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Presentacion

Como un espacio de encuentro entre docentes, investigadores y musicos, desde
el afo 2007 el Instituto Superior de Musica organiza en forma bianual Muisicos en
Congreso. En el marco de la Universidad Publica, se propone seguir generando y
promoviendo instancias de debate y practica musical, que aporten a la construccion
colectiva de conocimiento. La presente publicacion recopila las actas de las inter-
venciones correspondientes a la sexta edicion, llevada a cabo entre el miércoles 6 y
el viernes 8 de septiembre de 2017 en la ciudad de Santa Fe. El lema convocante fue
"Mitsicas latinoamericanas. Perspectivas y enfoques en la educacion".

Dicha tematica buscd generar un espacio para indagar y discutir las especifici-
dades de las musicas en América Latina; a través de dialogos y aproximaciones en-
tre campos diversos como la educacion, la musicologia, la filosofia, la sociologia o la
historia, y sus respectivas contribuciones al pensamiento latinoamericano. En una
de las conferencias del encuentro, Estela Fernandez Nadal propone reflexionar so-
bre el nombre América Latina. La autora invita a pensar “su historia, sus limites y
las tensiones que genera, a fin de hacer un empleo critico del mismo”. En palabras
de Fernandez Nadal:

¢Sera posible que en un futuro préoximo arribemos de comin acuerdo a un nombre que
lo reemplace y que resulte méas legitimo para designar la pluralidad de origenes que co-
existen en nuestra realidad social y cultural? Seguramente eso seria lo méas deseable.
Sin embargo, es dificil que suceda sin que se hayan puesto en cuestion previamente las
raices historicas y las formas de continuidad actuales del colonialismo interno de nues-
tras sociedades, cimentado en un racismo persistente, que se resiste a ser removido de

nuestra modalidad de ser “latinoamericanos”.

Quienes obramos en pos de la existencia del encuentro concebimos a las musi-
cas, sus perspectivas y enfoques pedagogicos como dimensiones esenciales para la
construccion de una identidad latinoamericana integradora. Los articulos que si-
guen a continuaciéon buscan, en ese sentido, sumar desde distintos posicionamien-
tos.

Para "Musicos en Congreso 2017", las presentaciones se organizaron en torno a
tres ejes tematicos:

- Latinoamérica y su diversidad musical. En dicha seccion se articulan pro-

puestas en relacion a géneros musicales y complejos genéricos (fusiones, hibrida-
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Presentacion - LOPEZ - PRENDES - REYNA

ciones y expansiones). Se reflexiona acerca de las nociones de tradiciéon y contem-
poraneidad en las musicas de América Latina. En la parte final del eje, se contem-
plan los modos de circulacion, formas de produccion y distribucion en la actividad
musical.

- Perspectivas tedricas, curriculares y metodologicas en América Latina. Se
presentan enfoques respecto a “lo latinoamericano”, a partir de las identidades y
mausicas en América Latina. Se proponen aspectos metodologicos en la ensefianza e
investigacion de musicas de la region.

- Musicas latinoamericanas en la educaciéon formal, no formal e informal. Se
contemplan propuestas y relatorias de experiencias en torno a diferentes niveles y

modalidades de la ensenanza de las musicas latinoamericanas.

Agradecemos a los autores por compartir sus textos. Esperamos que los mismos
contribuyan a profundizar acerca de las tematicas propuestas y sean el inicio de

intercambios enriquecedores para nuestras comunidades musicales y educativas.

Maria Inés Lopez, Marcia Prendes y Alejandro Reyna.
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¢Como ensenar en contra de la musica?
Sugerencias para una pedagogia musical
humanista y criticat

JULIO MENDIVIL

Universidad de Frankfurt - Alemania

Tengo que admitir que, cuando me lleg6 la invitacion para participar este con-
greso, lo primero que senti fue miedo. Soy etnomusicélogo y mi ignorancia sobre
pedagogia musical es, en verdad, enorme. Asi que mi primera reaccion fue pregun-
tarme qué podia yo, como un colega externo a la disciplina, aportar a mis colegas
pedagogos y, sobre todo, a los jovenes estudiantes que se acercan a uno con la espe-
ranza de extraer de mis palabras algo que les ayude a forjar un futuro profesional.
Lo que me llevo a aceptar participar en Musicos en Congreso, si soy plenamente
sincero, fue que —asi me lo comunicé Maria Inés Lopez—, la invitacion del Instituto
Superior de Musica de la Universidad Nacional del Litoral estaba relacionada con
mi libro En contra de la misica. Herramientas para pensar, comprender y vivir
las milsicas, editado el ano 2016 por Gourmet Musical en Argentina, y que estaba
siendo utilizado como material didactico por colegas de Santa Fe. Quienes han leido
En contra de la miisica (Mendivil 2016) saben que este fue pensado como un inten-
to de alcanzar un publico mayor que el etnomusicologico, asi que no hubiera sido
consecuente de mi parte no aceptar el reto de formular algunas ideas sobre como y
por qué es urgente enseflar en contra de la musica.

¢Se puede estar en contra de la musica? Desde la publicacién de mi libro esta
pregunta me ha perseguido constantemente. Acostumbrados a pensar la musica
como un bien que confraterniza a los humanos sin distinciones de raza, de naciona-
lidad, de edad o género, nos cuesta pensar que ella también pueda ser instrumenta-
lizada para fines ominosos y distanciar a los humanos. Pero esta vision romantica
de la musica olvida, como nos recuerda, oportunamente, Pascal Quignard en El
odio a la milsica que ella, desde tiempos muy remotos, aparece estrechamente rela-
cionada con el ritual y, al interior de este, con el sacrificio (1996: 117). Efectivamen-
te, desde muy temprano en la historia, la musica ha acompanado la produccion de

1 El autor comenzo6 su conferencia con la audicién de Print?(2007), una pieza del compositor chileno
Federico Schumacher en la que se reproducen los ruidos de una impresora malograda. Desgraciadamen-
te es imposible reproducir la experiencia de enajenacién auditiva producida por la escucha de la pieza.
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¢Coémo ensefiar en contra de la musica? Sugerencias para una pedagogia musical... - MENDIVIL

dolor y el ejercicio de la violencia. ¢{No acompanaron siempre tambores y trompetas
naturales —acaso los instrumentos méas elementales en su confeccion—, sangrientas
batallas, torturas e incluso la punicién en diferentes culturas? La musica siempre ha
tenido pues un lado dafiino. Nada refleja mejor ese caracter nocivo de la musica que
la figura mitologica de las sirenas. Su musica nos otorga goce, nos encanta y nos
trasmite fuerzas sobrenaturales. Pero, al mismo tiempo, encarna un peligro, como
si disfrutar nos arrojara al mundo no-racional de los sentimientos, de lo impredeci-
ble, a aquel espacio inescrutable en el cual las leyes de la materia se desvanecen y se
tornan ajenas a la voluntad humana. La musica, por eso, desde tiempos inmemora-
bles, ha representado también un riesgo y ha desatado el miedo. Platon quiso deste-
rrarla de su repuablica y numerosos filésofos la combatieron, pues —piénsese, por
ejemplo, en la polifonia religiosa temprana— obstaculizaba la comunicacion y el
entendimiento. Existen realmente suficientes razones para estar en contra de la
musica. Y, sin embargo, aunque mi argumento se acerque por momentos a algunas
de estas consideraciones previas, mis reparos en contra de ella son de diferente
indole. Estos se erigen contra la idea extendida por el idealismo aleméan de que la
musica es un fendémeno unitario y homogéneo en el planeta.

¢Qué es la misica? Como he escrito en En contra de la musica tengo la convic-
cion de que no se trata de una actividad humana provista de un valor intrinseco y
universal, de que los significados que le adjudicamos son el resultado de procesos
historicos y culturales especificos, cuando no derivaciones particulares de historias
de vida (2016: 16). No quiero decir con ello que la musica carezca de una base natu-
ral —la produccion del sonido sigue leyes fisicas independientes del tiempo y del
espacio—, pero si quiero remarcar que lo que nos vienen mostrando mas de cien
anos de etnomusicologia es que dicho plano natural solo puede ser percibido en el
marco de sistemas culturales. Por consiguiente, como sostiene el etnomusicélogo
estadounidense Alan Merriam, la musica es cultura (1977: 204), cultura en el senti-
do antropologico que damos a esta palabra, es decir conocimiento y comportamien-
to socialmente trasmitido y compartido por un grupo humano.

Aceptar que la musica es cultura implica asimismo admitir, otra vez siguiendo a
Merriam, que ella no solamente se constituye sobre la base de una sucesién de no-
tas, sino también de comportamiento y conceptos (1964: 32-33). Efectivamente, no
existe ninguna practica musical en el mundo que no incluya comportamientos e
ideas acerca de lo que es o no es musica. Imaginemos, por ejemplo, que visitamos
un concierto de heavy metal, una discoteca techno o un concierto de musica acadé-
mica. Realmente nos sorprenderia si un cantante metalero, en vez de la técnica del

growling, usara otras propias del bel canto, del mismo modo que nos incomodaria-
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¢Coémo ensefiar en contra de la musica? Sugerencias para una pedagogia musical... - MENDIVIL

mos si a alguien se le ocurriese comportarse en un concierto de la Orquesta Fi-
larménica de nuestra ciudad como si estuviese en una discoteca techno o en un
concierto punk. Es decir, siempre asociamos con cada comunidad musical no solo
un tipo de sonoridad, sino también cierto tipo de comportamiento, ciertas normas
corporales, verbales y sociales que cada musico o cada oyente debe respetar para
seguir siendo parte de esa comunidad. Que se pueda gritar en un concierto de heavy
metal, empujar al que esta al lado en uno de rock punk, que uno pueda hacer obs-
cenidades mientras rapea o guardar estricto silencio mientras oye el Concierto Nr. 4
en re menor de Niccolo Paganini se debe a ciertas ideas que desarrollamos sobre
esas musicas, a concepciones que estipulan ciertos comportamientos como correc-
tos y que, al hacerlo, garantizan su reproducciéon en un marco dado. Quiero decir
con esto que cada cultura musical genera sus criterios valorativos para decidir qué
esta bien y que esta mal al interior de ella. Si esto es asi, entonces también es valido
afirmar que no existen categorizaciones universales de la musica y que los criterios
de excelencia o belleza sonora no tienen una base factica, si en cambio una ideologi-

ca o, mejor dicho, idiosincrasica.

Concepto

Sonido < Comportamiento

(Merriam 1964)

Por supuesto, si la musica es cultura y las culturas siempre estan en movimien-
to, es inconcebible que tales sonidos, comportamientos y conceptos sean incoélumes
en el tiempo. Es por eso, como afirma el etnomusicélogo estadounidense Timothy
Rice, que es necesario otorgarle una dimension historica al esquema de Merriam y
observar como se van transformando temporalmente el sostenimiento social y la
creatividad individual en funcién a las tres esferas de Merriam, mencionadas lineas
arriba (1987: 473). La mausica, por tanto, es el resultado de negociaciones constan-
tes de sonoridades, conceptos y comportamientos en contextos culturales determi-
nados. Esto equivale a decir que lo que entendemos por musica es, por naturaleza,
mutable o, por decirlo de una manera mas positiva, extensible. ¢Como describir

entonces un tipo de miusica si esta es voluble?
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¢Coémo ensefiar en contra de la musica? Sugerencias para una pedagogia musical... - MENDIVIL

construccion historica (sonido, concepto, comportamiento)

Creatividad individual < Sostenimiento social

y experiencia > (sonido, concepto,

(sonido, concepto, comportamiento) comportamiento)
(Rice 1987)

La pedagoga musical argentina Silvia Carabetta ha escrito que existe una suerte
de contradiccion entre los discursos pedagodgicos criticos y los discursos episte-
molégicos musicales, que mientras que los primeros abogan por la inclusion y por
el respeto a la diversidad, los segundos siguen nociones jerarquizadas de las cultu-
ras musicales, deviniendo asi en normativos, que mientras que una tradicion musi-
cal culta se establece como legitima y es naturalizada desde los aparatos ideologicos
del Estado, otras musicas son consideradas como formas subalternas e ilegitimas,
siendo desplazadas a posiciones marginales dentro del campo social del que nos
habla Pierre Bourdieu (Carabetta 2016: 25). Basta observar un libro de texto escolar
o el curriculo de un conservatorio para darle razéon. No es casualidad que encon-
tremos alli nombres como Mozart, Beethoven, Wagner o Brahms y no Daddy Yan-
kee, Ketty Perry, Shawn Mendes o Los Pibes Chorros. Hay algo de logico en esta
actitud pedagobgica de querer separar la paja del trigo, de aplicar a la musica la con-
cepciéon de cultura que Frank Raymond Leavis propusiera en los afos treinta del
siglo pasado cuando la defini6 como “lo mejor que ha sido pensado y dicho en el
mundo” (véase Eagleton 2000: 16). Pero, como acabamos de ver, existen diferentes
culturas musicales en el mundo y cada una de ellas tiene sus propios criterios cuali-
tativos para definir qué es bueno o malo. (Como establecer entonces jerarquias mu-
sicales si cada cultura musical posee un sistema divergente de técnicas y compor-
tamientos? Llegados hasta aqui, vale la pena preguntarse ¢de qué musica hablamos
cuando ensefiando musica?

Quiero detenerme un minuto en esta definicién de Leavis de la cultura como “lo
mejor que ha sido pensado y dicho en el mundo” para demostrar que, pese a las bue-
nas intenciones del fil6logo britanico, es imposible aplicarla sin sentar jerarquias ar-

bitrarias entre las practicas culturales de los pueblos. Analicemos el caso de la
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¢Coémo ensefiar en contra de la musica? Sugerencias para una pedagogia musical... - MENDIVIL

musica. En el primer capitulo de mi libro (Mendivil 2016: 20-22) he mostrado que
no existe consenso en el mundo sobre lo que es o no musica. Practicas culturales
que para nosotros son claramente musicales —como el gagaku japonés o los llama-
dos para rezos musulmanes—, no lo son para quienes las producen. Por el contra-
rio, obras musicales, como la pieza Print? de Federico Schumacher no son conside-
radas como miusica por muchas personas, pese a que esta haya sido publicada en un
CD y subvencionada con dineros publicos destinados a fomentar la composicion y el
consumo musical académico. Los ejemplos esgrimidos nos ponen frente a una ver-
dad inquietante: No sabemos realmente lo que es la musica. Quiero decir con ello
que nuestras nociones sobre lo que es la musica son siempre reducciones abstractas
del variopinto conglomerado de practicas que pueden ser entendidas como tal en el
planeta, que todas nuestras definiciones son siempre idiosincrasicas y que, por tan-
to, nos ayudan a discernir qué es musica en el espacio cultural en que nos desenvol-
vemos, mas no en otros ajenos a nosotros e igual de legitimos. Si esto es asi ¢de qué
calidad hablamos cuando decidimos arbitrariamente que un cierto tipo de misica
tiene un valor mayor que otras?

Toda cultura establece los limites de comprension y valoracion de un fenémeno.
Efectivamente, nada hay de malo en pensar, por ejemplo, que la misica se basa en
un sistema de siete notas y sus derivadas como lo hacemos nosotros en la tradicion
occidental. Por un lado, nuestras concepciones musicales nos ayudan a diferenciar
entre composiciones y sonidos inarticulados en el mundo, por el otro, ellas condi-
cionan nuestra forma de entender y percibir la musica, excluyendo todo aquello que
no coincide con nuestra concepcion. Lo que yo quisiera proponer es abandonar esa
concepcidn reduccionista de la musica y orientarnos a posturas més inclusivas que
nos permitan ampliar una y otra vez nuestros horizontes sonoros. ¢Por qué es im-
portante ampliar nuestros horizontes musicales? Permitanme referir algunas anéc-
dotas a fin de ejemplificarlo.

La primera esté relacionada con Maximo Damian, uno de los intérpretes mas
emblematicos de la musica ayacuchana indigena. Nacido en el caserio de San Diego
de Ishua, en el departamento de Ayacucho, Perti, Maximo aprendi6 a tocar el violin
durante su ninez, oyendo a su padre acompanar las famosas danzas de tijeras. Aun-
que jamas llegd a ser un musico altamente popular en los medios de comunicacién
masiva en el pais andino, Maximo Damian alcanz6 notoriedad internacional debido
a su amistad con el famoso escritor y etnologo peruano José Maria Arguedas, quien
le dedico su ultima novela El zorro de arriba y el zorro de abajo(1990). Maximo
habia grabado algunos discos de circulacién bastante restringida hasta que un gru-
po de productores bolivianos, radicados en Paris le publicaron un CD para el mer-
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¢Coémo ensefiar en contra de la musica? Sugerencias para una pedagogia musical... - MENDIVIL

cado europeo. Ya viviendo yo en Alemania, a mediados de los noventa, encontré el
CD en una filial de la cadena de discos Saturn y lo adquiri. Coincidi6 la compra con
la visita de un guitarrista peruano, Julio Humala, y la de una amiga portorriquena
con su novio, un aleman poco versado en cuestiones musicales e interculturales.
Durante la cena conté a mis amigos mi feliz hallazgo y mi amigo guitarrista, admi-
rador, como yo, de la musica de Damian, me pidi6 que ponga el disco. Mientras lo
escuchabamos, noté el desconcierto de mi amiga y de su novio, este ltimo después
de unos minutos, no pudiendo contenerse mas, me pidi6 que apagara la musica:
“No consigo entender como un musicologo puede escuchar algo tan desafinado”,
me recriminé. Realmente, no es facil afrontar una situaciéon como esta. Pero por mi
experiencia etnomusicoldgica comprendia que el joven aleman desconocia los codi-
gos de la musica de Damian y por eso los valoraba en funcion a los propios. Le ex-
pliqué entonces que la musica indigena de los Andes, a diferencia del bel canto o la
musica popular melddica, recurre insistentemente a apoyaturas y glissandi para
reforzar la expresividad, que alcanzar la nota directamente, en cambio, suena “feo”
para el oido indigena pues reduce la intensidad emotiva que ofrecen los ornamentos
melodicos, las apoyaturas breves y las bordaduras, en las que Damian es un virtuo-
so. Dudo mucho que aquel joven se haya convertido en un amante de la musica de
Maximo Damian. Pero entender los criterios que regian la musica indigena del vio-
linista le otorgaron al menos la posibilidad de entender mi aprecio por ella y de am-
pliar sus horizontes y aceptar que, méas alla de la propia experiencia, existian crite-
rios diferentes para valorar las practicas musicales en el mundo.

El segundo ejemplo esta relacionado con los limites de lo que entendemos por
musica. La obra Print? del compositor de musica electroacustica chileno Federico
Schumacher, es un collage que registra los ruidos producidos por una impresora
que —asi se desprende de la repeticion constante de la calibracion, del ingreso repe-
tido de paginas y la maquina de escribir que se escucha al final de la pieza—, no
consigue ser calibrada correctamente e imprimir. Si la definimos como sonido so-
cialmente organizado, dificilmente podemos negarle la categoria de musica a la pie-
za compuesta por Schumacher. Y sin embargo, no deja de ser irritante para muchos
que esta no contenga ni melodia, ritmo ni armonia, elementos que solemos esperar
en cualquier pieza de musica. Algo similar sucede con la musica retenida en una
grabacién realizada por Edward Weyer en los afios cincuenta del siglo pasado entre
los Kayabi de Mato Grosso, en Brasil. Nuestras fronteras de lo musical suelen ser
interpeladas por las tradiciones indigenas. Anthony Seeger, por ejemplo, ha consta-
tado entre los Kisédjé del Alto Xingu que los limites entre canto y recitado son mu-
cho méas ambiguos que entre nosotros. Un canto puede ser entendido como habla si
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el mensaje que porta es mas importante que la melodia. Por el contrario, un texto
que segln nuestra percepcion seria recitado puede ser entendido como canto si las
inflexiones de voz, la melodia, son mas importantes que el contenido de la letra
(2004: 43). En el caso de las imitaciones de pajaros de los Kayabi que grabara We-
yer, estas son consideradas como miusica pues, al igual que los Kisédjé, la manipu-
lacion de la voz humana sin texto pertenece a la categoria de musica instrumental,
aunque para nosotros suena a ruidos inarticulados. El solo hecho de haber sido pu-
blicadas en CDs, evidencian que estas grabaciones enigmaticas pueden ser acepta-
das como piezas musicales en nuestra sociedad. Esto es posible porque la negocia-
cion concerniente a qué puede ser considerado como musica o no estd también
entre nosotros siempre abierta.

Quiero regresar ahora a las sirenas. Pero no a aquellas de la mitologia clésica,
sino a las de Canas, un pueblo ubicado en las alturas de Cusco, en los Andes centra-
les peruanos, donde estas aparecen estrechamente asociadas a los charangos —los
pequenos latides de cinco cuerdas dobles que tocan indios y mestizos de los Andes—
y a los ritos de cortejo amoroso, una tradiciéon que se remonta a la colonia, pues ya a
mediados del siglo XVIII, en las catedrales altiplanicas, las sirenas aparecen tocan-
do pequeiios cordofonos. Segin refiere el etnomusicologo estadounidense Thomas
Turino, durante los dias previos a la fiesta del carnaval en Canas, los jovenes anun-
cian sus pretensiones a la joven elegida, tocando la tuta gashua, una cancion de
apenas dos frases que acompanan con su charango. Para estos ritos, los charangos
precisan poseer la fuerza del amor. Asi, cuando un joven compra un charango, nos
dice Turino comentando la tradicion oral canena, lo deja toda una noche junto al rio
hasta que la sirena salga y lo afine. Una vez que el charango ha sido afinado por la
sirena, este se hace con la fuerza méagica del amor y pasa a encantar a las mujeres
jovenes del pueblo (1983: 97). Turino nos cuenta que en los dias previos a la fiesta
encontré numerosos muchachos con charangos en las calles de Canas. Pero lo que
parecia ser un suefo se convirtié casi en una pesadilla. Para decepcion de Turino,
todos, sin excepcion, tocaban la misma melodia (2008: 46). ¢Habia Turino realiza-
do tan largo periplo en busca de tradiciones vivas del charango para encontrar ape-
nas unos jovenes capaces de tocar una sola cancion durante horas y sin mayor des-
treza? Como reflexiona Turino, desde su perspectiva occidental, él esperaba que el
fin Ultimo de los instrumentistas sea dominar una técnica y un amplio repertorio.
Pero en Canas, tocar el charango estaba destinado a otro fin: encantar a las jovenci-
tas, de modo que la destreza instrumental o la variedad en la interpretaciéon eran

completamente irrelevantes. La musica, por consecuencia, no tenia como funcién el
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placer estético o la perfeccion técnica sino, un fin plenamente pragmatico: facilitar
la eleccion de pareja entre los jovenes de Canas para iniciar una vida sexual.

La ensefianza que quiero extraer de estos tres ejemplos, disimiles entre si, tiene
que ver con mis reparos con una pedagogia fundada en la certidumbre. Para expli-
carlo quiero referirme a un libro maravilloso del antropologo estadounidense Roy
Wagner titulado The Invention of Culture (La invencion de la cultura), publicado
por primera vez en 1975 (Wagner 2016). En él el antropdlogo sostiene que toda cul-
tura siempre esta siendo reinventada por sus productores, pues todo al interior de
ellas se mueve dentro de una dialéctica entre consenso social e innovacion. Wagner
toma como ejemplo precisamente la lengua, pues esta nos permite reconocer facil-
mente lo que él denomina “procesos de objetivacion”, es decir, la creacion de nue-
vos contextos para las palabras y las cosas (2016: 8). La palabra “padre”, por ejem-
plo, dicha en un contexto familiar, denotara a un macho que ha engendrado un crio
de su misma especie. La misma palabra servira, en otro contexto, para referirse a
un sacerdote catolico, aunque estos, al menos en un sentido ideal, no engendren
crios de la misma especie. En un contexto teologico, el vocablo “padre” tendra otras
connotaciones y denotara a la primera persona de la Divina Trinidad, mientras que
en una conversacion entre dos jovenes mexicanos hara alusion a algo estupendo
como en “iQué padre!”. Estas extensiones de los significados pueden ser inespera-
das. Asi, la palabra “raton”, designé durante siglos a un roedor y a una piedra pun-
tiaguda y cortante que esta en el fondo del mar. Nada impidio, sin embargo, que en
un contexto cibernético la palabra reciba una nueva acepcion y pase a designar un
aparato cuya funcion es mover el cursor en la pantalla de una computadora para

dar 6rdenes. ¢Como es esto posible? Dice Wagner:

Cada vez que usamos una palabra en un contexto especifico “extendemos” nuevas aso-
ciaciones contextuales. Podemos definir solamente un elemento simbélico o sentar
prioridades a sus varias asociaciones convencionales sobre la base del significado rela-
cional que poseen los contextos en los cuales participa. Entonces una definicion viene a
ser un ejercicio de afirmar o ajustar el punto de vista cultural de quien define sus prio-
ridades y sus convenciones en comunicacion. Si juzgamos que el parentesco biologico
es mas bésico que la cosmologia religiosa, entonces las asociaciones primeras de “pa-
dre” seran natural y biolégicas y el uso de dicha palabra en referencia a una divinidad
primigenia serd una “extension”. Aparte de este tipo de remision ideologica, no existen
significados primarios y la definicién y extension de una palabra u otros elementos

simbolicos surgen de la misma operacién. Todo uso de un elemento simbélico es una
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extension innovadora de las asociaciones que ha adquirido a través de su integracién a

nuevos contextos” (2016: 38-39)

Lo que quiero proponer como punto de partida de una pedagogia musical
humanista y critica es aplicar esta logica de la lengua que describe Wagner a nues-
tra relacion con la palabra “musica”. No necesitamos una pedagogia musical que
nos muestre “lo mejor que se ha hecho en musica”. Por el contrario, en aras de una
vision humanista, integradora y tolerante, urgimos de una pedagogia musical que
nos ensefe que el uso de la palabra “musica” conlleva siempre una extension de la
misma, una visiéon que no nos encasille dentro de algiin marco —por méas bueno que
lo creamos—, sino que nos obligue una y otra vez a ampliar nuestros horizontes y a
extender el campo seméantico de lo que entendemos por musica. Los ruidos de una
impresora, las imitaciones de pajaros de los Kayabi del Xingt brasileno o las mono-
tonas versiones de la tuta gashua en Canas dan cuenta, para nosotros, de extensio-
nes de la palabra musica en cuanto sonido, comportamiento y conceptos. Nos ense-
flan que, en otros contextos, la palabra adquiere nuevos significados y nuevas
implicaciones. Aceptandolos, nos dice Wagner, ampliamos las convenciones socia-
les existentes, pues lo social esta condicionado por el uso idiosincrasico de la cultu-
ra, de la misma manera que lo idiosincrasico esta condicionado por los patrones
colectivos de la cultura, algo que ya hemos visto es inherente a la musica, como nos
muestra el esquema investigativo de Timothy Rice.

El etnomusico6logo britanico John Blacking ha dicho que si el objeto de los es-
tudios musicales es la musica, solo el ser humano puede ser el sujeto (1995: 24).
Ciertamente, es imposible estudiar la musica de un grupo sin observar la vida de
sus miembros, sus pasiones, sus vicisitudes; es imposible no inmiscuirnos en sus
problemas y defender su derecho a la vida y a la libre determinacion dentro de un
mundo cada vez mas complejo. Segin la tradicién canena, los charanguistas no
pueden permanecer cerca al rio, pues si estos oyeran el canto de las sirenas, perderian
la razon y serian arrastrados al inframundo. También en el mito griego los hombres
deben protegerse de la musica para no volverse locos e interrumpir su rumbo. La
moraleja parece ser clara: entregarse a un canto sin reparos es peligroso, pues si,
por un lado, nos encanta y nos da goce, por el otro nos pierde y nos subyuga. A dife-
rencia de los marineros de la nave de Ulises, que se taponan los oidos con cera para
no oir el canto de la sirena, los jévenes de Canas corean huaynos para acallar la voz
de las sirenas. Creo que esa es la mejor imagen que puedo compartir aqui para abo-
gar por una pedagogia musical basada en la duda y en la extension constante de lo
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que entendemos por musica, por una pedagogia musical, que como los jovenes ca-

nefos, haga del barullo una heterofonia en contra de la musica.

Bibliografia

Blacking, J. (1995): How Musical Is Man. Seattle and London: University of Washington
Press.

Carabetta, S. (2016): Algo hace ruido en la educacién musical. Foro de Educacién Musi-
cal, Artes y Pedagogia, 1(1), 11-32.

Eagleton, T. (2000): The Idea of Culture. Malden: Blackwell Publishing.

Mendivil, J. (2016): En contra de la miisica. Herramientas para pensar, comprender y
vivir todas las musicas. Buenos Aires: Gourmet Ediciones.

Merriam, A. P. (1964): The Anthropology of Music. Evaston, Illinois: Northwestern Un-
iversityPress.

Merriam, A. P. (1977): Definitions of “Comparative Musicology” and “Ethnomusicology”:
An Historical-Theoretical Perspective. Ethnomusicology, 21(2), 189-204.

Quignard, P. (1996): El odio a la musica. Diez pequertios tratados. Santiago de Chile: Edi-
torial Andrés Bello.

Rice, T. (1987): TowardtheRemodeling of Ethnomusicology. Ethnomusicology, 31(3), 469-
488.

Seeger, A. (2004): Why Suya Sing. A Musical Anthropology of Amazonian People. Urba-
na and Chicago: University of Illinois Press.

Turino, T. (1983): The charango and the “sirena”: Music, Magic and the Power of Love.
Latin American Music Review / Revista de Muisica Latinoamericana, 4(1), 81-119.
Turino, T. (2008): Music in the Andes: Experiencing Music, Expressing Culture. New

York: Oxford UniversityPress.
Wagner, R. (2016 [1975]): The Invention of Culture. Chicago & London: The University of

Chicago Press.

Actas de Musicos en Congreso. MUsicas latinoamericanas. Perspectivas y enfoques en la educacion -ISM/FHUC-UNL - 2017

Pagina | 18
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Resumen

En un trabajo titulado “La historia del ‘nosotros’ y de lo ‘nuestro’”, el maestro Arturo

Roig llamaba la atencién sobre la complejidad que encierra la definicion de lo latinoa-

mericano como referencia identitaria, y ello por varios motivos.

Por una parte, el sujeto que se identifica como “nosotros, los latinoamericanos” ha ido
cambiando histéricamente; aunque puede reconocerse en él cierta continuidad histori-
ca, quienes en cada momento del pasado se han sentido incluidos en ese “nosotros” no

han sido necesariamente los mismos, ni siempre se han definido diferencialmente fren-

te a un mismo “otro” no-latinoamericano.

No siempre se respondi6 al problema de la diversidad teniendo en cuenta una misma

comprension de la unidad. Dicho de otro modo, el sujeto americano no siempre ha in-

tentado identificarse mediante una misma unidad referencial (Roig, 2009: 25).

Por otra parte, sabemos que el nombre procede del siglo XIX y que, si bien en algtin
momento se volvié la denominacién mas corriente, hubo otros nombres anteriores, con

respecto a los cuales el nombre decimondnico establecié continuidades o discontinui-

dades determinadas y cuya significacién conviene conocer.
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Los primeros nombres de un mundo nuevo para el europeo

La evidencia histérica sefiala que quienes primero pensaron la unidad del con-
tinente “descubierto” por Colon no fueron sus pobladores colonizados, sino los co-
lonizadores. Por eso el mexicano Edmundo O’ Gorman (1906-1995) afirmoé hace ya
muchos afios (en 1958) que la idea de “América” fue inventada por Europa. Con ello
O’ Gorman quiso decirnos que la imposicion del nombre fue el resultado de una
construccion ideologica, que tuvo lugar a lo largo de un proceso en el que los euro-
peos confrontaron ideas previas, creencias e intereses, hasta que terminaron postu-
lando la hipétesis de un cuarto continente, con caracteristicas particulares: imper-
feccion, pura potencialidad, disponibilidad a ser conquistado, etc. Lo bautizaron
“Ameérica”, con lo cual su invencion significo la atribucion de ser a unas tierras has-
ta entonces ignotas y el consiguiente olvido del objetivo inicial de la empresa de
Colon (llegar a Asia). Se naturalizé a partir de entonces la idea de que un Nuevo
Mundo habia sido “descubierto” por el Viejo. Todo ello dio lugar a una estructura
epistemologica binaria, que adjudicaba roles opuestos a lo dominado/descubierto
frente a lo dominante/descubridor. En la nominacién de América, por tanto, se pu-
so en juego una organizacion colonial del mundo (una re-invencion) a partir de un
horizonte de comprensiéon de dominacién, que supuso una nueva concepciéon del
hombre europeo y de todo aquello que lo rodeada (ver O’ Gorman, 1995).

En cuanto al momento exacto del bautismo, sabemos que fue en el aho 1507,
cuando el cartégrafo Waldseemuller, inspirandose en las cronicas del navegante y
explorador florentino Américo Vespucio, coloco en su honor el nombre en un mapa
por €l disenado, justo “sobre el borde de la masa continental del sur” (Uslar Pietri,
1993: 1). Sin embargo, el nombre demor6 un largo tiempo hasta hacerse de uso
comun.

En los siglos XVI y XVII, la conquista avanzaba y arrasaba con la vida y las cul-
turas de los indigenas que habitaban estas tierras, reduciéndolos a un estado de
sometimiento que hacia imposible que pudieran considerarse a si mismos como
sujetos de la historia; por entonces se hablaba de las colonias que integraban los
Imperios espaiiol y portugués como “Indias Occidentales” o “Nuevo Mundo”: nom-
bres pensados por oposiciéon a “Indias Orientales” y a “Viejo Mundo”, respectiva-
mente. Suponian por tanto una definicion exclusivamente negativa, que carecia de
cualquier atribucion distintiva y propia a la realidad mentada con esas denomina-
ciones. En el caso de la oposiciéon entre el “Viejo” y el “Nuevo” mundos, la negativi-
dad de la definicién encerraba ademas un trasfondo axiolégico de cufio colonialista,

pues la antinomia entre lo viejo y lo nuevo connotaba necesariamente otros pares
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de conceptos opuestos, como los de “ser/no ser”, “lleno/vacio”, “histo-
ria/naturaleza”.

En el siglo XVIII —a medida que emerge un sujeto nativo, el criollo, que crece
en conciencia de si como actor de la historia y manifiesta su vocacion de autono-
mia— se generaliza el término “América” y, junto con él, aparecen los de “América
Espafiola” y “América Portuguesa”. Aunque su uso conserva las notas de una defini-
cion por oposicion a “Europa”, ya no se trata de una definicion totalmente negativa,
que no dice nada sobre la realidad nombrada (salvo lo que no es). Ahora se le reco-
noce cierta positividad, ciertos atributos propios, intrinsecos, relativos al legado o
tradicion cultural europea en la que cada una de las Américas se inscribe. La lengua
espafiola o portuguesa y la religion catoélica pasan a ser, en ambos casos, rasgos
propios de las dos Américas incorporadas en el proceso civilizatorio por una de las
dos potencias metropolitanas de la peninsula ibérica. Los nombres connotan a par-
tir de entonces una identidad.

En efecto, como ya se sefial6 al pasar, el sujeto que habla de “América Espano-
l1a” no es ya sblo el europeo —el espaiiol “peninsular’-. También los criollos se defi-
nen a si mismos como “nosotros, los espafioles americanos”; expresan asi una de-
terminada autoconciencia como grupo social de origen nativo, distinto a sus padres
o abuelos, que eran oriundos de Espana.

Ahora bien, a medida que avanzan los afios y comienza el siglo XIX, toma cuer-
po y empuje el programa independentista; en su marco, el nuevo sujeto “criollo”
pasara a definirse simplemente como “americano”, eliminando el adjetivo “espanol”

de su auto-denominacioén. Al respecto, nos dice Roig:

El conquistador europeo, el hijo del conquistador y posteriormente el hijo del coloniza-
dor, nacidos en América, afirmaron cada uno una unidad desde una diversidad que les
era propia y, por eso mismo, desde distintos horizontes de comprensién. De este modo,
la historia de los nombres viene a ser la historia de la aparicién de un sujeto que los
enuncia dentro de un proceso de historizacién que comienza siendo simplemente de
incorporacion a la ‘civilizacion’ europea y que termina siendo de alguna manera de en-

frentamiento (Roig, 2009: 28).

Efectivamente, cuando la decision de emanciparse de Espafia se plante6 con
claridad y durante todo el transcurso de las guerras de independencia, los criollos —
esto es, el grupo social que condujo la guerra y formo luego la nueva élite gobernan-
te de los nuevos paises— rechazaron abiertamente todos los nombres que connota-
ban la antigua identidad compartida con la metrépolis.
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Si la estrategia de la corona espanola habia consistido en imponer un concepto
de nacionalidad compartida entre espafoles, ya fueran peninsulares o americanos,
a los efectos de hacer prevalecer la idea de una patria comuan de todos, lo que haran
los independentistas es cuestionar esa ideologia, quebrar el concepto de nacionali-
dad compartida e impulsar la emergencia de un sentimiento nacional que abrazaba
a todos los hombres nacidos en los territorios sujetos al dominio espaiiol en el Nue-
vo mundo, frente a los “extranjeros” de origen europeo.

Importa remarcar ademas que la independencia no se plante6 nunca en el mar-
co acotado de las diversas jurisdicciones coloniales. Su horizonte fue siempre la
“patria grande”, en cuyo interior las patrias chicas, que pasarian a conformarse co-
mo Estados independientes, funcionarian como provincias de una confederacion
mayor. Todos los independentistas aspiraban a coaligarlas mediante un pacto poli-
tico, que entendian como confirmacion juridica del pacto de hecho, ya dado desde
siempre por todo lo que tenian en comun.

Por lo tanto, a partir de entonces “Hispanoamérica”, “América Espanola” e
“Iberoamérica” fueron nombres denostados, pues aludian a los lazos culturales con
Espafa que era, precisamente, lo que se queria cortar de cuajo. Asi, durante la ulti-
ma etapa de la dominacion espaiiola, tuvo lugar en pocos afios un profundo cambio
de mentalidad: los criollos, que hasta hacia muy poco se habian ufanado de su as-
cendencia europea, escindian ahora la "americanidad" de la "europeidad". Hum-
boldt testimonia que se les oia decir con orgullo nacional "no soy espaiiol, soy ame-
ricano” (Humboldt, 1991: 76).

Para olvidar todos los nombres usados hasta entonces, que estaban contamina-
dos con la referencia a la dominacion goda, Francisco de Miranda propuso llamar a
la “América antes espanola” con un nuevo epiteto: “Colombia”. Se haria asi honor,
segln el caraqueno, al verdadero descubridor del continente —cuyo mérito le habria
sido usurpado por Vespucio— y se daria nacimiento a la nueva identidad que exigia
la independencia del viejo y degradado imperio espafiol. Muchos independentistas
y post-independentistas lo adoptaron con entusiasmo e intentaron imponerlo*. Y su
uso se extendi6é mas alla de consolidadas las independencias de los nuevos Estados;
todavia en 1870, el portorriqueno Eugenio Maria de Hostos, redacta un articulo en
conmemoracion de Ayacucho, donde retoma el ideal de la unidad hispanoamerica-

1 Dos ejemplos de ese uso, en plena época de lucha independentista, son los siguientes: la primera
Constitucion hispanoamericana, que fue la de la Primera RepuUblica de Venezuela, aprobada el 21 de
diciembre de 1811, sostiene en su articulo 73 que los miembros del Poder Ejecutivo “han de ser nacidos
en el Continente Colombiano o sus islas (llamado antes América Espafiola)”. Por su parte, en 1818,
O’Higgins escribe a Bolivar: “La causa que defiende Chile es la de todo el continente de Colombia”.
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na, levantado por Bolivar, y afirma: "Entonces el Continente se llamara Colombia,
en lugar de no saber como llamarse" (cit. por Ardao, 1978: 31).

Sin embargo, este intento de re-bautizar a Hispanoamérica nunca consiguio6 el
éxito deseado. El mismo Hostos, muy poco después de escribir el texto arriba cita-
do, constata con tristeza que, a pesar de los esfuerzos de muchos compatriotas, “no
prevalece todavia el nombre colectivo de Colombia” (cit. por Ardao, 1978: 31).

¢Por qué Hostos lamenta que este nombre no consiguiera extenderse? ¢Por qué

considera que el “continente” hispanoamericano “no sabe como llamarse”?

El declive del nombre “"América” y su reemplazo por “"América
Latina”

Durante la primera mitad del siglo XIX, aunque intercalado con las reaparicio-
nes fugaces del término “Colombia”, el nombre dominante es el de “América” sin
mas. Con €l se designa al conjunto de los nuevos paises de habla espanola, y corre-
lativamente se llama “americanos” a sus habitantes. Se sigue asi la consigna de
Bolivar: “Para nosotros, la Patria es América; nuestros enemigos, los espanoles;
nuestra ensefia, la independencia y la libertad” (Bolivar, 2007: 53).

Sin embargo, en el transito a la segunda mitad del siglo, algo sucede; por algin
motivo ese nombre tan caro a los independentistas, tan ligado al programa de una
patria grande, comin a todos los nuevos Estados emancipados de Espaina, deja de
ser expresion de la identidad buscada y conscientemente desarrollada.

En efecto, tanto “Colombia” (que no logra imponerse) como “América” (que ya
tiene por entonces tres siglos de historia) responden, en el marco del pensamiento
politico inmediatamente posterior a la independencia, a la concepcion, compartida
desde México hasta el Rio de la Plata, de que el conjunto de las antiguas colonias
espainolas conformaban una sola patria, que eventualmente podria llegar a organi-
zarse politicamente bajo la forma de una confederacion de Estados. Ambos nom-
bres expresan la conviccion de que es necesario impulsar un americanismo politico
(Bolivar), un americanismo literario (Bello), una “filosofia americana” (Alberdi).

De la causa americanista habia sido Bolivar el principal abanderado. Es sabido
que en pos de ese objetivo convocd en 1824 a todas las nuevas republicas a enviar
representantes al Congreso de Panama. Este se realiz6 dos afios después, el mismo
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ano de 1826, en que, con la batalla de Ayacucho, terminaba la guerra de indepen-
dencia. Sin embargo, la iniciativa de Bolivar fracasoz.

A pesar de ello, el programa unionista no fue abandonado sin mas. Su perma-
nencia en la agenda de los grandes intelectuales de la regiéon estuvo directamente
relacionada con el correlativo esfuerzo, por parte de las potencias europeas, de re-
cuperar sus antiguas colonias o anexarse nuevos territorios por la fuerza. Estos in-
tentos de reconquista se mantuvieron a lo largo de todo el siglo XIX (ver Selser,
2010a: 63-404 y 2010b, 21-339)3.

Sin embargo, el nombre de “América” pierde paulatinamente terreno y hacia el
final del siglo su estrella termina por eclipsarse. Algo ha pasado con el nombre, que
explica la reflexion de Hostos acerca de lo conveniente de llamar al continente “Co-
lombia, en lugar de no tener cémo llamarlo”.

Dos parecen ser las razones de este declive, aunque estan tan relacionadas entre
si que so6lo como un recurso analitico puede considerarselas por separado.

La primera es la exitosa apropiacion que del mismo nombre hicieron los Esta-
dos Unidos de Norteamérica. La misma se produce tempranamente, con la misma
independencia de las Trece Colonias. Como se sabe, estas no conformaban un Esta-
do unificado, sino una federacion, y por tanto recurrieron a un nombre alusivo a su
condicion juridica (“Estados Unidos”) y geografica (“de América”). Arturo Uslar
Pietri senala que el bautismo se produjo “casi sin darse cuenta de la usurpaciéon que
cometieron” (Uslar Pietri, 1993: 2). Efectivamente, si bien eran Estados america-
nos, no eran los tnicos que podian adoptar ese nombre. Sin embargo, tres décadas
después, cuando las antiguas colonias de Espaina se independizaron, los nuevos
paises tomaron sus viejos nombres provinciales y no reclamaron su derecho a lla-
marse “América”. Los EEUU se convirtieron pronto en una gran potencia, que co-
menzo6 a ser conocida en Europa con el nombre incautado al continente entero. Los

restantes paises americanos de lengua espainola —que no lograron la unidad politica

2 Las razones de este fracaso son explicadas por Arturo Ardao, quien sostiene que muchos paises no
enviaron representantes y los tratados celebrados en su seno no fueron ratificados en Tacubaya dos
aflos mas tarde. Las desconfianzas mutuas entre los gobiernos de los nuevos paises, la injerencia de
intereses extranjeros, la falta de visidn politica de los dirigentes americanos, la inestabilidad politica que
subsistiria aun por décadas en el continente y la ausencia de vinculos econdémicos efectivos entre las
antiguas colonias espafiolas, son algunos de los factores que atentaron contra la empresa bolivariana
(ver Ardao, 1986: 19-23).

3 A la luz de esas politicas, se replicaron también por parte de las republicas amenazadas correlativos
esfuerzos por reflotar el programa unionista -los mas importantes fueron dos Congresos Americanos
realizados en Lima en 1847-1848 y 1864-1865, respectivamente—. El término que utilizan todavia los
impulsores de ese programa es “América”: los Congresos de Lima se llaman “Americanos”; surgen inicia-
tivas de formar una “Union Americana” (Valparaiso, 1864), o una “Liga Americana” (Arosemena, 1864),
etcétera (ver Ardao, 1986: 47 y ss.).
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después de la independencia pero que siguieron proyectando formas futuras de
unidad posible- debieron procurarse un nombre diferente para esta otra “Améri-
ca’4.

Esta actitud, tan decidida que se confunde con prepotencia, tiene mucho que
ver con la segunda causa (ya aludida someramente) de la caida en desuso del nom-
bre “América” entre nosotros. El nombre fue funcional hasta mediados del siglo
XIX porque designaba uno de los dos términos de la antinomia “América/Europa”,
que mentaba el conflicto fundamental de la etapa de la independencia y del periodo
inmediatamente posterior de organizacion de las nuevas naciones. Hasta entonces
la amenaza de invasion o anexion habia venido casi siempre de los paises europeos,
que procuraban reconquistar antiguas colonias o hacerse de ellas mediante el uso
de la violencias.

Esta situacion cambi6 radicalmente con la emergencia de una nueva potencia,
que no era ya de origen europeo, sino americano.

Si bien los intereses expansionistas de EEUU ya se habian mostrado en 1848,
con el desenlace de la guerra entre México y Estados Unidos —el tratado de Guada-
lupe Hidalgo entrega la posesion de la mitad del territorio mexicano a su vecino
(ver Selser, 2010a: 367- 402)—, no fue sino hasta las intervenciones norteamerica-
nas en Nicaragua y en Panama en los afios cincuenta de ese siglo, que se encendio la
alarma en el sur del continente. Tales intervenciones, realizadas con el proposito de
lograr el control de un canal que comunique ambos océanos, pusieron en descubier-

to, ante los ojos de nuestros intelectuales, el surgimiento de un enemigo nuevo. Este

4 “Los del norte nunca tuvieron vacilacion en el nombre. Eran, se llamaban y se proclamaban america-
nos. Los otros tuvieron que buscar calificativos que los distinguieran. Semejante caso no se ha dado en
ningun otro ambito continental. Europeos son todos los de Europa, asiaticos son todos los de Asia y
africanos son todos los de Africa, sin que a ninguna porcién de humanidad de esos continentes se le
ocurra o pueda pretender apropiarse del nombre del continente respectivo” (Uslar Pietri, 1993, 2).

5 “Casi” siempre porque en las primeras décadas posteriores a las declaraciones de independencia hubo
también anexiones e intervenciones de Estados Unidos en diversos paises de la region, principalmente
de Centroamérica, el Caribe y México, sin que nuestros intelectuales adquirieran todavia conciencia clara
del peligro continental que representaban. En cuanto a Europa, ese tipo de intentos se prolongd durante
todo el siglo XIX. Entre 1830 y 1890 las potencias europeas intervinieron directamente en América Lati-
na, empleando grados diversos de fuerza militar. Los problemas econdmico-financieros que tuvieron
varios paises latinoamericanos justificaron la mayoria de las intervenciones armadas europeas. El caso
mas dramatico fue el de México. Los franceses bloquearon el puerto de Veracruz al negarse el gobierno
del pais endeudado a responder por varios reclamos que hacian ciudadanos de Francia por falta de pago,
agresiones o abusos contra su propiedad. Con el objeto de obligar al gobierno mexicano a cumplir con
sus compromisos, la marina francesa bombardeé la fortaleza de San Juan de Ullua en abril de 1838,
y finalmente las deudas reclamadas se renegociaron. El mismo tipo de conflicto motivo la intervencion
de Francia, Gran Bretafia y Espafia en 1861. Esa presion armada condujo finalmente a la intervencion
francesa en México (1861), que culmind con la entronizacién de Maximiliano de Austria al trono y su
posterior fusilamiento, luego de que las tropas francesas se retiraran, en 1867 (ver Selser, 2010a y b).
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estaba situado, por primera vez, del mismo lado del océano y su nombre era, preci-
sa 'y penosamente, “América”.

Esa nueva conciencia adquiere un dramatismo especial a finales del siglo,
cuando se produce la intervencién norteamericana en la guerra de independencia
de Cuba (1995-1998) y la anexion de Puerto Rico. Entonces ya no queda lugar a du-
das. Urge encontrar ahora un nombre nuevo, que permita tanto definir el nuevo
conflicto como diferenciarse del agresor —la “América sajona”-. Irrumpe entonces,
y se propaga rapidamente, el nombre “América Latina”. Con él, destacados intelec-
tuales como el chileno Francisco Bilbao, el colombiano José Maria Torres Caicedo y
el portorriquefio Eugenio Maria de Hostos, se comprometen a dar continuidad al
proyecto de integracion, tal como habia sido perfilado por los proceres de la inde-
pendencia, al tiempo que lo reformulan en un sentido mas amplio, incluyendo aho-
ra también a Brasil y a Haiti, convencidos de que solo la unidad permitiria hacer
frente a la “otra” América (ver Ardao, 1986: 69-80)°.

Latinoamericanismo versus Panamericanismo: dos proyectos en
pugna

La creciente preocupacion de los intelectuales de Hispanoamérica con respecto
a los riegos que representa el joven imperio americano para la integridad territorial
y la soberania econémica de los Estados ubicados al sur del Rio Grande, es puesta
de manifiesto por Francisco Bilbao en las siguientes palabras:

El libre pensamiento, el self-government, la franquicia moral y la tierra abierta
al emigrante, han sido las causas de su engrandecimiento y de su gloria. [...]. Vol-
viendo sobre si mismos y contemplandose tan grandes han caido en la tentacion de
los Titanes, creyéndose ser los arbitros de la Tierra [...]. No abolieron la esclavitud
en sus Estados, no conservaron las razas heroicas de sus indios, ni se han constitui-
do en campeones de la causa universal, sino del individualismo sajon. Se precipitan
sobre el Sur, y esa nacion que debia haber sido nuestra estrella, nuestro modelo,
nuestra fuerza, se convierte cada dia en una amenaza a la Autonomia de la América
del Sur (Bilbao, 1988, 278).

6 Brasil se independizd en 1822, por decisidon del Principe portugués Pedro I en Sao Paulo, pero se orga-
nizé como Imperio hasta 1989, en que fue proclamada la Republica (Hernandez Sanchez-Barba, 1981:
67-71). La revolucion haitiana (1791-1804) fue el primer movimiento revolucionario de América, que
culminé en la primera independencia del drea no sajona, en 1804 (Martinez Peria, 2012: 93-170).
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Al compas del desarrollo del capitalismo mundial y del crecimiento de los Esta-
dos Unidos como potencia industrial de primer orden, comenzaron a manifestarse
en el continente los efectos econémicos y politicos de las nuevas formas de penetra-
cion economica y dependencia politica impuestas por la emergencia del imperia-
lismo —nueva etapa de dominacion llamada a reemplazar al colonialismo clasico—
que, en el territorio americano, estaria representado por la nueva potencia del Nor-
te.

Con el fin de desplazar el capital y el comercio europeos de la que conside-
rarian, desde entonces, como su “natural” area de influencia, los ided6logos de ese
pais desarrollaron el programa “panamericanista”. Para ello retomaron la doctrina
Monroe’ y su conocida consigna “América para los americanos”, a fin concretar una
reunion panamericana, que finalmente tuvo lugar en 1889, se llam6 “Conferencia
Internacional Americana”, y fue el germen de lo que muchos anos después seria la
OEA. Por entonces, desde Nueva York, José Marti escribia una serie de crbnicas
sobre “el congreso que aqui llaman de Pan América” para el diario argentino La
Nacién, donde volcaba las siguientes sagaces apreciaciones:

Jamas hubo en América, de la independencia aca, asunto que requiera mas sen-
satez, ni obligue a mas vigilancia, ni pida examen mas claro y minucioso, que el
convite que los Estados Unidos potentes, repletos de productos invendibles, y de-
terminados a extender sus dominios en América, hacen a las naciones americanas
de menos poder, ligadas por el comercio libre y 1til con los pueblos europeos [...].
De la tirania de la Espafia supo salvarse la América espanola; y ahora, después de
ver con ojos judiciales los antecedentes, causas y factores del convite, urge decir,
porque es la verdad, que ha llegado para la América espanola la hora de declarar su
segunda independencia (Marti, 1992, II: 379).

En 1898, en el contexto del movimiento independentista cubano, estalla la gue-

rra entre Espafia y Estados Unidos, que de este modo intervenia abiertamente en el

7 En el Congreso de los Estados Unidos, en diciembre de 1823, el presidente James Monroe declard que
el continente americano no seria ya lugar de colonizacién por parte de las potencias europeas, en parti-
cular las que habian formado en 1818 la Santa Alianza, cuyo objetivo era el restablecimiento de sus
colonias. La posicidon de Monroe quedd enunciada en la féormula: “América para los americanos”. La am-
bigiiedad de la misma se puso de manifiesto muy pronto con la ocupacion y despojos sufridos por Méxi-
co, Cuba, Puerto Rico y Panama, en la primera mitad del siglo XIX. El Panamericanismo, retomado luego
en la “Primera Conferencia Panamericana”, reunida en Washington entre 1889 y 1890, tiene su origen
en las célebres palabras de Monroe. El Panamericanismo es, por tanto, una ideologia oficial del gobierno
de Estados Unidos, compartida por algunos sectores de poder de América Latina. Su gran propagandista
e impulsor fue el Secretario de Estado James G. Blaine, que desde 1881 trabajé en la organizacion de
una reunion panamericana. Esta finalmente se realizd en 1889 y 1890. Los origenes del panamericanis-
mo se remontan, por tanto, a los mismos afios veinte del siglo XIX en que se gesta el “"Americanismo” o
“Hispanoamericanismo” bolivariano (ver Roig, 2008: 35-42).
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conflicto con el evidente propoésito de anexarse la isla. Esto profundizo6 los senti-
mientos anti-norteamericanos en todo el continente. Nuestros intelectuales sefiala-
ron decididamente la injerencia estadounidense como el obstaculo mas serio para la
verdadera independencia de Cuba y para la consolidaciéon de una integracion lati-
noamericana. Las luchas de liberaci6on nacional de las Antillas, enmarcadas en el
doble y simultaneo enfrentamiento con el colonialismo espanol y con el expansio-
nismo norteamericano, estimularon asi la renovacién del proyecto bolivariano, que
ahora era llamado “latinoamericanismo”.

Al final de la centuria, el nombre América Latina se ha vuelto el epiteto en el
que se sintetiza el nuevo proyecto de autoafirmacion, no ya frente a Europa, sino
frente a la América del Norte.

El caracter antiimperialista del nombre “"América Latina” puesto
en sospecha

La historia del nombre “América Latina” no fue cuestionada hasta 1968, fecha
en la cual un prestigioso historiador norteamericano, John Leddy Phelan, vino a
sembrar la duda sobre el origen y la significacion verdaderos del nombre (Phelan,
1969). Segun este autor, el nombre “América Latina” fue inventado y difundido en
Francia, en la década de 1860, en el marco de la ideologia imperial panlatinista que
impulsaba el Estado francés desde varias décadas antes, y con el objetivo de justifi-
car el proyecto expansionista de Napoledn III en tierras americanas. Mas especifi-
camente, el término habria sido usado por primera vez en 1861 —el mismo afio en
que comenzaba la intervencion francesa en México, que prosigui6 con la invasion y
la entronizacion de un monarca europeo como gobernante del pais— en un articulo
de la Revue des Races latines —6rgano de la causa panlatinista—. Segin Phelan, s6lo
en fechas posteriores habria sido incorporado en el 1éxico de autores latinoameri-
canos. En definitiva, la aplicacion del adjetivo “latino” a una porcién del nuevo con-
tinente respondia a los intereses de Francia en la regién. “Latinoamérica fue conce-
bida en Francia, durante la década de 1860, como un programa de acciéon para
incorporar el papel y las aspiraciones de Francia hacia la poblacion hispanica del
Nuevo Mundo” (Phelan, 1969: 6).

Fue tan grande el éxito de la interpretacion de Phelan, que, a pesar de que va-
rios estudiosos latinoamericanos han presentado pruebas insoslayables de los erro-
res incurridos por el historiador norteamericano, hasta el dia de hoy es corriente
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encontrarla como version autorizada acerca de la génesis del nombre de América
Latina.

Es cierto que fue un francés —el intelectual y politico Michel Chevalier— quien
habl6 por primera vez de una parte de América que era “latina” en cuanto a su cul-
tura, y la contrast6 con otra parte, a la que califico de “sajona” o “anglosajona”.
Chevalier era ademas un impulsor del expansionismo francés y un fervoroso parti-
dario de la invasion francesa a México. De alli que el término “latina” aplicado a
“América”, significaba en sus textos el sefialamiento de un origen racial y una reli-
gion catolica comun, que correspondia a los paises comprendidos dentro de la “lati-
nidad”, la parte de la humanidad heredera de la cultura latina. Ahora bien, en esos
escritos, producidos en la década de los anos treinta del siglo XIX, Chevalier habla-
ba de una América que era “latina” como quien podria hablar de una América “pro-
testante” o “catdlica”; no se trataba de un nombre colectivo. Phelan lo sabe y por
eso sitaa el empleo del término por primera vez en 1861, en una revista francesa
que era o6rgano de difusion de la ideologia panlatinista.

Sin embargo, Phelam se equivoca. Tanto el uruguayo Arturo Ardao como el chi-
leno Rojas Mix han demostrado que antes de esa fecha, a lo largo de la década de
los afios cincuenta, el concepto “Amérca Latina” como sustantivo colectivo era usa-
do profusamente por autores latinoamericanos8. Se ha probado ademaés que, si bien
quienes lo usaban eran residentes permanentes o habituales de Francia, la perspec-
tiva desde la cual lo hacian no era de apoyo ideologico a la aventura francesa en
México. Por el contrario, esos autores latinoamericanos eran contrarios a la inter-
vencion imperialista en México, lo cual explica, por lo demaés, la rapida aceptacion
del nombre propuesto por parte del pablico receptor de Hispanoamérica.

Antes de que surgiera el nombre “América Latina” en la pluma de esos escrito-
res latinoamericanos, ellos ya habian usado los adjetivos “latino” y “anglosajon” en
el marco de criticas a la expansion de Estados Unidos sobre los paises que estaban
al sur de su frontera. Lo hacian apelando a un uso del concepto de “razas” en gene-
ral, que era una tendencia ideologica en boga en la Europa de la época. Lo mismo

”» <« 2 <«

sucedia con las referencias a las razas “latina”, “germana” “eslava” y “anglosajona”,

8 Ya en un articulo de 1965 —mismo afio en que, segun Mdnica Quijada, Phelan publicé un primer traba-
jo sobre el origen panlatinista francés del nombre “América Latina” (cit. por Quijada, 1998: 595)—Ardao
desmintié con evidencias textuales al historiador norteamericano (Ardao, 1965). Posteriormente prosi-
guié su trabajo de rastrillaje durante quince afios, que culmind con la edicion en Caracas de un libro
sobre el asunto (Ardao, 1980). Con posterioridad, el maestro uruguayo ha vuelto sobre el mismo tema
(ver, por ejemplo: Ardao, 1986: 27 y ss.), También en 1986, Miguel Rojas Mix, publicé un articulo y
luego un libro en la misma linea que Ardao, aunque con diferencias en cuanto a qué latinoamericano
(Torres Caicedo o Bilbao) fue el primero en utilizar el nombre “América Latina” (Rojas Mix, 1985; 1991).
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que eran tan habituales por entonces como es hoy hablar de culturas o naciones
(ver Quijada, 1998: 601).

Ardao le atribuye al colombiano José Maria Torres Caicedo haber sido el inven-
tor del nombre “América Latina”. Conocido abogado, periodista y ensayista, di-
plomatico residente en Francia, desde 1850 venia insistiendo en la necesidad de
estrechar lazos para resistir los avances de Estados Unidos en Centroamérica. En
1856 escribi6 un extenso poema titulado “Las dos Américas”, en el que aparecian
las siguientes lineas: “La raza de la América latina / Al frente tiene la sajona raza”°.

El mismo ano de 1856, el chileno Francisco Bilbao —discipulo chileno de La-
mennais, Michelet y Quinet— se refirio a la existencia de una “raza latinoamericana”
en una conferencia presentada en Paris. En 1858, Torres Caicedo volvi6 a ocuparse
del tema, refiriéndose a las “Repuiblicas Latinoamericanas”, y a partir de entonces
utilizaria la terminologia con asiduidad creciente. Al comienzo de la década siguien-
te, el apelativo latinoamericano comenzd a aplicarse a determinados campos de
cocimiento y a actividades: literatura latinoamericana, escritores latinoamericanos.
En 1862 el jurista argentino Carlos Calvo se refiri6 a los “Estados de América Lati-
na” en un trabajo de recopilacion juridica (Calvo, 1862). En los mismos anos el
nombre era incorporado en documentos oficiales de los gobiernos.

Todo esto sucedia mientras las tropas francesas ocupaban México e instauraban
un imperio como forma de gobierno. A pesar de ello, los escritores hispano-
americanistas que adoptaron el término no se inscribian en el panlatinismo francés.
Torres Caicedo rechazoé la intervencion francesa en México, y Bilbao, que por en-
tonces estaba viviendo en Buenos Aires, fue el mas duro critico de la invasién, con-
tra la cual escribid su libro La América en peligro (1862), donde se opuso tanto al
imperialismo estadounidense como al panlatinismo francés, adoptando una posi-

cion teodrica radicalmente anticolonialista, antiimperialista y republicana.

9 Segln Rojas Mix, no fue asi, sino que fue Francisco Bilbao el creador del término, quien lo utilizé en
una conferencia dictada en Paris, el 24 de junio de 1856, titulada “Iniciativa de la América”. El poema de
Torres Caicedo fue escrito unos meses después, en septiembre del mismo afo. (Rojas Mix, 1991: 343-
344). Alvaro Garcia San Martin, reconocido especialista en Bilbao, adhiere a la posicién de Rojas Mix y, a
partir de un trabajo minucioso con las fuentes, enfatiza el sesgo original (dentro de una ideologia iguali-
tarista y anticolonialista) del nombre en los escritos del pensador chileno (ver Garcia San Martin, 2013:
141-162).

10 El poema fue fechado en Venecia el 26 de septiembre de 1856 y publicado en El Correo de Ultramar
el 15 de febrero de 1857, segun indica Garcia San Martin (2013:144).

11 Carlos Calvo fue el autor del principio juridico segun el cual ningun gobierno tiene derecho a invadir
militarmente a paises que no cumplen con el pago de sus deudas externas. Este principio se hizo célebre
en 1902, cuando Venezuela enfrentd la posibilidad de ser invadida por varias potencias europeas de las
que era deudora. El ministro de Relaciones Exteriores de Argentina, Luis M. Drago, invocd el principio de
Calvo, que comenz6 a conocerse a partir de entonces con el nombre de Doctrina Drago.
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En definitiva, a modo de sintesis, podemos decir que el nombre “América Lati-
na” no fue creado por ideblogos franceses ni impuesto a los latinoamericanos en
funcion de intereses que no eran los suyos, sino que fue acufiado por latinoameri-
canos y adoptado conscientemente por ellos con un sentido antiimperialista, para
designar la tension existente con la América sajona, al tiempo que contrario a cual-

quier intervencion extranjera en la region.

Pero las sospechas no se diluyen

A pesar de que esta establecido su origen antiimperialista y latinoamericano, el
nombre “América Latina” ha seguido recibiendo cuestionamientos desde fines del
siglo pasado hasta el presente.

En esa linea, algunos historiadores de las ideas insisten en enfatizar el caracter
monarquico, conservador y catoélico de la idea de “latinidad”: “La latinidad —afirma
el investigador brasilero Héctor Bruit— es europea, naci6 en Roma antigua, esta
estrechamente ligada a la Iglesia Catolica, al autoritarismo monarquico. Por eso fue
discutida por algunos intelectuales del siglo XIX” (Bruit, 2000: 4). Y a continuacion
da cuenta de una larga lista de cuestionamientos. Francisco Bilbao, uno de los in-
ventores del nombre “América Latina”, dej6 de usarlo a partir de la intervencion
francesa en México. En cuanto a José Marti, la idea de latinidad le es ajena; siendo
“Nuestra América” la América indigena, negra, mestiza y criolla, no puede, por tan-
to, reducirse a su componente “latino”. José Enrique Rodo, usa muy pocas veces el
término, y cuando habla sobre el nombre del continente y sobre la unidad de Amé-

rica, prefiere el nombre “Hispanoamérica”:

No necesitamos los suramericanos, cuando se trata de abonar esta unidad de raza,
hablar de una América Latina: no necesitamos llamarnos latinoamericanos para levan-
tarnos a un nombre general que nos comprenda a todos, porque podemos llamarnos
algo que signifique una unidad mucho maés intima y concreta: podemos llamarnos “ibe-
roamericanos” [...0] hispanoamericanos” (Rodé, El Mirador de Préspero, 1913; cit. por

Bruit, 2000: 6).

Mariategui, para quien la construcciéon de una identidad colectiva suponia el
aporte fundamental de los pueblos originarios del continente, rechaza igualmente la
nocion de latinidad, tan ajena al mundo aborigen que él reivindicaba; por eso pre-
fiere hablar de “Indo-América”. Tampoco José Vasconcelos recurre al término
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América Latina; en Bolivarismo y Monroismo (1929) usa las expresiones “Hispa-
noamérica”, “Iberoamérica”, “Nuevo Mundo”; para quien veia en América el conti-
nente creador de una raza superior —la raza cosmica, resultado del mestizaje de to-
das las razas existentes— era inaceptable pretender abordar la cuestion de la
identidad en términos de latinidad (ver Bruit, 2000: 7).

Las mismas sospechas se encuentran diseminadas en escritores nuestros de to-
do el siglo XX: Octavio Paz, Samuel Ramos, Benjamin Subercaseaux, Lezama Lima,
Haya de la Torre, Pedro Henriquez Urena prefieren hablar de América, Hispano-
América, o Ibero-América. Bruit agrega que fue recién durante el periodo de la Se-
gunda Guerra Mundial que el nombre de América Latina se popularizo, y que ello se
debid a los trabajos de historiadores y economistas norteamericanos, que hacia la
mitad del siglo comenzaron a ser traducidos al espafiol y a ser leidos en la region.
Para Bruit el nombre se establece definitivamente en 1948, cuando se funda la CE-
PAL, Comision Econémica Para América Latina, como organismo de Naciones
Unidas. En adelante, quedara asociado en el imaginario social al concepto de
subdesarrollo, y llegara a ser en las décadas siguientes sindénimo de inestabilidad
politica cronica y estructura productiva atrasada (Bruit, 2000: 8-12).

De esta forma, desde una perspectiva distinta a la de Phelan, pero convergente
en la cuestion de la pertinencia de la latinidad como elemento configurador de
nuestra identidad, el autor brasilero deja sentada la sospecha sobre la propiedad o
impropiedad del nombre. Ya no se trata solamente de averiguar quién o quiénes lo
usaron por primera vez; tampoco de si su sentido original estuvo ligado a la mani-
pulacion ideoldgica de una potencia europea expansionista o a una denuncia autéc-
tona de la nueva forma de dependencia imperialista. Lo que esta en cuestion es la
amplitud de la mirada del sujeto que —con intensiones cuya bondad no se pone en
duda- propuso el nombre y la idea de lo “latinoamericano” como idéneos para de-
signar una identidad colectiva, en un continente en el que la “civilizacion” europea
se impuso por la fuerza a sus habitantes originarios, que fueron exterminados, ex-
propiados y avasallados, y cuyos herederos contintan siendo despojados de sus tie-
rras y de sus derechos en toda la extension del continente hasta el dia de hoy.

Teniendo en cuenta esa historia y este presente, ées legitimo seguir proponien-
do el nombre de “América Latina” para designar nuestra identidad comun?

Un aporte interesante a la hipotesis de la ajenidad de la latinidad para América
mayoritariamente de habla espafiola o portuguesa es el que esboza Walter Migolo
en La idea de América Latina: la herida colonial y la opcién decolonial (2007: 75-
116). Su tesis consiste en senalar que las élites de criollos blancos y mestizos de
América del Sur y de las islas del Caribe espafiol, adoptaron la “latinidad” después
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de la independencia para crearse una identidad “poscolonial”. Pero esa identidad
fabricada fue un arma de doble filo: si bien dio nacimiento a una nueva idea de uni-
dad continental, trajo aparejado el ascenso de la poblacion de origen europeo y el
borramiento de los pueblos indigenas y de origen africano.

Para Mignolo “América Latina” es la traduccion del ethos barroco colonial —
creacion cultural propia de los criollos y mestizos blanquizados un siglo antes de la
independencia- al ethos nacional de las élites blancas criollas independientes.

El periodo barroco es la época de esplendor del siglo XVII, que media entre el
Renacimiento y la Ilustracion, y que coincide en América con una época de esplen-
dor econémico, generado a partir de la explotacion de la mano de obra indigena y
africana. El barroco de las colonias expresaba la “herida colonial” criolla, su exclu-
sion y subordinacion frente a la élite hispana trasplantada a las metropolis ameri-
canas y puestas en el poder. La élite espafiola consumia el mismo arte que en la
peninsula; en cambio, los criollos heridos generaron en los espacios publicos un
conjunto de expresiones artisticas y literarias exuberantes, surgidas del seno de la
“diferencia colonial”. El barroco americano expreso la primera conciencia critica de
los criollos; conciencia de su identidad subalterna, de no ser lo que se suponia que
debian ser (europeos). Ese ser un no-ser es la marca de la colonialidad del ser.

Cien anos después, cuando se encontraron en el poder, libres de las élites colo-
niales espafolas, se convirtieron en la élite poscolonial. La idea de “América Latina”
surge en el proceso de transformacion del ethos barroco criollo colonial en ethos
latino criollo poscolonial. Esa transformacion fue facilitada por el retroceso de Es-
pafia como potencia colonial y el surgimiento de Francia e Inglaterra como poten-
cias neocoloniales, que crecian en importancia en las mentes y en los bolsillos de la
nueva élite criolla. Los criollos dieron entonces la espalda a los indios y los negros y
se volvieron hacia Francia e Inglaterra porque en su horizonte de comprension no
existian otras posibilidades de ser mas alla de las que ofrecia Europa. El colonialis-
mo fue reemplazado por el colonialismo interno o la colonialidad. La dependencia
no desaparecio, sélo sufrié una reestructuracion.

Segain esta argumentacion, la latinidad esta relacionada con el racismo como
dispositivo de poder utilizado por las nuevas élites que construirian Estados-nacion
latinoamericanos. “Los ‘latinos’ no eran negros sino criollos blancos, o, en el peor
de los casos, mestizos o mulatos de sangre pero de mentalidad europea” (Mignolo,
2007: 161). A diferencia de Europa, donde las diferencias sociales se establecieron
en términos de clase (definidas por el lugar en el proceso productivo), en América la

estratificaciéon social se cimento en el racismo, como discurso que demoniza a pue-
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blos enteros presentandolos como seres humanos inferiores por el color de su piel y
por su origen étnico no europeo.

La “latinidad” sirvi6, por una parte, para reestructurar el antiguo colonialismo
como colonialismo interno y, por otra, para definir la identidad de una comunidad
de élites criollas/mestizas, a las que luego se sumaron los descendientes de los in-
migrantes europeos, que empezaron a llegar a América del Sur en la segunda mitad
del siglo XIX, atraidos por el ethos de la “latinidad”.

“Abya Yala” y la exigencia de construir una identidad que abrace
la pluralidad

Que el nombre “América Latina”, a pesar de su raigambre integracionista y an-
tilmperialista, presenta problemas para designar una identidad amplia, capaz de
abrazar la heterogeneidad cultural y étnica de nuestra Ameérica, es algo que resulta
evidenciado por el hecho de que no ha sido adoptado por los pueblos indigenas del
continente. Ellos ni siquiera aceptan los nombres de “América” o “Nuevo Mundo”,
por entender que los mismos fueron impuestos por los colonizadores europeos y
que ellos no pueden admitir que su identidad como indigenas sea subsidiaria de la
voluntad de sus invasores o sus herederos.

El Consejo Mundial de Pueblos Indigenas, que se retine cada cuatro afos desde
1977 ha admitido como nombre del Continente el término Abya Yala, del idioma
del pueblo Kuna, habitante de la serrania del Darién, en el norte de Colombia, y del
sur de Panama. El término, usado por este pueblo desde antes de la llegada de Co-
lon, significa “tierra madura” y fue elegido en 1990 para designar la gran masa con-
tinental americana, en el marco del Primer Encuentro Continental de Pueblos Indios,
reunido en Quito para discutir y acordar una estrategia comun ante la proximidad
del quinto centenario del llamado “descubrimiento” de América. De la seleccion
participaron otros dos nombres: Ixachilan, en nahua, que significa “espacio inmen-
so”, y Runa Pacha, en quechua, que significa “mundo indigena”. Abya Yala ha ido
extendiendo su uso por parte de los pueblos originarios, siempre con el propésito
de objetivar la construcciéon de un sentimiento de unidad y pertenencia indigena.
Desde 2004, se ha incorporado al nombre de las Cumbres Continentales de los
Pueblos y Nacionalidades Indigenas de Abya Yala*2. Estas reuniones, que se reali-

zan cada tres anos, tienen como objetivo constituir la unidad de pueblos hermanos

12 En ese afo se realizd en Quito la Segunda de estas Cumbres.
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en defensa de la madre tierra y del patrimonio cultural y natural para una buena
vida. El recurso al nombre ancestral es indicativo de la voluntad de estos pueblos,
siempre acallados y subalternizados, de constituirse en un nuevo sujeto politico,
portador de una voz y de un discurso comun.

Frente a ellos, los descendientes de los conquistadores y colonizadores estamos
moralmente obligados a reconocer que los sucesivos nombres con que se ha deno-
minado nuestra América fueron resultado de correlativas imposiciones. El actual
término de “América Latina” cobijé en silencio la marginacion, por parte de la élite
criolla ilustrada, de los pueblos indigenas, africanos y mestizos. No nos designa, por
tanto, a todos, y su legitimidad esta puesta en duda.

¢Qué hacemos entonces ahora con el nombre “América Latina”? Aunque pesan
sobre él graves sospechas, seguramente (y hasta por motivos practicos) lo seguire-
mos usando, al menos hasta que no dispongamos de uno mejor. Sin embargo, es ya
importante que conozcamos su historia, sus limites y las tensiones que genera, a fin
de hacer un empleo critico del mismo.

¢Sera posible que en un futuro préximo arribemos de comin acuerdo a un
nombre que lo reemplace y que resulte mas legitimo para designar la pluralidad de
origenes que coexisten en nuestra realidad social y cultural? Seguramente eso seria
lo més deseable. Sin embargo, es dificil que suceda sin que se hayan puesto en cues-
tion previamente las raices historicas y las formas de continuidad actuales del colo-
nialismo interno de nuestras sociedades, cimentado en un racismo persistente, que
se resiste a ser removido de nuestra modalidad de ser “latinoamericanos”.

Si, como dice Mignolo la idea de latinidad “contribuy6 a disfrazar la diferencia
colonial interna con una identidad historica y cultural que parecia incluir a todos
pero que, en realidad, producia un efecto de totalidad silenciando a los excluidos”
(2007: 163), la tarea de forjar una identidad abarcadora y plural —y por ello verda-
deramente inclusiva y completamente legitima— requiere dar, por fin, la palabra a

esos excluidos y aprender a escucharlos realmente y por primera vez.
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Resumen

Es la intencién del presente articulo acercar una aproximacién de orden hipotético a la
estética musical melddica de las producciones artisticas musicales del Cuchi Legui-
zamoénl, a través de sus obras. Para la presentacién de este escrito, he seleccionado 6
(seis) de sus zambas con el objeto de comprender los motivos melodicos-musicales
emergentes de la composiciéon del Cuchi. Se buscara entonces comprender estos rasgos
como un aporte en el que se conjugan elementos de raigambre nativista, tomando co-
mo punto de partida la forma zamba para luego incorporar sobre esta estructura nue-
vos elementos que caracterizan a su composicion.

El Cuchi fue un simbolo de renovacién que, sin alejarse de las formas, gener6 una rup-
tura en la manifestacién musical, introduciendo motivos, armonias y giros melddicos
que no eran los establecidos hasta el momento. En el siguiente corpus de zambas -
“Zamba de Lozano”, “La Pomena”, “Cantora de Yala”, “Zamba de Juan Panadero”, “Si
llega a ser tucumana” y “Zamba para la viuda”- se consideran diversos planos para
abordar el estudio de su discurso musical, pero en esta ocasién nos centraremos en el
andlisis de algunas determinadas células melddicas, que nos permitiran profundizar

acerca de la dimension sonora de su obra.

Palabras clave: tradicion / contemporaneidad / musica de América Latina / Cuchi

Leguizamo6n

1 Salta, 1917-2000
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Marco Teodrico

Raul Cortazar reconoce a los fenomenos folkloricos como resultado de un pro-
ceso dinamico, espontaneo y con aceptacion tacita por todos y los caracteriza por
ser: populares y colectivos -no se dan aislados y solos-, tradicionales, orales, ano-
nimos, empiricos, funcionales y regionales. No es el objeto de este trabajo generar
un foro de debate acerca de definir los conceptos de folklore, tradicionalismo, nati-
vismo, raiz folklérica, raigambre nativista, misica popular y mucho menos contra-
ponerlos con el concepto de proyeccion folklorica, sino analizarlos, siguiendo la
propuesta de Guerrero (2016), como un proceso de proyeccion y no desde un enfo-
que de “tradicion y cambio”.

Cortazar se refiere a que las acepciones del término folklore muchas veces son
atribuidas a ciertas expresiones de caracter artistico, no producidas espontanea-
mente sino cultivadas por ciertos artistas que reflejan el estilo, las formas de la cul-
tura popular. Por lo tanto no los considera como fenémenos folkléricos sino como
proyecciones. Sin embargo, Cortazar legitima a estas proyecciones cuando se afian-
zan en el conocimiento directo de los fendmenos; cuando el autor se compenetra
con el espiritu caracteristico representativo del complejo folklorico que se trata de
reflejar, prestigiando el patrimonio y la personalidad cultural del pais.

Para Jacovella2 (Castelluccio, 2015), estas proyecciones son nativismos en el
cual los musicos no se atienen a modelos tradicionales sino que componen sobre
temas tradicionales incorporandoles una nueva armonia, melodia y asi un nuevo
estilo. Actualmente es muy dificil encontrar en investigaciones de campo este tipo
de musica (Ibidem, 2015: 39) debido a la presencia de los medios de comunicacion.

Para Blache, Cortazar constituia uno de los puntales de la disciplina. Siguiendo
a dicho autor, Blache amplia su postura exponiendo que debe prestarse atencion a
la forma y al contenido de la manifestacién, ya que un grupo puede introducir mo-
dificaciones a un hecho. A su vez, afiade la necesidad de determinar la significacion
del fenémeno con el fin de conocer mejor ciertos comportamientos del hombre y los
valores expresados a través de estas representaciones.

Desde otra optica, Stern (Bendix, 1997: 284) propone dejar de insistir en la se-
paracion del estudio del folklore puro de lo “pseudo-folklorico”, concluyendo en que
ambas manifestaciones conviven inexorablemente entremezcladas, abriendo un
nuevo panorama acerca de cuestionar el estudio de estas practicas como dicotomi-

cas.

2 En conferencia de la UNESCO, para la Educacién, la Ciencia y la Cultura.
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Por su parte, Dupey (2007) establece que desde el sentido comun se agrupan
bajo el rotulo de “arte folklorico” a diversas y heterogéneas expresiones refiriéndose
a las formas y a los géneros que son difundidos a través de distintos canales —
verbal, cara a caras3, radio, television, videos, etc.

Entonces, es desde el sentido comtn que llamamos proyecciéon folklorica a la
obra del Cuchi, pero entendiendo que dentro del entramado de esta proyeccion el
compositor introduce motivos, armonias, giros melédicos que no eran los estableci-
dos hasta ese momento. Resulta complejo, por lo tanto, utilizar una terminologia
conceptual que explique esta propuesta ofrecida por Leguizamoén. En el marco del
presente analisis, denominaré dicha propuesta como “procesos de proyeccion sobre
elementos de raiz nativista del Cuchi Leguizamon”.

Por otra parte el “Boom del Folklore” -periodo que va desde fines de la década
del 50 hacia mediados de los 70”s (Gravano en Diaz, 2011)- deviene de la migracion
interna de los afios 30, proceso en que la poblacion del campo se acerca a la ciudad
dando a conocer sus expresiones culturales —misicas y costumbres.

Este proceso se vio respaldado por la ley de difusiéon de musica nacional y por el
Decreto n° 33.711 del Gobierno de la Nacion del 31 de diciembre de 1949, en el que
se dispuso la ley de radiodifusion, durante el gobierno de Peron, que establecia que
en los locales de esparcimiento y en las emisoras radiales se debia transmitir musi-
ca nacional argentina, en tiempo igual al que dure la propalaciéon de la musica ex-
tranjera (Carrizo en Castelluccio, 2015: 67).

Las nuevas vias de transmision -como por ejemplo las compaiiias de ballet que
surgen en escenarios itinerantes, talleres de ensefianza colectiva en academias y
escenarios con indumentaria tradicional- reemplazan a la oralidad y a la familia.

Por lo general los musicos del Boom fueron académicos, profesionales que re-
creaban las matrices folkloricas con distintos formatos (Ibidem: 102) ejemplo de
esta afirmacion es la opinion del pianista Eduardo Lagos4: “Sabemos [...] que no
estamos haciendo folklore, pues el folklore ya esta hecho y, a lo sumo, podremos
hurgar en su esencia y en sus raices ritmicas para proyectarlo hacia hoy [...] esto no
es folklore, es proyeccién folklérica...”. Cuentan los musicos Pablo Gindre, Federico
Beilinson y Joaquin Saidman, en “El libro de la Folcloreishon”s que solian frecuen-
tar la casa de Lagos musicos como Domingo Cura, Astor Piazzolla, Hugo Diaz, por

3 Interaccion con influencia reciproca de individuos en presencia fisica inmediata (Goffman, 1981).

4 Contratapa CD Lagos, 1969.

5 Este nombre surge de la denominacion que tenian dichas reuniones denominadas “folkloreishons” por
el mismo Hugo Diaz.
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nombrar algunos, para hacer musica rompiendo con las barreras de la tradicion
musical folklorica.

El fenémeno del Boom del folklore es lo que conceptualmente entendemos co-
mo “tradicional” y “auténtico” y lo que se gestdé como nuevo cancionero llevado a
cabo por Mercedes Sosa, Oscar Matus, Tito Francia, Armando Tejada Gomez, entre
otros (Castelluccio, 2015: 29-30). Es lo que seria una bisagra para abrir el paso a
esta llamada “Proyeccion del Folklore”. En este ultimo, hubo modificaciones en
cuanto a la interpretacion en los recursos vocales, e inclusive grandes cambios en
cuanto a la incorporacion de instrumentos no utilizados hasta el momento, como
un aporte tanto de renovar lo que ya estaba y respetaba, como de rescatar la impor-
tancia de alejarse, innovar, pero no perderse por completo.

Para concluir este marco conceptual, y en concordancia con la semiotica de
Charles Sanders Peirce, cabe aclarar que una creacion o su interpretacion musical
esta repleta de signos (Martinez, 1991) que hacen referencia a elementos sonoros
utilizados en un sistema; por lo que de esto se deslinda que toda miusica es el resul-
tado del contexto humano en el que fue producida y se encuentra condicionada a la

interpretacion del receptor en tanto sujeto cultural.

Justificacion

La propuesta se refiere a analizar las zambas seleccionadas desde sus compo-
nentes melddicos, para adentrarnos en el estudio de sus caracteristicas compositi-
vas y detectar sus estilisticas distintivas.

Al abordar el aspecto melodico no se pretende negar la estructura armonica®, ni
tampoco negar la determinaciéon de las “primeras notas” (Monjeau, 2005: 45-49),
todo lo que se agregue de esa distribucién en adelante es aporte a lo que ya estaba
preestablecido.

En su aspecto compositivo tampoco deja de lado la forma “convencional” —
como en muchos procesos de proyeccion en los cuales no hay posibilidad para la
danza-, en este pardmetro Guerrero coincide con Saavedra (2005), quien aporta

que Leguizamon fue capaz de renovar una tradicion sin pretender redimirla.

6 Para algunos guitarristas consultados sobre éQué significa para ellos tocar una zamba tradicional?,
responden que las zambas tradicionales se estructuran en el I y V grado de la tonalidad y en menor
cantidad algunas zambas tradicionales incorporaran el IV grado.
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Comenta Ema Palermo” que, justamente al incorporar mas armonias, van apa-
reciendo cromatismos e intervalos que se adaptan a las exigencias del nuevo con-
texto armonico. Y a su vez Guerrero enuncia que el Cuchi no es una figura de oposi-
cién, sino que sus rasgos estilisticos surgen como una busqueda, una necesidad,
una renovacion de una manifestacion artistica que ya estaba.

Apoyando lo anterior, “Chacho” Echenique® afiade: “En nuestra colaboracion
con el Cuchi, [...] cuando habia dificultades, se grababan algunas cosas para fijar las
melodias. No hay que olvidarse de que él hace, desde sus composiciones, un aporte
melodico fundamental a la zamba...”.

El hablaba de renovar la musica, la poesia, no con desprecio a lo tradicional si-
no como una bisqueda de nuevos caminos de lo melédico, lo armoénico y lo temati-
co (Smirnoff en Juarez Aldazabal, 2009).

Analisis de las zambas

Como escribiera Parfeniuk (2016) “...un simple acorde o apenas un compas,
bastan para reconocer el sitio, la region, el espiritu del lugar al que se alude...” refi-
riéndose a la obra de Leguizamoén y Castilla, y bajo este comentario la intencién es
ver pequenos rasgos caracteristicos, signos que representan uno de los aspectos
maés intimos, mas diminutos de esta seleccion de composiciones del Cuchi, es decir
la minima célula que representa -entre otros elementos compositivos- la identidad

de su obra.

“Zamba de Lozano” (M: C. Leguizamo6n — L: M.J. Castilla)
En esta pieza los rasgos mas representativos para el objeto de este trabajo son los cro-

matismos descendentes en “Ramito de albahaca nifia Yolanda donde estara...”

7 Testimonio de su ex mujer en revista Las Ranas, p. 51
8 Néstor Echenique ex integrante del Duo Saltefio en revista Las Ranas, p. 62
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Zamba de Lozano

Gran descenso cromatico "tipo serrucho”
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Imagen 1: "Zamba de Lozano”

“La Pomefia” (M: C. Leguizamén — L: M.J. Castilla)

En este ejemplo se observa el salto de 7ma menor ascendente en “Al aire da su ternura”

La [!Omeﬁa Salto 7m ascendente
(sol - fa

1 | N  ——— +
" - - ] ‘ e
@ L H q Ll a | 0

al ai -| re da su ter - mu - ra
e T e — .
)by 6t . el _—

Imagen 2: “La Pomena”

“Cantora de Yala” (M: C. Leguizamoén — L: M.J. Castilla)

En esta composicién se advierte el salto de 7ma disminuida (o 6ta mayor) descendente

en “Baja la carpa de Yala...”

Cantora de Yala
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Imagen 3: “Cantora de Yala”
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“Zamba de Juan Panadero” (M: C. Leguizamoén — L: M.J. Castilla)

En este modelo se pueden apreciar comienzos anacrusicos y saltos ascendentes de oc-
tavas en los comienzos de estrofas, en el tinico lugar que rompe con esta estructura es
en el estribillo, pero en su repeticion lo vuelve a realizar, por ejemplo en “Que lindo que

yo me acuerde...”

Zamba de Juan Panadero

Salto anacrisico de 8va. ascendente

o T — =
g 7

F AW 1 . ‘
l’wﬂ\ ¥ . 5

[3)

Que hn - do que yo

mii cuer
P i | P
Iz G . ‘
. \-_.,zi .
\,____-_"/r’

Imagen 4: “Zamba de Juan Panadero”

“Si llega a ser tucumana” (M: C. Leguizamén — L: Miguel Angel Pérez)

En esta zamba se deja ver un cromatismo descendente en “Y la boca es colorada”

Sillega a ser tucumana Cromatismo
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Imagen 5: "Si llega a ser tucumana”

“Zamba para la viuda” (M: C. Leguizamén — L: Miguel Angel Pérez)

En esta ultima zamba se distinguen tanto adornos cromaticos en “Noche de las conde-
nadas” como saltos intervalicos, ambos rasgos ejemplificados en el estribillo, en el pri-
mer compas se presenta una 7ma disminuida descendente en (“de las”), ademaés de in-
tervalos complejos de “casi falsa relaciéon” en “Noche parda de las brujas”, en esta célula
el primer salto (“che par”) se trata de una 4ta disminuida (o 3ra mayor) descendente y
el secundo caso (“da de”) una 7ma menor ascendente; con respecto a la “casi falsa rela-

cion” me refiero a esa nota octavada alterada (“par de”) que genera un efecto similar al
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de la “falsa relacion” —que es cuando aparece en una octava distinta la misma nota pero

alterada (sol#-sol).

Zamba para la viuda Adornos cromaticos y saltos intervdlicos complejos
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Imagen 6: "Zamba para la viuda”

Consideraciones finales

El acompafnamiento del piano deja de ser en dos planos, donde la mano iz-
quierda realiza los acordes y la mano derecha la melodia (Monjeau en Juarez Al-
dazabal, 2009: 43); Leguizamon realizaba una linea melédica con su mano derecha,
-arriba de la primera voz para las composiciones del Do Salteno- y con la mano
izquierda ejecutaba una percusion como remplazando al bombo.

No habia en ese entonces mucha difusion ni circuito para las musicas del Do
Saltefio -con respecto al trabajo que hizo con el Dtio no es la cuestion de profundi-
zar en este articulo- pero es menester destacar los rasgos contrapuntisticos que ela-
boré en ese periodo (Monjeau, 2005: 47).

Retomando a Peirce, como lo clarifica Martinez (2010):

“...un signo musical puede ser un sistema; una composiciéon o su ejecucion; una forma,
un elemento interno a esa forma; o ain, un estilo; un compositor; un miusico o su ins-
trumento [...] el proceso de significacion ocurre por la relacion triadica de un signo y el
objeto que él representa para un interpretante que, en el caso de la musica, es otro sig-

no desarrollado en la mente del oyente...”
Por lo tanto signo, objeto e interpretante se imbrican en relaciones e interrela-

ciones y cada situacién semiébtica es una complejidad dependiente de muchos facto-
res y puntos de vista (Ibidem: 184).
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Peirce propone campos de investigacion interrelacionados. En el marco del pre-
sente analisis, vamos a detenernos en la Interpretacion musical que estudia los sig-
nos musicales relacionados con sus interpretantes. Dentro de lo que Pierce profun-
diza en la Inteligencia musical, haremos énfasis en la Realizacién Estética (que se
encuentra dentro de la categoria de la Estética Musical) que hace referencia al es-
tudio de lo admirable en misica?, por lo que se trata de una propuesta simbolica
flexible y en constante actualizacidon, recordando que los diversos campos y sub-
campos se sobreponen e interactian.

Concluyendo, las lineas meloddicas trabajadas, si bien sélo en seis zambas, sir-
ven para el presente ejercicio como muestra de las complejas relaciones entre la
estética y el folklore musical, es decir, en el entramado de los elementos que hacen a
lo mas intimo de la composiciéon y en los procesos de construccion que a partir de

estos signos se proyectan; desde una raiz nativista hacia un aporte contemporaneo.
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Resumen

El presente articulo busca exponer avances del Proyecto de Investigacion que se esta
llevando a cabo en la Universidad Nacional de Tres de Febrero titulado Sonido, Refe-
rencialidad e Identidad: El Proyecto Argentina Suena. Dicho proyecto surgi6 de la ne-
cesidad de analizar el corpus de obras que integra el CD Argentina Suena, (editado en
el afio 2016 por el sello discografico UNTREF Sonoro), que convoc) a diferentes com-
positores de musica electroacustica de diferentes pueblos y provincias del pais, a que
compusieran una obra partiendo del concepto de Paisaje Sonoro. Tomando como ma-
teria de base diferentes sonidos representativos de esos lugares, cada compositor debia
componer una obra musical electroactstica que represente de algtin modo el espacio o

la identidad sonora de su Region de origen.

Palabras clave: Sonido / Referencialidad / Musica electroacustica / Paisaje sonoro /

Objeto sonoro / Escucha / Proceso compositivo / Identidad
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Introduccion

La investigacion que devino de "Argentina Suena", y de la cual tratara el presente
articulo, se enfoco en los siguientes interrogantes como motores de trabajo: ¢Es per-
tinente pensar en un conjunto de sonidos con “identidad regional” o, por el contrario,
solo se pueden considerar de forma abstracta y por lo tanto independientes del con-
texto en que se producen? La musica de tipo experimental ¢es necesariamente de
caracter cosmopolita o Universal, o podemos determinar ciertos rasgos locales en su
sonoridad mas alla de la presencia o no de cierto color folklorico?, ées posible que esa
sonoridad local sea reconocida por el oyente y considerada como parte de una identi-
dad, en este caso sonora? La resolucion de las preguntas descriptas anteriormente, se
abordo desde un trabajo de campo que parti6 de la seleccion de tres de las obras que
conforman “Argentina Suena”. Se enfoc6 en un analisis que ayude a comprender
coémo se construye la percepcion y la conceptualizacion de los eventos sonoros en dos
tipos de poblaciones: la que implica a los compositores y la que implica a los oyentes.
Para la primera se trabajo en entrevistas abiertas semiestructuradas que buscaron
que el autor explique, entre otras cosas, como fue concebida su obra. La segunda po-
blacion, se analiz6 a partir de sesiones de escucha acompanadas por entrevistas guia-
das de las tres obras seleccionadas. El presente articulo expondra algunos resultados

de dicha investigacion que adn esta en proceso.

Referencialidad e identidad: el proyecto Argentina Suena

Nunca percibimos, como pretende en el manifestarse de las cosas,
primero propiamente dicho un embate de sensaciones, por ejemplo,
sonidos y ruidos, sino que oimos silbar la tempestad en la chimenea,

oimos el avién trimotor, oimos el automoévil Mercedes,
diferencidandolo inmediatamente del Adler. Las cosas mismas estan
mas cerca de nosotros que todas las sensaciones. Oimos, en la casa,
golpear la puerta y nunca oimos sensaciones acusticas, ni tampoco
menos, ruidos. Para oir un puro ruido necesitamos oir parte de las
cosas, quitar nuestro oido de ellas, es decir oir abstractamente.
(Martin Heidegger 1958: 49)
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Se iniciara este apartado proponiendo al lector un trabajo de percepcion sonora
desde la escucha: Este inicia cerrando los ojos durante unos segundos para enfocar
la escucha en lo que suena alrededor. Una vez pasado este tiempo se deberan abrir
los ojos, siguiendo con una breve reflexion sobre lo oido. En una primera instancia,
surgiran los nombres de las fuentes sonoras! de las cuales emergen los sonidos es-
cuchados. Si se continiia profundizando en el analisis de la escucha experimentada,
con preguntas tales como si los sonidos resultan familiares, si emocionan, si refle-
jan algin tipo de identidad particular, o con el desafio de describirlos desde su
comportamiento en el espacio-tiempo (si son largos, cortos, agudos, graves, rapi-
dos, lentos, etc.); se observara que de la mera descripcion de los sonidos como refle-
jos de una fuente sonora, sera posible llegar a reconocerlos como elementos aisla-
dos de su origen con particularidades individuales, que impactan en nuestra
percepcion y que a partir de alli tienen la posibilidad de construir nuevos magmas

SOnoros.

Argentina Suena

Argentina Suena, nace en el afio 2014 en el marco de los proyectos impulsados
por el Centro de Experimentacion e Investigacion en Artes Electronicas (CEIATtE)
de la Universidad Nacional de Tres de Febrero. El proyecto estuvo coordinado por
el Mgtr. Radl Minsburg, musico electroacistico, investigador y docente de la misma
Universidad en la Lic. en Artes Electronicas.

A partir de la pregunta sobre como suena Argentina actualmente, como vibra,
como se construye el paisaje sonoro que nos rodea -y teniendo en cuenta que hay
sonidos que ya no existen en la cotidianidad sonora del medio (caballos, gritos de
vendedores ambulantes, etc.) y que otros modificaron sus caracteristicas actsticas y
formales sumado a la renovacion sonora que conforma el corpus sonoro de nuevos
sonidos inundando el espacio sonoro, provenientes del crecimiento y las innovacio-
nes técnico-tecnoldgicas y del incremento poblacional, entre otras cosas- cabe hacer
una reflexién de coémo influye este fenébmeno en el magma sonoro circundante y en
quiénes lo habitamos. En este contexto surgen nociones tales como Paisaje sonoro,
Entorno sonoro, Espacio Sonoro, Memoria sonora y Objeto sonoro, entre otros.

Frente a estos cuestionamientos planteados y cohesionando dos de las corrien-

tes musicales que enfocaron su trabajo en la manipulacion sonora: una primera, es

1 FUENTE SONORA: Origen fisico y material del cual procede el sonido, como por ejemplo auto, gente
hablando, viento, etc.
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la del concepto de Paisaje Sonoro o Soundscape, creado por el compositor, ambien-

talista y pedagogo musical Murray Schafer, quien lo explica del siguiente modo:

[...] todo cuanto se mueve en nuestro mundo hace vibrar el aire. Si se mueve de manera
tal que oscila més de aproximadamente 16 veces por segundo, este movimiento se oye

como sonido. El mundo entonces esté lleno de sonido. Escuchen (Schafer, 1967: 11).

Schafer propone una escucha activa del entorno y, a partir de ella, el delinea-
miento de un recorte de ese magma sonoro para resignificarlo y transformarlo asi
en Obra musical.

La otra de las corrientes de manipulacion sonora es la de Objeto Sonoro que

propone el compositor Pierre Schaeffer, a quien se cita a continuacion:

Si escucho un ambiente sonoro como el que podriamos encontrar en el campo, donde
el ruido de un molino se acompaiia por alguna musica local [...], puedo descubrir, con
un esfuerzo de atencibén, fuentes sonoras naturales [...], mecénicas [...], lenguajes
humanos o animales [...] y, finalmente, sonidos convencionalmente musicales salidos
del transistor. Olvidando ahora los origenes y los sentidos, si no me ocupo mas que de
los propios sonidos [...] [es posible] captar el concreto sonoro [olvidando la fuente del

cual proviene] (Schaeffer, 1988: 219).

El proyecto Argentina Suena, convoco a diferentes compositores de musica
electroacustica? y artistas sonoros del pais a que, a partir de las premisas de la ma-
nipulacion sonora, compongan una obra musical electroacustica partiendo de la
grabacion del paisaje sonoro proveniente de la ciudad o del pueblo en el cual habi-
taran.

El proyecto intentaba poner al compositor en la bisqueda de una mirada crea-
tiva, artistica y personal sobre el sonido emergente de la provincia, ciudad, pueblo,
en el cual habitaban cotidianamente. De este modo se gener6 un corpus de catorce
obras electroacusticas provenientes de diferentes regiones del pais (ver imagen 1):

2 Mdusica creada con medios electrénicos. Puede también combinarse con sonidos o instrumentos acusti-
cos, en ese caso se denomina musica mixta.
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“Santa Fe, paisjes confusos”

CUIDAD - CAMPO
Hugo Druetta (Sta. Fe)

“Ave Carnaval”
César Alarcén (Cérdoba)

“Los domingos de Daniel” \

" _ “Jujuy 441”
Sergio Andrés Saptl Federico Barabino
(Rosario - Sta Fé) \ / (Merlo - Bs. As.)
“Tigris Submundus”
Fabian Luna (Tigre - Bs. As.) ¥ ——————] “VCTLPZ”

Bernardo Pifiero
(Vicente Lopez - Bs. As)

“Tandilofén Circadiano”
Pablo Bas (Tandil - Bs. As.)

“A ocho milimetros de ella” / >

Fabian Urban (Neuquén)

|

“Intersticios del Tiempo”
José Maria D, Angelo
(Capilla del Sefior - Bs. As.)

“Arquitectura Invisible
(de una ciudad bifronte)”
Diego Makedonsky (La Plata - Bs. As.)

“Un viejo mar”
Fabian Racca (La Pampa)

“Bahia City a 100DB”
Ricardo de Armas
(Bahia Blanca - Bs. As.)

“Sonorama Fueguino”
Joaquin Cofreces (Ushuaia)

“Lauquén”
Javier Ortiz
(Bariloche - Rio Negro)

Imagen 1: Listado de obras y compositores ubicados en el mapa

Sonido, referencialidad e identidad: El Proyecto Argentina Suena

Las ciudades que habitamos —y que nos habitan...— son una fuente
sonora inagotable e inabordable. Del rumor continuo del trafico al
bullicio de las voces o el redoble de los pasos, infinidad de sonidos
pueblan sin tregua cada rincéon y cada instante. La ciudad susurra,
murmura, dialoga, discute o grita, pero no calla. En ocasiones es el
bullicio quien nos convoca, en otras su ausencia. [...] De la misma
forma que el mar o el viento confieren su voz y sus inflexiones a
ciertos entornos naturales, la ciudad posee su propio modo de

expresion, su propio continuo sonoro. Ricardo Atienza (1997-2017: 1)

Luego de la concrecion del proyecto Argentina Suena, surgieron diferentes in-
terrogantes referidos al trabajo compositivo y creativo aplicados a la grabacion del
Paisaje Sonoro. Uno de ellos cuestionaba si a partir de las consignas planteadas
para la composicion de cada obra, era posible o no la construccion de una identidad
sonora particular de cada obra y general del conjunto de las mismas que identifica-
ra de alguna forma una estética compositiva argentina. Estos cuestionamientos

generaron la necesidad de la creaciéon de un marco teérico y académico que lo aloje.
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Es asi que surge en el aflo 2016, el proyecto Sonido, referencialidad e identidad: El
Proyecto Argentina Suena. Este se instaura sobre los siguientes interrogantes: ¢Es
posible hablar de una sonoridad local en las obras de Argentina Suena?; ées posible
que esa sonoridad local sea reconocida por el oyente y considerada como parte de
una identidad, en este caso sonora?; ¢qué factores musicales y sonoros pueden in-
fluir positiva o negativamente en el reconocimiento de determinados sonidos por

parte de un oyente?

Equipo de trabajo

El proyecto de investigacion tuvo la particularidad de estar conformado por in-
tegrantes de tres carreras diferentes de la UNTREF: la Licenciatura en Artes
Electronicas representada por el director del proyecto, el Mg. Raul Minsburg, el
Mg. Bernardo Pinero y la estudiante becaria Maria Paula Miranda. La Licenciatura
en Musica, representada por el Mg. Daniel Juskovski y la Lic. Maria Vanesa Ruffa y
por ultimo la Licenciatura en Gestion del Arte y la Cultura representada por la es-

tudiante becaria Laura Pagano.

Abordaje de la Investigacion

Para abordar la investigacion, se dividi6 el equipo de trabajo en dos gruposs:
por un lado, el 4rea encargada de la construccion del marco teoérico y por el otro, el
area encargada del trabajo de campo. El presente escrito se enfocara mas que nada
en el trabajo realizado por el equipo encargado del trabajo de campo.

Con el fin de iniciar la investigacion desde el campo, lo primero que se hizo fue
reflexionar sobre la funcion de la obra musical en su proceso compositivo y percep-
tivo. Para esto, se seleccionaron dos tipos de dimensiones poblacionales afectadas
por nuestro tema de investigacién: la del compositor, vinculada a la poiesis, es de-
cir, a la intencién del compositor en su proceso creativo y sus implicancias en la
Obra Musical terminada; y la del oyente, referida a la estesis, es decir, a la percep-
cion estética y el proceso de escucha de dicha Obra Musical. A partir de estas dos
dimensiones, se ubico a la Obra Musical como motora del encuentro de ambas di-
mensiones, es decir, la obra que suena, que pone en juego en el espacio y tiempo

3 Igualmente, si bien hubo dos areas diferenciadas de trabajo, todas las actividades realizadas siempre
tuvieron instancias de puesta en comun con todo el equipo de investigacion.
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presente la confluencia de la poiesis del creador con la estesis del oyente. Llamamos
a este lugar de encuentro entre ambas dimensiones el espacio sonoro virtual. Car-

melo Saitta en su libro EI ritmo musical, explica que el tiempo virtual en las artes es

[...] el tiempo que se construye a través de los procesos formales y sintacticos de la obra
y que debe ser comprendido por el perceptor. El perceptor, a su vez, pondra en juego

diferentes operaciones mentales para la aprehension de la obra de arte, de acuerdo a su

especificidad (Saitta, 2002: 2).

Es en ese presente ampliado o tiempo virtual en donde la Obra pone en accion
las convergencias entre aquello que el compositor ha deseado comunicar, represen-
tar y describir desde su experiencia personal con su entorno, y lo que el receptor
decodifica e interpreta de ese mensaje. Se gesta asi una interrelaciéon entre la es-
tructuracion de la Forma Musical desde la concepcion compositiva y su fusiéon con
la re-construccion de la misma a través del oyente y su escucha en el tiempo real. A

continuacion, se expone un grafico que resume lo expuesto:

INTENCION DEL COMPOSITOR RECEPCION DEL OYENTE
PROCESO COMPOSITIVO ESPACIO SONORO VIRTUAL FROCESO DEESCICHA

”
*

IDEA INICIAL
" (pagina en blanco)

—PRIMERA ESCUCHA
(escucha virgen)

\-» GRABACION del —
HHise Sonor 1° COMPOSITOR 2° OYENTE g g
SELECCION DE S 2 :NTE de la obra que construye

= s POIESIS ESTESIS el oyente ensu proceso
MUESTRAS o :

de escucha y va alojando

-+ PROCESO CREATIVO en su memoria.

» OBRA MUSICAL

Imagen 2 : Grafico descriptivo comparativo entre la poiesis (intencidon del compositor) y la estesis
(percepcion el oyente).

Seleccion del material y la poblacion y metodologia de
recoleccion de datos

Para lograr el estudio profundo de las diferentes dimensiones (la del composi-
tor y la del oyente), se trabajo del siguiente modo:
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1) Seleccion del material

Teniendo en cuenta que lo que se buscaba era comprobar la existencia de rasgos
geograficos identitarios, que de algiin modo representen las obras musicales de Ar-
gentina Suena, se decidio utilizar la escucha como uno de los medios de obtencion
de datos. Primeramente, se seleccion6 el material sonoro desde el cual se partiria el
proceso de recoleccion. Se eligieron entonces tres obras de las catorce existentes. El
criterio de seleccion de las mismas estuvo enfocado en lo que se denomina nivel de
referencialidad, es decir, cuan referencial era cada Obra con respecto a las fuentes o
el paisaje sonoro del area geografica del cual provenia. Finalmente se eligieron tres
obras#, que se ordenaron de mayor a menor referencialidad. Estas fueron: Un Viejo
Mar, compuesta por Fabian Racca, obra con una gran referencialidad sonora; In-
tersticios del Tiempo, de José Maria D" Angelo, se movia entre lo referencial y no
referencial y Bahia City a 100db, de Ricardo de Armas, que trabajaba con una ex-

trema no referencialidad.

2) Seleccion de poblacion y metodologia de recoleccion de datos

Una vez seleccionado el material con el cual se trabajaria en el campo, se pro-
cedid a elegir a la poblacion que seria expuesta a nuestra investigacion. Tomando
como punto de partida las dos dimensiones explicadas en la apartado Abordaje de
la Investigacién, se tomaron como fuentes de anélisis por un lado a un grupo de
oyentes y por el otro a los tres compositores de las obras elegidas. Con respecto al
grupo de oyentes, que representarian la dimension estética, se eligié trabajar con
oyentes con un nivel de experiencia media en el campo musical electroacustico.
Estos fueron treinta estudiantes provenientes de las Licenciaturas en Artes Electro-
nicas y en Musica de la Universidad Nacional de Tres de Febrero.

Ya seleccionado el material con el cual se trabajaria y la poblacion que se anali-
zaria a partir de dicho material, se confeccionaron:

1) Entrevistas semiestructuradas a realizarse a cada compositor. Este tipo de
entrevistas permiten cierta libertad y contextualizacion de las preguntas en el en-
trevistador y por ende mayor apertura de respuestas en el entrevistado. El objetivo
era obtener su mirada, su vivencia, su concepcién y posicionamiento frente al pai-

saje sonoro que lo circundaba y, a partir de la descripcion de su proceso compositi-

4 La totalidad de las obras, se puede escuchar en el siguiente link: https://soundcloud.com/argentinasuen
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vos comprender el modo en el cual tradujo esas creencias y experiencias en la Obra
Musical.

2) Por otro lado, para analizar el impacto de la obra en el oyente, se llevaron a
cabo sesiones de escucha. Se dividio a los oyentes en tres grupos, cada grupo debia
experimentar la escucha de una de las obras seleccionadas. Las sesiones de escucha
constaban de cuatro escuchas de la obra. La estructura de las sesiones era la si-
guiente:

e Escucha en tiempo real. En esta instancia, la tinica informacién con la
que contaba el oyente era la de escuchar un audio, sin conocer ni su ori-
gen (compositor, tipo de obra) ni siquiera que era una obra musical. Se
le entregaba una hoja de papel en blanco en la cual podian dibujar, es-
cribir palabras, o lo que les surgiera al momento de escucha. El objetivo
de esta experiencia era captar esa primera impresion que generaba la
mausica en la percepcion del oyente, esa escucha virgen, sin condiciona-
mientos externos mas alla de lo que podrian sugerir los sonidos en si.

e Luego de la escucha en tiempo real, se realizaron tres escuchas mas, ca-
da una acompafiada de un cuestionario. A medida en que se iba avan-
zando en dicho cuestionario, las preguntas eran méas especificas respecto
a nuestro objeto de estudio y se le brindaba al oyente mayor informacion
sobre la obra (nombre de la obra, compositor, notas de programa) y so-

bre los objetivos del proyecto de investigacion.

Reflexion sobre el concepto Identidad

La necesidad de resolver dos de las preguntas fundantes del trabajo de investi-
gacion: ¢Es posible hablar de una sonoridad local en las obras de Argentina Suena?;
¢es posible que esa sonoridad local sea reconocida por el oyente y considerada co-
mo parte de una identidad, en este caso sonora?, gest6 un nuevo interrogante en el
devenir del analisis de los datos obtenidos en el trabajo de campo: ¢qué significa o
mas bien a qué nos referimos con el término Identidad? Para llegar a la compren-
sioén de este concepto debimos desglosarlo para que, desde sus entrafnas significan-
tes, sea posible desembarcar en una definicién significativa que nos ayudara a aso-
ciarla a nuestro centro investigativo.

5 Idea inicial / grabacion del paisaje sonoro / seleccion de muestras sonoras / creacién de la obra / obra
terminada.
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Desde el campo de la sociologia y en algunas corrientes filosoficas, el término
identidad es el resultante del conjunto de lo que se denominan huellas. Paul Ri-
coeur, (como se citdo en Neus Bou Belda, 2015), las divide en tres tipos: la huella
escrita en soporte material, que podria estar representada por una huella dactilar o
una huella en el terreno, entre otros ejemplos. La huella como impresién-afeccion
“en el alma”, referida al conjunto de marcas con las que cargamos y convivimos a
nivel afectivo y, por altimo, la huella o impronta corporal representada en nuestras
caracteristicas fisicas o en nuestra postura corporal gestada a lo largo del tiempo,
que refleja en parte nuestras vivencias. Este conjunto de huellas intimas y persona-
les que se van acumulando a través de nuestras experiencias vivenciales, combina-
das con las huellas que van quedando impregnadas en el patrimonio cultural del
que formamos parte, que va recreandose constantemente, van construyendo una

Identidad compleja. En palabras de Javier Marcos Arévalo:

[...] El patrimonio intangible [...] base de la identidad, la creatividad y la diversidad cul-
tural, es un patrimonio vivo continuamente recreandose, que cobra vida a través de los
seres humanos y de sus practicas y formas de expresiéon. Mediante las manifestaciones
patrimoniales la gente reconoce y recuerda su pertenencia a un grupo social y a una
comunidad [...] . La tradicion, la trasmisiéon de la cultura entre las generaciones, se
construye a partir de la contemporaneidad. La tradiciéon cobra pleno sentido cuando los
contemporaneos la reviven y de este modo se la apropian. La tradicién [...] actualiza y

renueva el pasado desde el presente (Arévalo, 2010: 2).

Analisis de datos - avance

El anélisis de los datos, ain se encuentra en proceso de trabajo, igualmente
const6 de un anélisis comparativo entre las respuestas obtenidas por los composito-
res y los oyentes.

A continuacion, se exponen algunos extractos de respuestas de ambos actores

(oyentes y compositores):
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INTENCION DEL COMPOSITOR

POIESIS

‘ De lo abstracto a lo referencial

RECEPCION DEL OYENTE

ESTESIS

Episodios electrénicos - sonidos ambientales -
sonidos que buscan ponerse en contexto
constantemente.

Sonidos de Bahia Blanca procesados, con
sintesis y re-sintesis hasta deformarlos, ha-
ciendo que pierdan e nivel smiético su signo,

Escucho una obra acusmatica en la que , a mi

su referencialidad.

multisignificativas

Nuevos niveles de significacion, a través de at-
mosferas polisémicas, polisemanticas,

entender, hay una constante convivencia en-
tre lo referencial y lo no referencial.

Hay una intencion de ambigiiedad que esta
presente a lo largo de todas las secciones, en
distintos niveles, desde la ambivalencia de
algunos materiales, hasta la ambivalen-
cia de la forma.

La combinaciéon de timbres y comporta-
mientos muy variados, me pasea por un
mundo creado pero a la vez real. Real sélo
en su contenido sino también en su forma de

desenvolverse

Bahia City a 100db
RICARDO DE ARMAS

Imagen 3: Cuadro comparativo entre la percepciéon del oyente y la intencién del compositor.

INTENCION DEL COMPOSITOR

POIESIS

’ SILENCIO

RECEPCION DEL OYENTE
ESTESIS

Sonidos imperceptibles que van configuran-
do la trama de la escucha y a partir de alli
se va como expandiendo

Escuché como va cambiando de ambientes,
distintos lugares, siempre al esterior, y el paso
del tiempo

a través de él y pide ser escuchado

VIDA, MOVIMIENTO. Algo o alguien se expresa

Escuché una transicion de escenarios ma-
yoritariamente de la naturaleza.

Por momentos intervenian eventos so-
noros mas tecnologicos.

Los intersticios sonoros

Un universo en constante transformaciéon con
ciertos momentos de "orden" y "caos"

circulos concéntricos que se amplian en rela-
cion al jardin

l ESPIRAL

diversos espacios naturales en los que me situo

dado los sonidos de la fauna y los acontecimien-
tos naturales (campo, playa , rio, bosque). Sobré
el final escucho a un pueblo y a una pena.

Intersticios del Tiempo
JOSE MARIA D’ANGELO

Imagen 4: Cuadro comparativo entre la percepcion del oyente y la intencidon del compositor.

Tomando el concepto de huella como construccion de una Identidad compleja y

multidimensional, podemos esbozar que en el espacio sonoro virtual, que se men-
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ciono en la secciéon “Abordaje de la investigacion” del presente articulo, al momento
en que se pone en juego el encuentro entre la intencion del compositor y la percep-
cion del oyente, los elementos que viajan de un lado hacia el otro tienen que ver,
mas que con referencias geograficas, con elementos conceptuales y fundantes de las
creencias compositivas del creador de la obra; que al mismo tiempo cohesionan con
el acervo de huellas materiales, afectivas y corporales que carga el receptor, que al
conjugarse construyen una identidad por momentos personal e individual y por
otros, colectiva. Es la Obra que suena la que pone en juego y acciona el espacio so-
noro virtual. Ricardo de Armas habla de la bisqueda de una significacion polisé-
mica de los eventos sonoros®: los oyentes perciben al escuchar su Obra ese juego
ambiguo entre lo referencial y lo no referencial, entre lo “creado y lo real”7, oyen y
decodifican ese multisentido sonoro y lo representan tanto sea en palabras como en
dibujos. En el caso del compositor José Maria D’ Angelo y su btisqueda personal de
irradiar luz sobre los sonidos que se dan en el entred, sumado a la idea particular de
gestar una obra de movimiento espiralado9, impact6 en los oyentes de forma im-
perceptible influyendo en la percepcion de ésta. Esto hizo que construyeran la ima-
gen sonora de la Obra a partir de esos principios compositivos que planted
D’ Angelo, exponiendo en sus comentarios cuestiones tales como: “escuché una
transicion de escenarios”, o “escuché como va cambiando de ambientes, distintos
lugares, siempre al exterior y el paso del tiempo”°. Incluso uno de los oyentes ex-

puso en la hoja en blanco de la escucha en tiempo real el siguiente dibujo:

6 Ver Imagen 3, Intencién del compositor.

7 Ver imagen 3, Percepcion del oyente.

8 Sonidos casi imperceptibles que existen en lo que él llama “Intersticios del tiempo” y sobre el cual
descansa su idea y su procedimiento compositivo.

9 El devenir del discurso musical nace en el sonido del fruto de un arbol cayendo en el suelo del jardin
de su casa, y va avanzando en circulos concéntricos hacia el exterior de forma espiralada hasta llegar a
un pueblo a 30 km de ese centro.

10 Ver imagen 3, Percepcién del oyente.
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Imagen 5: Dibujo realizado por un oyente luego de la primera escucha de la Obra de D "Angelo.

Este altimo ejemplo muestra como la sintesis del concepto de la obra se filtr6 a

través de la Obra en accion, de la obra sonando en el receptor de ésta.

Conclusion

A modo de conclusion, es pertinente retomar las preguntas que se expusieron al
inicio de este articulo.

Teniendo en cuenta que a lo largo del trabajo se observo que entender la identi-
dad como concepcion cerrada seria sesgar sus alcances y dimensiones, limitar el
conjunto de sonidos conformantes de las obras expuestas en el presente articulo en
una “identidad regional”, o sélo considerarlos de forma “abstracta independientes
del contexto” en el que se producen, seria separar la Obra musical del medio en el
cual se desarrolla y en el cual tiene existencia. La Obra que suena construye su pro-
pio contexto que se combina con la regionalidad sonora que se encuentra en poten-

cia en la intencion del compositor y al mismo tiempo vibra en quien la escucha. Por

Actas de Musicos en Congreso. MUsicas latinoamericanas. Perspectivas y enfoques en la educacion -ISM/FHUC-UNL - 2017

Pagina | 60



Sonido, Referencialidad e Identidad: El Proyecto Argentina Suena - FUFFA

ende, sblo se podria tomar la misica experimental como universal siempre y cuan-
do lo universal esté relacionado con lo complejo, con lo diferente y no con lo
homogéneo. La obra musical es universal en tanto que puede ser percibida por
oyentes provenientes de diferentes lugares geograficos, habitantes de diferentes
culturas, entre otros, pero no desde su complejidad polisémica como expresaria
Ricardo de Armas. La Obra que suena pone en juego las creencias e intenciones del
compositor que, al momento de ser escuchadas por el oyente, se fusionan con las
creencias, con las huellas del segundo, y se construye entonces una nueva dimen-
sion identitaria en la obra.

A continuacion, y como cierre de este articulo, se exponen palabras del poeta
Octavio Paz sobre el poema como obra artistica, que ayudan a comprender esa re-

significacion constante que experimenta la Obra de Arte:

El poema es una secuencia en espiral y que regresa sin cesar, sin regresar jamas del to-
do, a su comienzo. Si la analogia hace del universo un poema, un texto hecho de oposi-
ciones que se resuelven en consonancias, también hace del poema un doble del univer-
so. Doble consecuencia: podemos leer el universo, podemos vivir el poema. Por lo
primero, la poesia es conocimiento; por lo segundo, acto. [...] La poesia es la otra co-

herencia, no hecha de razones, sino de ritmos (Octavio Paz, 1974: 86).

Bibliografia

Arévalo, Javier Marcos (2010): “El patrimonio como representacion colectiva; la intan-

gibilidad de los bienes culturales” en Gazeta de Antropologia; N° 26 /1, 2010, Articulo

19. Publicado en: http://hdl.handle.net/10481/6799 [Patrocinador: Grupo de Investi-
gacion Antropologia y Filosofia (SEJ-126). Universidad de Granada].

Atienza, Ricardo (1997-2017): “Ambientes sonoros urbanos: la identidad sonora. Modos
de permanencia y variacion de wuna configuracion urbana”, Publicado en

www.cve.cervantes.es Alecala, Madrid.

Bauman, Zygmunt (2004): Modernidad Liquida, Fondo de Cultura Econémica, Tercera
reimpresion, Buenos Aires, Argentina.
Cadiz, Rodrigo (2003): “Estrategias auditivas, perceptuales y analiticas en la musica electro-

actstica” en Resonancias,13. (2003). Publicado en: https://www.dropbox.com/s/

723w4250tdk30em /C%C3%A1diz-Resonancias%20n%C2%BA%2013.pdf?dl=0.

Cullen, Carlos A. (2017): “Interculturalidad: desafios, promesas, riesgos” en “Reflexiones

desde nuestra América”, Editorial Las Cuarenta, pp.129-153. Buenos Aires, Argentina.

Actas de Musicos en Congreso. MUsicas latinoamericanas. Perspectivas y enfoques en la educacion -ISM/FHUC-UNL - 2017

Pagina | 61


http://hdl.handle.net/10481/6799
http://www.cvc.cervantes.es/

Sonido, Referencialidad e Identidad: El Proyecto Argentina Suena - FUFFA

Fornet-Betancourt, Raul (2000): Interculturalidad y Globalizacion: ejercicios de criti-
ca filosofica intercultural en el contexto de la globalizacion neoliberal, Editorial
Frankfurt/M. IKO-Verlag fiir Interkulturelle Kommunikation, San José, Costa Rica,
Editorial DEIL.

Heidegger, Martin (1958): Arte y Poesia: Brevario, Fondo de Cultura Econémica. Méxi-
co.

Holland, David (2011): An empirical investigation into heightened listening as an access
tool for electroaustic music, Monfort University, Leicester.

Kusch, Rodolfo (1978): Esbozo de una antropologia filoséfica Americana, Ediciones
Castafieda, Buenos Aires, Argentina.

Landy, Leigh (2009): “The something to hold on to factor” en Timbral composition, University
College Bretton Hall, Wakefield, UK. Publicado en: http://www.tandfonline.com/
doi/abs/10.1080/07494469400640291

Neus Bou, Belda (2015): Huellas en la Memoria, Universidad Politécnica de Valencia.
Paz, Octavio (1974): Los hijos del limo: del romanticismo a la vanguardia, Editorial Seix
Barral, Barcelona.

Pellinski, Ramoén (2005): “Encarnacion y experiencia musical” en Revista Transcultural

de Miisica, namero 9, Barcelona, Espania. Publicado en: http://www.redalyc.org/pdf/

822/822000914.pdf

Reich, Steve (1969): “La Miusica como proceso gradual” en Anti-Illusion : Proce-
dures/materials, Marcia Tucker and James Monte, Whitney Museum of American Art,
New York.

Saitta, Carmelo (2002): El Ritmo Musical, Saitta Publicaciones Musicales, Buenos Aires,
Argentina.

Schafer, Murray (1967): El Nuevo Paisaje Sonoro, Ed. Melos, Buenos Aires, Argentina,
1967.

Scheffer, Pierre (1988): Tratado de los objetos musicales, Alianza Editorial, Madrid,
Espaia.

Zarlenga, Matias 1. (2015): Lugar y Creatividad, hacia una sociologia de los procesos de

creatividad cultural urbana, Tesis Doctoral, Universitat de Barcelona.

Actas de Musicos en Congreso. MUsicas latinoamericanas. Perspectivas y enfoques en la educacion -ISM/FHUC-UNL - 2017

Pagina | 62


http://www.tandfonline.com/doi/abs/10.1080/07494469400640291
http://www.tandfonline.com/doi/abs/10.1080/07494469400640291
http://www.redalyc.org/pdf/822/82200914.pdf
http://www.redalyc.org/pdf/822/82200914.pdf

La ciudad ausente de Gerardo Gandini: una
interpretacion de “La mujer pajaro”

PAULA EvA MARCUS

paulaevamarcus@yahoo.com.ar

LEANDRA YULITA
leyulita@gmail.com
Universidad de La Plata. U.N.L.P. Facultad de Bellas Artes. F.B.A.

Instituto de Historia del Arte Argentino y Americano. I.H.A.A.

Resumen

El presente trabajo consiste en un analisis cuyo objeto de estudio es la protagonista de
la micro-6pera “La mujer péjaro”, parte que pertenece a la 6pera La ciudad ausente de
Gerardo Gandini. A partir del estudio de la misma y de los datos que aporta el composi-
tor en la partitura, se pretende relacionar la estructura musical y la secuencia mecanica
de movimientos en los automatas.

Este analisis esta circunscripto a las intervenciones de la protagonista dentro de la es-
tructura formal de la micro-6pera. En el mismo se puede observar que el tratamiento
de la linea melddica y la distribucion del texto, a pesar de no ser siempre el mismo,

guardan un comportamiento similar vinculado al recurso de la repeticién.

Palabras claves: repeticion/ variacién/autématas
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Introduccion

“La mujer pajaro”, ademas de responder a la nominaciéon de la primera de las
tres micro-operas de La ciudad ausente de Gerardo Gandini, es la protagonista de
la misma. Es una autémata condenada a cantar la melodia para la que fue progra-
mada.

La 6pera esta basada en la novela homonima de Ricardo Piglia, quien a su vez
es el autor del libreto. Piglia comenta, en una entrevista realizada por Diego Fis-

cherman, como la novela se transformo en una épera:

La primera idea fue convertir la maquina de contar historias en una maquina de cantar
(...) a partir de esa idea de la mujer maquina, la mujer pajaro, una idea de mujer prisio-
nera, empezamos a pensar en como adaptar el libro (...). Después aparecio la segunda
idea. Lo que en la novela eran micro-historias, en la 6épera se convertirian en micro-

operas (...) (Programa de mano, 1995: 1).

Sobre este tema, en una entrevista con Alberto Catena, Gandini dice lo siguien-

te:

(...) nos pusimos de acuerdo (con Piglia) en hacer un libreto que no fuera el de la novela
porque debido a la cantidad de historias contenidas en ella era imposible. Todos esos
episodios los redujimos a tres, que se convirtieron en micro-operas, que respondian
como en la novela a géneros cruzados pero unidos por el manto de una historia global,
que era la de una mujer que, en distintas situaciones, siempre estaba prisionera. La
primera, la mujer pajaro es una especie de 6pera mozartiana del siglo XVIII, donde hay

autématas y una mujer cautiva ( Catena, 2008: 64).

Tanto Piglia como Gandini, reconocen la inexistencia de un vinculo perso-
nal anterior a la propuesta de la 6pera. Sin embargo, cada uno conocia la obra
del otro y a pesar de expresarse mediante lenguajes diferentes, “la intertextua-
lidad configura uno de los elementos constitutivos de los discursos de ambos y
su originalidad reside en esa conversacién que tienen sus propias obras con la
tradicion musical o literaria a través de otros textos, propios o ajenos” (Marra
de la Fuente, 2011: 8).
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El personaje

La mujer pajaro (MP) es el Gnico personaje femenino de la micro-6pera, com-
pleta el reparto el hombre mayor (HM), mago o encantador de pajaros y el estu-

diante (E). En la partitura los personajes se describen como:

(...) tres automatas vestidos a la moda del S XVIII. Realizan movimientos fijos. El joven
musico sentado frente a un clave. La mujer pajaro y el hombre mayor que es un mago y
un encantador de pajaros. La mujer pajaro esta de pie frente al hombre mayor que la
sostiene por el cuello con una delgadisima cadena de plata. Repiten la figura musical
bajo la que fueron programados. Ella canta con dulzura. Los tres giran con los movi-

mientos acompasados de una caja de masica (...)?*

Los automatas son definidos por la RAE como “maquinarias dotadas de un me-
canismo que le permite moverse, en particular la que imita la figura y movimientos
de un ser animado”. Durante el Siglo XVIII alcanzaron su maximo esplendor y los
pajaros cantores fueron las maquinas mas solicitadas de esta época.

Por otro lado, la melodia que la mujer pajaro canta es de una obra pre-existente
y también data del siglo XVIII. Este procedimiento mencionado anteriormente y
llamado intertextualidad es definido por Gerad Genette “como la «co-presencia
efectiva de dos textos» bajo la forma de cita, plagio y alusion” (Stam Robert, 1999:
235). En el caso de este analisis encontramos elementos que dan cuenta de dos de
los tres procedimientos mencionados. Gandini cita a Mozart utilizando temas del
Rondé6 en Re mayor, K382, para piano (Pno) y orquesta pero también alude desde
otros aspectos a la época del Clasicismo con elementos tales como el vestuario, la
caracterizacion y la estructura formal que insintia una suerte de Rondoé. Esta forma
se desvia en la tltima seccion con la introduccién de un nuevo tema.

Gandini extrae del Rondé mencionado el tema del Adagio que la mujer péajaro,
como propone en la partitura, debera cantar con dulzura. Esta linea melédica con-
serva la estructura bipartita del original con el movimiento de dominante - tonica
en la 2da. semifrase. Desde una perspectiva comparativa entre la version original y
la de la 6pera se observan algunos cambios, por ejemplo la omision del tltimo
compas evitando de esta manera el cierre conclusivo de la tonica y rompiendo la

estructura simétrica que presenta la melodia en el Rond6. Una situacién similar se

1 Melos permiti6 el acceso a la partitura con la finalidad de llevar a cabo la investigacion.
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observa en el cierre de la 1ra. semifrase. Es innegable la intencién de no resolver

sobre la tonica, garantizando de esta manera la continuidad entre las partes.

El sonido caracteristico de una cajita musical es producido por la vibraciéon de
un peine de metal que esta en contacto con pequenas puias metalicas contenidas en
un cilindro. La estructura de madera de la caja actia como resonancia y amplifica-
dora. Por lo general, las mas comunes tienen un sonido percusivo con poca reso-
nancia y con una marcada tendencia al sonido agudo. En la melodia de la mujer
péajaro la preferencia de la articulacion staccato, la intensidad, «p», sin cambios a lo
largo de la frase y el registro extremo agudo son indicio de una bisqueda timbrica
del objeto a evocar y no de resolver una cuestion estética o estilistica. Estas modifi-
caciones hechas en relacion al original también estan presentes en el grupo instru-
mental fijo que participa en cada una de las intervenciones de la protagonista. Si
bien no forman parte de este estudio, es pertinente mencionar la contribuciéon des-
de el aspecto timbrico dada por la seleccion de los instrumentos. El sexteto esta
formado por piccolo, oboe, violin, glockenspiele, celesta y clave.

Si bien la tonalidad y el registro no presentan modificaciones entre original y ci-
tado, la transposicion de un instrumento a otro condiciona la resultante. En el caso
del piano-forte cuyo registro es mas amplio que el de la voz, la melodia comprende
la region central; en cambio la misma melodia en la soprano, implica la totalidad de
su registro con las exigencias que requieren los extremos, tanto en el grave como en
el agudo, por ejemplo : a continuacion en la figura 1 se prodra observar la nota mas

aguda, senalada como A y la més grave como B (Fa #).
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Figura 1. Comparacion entre la cita y el original

El limite grave de la melodia, en la obra de Gandini, se ve afectado debido a
las exigencias para la voz. El fraseo admite la eliminacion de las notas RE - MI
presentes en el tema de Mozart, cediendo un momento para respirar y un pun-
to de descanso y preparacion hacia el pasaje proximo (Figura 1, ejemplo B).

La melodia de la mujer pajaro guarda una significativa similitud con la de
Mozart, sin embargo, difieren en dos puntos clave, en el comienzo y en el final.
Por un lado, la nota repetida que da inicio al Adagio es sustituida por una apo-
yatura de 2daM descendente (figura 1, ejemplo C). Y por otro, la consecuencia
del final abierto es producto de la omision de la nota resolutiva, la tonica (figu-
ra 1, ejemplo D).

El tema de “La mujer pajaro” mantiene diversas cualidades del tema de
Mozart, por ejemplo el tempo, la tonalidad, el registro, las alturas, el ritmo y
las ornamentaciones, de modo que se conservan los rasgos distintivos que
permiten el reconocimiento de la melodia original. Sin embargo, en este con-
texto cobra relevancia el tratamiento dado a la articulacién y a la intensidad.
En relacion a la primera predomina el staccato en contraste con el legato
(compases 2, 4, 5, 6, 7, 10, 11, 12, 13, 14, 15) mientras que la segunda no sufre
ninguna modificacién, permanece en piano a lo largo de toda la frase evitando
las acentuaciones esporadicas (compases 6y 7).
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Estructura formal de la micro-6pera

La organizacion alternada del material melddico que configura la melodia de la
protagonista sugiere la forma de un rondd, semejante ala obra de Mozart de la cual

se extrajo la melodia citada por “La mujer pajaro”.

MP ¥ HM \L MP HM+E MP HM+E MP
yuxtaposicion yuxtaposicion yuxtaposicién superposicion superposicion yuxtaposicion

Figura 2.Grafico representativo de la forma y el tipo de articulacion

En la figura 2 se observa cada division formal representada por un rectangulo
de distinto color. En azul y rojo se indican las partes donde interviene la mujer
péajaro, en gris las correspondientes a los personajes masculinos y con una flecha se
representa el tipo de articulacion formal entre las secciones; es importante aclarar
que el tamafio de cada rectangulo no refleja la extension temporal de las partes.

El Rond6 es una forma musical que consiste en un estribillo que se alterna con
coplas libremente constituidas. Los estribillos en las reexposiciones pueden recibir
modificaciones ritmicas y melédicas, asi como ser acortados o alargados.

El tema que canta “La mujer pajaro” configura toda la primera secciéon de la mi-
cro-Opera. Este material solo se presenta completo como tema de la 6pera al co-
mienzo de la micro-6pera. Las reexposiciones siempre retoman el tema desde el
comienzo, sin embargo, cada una sufre un corte arbitrario y en diferentes partes.

La siguiente figura compara los cortes realizados en cada una de las apariciones

del tema:

compases 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15
Tema

1ra. reexposicion
2da. reexposicion

3ra. reexposicion

Figura 3. Extension del tema y la de sus reexposiciones

Como resultado de la comparacion entre el tema y sus reexposiciones se en-
cuentra que:

La exposicion del tema ocupa 15 compases.
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La primera reexposicion ocupa 7 compases (la mitad de 15 compases menos 1
compas)

La segunda reexposicion ocupa 3 compases (la mitad de la 1° reexposicion me-
nos %2 compas)

La tercera reexposicion ocupa 10 compases (7 compases de la 1° reexposicion

mas 3 compases de la 2° reexposicion)

Variacion de motivos y repeticion textual

La variacion implica aceptacion de un cambio. Es una modificaciéon pero no de
todos los componentes. En aquellos casos donde se imponen los aspectos iguales o
similares la variante se aproxima mas a la repeticion, por el contrario, en aquellos
donde se establece lo diferente, la variante determina un contraste.

En la dltima seccion formal de la micro-6pera se produce un cambio en la utili-
zacion de los materiales. Por primera vez se introduce un texto sobre un nuevo te-
ma melodico, siempre tomando como referencia a “La mujer pajaro”. En este caso,
a diferencia del anterior, es de Gandini. Comprende dos compases de 4 tiempos
cada uno que contienen tres motivos, los dos primeros se caracterizan por un dise-
fo descendente por grado conjunto que es interrumpido en el Gltimo por un acorde
quebrado que esta lejos de ser conclusivo. La parte final contiene el tema y sus cua-
tro repeticiones.

Mientras que al tema es posible dividirlo en tres motivos al texto se lo puede di-
vidir sblo en 2 partes. “Soy una mujer” y “y el amor es la sola eternidad del amor”.

La oracion para desplegarse silabicamente en su totalidad ocupa el tema com-

pleto més la repeticion de los motivos A, A’ y la mitad de B.

£t E—= e e e e
& e ——— i i  ———
o V2 —_—

Soy 000 u - na mu - _icr yel a - mor___ es la

so° - la___ e - ter - m - dad del - a - mor que es la

Figura 4. Tema y texto

La figura 4 muestra los tres motivos que configuran el tema de esta seccion y la

distribucion del texto.
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El comienzo del tema, el motivo A, tiene una relaciéon directa con el tema ante-
rior. La semejanza en el intervalo de 2da.M descendente, la configuracion ritmica
corto-largo y las mismas alturas (Si-La) dan cuenta de la conexidad.

A su vez, el motivo A’ constituye una derivacion del motivo A, ya que en el plano
melddico retoma el intervalo “Si-La” y amplia el movimiento descendente con el
agregado de dos 2das. mientras que en el aspecto ritmico mantiene la relacion cor-
to-largo mediante una reduccion de las duraciones.

El motivo B deriva de A’. Comienza el descenso por grado conjunto desde las
tres Gltimas notas de A’ transportado una 4ta.justa y contrarresta este movimiento
un acorde quebrado. El ritmo se manifiesta con una duracion constante de semicor-
cheas presentes en A’. Este motivo configura una idea contrastante con los anterio-
res, sin embargo, es producto de la transformacion de los mismos, se opone a ellos y
alavez es semejante.

Las dos partes de la oraciéon aparecen yuxtapuestas sobre el mismo motivo
melddico, el texto completo solo es presentado al inicio y solo se repetira 3 veces la
parte del final, “sola eternidad del amor que es la” mientras que “soy una mujer y el

amor es la” no tiene repeticion.

A partir de la repeticion de la 2da. de la frase “sola eternidad del amor” comien-
zan las variaciones del motivo melddico. Con respecto a este punto es necesario de-
terminar los aspectos que se modifican y los que no en relacion al original. Para
facilitar la comparacion y establecer los niveles de transformacion dividiremos el

motivo y el texto en tres partes (figura 4):

- En A la palabra “sola” se distribuye silabicamente sobre un intervalo descen-
dente de 2daM siendo la primera silaba de duracién mas corta.

- En A’ la palabra “eternidad” se distribuye silabicamente sobre un disefio des-
cendente por grado conjunto cuya nota de partida coincide con la de A.

- En B intervienen un niimero mayor de palabras. También se distribuyen sila-
bicamente sobre un disefio descendente cuya estructura intervalica el algo mas

compleja.

1ra. Variacioén (figura 5)

En A, la nota original de la silaba “so” es abordada a partir de una apoyatura as-
cendente de 3ra m mientras que sobre la tltima silaba solo ha cambiado la dura-

cion. En A’, sin embargo, la variacion es minima, solo un corrimiento en el tiempo.
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En cambio en B, las modificaciones son méas acentuadas como consecuencia del
agregado de notas a manera de bordaduras oblignado al texto a abandonar la dis-
tribucion silabica, no obstante, se mantiene la nota y silaba del primer y tltimo

ataque igual al original.
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Figura 5. 1lra. variacion
2da. Variacion (figura 6)

En A, la nota original de la silaba “so” es abordada a partir de una ornamenta-
cion escalistica ascendente que parte de un “Mi #” mientras que sobre la dltima
silaba solo ha cambiado la duracion, cada vez es mas corta. En A’, sin embargo, la
variacion consiste en el agregado de una apoyatura a la nota del motivo melédico
sin afectar a la Gltima silaba de este. En cambio en B, las distancias intervéalicas se
reducen a grado conjunto danto lugar a un disefio escalistico descendente-
ascendente. En este caso, también se mantiene la nota y silaba del primer y altimo
ataque igual al original.
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Figura 6. 2da. variacion
3ra. variacion (figura 7)

- En A, unavez mas la palabra “sola” es distribuida silabicamente, solo cambia
la articulacion. En A’ puede observase la combinacion del ritmo presentado en A’ de
la segunda variacién (figura 6) con el movimiento descendente por grado conjunto
como ocurre en A’ de la variacion 1 (figura 5)ademaés de la incorporacion como ele-
mento nuevo de la apoyatura de 3ra.M previa a la ltima nota del motivo.Es en esta

parte que “La mujer pajaro” alcanza la nota extrema méas aguda de la micro-opera.
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En B retoma, bordadura mediante sobre el 2do tiempo, el final del motivo melodi-
co.
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Figura 7. 3ra. variacion

Si comparamos las tres fracciones en que se ha dividido el motivo melddico es-
tudiado puede observarse que la altima nota de cada una siempre coincide con la
misma silaba, es decir que sobre los finales de cada particiéon no se han producido
modificaciones. En cambio, sobre los comienzos de las mismas y en relaciéon a las
alturas, hay distintos tratamientos:

- En A, la nota que presenta el original“Si” es siempre abordada desde un soni-
do més grave a excepcion de la altima variacion que retoma la altura inicial.

- En A’, la nota es cada vez méas aguda a excepcion de la primera variacion que
repite el motivo.

- En B, no sufre cambios.

A partir de los detalles aportados anteriormente se puede determinar que la
parte central del motivo melédico presenta mayor cantidad de cambios mientras
que en los extremos la identidad en relacion al original es mayor.

Para terminar, si consideramos texto y musica de manera integrada podriamos
afirmar que la repeticion no existe como tal, sin embargo, estudidndolos de forma
aislada confirmariamos lo contrario.

Conclusiones

Alo largo del presente analisis se logré relacionar el comportamiento mecanico
de los automatas con el tratamiento dado a las intervenciones de la protagonista
dentro de la estructura formal. El principio de la repeticion es el elemento comtn
que los vincula. Una vez concluida la secuencia para la que fue programada “La mu-
jer pajaro” vuelve a comenzar sin posibilidad alguna de cambio o transformacion.

La melodia inicial cantada por una soprano de coloratura a modo de vocalise

asume una doble funcion, por un lado completa la idea de “La mujer pajaro” como
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personaje y por otro, cada intervencion de la protagonista corresponde con una ar-
ticulacion formal dentro de la micro-6pera.

En la parte final el personaje femenino se libera de la imposibilidad de la pala-
bra.La incorpora a un nuevo tema melddico cuyos motivos son variados en cada
repeticion del texto. De esta manera la protagonista se independiza de la melodia
programada inicialmente, el Adagio del Rondo para piano K 382 de Mozart, con-
servando el comportamiento autémata en la palabra.

Se observa, ademas, como el procedimiento de la repeticion es un elemento es-
tructurante de la micro-opera. No obstante, los dos temas presentados por “La mu-
jer pajaro” presentan un tratamiento diferente de este recurso:

- Para el caso del tema del Adagio del Rondo para piano K 382 de Mozart, en-
contramos que las repeticiones no son inmediatas sino que la melodia siempre re-
torna desde el inicio luego de un material diferente, que tanto la extensién como la
distancia a la que ocurren los retornos siempre es variable resultando los primeros
3 compases los mas repetidos, ademas estas repeticiones siempre dan cuenta de
una articulacion formal mediante el procedimiento de yuxtaposicion sin embargo
en los casos de superposicion no corresponderia a una interaccion argumental entre
los personajes.

- Para el caso del tema original de Gandini encontramos que en relacion al texto
“las repeticiones son inmediatas (...)” lo que “(...) significa, al mismo tiempo, re-
nuncia a algo nuevo. Se priva a si misma de la humana tendencia al cambio”
(Khum, 1987:18); que lo repetido solo ocurre a nivel de la palabra mientras que en
el tema melddico, excepto la primera vez, siempre presenta variantes; y ademas que
la repeticion con variaciones produce un crecimiento lineal y constante de la forma.

- Para ambos casos encontramos que las repeticiones son parciales, en ninguna
oportunidad los dos temas se reiteran completos. En el caso del tema de Mozart
solo se repiten los 10 primeros compases mientras que en el tema original se repite

solo la tltima parte del texto: “y el amor es la sola eternidad del amor que es la....”
(figuras 4, 5,6y 7).
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Resumen

En 2015 realicé un trabajo de investigacion titulado “El rock argentino del 66" al 89:
anélisis de canciones paradigmaticas” vinculada al Proyecto CAI+D: “Musica popular
argentina. Procesos de hibridacion y circuitos alternativos de circulacion a partir de la
apertura democratica” del Instituto Superior de Musica de la Universidad Nacional del
Litoral. A principios de este afio quise continuar con esa investigacién, focalizando los
90, y dentro de todas las posibilidades que el rock plantea en esa década, elegi cen-
trarme en el rock alternativo y estudiar grupos de la ciudad de Santa Fe, de los cuales
me quedé con Carneviva. De ellos, elegi el disco cumbre, Curtido, de 1993, al que le de-
dicaron mas tiempo y trabajo, con un sonido mas maduro y definido, y con el que se
dieron a conocer un poco mas abiertamente (siempre dentro de lo under). De ese disco

tomé una cancibén para esta presentacion.

Palabras clave: Carneviva / Alto Verde / rock alternativo
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Contextualizacion

Ciudad de Santa Fe. Afio 1990. Hace su aparicion en la escena local el grupo de
rock Carneviva integrado por Gustavo Angelini (voz), Daniel Ferronato (guitarra),
Mario Alfageme (bajo) y Lucio Venturini (bateria y percusion).

Carneviva cuenta con 4 discos grabados en estudio, tres de ellos entre los afios
90 y 93 y uno en 2003: En carne viva (1990 - Santa Fe Recording). En el limite de
la piel (1991 - . Santa Fe Recording). Curtido (1993 - Santa Fe Recording). Higado
de bronce (2003 - Sonic Wave Records). Curtido logra afirmar la particularidad del
estilo y el sonido del grupo, siendo éste el mas importante de toda su produccion. El
disco marcé la época mas prolifica de la banda con temas clasicos como “El se
acost6”, “Alto Verde” y “Aun no vine”. La ediciéon del disco en CD por Del Cielito
Records le posibilité a la banda una mayor difusion nacional y formar parte de la
gira “Nuevo rock argentino” compartiendo escenario con grupos de rock alternativo
de Buenos Aires.

Diez afios después y tras una serie de impases y el primer cambio en su forma-
cion graban un disco doble del cual so6lo se editdé “Higado de Bronce Parte I”. El
album cuenta con 11 de mas de 20 canciones que nunca habian sido grabadas en
estudio y que tocaban en vivo desde sus inicios; todas ellas ya eran ampliamente
conocidas por sus seguidores.

Luego de un impase de cuatro afios y nuevos cambios en su formacion Carnevi-
va graba dos LP en vivo y edita Curtido remasterizado: Vivo en el Viento (2008 -
Estudio El Pote). Curtido remasterizado (2009 - Estudio El Pote). Esto también
pasara (2010 - Estudio El Pote).

Desde entonces, el grupo no ha editado ningin material y continta presentan-
dose en vivo en forma esporadica, siendo el cantante y el baterista los inicos miem-

bros originales que se mantienen.

Desarrollo

¢Se imaginan como se puede escribir la letra de una cancion a partir de una se-
rie de fotos que capten la esencia de un lugar, de manera que, atn si nunca estuvie-
ron alli, puedan “verlo” a través de lo que narra la cancién?

Cancién: “Alto Verde” (Carneviva. LP: Curtido — 1993). Escuchar en:

https://www.youtube.com/watch?v=DmVvOuOnFzc
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Letra:

Ah... me olvidaba! / cuando ibamos por la calle principal

habia una musica desde la vecinal / que hizo poner nombre al film
“se vende esta casa” de un cartel

y los subtitulos pasan con la cAmara enfocandonos desde atras

en mitad de pelicula y luego sigue / magnifico Alto Verde, magnifico.

El paseo por la laguna suaviz6 nuestros deseos

al subir el remero moreno me dio el vuelto antes de darle el billete
algunos pasajeros habian quedado atras / sin pegar vuelta volvimos

era un soldado o algo asi jugaba en la prefectura de nimero cinco.

Colon habia ganado... ibamos bailando y bailando.

los pilares de removedores de granos / nos hacian mirar para el otro lado.

ay magnifico Alto Verde.

[Estribillo] Magnifico Alto Verde / al andar de la canoa

manteniamos el equilibrio / nos aproximamos.

Cuando llegamos desde seis sauces en circulo

jovenes como lanzas me incendié en el centro / seguimos el paisaje
casas de colores, calles con laberintos y arena

desde un campo esmaltado en barro los jévenes boxeaban

no teniamos sed, ni apetito, ni ningunas ganas de nada

aunque los almacenes lucian como para entrar y tomar cualquier cosa
el cielo tras nuestro tomaba la estela y los rastros de nuestras siluetas

azules y rosados y morados.

[Estribillo]

Luego de tocar nuestras frentes / los colectivos no venian

Dos caballos nos quisieron llevar y no quisimos.

Al fin subimos... / Las mujeres subian con mucho sexo

como para dejarnos los ojos cruzados / y la lengua afuera

Sin pedir basta nos despedimos /dejando la llama de un fésforo que quedo

debajo de un arbol / ibamos bailando y bailando / Magnifico Alto Verde.
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[Estribillo]

1. Breve referencia al barrio:

Alto Verde es un barrio de la ciudad de Santa Fe perteneciente al distrito La
Costa, ubicado sobre la margen derecha del Canal de Acceso al Puerto. Esta rodea-
do de rios e islas y conectado a la ciudad por los puentes Nicasio Orofio y Malvinas
Argentinas. Posee un disefio urbano complejo, entramado, como resultado de una

ocupacion espontanea y no planificada del espacio.

2. La letra y sus formas de ser narrada:

Se cuenta como desde dentro de una pelicula: “Ah, me olvidaba/ cuando iba-
mos por la calle principal/ habia una musica desde la vecinal que hizo poner nom-
bre a este film/ “se vende esta casa” de un cartel/ y los subtitulos pasan con la
camara enfocandonos de atras/ en mitad de pelicula”. [Audicion min 0.00 hasta
0.32]

Menciona varios lugares, escenas y circunstancias caracteristicas del barrio:
una canoa con un remero moreno, prefectura y los pilares de removedores de gra-
nos (que pueden verse frente al barrio, cruzando la laguna), los sauces en la costa,
las casas de colores y las calles de laberintos de arena, los almacenes, Col6n (un
equipo de fatbol de la ciudad de Santa Fe), mujeres “con mucho sexo” etc.

La forma de referirse al lugar, de mostrarlo, es una forma cruda, desencantada,
despojada de toda posibilidad de idealismo, afecto, romanticismo. Construye esce-
nas a partir de una serie de fotos realistas del lugar, sentido que, creemos, el can-
tante refuerza con su performance (a la cual nos referiremos méas adelante), por

ejemplo, el hecho de ser recitada la mayor parte del tiempo.

“Rica en imagenes, construye escenarios donde el exceso es el protagonista. En
alucinadas sucesiones de fotogramas nos envuelve en viajes espacio-temporales y
mentales.” Juan Almara, critica de discos: Curtido remasterizado. Junio de 2009,
revista La Rockeria, sobre la lirica de Gustavo Angelini.

Oscar Blanco, en su libro sobre las letras de rock en Argentina, plantea lo si-
guiente (caracterizando las letras de algunos grupos de los 90): “(...) escribir letras
desde la calle, estando inmerso en ella, siendo parte de ella (...) destapando el fel-
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pudo para mostrar lo que el sistema quiso barrer y esconder debajo de é1”. (Blanco,
2014: 165)

“Las letras de esta inflexion del rock producido en nuestro medio se instituyen
en realismo y en realistas, de ahi la importancia, entonces que recobra la descrip-
ci6on (...)” (Blanco, 2014: 166)

Fragmento de una entrevista realizada de manera virtual (por videollamada) en
agosto de 2017 desde Santa Fe a Buenos Aires, donde reside Gustavo Angelini, au-

tor de la letra de la cancidn:

“Pensés écomo puede ser que alguna cancion trasciende tanto y otra, que vos pensas
que esta buenisima, no trasciende un carajo? Y bueno, este tema trascendié mucho. Tal
vez porque toco un poco la identidad de Santa Fe, de una parte que no se hablaba mu-
cho, una parte que le ddbamos la espalda y la teniamos ahi en frente. Tiene que ver un
poco con eso, con la simpleza de lo que somos y como somos auténticamente, y no tiene
que ver con ese aspirar a ser otra cosa, ¢viste que siempre el argentino esta mirando a
Europa, o a otros lugares? desde hace muchos afios es asi, desde que somos Argentina,
creo. El tema toca muy de fondo eso, lo ramifica muy folkléricamente con un sonido
rock, y por eso peg6 tanto, porque habla de esas debilidades o de esas virtudes que te-
nemos de poder estar cerca del rio y hablar de los indios.

La letra surgidé porque siempre andaba escribiendo, todo lo que iba viviendo lo iba es-
cribiendo, viajaba mucho a Bs As en tren y tenia como un diario intimo. Entonces, esa
experiencia estaba muy interesante para contarla: fuimos con un amigo a Alto Verde y
estaba todo tan lindo, toda esa experiencia, que después lo escribi para no olvidarme
nada, como un sueio; sonaste algo y lo querés escribir para no olvidartelo (...) era como
estar en una pelicula. Y que la pelicula se llame <se vende esta casa>, porque habia tan-
tos carteles de <se vende esta casa> en Alto Verde en ese momento! Hace mucho que

no voy...”

3) La voz:

El uso de la voz a partir de diversos recursos, desde hablados y cantados, hasta
gritados, es una caracteristica particular de la produccion de Carneviva, representa
una experimentacion y un planteo estético novedoso y constituye una especie de
“marca” de su estilo.

No se trata de un timbre homogéneo, sino lleno de alteraciones timbricas, que
son aceptadas como parte de la identidad del intérprete.

Actas de Musicos en Congreso. MUsicas latinoamericanas. Perspectivas y enfoques en la educacién -ISM/FHUC-UNL - 2017

Pagina | 79



Carneviva: un referente del rock alternativo en Santa Fe - DI BENEDETTO

Todos estos cambios timbricos suceden en un corto plazo de tiempo, repenti-
namente. [Audicion de un fragmento de 50 segundos de duracion donde se obser-
van algunos recursos vocales que iremos mencionando min 2.35 a 3.25]:

« Recitada libre (estrofa)

« Cantada. Resonancia nasal, distorsion de algunas alturas (voz raspada) y algo
de vibrato- (Letra: No teniamos sed, ni apetito ni ningunas ganas de nada)

« Recitada més ajustada ritmicamente a la base (estribillo)

» Cantada sin texto (tarareo). Frith, al hablar de la voz como cuerpo dice que
una manera de escuchar el cuerpo en la voz se encuentra en el puro placer fisico de

cantar:

“(...) para muchos cantantes el valor de lo que estan cantando, una letra, depende de
sus posibilidades fisicas, lo que pueden hacer con la boca o la garganta. El cantante se
encuentra arrastrado por la logica fisica del sonido de las palabras més que por el signi-
ficado seméntico de los versos (...) El procedimiento méas obvio (...) es la repeticién, una
silaba saboreada, vuelta a cantar, cantada con consonantes [0 vocales] diferentes, lan-

zada contra el fondo de diferentes armonias .” (Frith, 2014:339-340)

Otro factor importante en la conformacion timbrica de la voz es el del volumen.
El caso de este cantante es muy particular dado el caudal voluminoso se su voz. Va-
rios de los entrevistados, sobre todo aquellos relacionados a la operaciéon de sonido
en vivo y en estudio coincidieron en destacar este aspecto.

Fragmento de una entrevista realizada en agosto de 2017 a Ramiro Genevois,

operador de sonido en vivo y en estudio de Carneviva, Director del estudio El Pote:

“Vos tenés que pensar que la capacidad histriénica del Tavo es algo superlativo. Es un
actor, es como un actor de 6pera. Podés esperarte cualquier cosa. Aparte abre la boca y
parece que la voz sale asi como a cataratas. El Tavo justamente es una persona que casi
no hay que darle ganancia porque canta tan fuerte, y con tanta potencia y mucha pro-
yeccion, es increible, o sea parece que no necesita casi amplificacion. Nunca tenés pro-
blema. Los cantantes que cantan muy bajito en el escenario te vuelven loco, son de esos
shows que hay acoples, que es un lio, que no se puede entender nada, porque el cantan-
te principalmente, como es el micréfono que va mas fuerte en todo el escenario, y en-
cima recibe sonido de todos lados, cuando el cantante canta bajito estd condenado el
operador. Y el Tavo ya te digo que sale por sobre cualquier cosa. Y yo, como ahora hago
de operador de monitores, el mayor conflicto del operador de monitores es que yo ten-

go que hacer que se escuchen todos, pero el Tavo me soluciona un problema porque
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igualmente con re poquito que le doy, él ya se escucha, siempre se escucha, siempre
esta bien, siempre estd comodo, es increible. Con Tavo es nada, llega, dice hola, hola, y

listo, dale, buenisimo.”

4) La guitarra:

Figura 1: Con la Roland GR300 en el Roxy BS AS Carneviva 1993.
Fuente: http://danielferronato.blogspot.com.ar/

Daniel Ferronato usaba una guitarra Roland GR300, como controlador de un
sintetizador, que le permitia:

« balancear como ¢él quisiera el sonido normal de la guitarra con otros de sinte-
tizador

« utilizar anicamente el sonido del sintetizador

« adjudicar a algunas cuerdas sonido sintetizado y a otras sonido normal ya que
se trataba de un sintetizador polifénico (un circuito independiente para cada cuer-
da).

El uso de esta tecnologia provenia de sus influencias de rock progresivo, mas
precisamente de Robert Fripp, guitarrista de King Crimson, que usaba una guitarra
similar. Esto le aport6 a Carneviva una sonoridad muy particular y también consti-

tuye una “marca” del estilo.
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« Los riffs son la esencia de las canciones de Carneviva, de manera tal que cuan-
do alguien quiere hacer referencia a determinada cancion, probablemente lo que
cante no sea un fragmento de la voz, sino el riff correspondiente: [Audicion min
0.45 a1.06]

« El riff se repite (con algunas variaciones) seguido de espacios de silencio. Un
recurso habitual es presentarlo sobre dos alturas diferentes a lo largo de la cancién:
[Audicién min 1.17 a 1.33]

Otros recursos de los usos de la guitarra en esta cancion:

 Base mas estable y rapida, estilo punk (estribillo). Acordes de 5ta “Do” y “La”
mas melodia de dos notas como respuesta a los acordes, cuyo timbre remite bastan-
te a sintetizador [Audicién min 1.47 a 2.00]

« Unidad mas “abierta”, la del tarareo de la voz, donde la guitarra va haciendo
lineas melodicas largas, como contrapunto a la misma. La base se completa con una
linea de bajo donde prevalecen 4 notas, las fundamentales de los acordes, mas ba-
teria. De la suma de informacion de alturas en superposicion se termina de comple-
tar el planteo armoénico: [C — Bb — Eb — Gm] [Audicién min 3.14 a 3.37]

Conclusiones

El Rock alternativo tiene, segin Pujol (Pujol, 2013:215), cierta consistencia éti-
ca y estética al margen de la logica del mercado masivo, caracteristicas que encon-
tramos en Carneviva a partir de nuestra investigacion:

« sus modos de produccion (independientes o ligados a los llamados “sellos in-
dependientes”)

« difusion y circuitos de recitales méas acotados: reunir publico gracias al boca
en boca mas que al trabajo de publicidad previo a los recitales

- en cuanto a lo estilistico, reproducimos una cita de Fairchild tomada de Shu-
ker (Shuker, 2009:208-9) “ Es imposible trazar la evolucion musical de la escena
alternativa entre 1980 y 1994 sin rastrear los desarrollos y la didspora de una multi-
tud de estilos y géneros. En este caso sera suficiente destacar que los anchos limites
del desarrollo musical de la industria musical alternativa a lo largo de los ultimos
quince afnos se han visto considerablemente marcados por la desviacion, la nega-
cion, la confrontacion, el localismo y una experimentacion estilistica, llamativa en
ocasiones, y a menudo extrema (1995:22-3).”, aspectos encontrados en la produc-
cion de Carneviva que hemos sefialado a través del anélisis planteado.
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La particularidad del grupo, creemos, se construy6 entonces a partir de la afor-
tunada sintesis formada por el sonido y los usos y recursos de la guitarra de Daniel
Ferronato, las multiples herramientas de la voz y la lirica, surgidas de una constan-
te experimentacion del Tavo Angelini, el ajuste de la bateria y los timbres de percu-
sion agregados por Lucio Venturini y la base estable y necesaria que aporto6 el bajo
de Mario Alfageme.

Por 1ultimo, creemos indispensable seguir investigando manifestaciones de rock
local como ésta porque consideramos que no pueden faltar en la formacién de un
musico que se acerque a estudiar una carrera universitaria en musica popular en la
ciudad de Santa Fe.
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Resumen

La rebelion del mayo del 68 no solo trajo un despertar a nuevas experiencias y revolu-
ciones sociales, sino, ademas, un buen nimero de manifestaciones en torno al arte y la
cultura. Es asi como, entre las décadas de 1960 y 1970, se gest6 en Medellin una revolu-
cioén sonora musical en manos de jovenes irreverentes, que pretendieron hacer musica
a partir de las raices folcloricas tradicionales de la costa caribe colombiana, influencia-
dos con los sonidos contemporaneos del rocanrol y el twist. De la variedad de artistas
que surgieron en esta época, resalta la presencia del musico, guitarrista y compositor
Mariano Sepulveda, creador, junto con otros misicos, bajo el sello fonografico Discos
Fuentes, de la agrupacién Afrosound, que marc6 una influencia en el devenir de la
cumbia en Colombia y el resto de Latinoamérica.

El proyecto de investigacion-creacion y de recuperacion patrimonial realizado por el
grupo Artes y Humanidades del Instituto Tecnologico Metropolitano (ITM) de Me-
dellin, pretende resaltar la importancia e influencia que tuvo esa época en la tradicion
musical colombiana y en el imaginario colectivo de un pais que todavia escucha, baila y
disfruta de esas grabaciones discograficas. El proyecto incluye la realizacion de una
propuesta creativa que involucra a Mariano Sepilveda en una nueva produccién musi-
cal, para unir el estilo tradicional de su obra con incorporaciones de sonidos y procesos
de produccién musical actuales. La produccion fonografica estd acompafada de un lar-
gometraje documental, que recoge las experiencias del artista, contadas a través de la
historia de la guitarra con la que interpret6 sus éxitos hace mas de 40 anos, y ha sido
complementada con articulos, ponencias nacionales e internacionales y publicaciones

literarias.
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Partiendo de los dos principales objetivos del proyecto —caracterizar los aportes y el va-
lor estético de la obra musical de Mariano Septlveda en el contexto del patrimonio so-
noro antioqueiio,! y visibilizar y divulgar su obra como un legado del patrimonio musi-
cal sonoro de la region— puede decirse que el equipo de investigacion, conformado,
entre otros, por el investigador Ph. D. Juan Diego Parra, ha camplido con la mayoria de
sus propositos y ha abierto espacios para seguir profundizando en esta cuestion en di-
ferentes campos del conocimiento. Es asi como se pretende entregar, desde el punto de
vista de la produccion de audio y en contexto con las formas de composicién y de crea-
cion, un resultado que permita la generacién y la consolidacién de estas musicas y su
reincorporacién en una estética sonora actual, que faculte la circulacién a través de los
diferentes medios de distribucion convencionales, enfatizando los medios de produc-

cion de audio contemporaneos.

Palabras clave: cumbia / folclor / guitarra eléctrica / rock tropical / Colombia

1 Gentilicio de los oriundos del departamento colombiano (provincia) de Antioquia.
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[...] la tecnologia del sonido creé un nuevo espacio en el cual poder
discernir mejor entre el texto musical y los excedentes sonoros que lo
rodeaban: el estudio de grabacién. En este ambiente hermético y
enigmdaticamente tecnolégico se fueron creando poco a poco nuevas
condiciones para interpretar la musica

Julio Mendivil (2016: 126)

Introduccion

La produccion musical, o producciéon discografica —como se denomina en los
paises angloparlantes—, 2 es una disciplina que abarca dos areas especificas del co-
nocimiento: el arte y la ingenieria, relacionadas principalmente por el uso de la tec-
nologia aplicada; sin embargo, es en el arte donde se pueden estudiar los fenome-
nos artisticos y culturales. Para el caso especifico de esta investigacion, la ingenieria
sirve como vehiculo o medio para realizar los objetivos musicales —la herramienta
que hace posible y facilita la creaciéon de un contenido musical-.

Ahora bien, la tecnologia, que facilita las grabaciones discogréaficas, esta direc-
tamente relacionada con la produccién musical; de hecho, puede decirse que la una
necesita de la otra, y lo ha sido asi desde principios del siglo xX, cuando el registro y
la reproduccion del audio comenzaron a comercializarse; esto, sin embargo, no im-
plica que la tecnologia de la grabacion sea igual o equivalente a la producciéon musi-
cal. La creacion de la tecnologia de la grabacion debe atribuirsela a los ingenieros,
pero son los artistas y los misicos los que usan directamente sus artefactos para la
creacion de obras musicales; como lo mencionan Miles Huber y Runstein (Huber y
Runstein, 1989: 1), en la produccién de una grabaciéon maestra intervienen expertos
en el campo de la musica, la actstica, la electronica, la produccién, los negocios e
incluso la psicologia, que trabajan juntos para la realizacion de dicho producto
artistico.

El proposito de haber incluido esta explicacion del campo disciplinar en este
apartado es el de aclarar que es precisamente alli donde se han desarrollado la ma-
yoria de los fendémenos artisticos y culturales que dieron paso a la consolidacién de
un sonido y una tradicién musical, a través de la reinterpretacion de la cumbia de la

costa caribe colombiana con influencias del rock tropical y el sonido de la guitarra

2 Claramente expresado por el profesor Zagorsky-Thomas en el titulo de su libro. Simon Zagorski-
Thomas (2014). The Musicology of Record Production. Cambridge (UK): Cambridge University Press.
ISBN 9781107075641.
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de quien, para ese entonces, era uno de los mas importantes intérpretes de este ins-
trumento en la musica comercial popular, o musica del trépico urbano bailable (Pa-
rra Valencia, 2014: 111), grabada en Medellin entre finales de la década de 1960 y en
la década de 1970: Mariano Sepilveda.

El chucu-chucu,3 como fue denominado despectivamente este género musical
por la corriente academicista en sus estudios de la musica tropical bailable grabada
en Medellin en las principales disqueras colombianas, fue el objeto de estudio de
este proyecto que el grupo de investigacion Artes y Humanidades del Instituto Tec-
nolégico Metropolitano inicié en 2013 con el apoyo de la Secretaria de Cultura Ciu-
dadana municipal, en la conmemoracion del bicentenario de la independencia de la
provincia —y actual departamento— de Antioquia —cuya capital es Medellin—. En
esta primera etapa se reunié un importante material y se dejo abierta la posibilidad
de profundizar en esta cuestion a través de una segunda etapa —la que motiva este
informe-—.

La primera parte del proyecto se consolid6 con la publicacion del libro Arqueo-
logia del Chucu-Chucu. La revolucion sonora tropical urbana antioqueiia. Me-
dellin, afios sesenta y setenta (Parra Valencia, 2014a), que suscit6 el reportaje au-
diovisual Cuando el Chucu-Chucu se vistié de frac, de la agrupacion Afrosound
(Parra Valencia, 2014b), merecedor del Premio Nacional de Periodismo Simén
Bolivar en 2014. Ademaés del libro y del documental, se realiz6 una produccion dis-
cografica (Caballero Parra y Parra Valencia: 2014), en homenaje a la misica graba-
da en la década de 1970, con la participaciéon del guitarrista original de la época,
Mariano Sepulveda, y de musicos locales. Por esta razon, para la segunda etapa se
tuvo como objetivo no solamente la recuperaciéon de material grabado y no grabado
del autor, por medio de una nueva produccién musical y un documental, sino,
ademas, la caracterizacion de los aportes y el valor estético de su obra en el contexto
del patrimonio sonoro antioquefio, por medio de diferentes publicaciones.

El concepto de investigacion-creacion en el que se enmarca la segunda etapa
del proyecto no solo esta representado por la investigacion tradicional en las cien-
cias sociales y humanas desarrollada a lo largo de su ejecucion, se trata, también, de
reconocer la obra del compositor Mariano Sepulveda en contextos no necesaria-
mente académicos y su incursion e importancia dentro del mismo escenario;
ademas, permite definir algunas ideas a partir de las expresiones populares, o de
folclor hibrido, producidos en escenarios urbanos del conocimiento. Es precisamen-

te en este contexto en el que se enmarca esta propuesta de investigacion-creacion,

3 Denominado también como “raspa”, da cuenta del sonido onomatopéyico que se genera al raspar la
guira en la cumbia.
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tomando como punto de inicio las memorias del documento Valoracién de los pro-
cesos de creacion artistica y cultural en el marco de acreditacién de programas
(Colombia, Ministerio de Educacion, 2013: 27), en el que se expresa que una obra
de arte es un centro de articulacion de diversas relaciones a partir de la formulacion
de una idea o accidn nueva y valiosa. Asi, una obra de arte abarca un analisis parti-
cular que bien podria valer para una reflexion tanto particular de su creaciéon, como
también de la region donde se realiza. Lo simboélico en este caso implica una rela-
cion entre lo que se expresa y lo que se reflexiona acerca de ella, valiéndose del re-
conocimiento que esta musica tiene con el pasado —y que aiin suena en el presente—
, que permita la integracion, en un dispositivo funcional, que dé cuenta de las rela-
ciones sociales implicitas en su contexto. De esta forma, la producciéon discografica
realizada en el proyecto hace las veces del dispositivo, integrando diferentes impli-
caciones socioculturales a partir del analisis investigativo del proceso, de la técnica
—los diferentes métodos de grabacion utilizados— y de un proceso formal represen-

tado en las partituras respectivas.

Metodologia

En la segunda etapa, el proyecto se desarroll6 en varios periodos, cada uno de
los cuales tuvo su importancia metodolégica en el resultado final. El amplio soporte
bibliografico y tedrico obtenido en la primera etapa, asi como el material fonografi-
co del archivo de Discos Fuentes —que fue donado al Instituto Tecnolégico Metro-
politano—, sirvieron de soporte teérico-practico y de fuente de consulta, y fueron
complementados con nuevo material bibliografico relacionado con la musica popu-
lar y la produccion discografica, que ayudaron a contextualizar la produccién inte-
lectual derivada tanto de escritos literarios como de diferentes creaciones artisticas.

Para la realizacion de la produccion musical Papari4 (en proceso de publica-
cion) se convocd a un grupo de musicos para ensamblar el repertorio aportado por
el compositor Mariano Sepulveda; para esto se trazé una hoja de ruta que se aplico
en la intervenciéon de cada una de las piezas musicales, a la vez que se proyectaron
modelos de interaccion con roles especificos por parte de los musicos que confor-
maron el ensamble. Posteriormente, se realizé un plan de produccion para el regis-
tro acustico de los diferentes instrumentos; es importante mencionar que a medida

que se iba grabando cada pieza sonora fueron apareciendo nuevos ingredientes so-

4 Hipocoristico de Mariano Sepulveda dado por sus compafieros de la agrupacién Afrosound en la década
de 1970.
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noros, espontaneos e improvisados que, finalmente, contribuyeron al sonido bus-
cado en el proyecto.

El resultado final fue consolidado por el productor musical que, influenciado
por el sonido de la guitarra eléctrica del artista y el de los de los guitarristas invita-
dos, le dio el sentido sonoro y estético al trabajo, que culmin6 con el proceso de
“masterizacion”. El sonido de la cumbia logrado fue, entonces, el resultado de la
combinacion entre el estilo de las agrupaciones tradicionales —La Sonora Dinamita
y Los Hispanos, entre otros—, algunos instrumentos actuales y el sonido “ruidoso” y
particular de la guitarra eléctrica original usada en la década de 1970, una Gibson
Les Paul Custom conservada por la compania disquera —Discos Fuentes—, que le
dio el toque especial a la sonoridad buscada por el productor musical.

La produccién estuvo conformada finalmente por cinco obras inéditas de Ma-
riano Sepulveda y otras cinco ya grabadas por €l en la década de 1970, que fueron
seleccionadas por la direccion del proyecto por su valor representativo para dicha
época o por ser un tanto desconocidas y que podrian redescubrirse y apreciarse en
versiones diferentes a las originales.

Otro de los productos generados en la segunda etapa es el video documental de
90 minutos Paparis (también en proceso de publicacion), que narra la historia del
compositor Mariano Septlveda y su relaciéon con la guitarra eléctrica a través de la
intervencion en las diferentes agrupaciones musicales en las que fue invitado a par-
ticipar desde inicios de la década de 1970.

Para la realizacion de cada una de las actividades y productos artisticos pro-
gramados, el grupo investigador cont6 con el apoyo de los semilleros de investiga-
cion formativa pertenecientes a la Facultad de Artes y Humanidades del Instituto
Tecnologico Metropolitano; esta iniciativa se convirtio6 en una oportunidad para
vincular a los estudiantes del primer ciclo de estudios universitarios en procesos
avanzados de investigaciéon que permitan la interaccion entre artistas e investigado-
res.

En cuanto a la obra musical escrita por el investigador Carlos Andrés Caballero
Parra para la guitarra clasica actstica (en proceso de publicacion), se tomaron las
composiciones instrumentales de Mariano Sepulveda grabadas por la agrupaciéon
Afrosound en versiones para guitarra clasica, y agrupadas de a dos temas por arre-
glo®.

5 Ambos, la produccién musical mencionada anteriormente y el video, tienen el mismo nombre.

6 Los fonogramas incluyen una seccién de improvisacidon que no tiene una aplicacion practica para el
objetivo de la recopilacion: acercar al publico joven estudiantil de este instrumento al repertorio de la
musica de Mariano Sepulveda y darle asi un valor agregado a su obra.
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Ademas de los tres productos artisticos realizados en el proyecto —producciéon
musical, video y edicién de partituras—, los investigadores hicieron dos publicacio-
nes: el libro Deconstruyendo el Chucu-Chucu. Encuentros, reencuentros y desen-
cuentros de la Cumbia Urbana en Colombia, de Juan Diego Parra Valencia (en
proceso de publicacion), que marca una continuacion del escrito en la primera eta-
pa; y un segundo libro (también en proceso de publicacién) que asocia las produc-
ciones musicales del grupo Afrosound con un informe técnico que detalla las prin-
cipales caracteristicas que tuvieron esas grabaciones, y que esta acompanado de
historias y anécdotas contadas a partir de las experiencias que tuvieron el autor y
guitarrista, el ingeniero de grabacion y el arreglista o productor musical. De esta
manera se pudo establecer la relacion entre los diferentes roles de la produccion
musical participantes en la industria discografica y asi plantear un anélisis que
permitio establecer como se dio dicha relacion —que ha tenido grandes éxitos musi-
cales y comerciales—.

Finalmente, los trabajos pasaron a la etapa de divulgacion a través de la partici-
pacion en diferentes sucesos tanto artisticos como académicos —conciertos y pre-
sentaciones del documental en festivales cinematograficos— y la presentacion de

ponencias en diferentes congresos y conferencias.

Resultados

Cada uno de los objetivos trazados desde el inicio del proyecto daba cuenta de
una serie de productos derivados que permitirian la valoraciéon de sus resultados a
partir de la produccion obtenida. Es asi como la investigacion, ademas de los pro-
ductos artisticos realizados, pudo presentar los siguientes productos:

- El libro Deconstruyendo el Chucu-Chucu. Auges, declives y resurrecciones de
la miusica tropical colombiana, de Juan Diego Parra Valencia (2017), co-
investigador del proyecto, libro que fue publicado por el Fondo Editorial del ITM,
continua con la propuesta de la primera etapa del proyecto, a partir del anélisis de
las situaciones particulares que vivian los protagonistas de las diferentes agrupa-
ciones que conformaron lo que en la actualidad se conoce como chucu-chucu o
musica raspa. Ademas, configura un escenario de reflexion sobre los aspectos mas
importantes del devenir de la cumbia urbana, denominada convencionalmente en
Medellin como “miusica tropical”, caracterizando los aspectos socioculturales que
propiciaron su auge en los anos sesenta y setenta del siglo pasado y su posterior
declive en los afios ochenta.
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- El articulo “La cumbia: invencién de una tradicion”, de Juan Sebastian Ochoa
(2016), investigador invitado de la Universidad de Antioquia, publicado en la Reuvis-
ta Musical Chilena de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, que expone
la importancia que dicho género musical ha tenido en Colombia en las musicas de
tradicion popular y el folclor.

- El libro de arreglos y adaptaciones de chucu-chucu para guitarra clasica (en
proceso de publicacion) del investigador Carlos Andrés Caballero Parra, una compi-
lacion de las obras instrumentales méas representativas grabadas por la agrupacion
Afrosound, en versiones para guitarra solista y dueto de guitarras, que permitira
acercar a los estudiantes del instrumento a las expresiones populares de la cumbia
urbana. Adicionalmente, a partir de estos arreglos se planea producir una grabacion
discografica con la participaciéon de Mariano Sepulveda, esta vez en un rol de tipo
mas formal.

- Otro de los productos presentados en el proyecto es un libro (en proceso de
publicacion) que combina el aspecto técnico de los equipos e instrumentos utiliza-
dos en las producciones realizadas por la agrupaciéon Afrosound, en la década de
1970, con las experiencias de los intérpretes, los arreglistas y los ingenieros de gra-
bacion o “grabadores” —como se les conocia en ese entonces—.

A la fecha, el proyecto ha tenido participacion en los siguientes sucesos acadé-
micos nacionales e internacionales: el Segundo Festival Internacional de Guitarra
Ciudad de Medellin, realizado en agosto de 2017; el Congreso de Mfsica Popular,
realizado en Cuba en 2015; VI Ediciéon de Musicos en Congreso, realizado en Santa
Fe (Argentina) en 2017; en la conferencia anual de The Association for the Study of
Record Production (ASARP), realizada en el Conservatorio Real de Estocolmo en
diciembre de 2017 y en el XIII Congreso de la rama latinoamericana de la asocia-
cion internacional para el estudio de la musica popular (IASPM-AL), realizado en el
Conservatorio de Musica de Puerto Rico.

Ademaés del guitarrista y compositor Mariano Sepulveda, la produccion
musical Papari (Sepulveda: 2017) contd con la participacion de la agrupacion
Porrosivo, de Medellin. El trabajo se hizo en los estudios de grabacion del Ins-
tituto Tecnol6gico Metropolitano, adscritos a los laboratorios de la Facultad de
Artes y Humanidades, y estuvo a cargo de profesores y técnicos de laboratorio,
con la direccion musical de los investigadores del proyecto. La produccién se
encuentra en proceso de licenciamiento con el sello discografico Discos Fuen-
tes, que hara su divulgacién internacional a través de las distintas plataformas
digitales, usando su aparato de distribucién discografica, que cuenta con mas
de 80 anos de experiencia. El sonido final de esta produccion difiere técnica-
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mente del sonido usual conseguido por el artista en el pasado, en razon de que,
ademas de rescatar el valor patrimonial de su obra, era pertinente introducir
conceptualmente su musica a la época actual a través de un sonido diferente y
fresco. Las obras de Mariano Sepulveda marcan por si solas un estilo particular
y definido conseguido a través de mas de 30 anos de experiencia; aun asi, al
presentarlas en un formato nuevo, en un tiempo y un lugar diferentes, con ins-
trumentos contemporaneos, y con técnicas modernas de producciéon y graba-

cion, se logra conservar la tradicion artistica y estética del compositor.

1. ABURRA
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Imagen 1: Caratula y contracaratula de la produccién discografica Papari (en proceso de licencia-
miento con la compafiia Discos Fuentes).

Finalmente, y como producto derivado, esta el video Papari (del mismo
nombre de la producciéon musical), un documental de 9o minutos dirigido por
el investigador Juan Diego Parra Valencia (en proceso de publicaciéon), con el
apoyo de Carlos Andrés Caballero Parra, profesor asociado de la Facultad de
Artes y Humanidades del Instituto Tecnologico Metropolitano. Este trabajo
muestra la historia de Mariano Sepulveda contada por él y algunos familiares,
amigos y varios compaiferos de trabajo, y gira en torno a una guitarra Gibson
Les Paul Custom perdida y a los personajes que lo ayudaron a encontrarla. Al
final del video recibe la guitarra de manos de uno de sus amigos y presenta un
concierto con ella. El documental ya se ha presentado en varios sucesos
académicos y se va a llevar a los festivales cinematograficos.
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Conclusiones

A partir del analisis de los logros y los productos obtenidos podria decirse que
los resultados alcanzados han cumplido con los objetivos propuestos, lo que mues-
tra un buen nivel de satisfaccion del equipo investigador y de la comunidad a la cual
esta dirigido el proyecto.

En referencia a su aplicacion, el publico objetivo del proyecto se ubica en el
campo de las artes, desde los niveles académicos y profesionales hasta el aficionado.
Con el analisis musicolégico de las piezas realizadas y de las obras estudiadas se
obtiene un precedente importante para introducir dicho material en el circuito
académico de los estudios musicales en el &mbito popular, a partir del reconoci-
miento de la obra como parte del patrimonio musical tropical antioqueno; de esta
manera se vincula el concepto de investigacion-creacion a los estudiantes, los do-
centes, los productores musicales, los musicoélogos, los melomanos, los etnomusico-
logos, los artistas y los compositores.

Desde el punto de vista comercial, el proyecto se enmarca dentro las denomi-
nadas industrias culturales y del entretenimiento, a través de la distribucién digital
de las producciones derivadas, sin dejar de acudir a los métodos tradicionales de
divulgacion tales como los articulos en revistas cientificas y los libros fisicos y
electronicos.

Con respecto a los siguientes objetivos especificos, las conclusiones son las si-
guientes:

Objetivo 1: caracterizacion de los aportes y el valor estético de la obra musical
de Mariano Septulveda en el contexto del patrimonio sonoro antioquefio.

En este objetivo se plantearon dos posibles escenarios: el patrimonial, que per-
mite establecer la relacion con el patrimonio inmerso y la expresividad de su obra
en discursos artisticos contemporaneos; y la inclusién de obras y composiciones
nuevas e inéditas, que permiten una relacion entre las distintas generaciones parti-
cipes del proyecto, partiendo de valores estéticos distantes en el tiempo, pero co-
munes en el sentido artistico, lo que demuestra, entonces, la importancia del valor
artistico que posee el artista.

Objetivo 2: visibilizacion y circulacion de la obra del artista antioquefio Mariano
Sepulveda, como un legado musical sonoro de la region.

A través de los resultados obtenidos se confirma el valor artistico y se reivindica
la figura del maestro, permitiendo la reincorporaciéon de su repertorio en los circui-
tos populares musicales que ha venido siendo consumido a lo largo de la historia
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por el publico en general, resaltando de esta manera el valor de la musica popular y

su importancia en el imaginario colectivo regional.
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Resumen

La misién de este trabajo es adentrarse en el analisis de una de las herramientas méas
importantes con la que cuentan los titulares de derechos de autor y derechos conexos
en pos del efectivo ejercicio de las facultades inherentes a estos, con el objeto de satis-
facer su naturaleza teleologica. A lo largo del desarrollo del presente articulo, se inten-
taré relacionar las caracteristicas de los distintos sistemas de gestién de derechos de
autor, derechos conexos y su vinculaciéon con la practica concreta desarrollada por el
musico, con el objeto de determinar el alcance practico de los beneficios que el ejercicio
colectivo presenta en distintos &mbitos de aplicacion. Primeramente se analizaran los
conceptos esenciales de la administracion colectiva de derechos intelectuales en la acti-
vidad musical. En segundo lugar se propone una breve clasificacion de las entidades de
gestion colectiva, a los efectos de comprender las particularidades que gobiernan la
tematica analizada. Luego se encara una justificacion de la existencia de las adminis-
tradoras de derechos y su importancia practica en el aseguramiento efectivo de las fa-
cultades que el ordenamiento juridico otorga a los titulares. Por tltimo se plantea una
comparacion de algunas caracteristicas del funcionamiento de las sociedades de ges-
tion, tomando a Latinoamérica como centro de analisis y comparando en base a distin-
tos criterios con el propoésito de determinar el impacto de la actividad en diversas re-

giones y su eficacia a la hora de asegurar la observancia del derecho.

Palabras clave: Derecho de autor y derechos conexos / Propiedad Intelectual / Gestion

Colectiva
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Introduccion

“Si quieres ir rdapido, ve solo.
Si quieres llegar lejos, ve acompaiiado”

(Proverbio africano)

La mision de este trabajo es adentrarse en el analisis de una de las herramientas
mas importantes con la que cuentan los titulares de derechos de autor y derechos
conexos en pos del efectivo ejercicio de las facultades inherentes a estos, con el ob-
jeto de satisfacer su naturaleza teleologica. A lo largo del desarrollo del presente
articulo, se intentara relacionar las caracteristicas de los distintos sistemas de ges-
tion de derechos de autor y derechos conexos y su vinculacion con la practica con-
creta desarrollada por el musico, con el objeto de determinar el alcance practico de
los beneficios que el ejercicio colectivo presenta en distintos ambitos de aplicacion.
Primeramente se analizaran los conceptos esenciales de la administracion colectiva
de derechos intelectuales en la actividad musical. En segundo lugar se propone una
breve clasificacion de las entidades de gestion colectiva a los efectos de comprender
las particularidades que gobiernan la teméatica analizada. Luego se encara una justi-
ficacion de la existencia de las administradoras de derechos y su importancia
practica en el aseguramiento efectivo de las facultades que el ordenamiento juridico
otorga a los titulares. Por altimo se plantea una comparacion de algunas caracteris-
ticas del funcionamiento de las sociedades de gestion, tomando a Latinoamérica
como centro de anélisis y comparando en base a distintos criterios con el propdsito
de determinar el impacto de la actividad en diversas regiones y su eficacia a la hora

de asegurar la observancia del derecho.

I. Concepto de gestion colectiva

En una aproximacion conceptual, cuando hablamos de gestion colectiva, nos re-
ferimos al conjunto de actividades tendientes al efectivo ejercicio de los derechos de
autor y los derechos conexos por parte de entidades que, superando la individuali-
dad propia de los titulares de esos derechos y gracias a las autorizaciones que estos
oportunamente conceden, realizan tareas de administraciéon, contralor, otorga-
miento de licencias, recaudaciéon y distribuciéon, asesoramiento, entre otras; todo
esto en beneficio de los autores y titulares de derechos de autor y derechos conexos.
Nuestra reconocida doctrina la define como
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El sistema de administraciéon de derechos de autor y de derechos conexos por el cual
sus titulares delegan en organizaciones creadas al efecto la negociaciéon de las condicio-
nes en que sus obras, sus prestaciones artisticas o sus aportaciones industriales — segin
el caso — seran utilizadas por los difusores y otros usuarios primarios, el otorgamiento
de las respectivas autorizaciones, el control de las utilizaciones, la recaudaciéon de las

remuneraciones devengadas y su distribucion o reparto entre los beneficiarios (Lipszyc,

1993:407).

La actuacion colectiva pretende asegurar el cumplimiento de las facultades que
poseen sus titulares, que de manera individual son dificiles de alcanzar, sobre todo
en aquellas situaciones que presentan caminos sinuosos a la hora de rastrear las
utilizaciones de obras y su difusion, sumado esto Gltimo a la constante hiposufi-
ciencia negocial que experimenta el autor. Existen numerosas formas de explota-
cion de las obras en las que se hace muy dificil el control por parte de sus titulares.
Si el autor tuviera que controlar de qué forma su obra es radiodifundida o el intér-
prete de una obra artistica pretender un manejo integral de los organismos de ra-
diodifusion donde sus interpretaciones son reproducidas, nos encontrariamos ante
una verdadera odisea. La actividad de las organizaciones de gestion colectiva tiende
a resolver estos inconvenientes practicos y a extender el margen de posibilidad para
que los titulares de derechos de autor y derechos conexos puedan encontrar solu-

ciones practicas a la hora de ejercitar sus derechos intelectuales.

II1. El ejercicio colectivo de los derechos de autor y derechos
conexos

Las organizaciones de este tipo proliferan de forma disimil condicionadas prin-
cipalmente por las especiales particularidades de cada region. Uno de los factores
mas curiosos que determinan las diferentes caracteristicas que tienen las entidades
de gestion colectiva consiste en ciertos aspectos cualitativos y cuantitativos del de-
sarrollo cultural del pais o la region en cuestion. Cuanto mayor sea el desarrollo de
las industrias culturales, mayor sera la necesidad de gestion para el correcto ejerci-
cio de los derechos provenientes de las creaciones intelectuales. En el mundo exis-
ten distintos sistemas de gestién de derechos de autor y derechos conexos, los cua-

les varian segin la naturaleza de su constituciéon o la instrumentalizacion de su
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funcionamiento, para citar algunos de los factores diferenciadores. A modo de es-

bozar una clasificacion de los tipos de entidades, podemos distinguir:
A) En base a la naturaleza de la entidad

1. Entidades privadas

La experiencia mundial, y puntualmente latinoamericana, se aloja en este tipo de
criterio. Normalmente los hechos preceden al derecho y es por eso que el nacimiento de
la mayoria de las entidades se generd6 por la necesidad de regular una situacion no teni-
da en cuenta por la norma juridica. De forma posterior y paulatina, la organizaciéon ad-
quiere reconocimiento legal en diversas escalas. La relacion de la forma privada de las
Sociedades de Gestion Colectiva con el sistema econémico liberal es directa y este es

uno de los motivos por los cuales la mayoria prolifera en esta direccion.

2. Entidades publicas

A diferencia de lo analizado en el parrafo anterior, los casos de entidades publicas
son menores y se ubican en determinadas zonas geograficas. Siguiendo al maestro Fic-
sor' se pueden citar los siguientes ejemplos en Africa: ONDA (Office National des
Droitsd'Auteur et droitsvoisins) en Argelia, BMDA (Bureau Marocain du Droitd'Au-
teur) en Marruecos o SODAV (La Sénégalaise du droitd'auteur et des droitsvoisins) en
Senegal. Estas entidades son multidisciplinarias y funcionan bajo la modalidad de ofi-
cina estatal. En América Latina, la Gnica entidad con estas caracteristicas es la Agencia
Cubana de Derecho de Autor Musical (ACDAM) dependiente del Instituto Cubano de la

Masica, siendo la tnica de este tipo en América Latina.

3. Entidades mixtas

En este caso la caracteristica es la injerencia del estado en parte de la estructura
de la entidad, transformandola en una clase hibrida distinta de los casos anterior-
mente analizados. Un ejemplo de este tipo de entidades es el de la Societa italiana
degli Autori ed Editori (SIAE) en Italia, en donde el presidente del consejo de ges-

1 (1991). Administracién colectiva del derecho de autor y los derechos conexos. Ginebra: Organizacion
Mundial de la Propiedad Intelectual (OMPI)
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tion es nombrado por el presidente de la nacidon a propuesta de los ministros del

poder ejecutivo.2

B) Segun la exclusividad de su funcionamiento

1. Entidades basadas en un sistema de monopolio legal

El sistema denominado “monopolio legal”, normalmente consagrado por una
ley o decreto que asi lo establezca, otorga por via normativa la exclusividad de la
gestion colectiva en un ambito en particular. Para profundizar este punto, podemos
tomar como ejemplo el sistema imperante en Argentina: en la actividad musical,
tanto en el terreno del derecho de autor como de los derechos conexos, existe una
unica entidad que administra un derecho en un tipo de obra determinada. El siste-
ma nacié como un monopolio de hecho que posteriormente adquiri6é reconocimien-
to legal, generandose las leyes 17.648 (SADAIC), 20.115 (ARGENTORES), y los de-
cretos 1671/74 (AADI) y (CAPIF), 1914/06 (SAGAI), 124/09 (DAC). Una situaciéon
similar, aunque con algunas diferencias que morigeran el sistema, se estableci en

Italia por via legal3, consagrando el monopolio legal en favor de la entidad SIAE.

2. Entidades sin monopolio legal. Proliferacidén por rama

Aunque en muchos sistemas suele configurarse una situacion de monopolio de
hecho que enfatiza la existencia de una tnica entidad por rama, en otros casos se ge-
neran diversas entidades que administran el mismo derecho en la misma actividad.
Independientemente de los fundamentos dogmaticos que motiven esta solucion,
compartimos la opinion de reconocida doctrina (Lipszyc, 1993:436), que entiende la
conveniencia del sistema de entidad tnica. Un ejemplo de los inconvenientes que
generan la pluralidad de entidades sobre un mismo derecho es Brasil4, donde la exis-
tencia de tantas entidades culminé en la creaciéon compulsiva de una oficina recauda-
dora tnica.

2 ARTICOLO 19 - Presidente del Consiglio di gestione. 1. Previa designazione del Consiglio di sorveglian-
za ai sensi del comma 14 dell’art. 16, il Presidente del Consiglio di gestione &€ nominato tra i suoi compo-
nenti con decreto del Presidente della Repubblica, su proposta del Presidente del Consiglio dei Ministri, di
concerto con il Ministro per i beni e le attivita culturali e con il Ministro dell’'economia e delle finanze.

3 Art. 180 ley 663 (Proteccién del Derecho de Autor y los Derechos Conexos)

4 En el cuadro anexo pueden observarse las diversas entidades.
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C) Segun la instrumentalizacion

1. Entidades con tareas de recaudacion vy distribucion unificadas o
separadas

En base a su instrumentalizacion, las organizaciones adoptan diferentes solu-
ciones. Muchas de ellas recaudan las regalias derivadas del derecho que adminis-
tran y luego las distribuyen entre sus asociados. Otras en cambio reciben los divi-
dendos recaudados por una “ventanilla inica” (como en el caso de Brasil) o una
entidad distinta (como en el caso de Argentina, en materia de derechos conexos).
Precisamente en nuestro pais, los intérpretes nucleados en AADI, como los produc-
tores organizados en CAPIF, integran una asociacion civil recaudadora denominada
AADI-CAPIF A.C.R. para unificar el cobro de los aranceles que luego distribuyen

separadamente.

I1I1. Sobre la conveniencia de la existencia de las entidades de
gestion colectiva en la actividad musical. Un caso practico

Después del analisis realizado en la clasificacion precedente, podemos intentar
esbozar una justificacion del sistema de gestiéon colectiva basdndonos en las expe-
riencias practicas generadas. La praxis musical, méas alla del hecho artistico, conlle-
va una serie de actividades que requieren un minucioso seguimiento si se pretende
ejercer con eficacia el cimulo de derechos reconocidos por la ley en cabeza del

musico. Como senala nuestra doctrina, la administracion colectiva esta basada en

a) equilibrar la debilidad del autor frente a los usuarios primarios- las empresas utili-
zadoras de sus obras- para poder negociar un cierto pie de igualdad y no verse obligado
a ceder sus derechos sobre la obra, lo cual le permite seguir ligado a la suerte de su
creacion y participar en ella, pues todo lo que el Estado prevé en su favor puede perder-
se en el momento de firmar el primer contrato (...) y b) reclamar los derechos de autor
(intérprete o productor) aun en los casos de cesiones firmadas directamente con el

mismo autor en contra de sus intereses (Villalba y Lipszyc, 2001: 192-193).
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El equilibrio que la actividad de las entidades de gestién promueve, responde a
una necesidad de rebatir las diferencias de negociaciéon de caracter historico entre
los titulares de derechos (mayormente en el caso de autores e intérpretes) y aque-
llos que detentan los factores de produccion, en el caso puntual, las empresas usua-
rias del repertorio administrado.

Teniendo en cuenta la experiencia recogida en la esfera de la musica indepen-
diente argentina, podemos analizar un caso practico que pone en el centro de la
escena al musico independiente, en los términos del art. 655 de la ley de Servicios de
Comunicacion Audiovisual (26.522), y permite comprender la importancia juridico-
economica que la administracion colectiva genera en el ambito musical. Dejando de
lado los esteticismos, que no son motivo de protecciéon normativa, es hora de reto-
mar y profundizar un ejemplo abordado en otro trabajo® (el que sugiero consultar),
que visualiza la sutileza de la afirmacion que pretendemos justificar. En aquella
oportunidad, analizabamos la situacion de un artista que se encontraba en la encru-
cijada de optar por el camino de la autogestion o aceptar la oferta de un productor
ejecutivo, que a su vez trabaja con una discografica o es la discografica misma. En
ambos casos se presentaba la necesidad de conocer con claridad cuales son los de-
rechos involucrados, porque seria ese conocimiento el que tenderia a persuadir en
primera instancia la elecciéon de la mejor opcion. Adaptando lo precitado al tema
que nos convoca, presentaremos una hipotesis en la que el musico es autor, intér-
prete de sus propias obras y productor fonografico de su proyecto. Entonces, cuan-
do este artista se embarca en la tarea de “ingresar al sistema de gestiéon”, el primer
paso que debe llevar adelante es el tramite de registro de su obra ante la direccion
nacional de derecho de autor (DNDA?). Como veremos en el cuadro anexo, en Ar-
gentina la gestion colectiva autoral en la actividad musical es llevada adelante por
SADAIC (Sociedad Argentina de Autores y Compositores de Musica). Esta actiia
como receptoria de tramites de la DNDA en el interior del pais por lo que los musi-
cos acuden a la entidad desde el inicio. Una vez que el tramite obtiene el deposito

5 “donde el autor y/o intérprete ejerza los derechos de comercializacién de sus propios fonogramas
mediante la transcripcion de los mismos por cualquier sistema de soporte teniendo la libertad absoluta
para explotar y comercializar su obra” (nota del art. 65 ley 26522)

6 Gozalbez, Rodrigo J. “La incidencia del derecho de autor y los derechos conexos en la actividad profe-
sional del musico” en Actas del 5to Congreso "Musicos en Congreso 2015" del ISM de la Universidad
Nacional del Litoral. Pag. 86

7 La direccién nacional de derecho de autor (DNDA) es la oficina del estado argentino encargada del
registro de las obras autorales. La misma opera dentro de la orbita del Ministerio de Justicia de la Na-
cion. El tramite se realiza en forma presencial, por correo postal o mediante el nuevo sistema de trami-
tes a distancia (TAD). Pero en la actividad musical el hecho de que SADAIC actle como receptoria en el
interior del pais conlleva que muchos musicos realicen todos los pasos administrativos en la misma enti-
dad.
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en custodia por parte del Estado, la obra puede ser declarada en la entidad autoral.
Luego de la declaracion, la creacidon autoral ingresa al sistema de gestion colectiva.
Después de esta etapa, el musico debe realizar algunos procedimientos administra-
tivos con el objeto de formar parte de la entidad, aunque sea de la minima forma
que los estatutos establezcan, para comenzar a percibir las regalias por la utilizacion
de sus obras. En el caso de una produccion discografica independiente, el musico
debera acudir a la misma entidad para obtener la correspondiente autorizacion,
previo pago de los derechos fonomecanicos, y de esta forma contratar los servicios
de una fabrica replicadora para obtener los ejemplares profesionales de su produc-
cion. Este ultimo hecho es trascendente porque una simple copia (lo que normal-
mente denominamos demo) imposibilita el ejercicio de los derechos patrimoniales.8
Con respecto al derecho de intérprete, el musico autor que obtuvo la producciéon
original debe recurrir a la Asociacion Argentina de Intérpretes (AADI) para declarar
esos fonogramas donde se encuentran plasmadas sus interpretaciones. En el mismo
momento ingresa a la entidad en la categoria minima prevista en el estatuto para co-
menzar a gozar de los beneficios de esa gestion colectiva por las utilizaciones secunda-
rias de su prestacion personal. En este punto el musico ingres6 al sistema de gestion
autoral mediante SADAIC y al ejercicio colectivo de sus derechos conexos de intérprete
o ejecutante musical via AADI. Como argumentamos en otro trabajo, entre los derechos
de autor y los derechos conexos existe una relacion de conexidad, que en el caso del
derecho de intérprete, se potencia por el caracter personal que la actividad demanda.¢
Por ultimo, el misico independiente que abordo su produccion discografica y es
autor e intérprete de sus propias obras, que fueron grabadas e incluidas en ese dis-
co, debe realizar un nuevo tramite ante la DNDA, a los efectos de registrar la pro-
piedad intelectual de la obra publicada para finalmente declarar esos fonogramas
ante la Camara Argentina de Productores de Fonogramas y Videgramas (CAPIF),
con el fin de percibir las regalias por las utilizaciones secundarias de sus fonogra-
mas. En este punto del ejemplo, el artista se convierte en musico autor, intérprete y
productor fonografico, por lo que pasa a acumular la situacién ideal que prevé el
ordenamiento juridico. En términos econdmicos el resultado de este conjunto de
actividades administrativas, que van de la mano de la autogestién, en el principio

de nuestro ejemplo beneficia al muasico que lograra percibir regalias cuatrimestrales

8 La réplica asegura la integridad de la matriz en cada ejemplar a diferencia de lo que sucede con la
copia que puede ser adulterada generando diferentes participaciones en las ejecuciones de un mismo
fonograma.

9 Gozalbez, Rodrigo J. (2017). Vinculos intersubjetivos entre los derechos de autor y los derechos co-
nexos: una visiéon en pos del desarrollo de las industrias artisticas. Coleccién de propiedad industrial e
intelectual. Vol. 4. ASDIN-elDial.com. Buenos Aires: Editorial Albrematica. Pag. 135.
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(SADAIC), semestrales (AADI) y anuales (CAPIF) por las utilizaciones de sus obras,
interpretaciones y fonogramas. El ejercicio de los derechos patrimoniales, tanto en
materia autoral como mediante derechos conexos, no solo fomenta la actividad del
artista sino que dignifica su ejercicio, nivelando la clasica hiposuficiencia negocial a

la que, en la mayoria de los casos, los musicos deben enfrentarse.

IV. La gestion colectiva en América Latina. Una causa comin

Tal y como dijimos en los puntos precedentes, la gestion colectiva se justifica en
términos teoricos y practicos, superando cuestiones meramente dogmaticas para
potenciarse en pos del desarrollo de las industrias culturales de un ambito geografi-
co determinado. En América Latina, la proliferacion de entidades guarda ciertas
similitudes influenciadas por una multiplicidad de elementos entre los que pode-
mos mencionar: factores historicos, sociales, econémicos y culturales, entre otros.
En el cuadro anexo a este trabajo podemos observar un panorama que pretende ser
lo mas completo posible de la situacion actual de la gestion colectiva latinoamerica-
na, en cuanto a las entidades existentes de acuerdo al tipo de derecho intelectual
correspondiente (derecho de autor o derechos conexos).

A continuacion y teniendo en cuenta el ejercicio concreto de la actividad musi-
cal, tomaremos como ejemplo algunos paises latinoamericanos para elaborar una
“comparacion de formas”, cuyo proposito sera evidenciar las diversas realidades
que se experimentan en un mismo continente pretendiendo, a su vez, obtener simi-
litudes que sirvan para comprender con mayor amplitud la temética propuesta.
Como dijimos al momento de clasificar las entidades, en Latinoamérica las mismas
se manejan dentro del ambito privado, mayoritariamente como asociaciones civiles.
Muchas de ellas ejercen un monopolio factico y en el caso argentino este monopolio
se encuentra instituido por ley o decreto©, lo que genera que en Argentina el méto-
do adopte innegable particularidad. A pesar del principio declarativo que rige el
sistema continental europeo de derecho de autor, que es el régimen operante en la
mayor parte de los paises latinoamericanos, en Argentina en materia de derecho de
autor la practica demuestra “cierta obligacién” del interesado de someterse al regis-
tro previo a ingresar a la entidad autoral o de derechos conexos. La situacion des-
cripta en el parrafo precedente difiere en otros paises latinoamericanos: en Costa
Rica, el ingreso a la entidad autoral no se relaciona previamente con el registro de la

10 Por ley como en el caso de SADAIC. Por decreto como en el caso de AADI y CAPIF.
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obra y solo depende de los requisitos que se establecen normalmente en los estatu-
tos de las Sociedades de Gestion Colectiva. La posibilidad de que un musico inde-
pendiente como persona fisica pueda acceder a la calidad de productor fonografico
se desdibuja en la practica desde el momento en que el modelo de gestion de estos
derechos conexos se basa en la existencia de una empresa discografica, a pesar de
estar previsto en los estatutos de la entidad encargada de administrar derechos co-
nexos de productor que una persona fisica pueda tener esa calidad* y no obstante
que la mayoria de las producciones que se editan en ese pais son independientes.
Otra particularidad de Costa Rica es que la entidad encargada de administrar los
derechos conexos de los productores fonograficos otorgé un mandato a ACAM (ges-
tion colectiva de derechos de autor) para recaudar los ingresos destinados a los
productores, por lo que en la practica, FONOTICA solo distribuye. En Brasil se des-
arroll6 un sistema muy particular que en la practica termind poniendo bajo la lupa
el sistema de pluralidad de entidades. En efecto, la gestion colectiva brasilera se
unific6 mediante un sistema de recaudacion y distribucién denominado ECAD (Es-
critorio Central de Arrecadagdo e Distribuicao). El nacimiento de esta oficina se
debid principalmente a los problemas que causaba la existencia de distintas entida-
des que se encontraban reclamando a los usuarios los mismos derechos y compi-
tiendo entre si, de una forma que conspiraba contra los principios practicos para los
que fueron creadas. El ECAD fue creado por la ley 5.988 de 1973. La norma consa-
gra facultades que posibilitan que el ECAD perciba las sumas de dinero correspon-
dientes a compensar a los titulares de derechos de propiedad intelectual para luego
distribuirlas entre las entidades de gestion colectiva que lo conforman. Después de
este proceso, las organizaciones reparten entre sus miembros el producto de la la-
bor del escritorio central. La ley 5988 entonces unifico la gestion colectiva brasilera

resolviendo los inconvenientes gestados por la excesiva pluralidad de entidades.

En términos econémicos, tomando como ejemplo los aranceles que se perciben
en materia autoral por las actuaciones en vivo en un festival: en Argentina, SADAIC
establece un arancel equivalente al 12%2 de los ingresos provenientes de las entra-

11 La Asociacion estara integrada por personas naturales o juridicas que se dediquen a la industria fo-
nografica, sea aquellas que fijan por primera vez los sonidos de una ejecucién u otros sonidos o las re-
presentaciones de éstas que se distribuyan en fonogramas. Asimismo, estard integrada por aquellas
personas fisicas o juridicas que tengan la concesién o licencia exclusiva o no de personas, aquellas natu-
rales o juridicas que se dediquen a la industria. Art 10. Estatuto FONOTICA.

12 “Festivales, recitales, recitales de danzas, conciertos, variedades, fuegos artificiales,concursos de
cantores y/o musicos, pefias y todo acto musical similar: SADAIC determinara las condiciones que de-
berdn cumplir los usuarios a fin de conceder o negar la autorizacién previa para el uso del repertorio.

a) Con cobro de entradas: El 12% del total de los ingresos de boleteria, o a opcién del usuario,
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das vendidas. Luego de deducir los gastos administrativos, distribuye el dinero re-
caudado entre los autores y compositores de las obras interpretadas en ese show.
Para ofrecer un ejemplo: En una presentacion un artista toca 20 canciones ante 25
mil personas, las cuales abonaron $500 la entrada. La recaudacion bruta es de
$12.500.000. SADAIC retiene el 12% del total de la recaudacion, en este caso
$1.500.000 (el 12% de $12.500.000). A este porcentaje, SADAIC le realiza un des-
cuento para solventar sus gastos administrativos, quedando en este ejemplo
$1.125.000 aproximados a repartir entre las canciones que se ejecutaron, en este
caso 20. Por lo cual, esa es la ganancia que obtendra el musico intérprete para la
situacion de ser autor y compositor de todas las canciones previamente menciona-
das. En Brasil el porcentaje fijado por el ECAD3 equivale aproximadamente a un
10%, siguiendo un criterio que se asemeja al descripto previamente, aunque para
otro tipo de utilizaciones aplica un sistema de unidad econé6mica denominado UDA
(Unidad de Derecho de Autor) cuyo valor unitario es fijado por la Asamblea General
de la institucion y es actualizado anualmente4. En Costa Rica se parte de la misma
base, es decir, un sistema porcentual teniendo en cuenta el valor de la taquilla pero,
en principio, el reglamento!s publicado por ACAM no establece un ntimero, dele-
gando esta precision al resultado de la negociacion que se lleve adelante entre la

entidad autoral y el usuario.

Como se pudo enunciar en los parrafos anteriores, no obstante que la instru-
mentalizacion practica de las entidades pueda diferir, basada fundamentalmente en
las particularidades de cada pais, el objetivo primordial de asegurar el efectivo ejer-

cicio del derecho se mantiene indemne.

V. Conclusiones

Como reflexion final de este trabajo, es preciso distinguir algunas aristas. En
principio, resulta indispensable que el sistema de derechos de autor y derechos co-

el 60% del 20% de los ingresos brutos totales por cada evento.
b) Sin cobro de entradas: Se percibiran los mismos aranceles arriba indicados, sobre valores de
entrada calculados por analogia (Art. 49, inc. a) del Decreto 5146/69).” Cap. IV. DECRETO
REGLAMENTARIO N© 5146/69.
13 http://www.ecad.org.br/pt/eu-uso-musica/regulamento-de-arrecadacao/Documents/Regulamento
%20Arrecada%C3%A7%C3%A30.pdf
14 Actualmente R$ 74,02.. (Julio 2017)
15 http://www.acam.cr/media/documentos/41Tarifario%20V%202.0%20-%202017.pdf
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nexos cuente con formas de incrementar los resultados de su observancia, mas aun
cuando de dicho cumplimiento dependa el desarrollo de las manifestaciones cultu-
rales de una comunidad y el sustento diario de los hacedores de esa cultura. En se-
gundo lugar, a lo largo de los parrafos ofrecidos, se puso sobre la mesa que la exis-
tencia de derechos individuales sobre las creaciones del intelecto, en materia de
actividades relacionadas con el quehacer musical, requieren de un ejercicio colecti-
vo para asegurar su efectivo cumplimiento, porque de otro modo resulta muy com-
plejo el seguimiento de las utilizaciones por parte de los titulares en forma indivi-
dual. Por otro lado, determinando que esas entidades son necesarias, corresponde
concluir que dado el tipo de administracion que estas desarrollen, obtendran mejo-
res o peores beneficios en la empresa de su accionar y que en la mayoria de los ca-
sos un monopolio de hecho (o ministerio legis como en el caso nacional) potencia
los resultados de las actividades inherentes a la recaudacion de los aranceles que

administran estas organizaciones.

En otro aspecto, la produccion cultural latinoamericana incentiva la necesidad
de contar con robustos modelos de gestion que tiendan a modernizarse sin perder
las raices de su nacimiento, brindando soluciones a sus integrantes, cuyas necesi-
dades son en definitiva el motivo por el cual las Sociedades de Gestion Colectiva
vieron la luz. En este orden de ideas, las acciones llevadas adelante confrontan in-
tereses desiguales, a la vez que colaboran en la nivelacion del indice de hiposufi-
ciencia negocial existente en el mercado. Como se demostro, la pluralidad de siste-
mas, clasificaciones, formas de instrumentalizacion, se complementa con la unidad
en el objetivo inicial, independientemente de las criticas recibidas o de los errores
cometidos en pos de poner en funcionamiento el sistema. En definitiva, América
Latina cuenta con un importante sistema de gestion de derechos intelectuales en la
actividad musical porque posee una innegable riqueza cultural que debe ser prote-
gida y, en esa meta, el método de administracion colectiva contribuye de manera
positiva en el aseguramiento efectivo de los derechos que la ley reconoce en cabeza
de autores, intérpretes y productores.
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VI. Anexo. Nomina latinoamericana de entidades de gestion

colectiva en la actividad musical:

PAIS DERECHO DE AU- DERECHO DE INTER- | DERECHO DE PRO-
TOR PRETE DUCTOR
Argentina SADAIC - Sociedad AADI - Asociacion CAPIF - Camara Ar-
Argentina de Autores | Argentina de Intérpre- | gentina de Producto-
y Compositores de tes res de Fonogramas y
Musica Videogramas
Uruguay AGADU -Asociacion SUDEI - Sociedad CUD - Camara Uru-
de Autores del Uru- Uruguaya de Artistas guaya del Disco
guay Intérpretes
Chile SCD - Sociedad Chi- SCD - Sociedad Chile- | PROFOVI - Producto-
lena de Derecho de na de Derecho de res de Fonogramas y
Autor Autor (SCI - Sociedad | Videogramas Musica-
Chilena de Intérpretes | les
para el derecho de
intérprete en el ex-
tranjero)
Brasil ABRAMUS - Asso- ABRAMUS - Asso- ABRAMUS - Asso-
ciacao Brasileira de ciacao Brasileira de ciacao Brasileira de
Musica e Artes Mdsica e Artes Mdsica e Artes
ADDAF - Associao SOCIMPRO - Socie- SOCIMPRO - Socie-
Defensora de Direitos | dade Brasileira de dade Brasileira de
Autorais Administracao e Pro- Administracdo e Pro-
AMAR - Associacao teccao de Direitosln- teccao de DireitosIn-
de Musicos Arranja- telectuais telectuais
dores e Regentes AMAR - Associacao de
ASSIM - Associacio MusicosArranjadores e
de Intérpretes e Musi- | Regentes
cos
SBACEM - Sociedade | ASSIM - Associacao
Brasileira de Autores, | de Intérpretes e Msi-
Compositores e Escri- | €©S
tores de Musica
SICAM - Sociedade
Independente de
Compositores e Auto-
res Musicais
UBC - Unido Brasileira
de Compositores
Bolivia SOBODAYCOM - ABAIEM - Asociacion | ASBOPROFON -
Sociedad Boliviana de | Boliviana de Artistas Asociacion de Produc-
Autores y Composito- | Intérpretes o Ejecu- tores de Fonogramas y
res de Mdsica tantes de Musica Videogramas
Paraguay APA - Autores Para- AIE-Paraguay - Aso- SGP - Sociedad de
guayos Asociados ciacioén de Intérpretes | Gestion de Producto-
y Ejecutantes Musica- | res Fonograficos del
les de Paraguay Paraguay
Peru APDAYC - Asociacién | ANAIE - Sociedad UNIMPRO - Unién

Peruana de Autores y
Compositores

Nacional de Intérpre-
tes y Ejecutantes de la
Musica

Peruana de Producto-
res Fonograficos
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Colombia SAYCO - Sociedad de | ACINPRO - Asocia- ACINPRO - Asocia-
Autores y Composito- | cién Colombiana de cion Colombiana de
res de Colombia Intérpretes y Produc- Intérpretes y Produc-

tores Fonograficos tores Fonograficos

Ecuador SAYCE - Sociedad de | SARIME - Sociedad de | ASOTEC - Sociedad
Autores del Ecuador Artistas, Intérpretes y | de Productores de

Musicos Ejecutantes Fonogramas
del Ecuador

Venezuela SACVEN - Sociedad AVINPRO - Asocia- AVINPRO - Asocia-
de Autores y Compo- | cidn Venezolana de cion Venezolana de
sitores de Venezuela Intérpretes y Produc- Intérpretes y Produc-

tores Fonograficos tores Fonograficos

Panama SPAC - Sociedad Pa- AIE Panama - Asocia- | PRODUCE - Sociedad

namena de Autores y
Compositores

cién de Intérpretes y
Ejecutantes Musicales
de Panama

Panamena de Produc-
tores Fonograficos

Republica Dominica-
na

SGACEDOM - Socie-
dad General de Auto-
res, Compositores y
Editores Dominicanos
de Musica

SODAIE - Sociedad
Dominicana de Artis-
tas, Intérpretes y Eje-
cutantes

SODINPRO - Socie-
dad Dominicana de
Productores Fonogra-
ficos

Costa Rica ACAM - Asociacién AIE Costa Rica - Aso- FONOTICA - Asocia-
de Compositores y ciacion de Intérpretes | cion Costarricense de
Autores Musicales de | y Ejecutantes Musica- | la Industria Fonografi-
Costa Rica les de Costa Rica cay Afines
Guatemala AEI-GUATEMALA - MUSICARTES - Socie- | AGINPRO - Asocia-
Asociacion de Auto- dad de Artistas de la cion Guatemalteca de
res, Editores e Intér- Musica y Obras Au- Gestion de la Industria
pretes diovisuales de Productores de
Fonogramas y Afines
México SACM - Sociedad de ANDI - Asociacién SOMEXFON - Socie-
Autores y Composito- | Nacional de Intérpre- dad Mexicana de Pro-
res de México tes ductores de Fonogra-
EJE - Musicos Ejecu- mas, Videogramas y
tantes de México Multimedia
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Resumen

En los tltimos afios, y a raiz de la nueva Ley de Educacion Nacional 26.206, los para-
digmas de representacion de lo latinoamericano han ido apareciendo para fundamen-
tar decisiones de politica curricular para la formacion de docentes de musica. Dicha si-
tuacion favorecio el ingreso de otras misicas a instituciones donde tradicionalmente lo
hegemonico ha sido ocupado por el canon europeo, relegando lo latinoamericano a un
espacio periférico. Ante esto, nos preguntamos qué apropiacion conceptual y practica
de estos marcos, que aparecen en las prescripciones curriculares de los institutos supe-
riores de formacién docente en musica, se encuentran realizando los estudiantes. Para
este trabajo de investigacion exploratoria han participado estudiantes del Profesorado
de Musica con orientacion en Educacion Musical del Conservatorio de Musica de
Morén “Alberto Ginastera”, que se encuentran entre el segundo y el cuarto afio de es-
tudios de la carrera. Se us6 como instrumento de recoleccion de informacién una en-
cuesta estructurada. En esta oportunidad se exponen algunas reflexiones en relacién a
los datos hallados al momento. Se acompana con algunas reflexiones sobre el rol del

educador musical en relacion a la significatividad de sus practicas de intervencion.

Palabras clave: educacion musical / representaciones sociales / Latinoamérica
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Introduccion: puntos de partida curriculares

La intencion del presente escrito es compartir un trabajo de campo exploratorio
y unos analisis preliminares que nos permitan dar cuenta de los anudamientos que
se producen entre las pautas curriculares vigentes en el area de educacion artistica,
las representaciones sociales sobre lo latinoamericano que aparecen en la forma-
cion de educadores musicales y las practicas musicales y reflexivas concretas que
estos sujetos desarrollan sobre lo propio de Latinoamérica durante su formacién de
grado.

Es importante considerar que en los ultimos afios, y a raiz de la Ley de Educa-
cion Nacional N° 26.206, en los diferentes documentos curriculares, tanto naciona-
les como jurisdiccionales, han ido apareciendo paradigmas que sustentan la incor-
poracion al curriculum de las musicas latinoamericanas. Dichas mausicas,
anteriormente, en general ocupaban un lugar periférico, o, en casos mas extremos,
directamente eran omitidas en la formacion de educadores musicales y los reperto-
rios latinoamericanos pasaban a formar parte de lo que se conoce como el curricu-
lum nulo.

Frente al escenario anterior, en las prescripciones vigentes, en cambio, el centro
de la reflexion en torno a lo latinoamericano se encuentra en que los estudiantes
logren configurar un pensamiento que los lleve a que en sus poéticas musicales, y
en la fundamentacion de su futura practica docente, puedan ampliar las perspecti-
vas analiticas y productivas sobre el sonido de lo latinoamericano.

Tomemos por caso la Resolucion 111/10 del Consejo Federal de Educacion cuyo
titulo es La educacién artistica en el sistema educativo nacional. En la misma, se
establece la necesidad de que desde nuestra area se desarrolle un enfoque “que dé
respuesta a los desafios que plantea la contemporaneidad, en el contexto nacional y
latinoamericano” (Consejo Federal de Educacién, 2010: 4). También, en el mismo
documento, se considera a la Educacion Artistica “como area privilegiada para el
desarrollo de capacidades vinculadas a la interpretacion critica de la realidad socio -
histérica y a la produccion cultural identitaria en el contexto argentino y latinoame-
ricano” (Consejo Federal de Educacion, 2010: 8).

Por otra parte y a raiz de aquello, en la provincia de Buenos Aires tenemos, des-
de el afio 2011, un nuevo disefio curricular, en donde aparecen asignaturas tales
como Historia sociopolitica de Latinoamérica y Argentina, Musica popular urbana,
Teorias del arte, entre otras, en donde se comienza a pensar desde marcos latinoa-
mericanos, problematicas que atafien a nuestra region. Entonces, nuestra intencion

es indagar sobre algunas tensiones entre lo que se considera lo latinoamericano en
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el curriculum y en la concrecion del mismo en los institutos de formaciéon docente,
con miras a pensar en que el producto de esas tensiones son representaciones que
pueden ingresar a los espacios de trabajo de los futuros educadores musicales. En
este sentido, vamos a intentar abrir diferentes aristas para pensar el rol de los edu-
cadores musicales en los diferente niveles del sistema educativo nacional.

Por eso, ante esto, concretamente nos preguntamos qué apropiacion conceptual
y practica de aquellos marcos que aparecen en las prescripciones curriculares para
la formacion de educadores musicales se encuentran realizando los estudiantes. A
raiz de este cuestionamiento central, podemos formular algunas preguntas dispara-
doras: ¢Qué correlato de lo latinoamericano aparece en los institutos de formaciéon
docente? ¢Qué representaciones en torno a lo latinoamericano se encuentran pre-
sentes en estudiantes de la formacion docente? ¢Qué sentidos sobre la musica lati-
noamericana estan presentes en el proceso de significacion que se da en las diferen-
tes asignaturas? Y, por ultimo, ¢qué redes de identificacion se conjugan en los
estudiantes en los sonidos de lo latinoamericano?

La exploracion la haremos desde el enfoque de las Representaciones Sociales
expuesta por Serge Moscovici en 1961 (ver Moscovici, 1961), en el campo de la psi-
cologia social, y que constituye, actualmente, una perspectiva fructifera en el campo
de las ciencias humanas para el estudio de la cognicion social. Pero antes de
aproximarnos a esta propuesta, primeramente haremos un pequefio rodeo por las
cuestiones desde las cuales se piensa y se construye lo latinoamericano. Un rodeo
que puede entenderse como la puntualizacion por algunos giros, giros que a su vez
pueden verse como la cronica de unas inversiones (puntualizaremos mas tarde so-
bre estos temas). Luego, presentaremos algunos comentarios sobre la propuesta
exploratoria desde las tesis de las Representaciones Sociales y, finalmente, vamos a
esbozar algunas lineas sobre la significatividad de las practicas de intervenciéon do-
cente desde lo propio de Latinoamérica y el rol del educador como posibilitador de

mundos sonoros diversos.

La Latinoamérica de la que se habla: medios de comunicacion

El primer rodeo para construir las representaciones sociales nos lleva a los me-
dios de comunicacion. La experiencia estética latinoamericana esta preparada para
un tipo de lectura deconstructiva por las formas en que lo heterogéneo nos ha ido
constituyendo, por los procesos de hibridaciéon constituyentes en los discursos mu-

sicales. Asi, lo latinoamericano nos plantea un desafio porque, en suma, sobre équé
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herencias y préstamos se tejen en los discursos sobre nuestro estar en los sonidos
de América Latina?

Precisamos analizar, parafraseando a Moscovici, la musica latinoamericana de
la que se habla en los medios de comunicacion, la que se nos ofrece para ser escu-
chada y la que es escuchada efectivamente. La musica que es ofrecida por las disco-
graficas, por los sellos editoriales independientes, la que es bailada y cantada, la que
es vivida en las calles y en las academias, en suma, la que es re-apropiada en la re-
cepcion de las musicas como acto interpretativo. Siguiendo a Jacques Lacan (ver
Zizek, 2003), y realizando un préstamo intelectual desde el psicoanalisis para el
desarrollo de una teoria de la cultura, apuntaremos algunos aspectos de su formu-
lacion de las tres registros de la realidad humana -imaginario, simbolico y real-. A
partir de ellos, vamos a pensar los roles que tienen los medios de comunicacién en
la construccion de representaciones sociales sobre lo latinoamericano.

Indudablemente, los medios ofrecen una imagen de lo que debe ser Latinoamé-
rica. Nos dan unos espejos sobre los cuales posar nuestras miradas. Un registro de
lo imaginario en la que se operan sobre una imagen del ser de lo latinoamericano.
En el imaginario colectivo sonoro existen diferentes formas estereotipadas de lo que
se entiende generalmente por el denominado sonido latino. Una vision, desde lo
imaginario, que nos presenta una serie de lugares comunes de lo que hace a la
musica latina, designaria a esta misma mediante un grupo de géneros musicales
que generalmente tienen raices en paises de Centroamérica, que han funcionado
como colonias de los Estados Unidos, o que al menos se encuentran fuertemente
bajo la influencia de su industria cultural.

Tomemos como ejemplo uno de los personajes del comico argentino Diego Ca-
pusotto: Latino Solanas. Este personaje es un compositor de musica latina, cuyo
nombre artistico completo es Di + Di Daddy Moncho Mamani Latino Solanas, que
habla con un acento latinoamericano para las cAmaras, aunque su verdadero nom-
bre sea Mariano Grumberg Hollester Junguersen Smith y hable en verdad con un
acento de la Ciudad de Buenos Aires. Su primera aparicion es presentada por Capu-
sotto de la siguiente manera:

Es muy dificil para todos los latinos expresar [...] lo que pasa en nuestro continente.
Por suerte hay hermanos latinoamericanos viviendo en New York, en Ohio, en Connec-
ticut y gracias, entonces, a nuestros hermanos anglosajones de los EE.UU. que toman
de ellos la cultura latina, la envasan y la difunden, hoy en nuestros barrios, podemos

verla presente en los jovenes.
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En un tono altamente irénico, este personaje encarna todos los reduccionismos
con los que desde los discursos hegemonicos se quieren presentar a la identidad
latina. Continuando nuevamente con el personaje de Capusotto: “Porque somos
latinos de aqui y no de alla, porque aqui esta aqui y alla esta alla”- dice Latino Sola-
nas y con el absurdo se presenta la no referencialidad de la deixis, del aqui y del
alla, cuando esto no esta en relaciéon a un contexto concreto que define la territoria-
lizacion. Para hacer honor a este préstamo de los registros de Lacan (ver Zizek,
2003), necesitamos en este momento remarcar también que el registro de lo imagi-
nario es lo que este psicoanalista francés llama como el mas engafioso, dado que
unifica la fragmentacién para dar la apariencia de organicidad. Lo latino se presen-
ta en la mayoria de los casos como una escenificacion, como una pura visualidad.

Sin embargo, los medios no construyen sblo panaceas de lo imaginario. Partici-
pan fuertemente también en la dimension de lo simbélico que se liga a las imagenes
que se proponen. El registro de lo simboélico son las construcciones culturales que
se hacen en torno a lo imaginario, es en donde opera la dimension critica que, in-
cluso, puede ser contestataria para la produccién de sentidos y desplazamientos
que pueden anudar y contrarrestar la dictadura de lo imaginario, que ademas es
marca de nuestra época. Tomemos por caso al grupo Calle 13. En un primer mo-
mento, la provocacion en su musica y sobre todo en su letra asociaron a esta banda
al boom del reggaeto6n, algo que en verdad estaba alejado de la propuesta estética de
este grupo marcado por la ironia y la irreverencia. De hecho, su musica presenta en
sus primeros albumes topicos musicales de diferentes géneros que van desde la
cumbia hasta la electréonica. En canciones como Pa’l norte o Latinoamérica, se re-
tratan en la lirica y en la musica intentos emancipadores para darle la vuelta al
mundo: se presentan formas de emision vocal que encontramos en las musicas que
se han denominado tradicionalmente como etnograficas, se usan instrumentos de
diferentes regiones de Latinoamérica y/o se articulan ritmos que son tipicos de
géneros musicales a las que probablemente no estan familiarizadas el gran puablico,
ademas de poseer una narrativa no trillada de los diferentes subjetividades con los
que es posible estar en Latinoamérica.

Por tltimo, consideremos el registro de lo real. Lo real es el sonido amenazante,
lo que desborda la representacion simboélica, es "un en mas" que aporta a la expe-
riencia de la escucha unos sonidos disidentes; sonidos que descentran las definicio-
nes de musica y se abren a las posibilidades de las musicas (Mendivil, 2016). Hay
sonidos que estan en el borde de la representacion simbolica, una dimension que se
hace sintoma cuando escuchamos algo que nos excede. Lo real es inquietante por-
que nos arroja a la experiencia de lo inenarrable, de la voz y de la performance que
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se escapan, que se desprende que esta en el limite. Es el caso de las musicas que
cuando nos salen al encuentro nos dejan perplejos, porque en nuestras redes
simbdlicas, esos sonidos, esas formas de performance estan ausentes.

En este rodeo que hacemos por los medios, podriamos pensar que, en verdad, la
opcion hoy ya no pasa por tomar partido por algin lado del binomio apocalipticos o
integrados. Internet, sobre todo en cuestiones que atafien a las redes sociales, ha
provocado el establecimiento de una circulacién de las musicas en una forma insos-
pechada hace sé6lo un par de décadas atras. La integracion en la comunidad digital
€s un proceso que caracteriza nuestra época; es la marca de enunciacion de los yoes
colectivos. Por esto, como nos sefiala Mendivil (2016), volcarse por una postura
apocaliptica respecto del rol de los medios de comunicacion, es una postura extre-
ma que olvida la ubicuidad de los fendmenos sonoros y de las posibilidades que la
globalizacion como proceso ha permitido en el fortalecimiento de las diferentes
musicas. La Educacion Musical, en este sentido, necesita elaborar un discurso re-
flexivo que pueda interpretar en las practicas situadas de las aulas la forma en que

los sonidos se desprenden de sus territorios y circulan en los medios.

Significantes en flotacion: latino - latinoamericano

Slavoj Zizek (2003), desde una perspectiva también lacaniana, nos invita a pen-
sar que los significantes, puros y sin sentido, se encuentran, en un primer momento
mitico, como flotando en un flujo constante y que esta siempre abierto. Una expe-
riencia de significacion se produciria en el momento en que éstos se ligan a algin
significado que detenga aquel flujo de flotacion y se cree asi un punto nodal donde
los significantes son “cosidos”, atados, fijados, al menos momentaneamente, a un
significado. El resultado es siempre una nominacioén contingente que se construye
en la cadena significante mediante un efecto retroactivo, es decir, en la relacion con
el codigo simbolico que la sostiene, y que Zizek (2003) lo encuentra planteado en el
proceso que Lacan llamara punto de capiton del colchonero, por el que un signifi-
cante es “acolchado” a un significado, como punto de encuentro entre ambos en una
dindmica metaférica.

A diferencia de la lingiiistica, en la teoria lacaniana se produce una inversion de
la primacia del significado por sobre el significante. Un significante se constituye
dentro de un sistema de puras diferencias, es decir, no posee un significado en si

mismo, sino que es el resultado de la relacién que mantiene con los otros elementos
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del sistema. La unidad de una “experiencia de significado [...] se apoya en algin
«significante sin el significado » «puro» y sin sentido” (Zizek, 2016: 138).

En gesto lacaniano de la inversion del signo saussureano, en donde el signifi-
cante adquiere preeminencia por estar a la espera de ser significado, podemos pen-
sar, en una logica de desplazamientos, en otra inversion como la que propone el
artista visual uruguayo Joaquin Torres Garcia con su América invertida, gesto que
también retoma Eduardo Galeano en 501 afos cabeza abajo, cuando apunta que
“hasta el mapa miente”. El territorio disminuido que ocupa Latinoamérica en el
mapa, objeto que se nos aparece en el registro de lo imaginario, nos empuja en el
plano de los discursos hegemonicos, es decir, en lo simbolico, a que nos veamos
también disminuidos en ese mapa-espejo colonial, en esa espacialidad ficcionada de
un arriba y un abajo que produce anclajes en la desigualdad de condiciones episté-
micas.

En este sentido, Leon Olivé (2009), designa como practicas epistémicas a aque-
llas practicas sociales en las que un grupo humano realiza acciones con las que, a
través de medios especificos, buscan alcanzar distintos fines deseados, que estan
referenciados en un sistema axiologico que los contiene. Para Olivé (op. cit.), son
ciertas representaciones, ya sea explicitas o implicitas, las que orientan aquellos
fines. Asi, las practicas sociales, la puesta en marcha de toda situacién comunicati-
va, tienen como sustento una red de creencias, teorias y valoraciones que se en-

cuentra sedimentando las acciones que los sujetos realizan en su contexto.

El enfoque de las representaciones sociales

Lo dicho anteriormente nos lleva a que es la teoria de las representaciones so-
ciales un importante enfoque que intenta comprender los sentidos que los sujetos le
atribuyen a sus practicas socioculturales en la vida cotidiana, sobre todo en el con-
texto de sociedades tan cambiantes y complejas como las nuestras (Jodelet, 1989).
El concepto de representacién social fue formulado en el campo de la psicologia
social por Serge Moscovici en su tesis de doctorado El psicoandlisis, su imagen y su
publico (1979) y tiene un antecedente en la formulacion del concepto de represen-
tacion colectiva que expusiera Emile Durkheim. Actualmente, este enfoque de anéa-
lisis de la cultura resulta fructifero por ser una oportunidad de articulacion inter-
disciplinar. Para Moscovici, es necesario entender a las representaciones sociales

como “una modalidad particular del conocimiento, cuya funcion es la elaboracion
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de los comportamientos y la comunicacion entre los individuos” (Moscovici, 1979:
17).

El enfoque de las representaciones sociales resulta importante para la com-
prension de los fendmenos sociales desde una doble dimension: la vision de mundo
de una comunidad de hablantes particular y como éstos actiian en relacion a las
representaciones que construyen (Abric, 2001).

Cabe aclarar que las representaciones no son una mera copia de la realidad so-
cial sino que son constructoras - en el sentido de que crean - de la realidad (Samaja,
2012).

Las representaciones sociales se enfocan en el conocimiento social, y por eso los
procesos de memoria, percepcion, obtencion de informacion y de disonancia traba-
jan juntos para proporcionar el conocimiento real dentro de un contexto social
(Vergara Quintero, 2008: 60).

Precisamente es esa disonancia, que proponen los discursos sobre lo latinoame-
ricano en el seno del giro decolonial, la que puede echarnos algunos indicios sobre
las formas de la escucha en nuestro contexto. Destacamos en esa disonancia dos
significantes: latino y latinoamericano; dos términos que estan en un terreno de
disputa simbolica por hegemonizar en los medios y en las charlas cotidianas lo que
sonoramente se impregna sobre Latinoamérica.

Me gustaria compartir un informe de avance de un estudio exploratorio en pro-
ceso sobre las representaciones sociales emergentes sobre lo latinoamericano, en
estudiantes de la formacion docente. Se realizé una encuesta que consistié en tres
items diferenciados. Para la primera instancia, se usaron dos términos inductores:
latino y latinoamericano. Se les pidi6 a los participantes que asocien esos términos
a cinco palabras que consideren que mas condensen el significado de cada uno. Pa-
ra una segunda instancia, se les pregunt6 por aquellas problematicas sobre latino-
américa que han desarrollado en las asignaturas especificas que forman parte del
disefio curricular. Por ultimo, se les pregunt6 por el aspecto de la performance ins-
trumental en relacion a cuales han sido los géneros latinoamericanos mas frecuen-
tados en su carrera de grado.

De estas indagaciones preliminares, podemos tomar algunos puntos de partida
para observar los significantes en flotaciéon. La eleccién de la nube de palabras como
recurso para ilustrar el campo semantico, complejo, denso, de ambos significantes
latino- latinoamericano que se desplazan o se condensan en las practicas discursi-
vas concretas.

En primer lugar presentamos la nube de palabras encontrada alrededor del sig-

nificante latino:
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Imagen 1: Significantes alrededor de latino

A continuacién, encontramos significantes que estan relacionados al término

latinoamericano:
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Imagen 2: Significantes alrededor de latinoamérica

El rol de los educadores musicales: sonidos disidentes

En definitiva buscamos, en este giro reflexivo, que la Educacién Musical no se
vea reducida a cuestiones meramente instruccionales (Estrada, 2016). Lines
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(2009), por su parte, ha remarcado la importancia de la produccién de herramien-
tas conceptuales para el fortalecimiento de las practicas de intervencion pedagogi-
ca. Esto no consiste en disminuir la importancia de las habilidades musicales nece-
sarias para poner en marcha cualquier discurso musical en la dimension de la
performance. Por el contrario, busca ampliar una practica de intervencion pedago-
gica que relocaliza las practicas sonoras en territorios concretos, al mismo tiempo
que reconoce la potestad de la ubicuidad de la circulacion de las musicas en nuestra
época.

La significatividad en las intervenciones del Educador Musical implica resigni-
ficar el rol del mismo como un trabajo cultural, es decir, como un gestor de la cultu-
ra que se apoya en la diversidad de experiencias sonoras de Latinoamérica. Por ello
proponemos tres aristas para la significatividad: cognitiva, social y afectiva.

Significatividad cognitiva. Nos referimos las formas en que en nuestras au-
las, a partir de la diversidad musical, podemos construir mundos de sentido en con-
sideracion de la dialéctica entre lo previo que traen nuestros estudiantes y lo nuevo
con que se encuentran en el aula. Entre las escuchas que nos constituyen y las que
pueden llegar a constituirnos se establece la primera escucha de una pedagogia para
la diversidad. Tal como sefala Santos Souza: "la batalla por la justicia social debe,
por lo tanto, ser también una batalla por la justicia cognitiva global" (Santos Souza,
2010: 37).

Significatividad contextual. Sila misica hace que las personas actiien con
ella de acuerdo a la funcion social que cumplen, una educaciéon musical que busca
ser reflexiva y situada, requiere de distanciarse de posturas que tratan de establecer
ontologias universales de lo que debe ser la musica - como debe tocarse, como debe
escucharse, etc.- y empezar a pensar qué actos se realizan con la musica e, incluso,
qué transgresiones de los codigos establecidos se juegan en los diferentes discursos
SONOros.

Significatividad afectiva. Para esta dimension de la experiencia educativa

vamos a referenciarnos en una cita de Violeta Ntunez:

Sin duda el vinculo de la educacién ata a un destino humano: a ser, inexorablemente,
seres de cultura, seres de lenguaje. Inscriptos en el mundo simbdlico, en la serie de ge-
neraciones, cada sujeto ha de buscar su lugar propio [...]. El vinculo que ata es un ins-

tante: el que deja marca (Nufiez, 2003: 39).

Son las huellas, en el sentido de las huellas mnémicas, como marcas de la enun-

ciacion situada y como creacién de lazos de afecto.
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Podemos, entonces, pensar a la significatividad en los aprendizajes y las expe-
riencias musicales como el impacto de la presencia de la educacion musical en la

escolaridad en la vida de nuestros estudiantes, desde un enfoque latinoamericano.

Reflexiones finales: mundos sonoros

Por ultimo, y para ir cerrando este escrito, vamos a pensar que las practicas do-
centes son formas de narrar una posibilidad de justicia social. Justicia social que no
puede ser pensada sin que esté de la mano de un concepto que nos resulta funda-
mental: Mundo sonoro. ¢Qué es el Mundo sonoro? Podemos entenderlo como el
conjunto de experiencias musicales que, articuladas, configuran las maultiples di-
mensiones posibles de la organizacion del sonido, donde se pone en juego la signifi-
catividad cognitiva, social y afectiva, que planteamos anteriormente. El Mundo so-
noro engloba el paisaje sonoro y las performances, entendidas como operaciones de
sentido que las personas hacen con las miusicas y las sucesivas sedimentaciones
sonoras que construyen subjetividad.

El sonido que se pone en el orden del significante espera ser objeto de multiples
significaciones para conformar Mundos sonoros que nos invitan al devenir, al des-
plazamiento, a la accion. Devenimos Mundos de otros Mundos, en tanto que se po-
ne en marcha un mecanismo de seleccion y de recorte, en el que intervienen tanto
operaciones de composicion como de descomposicion para elaborar tantos mundos
como sistemas simbolicos construyamos en torno a la musica. Pero como en todo
mundo, siempre queda algo por explorar, algo del orden del misterio, de la perple-
jidad, de lo real lacaniano. Siempre nos queda algo por cartografiar. La clase de
musica, desde una perspectiva que se piensa lo propio de América con matrices de
pensamiento decoloniales, puede ser uno de esos espacios para que nuestros estu-

diantes descubran mundos y creen otros nuevos.
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Resumen

La musica en las escuelas chilenas se ensefia, a nivel institucional, en dos espacios: el
curricular y el extraescolar. En el espacio curricular, los programas de estudio sugieren
distintas obras chilenas y latinoamericanas, de diversos estilos. Dentro del espacio ex-
traescolar, las escuelas que tienen una orquesta infantil, suelen considerar las sugeren-
cias realizadas por la Fundaciéon de Orquestas Juveniles e Infantiles de Chile (FOJT).

¢Qué musicas “latinoamericanas” se estudian en el espacio escolar?, ¢por qué existe la
necesidad de “sugerir” la presencia de misica chilena en las obras a estudiar?, équé
construcciones de identidad se promueven, mediante estas acciones en la ensefianza
musical?. La presente ponencia pretende hacer una panoramica inicial, que vincule los
tipos de musica que se fomentan, tanto en el curriculum de la clase de musica, como en
la eleccidon de las obras en las orquestas infantiles escolares. Para realizar esta re-
flexion, se utilizara como base la teoria de las semidsferas de Yuri Lotman, que permite

establecer y relacionar distintas esferas y niveles de construccion simbdlica.

Palabras clave: programas musica ensefianza bésica / orquestas infantiles escolares /
miusica chilena / musica latinoamericana / semisferas

Introduccion

No es novedoso sostener que la manera en la que se sistematiza la educacion re-

fleja la sociedad que se quiere construir en un determinado territorio. La educacion

musical no se encuentra ajena a esta afirmaciéon. Por lo tanto, resulta interesante
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preguntarnos acerca de como desde la educacion musical se proyectan distintas
configuraciones identitarias.

Los cambios en el sistema educativo chileno, promovidos desde el Ministerio de
Educacion, cada vez van quitando mas espacio a la ensenanza musical obligatoria.
En el primer ciclo de ensefnanza basica, son dos horas pedagogicas a la semana. En
el segundo ciclo, se reducen a hora y media; y en ensefianza media, la asignatura es
electiva. Por lo anterior, se invita a los distintos establecimientos educacionales a
utilizar sus horas de libre disposicion de la Jornada Escolar Completa (JEC), en
actividades artisticas que complementen la formaciéon curricular obligatoria. Sin
embargo, la cultura SIMCE, ha hecho que en este espacio se privilegien los refor-
zamientos en Lenguaje y Matematicas.

Es por esto que la inquietud referida a la construccion identitaria no puede solo
quedarse en la formaciéon obligatoria. Las actividades extraescolares de caracter
musical existen en casi todos los establecimientos del pais, constituyendo una
practica habitual en muchos nifios, nifias y jovenes. Una de dichas actividades, son
las orquestas infantiles y juveniles. Su organizaciéon depende de distintas institucio-
nes (escuelas, liceos — especializados o no en artes — centros culturales, municipios,
organizaciones comunitarias, etc.), pero su paradigma de funcionamiento esta arti-
culado por la Fundacion de Orquestas Juveniles e Infantiles de Chile (FOJI).

Este trabajo abordara la problematica de qué musicas chilenas y latinoamerica-
nas promueven estos programas (las Bases Curriculares de la asignatura de Musica,
y las propuestas realizadas por la FOJI), y para qué lo hacen. Esta panoramica ini-
cial se realizara a partir del concepto de semidsfera, acunado por Yuri Lotman, para
comprender las relaciones de sentido existentes en estos espacios.

Para efectos practicos, esta ponencia se centrara en las Bases Curriculares de 7°
basico a 2° medio (MINEDUC, 2015), y en el documento Muisica: programa de
estudio de Octavo basico (MINEDUC, 2016). Esta decision se debe a que es en estos
niveles de ensenanza béasica donde se cimientan los conocimientos para continuar
la formacion en Ensefianza Media. En cuanto a las orquestas infantiles y juveniles,
el analisis se centrara en el catalogo de obras por nivel, publicado en el sitio web de
la FOJI.

1 SIMCE: Sistema de Medicién de la Calidad de la Educacion. Esta es una prueba estandarizada, que se
aplica afio a afio en distintos niveles educativos, a nivel nacional. Los resultados de esta prueba son
importantes para la entrega de recursos en los establecimientos educacionales, y los distintos sostene-
dores (publicos y privados), invierten parte de su presupuesto en garantizar actividades que promuevan
la exitosa resolucién de este examen.
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Semiosferas

Yuri Lotman configura el concepto de semiosfera, a partir de dos reflexiones:

e Lasemiotica de Peirce y Saussure, refiere al analisis de signos de manera
aislada. Lotman critica que dichos modelos de anélisis no logran dar
cuenta de la complejidad del fendmeno semiético.

e Por consiguiente, para dar cuenta de esta complejidad, elabora el con-

cepto de semiosfera, en analogia al concepto de biosfera (Lotman, 1996).

La semiosfera es un “organismo vivo”, que se define como “el espacio semiotico
fuera del cual es imposible la existencia misma de la semiosis” (Lotman, 1996: 12).
Y aunque es abstracto, su existencia no es metaférica; pues es en este espacio donde
se realizan los procesos comunicativos. La semiodsfera, por lo tanto, es el espacio
donde se construyen redes de sentido.

Ello acontece en un espacio delimitado, donde fuera de éste las interacciones
son incomprensibles. Como el espacio semio6tico es definido, para que exista la se-
miosfera debe existir frontera. La definicion de frontera que Lotman describe, tiene
una utilidad practica para comprender la interaccion entre distintas esferas de sen-
tido culturales. La frontera no solo separa la semiosfera de los espacios no-
semioticos o alosemidticos; sino que su funcion estructural actiia como “un meca-
nismo bilingiie que traduce los mensajes externos al lenguaje interno de la semios-
fera y ala inversa” (Lotman, 1996: 12).

Al hacer consciente la frontera como elemento constitutivo de la semidsfera, se
puede concluir la existencia simultanea de semiosferas. La frontera une dos esferas,
pero desde una perspectiva de autoconciencia semidtica. “Tomar conciencia de si
mismo en el sentido semiotico-cultural, significa tomar conciencia de la propia es-
pecificidad, de la propia contraposicion a otras esferas. Esto hace acentuar el carac-
ter absoluto de la linea con que la esfera dada estad contorneada.” (Lotman, 1996:
15).

Si complementamos el concepto de semidsfera con el concepto de concepcion
de mundo, trabajado por Jorge Gisi (2002), se puede evidenciar que esta visiéon
“puede tener prejuicios, puede incluso ser inconsciente en cuanto es implicita en el
lenguaje, sentido comun, etc., e implica no solo modos de pensar sino de sentir, de
valorar y de «operar».” (Gisi, 2002: 24). En atencién a dichas contradicciones —
condicionadas historicamente —, y contextualizdndolas en América Latina; Gisi sos-

tiene que la transculturacion vivida en nuestro territorio siempre ha sido asimétri-
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ca, y que es por esto que existe una “autoimagen baja e identidad difusa” (2002:
31), lo que ha hecho que el tema de la identidad sea objeto de discusion.

¢Podemos considerar América Latina como una semiobsfera, y a partir de ésta
analizar qué sociedad se pretende construir con la educaciéon musical?. Hagamos el
ejercicio. Para Gisi, existe una identidad latinoamericana, puesto que hay carac-
teristicas comunes relacionadas con el mestizaje, el sincretismo, la identidad hist6-
rica, homogeneidad lingiiistica y la relacion entre razas, culturas y clases. Al respec-
to, Nelson Osorio, sostiene que a fines del siglo XVIII, durante el proceso de
emancipacion colonial, se hablaba de “América” y de “americanos”, como “una to-
ma de conciencia unificadora”, opuesta a la dominacién espanola (Osorio, 2006: 9).
Ya a fines del siglo XIX, y durante el siglo XX; la denominaciéon de “América Latina”

surge como oposicion a “América del norte”:

Por eso, la denominacién “América Latina” adquiere sentido y validez en funcién de la
idea de la existencia de dos Américas. En ese contexto, es una denominacién conven-
cional, y no puede ajustarse a criterios estrictamente etimoléogicos (lo “latino”) ya que
algunos de los integrantes fundamentales de este conjunto de nuestra América no co-

rresponden a lo latino. (Osorio, 2006: 12).

En cuanto a la construcciéon de un relato musical, Juan Pablo Gonzalez (2001),
comenta que la investigacion musical en Latinoamérica a fines del siglo XIX era
fuertemente nacionalista, y que esta tendencia se fue revirtiendo con los estudios de
la musica colonial y la musica popular, que engloban caracteristicas comunes en
distintos lugares del continente.

Al ser los estados nacionales una construcciéon culturalmente artificial, una
suerte de “semiodsfera forzada”; y al ser América Latina un territorio donde conflu-
yen estas construcciones simultaneas, la pregunta referida a la identidad latinoa-
mericana cobra sentido. Por lo tanto, la manera en que estas preguntas se respon-
den en el ambito de la educacion musical resultan interesantes a la hora de

construir-nos como sujetos arraigados territorialmente.

Educacion musical curricular en Chile

La asignatura de Miusica declara, tanto en sus bases curriculares como en sus
programas, ser una disciplina que colabora con la obtencion de logros en las asigna-

turas troncales (lenguaje, matematicas, historia y ciencias). Es asi que, en el pro-
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grama de Octavo Basico, se mencionan las posibles ventajas de asociar la misica

con otras disciplinas:

Junto con numerosas otras alternativas, se puede mencionar las proporciones y medi-
ciones que comparte con la matematica; el estudio del fenémeno del sonido en la fisica;
la estructura de codigos y otras materias que la acercan —y diferencian— del lenguaje
hablado, y su valor indiscutible como reflejo de las sociedades en la historia (MINE-
DUC, 2016: 36).

Sin embargo, a diferencia de las Bases Curriculares de Ensenanza Basica (MI-
NEDUC, 2013), las Bases de 7° basico a 2° medio (MINEDUC, 2015) hacen mayor
hincapié en el aprendizaje musical disciplinar. Es asi como se establece que:

Mientras mas se ahonda en el estudio de la miisica, més se confirma su importancia y
necesidad para el ser humano. Sus variadas aristas y acepciones, si bien la tornan fasci-
nante, al mismo tiempo hacen mas compleja su determinaciéon y delimitacién, con

exactitud, como objeto de estudio (MINEDUC, 2015: 284).

Por lo mismo, “se espera que los y las estudiantes reconozcan la musica como
un lenguaje propio de la humanidad, dinamico y generativo”, que les permita cono-
cer “manifestaciones culturales locales, regionales y del pais, por medio de activi-
dades y experiencias que los y las motiven a sentirse parte de su propia cultura.”
(MINEDUC, 2015: 286).

El repertorio propuesto por las Bases Curriculares, se define como el “principio,
medio y fin en la actividad musical. Es por medio de él que se conoce, crea y recrea
la mtsica” (MINEDUC, 2015: P. 287). La propuesta realizada para séptimo y octavo
basico, se divide en: a) musica de tradicion oral, b) musica de tradiciéon escrita y ¢)

musica popular. En este nivel se indica lo siguiente:
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Curso Miisica de tradiciéon Miisica de Miisica popular
oral tradicion eserita
7% basico Folclor latinoamericano y Con énfasisen Con énfasis en sus
su ascendenda europea obras hasta el siglo | origenes, conlo
XX, abordandolas | cuallos estudiantes
Sonidos de América, raices v el Conoceran
incursionando en aspectos | desarrollo de antecedentes dela
timbricos, fdtmicos v diversos estilos musica que
melodicos ademas de mitos | musicales. normalmente
originarios. escuchan
89 basico Pueblos originarios v su Siglos XX v XXI Con énfasis en su
COSMOVISion como continuacion | evolucion y fusién
dela busqueda (interaccion con
Ameérica v su folclor musical del ser musica detradicion
multicultural humano enla oral v escrita)
historia.

Imagen 1: estilos musicales. Fuente: MINEDUC, 2015: p. 287 - 288

En la descripcion general, se sefala la presencia de musica latinoamericana en

la musica de tradicion oral. Pero al adentrarnos al programa de 8° basico, encon-

tramos sugerencias de audiciones y repertorio a interpretar de los tres estilos sefia-

lados. Llama la atenciéon que, aunque se habla de musica de América, la mayoria de

las obras senaladas son chilenas.
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I Obras sugeridas para escuchar, apreciar, reflexionar v relacionar:

a) Miusica de tradicion oral: ]
a. DMisica tradicional de Africa, para luego establecer nexo con los poemas

Sensemava v Caneion de euna para deserfar a un negrito, de Niecolas
Guillén=,

b) Musica de fusion latincamericana:
a. Suite Recoleta, del Fulano
b. Entodas las esquinas, del grupo Congreso
c. Elbaile de todos del disco Fuegos del hielo, del grupo Congreso

c) Miisica de tradicidn escrita:
a. Cantos eeremoniales de aprendiz de machi, de Eduardo Caceres
b. Sinfonia India, de Carlos Chavez

c. Cinco haiky del compositor chileno Francisco Silva.
d. Kisa para quena, dos zampofias y piccolo de Salvador Torre

d) Musica popular:
a. Hablar de ti, de Manuel Garcia
b. Antes que, de Camila Moreno
c. Elmercado de Testaccio del grupo Inti Ilimani

IL. Obras sugeridas para interpretar:

Fuera de tiempo, de Gina Allende (con textos de Vicente Huidobro)
Ensefianzas mapuches, de Carmen Lavanchi

Cae cae (quodlibet latinoamericano)

San Isidro labrador, Juan Pablo Gonzalez, con texto tradicional
(Quién fuera como el sopompo, tradicional nicaragiiense
Campamento cerro Leon, tradicional paraguava

poap o

Imagen 2: sugerencia de obras. Fuente: MINEDUC, 2016

La propuesta curricular de musica, tomando en consideracion las sugerencias
de obras, considera “lo latinoamericano” desde una perspectiva local, sin hacer re-
presentaciones artificiales. Toma musicas de distintas épocas, estilos; mostrando la
posibilidad de hacer fusion y mestizaje. Sin embargo, debido a que los profesores de
ensefnanza basica no siempre son profesores especialistas, queda la duda si es que
estas obras efectivamente son socializadas en clase (sobre todo las composiciones
que usan un lenguaje contemporaneo). Al respecto, en 2014 se realiz6 un estudio

desde el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, donde se concluye que:

La actual oferta de educacién general basica en el sistema universitario chileno tiende a
concentrar su especializacion en las materias privilegiadas del curriculum (particular-
mente lenguaje y matematicas), observandose una tendencia global a abandonar la

formacion generalista. Esto tiene un efecto atin mayor en la marginalidad de la forma-
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cién artistica (como también otros ambitos del curriculum) al interior de estas carreras
(CNCA, 2014: 144).

Por lo tanto, lo méas probable es que las obras latinoamericanas que se trabajen
en clase, tengan relacion mas bien con lo que el o la docente “consuma” cotidiana-
mente, que con lo que el curriculum sugiere. Es por esto que, si se quiere hacer un
estudio pormenorizado de las musicas latinoamericanas abordadas en el espacio

escolar formal, se hace necesario tener en consideracion este factor.

Educacion musical extraescolar: la semiodsfera de las orquestas
infantiles y juveniles

La Fundacion de Orquestas Juveniles e Infantiles de Chile declara como parte
de sus objetivos: “acercar la musica de concierto a toda la poblacién sin distinciones
de ninguna indole”, y “generar un intercambio social y cultural entre las orquestas
de todo el pais” (FOJI, 2015: 7). Ya en estos dos objetivos, establece qué tipo de
musica desea promover y como desea que sus participantes interacttien musical-
mente. A diferencia de lo declarado en el curriculum escolar, desde el paradigma de
las orquestas infantiles y juveniles, se busca salir de la instituciéon de origen, para
compartir con otras agrupaciones.

No existe un relato oficial desde la FOJI, que sugiera la interpretacion de obras
latinoamericanas. Sin embargo, existe una “regla tacita”, de hacer cumplir la ley n°
19.928, que fija un porcentaje minimo de mausica chilena, tanto en las radios como
en otras expresiones culturales. Lo que si existe es un archivo musical de partituras,
ordenadas en cinco categorias: musica chilena, villancicos, orquestas por nivel,
musica internacional y métodos2. Estas obras (sobre todo las ubicadas en la cate-
goria de orquestas por nivel), son las que se han transformado en el modelo de
mausica latinoamericana, en el campo de las orquestas infantiles.

En el catdlogo de obras de musica chilena, hay 429 piezas. En este listado, es
posible encontrar distintos tipos de musica:

Arreglos de musica hecha en Chile:

e Mausica folclorica (cuecas, valses chilotes, trotes, cachimbos, etc.).

2 Fuente: Portal Fundacién de Orquestas Juveniles e Infantiles de Chile. Consultado el 03 de agosto de
2017 desde http://www.orquestajuvenil.cl/foji/areas-de-trabajo/archivo-musical
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e Misica popular (cumbias chilenas, rock y pop).

e Miusica popular infantil (31 minutos).

e Arreglos de musica latinoamericana (valses peruanos, joropos y bole-
ros).

e Obras de compositores chilenos, relacionados con la Nueva Cancion Chi-
lena (Sergio Ortega, Luis Advis).

e Composiciones académicas, con lenguaje no tonal.

e Composiciones con influencia jazz.

En cuanto a la categoria de orquestas por nivel, las adaptaciones de musica la-
tinoamericana se vuelcan en lo folclorico chileno. También, hay arreglos de musica
de Violeta Parra, Victor Jara, Inti Illimani y Quilapaytin. Hay menos presencia de
musica folclorica de otros paises, como Venezuela y México. Sin embargo, la gran
mayoria de las piezas de este catalogo corresponden a obras del periodo clasico —
romantico europeo. Esto no resulta raro, puesto que se condice con el objetivo de
acercar la musica de concierto3 a las personas.

¢Por qué la formacion de orquestas infantiles y juveniles ha cobrado auge en los
ultimos afos?. Para responder parte de esta pregunta, resulta necesario compren-

der algunos aspectos referidos a la musica y las politicas publicas de Chile.

El compositor y director Jorge Luis Pacheco, escribi6 un interesante articulo re-
ferido a las ideologias implicitas promovidas en las distintas actividades musicales
chilenas (2016). Su trabajo parte analizando una propaganda del Consejo Nacional
de la Cultura y las Artes (CNCA), sugiriendo que para navidad lo mejor era “regalar
cultura”, de “nuestros creadores”. Desglosa el mensaje, encontrando que la vision
de cultura se condice con las politicas publicas referidas a esta, que consideran que
este concepto permite entretencion, desarrollo personal e integracion social. Dicha
visién de la “cultura chilena” se convierte en un bien adquirible, canjeable por estos
beneficios, y que permite reconocernos desde el diferenciarnos del otro; y que estas
caracteristicas son consecuencia de la violencia ejercida durante los 17 anos de la

dictadura civico—militar. Desde su perspectiva:

[...] surgen las politicas publicas culturales como un instrumento que garantice la co-

hesién social, dando al individuo un sustituto de identidad. En el caso de Chile, el

3 Al respecto, Coriin Ahanorian utiliza la denominacion de musica culta, entendiéndola como la musica
influenciada por la cultura europea occidental del periodo burgués, ridiculizando otro tipo de terminolo-
gias, por considerarlas coloniales (Ahanorian, 2004: 45).
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trauma de la dictadura significé no solo la imposicién violenta de un modelo econémi-
co neoliberal, sino también un sentimiento generalizado de desarraigo cultural (Pache-

co, 2016: 144).

Es a partir de estas reflexiones que interpreta las politicas publicas referidas al
incentivo de la creacion de orquestas sinfonicas, tanto las profesionales como las
infantiles y juveniles. Concluye este apartado sosteniendo que “el apoyo a la practi-
ca orquestal no es, bajo ese punto de vista, un apoyo a la cultura sino un modelo
politico de entender la cultura que tiene implicita una determinada ideologia disci-
plinaria” (Pacheco, 2016: 152). En atencion a esto, indica que buena parte de los
concursos de composicion en Chile premian las obras para orquesta, que suelen
interpretarse una sola vez, sin formar parte del repertorio habitual de dichas agru-

paciones.

Las interrogantes planteadas en este articulo problematizan tanto la cultura en-
tendida desde las politicas publicas (como un bien - signo adquirible e intercambia-
ble como una divisa), como la sensaciéon de adolecer de una identidad colectiva
propia, que genera la necesidad de “adquirir” esta “chilenidad” — habla de chileni-
dad y no de identidad latinoamericana —. Al respecto, la tradicién docente-musical
del conservatorio en Chile que se materializa en la segunda mitad del siglo XIX, con
la creacion del Conservatorio Nacional de Musica, simboliza la creaciéon de una na-
cion que tuviese elementos culturales que alejaran la influencia espanola. Es asi
que, la Sociedad Filarmonica de Santiago (institucion antecesora al conservatorio)
interpretd6 musica europea que se vinculaba con el proyecto de modernidad de los
estados nacionales (aunque no incluy6 musica de compositores locales) (Merino,
2009: 12). Por lo tanto, esta necesidad puesta en discusion por Pacheco ha existido
desde los inicios de la conformaciéon de Chile como nacion. Ello explica, ademas, la
costumbre de no interpretar musica creada por chilenos o latinoamericanos, com-
puesta en la actualidad.

Semiosferas y fronteras. Reflexiones finales

Como se explico anteriormente, las semiosferas son espacios cerrados de cons-
truccion de sentido. Coexisten, y el espacio generado entre ellas constituye una
frontera. Dicha frontera se reconoce como tal, y tiene la capacidad de traducir la

construccion simbdlica de las semiosferas que comparte.
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América Latina es nuestra “gran semidsfera”. La educacion musical formal, tan-
to la del espacio escolar como extraescolar, son semiosferas contenidas dentro de la
primera. De alguna manera, en Chile la presencia de ambas denota contradicciones
del modelo de sociedad que queremos construir desde el espacio educativo.

Los musicos — docentes nos encontramos en el espacio fronterizo. Por una par-
te, el sistema educativo esta organizado de tal manera, que la asignatura de musica
no constituye su nuacleo. Por otra, en el breve espacio de la educacién musical re-
glamentada curricularmente, si bien es cierto que la problematica de Latinoamérica
esta presente, y se responde desde distintos lugares; en la practica estos documen-
tos resultan incomprensibles para los docentes generalistas. Pareciera ser que las
orquestas infantiles y juveniles, cuya presencia se ha disparado en los tltimos 15
anos de la FOJI, pudiera responder en parte a estas inquietudes. No obstante, dada
la naturaleza de la musica de orquesta, Latinoamérica termina siendo una postal
dentro de la musica interpretada. Nos seguimos viendo con ojos ajenos.

Quiza, la posibilidad de instalar la pregunta de Latinoamérica en el espacio or-
questal, esté en empoderar a los musicos — estudiantes, para que también se trans-
formen en frontera. Los documentos pueden tener coherencia pedagogica, pero

resulta interesante promover la posibilidad de romperla desde la practica.
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Resumen

El aprendizaje como problema social demanda un aparato conceptual que represente
en el contexto de reproduccién, aquellos procesos que recrean las condiciones en las
que la sociedad visualiza una posible continuidad. Como geografia en donde la expe-
riencia educativa institucional encuentra una solucién a aquel problema de la represen-
tacion, el disefio curricular retine destrezas y conceptos en cuya base simbdlica se edifi-
can y validan ciertas lecturas hegemonicas. Por su parte el arte, y en particular la
musica, como régimen que permite una reconfiguracién del reparto de aquellas formas
de ser, de hacer y de estar que nos han sido asignadas, define sus objetos materiales y
simbolicos por pertenencia a configuraciones sensoriales distintas al de la dominacion.
En este escenario se configura un campo de negociacién de significados entre ciertas
representaciones presentes en un repertorio musical destinado a la nifiez -cuya expec-
tativa de legitimacién y apropiacion ve nacer sus objetos musicales en constante con-
flicto entre su pertenencia a una materializacién anticipada de otra configuracién de la
comunidad y una 1til y eficaz adhesién a un juicio estético dominante- y un disefio es-
colar que fija lecturas hegemoénicas a la vez que, como recorte historico-temporal, es
tributario de las presiones ejercidas del arte.

Este trabajo se interesa por el campo que se define entre la educacion escolar y la musi-
ca infantil y, dentro de ese campo englobante, interesa aproximarnos a un anélisis de
las negociaciones simbdlicas en torno a un estudio de caso: el fonograma “De rojo y de

gris” del proyecto “Con los pajaros pintados”.

Palabras clave: curriculum / musica infantil / campo
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Marco teodrico

La relacion entre lo individual y lo colectivo en los procesos cognitivos introdu-
jo -desde el campo de la sociologia- el concepto de representacion social como cate-
gorias abstractas producidas de forma colectiva que rigen el bagaje cultural de una
sociedad y elaboran en el sujeto comportamientos, formas de comunicarse y un
corpus de conocimientos gracias a los cuales se hace inteligible su realidad fisica y
social, al hacer que lo extrafio resulte familiar y lo invisible perceptible. Este modo
particular de conocimiento a través del cual se reconocen los procesos cognitivos y
sociales de constitucion del pensamiento social es tributario de las condiciones en
las cuales se piensa, de los modos de produccion y circulacion a través de los cuales
el sujeto se retne con la informacion y de los modelos de pensamiento que dise-
faran sus tomas de postura ante los hechos.

La red de experiencias producto de la relacion del sujeto con otros, con la cultu-
ra y con distintas instituciones, configura también una red de categorizaciones y
construcciones del mundo que instala una disputa simboélica en la que ciertas repre-
sentaciones sociales se legitiman como hegemonicas mientras que otras presionan
por reconfigurar el reparto de lo sensible (Ranciere, 2011). Al arte, a través de sus
rituales, formas de exposicion y de la coercidon que ejerce sobre los individuos, le
corresponde tanto una funcion de representacion de lo social como de intervenir la
distribucion general de las formas de hacer y sus relaciones con las maneras de ser
por pertenecer a priori a una sensibilidad diferente de la dominacién. Ante tal pro-
mesa emancipadora el objeto de arte instala una discusiéon que compromete ciertas
lecturas hegemonicas presentes en el curriculum escolar cuyas aspiraciones, en tan-
to creaciéon social (Goodson, 1995) y coherente con el espiritu de época (Basabe,
Cols y Feeney, 2003), tienen que ver con la reproduccion de las condiciones en que
la sociedad visualiza su continuidad bajo un mismo manto de lectura de la realidad,
constituido, naturalizado e integrado en el sistema de pensamiento preexistente -
objetivacion y anclaje (Moscovici, 1979)-.

En tanto estructura cognitiva, sujeto y objeto interactian modificAndose mu-
tuamente constituyéndose el sujeto mismo como objeto de nuevas representaciones
-siempre tributarias de la posicion que ocupan en la sociedad quienes las piensan-.
En ese sentido, esta investigacion configura su objeto de estudio en torno a ciertas
representaciones sociales situadas entre el oficio del creador y el disefio curricular
escolar en tanto ambas se encuentran relacionadas a través de un mismo destinata-
rio y de ciertos objetos de arte que son reconocidos y legitimados como tales en la

funcion mediadora de la escuela y en su seleccion cultural.
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Documentos relevados

Programa de Educacién Inicial y Primaria para las escuelas urbanas, ano
1986

En el afio 1986 con la reciente recuperacion de la institucionalidad democrética,
la aprobacion de una Ley de Emergencia de la Educacién! y la restitucion de fun-
cionarios y docentes destituidos en el periodo dictatorial, se fue recomponiendo la
matriz social y cultural bajo una especie de consenso refundacional. Por un lado, se
constituy6 en el pensamiento colectivo una idea de la educacién publica fuertemen-
te relacionada con representaciones de democracia, libertad, igualdad y laicidad.
Por otra parte, desde lo institucional se propuso la revisiéon del documento curricu-
lar inmediatamente anterior al periodo de facto -el Programa para escuelas urbanas
de 1957-. Esta nueva configuracion sensible aliment6 una expectativa por recuperar
aquellos valores democraticos que quedd depositada en el nuevo maestro y en la

nueva distribucion contenidos -claramente tributaria del enfoque de Piaget-.

Programa de Educacién Inicial y Primaria para las escuelas urbanas, afio
2008

El Programa de Educacion Inicial y Primaria del afio 2008 sustituye la revision
curricular del afio 1986 a través de la cual se reforzaba la restauracion democratica
en el Uruguay. En términos formales y estructurales el disefio del afio 2008 se pre-
senta como un documento organico cuyas orientaciones educativas se deducen de
aspiraciones de orden estatal, politicas e institucionales respaldadas por las Cien-
cias de la Educacién. El documento se manifiesta con plena consciencia del mundo
al cual pertenece, de sus obligaciones y sus alcances institucionales a través de un
relato provocador, politico y emancipador que se visualiza a si mismo como una
creacion social (Goodson, 1995) anclado en un espiritu de época y recorte historico-
cultural (Basabe, Cols y Feeney, 2003).

Dentro de sus propositos fundamentales se instala una busqueda por la con-

ciencia plena del individuo mediante la cual logre “conquistar las condiciones para

1 La ley N° 15739 aprobada el 28 de marzo de 1985.
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intervenir en la realidad historicamente situada reconociendo las tradiciones, las
biografias individuales y las relaciones intersubjetivas con otros hombres” (ANEP,
2008, p. 18). Es a través de esta nueva concepcion que se aleja del paradigma posi-
tivista -con su consecuente racionalidad técnica- hacia una praxis liberadora cen-
trada no en el conocimiento sino en el sujeto, poseedor de una identidad cultural
que le es propia, con sus responsabilidades como ciudadano y sus derechos que
“son los fundamentos tedricos que trascendiendo el contexto de origen se constitu-
yeron en los principios de Politica Educativa de Estado que han caracterizado al

Sistema Educativo Uruguayo en sus rasgos mas singulares” (ANEP, 2008, p. 19).

Fonograma “De rojo y de gris”

El fonograma “De rojo y de gris”2, editado en el afio 2008 por el sello disco-
grafico uruguayo Papagayo Azul, es cronolégicamente el segundo album de cancio-
nes del proyecto musical para la nifiez denominado “Con los p4jaros pintados”. En
él se recopilan seis canciones compuestas en los diez afios anteriores a la edicions,
tres versiones de canciones ajenas o tradicionales4 y un relatos en cuyos textos se
configura una unidad tematica en favor de la divulgaciéon de la fauna autoctona del
territorio uruguayo reforzada por un universo sonoro de adhesion folclorica y por

ilustraciones e informacion adicional que acompainan el librillo del objeto.

Analisis de los documentos relevados

La intervencién que el creador realiza en el universo del nifio est4 atravesada
por ideas y representaciones que son tributarias del lugar que aquel ocupa en la
sociedad y de las condiciones en las cuales piensa el mundo. De acuerdo lo anterior,
sus objetos de arte son portadores de un testimonio de los modelos de pensamiento
que respaldan la idea que el artista posee sobre lo que lo rodea y a través del cual

2 AGADU PA-3241-10. Obras: “Con los pajaros pintados” Brum, J.; “El manganga amarillo” Lena, R.;
“Venado de campo” Brum, J.; “El mamboretd” Brum, J.; “La franciscana” Brum, J./alumnos de escuelas
pUblicas de Aguas Dulces y Valizas; “Quero-quero” Simoes, P./Rondon, G.; “Nandd” Brum, J.; “El lobizén
de Paso la Gloria” Prigioni, C.; “Aguara Guazu” Prigioni, C./Brum, J.

3 “Con los pajaros pintados” (2002); “Venado de campo” (2004); “El mamboretd” (2009); “La francisca-
na” (2003); “Nandu” (2000) “Aguara guazi” (1998).

4 “El manganga amarillo”, “Quero-quero” y “Sapo cururd”.

5 “El lobizén de Paso la Gloria”
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expresa el deseo por hacer inteligible su realidad fisica y social -en particular en las
ideas que se fijan en el dominio curricular escolar-.

En primer lugar, diriamos que el proyecto “De rojo y de gris” se ve respaldado
por un interés en los animales del terrufio -como el Churrinche, el Manganga, el
Venado de campo, el Mamboreta, la Franciscana, el Tero, el Nandu, el Aguara
Guazn, el Sapo Curura y el Yaguareté-. En relacion a ello, vemos que sus represen-
taciones no apelan a la atribucién de rasgos, actitudes y peculiaridades humanas
que planteen en el nifio lecciones ejemplarizantes, éticas o morales. La no presencia
de alegorias de este tipo se desmarca de la idea de una alta conciencia moral o de un
sentido superior de la vida -como aquellos principios que respaldan el documento
del CNEPyN del ano 1957- que configuran una sensibilidad que se asemeja mas
bien a una lejana resonancia neoplatonica. Mas bien aqui la constelacion de anima-
les aut6ctonos aparece como una idea de pluraridad que se manifiesta por ser reco-
nocida e identificada como tal y para situar “al hombre en el camino de la bisqueda
de siy de los otros” (CNEPyN, 2008), permitiendo que el sujeto defina su singula-
ridad en relaciéon a un entramado social y cultural concreto y desde él pueda signifi-
car el mundo en el que vive. Conocerse a si mismo, comprender y valorar al otro en
situaciones reales configura pues un modelo contrahegemoénico que enfrenta la ne-
cesidad de construir un saber intersubjetivo al discurso dominante de la aceptacion
de supuestos y mitos sociales.

Por otra parte, del relator no se especifica género ni edad pero éste, a través de
su omnipresencia, sale a recorrer el terrufo, su diversidad y su riqueza para descu-
brir a su modo la otredad. De esta manera, “De rojo y de gris” individualiza y reco-
noce todo el territorio al norte del Rio Negro -El Yerbal en Treinta y Tres, Queguay
en Paysandq, Yaguar6n en Cerro Largo, Bajada de Pena en Rivera y Farrapos en Rio
Negro- y el cuadrante oriental al sur del mismo -Pan de Aztacar en Maldonado y
Aguas Dulces y Cabo Polonio en Rocha- como geografias disponibles para el escu-
cha a través de las cuales los protagonistas son capaces de compartir significaciones
desde su propia condiciéon y no como representaciones de prescripciones normati-
vas. Pocas veces el destinatario habla en primera persona. Cuando lo hace -como en
la cancion “La Franciscana”- aparece bajo una sensibilidad que rescata el amor al
terrunio y desde la cual puede significar y elaborar sus propias representaciones
como sujeto social y vincular su pensamiento y su accion en favor de “desocultar las
formas de dominacion” (CNEPyN, 2008). Una vez mas, estas narrativas se alejan
de la idea de un sujeto que permanece fuera del hecho musical excluido de su pro-
pio mundo poético y de la experiencia creativa, en favor de habitar el espacio ge-
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ografico y sonoro en convivencia con las manifestaciones sonoras de nuestra fauna

autbctona.

Conclusion

Como se mencion6 anteriormente, el creador desde la posicidon que ocupa en la
sociedad hace inteligible su realidad fisica y social produciendo testimonios de sus
significaciones que luego intervendran la distribucion general de las formas de ser y
de estar (Ranciere, 2011) a través de ciertos rituales, de formas de exposicion y de la
coercion que ejerce sobre los individuos. Sus testimonios -en forma de objeto de
arte- circularan como aspirantes de una propiedad, de un significado o de una cate-
goria hasta que una mirada o un pensamiento lo identifiquen como tal y le asignen
una forma de aprehension sensible especifica. Por su parte el arte, no solo se en-
cuentra en un lugar de privilegio para operar nuevos recortes de la experiencia y
para alterar la distribucion de lugares e identidades y de lo visible e invisible si no
que lo hace como una materializaciéon anticipada.

Nuestro caso de estudio da cuenta que las representaciones que configuran el
curriculum escolar promulgado en el afilo 2008 parecen estar en proximidad con las
del cancionero, mientras que estas ultimas narrativas parecen desmarcarse de la
sensibilidad que les dio origen, es decir, la presente en el diseno curricular promul-
gado en 1986.

Bibliografia

Basabe, Laura, Cols, Estela y Feeney, Silvina (2003): Los componentes del contenido
escolar, Buenos Aires, Facultad de Filosofia y Letras, UBA.

Bourdieu, Pierre (1990): Sociologia y cultura, Ciudad de México, CONACULTA.

Goodson, Ivor (1995): Historia del curriculum. La construccién social de las disciplinas
escolares, Barcelona, Pomares-Corredor.

Lundgren, Ulf (1991): Teoria del curriculum y escolarizaciéon, Madrid, Ediciones Morata.

Bralich, Jorge (1987): Historia de la educaciéon, Montevideo, CIEP Nuevo Mundo.

Ranciere, Jacques (2014): El reparto de lo sensible. Estética y politica, Buenos Aires,
Prometeo Libros.

Moscovici, Serge (1979): El psicoandlisis, su imagen y su ptblico, Buenos Aires, Hue-

mul.

Actas de Musicos en Congreso. MUsicas latinoamericanas. Perspectivas y enfoques en la educacién -ISM/FHUC-UNL - 2017

Pagina | 140



Didactica de la oralidad y secundario musical

MATIAS MARCIPAR
matiasmarcipari@gmail.com

Escuela Provincial de Musica N° 9902 "CREI"

Resumen

La relevancia de hablar de una “Did4ctica de la oralidad” tiene que ver con un tipo de
docencia que existio desde siempre, y que logra generar producciones musicales con
cierta calidad con los alumnos, habilitando auténticas experiencias estéticas sin hacer
uso de los recursos de la lecto-escritura musical, cuya complejidad resulta excluyente
en muchas situaciones, aprovechando el principio mismo de la oralidad. Esto siempre
tuvo que ver con, desde la oralidad, el manejo de las nociones estructurantes y de los
lenguajes, y desde ellos, poder incluso abordar complejidades ritmicas, armoénicas y
texturales. Implica especificamente cierto tipo de dinamicas, cierto tipo de recursos,
cierto tipo de saberes y cierto tipo de habilidades por parte del docente. Considerando
que este tipo de practicas no forma parte de las tradiciones institucionales, sino que se
desarroll6 principalmente en marco semi-formales, el caso testigo de CREI-Secundaria

permite vislumbrar su potencialidad para el nivel medio especializado.

Palabras clave: instrumentos nativos / oralidad musical / secundaria
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1-Introduccion

El presente trabajo intentara relatar algunos aspectos salientes de nuestro con-
texto concreto desde el espacio curricular dedicado a los instrumentos nativos lati-
noamericanos y a las ritmicas populares que estos vehiculan. El mismo forma parte
del secundario musical de la Escuela provincial de musica n. 9902 "CREI", quien
comparte diseno curricular con la escuela Nigelia Soria de Rosario.

Este contexto concreto nos esta planteando formas de conocimiento y de trans-
mision que, ocurriendo ademas en el marco de asignaturas de reciente creacion, nos
demandan la puesta en marcha de espacios de reflexion, que aqui propondremos
desde algunos disparadores que se enunciaran a continuacion, presentados como
elementos de una didactica de la oralidad. En primer lugar, nos encontramos con
asignaturas con nombres novedosos, que en sus descripciones no sélo implican tipos
de contenidos hasta el momento poco tenidos en cuenta para los disefios curriculares
(como lo son por ejemplo los abordajes de géneros latinoamericanos), pero que
ademas definen modalidades particulares en cuanto a las practicas docentes. Debe-
mos considerar que si el espacio curricular tradicionalmente ocupado por las "audio-
perceptivas" o las "gramaticas musicales" se llama aqui Organizacién del discurso
sonoro, o que el espacio tradicionalmente ocupado por "coro" se llama canto colecti-
vo, es porque el curriculo pretende fundar, desde el nombrar, nuevos espacios de
practica docente, pensados concepciones didacticas diferentes. Dentro del dispositivo
curricular de los dos y hasta el momento tinicos bachilleratos musicales santafesinos,
se encuentran estas diferentes asignaturas, que, con distintos tipos de dinamicas y
procedimientos, conviven complementariamente en el marco de una misma propues-
ta de educacion formal. Se destaca en ella la estructura troncal de cinco espacios cu-
rriculares que van de primero a quinto afo, constituyendo un eje comun a lo largo de
los cinco anos del trayecto, en donde los alumnos vivencian a través de estos espa-
cios, 2 horas reloj de practica musical cotidiana. Si bien las asignaturas referidas al
canto colectivo y a los instrumentos nativos cambian sus nombres, podemos conside-
rarlas al igual que las otras tres, como tronco comun del recorrido diacronico, plan-

teadas como continuacion y evolucion las unas de las otras.

Ciclo Organizacién | Ensamble Canto con Canto Instrumentos
Bdsico (1ero | del discurso acompafamiento | colectivo Nativos

y 2do aro) sonoro Sudamericanos
Ciclo Organizacién | Ensamble Canto con Conjunto Ritmica e
Orientado del discurso acompafamiento | vocal Instrumentos
(3ro, 4toy sonoro populares

5to ano) latinoamericanos
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Estos espacios curriculares comparten el tiempo de cursado junto a las asigna-
turas comunes a otros secundarios -y que lo validan como tal-: matematica, lengua
y literatura, geografia, educacion fisica, construccion de ciudadania, etc..., 1a pro-
puesta curricular incluye ademés espacios de recorridos de otros lenguajes artisti-
cos (danza, plastica, teatro) y espacios mas técnicos referidos a la especializacion
en musica popular en vivo del ciclo orientado: tecnologias del sonido, miisica y
contexto, proyecto artistico en contexto laboral.

Desde la perspectiva de la oralidad musical, hemos observado que podemos
ubicar en las antipodas a INS (Instrumentos Nativos Sudamericanos) y ODS (Orga-
nizacion del Discurso Sonoro): la primera desarrolla naturalmente repertorios de la
tradicion oral buscando respetar los modos de produccion que los vehiculan. En
principio, en el marco de este espacio curricular, no habria trabajo de partitura, a
diferencia de ODS que en cierto modo plantea la "alfabetizacién musical" como una
de sus metas. Dichos roles estan definidos como complementarios por lo que no es
excluyente ni la oralidad en ODS, ni la escritura en INS y dando como resultado un
tipo de formaciéon que permite la versatilidad de poder navegar entre ambos mun-
dos. Como presentacion del panel de la presente ponencia, se escuch6 en la expla-
nada la pieza “Aguas de Marzo”, de Tom Jobim, interpretada por un grupo de
alumnos del quinto aho, quienes previamente ya en tercer afio pasaron por el
aprendizaje de diferentes tipos de toques de pandeiro brasilefio. Aprendida sus par-
tes de guitarra a través de tutoriales en youtube, en el modo de lo que podriamos
llamar una tercera oralidad, armada, ensayada y resueltos sus arreglos colectiva-
mente en tiempo de clase. Uno de sus integrantes, ademaés, realiza una impecable
transcripcion en Musescore (proyectada en la relatoria de estas actas). Que algunos
alumnos lleguen al dominio de la transcripcion sobre el final del trayecto, es rele-
vante porque como deciamos ya en otro trabajo?, el dominio de la transcripcién re-
sulta una sintesis de un recorrido que combina oralidad y escritura2, siendo a su
vez un punto de partida.

Fuera de la educacion formal y a partir de cierto nivel de profesionalidad de la musica,
la transcripcion es una herramienta de aprendizaje de los musicos populares desde

siempre, al menos, desde que existen las grabaciones. Es planteada como la herramien-

1 Pittau, V. Marcipar, M. (2017). Etnotexto y didactica. Una experiencia en la Escuela Secundaria Espe-
cializada en Musica N° 9902. Trabajo final para el seminario de postgrado “Musica Tradicional y Popular.
Perspectivas analiticas” A cargo del Dr. Enrique Camara de Landa. UNL.

2 Cabe recordar: con Bartok (1971) que las competencias que confluyen en el oficio del transcriptor
implican ademas conocimientos acerca de la cultura que se estudia, en sus mas variados aspectos.
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ta definitiva para aprender de los grandes. Es el secreto de los que terminan adquirien-
do el lenguaje, porque con la herramienta de la transcripciéon yo puedo estudiar con
Coltrane, con Atahualpa Yupanqui, con Nini Flores o con Paco de Lucia (Pittau-

Marcipar, 2017: 16).

Por tanto, para una propuesta educativa vinculada a la musica popular, la orali-
dad en este marco formal funciona como dispositivo, estrategia y modalidad no ex-

cluyente, ademéas de complementaria e imprescindible a la vez.

2- La perspectiva de la oralidad en nuestro contexto concreto

La implementacion del bachillerato musical, que este afio promueve su primera
cohorte de egresados, se produce dentro de una ola de propuestas educativas en
torno a la musica popular a lo largo de escuelas de musica de todo el pais. Para los
cuerpos docentes, uno de los desafios permanentes es el de formalizar practicas y
repertorios para quienes el ambito formal no es el natural. Esto implica unas cuan-
tas problematicas ya abordadas en congresos y trabajos anteriores por diversos au-
tores, siendo los méas conocidos en nuestro ambito los trabajos de Diego Madoery
(2015). En los mismos, se hace énfasis en la necesidad de reconstruir dentro el
ambito de la educacion formal aspectos de las condiciones para replicar los modos
de produccioén propios a la musica popular. Y dentro de estos modos de produccion
es que aparece la problematica de la oralidad musical, no s6lo vinculada a ciertos
tipos de repertorios sino también a las practicas creativas y productivas de lo que
llamamos -de modo muy general- “musica popular”. Es asi llevada adelante esta
perspectiva desde la oralidad musical, en nuestro contexto concreto de la secunda-
ria musical CREI: nuestro dia a dia gira en torno a un tipo de practica que podria-
mos llamar Diddctica de la oralidad musical, que recrea en el marco educativo las
dinamicas y tipos de saberes que se dan en los modos de transmision de la tradicion
oral.

Es necesario precisar aqui que por contexto concreto entendemos la categoria
que propone Paulo Freire en sus "Cartas a quién pretende ensenar", en donde refie-
re a la problematica entre contexto tedrico y contexto concreto, es decir, entre el
conocimiento que deviene del bagaje formativo de las carreras docentes, y el cono-
cimiento que deviene de la experiencia en el terreno, y de como, demasiadas veces,

no suelen dialogar ni estimularse mutuamente. Dice Freire:
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La cuestion central que se nos plantea a nosotros, educadoras y educadores, en el capi-
tulo de nuestra formacién permanente, es la de cobmo hacer para, partiendo del contex-
to tedrico y tomando distancia de nuestra practica, desentranar de ella su propio saber,
la ciencia en la que se funda. En otras palabras, como desde el contexto tedrico "toma-
mos distancia" de nuestra practica y nos hacemos epistemoldgicamente curiosos para
entonces aprehenderla en su razon de ser. ... la practica social de la que formamos parte
va generando un saber propio, y por el otro, de que el "saber de experiencia hecho" de-

be ser respetado. Atin mas, su superacion pasa por él (Freire, 2010: 127).

De nuestras practicas, reconocemos un saber de experiencia hecho que tiene
que ver con que ensenamos mucho mas desde nuestro background artistico vincu-
lado a la oralidad que desde nuestras formaciones de grado: muchos de quienes
trabajamos en estos espacios entramos al sistema educativo publico por ser posee-
dores de una acreditacion de grado, pero lo que ensefiamos y las maneras en que lo
hacemos tienen mas que ver con todo lo que aprendimos fuera de los profesorados.
Esos recorridos muchas veces ni siquiera suman puntos en junta, o muy poco, por-
que a pesar de la ponderacion de antecedentes artisticos, lo definitorio en los esca-
lafones sigue siendo el titulo y la antigiiedad como en el resto del sistema educativo.
Pero es gracias a esos recorridos que disponemos de la preparacion para ensefiar y
abordar desde sus complejidades el universo de los rasguidos en los distintos ins-
trumentos en que se practican; hasta el “pelar una segunda voz al toque”, cuidando
el particular "grano" en términos tanto de Pierre Shaeffer como de Roland Barthes
en relacion a su materialidad, de sus estilos, de sus grooves, de sus lenguajes, cuyos
aspectos idiosincraticos son tan dificiles de academizar, porque tienen que ver con
ese hedor del que hablaba Kush y que queda inevitablemente filtrado al entrar a las

pulcras instituciones.

3- Los elementos de una didactica de la oralidad

En la via de reflexionar sobre nuestros saberes de experiencia hecho, intenta-
remos enumerar una serie de aspectos que a nuestro entender y en nuestras ob-
servaciones, forman parte de este tipo de didactica que nuestro contexto concreto
ofrece y permite desarrollar, y que venimos nombrando como didactica de la ora-
lidad:
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3.1. Dindmicas de la oralidad

Para Walter Ong (1982), existen culturas fonocéntricas frente a culturas lo-
gocéntricas, asi como una segunda oralidad, que es la oralidad en donde la escritu-
ra interviene como herramienta. Cada una de este tipo de culturas posee dinadmicas
que le son propias, en donde la grupalidad y las nociones condensadas en formulas
memorizables son aspectos salientes. La Segunda Oralidad, se distingue entre otras
cosas por recurrir a textos y grafias como ayuda memoria, siendo asi un tipo de ora-
lidad influida por la 6rbita de la escritura, considerando, cuando decimos influida,
que la escritura no es un complemento de la palabra hablada sino, en términos de
Derrida - citado por Ong - un hecho totalmente distinto. Desde el momento en que
hay escritura hay segunda oralidad, en desmedro de las tecnologias de memoriza-
cion y conservacion duramente entrenadas en tiempos-espacios de ausencia de la
escritura, pero dando lugar a nuevos modos de funcionamiento, en convivencia con
la misma: son experiencias antropolégicamente diferentes. Es en esa linea en la que
hablaremos para nuestro caso también de tercera oralidad, en donde la disponibi-
lidad de audios y filmaciones vuelven a poner el fendmeno del sonido en el centro

de los usos, gracias a sus soportes reproducibles.

3.2. Modos de produccién en la musica popular

Acorde a lo sefialado por Madoery (2015), los modos de produccion deben con-
siderarse tan importantes como el mismo repertorio, si de formaciéon en musica
popular se trata. Es decir que, sobre todo para el caso de los repertorios que tienen
su origen en las tradiciones orales, estos deben de ser acompaiiados por tipos de

transmision que impliquen las dindmicas propias a la oralidad.

3.3. Etnotextos

La etnomusicologia nos aporta a su vez el concepto del etnotexto: aquella te-
oria o conocimiento abstracto acerca de la practica musical formulada desde de-
ntro de la cultura que la practica (Camara, 2015), o, en términos de Grebe Vicu-
fia, etnoestética (1992). Muchos anos antes y de modo méas general, Levi Strauss
hablé de la ciencia de lo concreto en el pensamiento Salvaje (1962), dando un
giro en su época a la concepcion funcionalista que reducia el saber de las cultu-
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ras llamadas “étnicas” a lo estrictamente operativo. En el etnotexto van inclui-
dos desde aspectos cosmogobnicos de las musicas, hasta sus onomatopeyas, tru-
cos y tips de aprendizaje, que las culturas de origen, por sedimentacion, decan-
taron como insuperables, siendo ademas elementos identitarios propios a los
patrimonios culturales sobre los que se intenta trabajar. Dentro de esto aparecen
como facilitadoras las didacticas especificas que cada pais latinoamericano ha
sabido construir en relacién a sus musicas folkloricas y/o tradicionales, desde

los etnotextos de sus territorios.

3.4. La oralidad es poner el cuerpo

Intentamos vincular el cuerpo y el movimiento en nuestra practica, aspectos
que reconocemos claramente como una deficiencia formativa de los musicos, sobre
todo de aquellos que reconozcan vocacion por este tipo de propuestas vinculadas a
la musica popular. En el caso de la escuela, marchamos por los pasillos sikureadas,
pinkilladas y tarkeadas, bailamos sones y sambas en clase, y ademas propiciamos
ciclo de clases de danzas que funcionen a la vez como una respuesta a la demanda
de los alumnos y asi también como instancia de capacitacion para los docentes.
Cuando, ademés, sabemos que estamos trabajando con repertorios en donde en
verdad no hay separacion entre la danza, el canto y los toques, la corporalidad es
entonces condicion de nuestra practica. Walter Ong también sefiala el asunto del

cuerpo en la oralidad:

Es posible sumergirse en el oido, en el sonido. No hay manera de sumergirse de igual
modo en la vista. Por contraste con la vista, (el sentido divisorio), el oido es, por lo tan-
to, un sentido unificador [...] Lo que quiero decir por “interior” y “exterior” puede co-

municarse s6lo por alusion a tener un cuerpo (Ong, 1982: 75-76).

Y es en el cuerpo, y a través de él, que se generan capas de registros desde lo
sensorial, lo racional y también de lo emocional. Y es la experiencia toda la que
genera diferentes capas de registros: de algan modo, todo el cuerpo es mente,
siendo el cerebro una interfase (Benasayag, 2015). Esto nos lleva al punto si-

guiente:
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3.5. La experiencia de la oralidad esculpe una forma particular de
conocimiento

Dentro de las diversas corrientes que presenta hoy en dia a las neurociencias,
son las de filial biologicas aquellas que se centran en la importancia de la experien-
cia y que rescatamos como relevantes para nuestro enfoque. Al decir del neurobio-
logo Francisco Varelas, la experiencia es quien esculpe el conocimiento, y la expe-
riencia de la oralidad modela un tipo de conocimientos y habilidades especificas.
Este principio es fundamental para nuestra didactica, porque son determinantes los
tipos de trayectos que proponemos, en donde si por ejemplo las reglas del juego
excluyen la posibilidad de escritura durante un tiempo, estas resultan en habilida-
des de escucha que no llegarian de otro modo. Estos tipos particulares de experien-

cias se dan en el modo de la grupalidad.

3.6. Grupalidad y creacion de comunidad

Innumerable cantidad de géneros latinoamericanos, constelacion dentro de la
cual lo argentino encuentra su lugar genealdgico, se replican en sus ambitos de ori-
gen de acuerdo a los principios de la grupalidad, en donde los saberes circulan, se
reinterpretan, mutan y versionan, a través de la practica. En la escuela, cada grupo,
cada afio, presenta caracteristicas propias que confluyen en identidades grupales
diferentes. Esas configuraciones van orientando los tipos de repertorios y practicas
que se terminan abordando, y que suelen no ser los mismos en cada caso. Pero, en
actos y muestras, se comparten las producciones, fruto de distintos trayectos, dan-
do lugar a esta idea de que entre todos, sabemos todo4. Y de eso se trata: cada gru-
po, de acuerdo a su impronta, se inclina a ciertos repertorios, que seran apreciados
por otros grupos que, haciendo otros repertorios, aprenderan de este, y viceversa.
Hay un aprender del otro dentro de los grupos, pero también entre los grupos que
conforman la institucion, en el esquema que desde Pichon Riviere, Marta Souto de
Asch (1990), describe como comunicacion completa o de circuitos miltiples, o en lo
que Elliot Eisner (2016) define, desde Dewey y Vygotsky, como comunidad de
aprendizaje. En ese sentido, el aspecto que la psicologia social nombra como Telé
para definir la predisposicion a trabajar con el otro, es una condicién importante

3 Perspectiva desarrollada por Miguel Benasayag, en El cerebro aumentado, el hombre disminuido.
(2015) Paidds. Buenos Aires.
4 Slogan retomado por el movimiento Zapatista mejicano en lo que refiere a la construccién comunitaria.
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para el trayecto que proponemos. Pero la comunidad de aprendizaje es mucho méas
que una estrategia o un andamiaje efectivo: se trata de sembrar, a través del empo-
deramiento que brindan los lenguajes del arte5, elementos para la narraciéon de si®y
para la narracion de lo colectivo, en miras a la creacion de comunidad, dentro del
rol del Estado frente al mercado, como garante de diversidad cultural. Y entonces se

presenta como imprescindible el siguiente punto:

3.7. Didlogo “Escuela/plaza”

Todas las posibles dindmicas que impliquen salir del claustro o recibir visitas
externas son instancias en donde nos aseguramos algun tipo de verdad a través del
cruce formal/no formal?, porque lo que se ensefia como popular es inevitablemente
lo popular canonizado, pero que puede intentar buscar su legitimidad volviendo a la
plaza publica, por tomar una categoria de Bajtin8. En un trabajo anterior, lo habia-
mos descripto en términos poéticos diciendo que ... “se trata de la salida a la can-
cha, que demanda el « ponerse la camiseta» y que activa las « mariposas en el
estbmago » exacerbando la grupalidad, conectando con el espiritu de la plaza”...
(Marcipar, 18,2017).

Sabemos que, desde las Ciencias de la Educacion, esta categorizaciéon entre
formal y no formal resulta un tanto anticuada o circunscripta al periodo histérico
previo a la Ley Federal de Educacion. No obstante, consideramos que el esquema
dual “formal/no formal” sigue ilustrando lo que en el campo de la educacién en
musica popular es todo un recurrente problema, porque estamos abocados a cons-
truir contenidos para el marco curricular a partir de producciones culturales que se
reproducen de modo no curricular en sus territorios de origen. Necesitamos la
aceptacion de esa dualidad para funcionar en una tension que no tiene solucion,
pero que demanda atencion.

5 Aguirre, Imanol; Pimentel, Lucia y Jiménez, L. (2014). Educacion artistica, cultura y ciudadania. Fun-
dacién Santillana. Madrid.

6 Cyrulnik, Boris. (2015). Las almas heridas. Las huellas de la infancia, la necesidad de relato y los me-
canismos de la memoria. Gedisa. Barcelona.

7 Hamadache, Ali. (1995). Relaciones entre la educacion formal y no formal, implicancias para el entre-
namiento docente. Boletin proyecto principal de educaciéon en América Latina y el Caribe, n. 37.62-84.

8 Categoria retomada por JesuUs Martin Barbero en De los medios a las mediaciones. Comunicacién,
cultura y hegemonia. (1987). Ediciones G. Gilli. México.
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3.8. Materidad del Groove

En muchas culturas africanas, las cuales confluyen en la diversidad latinoame-
ricana, el ritmo es considerado directamente como el quinto elemento, aquello que
da forma, al espiritu que da vida, el insuflador de todo cuanto existe, casi al estilo
del NOUS neoplatonico. En el libro El teatro, el cuerpo y el ritual, Maria del Car-
men Sanchez (2008) testimonia de este principio cosmogonico a través del teatro
antropologico a lo largo de distintas tradiciones como el Yoruba, el candombe y el
mundo andino. Cada cultura se explica en modo Emic a través de sus etnotextos, y
desde el marco educativo formal, inevitablemente Etic (aunque consideremos lo
Emic), empleamos el término Groove como categoria central de nuestro quehacer.

Groove es una palabra que viene de las practicas musicales afro-
norteamericanas, y se utiliza por extension en toda la musica popular y se refiere al
hecho de hacer sonar en estilo los patrones ritmicos de un género. Reconociendo en
la diada base/melodia la definicion estructural de la musica popular y ubicando al
Groove en la base, dirlamos que determinada manera de hacer sonar un patron
ritmico es lo que hace aparecer lo intrinseco del género, y no el patrén ritmico en si,
que si bien es su estructura ritmica escrita, por si sélo no define género. El Groove
incluye aspectos dinamicos, acentuales y timbricos, de una complejidad que excede
los estandares de la escritura. El trabajo educativo sobre el Groove se asemeja al
trabajo sobre el sonido: se aborda desde el primer dia, y siempre se esta reformu-

lando.

3.9. Patrimonio Cultural Latinoamericano/poética

El repertorio al que refieren las orientaciones curriculares se relaciona al de las
problematicas desarrolladas en este congreso en general: giramos en torno a una
poética de lo latinoamericano y sus repertorios vinculantes. Dentro de esto, debe-
mos asumir el compromiso de entender y aceptar sus construcciones y contradic-
ciones, prefiriendo siempre lo desconocido a lo mediatico y/o lo masivo. Debemos
proveer de criterios para la busqueda, y como docentes, tenemos una responsabili-
dad de cara al patrimonio, en donde los repertorios en su diversidad son el cuerpo
mismo de la oralidad musical. Mas alla de todo esencialismo9, pensando a la diver-
sidad cultural como recursos disponibles, el patrimonio no es ya identidad sino

9 Mendivil, J. (2016). Contra la musica. Gourmet musical. Buenos Aires.
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mediacion hacia ella. Herencia que no se hereda sino que se conquista, responsabi-
lidad de mantener el fuego y no adoracion de cenizas. Raiz desde la cual podemos
redefinirnos. Trabajar en relacion al patrimonio exige a su vez ciertas condiciones

materiales y en ello va nuestro décimo punto.

3.10. Condiciones e Infraestructuras acordes al tipo de experiencias que
se pretenden hacer vivenciar

Dice Daniel Brailovsky en La escuela y las cosas (2012) que los objetos tienen
voz, y en la escuela ensefian, asi como ensenan su arquitectura, sus disposiciones
aulicas, aquello de lo que se dispone y de lo que no se dispone. Existe, al decir de
Jean Baudrillard (2010), un sistema de los objetos. En la escuela, la cultura contie-
ne a la infraestructura y no a la inversa. Si se sabe lo que se quiere hacer y en con-
secuencia lo que se necesita, se puede asegurar lo minimo como para garantizar las
vivencias que se pretenden compartir. Y como de formas culturales especificas se
trata, el asunto de los instrumentos por ejemplo, no es algo menor, asi como el po-
der dividir el grupo en secciones parciales por momentos, lo que implica disponibi-
lidad espacial.

Se puede hacer mucho con poco, pero nada puede hacerse con nada: un minimo
necesario de instrumentos que refieren a sus territorios de origen pueden comple-
mentarse con instrumentos fabricados, abriendo ademaés a la practica de la lutheria,

que es parte de las orientaciones curriculares.

3.11. Trabajar con y en lo heterogéneo: niveles y motivaciones
diferentes

En las escuelas de musica, existe un estandar por el cual la practica colectiva
supone el agrupamiento de alumnos por niveles para el abordaje de repertorios co-
rrespondientes a dicho nivel. Como sabemos, la revolucién francesa funda junto
con los conservatorios el esquema: clase de instrumento individual-practica grupal,
con compaieros del mismo nivel. Se ha hecho mucho el paralelismo con el esquema
fabril que compartieron ambos en plena revolucién industrial, pero nadie duda de

que esto funcion6 y funciona, y que ademas, la clase de instrumento es innegocia-
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bletc. Pero por diversas razones que tienen que ver con cambios de época, el aspecto
de la motivaciéon en clase de instrumento individual se revela cada vez mas pro-
blematico. Y aqui viene el asunto de que en la propuesta de las asignaturas INS, la
ensenanza del instrumento es colectiva, y esto produce, a nuestro entender, algunas
propuestas al respecto. Dice Flavia Terigi (2010) que “[...] la idea de los aprendiza-
jes monocronicos es que la cosa sigue un ritmo mas o menos parejo, se nos puede
desfasar mucho alguno, se nos puede adelantar otro, pero el grueso del grupo lleva
un cierto ritmo de aprendizaje. Pues bien, la monocromia esta en crisis [...]”. En la
educacion musical, el esquema descripto que tuvo su origen en los conservatorios
es, justamente, un modelo de aprendizaje monocronico. El aprendizaje grupal de
los instrumentos, parte, como veremos, de otros supuestos. Son muchos los aspec-
tos, de los cuales tomaremos uno: el ya mencionado problema de la motivaciéon. En
la clase de instrumento individual por ejemplo, el docente se debe a una estimula-
cion permanente al respecto, en la que vuelve recurrentemente la pregunta por lo
“vocacional” en relacion al instrumento elegido. En nuestro caso, no hay tal cosa,
porque no hay un “casamiento” ni un contrato a ocho o doce afos con un timbre o
instrumento, porque ademas de entrada se va cambiando de instrumentos sin que
esto sea un problema. La especializacion en relaciéon a un instrumento no se juega
en un drastico momento inicial de tener que elegir -sin conocer demasiado con toda
una carga de presion y riesgo de error- el instrumento de estudio, sino que decanta
de la experiencia exploratoria particular de cada ser. El compromiso, en cambio, es
con la responsabilidad grupal asumida en relacion a un rol, a una parte musical, en
funcion de plazos que implican presentaciones en vivo. Dentro de estas dinamicas
de exploracién y puesta en obra colectiva, se dan situaciones en las que el docente
aprovecha el empuje de los motivados, y los motivados traccionan a su vez al grupo,
y de este modo, los niveles diferentes no s6lo no son un problema sino que forman
parte de las dindmicas de clase. También sucede que el mas avanzado ensefia a su
compaiero, o que distintos tipos de saberes requeridos para la produccion en curso
se van transmitiendo en simultaneo, gracias al tipo de comunicaciéon que Marta
Souto de Asch denomina como circulacion completa o de circuitos multiples, como
ya hemos mencionado. Lo interesante es que en el mundo de la oralidad, esto siem-
pre ha sido asi. La novedad quizas, es el hecho de experimentarlo en el marco for-
mal. Lo que si es preciso aclarar es que, justamente, las musicas populares permiten
este enfoque, por ser su practica de siglos en este sentido. Es probable que para
cualquier proyecto de orquesta académica, se deba seguir con lo estructurado por

10 Lamentablemente cada tanto hay que recordar esto porque siempre aparece algun funcionario que-
riendo recortar este “gasto”.
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siglos de conservatorio. En lo mas fino del analisis, hasta las estéticas se correspon-

den a practicas determinadas, movilizadas por poéticas afines.

3.12. Perfil generalista e integrador del docente de “oralidad”

De lo anterior, se deriva entonces que el foco no esta puesto en el instrumento y
su compendio técnico, sino en lo que el repertorio demande para su puesta. Es el
modelo del docente “tocador” —en principios- de todos los instrumentos que con-
forman los ensambles, “cantador” y “bailador”. Es una postura muy defendida en
los ambitos de ensefianza en relacion a las musicas tradicionales!, pero ademas es
lo que sucede en las academias de barrio, que de hecho muchas veces forma mejo-
res rasgueadores que cualquier escuela oficial. Este enfoque, propio del ambito no
formal y semi formal, es cercano dentro de la educacion artistica a las posturas de
quienes, como Eisner o Imanol Aguirre, proponen pensar al area artistica de modo
unitario, porque el tipo de trabajo formativo es aquel que empodera en lenguajes a
través de las artes. Bien sabido es que en los tiempos del vivir juntos'2, la cualidades
de resiliencia'3 dependen en gran medida de las herramientas que implican los len-

guajes artisticos.

4- Secundario musical como propuesta para la educacion
secundaria

En términos de evaluacion del secundario musical*4 como proyecto educativo, en
el momento del egreso de su primera cohorte de egresados, vale preguntarse qué es-
tamos evaluando, si una escuela de musica o una propuesta en educacién media. Los
bachilleratos musicales son ambas cosas, pero ademas son lugares de vida, son luga-
res donde queremos estar, son lugares donde somos felices, individual y colectiva-
mente. Nosotros sabemos que estamos evaluando una propuesta en educacién musi-

11 En trabajos anteriores, hemos mencionado este enfoque desde ejemplos tan dispares como lo son
por un lado la escuela de musica de las “Voces Risuefias de Carayaca” -Venezuela- y por otro los espa-
cios para las musicas tradicionales en los conservatorios franceses. (Marcipar, 2015).

12 Martinez, Marcela. (2014). Vivir Juntos. La pregunta de la escuela contemporanea. Eduvim. Villa
Maria.

13 Cyrulnik, Boris. (2015). Las almas heridas. Las huellas de la infancia, la necesidad de relato y los
mecanismos de la memoria. Gedisa. Barcelona.

14 Recordemos la denominaciéon completa: Educacién Secundaria artistica con especialidad en realiza-
ciéon musical en vivo —Musica Popular-.
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cal que es novedosa en sus formas, y que da lugar entre otras muchas cosas a esto que
estamos intentando definir como didactica de la oralidad musical. Pero no debemos
descuidar su condicion de propuesta para la educaciéon media, porque faltando bue-
nas propuestas en ese nivel, se trata mas bien, en nuestra opinion, de multiplicar es-
tas experiencias y propuestas. La evidencia esta en el centenar de aspirantes por cada

secundaria artistica que cada afio quedan sin lugar por cuestiones de cupo.

5- Didactica de la oralidad y secundario musical

El secundario musical nos ha permitido un marco para explorar en torno a una
didactica de la oralidad. El contexto concreto y las tareas asignadas por los textos cu-
rriculares han generado un tipo de experiencia en donde podemos observar que una
didActica de la oralidad no es un trasplante de dinamicas y practicas de lo no formal a
lo formal, sino las estrategias de iniciacion que desde lo formal podemos dar a modos
de existencia de la cultura que no se corresponden a ese universo de lo formal.

Al hablar de didactica de la oralidad, nos referimos en primer lugar a algo que
sucede y se desarrolla en nuestro contexto concreto, que hace referencia al mundo
de la oralidad, pero que puede tener antecedentes en la solmizacién de Kodaly, en la
ritmica de Dalcroze, en el método Suzuki y en el cuadernillo de la academia de ba-
rrio. Y en la didactica general, en las propuestas de socializacién de Dewey o de de-
sarrollo proximo de Vigotski.

Incluso, los espacios curriculares para la oralidad musical tampoco son nuevos:
en Estados Unidos las actividades de “Ear Training” forman parte de las asignaturas
“Aural Skills” que complementan la “Musical theory”; al igual que en los conservato-
rios franceses los “Ateliers d’oralité”. En ambos casos se presentan a modo de com-
plemento de las asignaturas vinculadas al “Lenguaje”, “Gramatica” o “Formation
musicale”. Podemos preguntarnos si acaso no es simplemente la implementacion del
Audioperceptiva bien entendida... En Argentina hemos observado que en nuestra
tradicion educativa, muchas veces fue en el marco de las academias privadas de ba-
rrio donde sucedieron estos tipos de entrenamiento, desde los cuales, en términos de
la propia jerga barrial, la diferencia entre aprender “por oido” en lugar de aprender
“por musica” nos habla de un tipo de apropiacién de capital cultural diferente, en
términos de Garcia Canclini, en donde un tipo de practica es considerada de menor
valor, siendo sin embargo diferente y muchas veces velada para quién la desprecia.
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6. Por qué es una didactica y cual es su relevancia

La relevancia de hablar de una “Didactica de la oralidad” excede a lo que hace-
mos en el CREI, porque tiene que ver con el tipo de docencia que hemos hecho to-
das nuestras vidas. Es, en definitiva, lo que hace un buen maestro de musica en la
escuela comun, cuando logra generar producciones musicales con los nifos con
cierta calidad que habiliten auténticas experiencias estéticas, sin echar mano a los
recursos de la lectoescritura musical porque su complejidad la vuelve inaccesible en
ese marco. Y esto se hace aprovechando lo que hay, porque “La banda con lo que
hay” es el principio mismo de la oralidad. Un buen maestro de misica siempre fue
aquél que con lo que hay, y sin requerimientos especiales, logra montar proyectos
de dimensiones artisticas, que vehiculen la experiencia estética. Esto siempre tuvo
que ver con la oralidad, con el manejo de las nociones estructurantes, y de los len-
guajes, y, desde ellos, poder incluso abordar complejidades ritmicas, armonicas y
texturales.

Y es una didactica, porque implica especificamente cierto tipo de dinamicas,
cierto tipo de recursos, cierto tipo de saberes y cierto tipo de habilidades por parte
del docente.

Creemos que es tiempo de empezar a sistematizar mucho mas este enfoque, por

empoderador, por creador de comunidad, por amoroso, por nuestro.
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Resumen

Esta propuesta resume el resultado de un trabajo realizado en el marco de la Catedra de
Sociologia y Comunicacion de la Carrera de Etnomusicologia del Conservatorio Manuel
de Falla de la Ciudad de Buenos Aires (CSMMF). Se trata de un anAlisis de los modos
en que se configuran los espacios de ensefianza y practica musical, de acuerdo a los dis-
tintos paradigmas discursivos sobre la musica (Diaz, 2009: 28) que conviven en el
marco de uno de los conservatorios mas prestigiosos de la ciudad de Buenos Aires. El
CSMMF se encuentra ademés en profunda crisis edilicia por estar ocupando instalacio-
nes que no son propias, sin condiciones minimas de adecuado funcionamiento.

En el marco de esta critica situaciéon de falta de ventilacion, acustizaciéon nula y apifia-
miento, la utilizacion del espacio fisico se torna atin mas compleja sobre todo en el uso
de los escasos espacios comunes de la institucién como son el Auditorio y los pasillos.

Pero también en estas circunstancias podemos observar como se conforma un campo
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de disputa simbdlica (Bourdieu, 2002: 9; Hall, 1984: 101) en donde se revelan distintas
posiciones de legitimidad en el marco de la préctica de la ensefianza musical.

Nuestra estrategia de intervencion consistio en la observacion participante como inte-
grantes de la comunidad educativa del CSMMF, lo que incluy6 la toma de registros de
campo.

De esta manera, en las observaciones recogidas distinguimos una serie de tensiones por
superposicion y friccion entre posiciones diferentes en el campo que también se consti-
tuyen como pares de significacién por ejes de valor: “culto”/“inculto”; “académi-
co”/“callejero”; “ordenado/ “desordenado”; “individual”/“social”, entre otros. Para este
anélisis tomaremos en cuenta los conceptos que en relaciéon a la masica popular han
propuesto algunos autores de la sociologia latinoamericana de la musica, como los de
“resistencia”, como posiciéon (Alabarces, 2008: 5); “valor”, como punto de abordaje
(Diaz, 2011: 197); “practicas discursivas” (Diaz, 2009: 19), para la construccién del
corpus trabajado; y “trama argumental e identitaria” (Vila, 1996: 13-18), para com-
prender las narrativas que otorgan sentido a estas producciones. De esta forma, busca-
remos comprender cémo la incorporacion de carreras asociadas a practicas musicales
tradicionalmente ajenas al ambito de los conservatorios, como es el caso de las de Tan-
go y Folklore y Etnomusicologia, generan un efecto de “desorden” que pone en crisis el

modelo hegemonico de ensenanza musical.

Palabras clave: paradigmas discursivos / musica y valor / CSMMF/ crisis edilicia
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Introduccion

Esta propuesta resume el resultado de un trabajo realizado en el marco de la
Catedra de Sociologia y Comunicacion de la Carrera de Etnomusicologia del Con-
servatorio Manuel de Falla de la Ciudad de Buenos Aires (CSMMF). Se trata de un
analisis de los modos en que se configuran los espacios de ensenanza y practica mu-
sical de acuerdo a los distintos paradigmas discursivos sobre la musica (Diaz, 2009:
28) que conviven en el marco de uno de los conservatorios mas prestigiosos de la
ciudad de Buenos Aires. El CSMMF se encuentra ademas en profunda crisis edilicia
por estar ocupando instalaciones que no son propias, sin condiciones minimas de
adecuado funcionamiento.

En el marco de esta critica situacion de falta de ventilacion, acustizacion nula y
apinamiento, la utilizacion del espacio fisico se torna aiin mas compleja sobre todo
en el uso de los escasos espacios comunes de la institucién como son el Auditorio y
los pasillos. Pero también en estas circunstancias podemos observar como se con-
forma un campo de disputa simbolica (Bourdieu, 2002: 9; Hall, 1984: 1019) en
donde se revelan distintas posiciones de legitimidad en el marco de la practica de la
ensefianza musical.

En primer término, nos interesa repensar el lugar simbolico de la nocion de
academia -y su contraparte, la no-academia-, anotando que, por un lado, etimologi-
camente Academia significa “el lugar que separa y esta lejos de lo cotidiano”. Sobre
esa idea naci6 La Academia de Atenas en el 384 AC: EKAY (independiente) y DE-
MO (manifestacion).* A lo largo de los siglos estos espacios académicos continuaron
siendo uno de los lugares por excelencia de reproducciéon de la cultura oficial euro-
occidental: en los monasterios y universidades del Medioevo, en el Renacimiento a
través del mecenazgo. De esta forma, las practicas musicales vinculadas a sujetos
subalternos y sus espacios de circulacién permanecieron fuera de los espacios
académicos. Como dice Bauman, con la modernidad la cultura popular fue deslegi-
timizada en tanto cultura silvestre o “expresividad irrestricta y el enfrentamiento
de la naturaleza contra la cultura” (1998: 86). Mientras tanto, las sociedades colo-
niales y luego republicas en las Américas, se constituyeron como sociedades letra-
das que sacralizaron la escritura (Rama, 1998: 43).

Sin extendernos por falta de espacio en los procesos que conformaron los sis-
temas de aprendizaje musical en nuestro continente, en particular en la Argentina

no fue hasta 1986 en que fue fundada la primera escuela de Musica Popular inte-

1 Diccionario de la lengua espafiola. Edicién Tricentenario 2014 [en linea] [http://dle.rae.es/]. Consulta:
1 de febrero de 2015.
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grada al sistema educativo formal, ubicada en el suburbio de Avellaneda, lindero a
la ciudad de Buenos Aires. En el caso del Conservatorio Manuel de Falla, historica-
mente dedicado a la ensefianza de carreras de la miusica europea denominada
“clasica”, “académica”, “erudita” o “docta”, fue en el ano 1996 en que se incorporo la
carrera de Etnomusicologia y en 2003 las de Jazz y Tango y Folklore, conviviendo
en el lugar con aquellas otras tradicionales y clasicas.

De esta forma, el espacio sonoro del Conservatorio Superior de Musica Manuel
de Falla se ha constituido como un campo discursivo especifico (Diaz, 2009: 40) en
donde circulan sistemas de valor que organizan las musicas llamadas “académica” y
“no académica” con sus respectivas estrategias de legitimacion. Para observarlos
nos enfocamos especialmente en dos lugares comunes como son los pasillos y el
Auditorio, lo que nos permite analizar el espacio de posibilidad de sentido en el
campo discursivo, en donde se produce el encuentro de dos paradigmas diferencia-
dos. Nos interesan en particular las zonas de friccion entre el campo de la musica
académica -como discurso cultural hegemonico-, y el de la musica llamada no
académica, relacionada a otro tipo de discursos subalternos. Las preguntas por su
significacion y relacion con las practicas musicales y pedagogicas que observamos,
nos habilitaran ademas una lectura etnomusicolégica de nuestro propio hacer como

integrantes de esta comunidad educativa y artistica.

Los pasillos

El Conservatorio Manuel de Falla tiene en la actualidad un pasillo principal en
torno al cual se distribuyen todos los espacios de ensenanza y administracion, al
que podemos observar como lugar entre, cargado de significacion, y no sélo como
espacio de transito. Siguiendo a Homi Bhabha “es en la emergencia de los intersti-
cios (el solapamiento y el desplazamiento de los dominios de la diferencia) donde se
negocian las experiencias intersubjetivas y colectivas [...], [y el] interés comunitario
o valor cultural (Bhabha, 1994: 18). Las cosas que alli suceden no son las mismas
que acontecen dentro del aula, poniendo en evidencia formas diversas de hacer
mausica.

En cierta oportunidad la catedra de Practica Vocal de repertorio tradicional de
la carrera de Etnomusicologia, a cargo de la Prof. Nora di Vruno, nos propuso en
una de sus clases salir a “intervenir los pasillos” portando nuestros instrumentos y
ejecutando el repertorio aprendido durante las clases, que hasta el momento se
habian llevado siempre a cabo en el Aula 6. Abrimos la puerta que separaba nuestro
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pequeiio espacio de los pasillos y nos dirigimos tocando y cantando hacia la oficina
de la entonces Directora, la Prof. Susana Galimberti, la cual se encontraba en el se-
gundo piso. Las puertas del ascensor dan a un espacio comtn y amplio en el cual
nos quedamos un par de minutos golpeando cajas y bombo, soplando sikus, ras-
gueando guitarra y charango y entonando las palabras de nuestro repertorio. Alli se
pudo observar la reaccion de alumnos y docentes que se encontraban tanto cursan-
do como dando clases, respectivamente, en las aulas cercanas. Un profesor de canto
lirico abri6 la puerta para ver de qué se trataba la movilizacion, ante la cual hizo un
gesto de desaprobacion y volvid a cerrar su espacio para continuar con la clase. Un
par de curiosos salieron a escuchar. También se encontraban en el pasillo alumnos
que quizas esperaban la finalizacion de la hora para poder ingresar a sus aulas. Se
pudieron ver muecas y gestos tanto de empatia, como de desinterés. Nos alineamos
una vez mas detras de nuestra profesora y lentamente nos trasladamos hacia la ofi-
cina de la Directora del Conservatorio. Nunca dejamos de tocar y cantar. Alumnos y
docentes nos observaban desde las ventanas con sus ojos incrédulos la mayoria de
los casos. Finalmente llegamos a la puerta de la oficina de Susana Galimberti, desde
donde sali6 a escucharnos con otros empleados administrativos, conjugandose en el
tema final de nuestro recorrido. Nos aplaudieron e intercambiaron unas palabras
con nosotras. La Prof. Di Vruno le coment6 a la Directora de qué se trataba la per-
formance; la Directora se alegro por la salida y una vez que nos despedimos regreso
nuevamente a sus labores. Casi un afio después de la experiencia relatada, un com-
pafiero comenté que un par de alumnos que se encontraban cursando se refirieron
de manera despectiva a lo que haciamos calificAindonos como “hippies”.2

La intervencion/performance descripta mas arriba podria ser caracterizada
como una practica de “resistencia por posicion” (Alabarces, 2008: 5), que busco
poner en evidencia los dispositivos de la hegemonia a través de una acciéon de sena-
lamiento. Es decir, a través del “intento de ejercitar la conciencia de la misma en el
acto de nombrarla”, para producir una interpretacion de esa posicion resistente
tanto por parte de quienes la produjeron como por parte de sus destinatarios -entre
éstos los que aplaudieron y los que calificaron la acciéon de “hippie”-.

Estamos pensando aqui no s6lo en una yuxtaposicion de sentidos, sino en el
complejo entramado simbolico que negocia en el espacio existente “entre” las dife-
rentes perspectivas (musica cldsica-musica popular) que conviven en el contexto
del Conservatorio Manuel de Falla. Es decir, la totalidad del complejo entramado
sonoro que conforma su cotidianeidad, segin el concepto de paisaje o panorama

2 Experiencia vivida y descrita por Ludmila Mailén Padilla.
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sonoro (Schafer, 1977: 24), el cual determinaria, segiin Steven Feld (2004: 462), no
solo la sonoridad de las actividades realizadas -en este caso, bajo la ensefianza for-
mal de musica en el conservatorio-, sino también el contexto en que éstas se llevan
a cabo.

En este sentido, hay que senalar que las aulas del edificio no se encuentran
acustizadas. En su mayoria las paredes son de un material mas liviano, econémico y
limpio para la construccion denominado durlock, pero escasamente funcional a
espacios dedicados a la ejecucion musical. El sonido las traspasa completamente y
los pasillos se vuelven vidrieras acusticas de todo lo que sucede puertas adentro. Un
breve recorrido por el conservatorio se convierte en una lista de reproduccion de

ensayos y didlogos, sumados a la cotidianeidad improvisada de la libre circulacion.

Siguiendo a Steven Feld, para quien el sonido comunica y encarna significacion
con una historia corporizada y localizada de escucha a la que define como “habitus
sonico” (Feld, 2004: 468), existe cierta disposicion a realizar determinadas practi-
cas (praxis) relacionadas con el sonido, incorporadas por los agentes en el campo
de produccion artistica particular. ¢Cuales serian entonces las significaciones asig-
nadas a dichas sonoridades? En el caso del CSMMF conviven mas de un paradigma:
por un lado, la clasica nocion de Academia como espacio delimitado, sujeto a un
programa formal y basado en la reproduccion de los modelos clasicos que pretende
escindirse de toda relacion con “lo otro”. Las sonoridades en estos espacios se en-
cuentran mediadas por una constelacion de conceptos e ideas cristalizadas en torno
a aquello que legitima o deslegitima la Academia, y que es lo que se constituye como
hegemonico. Pero por el otro, este recorrido por los pasillos nos devuelve las ima-
genes acusticas de un espacio sonoro “fuera de lugar” y con disposiciones espaciales
abiertas, libres de las restricciones que propone el aula académica, aunque también
sujetas a reglas y codigos establecidos que condicionan la escucha y mirada sobre el
paisaje sonoro.

De esta forma el pasillo principal del Conservatorio se constituye como espacio
de tensiones en relacion al resto de los espacios del edificio, contrastando por su
diversificacion y desorden. Porque alli suceden aquellas cosas que en las aulas no,
constituyéndose como via de acceso y salida hacia la calle, albergando instrumentis-
tas y conversaciones banales, el pasillo insinia permanentemente la presencia de lo
popular y lo callejero puertas adentro de la institucién.

Aunque desde su funciéon mas bésica y utilitaria el pasillo no tendria razén de
ser sin aulas y viceversa, nada de lo que se habla en los pasillos deberia ser tomado
muy en serio, ya que no es oficial. Pero a su vez hay cosas que solo pueden hablar-
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se, y problemas que solo se pueden resolver en los pasillos, de manera informal,
personalmente. En relacion al conocimiento, el saber del pasillo esta cargado de
subjetividad o de ideologia. No es un saber objetivo. Como campo de disputa es
también guardian del saber académico, ayudando incluso a resolver sus tensiones.

Presentamos a continuacion un ejemplo de como funcionan esas tensiones so-

bre los ejes oficial-extraoficial, objetivo-subjetivo, formal-informal.

:g

Dos guitarristas de tango en el pasillo

Imagen 1. Foto: Claudia Salomone.

Es época de examenes en noviembre. Los pasillos se pueblan de musicos espe-
rando. Hace mucho calor, no funciona el aire acondicionado, y las puertas de las
aulas estan abiertas. La sensacién es caleidoscopica, pues se escuchan distintas
practicas: coral con un tango, sinfénica mas lejos, conversaciones espontaneas. El
pasillo es el lugar entonces donde lo sonoro se expresa abiertamente.

Dos guitarristas esperando dar examen de tango, ensayan el ensamble de pri-
mera guitarra y guitarra ritmica. Algunos profesores de musica piden que los guita-
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rristas no toquen en el pasillo, quienes son interpelados por personal de la institu-
cion que les pide que no ensayen, se paren y guarden su guitarra.

- No se puede tocar en los pasillos... Y tampoco pueden permanecer alli.

-¢Por qué?

-Porque no se puede.

Un estudiante de la carrera de Etnomusicologia dice: “La Miusica a la calle... iel
Conservatorio no es para eso!”. Pasa un profesor de la Carrera de Tango y Folclore y

saluda los estudiantes, intercambiando algunas palabras.

El auditorio

Si sumamos la superficie total de pasillos obtenemos que ésta sobrepasa cual-
quier aula del Conservatorio, a excepcion del Auditorio. Es decir, pasillos y Audito-
rio no so6lo son los dos lugares comunes, sino también los mas grandes. El Audito-
rio es un aula magna que se encuentra en el subsuelo y esta destinada a
performances, muestras y conciertos. Posee una excelente acistica, un piano de
cola larga -que esta a la misma altura de los misicos, pues no hay escenario- y sillas
para el publico. Esta aislado actsticamente, lo que crea el efecto pecera en cuanto a

sonoridad y también de aislamiento espacial como lugar de acontecimientos.

Imagen 2. Foto: Claudia Salomone
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De los eventos que trascienden alli, nos interes6 uno que se llevo a cabo en sep-
tiembre, un dia habil en horario de clase, donde se presentaron dos muestras con-
secutivas que integraban el programa del Conservatorio para la conmemoracion de
la Semana de la Musica. La primera realiz6 la presentacion de los alumnos de una
materia de practica grupal, quienes interpretaron el Carnaval de los Animales, de
Camille Saint-Saéns. La segunda, de musica afro-latino americana y abierta a
alumnos de las carreras de Tango y Folklore y de Etnomusicologia, interpreto6 el
candombe de Alfredo Zitarrosa “Crece desde el pie” y el bullerengue colombiano
anénimo “Aguacero e'mayo”.

La Profesora Lidia Scharer destin6 su horario de clase para que pudiéramos
asistir, y nos dirigimos al auditorio ubicado en el subsuelo. Descendimos por las
escaleras y pudimos observar que, a pesar de las actividades difundidas publica-
mente en el ambito del conservatorio, varias catedras continuaron sus clases con
normalidad. No consideramos este hecho poco relevante, ya que durante La sema-
na de la miisica oficialmente se suspenden todas las clases para asistir a las mues-
tras.

En el auditorio nos encontramos con las butacas dispuestas de frente al escena-
rio, compuesto por el piano de cola, las sillas que proximamente ocuparian los
musicos de la orquesta, sus respectivos atriles y algunos instrumentos ubicados
estratégicamente para facilitar la entrada de los intérpretes.

Sobre las butacas de los espectadores se encontraban los programas con un
cronograma detallado de las actividades que conformarian aquella jornada. Mien-
tras los asistentes nos ubicaAbamos, una de nosotros aprovecho6 para sacar de su bol-
so un termo y un pote de yerba. Las luces se atenuaron, hecho que anuncio la llega-
da de los musicos que silenciosamente ocuparon sus lugares mientras todos
observabamos expectantes. Con rapidez se amoldaron a sus instrumentos, de frente
a los atriles que sostenian las partes proximas a hacer sonar. Nos dispusimos a ce-
bar el mate en el silencio de esa preparacién, mediada por miradas y gestos que
entre si parecian entender; por su parte, la Profesora Scharer, a nuestra derecha, se
adelant6 unos centimetros para murmurar simplemente: “ahora no”. Dadas las
condiciones como el silencio de la sala, la disposicion de las butacas, las luces te-
nues, y la sensacion de encontrarnos desencajadas en relaciéon a una practica a la
que no solemos asistir -si bien se encontraba dentro del espacio del conservatorio-,
desistimos del cebado y continuamos observando y escuchando la situacion.

El director se ubicé frente a los musicos, que lo rodeaban en un semicirculo, y
de espalda al publico detras. El concierto constaba de varios “movimientos”, cuyas

indicaciones eran definidas por el director a través de un lenguaje visual y corporal.
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Los comienzos y finales de cada pieza se separaban no solo por aquellas indicacio-
nes, sino también por los silencios entre ellas. No habia aplausos, ni siquiera la in-
tencion de algun tipo de gesto que aludiera al final del “movimiento”. Al finalizar la
obra el director se dio vuelta y saludo6 junto con sus musicos al publico, que en ese
caso procedi6 a aplaudir. Posteriormente, tomaron sus instrumentos, atriles y par-
tituras, y salieron de escena. Durante las siguientes presentaciones no regresaron al
recinto.

Fue significativa la conversacion que mantuvimos con la Prof. Scharer, luego de
la finalizacion de la obra. En ese momento, nos explic6 que la razon para no cebar
mate durante este tipo de situaciones tenia que ver con que, debido a los ruidos o
los movimientos que implicaba, se podia molestar a quienes acudian al concierto:
intérpretes y publico.3

De esta forma observamos que este tipo de practicas; desde la eleccion de la dis-
tribucién espacial, las particularidades de la performance como los silencios entre
movimientos con total ausencia de aplausos, las partituras indicando la presencia
de las musicas escritas (y la formacién para acceder a leerlas), la funcién del direc-
tor junto a la disposicion arborea de la orquesta, y cuestiones anecdoticas pero atun
asi significativas en relacion a la corporalidad -como la ausencia de personas ce-
bando o tomando mate dentro de un lugar, que también forma parte de las instala-
ciones del conservatorio-; dan cuenta de los diferentes paradigmas discursivos y de
performance que resultan de los procesos histoéricos de adjudicacion de valor (Diaz,
2011: 197).

Imagen 3.Fotos: Claudia Salomone.

En relacion a la segunda practica musical que vamos a relatar aqui, llevada a
cabo por el ensamble de musicas afroamericanas, pudimos observar un cambio en

la escena dado principalmente por la disposicion de los instrumentos.

3 Experiencia vivida por Claudia Salomone, Mateo Hidalgo y Ludmila M. Padilla.
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Los momentos previos a la presentacion del ensamble estuvieron marcados por
unos tragos de mate amargo y charlas acerca de la orquesta y la obra que interpreta-
ron. Mientras escenas como esa se repetian en el auditorio, los musicos del ensamble
fueron ingresando con sus instrumentos. Delante del piano de cola colocaron la ma-
rimba de chontas, y junto a ella, un bombo legiiero, tambores, tumbadoras, claves. En
una de las esquinas del recinto pudimos observar a la pequena hija de uno de los in-
tegrantes del ensamble en el piso, muy compenetrada con el juego.

Dado que anteriormente habia tocado la orquesta de charangos de la carrera de
folklore, muchos de sus integrantes permanecieron en la sala esperando por el en-
samble de percusion, intencion muy diferente a la de los integrantes de la orquesta
que abandonaron el auditorio apenas terminaron de tocar.

Lxs musicxs del ensamble interpretaron el candombe “Crece desde el pie”, de
Alfredo Zitarroza y un mapalé colombiano de autor anénimo. La performance fue
muy diferente a la de la orquesta. En primer lugar, la disposicion de los musicos ya
no se encontraba condicionada por el lugar o funcion del director delante, sino que
todxs Ixs integrantes miraban al ptiblico. El profesor daba ciertas indicaciones des-
de su lugar, detras de la marimba; algunas de ellas marcadas con gestos y miradas
dirigidas a las intensidades y matices. Se podia observar una gran escucha colectiva
por parte de Ixs musicxs. Si bien se podian ver hojas sobre los atriles desplegados,
Ixs ejecutantes posaban muy esporadicamente sus miradas sobre ellas.

Por otro lado, las corporalidades en escena se observaban distendidas aunque
compenetradas en la accion e intensidad de las musicas sonantes. Lxs musicos in-
teractuaban animadamente entre si mientras el ptublico respondia a sus musicas
con aplausos e incluso algunos se levantaron de sus asientos para bailar.

De tal forma, la practica del ensamble se conjug6 con la propia del publico,
quien aun desprovisto de instrumentos de percusion ejecut6 ritmos y en algunos
casos acompano las melodias de las canciones, desarrollando asi una préactica colec-
tiva compuesta por elementos no considerados en la obra formal, tales como niveles
de intensidad condicionados por la participaciéon del publico.4

Esbozamos una descripcion de la distribucion de los actores de ambas perfor-
mances (ver pagina siguiente). Estos graficos no solo muestran una eleccion de dis-
tribucion espacial por parte de los musicos, también ponen en evidencia diferentes
paradigmas discursivos y de performance, que son resultado de procesos histéricos
“de adjudicacion de valor que siempre se desarrollan sobre la base de criterios obje-

tivos y socialmente construidos en el marco de sistemas especificos de relaciones”

4 Experiencia vivida por Claudia Salomone, Mateo Hidalgo y Ludmila M. Padilla
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(Diaz, 2011: 197). Al igual que la experiencia de intervencion al pasillo arriba des-
cripta, cuya interpretacion por parte de cada participante -actor o destinatario- se
encontraba atravesada por una construccion histérica y anterior de sentidos como
sus condiciones de produccién, lo mismo sugerimos en este caso desde el punto de

vista de la organizacion performativa espacial para la performance.5

Lo académico (disposicion arborea) Lo no académico (disposicion rizomatica)

Imagen 4 y 5: descripcidn de la distribucién de los actores de ambas performances.

Los casos expuestos anteriormente nos invitan a reflexionar acerca de las ten-
siones que presenta el campo, donde las practicas evidencian los paradigmas dis-
cursivos presentes, resultantes de procesos historicos fundamentales para el man-
tenimiento de la hegemonia. Es en la practica musical donde buscamos evidenciar
ciertos dispositivos de hegemonia, y en torno a la convivencia de los discursos de
musicas populares y “clasicos” donde podemos identificar tensiones y entramados
que se revelan en toda su complejidad.

Imagen 6.Fotos: Claudia Salomone.

5 Segun la distinciéon que propone Alejandro Madrid (2009) entre lo performatico (lo relativo a la perfor-
mance escénica) y lo performativo de creacién de sentido como en los Actos de Habla.
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Conclusiones y devenires

La incorporacion de discursos populares al interior de un conservatorio clasico
—que por otra parte son aquellos con los que nos identificamos los hacedores de
este trabajo-, supone una representacion mas democratica de la diversidad de la
cultura musical. Pero por otra parte pone en evidencia las tensiones que provoca
hacia el interior del campo, donde los discursos de la Academia han sido los que se
han construido histéricamente como hegemonicos. La “no-academia”, por su parte,
viaja en constante dispersion y transformacion como estructuras rizomorficas de
sentimiento, produccion, comunicacién y memoria.

Asi, entendiendo que la identidad no es una esencia sino un posicionamiento
(Stuart Hall, 1996: 70), desde nuestro lugar de Muisicopoiesis (Carvalho y Segato,
1994: 5) entendiendo a ésta como “lo que se hace” y “lo que se dice” en la musica,
buscamos evidenciar algunos dispositivos de la hegemonia y las tensiones implica-
das y naturalizadas histéricamente, para reflexionar no s6lo en torno y en el aconte-
cimiento musical, sino también al momento de hacer una relectura de los progra-

mas educativos y disefios curriculares.
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Resumen

El siguiente trabajo es un estudio exploratorio acerca de las concepciones que
tiene el profesorado de Miusica del Instituto Superior de Bellas Artes "Municipali-
dad de la ciudad de General Pico". El mismo nos permitié producir aportes concep-
tuales para la reflexion sobre las practicas pedagogicas que se desarrollan en esta
institucion de gestion estatal de la zona norte de la provincia de La Pampa, cuya
oferta académica consta de profesorados y tecnicaturas.

Para la realizacion de esta investigacion adoptamos la combinacion de un enfo-
que cualitativo y cuantitativo. Los instrumentos para recolectar la informacion fue-
ron una encuesta autoadministrada que respondieron algunos de los docentes del
profesorado en el afio 2016 y la realizacion de grupos focales a partir de la construc-
cion de una muestra. La unidad de analisis esta constituida por el discurso escrito y
oral de los docentes.

Entre las principales dimensiones de anélisis pueden mencionarse: las concep-
ciones de educacion musical que sostienen desde el discurso los docentes; las in-
fluencias en su formaciéon construidas en su biografia personal, en la educacién
formal en los diferentes niveles y modalidades del sistema educativo y en su sociali-

zacion profesional.
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Las conclusiones elaboradas permitieron conocer las concepciones acerca de la
educacion artistica, reflexionar en forma sistematizada sobre las practicas pedago-
gicas y complejizar el diagnostico institucional del profesorado que trabaja en la

institucion.

Palabras claves: Formaciéon docente / concepciones de educacion / educacién musical
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Introduccion

En el marco de la convocatoria que realizara el INFoD! en el afio 2015 para el
Programa "Conocer para incidir en las practicas docentes", se esta realizando un
proyecto de investigacion que lleva por titulo: Las concepciones de educacion artis-
tica del profesorado en el Instituto Superior de Bellas Artes “Municipalidad de Ge-
neral Pico” (2016). Para este informe se recupera parte del proceso de investigacion
realizado con el profesorado de Mfsica.2

Este proyecto es continuidad de una investigacion previa en la cual el objeto de
estudio fueron las concepciones y expectativas del estudiantado del profesorado de
Misica. Esta se inici6 a partir de percibir por parte de los integrantes del equipo
una posible disociacion entre la busqueda de los ingresantes, centrada en la forma-
cion musical, y 1a propuesta de formacion docente que ofrece la institucion. Al fina-
lizar dicho proyecto surgi6 el problema de la investigacion actual.

Las concepciones del estudiantado y sus expectativas se construyen en un en-
tramado complejo, donde las propias experiencias formativas junto con sus habitus
(Bourdieu, 1991), determinantes de géneros (Morgade, 2016), entre otras variantes,
van configurando trayectorias escolares (Terigi, 2008). En el proyecto anterior re-
conocimos como las experiencias formativas vividas en el Instituto de Formacion
Docente tienen una fuerte impronta en esta construccion. Es por ello que decidimos
en este proyecto estudiar las concepciones desde la voz del profesorado implicado.

Desde las miradas que el equipo tiene sobre la formacion docente se formula-
ron interrogantes acerca de cuales son las perspectivas teoricas, curriculares y me-
todologicas del profesorado. Cémo abordan las ensenanzas; desde qué posiciona-
mientos tedricos; qué trayectorias académicas trae cada docente y cémo las
concepciones aprendidas en la formacion afloran en la practica. Este planteamiento
inicial permitié esbozar los pasos a seguir para alcanzar resultados empiricos que
permitan entrever los grados de tradiciéon y/o de innovacion que se hacen presentes

en el discurso.

Metodologia

Para la realizacion de esta investigacion adoptamos la combinacion de un enfo-

que cualitativo y cuantitativo. Los instrumentos para recolectar la informacién son

1 INFoD: Instituto Nacional de Formacién Docente.
2 La investigacidon también aborda las concepciones del Profesorado de Artes visuales.
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una encuesta autoadministrada por google forms, que respondieron algunos docen-
tes del profesorado en el afio 2016 y, posteriormente, la realizaciéon de grupos foca-
les resultantes de una muestra intencional (Pievi y Bravin, 2008). La unidad de
analisis esta constituida por el discurso escrito y oral de los docentes, que fueron la
fuente de informacion de este proyecto. La investigacion tiene por objetivo general:
conocer las concepciones acerca de la educacion artistica que tiene el profesorado
de artes visuales y de musica del ISBA; y como objetivos especificos: identificar cua-
les han sido las experiencias vinculadas con el aprendizaje de la educacion artistica
(visual y musical) asociadas a su biografia que lo llevaron a la eleccion de la carrera;
describir cuales son las concepciones acerca de la educacion artistica de docentes
que se formaron en el Instituto Superior de Bellas Artes considerando los diferentes
planes; reconocer cuéles han sido las concepciones acerca de la educacion artistica
de los profesores que actualmente trabajan en el Instituto de Formacion Docente
que se formaron en otras instituciones; analizar como influyen las experiencias do-
centes en diferentes niveles educativos en la construccion de las concepciones artis-
ticas de los profesores; analizar las condiciones institucionales pedagogicas y de
politica educativa que intervienen en la definicion de las concepciones de educacion
artistica.

Para el anélisis de los datos utilizamos el método de comparacion constante
propuesto por Glaser y Strauss (1967) que plantea una analisis paralelo a la recolec-
cion de datos, a través de la codificacion de los datos cualitativos en categorias con-
ceptuales que surgen a partir de la comparacion de indicadores. Es intencionalidad
de este método generar teoria a partir de los datos encontrados. Los datos se consti-
tuyen en el material empirico objeto del anélisis e interpretacion. Como afirman

Marradi y otros:

La identificacion de nicleos tematicos y su consecuente articulaciéon, determinando los
mapas conceptuales presentes en el discurso sigue siendo una practica comun, espe-
cialmente dada la complejidad de las técnicas alternativas de analisis del discurso que
descansan sobre conocimientos lingiiisticos y semioticos fuera del alcance de la ma-

yoria de los investigadores sociales (2007: 296).

Las dimensiones de andlisis a partir de las cuales organizamos el analisis tienen
relacion con la categoria de "huellas en las trayectorias formativas de los docentes".
Para ello retomamos el concepto de biografia formativa planteado por Andrea
Alliaud (2003), para hacer referencia a las experiencias vividas en sus procesos

educativos tanto informales como formales. También analizamos en esa categoria el
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concepto de socializacidon profesional y como las concepciones acerca de la educa-
cion musical aparecen en los discursos del profesorado. Organizamos los mismos
desde los modelos de anélisis propuestos por Moreno Gonzalez y Barragan (2004)
en el texto “Experiencia artistica y produccion cultural, ambitos para la interven-
cion socioeducativa”, donde plantean la existencia en las tradiciones de la educa-
cion artistica de las miradas academicistas, expresivistas, centradas en la disciplina,
de la alfabetizacion musical y de la cultura o enfoque musical. La perspectiva de
género fue una categoria que surgi6 del analisis de los datos y que est4a entramado
con las concepciones de educacion artistica.

En este sentido consideramos que la mirada desde las que nos posicionamos
permite localizar nuestro enfoque de estudio. Tomando como referencia a Moreno

Gonzalez y Azcarate:

Las concepciones son organizadores implicitos de los conceptos, de naturaleza esen-
cialmente cognitiva y que incluyen creencias, significados, conceptos, proposiciones,
reglas, imagenes mentales, preferencias, entre otras que influyen en lo que se percibe y

en los procesos de razonamiento que se realizan (2003: 267).

Analizar las concepciones e ideologias en el discurso de los docentes nos permite in-
terpretar si el lenguaje musical constituye un instrumento de reproduccion o transfor-
macion de concepciones. El academicismo, el tecnicismo y el expresivismo son el marco
teorico metodologico para la reproduccion cultural (Gvirtz, Abrebu y Grinberg, 2007) en
la escuela actual. Repensar la ensenanza desde la alfabetizacion musical y el enfoque
cultural musical posibilitara el desarrollo de propuestas de ensenanza que reconozcan a
los sujetos de la educacion desde sus realidades. Daniel Pinkasz en Continuidades y rup-
turas en la escuela y el curriculum de la modernidad se interroga por la vigencia de la
escuela moderna, lo que perdura y lo que no de su curriculum y de sus préacticas en la
actualidad. Llega a la conclusion de que anteriormente el eje de la educacion basica pre-
paraba para el desenvolvimiento de las personas en el marco de las identidades y lugares
fijos en la estructura social. Para ello necesitaba de determinadas estructuras que permi-
tieran dar sentido al programa de la Modernidad (Tiramonti, 2004).

Anadlisis e interpretacion de datos

La escritura se organiz6 en categorias de analisis con las que se intent6 dar res-

puesta a las preguntas que guiaron la investigacion. Presentamos los resultados
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vinculados al profesorado de musica de un Instituto de Formacion Docente. En
cuanto a la pregunta ¢Cuales son las concepciones acerca de la educacion artistica
(musical) que tiene el profesorado de musica del Instituto Superior de Bellas Artes?
Prevalece la idea de educacion artistica como campo disciplinar retomando a Mo-
reno Gonzalez y Barragan (2004). Segun los autores, esta perspectiva se encuadra
en un movimiento que propugna una mayor atencion a la planificaciéon y secuencia-
cion de los contenidos del area artistica, de manera que los contenidos y los apren-
dizajes -muy claramente referidos a las obras de arte preferentemente modernas- se
organizan de acuerdo con las cuatro disciplinas basicas en Arte: la estética, la critica
de arte, la historia del arte y la produccion en el taller. Esta orientaciéon incorpora
en la planificacion actividades que relacionan todos los ambitos de las artes, rescata
el interés educativo del arte como experiencia peculiar y necesaria para el desarrollo
individual y social de la persona e incorpora la necesidad de un curriculum bien
organizado para no caer en el ingenuismo espontaneo de los expresionistas de los
afnos cincuenta. Aparecen otras respuestas (expresivismo, academicismo y alfabeti-
zacion) vinculadas a esta primera opcion, que es elegida por la mayoria del profeso-
rado investigado.

En cuanto a ¢Cuéles fueron las experiencias vinculadas con el aprendizaje de la
educacion artistica (musical) asociadas a su biografia que lo llevaron a la eleccion
de la carrera? Uno de los entrevistados menciona a su primer profesor particular
de piano, subrayando como impronta que éste “tenia sus limitaciones”, lo cual lo
llevo a formarse para poder luego ofrecer la ensefianza que €l no pudo recibir en su
ciudad natal: “siempre pensé que lo que yo iba a aprender en Buenos Aires iba a
volver para ensenarlo...” (Profesor 1)3. También destaca de este profesor su manera
de motivar y ayudar a que continten en el camino de la musica: “era una persona
muy motivadora”.

Durante su carrera docente habla sobre el compromiso de sus formadores: “to-
dos los profesores que me tocaron a mi, todos muy comprometidos”. Pero destaca a
sus dos profesoras de piano “hay una de la que rescato la metodologia y la discipli-
na, y de la otra rescato mas lo artistico y la calidad humana”. Recuerda ademas a
una docente de la cual expresa que “era admirable en lo ritmico, en lo melédico [...]
Era una maquina”.

Por su parte, otro profesor (Profesor 2)4, habla de su profesor particular de gui-

tarra resaltando su conocimiento: “me ensen6é mucho, lo que en su momento era

3 Profesor, 45 afios, de la Formacion Especifica Musical, Profesor Superior de artes en MUsica con Espe-
cialidad en Piano, egresado de Conservatorio.
4 Profesor, 49 afios, de la Formacién Especifica Musical, Profesor de guitarra egresado de Academia.
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todo... Yo tenia 10 afios cuando empecé con él y terminé cuando tenia 18, entonces
era un mundo lo que me habia ensefiado”, y agrega “él me ensen6 el método... una
cosa es aprender desordenadamente y otra aprender metodolégicamente”. En este
caso, como en el anterior, se puede hablar de la valoracion a sus docentes por la
técnica de ensenanza, en tanto “habilidad para aplicar procedimientos sistematicos
que conduzcan a un resultado deseado” (Galindo, 2015: 15). Esta definicién se
amplia, diciendo: “en un mismo ejercicio (o estudio) es posible aplicar tantas técni-
cas como existan para el aprendizaje de un instrumento [...] el pedagogo debe defi-
nir los procedimientos a realizar y aplicarlos de manera sistematica para obtener
resultados concretos”.

Este docente concluye manifestando que su profesor “se merece una escultura...
un monumento”. Hasta aqui menciona a una persona, pero luego agrega una obra

que destaca argumentando que le provoco un interés particular:

Como quién, él es el referente, pero como qué, qué cosa, estaba pensando en una obra
de arte [...] en The Wall fui encontrando el significado a tantas cosas que tienen que ver
conmigo que me senti identificado con esa pelicula que no digo que marc6 mi vida, pe-
ro si que fue un antes y un después, esa cancion “Another brick in the Wall” que para

mi es el himno.

En el relato, otra docente (Profesora 3)5, también trae como referente a su pri-
mera profesora particular de piano “la veo hoy y yo la quiero, y era de esas profeso-
ras que me ensend todo... como sentarme en el banco, la postura de las manos, no
me dejaba comerme las uiias porque me decia que no quedaba estéticamente”. Este
concepto quedo6 tan fuerte que continda en la actualidad: “Yo se lo digo a mis alum-
nos de piano ¢écomo van a tocar el piano con las piernas cruzadas? [...] hasta cuando
mastican chicle, no sé, me pone mal [...] me parece que el piano tiene que ver con la
estética [...] es un instrumento para lucirse”.

En concordancia con esto, Galindo (2015) plantea la necesidad de utilizar un
método que ponga en juego los elementos psicomotrices que intermedian en la
produccién de sonidos. Expone que ensenar a ejecutar una serie de movimientos o
acciones fisicas —es decir, una técnica—, da lugar a la intervencion critica del oido,

esto es, comenzar a trabajar con la calidad sonora producida que dependera de la

5 Profesora, 43 afios, de la Formacién Especifica, Profesora de arte en MuUsica egresada del Instituto
Superior de Bellas Artes “Municipalidad de General Pico” (Plan 2000).
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accion fisica realizada por dedos, manos, brazos y torso. El cumplimiento de todos
estos pasos puede mejorar la evaluacion critica.

Esta docente destaca otras ensefianzas, mas alla de la instrumental: “me ensend
todo, la puntualidad [...] El sentido de la responsabilidad y un monton de cosas”.
Menciona ademas a su padre, aclarando que si bien no tenia conocimientos sobre
arte, la incentivo a desarrollar su estudio musical desde cantos y la lectura de libros.

Por otra parte, otra docente que participd del grupo focal (Profesora 4)¢ dice al
respecto: “si tengo que buscar huellas en ese sentido, hay un montén de referentes”,
sin mencionar en particular ninguna experiencia durante su paso como estudiante,
aunque si destaca la influencia de una docente con quien trabajoé en equipo: “... yo
creo que esa colega en particular me ayudo a pensar las cosas desde otro lugar... a
romper la mirada academicista de la universidad y a poder mirar desde otros angu-
los...".

En relacion con la pregunta de investigacion ¢Cuéles son las concepciones acer-
ca de la educacion artistica del profesorado que se formo en el Instituto Superior de
Bellas Artes considerando los diferentes planes? Podemos visualizar concepciones
transformadoras de la educacion (Gvirtz, Abrebu, y Grinberg, 2007). La Profesora
3 plantea: “...Educacidon artistica para mi es poder vivenciar, experimentar, jugar,
hacer y deshacer con el arte. [...] El arte tiene que ser siempre una construccion.
[...] Es que el arte es un discurso social, siempre quiere decir algo.”

La Profesora 4 explica: “educacion artistica es poder expresar sentimientos,
emociones, percepciones con y a través del arte, ayudando al educando a construir
su mirada critica y reflexiva”.

Considerando la pregunta ¢Cuales fueron las concepciones acerca de la educa-
cion artistica del profesorado que se formoé en otras instituciones? Aparecen dife-
rentes miradas. El Profesor 2 manifiesta una postura conductista desde la ense-

fianza conjugada con el expresionismo desde la educacion artistica:

Educacion artistica es educar usando como herramienta el arte, o sea, educar seria a
través del arte, entonces bueno, seria como realizar un proceso de ensefanza-
aprendizaje desarrollando junto a los alumnos, como guia, un camino de profundiza-
cion desde el conocimiento de la historia del arte, de las técnicas, de las obras de arte,
de los autores [...] que un nifio, o una nifia, pueda tocar un violin y expresarse como
quien dice [...], es un hecho significativo para el docente y para el alumno obviamente.

En cierto modo te cambia la vida.”

6 Profesora, 30 afios, Formacion practicas de la especialidad, Profesorado de Ciencias de la Educacion
egresada de la UNLPam.
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Por su parte, el Profesor 1 considera a la educacion artistica como:

[...] algo importante, es una educacioén por la estética, éno? Esa parte de la filosofia que
trata el mundo de lo sensible, lo que percibimos es conocimiento, apropiarnos de ese
conocimiento nos permite expresar justamente artisticamente, después ahi esta impli-
cito que hay que ponerse a ver la definicion de arte, si es importante o no la educaciéon
de una persona, y si es importante por qué siempre nos tocan tan pocos recursos (ri-
sas), por qué hay menos horas, menos instrumentos, menos... por qué siempre es ma-

temaéticas, lengua [...].

En cuanto a la pregunta ¢Como y en qué influyen las experiencias docentes en
diferentes niveles educativos en ejercicio, en la construccion de las concepciones
artisticas de los profesores? Tal como planteamos en la primera pregunta, todos los
entrevistados reconocen la influencia de profesores en los diferentes niveles educa-
tivos que atravesaron, asi como también de obras musicales o literarias que les fue-
ron dejando una impronta. La Profesora 4 reconoce en la organizacion de los actos
de su escuela secundaria una mirada integracionista del arte con otras disciplinas.
Mientras que el Profesor 2 considera la ausencia de educacion artistica en su estu-
dio secundario como "una falencia que tuvo mi escuela porque no tenia misica, no
es que teniamos pocas horas, no teniamos musica de primero a sexto afo, y fue una
lucha... primero imposible, porque habia una dictadura militar que ponia las re-
glas".

Varios docentes del grupo focal provienen de secundarios de formacién técnica
y no tuvieron la materia Musica, lo cual a su entender les provoco una necesidad de
buisqueda de ensefianza musical de manera particular que los marco a tal punto de
ser luego su profesion.

Vinculado a la pregunta ¢Cuéles son las condiciones institucionales pedagogicas
y de politica educativa que intervienen en la definiciéon de las concepciones de edu-
cacion artistica? Uno de los entrevistados (Profesor 1) plantea que la educacién
artistica "es aquello que en cada cambio de plan y cambio de gobierno hay que vol-
ver a defender y volver a justificar”, haciendo referencia a las politicas educativas y
los cambios o regresiones que se promueven al incluir o no la educacion artistica en
el curriculum.

La Profesora 3 hace referencia a las concepciones acerca de la educacion musi-
cal que circulan en las instituciones donde se desempenan, explica que desde la di-
reccion le solicitan que trabaje contenidos relacionados con lo que aborda cada ma-
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estra de grado: “Preguintale a la maestra por donde va o qué esta dando y fijate si te
podes enganchar”, cuenta, y agrega “Siempre es como que estas al servicio del otro.
Pero muy pocas veces se pens6 que una maestra de sala o una maestra de grado te
pregunten: ¢Qué estas dando? ¢Por donde vas?”. En esta expresion podemos visibi-
lizar las jerarquias curriculares (Conell, 1999) y su impronta en el curriculum de la

escuela. También es interesante aqui traer las palabras de Flavia Terigi:

La tradicional ocupacién de las horas de musica en la ensefianza de las canciones pa-
tribticas, la utilizacion de las efemérides como justificativo para ejercitar coreografias
folkloricas [...] modos en que la escuela ha generado unos objetos y objetivos para las
asignaturas llamadas artisticas, que los mismos docentes de estas disciplinas dudan en
reconocer como propios, y atribuyen a las condiciones que la escuela impone a la ense-

filanza en el area (1999: 35).

En cuanto a la pregunta ¢Qué dinamicas institucionales y pedagogicas aparecen
en el profesorado que promueven determinadas concepciones? La categoria Peda-
gogia vs Artes intentd dar respuesta a esta pregunta. Observamos cémo las concep-
ciones influyen en el posicionamiento al ver a estos dos campos como area de lucha
en mayor medida que como integracion de saberes. Avanzar en este ultimo sentido
posibilitara que la formacion se integre en un conjunto de miradas donde el cono-

cimiento se visualice como complejo e integral.

Conclusiones

Las conclusiones elaboradas permitieron conocer las concepciones que tienen
algunos de los integrantes del profesorado, reflexionar en forma sistematizada so-
bre las practicas pedagogicas y complejizar el diagnoéstico institucional sobre los
docentes que trabajan en la institucion educativa.

Las concepciones aparecen en el marco del contexto histérico en el que fueron
construyendo su subjetividad y las influencias que recibieron. La mayoria del profe-
sorado no reconoce instancias musicales significativas durante su educacién en ni-
vel primario y secundario. En su lugar, pesaron mas las influencias familiares y cul-
turales que fueron conformando sus identidades, donde lo musical fue un elemento
que los configur6 en sus gustos y profesiones.

La relevancia de interrogar los discursos obedece a que en ellos estan encerra-

dos los sistemas de ideas que sustentan y orientan la ensenanza. Entre sus concep-
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ciones se reconocen a manera de un palimpsesto, las tradiciones de la educacion
artistica tales como el academicismo, el tecnicismo y el expresivismo. A partir de
aqui, se puede comprender la prioridad que le conceden a los contenidos que selec-
cionan para las diversas materias, los cuales se sustentan en fundamentos objetivos
y subjetivos, pues "La pretendida neutralidad de la ciencia y de los contenidos que
se seleccionan de ella para configurar el curriculum basico es un peligro que impide
la critica y el cambio" (Leiva Olivencia y otros, 2015: 52) .

Hoy, aqui y ahora en esta nueva manera de ser y estar en el mundo, quienes
ejercen la profesion y el oficio docente, asi como las personas ocupadas y preocupa-
das por la educacion; ante la necesidad imperiosa de dar luz y entendimiento a las
rapidas mutaciones generadas en el mundo que habitamos, como aquellos que cen-
tramos la mirada en la construccion de las identidades; no nos podemos conformar
y afrontar tamafa decision con solo los saberes de la especificidad. Es un primer
paso la toma de conciencia. Se trata de trabajar con un gran bagaje de acciones que
sobrepasan los limites de la asignatura artistica: “El arte tiene que ser siempre una
construccion [...] no entienden que un dia vayan y estemos haciendo no sé, yoga, o
que estemos bailando” (Profesora 3). “Educar desde el arte es un factor que com-
promete a quién educa a interpelar la mirada construida, para deconstruirla y a
partir de alli crear” (Profesora 4). Esta es la idea central de algunas de las propues-
tas educativas actuales en torno a una educaciéon para la comprension de la cultura
musical. Las finalidades educativas deberian organizarse alrededor de la idea de
ayudar a comprender la realidad, donde se concibe el conocimiento como produci-
do culturalmente y se reconoce la necesidad de construir criterios, para evaluar la
calidad de ese conocimiento. Este proceso de dotaciéon de sentido supone que el
profesorado puede explicar e introducir al estudiantado al mundo social y simboli-
co y ayudarles a construir un marco de representaciones que les permita interpretar
los fendbmenos con los que entran en relacion (Kincheloe, 1993).

Queda un camino significativo por recorrer. Partir de las concepciones que tie-
ne el profesorado de educaciéon musical es el inicio para un proceso que pretende la
reflexion y la mirada continua sobre los posicionamientos docentes y sus influen-
cias. Como parte de ese colectivo, son también las miradas que nos permiten trans-

formarnos a nosotras mismas y seguir aprendiendo.

Bibliografia

Acaso, Maria (2009): El lenguaje visual, Buenos Aires, Paids bolsillo.

Actas de Musicos en Congreso. MUsicas latinoamericanas. Perspectivas y enfoques en la educacion -ISM/FHUC-UNL - 2017

Pagina | 182



Las concepciones acerca de la educacion artistica del Profesorado de Mdusica... - PERLO - VIGNA - ALOMAR

Achili, Elena (2008): Investigaciéon Y Formacién Docente, Rosario. Argentina, Laborde
Editor. Sexta Edic.

Acker, Silvia (1995): Género y educacion. Reflexiones sociolégicas sobre mujeres, ense-
flanza y feminismo, Madrid, Narcea.

Akoschky, Judithy otros (2002): Artes y escuela. Aspectos curriculares y didacticos de
la educacién artistica, Buenos Aires, Paidos Cuestiones de educacion.

Alliaud, Andrea (1998): El maestro que aprende. Ensayos y experiencias, Tomo 23,
Buenos Aires, Noveduc.

--- (2003): “La experiencia escolar de maestros «inexpertos». Biografias, trayectorias y
préctica profesional” en Revista Iberoamericana de Educacién version digital, Buenos
Aires.

Alzamora, Sonia y otras (2008): “Las representaciones de los docentes y los estudiantes
sobre las practicas en educacion artistica en los espacios curriculares vinculados con la
préctica docente”. Instituto Superior de Bellas Artes. Conocer para incidir.

Barragan, José y Moreno Gonzalez, Asencio (2004): “Experiencia artistica y produc-
cion cultural, Ambitos para la intervencion socioeducativa Educacién Social”, nim. 28
Pp. 19-40, Universitat de Barcelona.

Birgin, Alejandra (1998): Politicas de formacion docente en el escenario de los noventa
en Politicas y sistemas de formacién, Bs.As. UBA-Novedades Educativas.

Bourdieu, Pierre (1991): “Estructuras, habitus, practicas” en El sentido prdctico, 91-111.

Bravin, Clara y Pievi, Nestor (2008): Documento Metodologico Orientador para la
Investigacion Educativa. Buenos Aires. INFD, Organizacion de Estados Iberoamerica-
nos y UNICEF.

Connell, Robert William (1999): La justicia curricular, Buenos Aires. LPP, Laboratorio
de Politicas Publicas Editorial/Editor.

Corbo Zabatel, Eduardo (2011): “Representaciones Docentes Sobre El Aprendizaje
Artistico: Una Exploracion A Través De Las Practicas” I° Jornada De Investigacion So-
bre Formacion Docente En Arte Instituto Universitario Nacional De Arte Buenos Aires.

Davini, Maria Cristina (1995): La formacién docente en cuestion: politica y pedagogia,
Paidds. Buenos Aires.

Debus, Michel (1988): Methodological review a Handbook for excellence in focus group
research AED.

Diaz Mohedo, Maria Teresa (2005): “La perspectiva de género en la formacion del pro-
fesorado de musica” en Revista Electrénica Iberoamericana sobre Calidad, Eficacia y

Cambio en Educacion.

Actas de Musicos en Congreso. MUsicas latinoamericanas. Perspectivas y enfoques en la educacion -ISM/FHUC-UNL - 2017

Pagina | 183



Las concepciones acerca de la educacion artistica del Profesorado de Mdusica... - PERLO - VIGNA - ALOMAR

Elizalde, Silvia; Felitti, Karina; Queirolo, Graciela (coordinadoras) (2009): Género
y sexualidades en las tramas del saber. Revisiones y propuestas, Buenos Aires, Libros
del Zorzal, 245 pags.

Eisner, Elliot (1995): Educar la Vision Artistica, Barcelona, Paidos educador.

Galindo, Isaac Namme. (2015): “Pedagogia del instrumento musical” en Educacion mu-
sical a nivel superior (pp. 12-29). Capistran Gracia, R. W. (Coordinador). Universidad
Auténoma de Aguascalientes, México.

Feldfeber, Miriam y otra (2011): “Las politicas educativas en Argentina; herencias de
los 90, contradicciones y tendencias del nuevo signo”. Educacdo & Sociedade, 32 (115),
339-356.

Frigerio, Graciela y Diker, Gabriela (2007): Educar: (sobre) impresiones estéticas.
Compilado la ED. Buenos Aires: del Estante editorial, Seminarios del Cem.

Glaser, Barney & Strauss, Anselm (1967): The Discovery of Grounded Theory. Strate-
gies for Qualitative Research, Chicago, New York. Aldine.

Guirtz, Silvina, Abrebu, Silvia y Grimberg, Silvia (2007): La educacion ayer, hoy y
manana, Buenos Aires: Aique. (El ABC de la pedagogia).

Hargreaves, David (1998): Muisica y Desarrollo Psicolégico, Barcelona, Editorial Grao.

Hemsy de Gainza, Violeta (2002): Pedagogia Musical. Dos décadas de pensamiento y
accién educativa. Buenos Aires. Ed. Lumen.

Hernandez, Fernando. “Educacion artistica para la comprension de la cultura visual
Qurriculum”, N°12-13, 1996, 11-27.

Isuardi, Maria Angélica. “Las representaciones sociales sobre las concepciones de arte:
su incidencia en las estrategias de ensefianza de educacién artistica durante el ciclo
basico de la educaciéon secundaria en dos escuelas de la ciudad de Trelew”. Instituto
Superior de Formacién Docente Artistica N°© 805 Chubut Trelew.

Lopez, Ivana; Shifres, Favio y Vargas, Gustavo (2005): La enseiianza del Lenguaje
Musical y las concepciones acerca de la Miisica. 2005 CEA—FBA-UNLP (Diagonal 78
#680La Plata — Prov. de Buenos Aires— ARGENTINA), Actas de las I Jornadas de Edu-
cacion AuditivalSBN 987-98828-1-4 — PP 239-248.

Leiva Olivencia, Juan José; Martin Solbes, Victor; Vila Merino, Eduardo Sal-
vador & Sierra Nieto, Eduardo (2015): Género, educacién y convivencia. Dykin-
son, Espana.

Pacheco, Andrea (2015) “Formaciéon Docente en Arte: Construyendo puentes entre el
arte y la ensefianza” VIII Jornadas nacionales y I Congreso Internacional sobre la for-
macioén del profesorado; en Narracion investigacion y reflexion sobre las practicas,
Universidad Nacional de Mar del Plata.

Actas de Musicos en Congreso. MUsicas latinoamericanas. Perspectivas y enfoques en la educacion -ISM/FHUC-UNL - 2017

Pagina | 184



Las concepciones acerca de la educacion artistica del Profesorado de Mdusica... - PERLO - VIGNA - ALOMAR

Perlo, Rosana; Plesnicar, Lorena; Azcona, Laura; Fernandez, Maria y Nufiez
Soraya. “Las concepciones sobre la educacion artistica de los estudiantes que ingresan
a primer afio del Profesorado de Arte en Artes Visuales del Instituto Superior de Bellas
Artes”\Municipalidad de General Pico\ PROYECTO N 1070 Convocatoria 2010 INFD.

Perlo, Rosana, Vigna, Mercedes, Alomar, Andrea, Rosas; Daniela y Barroso
Adrian. “Las expectativas y concepciones sobre la educacion musical en estudiantes
del Instituto Superior de Bellas Artes”, Municipalidad de General Pico Proyecto N°
1428 Convocatoria 2012 de proyectos de investigaciéon de los ISFD.

Swanwick, Keith (1991): Miisica, Pensamiento y Educacion. Madrid. Morata.

Terigi, Flavia (1.998). “Reflexiones sobre el lugar de las artes en el curriculo escolar”. en
Artes y escuela, aspectos curriculares y didacticos de la educacién artistica, Buenos
Aires. Paidos Cuestiones de educacion.

Terigi, Flavia., & Diker, Gabriela. (1997). La formacién de maestros y profesores:
hoja de ruta. Buenos Aires. Editorial Paidos.

Tiramonti, Guillermina. (2004). “La fragmentaciéon educativa y los cambios en los fac-
tores de estratificacion” en La trama de la desigualdad educativa. Mutaciones recien-
tes en la escuela media, Buenos Aires, Manantial 15-45.

Torrado del Puerto José Antonio (2003) Concepciones de los profesores sobre la en-
senanza de la miisica (Tesis de doctorado) Universidad Auténoma de Madrid. Facul-
tad de Ciencias Econémicas y Empresariales; Universidad Autéonoma de Madrid. De-
partamento de Sociologia y Antropologia Social.

Zoppi, Ana Maria (1997) “La construccién social de la profesionalidad docente”. Pro-

puesta educativa, 11(24), 84-92. San Salvador de Jujuy.

Actas de Musicos en Congreso. MUsicas latinoamericanas. Perspectivas y enfoques en la educacion -ISM/FHUC-UNL - 2017

Pagina | 185



De la raiz al bronce: aportes metodologicos para la
musica popular argentina

ANA LAURA WILSON
wilson.analaura@gmail.com

Conservatorio Manuel de Falla

Resumen

En este trabajo se desarrollan algunas reflexiones sobre la inserciéon del saxofén en la
educacibn artistica superior orientada a la musica popular argentina.

Tomaremos como punto de partida el anélisis de distintos modelos y métodos de
enseflanza. En los mismos, observamos el predominio de categorias analiticas y
estrategias de ensefnanza propias de la misica académica que a la hora de abordar el
tipo de sonoridad, expresion y lenguaje de los géneros populares resultan engorrosas y
poco claras. En cuanto a la especificidad de la materia “Saxofén” encontramos dos
tendencias formativas que parecieran antagonicas: la formacién en musica académica y
la formacion musical asociada al jazz. Las diferencias entre ellas se basan en la emision
del sonido, dominio técnico del instrumento y el desarrollo desigual de habilidades
como la lectura, manejo de la armonia e improvisacion.

Es por ello, que el objetivo de este articulo es brindar herramientas de categorizacion y
analisis musical, concepciones de apreciacién musical y audioperceptiva actuales, que
nos permitan comprender la complejidad sonora de la misica popular argentina y
conciliarla con el bagaje de las diversas practicas y técnicas histéricas de la ensefianza
del instrumento en funcién de insertar al saxofén en el tango y la musica folklérica,
liberandolo de los prejuicios existentes en torno a su caricter de instrumento “no
tradicional” y propiciando la creacion de un nuevo paradigma de ensefianza del saxofén

que nazca del campo estilistico y técnico de la practica musical.

Palabras clave: saxofon / didactica / audioperceptiva / apreciacién musical.
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Introduccion

En especificaciones pertinentes a la Educacion Artistica de la Ley de Educacion
Nacional N° 26.206, se garantiza una educacion artistica “que fomente y desarrolle
la sensibilidad y la capacidad creativa de cada persona, en un marco de valoraciéon y
proteccion del patrimonio natural y cultural, material y simbdlico de las diversas
comunidades que integran la Nacion.” En el afio 2010, en el Anexo de la resoluciéon
N©° 111/10 del Consejo Federal de Educacion podemos encontrar una revision de la
construccion historica de la Educacion Artistica donde se mencionan las posiciones
tedricas y las tradiciones de la ensefianza heredadas de la Tradicion Clasica Europea
y una enumeracion de los desafios de la Educacion Artistica en el mundo
contemporaneo en la cual se indican la multiplicidad de significados y sentidos que
tienen los discursos actuales y que, para su comprension, surge la necesidad de
apropiarse de los bienes culturales y de desarrollar pensamiento critico, donde los
procesos de produccidon e interpretacion artistica ayuden al desarrollo de las
capacidades de abstraccion.

Este contexto favorecio cambios muy importantes dentro de cada institucion de
ensefianza musical, particularmente las que ya tenian alguna carrera relacionada
con la musica popular como el Conservatorio Superior de Musica Manuel de Falla.
En dicha institucion, la catedra de “Saxofén Folklore” surgi6 en el afio 2015, con la
resolucion 3817-2014-MEGC, que propone un segundo plan de estudios en proceso
de adecuacion a la Ley de Educacion Nacional N° 26.206. Previo a eso, la carrera de
Tango y Folklore del Conservatorio Manuel de Falla, iniciada en el afio 2003,
contaba con una catedra de Vientos (Plan de estudios 222 - MEGC/10 y Plan de
estudios 1586/01 - MCGC) cuya modalidad estaba basada en la concertacion de
obras y el abordaje de repertorio de distintos géneros folkloricos, como gato,
chacarera, zamba, bailecito, etc. Los arreglos variaban entre obras para ensamble
de vientos (Flauta traversa, saxofén y clarinete) o instrumento solista y piano o
guitarra como instrumento armoénico acompafante.

En el transcurso por la institucion, hemos observado la emergencia de la
problematica que sera analizada en este trabajo. En una primera instancia, ésta
consiste en la predominancia de estrategias de ensefianza y categorias analiticas
propias de la musica académica que a la hora de abordar el tipo de sonoridad,
expresion y lenguaje de los géneros populares no terminan de describir o aclarar la
situacion musical que se presenta.

Ademas, consideramos un insumo necesario para desarrollar una técnica de

ejecucion acorde o en sintonia a los géneros populares, e incluso para el abordaje de
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una instancia de transgresion o creacion de lenguaje, el desarrollo de una postura
acorde a las teorias criticas de la educacion y el aprendizaje de la Gestalt, Piaget y
Vigotsky aplicados en la ensefianza musical.

La segunda instancia a abordar, consiste en atender la heterogeneidad
formativa de los alumnos ingresantes a la materia. En el caso del saxoféon hay dos
tendencias muy marcadas, y que parecen antagoénicas: los que vienen de una
formacion académica estricta y los que vienen de una formacion asociada al jazz.
Estas diferencias tienen que ver con la emisiéon del sonido y el dominio técnico
instrumento y también con el desarrollo desigual de habilidades como la lectura,
manejo de la armonia e improvisacion.

El presente trabajo tiene por objetivo brindar herramientas de categorizacion y
analisis musical de concepciones de apreciacion musical y audioperceptiva actuales,
que les permitan comprender la complejidad sonora de la musica popular y
conciliarla con el bagaje de las diversas practicas y técnicas de la ensefianza del
instrumento que proveen las escuelas académicas y el jazz en funcién de insertar al
saxofén en la musica folklorica, liberandolo de los prejuicios existentes en torno a
su caracter de instrumento “no tradicional” y propiciando la creaciéon de un nuevo
paradigma de ensenanza del saxofon que nazca del campo estilistico y técnico de la

practica popular.

Las escuelas de Saxofon

El saxof6on fue inventado a mediados del siglo XIX por el clarinetista y luthier
Adolph Sax1. Su inclusion en distintas formaciones musicales e instituciones de
ensefianza ha tenido distintas etapas entrelazadas a los procesos sociales historicos.

Se pueden determinar dos generaciones de saxofonistas. La primera,
comprendida desde su invenciéon en el afio 1840 hasta el 1900. Quienes tocaban
este instrumento eran miembros de las bandas de musica de los regimientos de
infanteria y los primeros materiales didacticos consistian en transcripciones de
gjercicios y obras de otros instrumentos como la flauta o el clarinete. También se
crearon obras de concurso originales (J. B. Singeleé y J. Demersseman) y los
primeros métodos: Método completo para todos los saxofones (Klosé, 1877) y
Méthode para saxofén (Louis Mayeur, 1867), entre otros. Todos estos métodos se

1 Patente de invencién francesa N° 2336 del 21 de marzo de 1846
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caracterizan por estar orientados a musicos ya formados por lo tanto son poco
progresivos.

El segundo periodo se ubica desde el 1900 hasta 1960, donde el saxofén gano
lugar y aceptacion en distintos géneros musicales. Aqui ubicamos las primeras
composiciones importantes para el ambito académico, como Rapsodia, para
orquesta y saxofon alto de Claude Debussy; Legende Op. 66 de Florent Schmitt, en
conjuncién con la aparicion de muchisimos métodos especializados en cuestiones
técnicas especificas para la ejecucion, entre los que se destacan los aportes de
Marcel Mule? y Sigurd Rascher. La finalizacion de la Primer Guerra Mundial,
propici6 la llegada del saxofén a los Estados Unidos, y con ello, su popularizacion
de la mano del jazz en exponentes como Johnny Hodges, Benny Carter, Willie
Smith, Charlie Parker, Lee Konitz, Cannonbal Adderly y Phil Woods, entre otros.

En 1970, el saxofon ingresa en las curriculas de las instituciones de ensefianza
musical argentinas como taller y con un previo estudio de otro instrumento de
viento. Las catedras de “Saxofén” académico se crean a partir de mediados de los
afios “80.3

Actualmente, en el desarrollo de la ensenanza del saxofén en Argentina se
encuentran presentes las dos estéticas sonoras antes mencionadas: la académica y
el jazz. Ademas de las caracteristicas musicales propias de cada género, hay un
contraste fuerte en la bisqueda timbrica del instrumento y en el desarrollo y
utilizacibn de distintas habilidades musicales tales como la lectura, la
improvisacion y un anélisis exhaustivo de la forma y la armonia de la obra que se
toca. En un principio, ambas escuelas trabajan el desarrollo técnico del instrumento
desde la formacion académica, esto implica: la busqueda de un sonido estable, la
embocadura fija y digitacion pareja, sumado al progresivo desarrollo de otras
habilidades musicales como la nocién de pulso y la lectura. A partir de cierto
dominio béasico, se empieza a abordar la técnica particular del estilo musical en el
que el estudiante se especializara. En la perspectiva de la formaciéon académica se
insiste con la bisqueda de un sonido con un timbre estable desde el ataque de la
nota hasta su final, independientemente de la dindmica que se desarrolle;
articulaciones precisas y, en instancias avanzadas, se empieza a trabajar con
repertorio de musica contemporanea que amplia la basqueda sonora y timbrica a
través de técnicas extendidas como sobreagudos, multifonicos, efectos con
digitaciones alternativas y distintos modos de emision del sonido. En los estilos

2 Al frente de la catedra de Saxofdén del Conservatorio de Paris en su reapertura en 1940.
3 1986 en el Conservatorio Carlos Lopez Buchardo, 1996 en Rosario, 1994 en San Juan y 1999 en Men-
doza, por citar algunos ejemplos.
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populares las variaciones de la técnica de ejecucion del instrumento son recursos
expresivos recurrentes: notas “infladas” (la variacion de intensidad y timbre de un
sonido durante su desarrollo), modificaciones de la embocadura tales como bajar la
mandibula a modo de crear un efecto de wawa o glissandos, distintos tipos de
ataques y finales de los sonidos, distorsion del timbre del instrumento, etc.

Otro aspecto técnico importante, es el dominio del instrumento en cuanto a la
digitacion y velocidad en la que se mueven los dedos. Ambas escuelas trabajan con
el estudio de escalas y arpegios. Las escuelas de jazz agregan, también, el estudio de
patrones ritmico-melodicos y leak 4 que van fortaleciendo el desarrollo del oido
armonico y la interpretacion de las dinamicas ritmicas frecuentes en el jazz como la
corchea con swing, sincopas, acentuaciones corridas, notas escondidas y

contratiempos.

Apreciacion Musical® y Educacién Auditiva®: Un nuevo enfoque
para el analisis audio- perceptivo

En las orientaciones pedagogicas predominantes de la Ensenanza Musical (ba-
sadas en el conductismo, la didactica operatoria y la expresion creativa), el trabajo
de percepcion esta orientado a desarrollar un virtuosismo auditivo; el estudio de la
textura, el ritmo, la forma y la melodia se encuentran parcializados y sujetos al
devenir de la historia de la musica occidental y, ademés, abunda la utilizacion de
contenidos y vocabulario inespecifico. En lo que compete a la ensenanza del
saxofon se hace foco en el dominio técnico-instrumental y en el paulatino desarrollo
de la interpretacion de partituras.

El libro “Apuntes de Apreciacion Musical” (Belinche y Larregle, 2006) recopila
reflexiones y conclusiones elaboradas en investigaciones que se han hecho sobre la
materia en la Universidad Nacional de La Plata y propone abordar la apreciacion
musical desde el aporte de teorias criticas que, pese a sus diferencias, “se ocuparon
de los cambios en la organizaciéon de las estructuras cognitivas del sujeto a partir
del cruce entre esas estructuras y los objetos de conocimiento” (Ibid.: p.23). La base
para repensar los criterios de la ensefianza se constituye por las teorias de la Gestalt
para la comprension de los rasgos estructurales de una problematica, y las

4 Motivos o frases tomadas de improvisaciones o composiciones hechas por otros musicos.

5 Belinche, Daniel; Larregle Maria Elena (2006): Apuntes Sobre Apreciacion Musical, La Plata, Edulp.

6 Shifres, Favio; Burcet, Maria Inés (2013): Escuchar y pensar la musica. Bases metodoldgicas, La Plata,
Edulp.
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corrientes de la pedagogia constructivista para comprender la forma en la que los
aprendizajes nuevos se incorporan a los anteriores, favoreciendo la adaptacion a
distintas situaciones para alcanzar niveles de abstracciéon y la importancia de los
“saberes previos” a la hora de construir aprendizajes significativos.

Sin adentrarnos en describir los enfoques tradicionales? de la Audioperceptiva,
entenderemos la Educacion Auditiva “como el conjunto de actividades, contextos,
dispositivos y personas que favorecen el desarrollo, perfeccionamiento, ampliacion
del alcance y profundizacion de la audiciéon como modo de conocimiento musical”
abordando integralmente “tres areas de desarrollo musical que comprometen las
capacidades de: (i) sistematizacion de atributos musicales a partir de la audicion;
(ii) uso de codigos de notacidon musical; y (iii) realizacion de los ajustes tonales y
temporales presentes ejecuciones tanto vocales como instrumentales” (Shifres y
Burcet, 2013: 03) desde el estudio de las convenciones de la notaciéon musical
contextualizadas en su tiempo historico y funcion, el desarrollo de una continuidad
entre la audicion musical en la vida cotidiana y la audicion musical que busca la
categorizacion tedrica y la generacion de contextos de ejecucion expresiva que
permitan enriquecer las dos areas anteriores.

La Educaciéon Auditiva ha identificado tres aspectos que estan involucrados en
el desarrollo de la audicion musical: la conciencia, que refiere a los recursos
cognitivos que demanda la escucha musical; la accion, que puntualiza sobre qué es
lo que hacemos cuando escuchamos musica; y los conceptos: que se refiere a los
conceptos que utilizamos al escuchar musica pero, especialmente, a los que
provienen de la teoria musical.

Los autores proponen desarrollar estos aspectos repensando la audiciéon y la
experiencia musical como modos de conocimiento y entendiendo al desarrollo del
oido musical como: corporeizado8, situado9, intersubjetivo'® y multimodal*. (Ibid.:
p. 18)

La percepcion es un proceso complejo y activo en el que también intervienen
representaciones inconscientes, supuestos culturales, estereotipos, modas y, por

sobre todo, la experiencia personal. En relaciéon a la escritura y la experiencia

7 Aquellos surgidos en el paradigma positivista que atomizan la escucha y asumen relaciones conceptua-
les como objetos perceptibles.

8 Valoriza el rol del cuerpo tanto en la producciéon como en el pensamiento y el discernimiento musical.

9 La continuidad mente-cuerpo, se extiende al contexto en el que este complejo opera (repertorios mu-
sicales, organizaciones instrumentales, etc.).

10 Se concibe a la muUsica como acto comunicacional.

11 Las experiencias temporales son organizadas a través de multiples percepciones que van mas alla de
lo sonoro.
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musical que presentan los modelos tradicionales se identificaron dos dificultades: la
utilizacion de conceptos teéricos como realidades perceptuales que necesitan de
una instancia de ensefianza previa, y que la escritura musical no tiene desarrollada
una ortografia adecuada a los diferentes lenguajes musicales. Consideraremos al
texto musical s6lo como una modalidad de la experiencia musical, teniendo en
cuenta que son normas surgidas en una época particular de la musica.
Profundizando en el concepto de estructuras perceptuales en relacion a la
organizacion de los materiales en la musica establecemos que las relaciones entre
los sonidos en un discurso musical son temporales y espaciales, esta red temporo-
espacial fija sus contornos en el transcurrir permanente (forma'2). Las unidades de
sentido musical se crean a partir de disponer en el espacio y desplegar en el tiempo
los actos de juntar, separar, repetir, variar, superponer o desfasar. Es la actividad
perceptiva la que también se manifiesta en las configuraciones texturales, ritmicas,
formales, melddicas y armonicas que presenta la musica. De esta manera, podemos
identificar relaciones en la organizacion espacial que incumben a la capacidad de
percibir figura y fondo, y relaciones de la organizaciéon temporal, asociadas a la
capacidad de percibir la repeticion y el cambio. En este tltimo punto cabe detallar
que en el analisis formal acudimos a esquemas abstractos en los que representamos
la capacidad de sucesion de la musica y que la identificacion de materiales que
presenten algin tipo de repeticion supone la capacidad de disociar una parte del
todo. Es por ello que identificaremos distintos tipos de repeticion: literal, parcial
(una secuencia o progresion), lejana al modelo pero que desarrolla algin aspecto
reconocible, productora de sentido y la que pierde sentido discursivo. En este
contexto debemos tener en cuenta que la ruptura también es productora de sentido.
Para poder comprender los procesos formales, se tendran en cuenta los siguientes
principios: identidad son las partes iguales; semejanza las partes similares;
diferencia las partes divergentes; oposicion las partes contrastantes y se
considerara ausencia de vinculos a la inexistencia de aspectos en comun. Estos
principios necesitan ser interpretados en su articulacién, es decir en “cuando y
como algo deja de ser lo que es para constituirse en lo otro y cual es su rol en el
conjunto” (Belinche y Larregle, 2006: 102), para ello se han determinado tres

12 La tradicién musical de los siglos XVII y XVIII nos ha ensefiado a pensar la forma como la suma de
partes y la utilizacién de conceptos como géneros (clasificacion de obras segun la forma o el contenido)
y estilos (rasgos comunes de una época) refieren al uso de elementos del lenguaje musical preformados
dentro de los principios de la musica armonico-tonal. En esta revisidon de la Apreciacion Musical se consi-
dera formula a los planes de composicidon tales como la forma sonata, mientras que la forma se “mate-
rializa en la realizacién musical” y “es consecuencia de la disposicidn y relaciones dindmicas de los mate-
riales en el espacio y en el tiempo”. (Belinche y Larregle, 2006, p. 99).
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variables en las que dos segmentos pueden sucederse: I. Sucesién: B aparece a
continuacién de A, inmediatamente después, con una pausa entre ambos, con algin
elemento entre ambos. II. Imbricaciéon: B comienza antes de que A finalice,
superponiéndose parcialmente. III. Transicion: refiere a un movimiento que
comienza en A y desencadena en B.

Respecto al ritmo diremos que como unidad generadora de sentido, cobran
vital importancia las relaciones de verticalidad u horizontalidad que la percepcion
delimite en lo referente a las configuraciones que se suceden o se superponen. Se
pueden describir las siguientes caracteristicas: continuidad/discontinuidad como el
modo en el que los sonidos se juntan o se separan; regularidad/irregularidad ala
duracion igual o distinta de los lapsos con que aparecen los eventos sonoros;
velocidad: rapida/media/lenta, constante o variable; densidad de los
agrupamientos de sonidos: alta/media/baja (continuidad de los eventos que se
suceden en un lapso); concurrencia/sucesion/alternancia de los eventos sonoros y
su organizacion secuencial; y macro/micro ritmo que son las relaciones e inclusion
y continente/contenido. Para complementar la conceptualizacién acerca de la
percepcion del ritmo, tendremos en cuenta que el tiempo puede experimentarse
desde la medicion y el establecimiento de regularidades entre eventos (el pulso, es
el ejemplo méas claro de ello). Como hemos visto anteriormente, la percepcion
funciona jerarquizando estos eventos, lo que nos permite establecer una estructura
métrica, con distintos niveles de pulsacion (Lerdahl y Jackendoff , 1983). El nivel o
sera el pulso base, y nombraremos con niimeros positivos a niveles superordinadas
y con numeros negativos a las categorias subordinadas. Las relacion entre el nivel o
y el nivel -1 se denomina pie métrico, y pude ser binaria o ternaria y la relacion
existente entre el nivel 0 y el 1 sera el metro que nos permitira hacer un gesto de
marcacion de compas. Cabe aclarar que el compas es un concepto teorico y se ha
utilizado para organizar la escritura, no asi la percepcion musical.

Establecer la estructura métrica nos facilitard comprender la experiencia del
ritmo musical, ya que nos brinda una red en la que podemos identificar diferentes
condiciones de estabilidad ritmica. Las mismas, nos explican los distintos tipos de
comienzo de una obra musical y los distintos factores de acentuacion.

Podemos identificar tres grupos: los acentos métricos, enfatizan la estructura
métrica y tonal de una obra y dependen de la posicion métrica relativa; los acentos
estructurales, pueden ser tonales y dependen de la jerarquia tonal relativa en el
contexto local; y los acentos fenoménicos: los agbogicos dependen de la duracion
relativa en el contexto local, los dindmicos de la sonoridad relativa en el contexto
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local, los tonicos de la altura relativa en el contexto local, y los timbricos de la
calidad timbrica relativa en el contexto local.

Para elaborar lo antedicho, es imprescindible tomar el concepto de
“descripciones musicales” (Shifres y Burcet, 2013: 67). Estas refieren a los distintos
modos que existen de expresar un pensamiento musical que esté dirigido a otros y
son una herramienta que nos permite reflexionar sobre nuestra propia experiencia
musical. Las que son en primera persona (representaciones narrativas y
metaforicas) dan cuenta del propio vinculo con la musica, son subjetivas,
arbitrarias, poseen valor afectivo y no permiten que otra persona pueda reconstruir
esa experiencia musical. Las descripciones en tercera persona (modelos de analisis,
notaciones convencionales), en cambio, son mas objetivas y describen la
experiencia musical desde categorias tedricas. Por tltimo, estan las descripciones
en segunda persona (movimiento, articulaciones corporales) que brindan la
posibilidad de comunicarse con otro de manera intuitiva, a partir de distintos tipos
de interaccién: una accidon ensayada como lo es tocar un instrumento, gestos
simbolicos, movimientos intuitivos o atravesados por arcos teoéricos como la
direccion orquestal. Las descripciones musicales develan la relacion existente entre
las distintas partes de la forma musical, estas relaciones se establecen al confrontar
el contenido de las partes a partir de la memoria, y en ambitos con mayor grado de
formalidad se utilizan las letras del abecedario y esquemas donde se visualizan
relaciones de continentes y contenidos que sintetizan la organizacion de una obray
sirven como herramienta de comunicacion. Para analizar las partes recurrimos a
identificarlas a través de los recursos compositivos generadores de forma3 y, de las
distintas funciones o roles que se establecen de acuerdo a la localizacion y el
contenido: el proceso introductorio sienta la base del contenido tonal y caracter; el
proceso expositivo enuncia ideas; el proceso de transiciones el desarrollo
subordinado al movimiento existente entre dos partes; el proceso de desarrollo es
la reelaboracién de un motivo inicial; y el proceso de resolucién es la conclusion o
revision de los materiales utilizados (Shifres y Burcet, 2013: 112). Es necesario
remarcar que es fundamental la utilizacién de terminologia apropiada segun el
género y época de la obra.

Comprendemos a la melodia como un conjunto de alturas y ritmos organizados
en el tiempo, y su existencia estd dada por el movimiento que conlleva la musica.
Este ultimo resulta de la combinacion de los atributos de tiempo, fuerza, espacio,

direccidén e intencion es lo que nos permitira - junto con los conceptos de atraccion,

13 Repeticiéon, variante, diversidad, contraste y carencia de relacion.
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meta, energia e impulso - describir los distintos procesos de elaboracion melédica.
Definiremos como contorno meloédico (Dowling, 1994) a la informacion global de
las alturas, para la percepcion del mismo se ponen en juego el ambito tonal, la
proporcion de ascensos y descensos (incluye el mantenimiento), y el sitio en el que
se producen los cambios de direccionalidad en el transcurso melddico. Si
consideramos a la melodia como un suceso dinamico, nos encontramos con la
caracteristica que le brinda direccionalidad, la llegada a un punto determinado,
meta, donde esta la mayor concentracion de energia. Estas metas estan enfatizadas
por los atributos expresivos utilizados en la interpretacion de una obra y se
relacionan, también, con la expectativa musical. En el contexto de la miusica
tonal/modal, se tomara a la escala como patron organizador, identificarlas supone
poder aislar los patrones correspondientes en relacion a los grados que se
modifican. Por ejemplo, la diferencia que existe entre el 3er, 6to y 7mo grado de
una escala mayor y una escala menor. El analisis de la escala también nos permite
reconocer las condiciones de estabilidad correspondiente al anélisis armonico.

Como vimos recientemente, la tonalidad nos provee de un marco de relaciones
jerarquicas a nivel armonico. El idea de sonoridad gobernante nos permite
identificar las funciones armonicas y la relacion que la melodia tiene con ellas. La
percepcion de las funciones esta reglamentada sujeta al entramado que comprende
la estructura métrica, el ritmo del acompanamiento, la organizacion textural, y las
organizaciones motivicas. El reconocimiento de patrones armoénicos también nos
ayuda a determinar la forma de una obra musical.

Por ultimo, mencionaremos que reconocer un género musical y reconocer
patrones ritmicos son procesos que se retroalimentan y que estan intimamente
relacionados con la experiencia del oyente. Los patrones ritmicos suelen funcionar
como elementos organizadores en algunos géneros y la familiaridad brinda un
acceso mas directo con la musica ya que contribuye a su identificacion,

comprension, ejecucion, transcripcidn, etcétera.

Analisis auditivo y extraccion de elementos de estudio

En las imagenes previas podemos observar extractos de dos métodos de estudio
de saxofon. La primer figura corresponde a un método de la escuela académica en
la que se proponen estudiar distintos arpegios, por todo el registro del saxofén con
distintas ritmicas y articulaciones, la escritura de lo que se va a tocar es completa y
no aclara el arpegio que se esta tocando. La segunda figura pertenece a “Patterns for
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Jazz”, un libro en el que se estudian arpegios con distintas ritmicas y articulaciones
mas afines al lenguaje del jazz y dejando escrito el cifrado para incentivar a su

interpretacion de memoria.
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Figura 1: “155 SaxophoneExercises” SigurdRascher, 1935, E.E.U.L.
Figura 2; "Patternsfor Jazz* 1. Coker; 1. Casale; . Campbell, 1. Greene, Miami, 1970, E.E.LL.U.

Para ejemplificar la influencia de la audicién en una clase de saxofén, nos
centraremos en la chacarera. El siguiente esquema representa la estructura formal
convencional de la chacarera simple y de la chacarera doble. En la mayoria de las
obras analizadas nos encontramos con que las introducciones e interludios suelen
ser secciones instrumentales, que propician la variacion tematica y la
improvisacion. Nos hemos encontrado, también que las introducciones pueden ser
mas largas (12 compases) y en interpretaciones en vivo pueden ser de duracion
libre, mientras que los interludios se mantienen en los 6 u 8 compases para
respetar la forma coreografica de la danza. Mencionaremos que la diferencia
principal entre la chacarera simple y la doble pertenece, también, al &mbito de la
coreografia y que tiene su correlato en el esquema musical. La variante de chacarera
trunca responde a una articulacién ritmica, en la que los comienzos de frase suelen

ser acéfalos y los finales sobre el 2do y 3er tiempo.
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Introduccién  Estrofa Interludio Estrofa Interludio Estrofa Estrofa
(A) (A) (A) (AoB)
ChacareraSimple 6u8c. 8c. 6usc 8c 6uBc. 8c 8c
Avance y Zapateoy Zapateoy  Media Vueltay
Coreografia PR Vuelta entera Sinadzs Vuelta entera g Giro Finsl
Chacarera Doble 6uBc, 12¢c. 6usBec. 12¢ 6usBec. 12¢ 12¢.
Media Varita,
Avance y Lapaeo y Zapaeoy Lapateoy
m‘ﬁ. Retroceso x2, Gro VRl pen L andeo, Gro Visaean 1randed, Gro Lrandeode by
Grotnd
Figura 3: Estructura formal de la chacarera
Introducciones de 6 compases
a a/a’ aja”
i 1 A
| | | | ) | ]
Introducciones de 8 compases
a a’
A i
f N )
a a’ a a”
a b a b’
a b a c
i i A i
I | § | I | T | |

Figura 4: Estructura formal de las introducciones de las chacareras.

En la figura 4, podemos ver como se estrcturan formalmente los motivos que

componen las frases musicales de la introduccién de las chacareras.
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Figura 5: Patrones ritmicos frecuentes en la chacarera. Material de estudio sobre la chacarera,
Prof. Mauro Ciavattini y Jorge Martinez.

Una dificultad interpretativa y perceptiva que presenta la chacarera (junto a
otros géneros folkloricos) es la birritmia convencionalizada desde la escritura 6/8 -
3/4, y que el Gltimo tiempo es més acentuado que el primero. Recordaremos que el
conocimiento de los patrones ritmicos presentes en un género musical nos facilitan
su entendimiento. Es por eso que en el siguiente grafico vemos representados
distintos patrones ritmicos que se desprenden de los repiques del bombo y de
ritmicas de melodias.

Ejemplificaremos esta perspectiva analitica con “Chacarera de las piedras” de
Atahualpa Yupanqui, registrada en Sadaic en 19534: Por la época de grabacion y el
contenido de la letra, enmarcaremos la obra dentro del paradigma clasico
propuesto por Claudio F. Diaz. Si seguimos el esquema de la chacarera simple,
podremos apreciar que la interpretacion hecha por el autor se ajusta al mismo,
agregando una pequena coda al final de la primera vuelta?s.

Se identifican dos configuraciones: la guitarra y la voz. En las estrofas la voz
toma el lugar de la figura y la guitarra de fondo. En la introduccién en interludios la
configuracion de la guitarra se desdobla, también, en figura y fondo, siendo la
figura la melodia transcripta en la partitura y el fondo una linea de bajo que resalta
el tercer tiempo. Cuando la guitarra se subordina a la voz, acompana las tres
estrofas rasgueando el 2°y 3° tiempo (los golpes en el parche que realiza el bombo)
y en la cuarta estrofa completa el patrén de rasguido. La melodia de las

14 Version compartida en el link: https://www.youtube.com/watch?v=0GKvb1MPiXE
15 Nos referimos a la primer vuelta de la danza, no a la “vuelta entera” como figura coreografica.
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introducciones e interludios presenta una densidad cronométrica alta y observamos
que el primer motivo se corresponde con patrones de repiques.

Ahora analizaremos la voz: ritmicamente el fraseo se corresponde en todas las
estrofas y encontramos inflexiones donde sobresale la extincion del sonido. La con-
ducta de la melodia se muestra con pequenos movimientos ascendentes que

acentian la utilizacion de notas repetidas.

Chacarera de las Piedras

Atahuslpa Yupanqui
Teanscripeién: Ana Wilson
B’ Em
- 51 JJ,% by d 2
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O R ¥ T j T
; BT Em B Em
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Figura 6: Transcripcion de “Chacarera de las piedras” de Atahualpa Yupanqui.

En figura 7, podemos observar el dibujo del contorno melddico correspondiente
a la introduccion e interludios. Entender la conducta de la melodia nos brinda

elementos para aplicar procedimientos compositivos'¢ para re-elaborarla.

16 La secuencia (un motivo que reaparece trasladado a otro ambito de la escala) puede ser literal o
variada, la inversion (la presentacién de un contorno melddico con direccionalidad opuesta al anterior), y
la variacion (la reaparicién de una melodia con modificaciones que no alteran su identidad).
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Figura 7 : Contorno melédico

A modo de conclusiéon, proponemos una guia de andlisis y armado de
introducciones e interludios de chacareras. Partiendo de lo estructural hacia las
partes, sugerimos:

1) Establecer cantidad de compases de la introduccion (e interludios).

2) Atender los cambios en la armonia (ritmo armonico) y anotar las funciones.

3) Analizar la forma. Nos concentraremos en la micro forma: semi frases que
abarcan dos compases. Se relaciona con el punto 5.

4) Analisis ritmico: analizar las células ritmicas, como se combinan y
transcribirlas.

5) Analisis de la melodia:

- Atender a la conducta melodica: movimientos ascendentes y descendentes,
notas repetidas, bordaduras, adornos.
- Atender al tipo de comienzo: anacrusico, tético o acéfalo.

Ejemplo: Chacarera “Fama, fortuna v poder”, Peteco Carabajal

Cantidad de compases: 8. Ritmo parejo. Corcheas acentuadas en 6/8. Melodia
de comienzo anacrdsico. Movimiento por arpegios ascendentes y bordadura

43 ”

inferior en “a”. En “b” se bordea con notas del arpegio ascendiendo (agrega la 9na)

y descendiendo. En el segundo compas resuelve en tonica.

mot. a mot. b

» r\4 Dm T Dm A7 Dm A7 Dm

ZE P Al S

= A~
=

Figura 8 : Transcripcion de la melodia de la introduccién de “Fama, fortuna y poder”.

Una vez analizadas éstas caracteristicas, se selecciona una de ellas para
desarrollarla. Por ejemplo, el movimiento arpegiado de motivo a:

- Iniciar el motivo desde otras notas del acorde de V7 y enlazarlo por nota méas
cercana al acorde siguiente.(en la fig.8 comienza en ténica de V7 y lo enlaza con la
5°deI).
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- Transportar el motivo a otras tonalidades.
- Realizar el movimiento contrario: arpegio descendente y bordadura
ascendente.

- Realizar cambios en la ritmica.
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Conservatorio de Musica de Moré6n “Alberto Ginastera”

Resumen

Se presenta una propuesta construida a partir de resultados obtenidos tras la realiza-
cion de un proyecto de investigacion aprobado y financiado por el Instituto Nacional de
Formacion Docente, realizado por un equipo de docentes del Conservatorio Alberto Gi-

nastera, con estudiantes de la escuela secundaria orientada en Misica N° 34 Maria Lui-

sa Anidos, ambas del partido de Moroén, provincia de Buenos Aires.

De lo relevado acerca de la concrecion curricular en el aula de Misica del trayecto por
el Secundario Orientado de los y las estudiantes de 6° afno y los recursos musicales uti-
lizados, una de las principales cuestiones que se perciben -y son expresadas por los/as
estudiantes- como causantes de baja significatividad o no-identificacion con el reperto-

rio utilizado en las clases, es el hecho de que éstas aparecen en términos de fragmenta-

cidn y desorganizacion.

Interesa, a partir de los resultados obtenidos y desde un posicionamiento epistemologi-
co de corte decolonialista, proponer algunas lineas de reflexion para el disefio de

practicas docentes significativas para el nivel secundario orientado, en el area de edu-

cacién musical, enfocadas a resignificar el capital musical latinoamericano.

Palabras clave: secundaria orientada/ investigacién educativa/ educacion musica
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4

“..y aunque llueva en la calle, el viento canta.’
Pablo Milanés

Introduccion

En el afio 2014 en Moroén, provincia de Buenos Aires, empezo6 a funcionar la
primera Escuela Secundaria orientada en Artes: Musica, del distrito. Dado que des-
de 1949 ya funcionaba en esta misma localidad el Conservatorio de Misica Alberto
Ginastera, que forma artistas y docentes en esta disciplina, las Direcciones de am-
bas instituciones se pusieron en comunicacion, de lo cual surgi6 la firma de un
Convenio de Articulacion.

Bajo este marco, este grupo de investigacion busco relevar si lo pautado por el
Diseno Curricular para las escuelas orientadas en Musica y lo que se estaba traba-
jando en la escuela orientada en lo disciplinar especifico musical, coincidian. El
proposito era construir conocimiento sobre este nuevo campo de trabajo -el nivel
secundario orientado- y obtener informacion que nos permitiera establecer, en el
futuro, una mejor articulacion entre ambas instituciones.

Nuestro proyecto llevo como titulo: La construcciéon de conocimientos musica-
les en estudiantes de la escuela secundaria orientada en Musica N° 34 del partido
de Morén, provincia de Buenos Aires.

El trabajo de campo que realizamos nos result6 sumamente interesante; pudi-
mos encontrarnos con una realidad que coincidia con lo que se planteaba en las
lecturas que hicimos sobre el tema y a la vez nos brindaba atrayentes aportes, desde
la participacion de los sujetos que integraban la muestra y que serian —ahora ya lo
son— los primeros egresados de esta modalidad.

Para esta ocasion, presentamos una propuesta construida a partir de algunos de
los resultados obtenidos tras la realizaciéon de ese proyecto. Conscientemente ele-
gimos entre los hallazgos, lo que estuviera relacionado con la tematica del Congreso
y nos pusimos a trabajar sobre esa idea. De alli la eleccion de la temaética de este
escrito.

En las encuestas y entrevistas se presentan como propias muchas musicas lati-
noamericanas. En relacion a aquello, un indicador posible de destacar es que la po-
ca singificatividad del tratamiento de esa musica en el aula no seria una cuestion de
no-identificacién con las mismas sino que estaba asociado a como se aborda el tra-

bajo con ese tipo de musicas en el marco de la clase.
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Sustento epistemologico: hacia un giro decolonial en educacioén
musical

Las nuevas prescripciones curriculares en el area de educaciéon musical nos in-
vitan a la reflexion critica de los usos y funciones de las producciones musicales en
los contextos: local, nacional y regional; una de las principales cuestiones enuncia-
das en las mismas giran en torno al tratamiento de las musicas latinoamericanas.
Por ejemplo, en los lineamientos de los Nicleos de Aprendizaje Prioritario -NAP-,
se propone, entre otras cuestiones, que durante el trayecto por el nivel secundario
en la Argentina se desarrolle un tratamiento de contenidos relacionados a pro-
blematicas latinoamericanas tales como los rasgos culturales, lo popular y las cues-
tiones historico-sociales. También encontramos en la Resolucion del Consejo Fede-
ral de Educaciéon N° 179/12, un voluminoso apartado referido a estas cuestiones,
que orientan su presencia en las aulas de Miusica, en los secundarios de nuestro
pais. Lo méas destacado de este documento es la mencion de una necesaria inclusion
de marcos teéricos provenientes de otros campos de las ciencias humanas.

En este punto, cabe preguntarse cual es el enfoque paradigméatico més perti-
nente para pensar una educaciéon musical situada y reflexiva para abordar en las
aulas estas musicas. En otras palabras, necesitamos explicitar los criterios episte-
molégicos que nos permitan construir la practica docente en nuestra area de tal
modo de evitar caer en el tecnicismo que reduce la tarea a un simple conjunto de
actividades a aplicar en el aula. El tratamiento de lo latinoamericano en la direccion
que el diseno propone, conlleva preguntarse por la forma en que el conocimiento se
construye, qué implica saber hacer musica y cuales son las formas de dar cuenta de
los aprendizajes desde una matriz de pensamiento activa.

Una linea de reflexion importante que responde a aquella situacion planteada la
encontramos en el denominado giro decolonial. E1 mismo a partir de ciertas pers-
pectivas y enfoques -tal la consigna de este congreso- nos lleva a la posibilidad de
reconsiderar y repensar, por ejemplo y entre otras cuestiones, los criterios que
adoptamos para la seleccion del repertorio y el tratamiento epistemolégico que
éstos reciben durante nuestras clases, las jerarquias que establecemos entre las
mausicas, los criterios de valoracion cultural de las producciones musicales de dife-
rentes grupos humanos, etc.

Una perspectiva decolonial es una respuesta directa a las directrices de la colo-
nialidad. Esta ultima se puede encontrar diseminada, por ejemplo, “en manuales de
aprendizaje, en el criterio para el buen trabajo académico, en la cultura, el sentido
comun, en la auto-imagen de los pueblos, en las aspiraciones de los sujetos” (Mal-
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donado- Torres, 2007: 131). Por ello, el giro decolonial parte de pensar que asi co-
mo existe una colonialidad del poder también existe una colonialidad del saber;
ambos, poder y saber, confluyen en una colonialidad del ser (Maldonado- Torres,
2007). Cabe aclarar que el giro decolonial es un proceso de pensamiento que invo-
lucra no sblo a América Latina, sino también a otras regiones que se caracterizan
por una fuerte impronta del imperialismo residual de la modernidad.

El decolonialismo es un gesto inacabado, en el sentido de que esta siempre siendo,
esta operando en un proceso permanente. Es un gesto del desmonte de aquellas cate-
gorias constituyentes que nos han ido ubicando en el lado subalterno de la moderni-
dad, incluso desde ciertas posturas criticas al colonialismo. Se plantea como una multi-
plicidad de estrategias para el cambio de las estructuras de poder - saber, es decir, un
cambio en la posicion del sujeto. La educacion musical en el contexto del giro decolo-
nial puede pensar formas en que la escucha atin opera y que requieren de ser decons-
truidas. De alli, que no se trata de poner un pasillo ecuatoriano de fondo para acompa-
flar unos ejercicios musicales ritmicos, sino de recorrer los sentidos miiltiples como
experiencias de escucha multiples, diversificadas, divergentes, contra hegemonicas.
Tal como declara Walter Mignolo, “el giro decolonial es la apertura y la libertad del
pensamiento y de formas de vida-otras” (Mignolo, 2007: 29). Al pensar el aula como
un espacio de produccion propio de las musicas latinoamericanas como forma de re-
marcar la alteridad constituyente de nuestra region, realizamos una lectura en la que
cada mundo sonoro se expresa con una epistemologia propia que sustenta los puntos
de escucha.

Todas estas cuestiones hacen entrar en escena una necesaria concepcion intercul-
tural del conocimiento y de las practicas docentes que se desarrollan en territorios con-
cretos. Asi, la clase se desarrollaria en el marco de un intercambio de experiencias con
el sonido y con los sentidos posibles de ser articulados con ellos. La producciéon en
musica deviene en formas de reflexiéon en la accion, en la que los materiales musicales y
su organizacion no son presentados en forma abstracta, sino que las practicas en edu-
cacion musical son parte de la historia sonora de cada género musical. Ademas, hemos
de subrayar que aquel enfoque sera también orientado por la bisqueda de nexos posi-
bles entre los saberes especificos y las experiencias musicales de nuestros estudiantes.

Los problemas en el aula: fragmentacion y desorganizacion

Tal como senalamos en la introduccidn, el eje de la cuestién no descansaria en-

tonces en el qué se trabaja, sino en el como se trabaja. Por ello fue necesario el de-
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sarrollo de un enfoque de tipo etnografico para conocer desde adentro la dinamica
de las clases a partir de las experiencias de los participantes implicados.

A fin de contextualizar dichas clases diremos que el diseno curricular de la es-
cuela secundaria orientada en musica organiza las materias especificas de la orien-
tacion de la siguiente manera: “Lenguaje musical” en cuarto afio (4 horas semana-
les), “Analisis y produccién en musica” (2 horas semanales) y “Practicas de
conjuntos vocales e instrumentales” (4 horas semanales) en quinto afo, y “Proyecto
de produccion en musica” (6 horas semanales) en sexto afio. Tal como puede obser-
varse, la estructura curricular esta planteada de manera tal que resulta realmente
significativa la carga horaria dedicada a la especificidad de la orientacion.

En una primera instancia de trabajo de campo, realizamos diversas observacio-
nes de clase en la materia especifica correspondiente al dltimo afio de estudios, que
es la que posee la mayor carga horaria dentro de la curricula de sexto. En ellas nos
encontramos con una situacidon recurrente en la cual el profesor comenzaba la clase
con alguna propuesta que incluia el trabajo con musica del repertorio latinoameri-
cano. A los pocos minutos de comenzado el desarrollo de la propuesta la atenciéon
de los estudiantes decaia y el grupo se dividia: mientras que algunos se iban al
S.U.M. (saléon de usos multiples) a tocar instrumentos, otros optaban por quedarse
en el salon realizando trabajos teoricos y otros simplemente se dedicaban a deam-
bular por el establecimiento. Existia, tal como puede observarse, una fragmentacion
tanto en el espacio como en la dinamica de la clase.

Al realizar encuestas y entrevistas a los estudiantes para conocer, entre otras co-
sas, sus opiniones y sus percepciones en torno al tipo de actividades que se desarro-
llaban en las clases de musica, encontramos un comin denominador en las respues-
tas: si bien reconocian que el material propuesto por el docente para trabajar estaba
directamente relacionado con sus preferencias musicales, la mayoria manifestaban
su falta de interés hacia las mismas: “muy pocos se prenden”, “los chicos no se en-
ganchan” . Al preguntar directamente a qué creian que se debia esta falta de interés,
las respuestas apuntaban en su mayoria a la desorganizacion en la cual solia des-
arrollarse la clase. Uno de los sujetos en particular asi lo expresaba: “no se llega a
gestar nada”. Tal como lo indica Gabriel Kessler (2002), la fragmentacion y el des-
orden son denominadores comunes en un escenario complejo para el desarrollo de
las tareas aulicas. Es decir, la baja significatividad de las experiencias musicales
desarrolladas en la clase no esta relacionada con la no-identificacién con la musica
utilizada como soporte para las actividades, sino con el hecho de que la clase apare-
ce en términos de fragmentacion y desorganizacion. Asi, las observaciones nos arro-
jaban dos fuertes indicadores. Por un lado, durante las clases se desarrollaban acti-
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vidades simultaneas en ambitos fisicos diferentes; por otro, era posible advertir la
falta de planificacion y secuencia en las tareas que se proponen y se llevan adelante.

Kessler (2003) sostiene que esas experiencias escolares son un tipo de unas que
llama de baja intensidad. Las mismas se entienden como aquellas en las que los
estudiantes no se involucran en las actividades propuestas por los docentes; concu-
rren a clase pero el involucramiento en las tareas es escaso o nulo, situaciéon que es
tolerada por docentes y directivos. Frente a esta fragmentacion y desorganizacion,
las respuestas de los estudiantes son diversas. Algunos optan por escuchar “su
musica” o retirarse del salon y estar en el patio. Nos dice otro de los sujetos: “Nos
ponemos los auriculares y escuchamos la musica de nosotros, o si no, salimos afue-
ra y nos sentamos. Cuando termino [las actividades del trabajo practico], salgo un
rato y después vuelvo.”

En los casos de los estudiantes que se quedan en el aula pero sin participar ac-
tivamente en la actividad de la asignatura, los celulares o los juegos en las netbooks
son sus formas de “estar afuera”. Cabe aclarar que “su musica” no es otra que aque-
lla que es presentada por el profesor en las clases. Lo que cambia es la aproxima-
cion simbolica que el docente hace de las mismas. Las experiencias musicales esco-
lares son percibidas por los estudiantes como ajenas, como lejanas a las
experiencias musicales de la vida cotidiana, méas alla de que la musica a partir de la
cual se trabaja sea parte de su propio bagaje cultural. Pareceria ser que no alcanza
unicamente con “darle play” a alguna cancion conocida por los chicos para llegar a
construir un espacio simbdlico que propicie experiencias significativas en torno a la
musica popular. Es cuestion de repensar las estrategias didacticas apuntando
quizas a generar a través de ella, un vinculo que medie entre los procesos de ense-

flanza y aprendizaje y los dote de nuevos significados dentro del ambito escolar.

Propuestas: La musica en términos instrumentales y vinculares

Tomando los datos preliminares que arroja la investigacion como disparadores,
surge un eje para reflexionar sobre las practicas metodologicas en educacién musi-
cal. La negativa por parte del estudiantado ante ejemplos musicales propuestos por
los docentes como recurso didactico relacionado a su cotidianeidad, nos lleva a pen-
sar dos formas en que estas musicas pueden ser presentadas: por un lado, en
términos puramente instrumentales -lo que Donald Shon llam6 racionalidad técni-

ca-y, por otro, como estrategia intercultural que favorezca el vinculo educativo.
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En el primer caso, el repertorio utilizado deviene en instrumental en tanto no
crea un vinculo entre estudiante/s y docente, limitandose a ser s6lo un recurso que
cierra la propuesta del profesor en forma unilineal. Esta situacion favorece la frag-
mentacion observada durante la investigacion. A pesar de que forma parte de la
escuchas cotidianas de los estudiantes, el recurso pedagogico pasa a transformarse
en un artefacto escolar sobre el que opera una descontextualizacion debido al efecto
de extranamiento que posee al ser presentado en la clase (Terigi y Baquero, 1997).

En cambio, en la segunda forma posible de presentar las musicas elegidas, la
acepcion vincular de la musica nos lleva a pensar que cualquier ejemplo puede ser
utilizado como recurso didactico, aunque sea uno que, a priori, no tenga un caracter
identitario para el estudiantado. De alli que no alcanza con que se utilice la musica
de los estudiantes, sino que es necesario hacerlo a partir de los sentidos que se des-
pliegan en la forma que tienen de concebir los fendémenos musicales que sienten
como propios. El recurso pedagogico sera asi un motor simbolico que permita pen-
sar epistemologias pluralistas que favorezcan una educacion musical decolonial: en
las clases se habilitaran experiencias musicales de diversidad porque constituye una
oportunidad de contrastar formas de hacer musicas que se encuentran en perma-
nente transitoriedad.

A través de experiencias personales de nuestra trayectoria como educadores
musicales, y grupales dentro del marco de esta investigacion, concluimos en una
serie de propuestas para abordar la musica en términos vinculares dentro del aula.

Pensar en realizar una investigacion-accion dentro del aula por parte del docen-
te puede generar un camino posible para revertir las situaciones vistas. La reflexion
a través de articulos periodisticos, documentales o investigaciones musicales sobre
el consumo musical en la juventud y su ligazon con la identidad es otro punto im-
portante a trabajar, para reforzar los vinculos y propiciar la resignificacion de algu-
nas musicas en el preconcepto de los estudiantes. La realizacién de encuestas sobre:
gustos y formas de consumo musical realizadas por los estudiantes dentro de la
misma escuela ; entrevistas a familiares de otras generaciones y a actores de la co-
munidad educativa ; la narracion de historias personales, entre otros topicos, pue-
den generar conocimiento sobre la cultura dentro de la cual esta inmersa la escuela
y actuar como recurso para acercar ain mas la musica del entorno de los estudian-
tes a las actividades aulicas.

Estas propuestas, sumadas al intercambio de anécdotas personales del docente
y los estudiantes, nos permiten generar narrativas auténticas sobre la musica que se
aborda, que apuntan a generar un vinculo mas estrecho con la misma. Se trata de

trabajar con practicas territorializadas, en permanente indagacion con la realidad
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sonora que se construye a diario en las comunidades educativas en las que nos
desempenemos.

Christopher Small nos plantea que:

Musicar es tomar parte, de cualquiera manera, en una actuaciéon musical. Eso significa
no solo tocar o cantar, sino también escuchar, proporcionar material para tocar o can-
tar; lo que llamamos componer; prepararse para actuar; practicar y ensayar; o cual-
quiera otra actividad que pueda afectar la naturaleza de ese encuentro humano que

llamamos una actuacién musical (Small, 1999).

El musicar es generar sentido de pertenencia desde la producciéon musical vy,
como plantea Lucy Green (2007), también es importante replantear los procesos de
aprendizaje en torno a la ejecucion musical jerarquizando las practicas “de oido” las
cuales son mal vistas desde el entorno académico. Es una forma de empoderar otro
tipo de epistemologia, de deconstruir categorias que favorecen un lado de la rela-
cion para repensar el espacio como una practica plural, abogando por la calidad

educativa en el area.

Conclusion: una educacion musical pluralista

Las musicas operan mediante mundos de sentido, en un ejercicio de condensa-
cion metaforica. Si el arte se trata, precisamente, de abrir mundos de sentido, de
construir y reconstruir nuevos horizontes culturales, de generar alternativas, enton-
ces necesitamos que la clase de musica sea un espacio de mediacion cultural para el
ingreso a lo simbolico como forma de estar en la otredad, en el reconocimiento de la
condicion humana (Meirieu, 2016) y en el compromiso por un saber y un poder
decolonial. Las experiencias musicales que se desarrollen en clase deben involucrar
las marcas personales de nuestros estudiantes, las huellas de sus deseos, la vitalidad
en toda su plenitud de sus multiples, diversas y cotidianas formas del musicar
(Small, 1999). La Escuela necesita recuperarlas para repensarlas nuevamente. Asi la
clase de musica potenciara la transformacion, el compromiso con la reflexién y la
decolonializacion del ser.

Las musicas son la oportunidad de construir y ejercer democracia como ciuda-

danos comprometidos con la diversidad.
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Resumen

Las escuelas de musica de la ciudad de Buenos Aires datan de varias décadas, estable-
ciéndose sistematicamente desde hace veintisiete anos como un espacio vocacional de
enseflanza musical para chicos de escolaridad primaria. En ellas, el espacio para la
creacion y la exploracién sonora con el instrumento es mucho mas amplio que en otros
ambitos de formacion.

En el marco de la catedra Guitarra y dentro del proyecto permanente de “Ensamble de
guitarras” de la escuela de musica N°4 del barrio de Villa Soldati, se llev6 adelante una
experiencia que vincula las formas musicales folkloricas y las técnicas extendidas. Bus-
cando sintetizar ambas expresiones técnico-artisticas, se aunaron dos proyectos adya-
centes para unificarlos. El primero planteaba realizar arreglos para tres o cuatro voces
de una pieza folklorica; y el segundo, a partir del proyecto de una de las catedras de
Guitarra, trabajar en la creaciéon de “Paisajes sonoros” mediante técnicas extendidas, a
través de diferentes estimulos (iméagenes, videos, relatos, etc.). En este sentido el pro-
yecto unificador requeria del trabajo del docente en una doble funcién: la de arregla-
dor/compositor y la de “problematizador”, generando distintas situaciones para que los
estudiantes puedan llegar a tener un ambito propicio en la exploraciéon encontrando
nuevas formas sonoras. El eje principal del proyecto vinculaba esas nuevas expresiones
con las formas tradicionales, entendiendo que la sonoridad es una. Se tuvo en cuenta
que ciertas especies folkloricas! eran cercanas a la poblacion de la escuela de musica y
como, a su vez, la caracteristica sociocultural del barrio de Soldati posee una poluciéon
sonora que podria resignificar el universo simbolico que rodea al estudiante, en caso de

tratarse estéticamente.

1 Para mas informacion acerca de la categoria "Especie folklérica”, ver: Vega, 1979.
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Se tomaron varias piezas folkloricas (entendiendo a estas como toda expresion fuera
del academicismo e incluyendo las especies folkléricas tradicionales y las surgidas de
tejidos urbanos adyacentes) y se realizé el mismo proceso en cada uno. Los estudiantes
trabajaron de manera tal que fueron descubriendo nuevas sonoridades a partir del uso
de técnicas extendidas. En el trabajo del ensamble, lo que se realiz6 fue la uniéon de es-
tos paisajes sonoros con los arreglos ya previstos para tres o cuatro guitarras. En algu-
nos casos sirvieron como introduccion, como interludio o formaban parte de la misma
pieza como una secciéon que realizaba alguna de las voces.

El trabajo permiti6 apreciar y resignificar las posibilidades sonoras de la guitarra mas
alla de lo experimentado en forma tradicional, para vincularse de manera creativa con
el instrumento y con su entorno sonoro, respetando y valorando las expresiones

académicas y folkloricas por igual.

Palabras clave: Técnicas extendidas/ Miusica folklorica/ Musica contemporanea/

Paisajes sonoros
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Me parece que los milsicos, ya hagan, ya escuchen, tienen en comiin
esas tres grandes capacidades: ser sensibles a los sonidos, encontrar
en ellos una significacion y gozar de su organizacion.

Francois Delalande?

Contexto

Las escuelas de Mtsica de la ciudad de Buenos Aires datan de varias décadas.
La idea original (pensada en el afio 1946 por el Supervisor General de Musica del
Consejo Nacional de Educacion, Athos Palma) constaba en crear una escuela de
coro y orquesta en cada uno de los distritos escolares de la ciudad. Se comenzo lle-
vando adelante la creacion de dos de las mismas: una en el Instituto Bernasconi y
otra, en la Escuela Carlos Della Penna (D.C. 2015). Luego de varias idas y venidas
en el ano 1990, el proyecto retoma impulso creandose la mayoria de las escuelas
actuales, aunque no el namero definitivo que, al dia de hoy, llega a 16. Nos encon-
tramos entonces cerca de cubrir el total de distritos de la actualidad (21). Estas es-
cuelas son una opcion de aprendizaje musical vocacional para chicos en escolaridad
primaria. Ellas cuentan con un aprendizaje complejo que aborda la ensefianza de
un instrumento base, lenguaje musical, coro, conjunto de camara, expresion corpo-
ral, ritmica, etc. y conlleva una organizacion del saber que obedece a la logica de los
establecimientos superiores de musica, aunque debiendo atender fundamentalmen-
te, y a diferencia de aquellos, al caracter no profesional antes descripto. De esta
manera se abre la posibilidad de realizar trabajos de experimentaciéon sonora, en-
marcados en el disefio curricular recientemente realizado (D.C. 2015). Dichos tra-
bajos posibilitan que el estudiante amplie su universo sonoro, proponga nuevas
formas de produccién y se sienta capaz de realizar un aprendizaje significativo.
También se interpela al docente, quien debe atender la complejidad y las realidades
diversas del saber, proponiendo nuevas y multiples formas de aprendizaje. Pero ello
requiere alejarse de estructuras rigidas marcadas por programas cerrados (y en al-

gunos casos arcaicos) en el ambito de los establecimientos superiores de musica.

La escuela de musica N° 4 del distrito escolar N° 19 se encuentra en el barrio de
Villa Soldati en el sur de la ciudad de Buenos Aires y posee una impronta distintiva.

El barrio se encuentra en una de las zonas méas carenciadas de la ciudad de Buenos

2 Delalande, F. (1984) La musica es un juego de nifios, Ed. Ricordi, Buenos Aires.
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Aires, atravesado por diferentes problematicas como lo son las derivadas por la
falta de empleo, problemas de seguridad y drogas en un tejido social de alta vulne-
rabilidad. En ese marco, el universo sonoro del barrio incluye una alta polucién so-
nora caracteristica de toda gran urbe, conviviendo con vehiculos de traccion a san-
gre (carros traccionados por animales y/o personas). Un tercio de la poblacion
escolar vive en villas de emergencia y un 75 por ciento de estudiantes son hijos de

inmigrantes de paises limitrofes, y de provincias del interior del pais.

Desde el afio 2010, la institucion lleva adelante el proyecto permanente de en-
samble de guitarras, otorgando una hora extra a aquellos estudiantes avanzados de
las diversas catedras de guitarra, para realizar una practica concertada en la que
puedan atender la dificultad que plantea la misma. En afos anteriores, las obras
que se interpretaban respondian a arreglos para dicha formacion ya realizados pre-
viamente, los cuales se encontraban vinculados a posturas estéticas academicistas
clasicas y/o folklorica-académicas, realizando un trabajo de enculturacion ajeno y
respondiendo a un modelo estético tnico; problema que suele agudizarse en la en-
sefianza del instrumento (Jorquera, 2002). A partir de la comprension del universo
sonoro en el cual la poblacién escolar se encuentra inmersa, y un replanteo del sig-
nificado que deberia tener tanto la participaciéon en dicho ensamble como la practi-
ca significativa del estudiante, se pergefid un proyecto que vinculara las distintas
especies folkloricas con expresiones técnico-artisticas modernas llamadas “técnicas
extendidas”, que pudieran dar respuesta a las necesidades expresivas replanteadas.
Murray Schaeffer afirma que el trabajo del educador esta vinculado al entorno so-
noro en el que se vive (Murray Schaeffer, 1975). Para ello se valoraba cada sonido
explorado por el chico, ampliando el modelo de sonido “esperable”, apreciando y

dandole sentido positivo a lo realizado por los estudiantes (Jorquera, 2002).

El proyecto

Se pauto realizar el trabajo en dos etapas, aunando proyectos adyacentes para
unificarlos. El primero constaba en trabajar un repertorio folklorico que se vincula-
ra con las caracteristicas sociales del entorno y la comunidad educativa, a la vez que
realizar los arreglos pertinentes para las formaciones del ensamble segin la canti-
dad de estudiantes que se disponia y atendiendo a las posibilidades técnicas de cada
uno de ellos. El nimero de educandos suele ser variable ya que muchos estudiantes

frecuentemente pierden la continuidad en la asistencia a raiz de los problemas
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descriptos en el barrio anteriormente y se suma la dificultad de que, en algunos ca-
sos, los estudiantes no tienen acceso a la compra del instrumento para poder reali-
zar su practica de manera diaria. De todas maneras se realizaron arreglos para tres
o cuatro voces en la guitarra, sujetas a cambios verificables durante el trabajo con
los estudiantes. Esta parte del proyecto requeria de la accion del docente en tanto
arreglador/compositor. En este punto, el docente debia realizar una adecuacion de
la complejidad de la pieza a trabajar, de manera concertada con las posibilidades
técnico-expresivas de los estudiantes de la escuela. La incidencia del maestro era
importante en su rol de compositor/arreglador y observador de los emergentes que
surgieran y que obligaran a reformular el material a interpretar de acuerdo a las
posibilidades de los estudiantes. Esta dinamica de trabajo se llevo adelante en cada
una de las piezas musicales de la especie folklorica a trabajar. Por ejemplo: a ciertos
problemas de lectura se los solucionaron con la transferencia del conocimiento por
parte de los companeros y/o docentes. Los patrones ritmicos complejos caracteris-
ticos del folklore se solucionaron con la vivencia corporal de dichos patrones, para
luego trasladarlos a la guitarra; y para aquellas cuestiones expresivas que requerian
el uso de técnicas de manejo dificil (uso de dos voces claramente diferenciadas con
independencia de los dedos en la guitarra), se opt6 por repartir dichas dificultades
entre dos estudiantes (cuando alguno de ellos no pudiera solucionarlo).

El segundo proyecto constaba de trabajar paisajes sonoros a partir de las técni-
cas extendidas en la guitarra. Aqui se proponia realizar un trabajo exploratorio a
partir de situaciones problematicas que el docente planteara. Las mismas consistian
en pedirles a los estudiantes que trataran de realizar con la guitarra diferentes soni-
dos que semejen a determinados paisajes que el docente sugiriera. Se sigue, en esta
linea, lo planteado por Murray Schaeffer, quien sugiere que la “imitacion de la na-
turaleza” (Murray Schaeffer, 1986) resulta un método conveniente para posibilitar
que los alumnos puedan realizar ejercicios de improvisacién cuya resultante, en
este caso, era la creacidon de nuevas sonoridades. También se tiene en cuenta lo que
Francois Delalande plantea en cuanto a que la exploracion sonora encuentra ecos
en la imaginaciéon poética y entra en resonancia con la vida afectiva (Delalande,
1984). Para formar cada paisaje sonoro se partia de la creacion de un sonido aislado
hasta llegar a la superposicion sonora, puesto que el trabajo de la catedra de Guita-
rra, méas allad del ensamble y de este proyecto en particular, se plantea de manera
grupal, colaborativa y cooperativa (Borras-Gomez, 2010). La concrecion del proyec-
to result6 satisfactoria generando un ambito ladico de trabajo, el cual permiti6 te-
ner un espacio propicio para la exploracion y creacion de los estudiantes. Este tra-
bajo de transponer didacticamente el objeto de estudio resulté beneficioso en tanto
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promovi6 o facilité el aprendizaje significativo (Anta, 2010). Encontramos que la
ausencia de la necesidad especifica de generar sonidos tonicos determinados pre-
viamente permitié que los niflos no tuvieran una carga de frustraciéon y pudieran
trabajar libremente la exploracion. De esta manera, se observo que los estudiantes
valoraban y reformulaban el universo del entorno, asi como su concepcion del soni-
do, a la vez que apreciaban su propia produccion con el instrumento, teniendo en
cuenta la necesidad acuciante de un mayor aporte de orientaciéon didactica, que les
permita familiarizarse con el lenguaje contemporaneo (Royo Abenia, 2006). Un
punto relevante era lograr un verdadero clima de aprendizaje cooperativo, necesa-
rio para el éxito del proyecto, para lo cual se tuvo en cuenta los cinco puntos des-
criptos por Fedra Borras e Isabel Gomez: independencia positiva, responsabilidad
individual y grupal, interaccion estimuladora, aprendizaje de practicas grupales e

individuales imprescindibles y la evaluacion grupal (Borras-Gomez, 2010).

Para explorar los posibles sonidos en la guitarra, se tuvo como premisa que la
diversidad de los estimulos podria enriquecer el resultado buscado. Para ello se
propuso trabajar con imagenes fijas, videos, relatos, audios, etc. Estos estimulos
incentivarian la creacion de nuevas formas sonoras. Para ello el docente ejerce su
rol desde la problematizacion de situaciones aulicas y conserva una actitud atenta a
los emergentes surgidos. Es un docente-investigador, observador de los resultados
dinamicos que se van dando en el marco de la clase y propone variantes necesarias
para ampliar la capacidad creativa del estudiante. Las diferentes facetas del rol do-
cente ejemplificadas a lo largo de esta descripcion, se encuentran bajo un modelo

de ensefianza musical complejo, segiin la caracterizacion de Jorquera ( 2010).

El trabajo en el ensamble const6 de unir ambos proyectos de manera tal que la
produccién sea una sintesis de ambas propuestas y, a través de ello, una resignifica-
cion de la propia produccion, del universo sonoro conocido y del &mbito sociocultu-
ral en el cual la escuela se encuentra emplazada. Se sigui6 el planteo que realiza
Brouwer, cuando sugiere utilizar elementos musicales propios de la cultura cubana
y transformarlos en un lenguaje coherente con el propio contexto (Brouwer, 1982).
La union de ambos proyectos deparaba realizar paisajes sonoros que estuvieran
ligados con determinadas caracteristicas de la pieza a trabajar. Por ejemplo, en el
caso de la zamba “Paisaje de Catamarca” (Polo Gimenez) se analiz6 la letra de la
pieza cuya descripcion sirvié como disparador de determinados sonidos trabajados
a partir de técnicas extendidas. En el carnavalito de Sergio Villar “Naranjitay”, se
simulaba el acompafiamiento de la caja a través de la tambora. Otros ejemplos tra-

Actas de Musicos en Congreso. MUsicas latinoamericanas. Perspectivas y enfoques en la educacion -ISM/FHUC-UNL - 2017

Pagina | 217



Un entrecruzamiento de la musica folklérica argentina y las técnicas extendidas... - RUSCIO

bajados: “Quisiera ser tu sombra”, vals al que se le atribuye un origen venezolano
(en otros casos peruano) pero que los argentinos Zulema Alcayaga y Hector Qua-
tromanno registrarons. En el caso del tango “Por una cabeza” (Gardel-LePera) se
tomo al caballo en tanto sonido caracteristico y que, como ya se ha dicho, forma
parte del universo sonoro del barrio de Villa Soldati. Tomaremos este ejemplo para

graficar el trabajo aulico realizado.

Relato aulico

Las actividades que tomamos como ejemplo se encontraban secuenciadas en
distintas fases.

Primera clase: Se comienza a abordar el tango “Por una cabeza” distribuyendo
las voces segin los trabajos anteriores que se venian realizando, alternando respon-
sabilidades y agrupando un nimero de guitarristas homogéneo entre las distintas
voces. Este abordaje se realiza desde las diversas formas de encarar el instrumento,
planteado por el D.C. de escuelas de musica, es decir: tocar de oido, ejecutar musica
ensayada, tocar de memoria, improvisar (Anexo D.C., 2016)

Se escuchan varias versiones de esta pieza musical: la de Carlos Gardel como
autor, junto a Lepera4, otra version instrumental para cuarteto de cuerdass, otra
con Yitzhak Perlman y John Williams® y por altimo la version para voz y guitarra de
Roberto Goyeneche y Juanjo Dominguez’. Hacemos referencia a la tematica que
trata la letra y nos centramos en el caballo de competicion. Se comienza a practicar
por frases. Se plantea estudiar la primera parte de la pieza musical.

Segunda clase: Se contintia el trabajo de ensamble juntando las dos voces su-
periores y, por otra parte, las dos inferiores. Al final de la clase se ensamblan todas
las voces, solo de la primera parte. Se plantea estudiar para el proximo encuentro la
segunda parte.

Tercera clase: Se realiza el mismo proceso con la segunda parte, ambas voces
superiores por un lado y las inferiores por el otro. Se realiza el ensamble de todas
las voces sélo con la segunda parte.

3 Ver https://www.sadaic.org.ar/obras.autor.php?paginate=3&ir=ir&codigo=65535. Consultado el
12/7/2018.

4 Ver https://www.youtube.com/watch?v=SJ1aTPM-dyE. Consultado el 12/7/2018.

5 Ver https://www.youtube.com/watch?v=5FDVzks2VqY. Consultado el 12/7/2018.

6 Ver https://www.youtube.com/watch?v=JAKjXHctkGw. Consultado el 12/7/2018.

7 Ver https://www.youtube.com/watch?v=Dr820Qnum64. Consultado el 12/7/2018.
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Cuarta clase: Se realiza una practica concertada de toda la pieza musical con
todas sus voces.

Quinta clase: Se comienzan a trabajar las sonoridades con técnicas extendidas
en la guitarra. Los estudiantes poseen un saber previo en este aspecto trabajado en
la clase de Guitarra.

- Primer planteamiento: los sonidos

o Trote del caballo (golpes sobre la tapa).

o Bufido de un caballo (sonidos iterados tapando levemente las cuerdas
pero con alturas sobre las cuerdas graves de la guitarra).

o Relinchos (atravesar las cuerdas con las unas).

o Sonidos aledafios: campanas (sonidos detras del puente).

o Viento: la palma de la mano atravesando las cuerdas.

- Segundo planteamiento: su organizacion

o Se lee la letra del tango.

o Se propone, entre todos los participantes y con la guia del docente, reali-
zar la organizacion de dichos sonidos (al principio de la pieza, al final,
en momentos determinados).

Sexta clase: Concertacion de los procesos de técnicas extendidas con la pieza
terminada en la clase cuarta.
Séptima clase: Ensayo completo.

Octava clase: Ensayo frente a publico (audicion en la escuela).

Se describen, a continuacion, situaciones emergentes surgidas de la aplicacion
de lo abordado en la primera clase, asi como en las clases cinco y seis. En la pri-
mera clase se hablo sobre lo que trata el tango “Por una cabeza”. Se comenté como
la letra referia a la carrera de caballos. Se les pregunt6 si habian visto caballos
cerca de donde viven y todos contestaron que si. Cuando se les pregunt6 qué soni-
dos les resultaban usuales al pensar en el caballo en la calle, muchos hicieron el
sonido del trote moviendo la lengua desde el velo palatino hasta la parte inferior
de la boca; uno de ellos dijo “Eh, amigo ¢tené una moneda?” lo cual provocé la
risa del resto. Esto da cuenta de la cotidianeidad del entorno en el que viven. Lue-
go hablaron de los pasos y del relincho del caballo. Se les pregunté si no habia
otro sonido aledafo para asociar con el caballo y dijeron que algunos caballos lle-
van colgadas campanas que suenan. Esta charla previa dio pie para realizar las
pruebas siguientes:
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- Primera prueba:

Se les pidi6 imitar el sonido del caballo y ellos realizaron sonidos con la voz. Se
les pidi6 hacerlo sobre la guitarra y golpearon la tapa de la guitarra con los dedos?.
Se les pidi6 buscar otro lugar en la guitarra, uno de ellos propuso golpes sobre el
puente. Se les pidi6 realizar otro modo de produccion sonora con otra parte de la
mano, una de ellas propuso usar los nudillos. Se les pidi6 realizar un paneo propo-
niendo que uno fuera una persona que estuviera en la platea de la carrera y ellos se
acercaban al punto donde esa persona estaba y pasaran de largo; se pregunt6 como
se escucharia, respondieron: “mas fuerte cuando se acercan y mas débil cuando se
alejan” para lo cual luego realizaron el cambio sonoro sobre los golpes en cada una
de las secciones de la guitarra que habian escogido. Lo que se constat6 es que al
aumento de la intensidad le sumaban el aumento de la velocidad, proponiendo des-
de el docente la regularizacion de ambas variables. Se les pidi6 que realizaran el
sonido de la campana (entendiendo que son mas agudas que los pasos) y tocaron la
primera cuerda realizando un glissando ascendente. Se les pregunto si la cuerda
termina en el diapason y encontraron que detras del puente, sobre el clavijero, pue-
den hacerla sonar. El resultado fue un sonido sumamente débil, ante esto se les
pregunto si podian usar otro elemento para superar el problema del volumen y res-
pondieron que con una pua (plectro) seria posible. También se propuso usar mone-

das.

- Segunda prueba:

Esta segunda prueba se baso en estimulos visuales y audiovisuales. Centrando-
nos en estos ultimos se observaron varios videos de caballos entrenandose, en la
calle y en las carreras de caballos. El planteo del nuevo estimulo respondia a la ne-
cesidad de observar si estos provocaban en los estudiantes nuevas formas de pro-
duccién sonora respecto a las vistas en la prueba anterior.

Junto con la visualizacién se propuso realizar el sonido del trote y las respues-
tas fueron variadas: dedos y nudillos sobre la tapa; se pregunt6 si podia ser en otro
parte de la guitarra y uno de ellos golpe6é de ambas formas (dedos y nudillos) en el
puente y en la parte trasera del diapason. Luego se propuso abordar el sonido de la
campana y se respondi6 con sonidos sobre el clavijero. Otra situacién que se ob-

8 En este punto vale aclarar que la respuesta inmediata sobre el golpe en la tapa ocurre ya que este tipo
de trabajos sobre técnica extendida lo realizan en sus clases de guitarra. Es un saber previo adquirido,
puesto que se ha observado que las primeras respuestas en la guitarra ante un estimulo cualquiera se
realizan con la cuerda pulsada. Como base para generar sonidos de este tipo se utilizd el catalogo de
técnicas extendidas del libro “Nuevas técnicas instrumentales” (Lavista y otros, 1989) y las grafias plan-
teadas por Rojas Perez (2014).
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servo es que una de las estudiantes tapé las cuerdas con la mano izquierda y toco
con la palma de la mano derecha. Para el soplido del caballo uno de ellos arrastro
las palmas sobre las cuerdas, luego tap6 las cuerdas y movi6 la mano por sobre las
mismas. Otra estudiante arrastr6 un dedo sobre una cuerda bordona y una tercera
estudiante realiz6 el mismo movimiento pero utilizando la ufia. En este punto es
interesante remarcar que la posibilidad del trabajo grupal permite que las respues-
tas sean apreciadas de manera colectiva y no de manera unidireccional por parte
del docente. De esta manera cada estudiante puede comprender y valorar tanto la

propia producciéon como la de los companieros.

- Tercera prueba: Organizacion temporal de los sonidos

Para abordar esta ultima prueba con los estudiantes se habl6 de la temporali-
dad del arte sonoro que trabajamos y se lo asemejo a la temporalidad de la propia
carrera. Para ello, se plantearon algunas instancias en concordancia con la pieza
musical ya trabajada. En esto se acord6 que debia plantearse un principio, desarro-
llo y final de la organizacion de los sonidos. También, se hizo hincapié en que la
construccion de dicho relato/paisaje sonoro seria de manera colectiva, propiciando
que cada participante proponga lo que considere mas acorde a fin de cumplir con el
objetivo de creacion del relato sonoro. Los pasos para recrear la temporalidad fue-
ron los siguientes.

Se observo un video en el cual un caballo llegaba a la linea de largada y comen-
zaba la carrera. A partir de esto los estudiantes propusieron que en la organizacion
sonora se incluyera esto, se realizara la carrera y que tanto el comienzo como el fi-
nal de la misma se hiciera a un toque de campana. Los estudiantes decidieron hacer
un sonido de trote distintivo ya que cada uno representaba un caballo distinto.

La organizacion temporal planteada por los chicos propuso que el caballo se de-
tenia y hacia el relincho, los estudiantes realizaron distintos sonidos que represen-
taban dicho relincho: arrastrando la primera cuerda con dos dedos, con las ufias en
las bordonas y con la palma de la mano sobre las cuerdas tapadas segiin cada uno lo
habia hecho en la prueba anterior. Posteriormente se prob6 el sonido de la campa-
na: una estudiante lo hizo sobre el clavijero con la ptia o plectro. Las reacciones de
los demaés estudiantes eran dispares, algunos acordaban con usar esa, otros plan-
teaban que no era igual, luego se acordé que no importaba representar con mayor o
menor fidelidad sino producir nuevas variantes sonoras. Se estableci6 finalmente
dicho sonido como la campana de largada y llegada. Para la carrera propiamente
dicha, los estudiantes realizaron golpes sobre la tapa aumentando la velocidad y
sumandole cambios de intensidad de débil a fuerte y luego débil. Nuevamente hubo
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que hacer notar que no necesariamente la aceleracion de la velocidad implicaba un
aumento de la intensidad. Si bien al plantear el punto fijo ambas iban in crescendo
de manera paralela, el problema era que se disminuia la velocidad al pasar por el
punto fijo al tiempo que se disminuia la intensidad. Se plante6 el problema y los
estudiantes propusieron que el punto fijo estuviera en el final de la carrera. Para
dicho final, la estudiante que realizaba el sonido propuso hacer tres sonidos de
campana de llegada ya que de esa manera se diferenciaba del comienzo. Se adopt6
esto, retomando la idea que, més alla de la fidelidad sonora con el estimulo, el obje-
tivo era explorar otras fuentes y aunarlas con las ya tradicionales.

Al momento de la prueba concertada uno de los docentes realizé un trémolo
durante el estribillo a lo cual algunos estudiantes inmediatamente se sumaron rea-
lizando sonidos sobre la tapa de manera iterada. Este emergente aulico fue valorado
positivamente e incorporado a la version final posibilitando la apreciaciéon de los

propios saberes y propuestas que los chicos llevan adelante.

A modo de conclusion

El trabajo permiti6 apreciar y resignificar las posibilidades sonoras de la guita-
rra mas alla de lo experimentado en forma tradicional, hizo posible vincular ambas
expresiones artisticas en una sola, jerarquizando y poniendo en valor la musica
folklorica que, en muchos casos, es un saber previo registrado en la propia historia
familiar. Otorgo posibilidades de experimentacion que no se contemplan usualmen-
te en una practica de este tipo, vinculando de manera creativa el instrumento con el
entorno sonoro propio de los estudiantes de la escuela y sus saberes adquiridos de
manera intrafamiliar. Ampli6 el espectro sonoro de los chicos y las posibilidades
técnicas del instrumento sin menospreciar (por el contrario revalorizando) las ex-
presiones artisticas ya establecidas, en particular con las que se deben al folklore
argentino y latinoamericano. Se pudo observar que la diversidad de estimulos posi-
bilita la ampliacion de la capacidad de exploracion sonora, ya que luego de la visua-
lizacién del video los estudiantes propusieron otros tipos de toques sobre la guita-
rra. También gener6 un mayor estimulo para la incorporacién de la idea de forma y

su correlato sonoro formando el paisaje buscado.
Se propone continuar ciertas lineas de lo trabajado en este relato aulico para fu-
turas propuestas didactico-musicales en el instrumento (tanto en la guitarra como

en otros) y en diferentes &mbitos de ensefianza vocacionales como el tratado en el
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presente escrito. Vincular distintos estimulos, formar un relato en base a una orga-
nizacion elegida entre todos los intervinientes, explorar los sonidos de manera co-
lectiva apreciando lo propio como lo que realiza el companero, asi como tomar un
universo sonoro conocido que haga referencia inmediata con el medio en el cual
vive el estudiante para resignificarlo (tanto propiamente musical -tal lo son las es-
pecies folkloricas- como del entorno), parecen ser puntos de partida validos para
poder trabajar de manera significativa las distintas formas musicales. El entrecru-
zamiento de estilos musicales también permite generar respeto sobre la diversidad
estética igualando, en cuanto a calidad, las distintas expresiones musicales y propi-

ciando la ampliacion del universo sonoro y simbélico del estudiante.
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Resumen

Contenido en un proyecto de investigacion mayor?, el presente trabajo pretende re-
flexionar en torno a los aportes de la musica a la educacién integral de la persona, des-
de una concepcibén salesiana.

Exhaustivos son los estudios de validez cientifica que, desde diversos campos del cono-
cimiento, abordan los aportes significativos de la educaciéon musical para el desarrollo y
la vida del hombre. Sin embargo, se advierte que entre la realidad y la sustantividad de
dichas publicaciones hay desacuerdos, y que atn hoy, incluso nuestro quehacer docente
sufre desméritos y cuestionamientos.

Siguiendo el pensamiento de Hannah Arendt (1996) se propone pensar la educacion,
no tnicamente desde cuestiones técnicas en relacion con el aprendizaje y otros asuntos
especificos de la pedagogia, sino también desde la reflexion sobre el sentido de la edu-
cacién misma y sobre el accionar de las personas que estan inmersas en el proceso edu-
cativo dia a dia.

Asi, colocando en foco la propia practica docente, surgen ciertos interrogantes: ¢Desde
qué perspectiva pedagdgica estamos formando personas a través de la mtsica? ¢Qué
incluye nuestra mision y cuales son los limites? ¢Hacemos uso de las riquezas de la
miusica para provocar aprendizajes significativos en nuestros alumnos? Desde estas in-
quietudes, y dada su pertinencia con el objeto de estudio mencionado anteriormente, se
analiza la obra educacional de Juan Bosco (1815-1888).

En su quehacer pedagogico propuso acceder a la actividad musical desde la afectividad
y promover, desde alli, el desarrollo intelectual, los procesos de alfabetizacion y el cre-

cimiento integral de los nifios y jovenes que tuvo a su cargo.

1 Como es la tesis doctoral denominada “Los aportes de Juan Argentino Petracchini a la actividad coral
en la provincia de San Juan desde 1954 hasta inicios del siglo XXI” en curso, y dirigida por la Dra. Fati-
ma Graciela Musri.
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Por esta razon, se analizan estudios cientificos que, desde la etnomusicologia, la histo-
ria local de la musica y la filosofia de la educacién, examinan los aportes de la concep-
cion salesiana a la formacion musical del individuo.

Al abordar la temaética, se ha dividido el trabajo en dos partes. Primero, se consideran
los supuestos basicos que segtin Francisco Muscara (2012) requiere una “educacion in-
tegral” de la persona, caracterizada como “personalista, personalizada y personalizan-
te”. Luego, se analizara el papel de la educacién por la miisica en la misién y visiéon del
Sistema Preventivo disefiado por Juan Bosco en la formacién, mediante la creacién de
coros, bandas instrumentales y escuelas de misica (Sacchi de Ceriotto 2010; Caroprese
2010; Rigoldi 1991; Ricaldone 1952). Por tltimo, se mencionaran las actividades musi-
cales realizadas por los salesianos misioneros llegados a Cuyo a fines del siglo XIX y
principios del siglo XX, mediante el estudio de figuras relevantes como Aquiles Pedro-

lini (Mendoza) y José Luis Chiesa (San Juan).

Palabras claves: Musica / Educacion Integral / Sistema Preventivo de Don Bosco
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-7

1. La Educacion en cuanto “formacion integral” de la persona

Desde una mirada holistica, se puede dar cuenta que, en su libro Hacia una teo-
logia de la Educacién, Muscara (2012) aborda la educacién como formacion inte-
gral, desde una perspectiva antropologica personalista. Convierte en constitutivo
esencial el reconocimiento del sujeto como persona inserta en una comunidad de
personas. Dira que las visiones antropoldgicas que reducen alguna de las dimen-
siones del ser humano terminan parcializando sus posibilidades de desarrollo y
afectando su dignidad, porque olvidan aspectos que hacen a la integralidad de su
humanidad: dejan de lado o su relaciéon con el mundo o su relacién con otros
(Ctansulo en Muscara 2012: 7).

A la luz de este razonamiento y en concordancia con Educacion y Proyecto de
vida del Equipo Episcopal de Educacion Catdlica (EEEC, 1985), se puede acordar
que la educacion sera integradora si:

e Desarrolla la totalidad de la persona (corporeidad y espiritualidad en la

unidad):

Tanto el cuerpo como el alma del hombre son susceptibles de recibir el influ-
jo educativo, y solo si este desarrolla la totalidad de la persona y esa totali-
dad en relacidon con otras personas sera verdaderamente integradora (Mus-
cara 2012: 35). Educacion que piensa en el todo del hombre y en todos los
hombres como personas (EEEC 1985: inciso 29).

e Ayuda al hombre a lograr su plenitud, a partir de una adecuada concepciéon
como persona en comunidad de personas (EEEC, 1985: inciso 10): aislado
no puede vivir ni perfeccionarse (Muscara 2012: 112); precisa de los demas;
precisa encontrarse asi mismo con un otro, aprender a recibir y donarse. En
este sentido, la educacion sera quien acompaie al hombre a insertarse en la
sociedad, ayudandole a desarrollar su capacidad interactiva para afrontar su
realidad y la situacion en la que se ve inmerso, contextualizada a su vez en
un tiempo y espacio concretos.

e Orienta al hombre en el sentido de su existencia: debe permitirle orientar
constructivamente el tener, el poder y el saber; esclarecerle el porqué del
sufrir y del morir; darle razones y esperanzas para trabajar, luchar y amar.
Tan sélo entonces el hombre percibira la prioridad del “hacerse” sobre el
“hacer”. Esta sera la tarea nuclear de la educacion y s6lo podra saberse
consumada cuando ademas de la apropiacion de los habitos del bien obrar
de que el hombre es susceptible, y a su maduracion perfectiva, logre

permanecer asi en el tiempo.
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Respecto a esto tltimo, dira el Dr. Muscara que el proceso educativo es de-
sarrollo perfectivo y el educando es sujeto con capacidad de perfeccion, por lo cual
el primero no consiste en un perfeccionamiento natural sino intencional. Asi, el
hombre no podra entenderse como algo absolutamente acabado y perfecto, sino
mas bien como ser perfectible que se reconoce como tal y elige mediante la libertad
y la voluntad “transformarse y ser transformado”.

Si el hombre se percibe llamado a elegir un proyecto de vida en conformidad
con su propio ser, entonces la educacion es la tarea personal y comunitaria de llevar
a cabo ese proyecto de vida, es decir, capacitarle para autoconducirse conforme a

las exigencias del propio ser.

Desde este paradigma, la educacion integral esta caracterizada como “persona-
lista, personalizada y personalizante” (EEEC, 1985: Cap III: inciso 28). Esto es:

e Personalista: Porque esta fundada en una concepcion real de persona y no
en una mera proclamacion legal de orden positivo.

e Personalizada: Porque considera a cada persona como ser singular y
original.

e Personalizante: Porque promueve y conduce a la madurez las notas

constitutivas de la persona en interaccion con otras personas.

Esta perspectiva filosofica de la educacidn, esta presente en el sistema preventivo
salesiano, donde el educador adquiere la misi6on especifica de crear un clima de
empatia y afecto mediante el conocimiento y la confianza puesta en cada uno de sus
educandos. Debe promover la autonomia del individuo en su desarrollo (autonomia
centrada entre el ser y el saber) y propiciar en la persona el encuentro con su ser
trascendental y el encuentro con otros (Arizaga 2013: 258).

2.1. Educacion por la musica en el sistema preventivo de Juan
Bosco
Los trabajos de Maria Antonieta Sacchi de Ceriotto (2010) mediante su obra La

musica en la petaca del misionero: Un mundo sonoro en las vifias de Rodeo del
Medio. 1905-1930, son significativos para la dimension historica de los aportes de
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Juan Bosco y los continuadores de su obra en cuanto a la formacion de personas a
través de la musica.

En la primera parte de su investigacion, relata sobre la Pia Sociedad Salesiana
originada en la obra fundadora de Don Giovanni Bosco (1815-1888), sus metas y
accionar en favor de la juventud abandonada de Turin y del campo aledano, en la
Italia del norte. Dira en consecuencia, que: "eran millares los ninos abandonados,
sin escolarizacion y dejados a su suerte; la calle se convertia asi en la escuela de de-
lincuencia y en la oportunidad para la explotaciéon del trabajo y la prostitucion in-
fantil" (p. 20).

En ella, es posible dilucidar que, como primera estrategia educativa, Don Bosco
apunto6 a la creaciéon del «oratorio festivo»2 en donde la musica sacra, primera-
mente el canto coral, era el hilo unificador entre los jovenes y el “medio para re-
crear el espiritu”s.

La fundacion del primer oratorio fue en Valdocco, Valle del Occidente, Turin, el
18 de diciembre de 1859. A ella, se sumaron actividades diarias que contemplaban
la dimension educativa del juego, de la vida al aire libre, y del deporte mediante el
excursionismo y la gimnasia, que, en principio, eran sin lugar fijo. “El oratorio con-
cebido como un todo, es un espacio pedagogico por excelencia, es sitio educativo,
formativo, profesionalizante, humanizante” dira Arizaga (2013: 259).

A continuacion, tomando los aportes de la musicologa Sacchi de Ceriotto
(2010), se presentan sucintamente las actividades musicales propulsadas por Juan

Bosco en dicho oratorio, y en otros que con el tiempo se fueron formando:

Los coros

El canto coral, que en un inicio era un motivo para compartir y vivenciar el
Evangelio, se convirtio en una actividad seria y comprometida, con reglas especifi-
cas para ejecutarlo: "El cultivo de la musica debia llegar a ser un distintivo de sus
casas. Es mas, un elemento necesario de su vida" (Ricaldone, 1952: 63 en Rigoldi,
1991: 167).

Mario Rigoldi (1991) hace la siguiente consideracion al respecto:

Don Bosco quiere que la misica se ensefie y se interprete con seriedad, con competen-

cia. No existen en las Reglamentaciones anteriormente reproducidos palabras inttiles o

2 Especie de escuela de catecismo y socializacion al estilo de los de San Felipe de Neri en Roma en
1556. Ver Sacchi de Ceriotto, 2010: 22. Por su parte, en Arizaga (2013: 255-258), se describe el funcio-
namiento del oratorio mediante el relato del propio Juan Bosco.

3 Como bien lo replican las palabras bosquianas: “un oratorio sin musica es como un cuerpo sin alma”.
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vacias, sino normas practicas, consejos oportunos, horarios precisos. Para Don Bosco,
la musica es «uno» de los medios educativos a su alcance, pero ello no significa que las

cosas no se puedan hacer con calidad, con perfeccion (p. 64).

Entre las interpretaciones mas destacadas, el coro ejecut6 obras como la “Misa
en Re” de Luigi Cherubini, Pier Luigi de Palestrina, Benedetto Marcello, Charles
Gounod, Héctor Berlioz y Lorenzo Perosi, entre otros. Ademas, si se observan los
programas de algunas audiciones realizadas por los coros (en Rigoldi, 1991) es po-
sible constatar que un buen nimero de las obras cantadas pertenecian a organistas
y maestros de capilla de ciudades italianas. Por su parte Sacchi de Ceriotto (2010:
27) menciona la existencia de documentos que atestiguan el aporte de los benedic-
tinos a la formacion de los coros salesianos.

Con el tiempo, los coros de los diferentes oratorios festivos: el de San Francisco
de Sales en Valdocco primero y luego los de San Luis de Porta Nova y del Santo
Angel Custodio de Vanchiglia, fueron requeridos por las iglesias de parroquias veci-
nas para solemnidades especiales por tratarse de los primeros coros de «voces
blancas» que intervinieron en las Iglesias, cuyo canto, hasta ese momento, habia
estado a cargo de voces adultas. Sin embargo, Don Bosco prefirié que los coreutas
perteneciesen al “pequeiio clero”, es decir, contribuyeran en las funciones litirgicas,
por considerar que la practica coral era un aspecto mas de su tarea de acolitos (Sac-
chi de Ceriotto 2010: 29).

Ademas de propiciar espacios para la actividad musical, Don Bosco redacté El
Jjoven instruido para la prdactica de sus deberes de cristiano, de piedad para el rezo
del oficio de la Beata Virgen, de las visperas de todo el aiio y del oficio de difuntos
con el agregado de una seleccion de laudas sacras. Se trataba de una recopilacion
de oraciones, recomendaciones, lecturas, y cantos escrito en 18474, que deja entre-

ver la intencion formativa bosquiana respecto a la practica musical.

Las bandas Instrumentales

Su formacion estaba destinada a la participacion en las actividades de los orato-
rios, especialmente en las que se hacian al aire libre: actuar en procesiones y animar
fiestas, paseos, actos académicos y patriéticos.

En su inicio estuvo integrada sélo por doce musicos, pero en 1875 alcanz6 una

organizacion definitiva con la institucion de un reglamento de funcionamiento, y

4 Publicaciéon que en 1910 alcanzd la edicién n°463 (Sacchi de Ceriotto 2010:31-32).
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desde entonces participo incluso fuera de Italia, con una destacada actuacion en
actos religiosos.

Estaba compuesta por aeréfonos (flautas, flautines, clarinetes, pistones, genis,
trombones rectos, trompas, tubas, una gaita), e instrumentos de percusion: triangu-
lo, bombo y redoblante. A pesar de que se habla de acompafiamiento de orquesta en
varias oportunidades, de ninguna manera estaba normalizado en su composicion

como una verdadera orquesta.

La Escuela de musica

En 1847 se decidi6 establecer, en consecuencia, una escuela de musica instru-
mental para formar musicos destinados a las miltiples oportunidades de participa-

cion. Incluia la ensefianza del piano, el 6rgano y los instrumentos de banda.

La iglesia se ocup6 de fomentar la educacién musical para luego emplear sus
conjuntos en las funciones religiosas. Como en los antiguos conservatori napoli-
tanos y ospedali venecianos que educaban ninos huérfanos y expositos en el can-
to y en la practica de instrumentos, la escuela de musica instrumental y los coros
de ninos de Don Bosco se dedicaron a ennoblecer el canto de la iglesia y a parti-
cipar en las misiones sociales ptblicas de la congregacion (Sacchi de Ceriotto,
2010: 39).

Miisicos Salesianos: Continuidad de la obra musical de Don Bosco

Los sucesores de Don Bosco en el gobierno de la congregacion, continuaron con
el cultivo de la musica vocal e instrumental en todas sus casas y en tierras de mi-
sions. Esta obra realizada en favor de la musica, nacié como un recurso educativo y
de edificacion y se constituyé como una de las caracteristicas mas importantes de

las casas salesianas.

2.2. El Sistema Preventivo en Argentina

El primer destino externo de la congregacion fue Argentina en el ano 1875 -atn

antes de dirigirse a otras zonas de Italia- seguido por el envio de otros diez misione-

5 En una de las entrevistas realizadas por la Lic. F. Caroprese (2010), el M° Juan Argentino Petracchini
comenta: “la congregacién salesiana tenia un especial cuidado de propiciar en todos sus colegios la acti-
vidad coral, el funcionamiento de bandas instrumentales y la actividad teatral”.
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ros a partir de 1876 hasta 1887. En ese afio, se creb en la Boca la parroquia y el cole-
gio de San Juan Evangelista que, a su pedido, se entreg6 a los salesianos. Desde
entonces, la orden continu6 evangelizando y aplicando el Sistema Preventivo en la
creacion de escuelas argentinas a lo largo del siglo XX, y atn en la actualidad su
obra misionera se mantiene activa.

En Cuyo, la labor realizada en Rodeo del Medio (Mendoza) alcanz6 gran popu-
laridad debido al arduo trabajo y compromiso de toda la comunidad en funcién de
la creacion y sostenimiento de su propia escuela. La que pronto tuvo grandes frutos

de la mano de su primer director, el musico salesiano Aquiles Pedrolini, llegado en
1905.

Rodeo del Medio -Mendoza: Aquiles Pedrolini

Aquiles Pedrolini (1872-1930) fue maestro de canto, organista y compositor de
musica funcional para las variadas actividades del santuario y de la escuela -al igual
que Don Bosco-, se dedico por entero a los nifios y los impuls6 a realizar actividades
para formarlos religiosa, moral, intelectual y afectivamente recurriendo a la musica,
el teatro, el deporte y el excursionismo. Asi mismo, la inclusiéon de la musica en las
funciones religiosas lo condujo a formar la Schola Cantorum de nifios para el canto
en la iglesia, quienes ademaés participaron en importantes actuaciones al aire libre
durante procesiones, dentro de la escuela y fuera del santuario.

La revision del archivo de Rodeo del Medio, realizada por Sacchi de Ceriotto
(2010: 93), dio cuenta de la participacion de la musica en otras actividades salesia-
nas. Acompafiamiento ritmico en las exhibiciones gimnasticas de la escuela, obras
musicales infantiles (como zarzuelas y melodramas de caracter patridtico) presen-
tadas en muestras didacticas, obras de musicos salesianos que fueron empleadas en
las escuelas de ensefianza comun de la provincia, espectaculos teatrales y musicales
con fines recreativos, moralizantes y didacticos, son algunas de ellas. Ademas, hay
registros de la creacién de un taller de “calcografia musical” en la congregacion que,
desde Turin, permitié6 que todas las casas salesianas se enriquecieran con mate-
riales musicales compuestos por coadjuntores y colaboradores peninsulares y euro-
peos. Como asi también, de la produccion de un taller de la tipografia salesiana de
Buenos Aires que divulg6 escritos referentes a la musica, como lo son las publica-
ciones sobre musica sagrada, la impresion de la “Revista Musical Santa Cecilia”, las

noticias sobre congresos de musica sacra, cancioneros, etc®.

6 Estas actividades, y otras, también son mencionadas por M. Cafizares (1998) en su tesis de maestria:
Los salesianos en Rodeo del Medio. San Juan. Sin editar. Departamento de Posgrado de la Facultad de
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Después de la muerte de Pedrolini el cultivo de la musica siguio, en Rodeo del
Medio, a cargo de otros salesianos, aunque el lugar que ocup6 en las noticias de sus
publicaciones es menor y menos detallado. El verdadero continuador inmediato de
esta obra educativo-musical en la zona de Cuyo, tal vez haya sido el coadjuntor
hermano José Luis Chiesa (Sacchi de Ceriotto, 2010: 134).

2.3. Comienzos del movimiento salesiano en San Juan

Mediante la gestion de Monsefior José Américo Orzali, Obispo de Cuyo, y la
Comision de Caballeros (Gelat, 1972: 13-14), se concreta la llegada de los salesianos
a San Juan y la apertura del Oratorio Festivo, asentado en el Departamento de De-
samparados, el dia once de febrero de 1930. A partir de alli comenz6 un gran mo-
vimiento que culminoé en la creaciéon del Colegio “Don Bosco” en el mismo afio y el
traslado en 1931 a las instalaciones en las que hoy contintan, bajo la gestiéon educa-

tiva del Padre Fanzolato y luego del sacerdote Antonio Inocencio Garbini (1895-
1963).

José Luis Chiesa (1904 - 1994)

Llegado desde Cordoba en el afio 1934, se desempeno en su funcion de maestro
de mausica y director del coro. Al poco tiempo, su coro constituy6é un antecedente
insoslayable en la historia de la actividad coral de San Juan al trascender los ambi-
tos escolares y los limites de la provincia, manteniéndose hasta comienzos de 1950
como el anico que realizaba su labor en forma continua.

La Lic. Caroprese (2010: 168-170) habla de Chiesa como un gran pedagogo de-
dicado exclusivamente a sus alumnos, dentro y fuera del aula: “Habia una simbiosis
muy grande entre el Maestro y los nifios cantores dada la cantidad de horas que
pasaba en el colegio, acompanandolos en actividades atin extra-musicales” (p.180).
Con su mano derecha en el “armonito gitano” y la izquierda encargada de la direc-
cion, llevaba a cabo ensayos diarios en horario extra-aulico -excepto los ensayos
generales- y sin posibilidad de suspension atin ante poca concurrencia.

Parte de su estrategia pedagogica era formar a los alumnos mas avanzados para

ayudar a los nuevos, favoreciendo un trabajo cooperativista de ensefianza. Por otro

Filosofia, Humanidades y Artes de la Universidad Nacional de San Juan. En el mismo, se constata que la
gestion de Aquiles Pedrolini fue clave para el desarrollo de la actividad musical en Rodeo del Medio, tal
como sostiene Sacchi de Ceriotto 2010.
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lado, incentivaba a los nifios con un sistema de puntos para promover la regulari-
dad en la asistencia.

Igual de particular era su técnica de ensefianza del repertorio, la cual se basaba
en la ejercitacion de la memoria mas que en la lectura de partituras, escribiendo en
un pizarron los textos de las canciones para luego de varias repeticiones, borrarlas.
Priorizando, aunque sea un ensayo general en el “escenario” de turno a fin de que
los coreutas se familiarizaran con la acustica del lugar, obtenia como resultado la
interpretacion de diversas obras de memoria y con las miradas de sus alumnos fijas
en él y sin carpeta en la mano (Caroprese, 2010: 182-184).

Dado su talento teatral, y en colaboracion con las ideas del padre Garbini, Juan
Luis Chiesa, caracterizado por su caracter alegre y humorista, promovio actos cultu-
rales, literarios y de teatro, que fueron de provecho para el alumnado y la siempre
numerosa concurrencia.

En 1943, fue trasladado a Rodeo del Medio (Mendoza), tomando la direccién
del coro el organista Rdo. O. Heriberto Palet hasta 1944, que regresa para continuar

con una ininterrumpida labor hasta el afio de su muerte en 1994.

Coro Aquiles Pedrolini

- Antecedentes

El colegio “Don Bosco” tuvo su coro escolar, dirigido por el padre Emilio Lenzi,
aproximadamente por los afios 30, cuando el director era el sacerdote Juan Fanzo-
lato. Su funcion era servir en la misa, en los actos de piedad del colegio y eventual-
mente en una velada literaria. Siguiendo la vision de Caroprese (2010:22), en el ano
1934, con la llegada de Chiesa, hay una nueva seleccion de voces, no siendo claro si
el anterior coro habia sido disuelto antes de su llegada o reorganizado.

- Caracteristicas:

En homenaje a quien fuese su profesor, Chiesa, bautizo6 el coro con el nombre
de “Aquiles Pedrolini”. Coro que debut6 en el Teatro Estornell el 9 de septiembre de
1934.

En principio, para conformar este coro masculino -caracteristico de los colegios
salesianos- fueron seleccionados 50 cantores. Integrado por “voces blancas” de
cuarto, quinto y sexto grado de la primaria, estaba compuesto por sopranos prime-
ros, sopranos segundos y contraltos, distribuyendo, de ser necesario, las distintas

“cuerdas” en diferentes dias de ensayo para un trabajo mas detallado.
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Con el tiempo, el coro lleg6b a un nimero de 110 nifios y jévenes, al incorporar
alumnos de secundaria.

Ante la falta de aulas, por tratarse de los inicios del colegio, el ensayo se desar-
rollaba en una habitaciéon que oficiaba de despensa -hecha de adobe-, todos los dias
en el horario del canto situado entre las 11:30 y 12:00 hs.

En Gelat (1972: 48) se constata la interpretaciéon de cantos, motetes y coros en
las funciones dominicales, y las frecuentes y solemnes ceremonias de los casamien-
tos que se llevaban a cabo en la Capilla del Colegio y que, en forma extraordinaria,
se realizaron audiciones musicales especialmente en el auditorio de la emisora LV 1,

“Radio Coldén™:

Este género de esparcimiento era siempre esperado por los padres y familiares de los
alumnos. Por entonces, no eran ciertamente muy numerosos y frecuentes los especta-
culos de este estilo, ni la actuacién de coros. No obstante, las pobres condiciones del
salon, los actos del Colegio eran de los méas atrayentes y lo convertian en un centro
artistico de San Juan. [...] Todas estas actividades contribuian a aumentar la fuerza
pedagogica del teatro y el canto escolar, fomentaban el ambiente de alegria y sencillez y
acrecentaban la influencia educadora del Colegio cuyo espiritu de familiaridad salesia-

na era su “mejor adorno” (p. 78).

Y se dice, ademés:

Queremos referirnos al coro Aquiles Pedrolini, nuestra costumbre de escucharlo fre-
cuentemente nos ha hecho cometer una injusticia de subestimarlo en lo que vale. No es
el coro colegial de voces mas o menos afinadas que equivocadamente pudiera suponer-
se. Hoy es una acabada y valiosa expresion del arte coral que puede lograr todos los
efectos musicales en su rol, armonizado correctamente, rico en voces y de sonoridad
perfectamente affiatada (Diario Tribuna 2/06/46 pag. 4 columna 3-4, en Caroprese,
2010: 33).

- Sobre el Repertorio

En un principio, el coro abordé sencillas melodias gregorianas como “O Jesu,
mi dilecte”, a las que se le afnadieron algunos motetes marianos; luego vino algo
mas festivo como la célebre “Barcarola de los Cuentos de Hoffman” de Offenbach,
hasta lograr la interpretacion de la Misa “Auxilium Cristianorum” del maestro Bru-

net y Recanses S.D.B. a tres voces (Caroprese, 2010: 22).
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No s6lo ejecutd obras sacras de compositores como Victoria, Bach, Pagella y
Scarzanella, sino que también abarco el género profano tanto del orden clasico
(Beethoven, Schubert, Hiandel, entre otros) como el folklorico interpretado por au-
tores académicos como Boero, Guastavino, Podesta, y de musicos locales como Be-
rutti, Montbrun Ocampo y Hermes Vieyra. Es interesante observar que en su reper-
torio se encontraran “Coro de los angeles” del melodrama “Fe y heroismo” y el

“Himno Pontificio” a tres voces de A. Pedrolini (p.28).”

- Ambitos de Participacién

Actos oficiales, eventos sociales, eventos religiosos como coro invitado, eventos
del colegio, actuaciones artisticas (por ejemplo la audicién-concierto por LV1 Radio
Colon en adhesion a la semana sarmientina), fueron algunos de los &mbitos donde
particip0 el coro Aquiles Pedrolini (Caroprese 2010: 27-66; 175-180). Segln croni-
cas (en Caroprese, 2010: 50), el coro y una delegacion de exploradores concurrieron
a Rodeo del Medio para participar del Congreso Regional de Las Compaiiias, donde

interpretaron la Misa a San Juan Bosco de Scarzanella a tres voces.

Al presente, como en sus inicios, sigue siendo un colegio exclusivamente de va-
rones y si bien el coro “Aquiles Pedrolini” no existe como tal, hay un coro escolar

que actia bajo otras pautas.

A modo de sintesis final

En la obra de Don Bosco la misica interfiere como elemento eficaz en razén de
la educacion integral de los sujetos, atravesando transversalmente su sistema pre-
ventivo y siendo abordada como una de las herramientas fundamentales (junto con
la gimnasia, la exclamacion y el teatro) para concretar su misioén educativa.

Podemos extraer entonces conclusiones de diferentes indoles.

En la musica se pone en movimiento la socializacion de las actividades cotidia-
nas, la formacion en valores éticos y morales, el desarrollo de las capacidades cogni-
tivas, la exploracién de las virtudes. Se proyecta la biisqueda de la verdad, se ponen
de manifiestos los deseos e intenciones. Se reconoce al sujeto préximo y asi mismo
como un ser social que por naturaleza precisa de otros para alcanzar su plenitud. La

musica es una oportunidad de encuentro.

7 Para mayor informacién sobre el repertorio abordado por el Coro Aquiles Pedrolini con fecha de pre-
sentacion, ver Caroprese, 2010: 170-174.
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Desde el punto de vista de una organizacion eficiente, la formacion de coro
y bandas instrumentales exige sumisiéon a un resultado colectivo, el ajuste
ritmico de las voces en la simultaneidad de la ejecucion, la basqueda de la afi-
nacion del conjunto, respuesta rapida y exacta a las indicaciones del director, y
la preocupacién de no desbaratar un trabajo colectivo con intervenciones desa-
justadas.

A estos resultados formativos, debe sumarse como un agregado promotor
de entusiasmo, la satisfaccion compartida con los otros integrantes del coro o
de la banda, ante un éxito festejado por una comunidad de fieles, especial-
mente de parientes, y el lustre de urbanidad que proporcionaba a las familias
campesinas el desarrollo de habilidades y cualidades vocales e interpretativas
de sus hijos, vistos como un factor de progreso individual y familiar en una
comunidad mayoritariamente de baja extraccion social y sin mayores contactos
culturales. Creaban, como dice Sacchi (2010: 102), un clima festivo.

Y es que tanto Don Giovanni Bosco como sus seguidores, Aquiles Pedrolini
y José Luis Chiesa, eran conscientes de la fuerza educativa de la musica y su
incidencia en la formacion de nifios y jovenes. Una prueba mas de ello es que
cuando la Congregacion Salesiana fundaba un nuevo colegio, enviaba conjun-
tamente con el director de la comunidad a un religioso encargado de la labor
coral.

Finalmente, un aspecto mas es destacable en la labor de estas tres persona-
lidades: su vision de la educacion y de su funcion como docentes, acompanan-
do a sus alumnos en el proceso de aprendizaje sin desconocer el contexto en el
que se desarrollan e interactian, propiciando espacios de encuentro y dialogo,
concentrandose en buscar las formas de que lo aprendido sea significativo.

Este conjunto de acciones nos arroja una altima reflexion relacionada a los
aportes expuestos del Dr. Francisco Muscara (2012) y podria ser una posible
respuesta a las preguntas iniciales: para hablar de una educacion integral de la
persona, es necesario reflexionar sobre el rol docente en el proceso educativo,
desde una dimension ética. De acuerdo a la dimensién ética que adopten sus
practicas, la persona se encontrara o no con las herramientas que le ayuden a
concretar su proyecto de vida. Y que, para poder asumir esta visién ética y
transformar positivamente su practica, el profesional docente necesita perci-
birse como “ser perfectible”, reconociéndose como parte el mismo proceso de

humanizacién al que invita a sus alumnos.
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Resumen

Este trabajo procura traer a la luz y analizar cierto imaginario en torno de la antiguay
actual problematica entre el canto popular y el académico, tan instalado en Occidente,
indaga sobre los criterios de legitimacion en sus respectivos espacios, mayormente ins-
tituciones y mercado, y asimismo reflexiona sobre los valores que éstos propagan y sus
resonancias en las elecciones de cantantes en formacién. Se interpelan transversalmen-
te los valores que estan por detras del sonido, en particular del timbre de la voz, que
nunca es inocente y siempre comunica. El micréfono tuvo un rol protagénico en su de-
sarrollo y propici6 el camino de una industria discografica y la radio, cambiando para
siempre la manera de cantar, la produccion musical como un todo, la escucha y posibi-
lit6 el surgimiento de nuevas estéticas y nuevos gustos.

La tecnologia y sus afectaciones suscitaron la profesionalizacién de la musica popular y
asi posicionaron los espacios del canto popular con valores diferenciados de los del
canto lirico; la academia, por su parte, va creando ambitos para alojar esas expresiones.
Se busca en este trabajo proponer alternativas que consideren estas cuestiones y el
fenémeno creciente de las carreras de musica popular, para generar contenidos, dispo-
sitivos de evaluacidon y estrategias didacticas del canto popular y, tal vez, un repensar

del canto lirico.

Palabras clave: canto / timbre / industria
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Minha voz, minha vida

Meu segredo e minha revelacao
Minha luz escondida

Minha biissola e minha desorientacdo
»

Cancién “Minha voz, minha vida

Caetano Veloso

Prefacio

Creci en San Pablo, Brasil, de padres argentinos; el mestizaje instalado, la ne-
gritud, la potencia de la musica popular y la danza casi siempre integradas forma-
ron mi infancia, adolescencia y juventud. Al comenzar los estudios de canto lirico
fueron muchos los que no entendian que alguien tan joven estudiara una musica
tan vieja.

¢Por qué elegia una practica musical académica, europea, en un pais de abun-
dante y vital musica popular? Tardé muchos afios en responderme. Siempre amé la
musica popular, pero me dediqué integralmente al estudio de la musica académica;
mas tarde conoci a mucha gente en la misma situacién. Dedicarme a la técnica lirica
fue ahondar aiin més en esa pregunta pues, si bien se me transmitié con éxito el
supuesto de que la 6pera y el oratorio son el punto mas alto de la carrera del can-
tante lirico, esa muisica no me representaba, o no producia la empatia que un estu-
diante joven suele necesitar con una musica en un principio, ajena/extranjera.

Sin embargo, ese saber no sabido - que al no ser puesto en palabra, y tal vez, por
eso, no se llega a cuestionar -, desvioé mis comienzos en el canto de aquel entonces, y
me dediqué de lleno al canto lirico. Posteriormente pude comprobar cémo tantos

colegas cantantes habian pasado por la misma encrucijada.

Mas tarde, fue el contacto con la musica antigua (renacentista y barroca), su de-
licadeza, la relevancia de lo retorico, cierta proximidad estética con la musica popu-
lar, su refinamiento e intimismo, lo que me mantuvo en el ambiente académico y
me llevo a Holanda.

Alli la diferencia cultural con mis dos paises, Brasil y Argentina, fue tan abismal
que se me presentaban las idiosincrasias como cuadros ancestrales y pasé a com-

prender mas a la mia: el contacto con la otredad siempre ensena sobre la propia
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identidad. Tomé contacto con cantantes de todo el mundo, con sus respectivas mu-
sicalidades.

En el Conservatorio Real de la Haya la mayoria de alumnos de canto son ex-
tranjeros. Los holandeses admiran lo organicidad de nuestra musicalidad “latina”,
la de ellos suele estar apoyada en el aprendizaje de la musica en conservatorios o
escuelas de musica, algo parecido pasa en Suiza donde la espontaneidad es un rasgo
muy valorado en un intérprete. Varias veces les pregunté cual era su musica popu-
lar, no habia una respuesta clara. No pude dejar de asociar la falta de la experiencia
de una musica popular propia (o musica producida en el pais, o al menos canciones
en su lengua madre en la infancia/juventud), con cierta dificultad en su expresion
como cantantes en formacion. Fue muy enriquecedor observar la relacion entre
cierta facilidad o dificultad de mis colegas cantantes de todo tipo de nacionalidades,
frente al mismo repertorio; el académico, el europeo, y la relacién con su musicali-
dad primera, la musica de su infancia, su experiencia musical, la formacion de su
gusto.

Siempre ensené canto en los paises donde vivi: Brasil, Holanda, Suiza y ahora
Argentina, y por esta via pude tener contacto con las motivaciones, las elecciones y
las practicas musicales de su gente. Al elegir qué cantar, se pone en funcionamiento
un engranaje de diversas preguntas: ¢a través de qué miusica deseo expresarme?,
¢en qué lengua?, ¢diciendo qué textos?, ¢con qué ritmos? De alguna forma se inda-
ga cual es la musica que me representa en este momento. Esas elecciones son siem-
pre un mirarse al espejo, un dialogo con el bagaje musical de cada uno, sus histo-

rias, las experiencias que forman la trama de su identidad.

En Suiza, un pais con cuatro idiomas oficiales y diversas lenguas madre que son
consideradas dialectos, son los adultos mayores quienes suelen cantar en su lengua
madre, los jovenes lo hacen en inglés o francés. En Buenos Aires muchos alumnos
prefieren no cantar en castellano y eligen poca musica argentina, hecho que me

sorprende y me llena de preguntas.

¢Como y por qué se arman las elecciones musicales? ¢Como podemos colaborar
para que un musico en formacion tenga una relacién fluida de curiosidad e identi-

dad con su gusto y luego en su practica musical?
Muchas de estas preguntas han crecido en el didlogo con los Profesores; Licen-
ciado Fabian Pinnola y Doctor Julio Mendivil, y con el Doctor Pablo Farneda, a

ellos agradezco especialmente estas resonancias.
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Historia

El cantar tiene sentido, entendimiento y razon.
La buena pronunciacion, el instrumento al oido.

Cancioén Polo margaritefio, Simoén Diaz

La técnica del canto lirico, direccionada a los teatros de Opera, se viene defi-
niendo a lo largo de los siglos por la basqueda de la proyeccion vocal para generar
un gran volumen, un sonido homogéneo, la valoracion de las notas extremas del
registro, especialmente las agudas, la agilidad y la resistencia vocal. El virtuosismo
de un cantante lirico se apoya en esos valores.

Esa técnica, pulida por los siglos y bastante instalada en la academia y en el
mercado, suele tener como desventaja una menor inteligibilidad del texto y la pro-
duccion de un timbre estandarizado (demasiado homogéneo, con menos “colores”
en la voz) que es el que se ensena en los conservatorios del Occidente. A pesar de
algunas diferencias de emision que podamos apreciar en los cantantes liricos refe-
rentes de Europa, Estados Unidos y paises eslavos, por lo general, el sonido desea-
do responde a un patron. Por esta razon no suele ser tan facil reconocer la persona-
lidad timbrica de un cantante lirico y diferenciarse en ese sentido. Ese aspecto sera
una de las diferencias més grandes con el canto popular, que suele estimular cierta

“personalidad timbrica”.

Hasta aproximadamente la década de los ‘30s en Brasil y Argentina, el canto
popular tenia valores muy parecidos a los de la academia, en parte para legitimarse,
en parte por razones acusticas: los micréfonos no estaban tan desarrollados y la
proyeccion vocal era, por lo tanto, una necesidad real, sobre todo cuando la voz es-
taba acompanada por instrumentos de gran sonoridad o por una orquesta. Los in-
migrantes italianos en Argentina trajeron su musica y el gran gusto por la 6pera
(que si era popular en Italia en aquellos tiempos).!

Las voces de aquella musica popular eran potentes, el canto se apoyaba en voca-
les extendidas, con vibrato y una dicciéon bastante articulada, como por ejemplo

ocurria con las “r” vibrantes, ya que el micr6fono no tomaba la r del portugués o del
francés. Esto gener6 un patréon de canto que fue representado por artistas como

1 Luego fue popular en Buenos Aires e influyé en el canto popular rioplatense especialmente en el tango.
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Libertad Lamarque, Carmen Miranda, Marilia Batista, Tita Merello, Ada Falcon,
Carlos Gardel, Vicente Celestino, Orlando Silva, y luego en los 40 Edith Piaf, Ella
Fizgerald, Billie Holiday, y otros.

Con el desarrollo de la amplificacion iniciada en la década de los ‘20s y hasta el
dia de hoy, el volumen deja de ser protagonista en la voz del cantante y se pueden
entonces captar aspectos mas sutiles de su interpretacion. Se abre todo un abanico
de posibilidades para su expresion: el uso de registros mas graves, sonidos que re-
miten a lo “intimo” (el susurro, la voz hablada, soplada), la captacion més sutil del
texto y su mayor inteligibilidad, la posibilidad de combinar sonidos suaves con
bandas de gran volumen, o grandes orquestas y nuevas posibilidades de fraseo y
ritmo. La creacion y el arreglo también ganan nuevas posibilidades, ya que el para-
metro del balance natural entre los instrumentos y la voz ya no es un criterio tan
estricto para la instrumentacion.

Asi, la tecnologia viene influyendo cada vez mas en la manera de hacer musica:
promueve nuevas formas de crear, en el caso de la voz, propicia el desarrollo de una
nueva estética timbrica, permite el nacimiento de nuevos modos de cantar, crea

nuevas expresiones, nuevos valores y nuevos gustos.

Susurrando

...Melhor do que isso s6 mesmo o siléncio
E melhor do que o siléncio s6 Jodo
Cancioén: Para ninguén

~ Caetano Veloso

Un cantante como Joao Gilberto, con su apuesta a la intimidad del formato voz
e violao, el uso de una voz soplada y gran sutileza en la divisién ritmica del texto, no
hubiera podido tener una vida profesional con conciertos y grabaciones, si no fuera
por el importante desarrollo de la tecnologia de los micro6fonos. Es curioso pensar
asimismo que Joao tuvo dificultades de aceptacién en sus comienzos, acusado de no
tener voz o estar resfriado. Luego se fue reconociendo de a poco que ese timbre y
forma de cantar eran un propuesta estética y no una falla en la emision y el cantante
paso6 a ser un modelo para toda la generacién que le sigui6 en Brasil, fundando la
Bossa Nova y siendo seguido por iconos del Brasil empezando por Caetano Veloso.
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Lo mismo se aplica a la musica de gran sonoridad como el rock, pop, heavy me-
tal, jazz, salsa, etc., con sus instrumentos amplificados, baterias, percusiones, que

pudieron desarrollarse gracias a la evolucion de la amplificacion.

Consideraciones sobre el Timbre

Podriamos hacer cuatro afirmaciones relativas al timbre:

* Es parte de la misica, como al orquestar o arreglar una obra, no da lo
mismo si ponemos un clarinete, una flauta o un oboe aunque tengan registros simi-
lares. Lo mismo se aplicara a la imbricacion de determinada voz con un estilo, un

género, un organico o una obra.

* Esta dado por un cuerpo y su talla, es susceptible de diversos cam-
bios: la altura de la voz; el uso del aire utilizado (la presion, la cantidad, el dosaje);
la lengua madre del cantante (punto de articulaciéon de los fonemas y emision
transmitidas y reproducidas culturalmente); el estado corporal (sistema hormonal,
edad y salud fisica) y los aspectos emocionales y psicologicos, por citar algunos de
sus principales elementos. Las variantes que acontecen en la toma y amplificacion
de microfonos y el efecto en el protagonista de la emision vocal, también influyen
en la ocurrencia del timbre.

Puede decirse que un cantante realiza una serie de eventos neuromusculares
controlados con precision que comienza con su decision acerca de los sonidos que
desea producir. Esto es seguido por un posicionamiento pre-fonatorio voluntario de
la musculatura del pliegue vocal para alcanzar ese objetivo y luego por una puesta
en movimiento del flujo aéreo espiratorio, punto en el cual comienza la emision
sonora. Las operaciones voluntarias son seguidas y acompanadas -durante cada
emision sonora- por las operaciones subconscientes de la triada de sistemas reflejos
que controlan el estado de la musculatura laringea, cuya actividad puede ser modi-
ficada ulteriormente en respuesta al monitoreo actistico de su propia produccion

vocal.2

* Se construye. Los humanos somos grandes imitadores y los cantantes sobre
todo. Como lo han demostrado los estudios sobre adquisiciéon del lenguaje, los pri-

meros aprendizajes y producciones son miméticos, la lengua nos lleva a emitir la

2 Sacheri, Soledad Ciencia en el arte del canto (Buenos Aires, Akadia, 2013) p. 23.
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voz de cierta manera y luego el contexto cultural continda el aporte constante en
esta construcciéon. Se construye, como lo hacemos a diario con nuestros propios
cuerpos, a través de lo que comemos, de como nos vestimos y de como nos move-

mos, entre otras cosas.

* No es ingenuo. Comunica contenidos que son subjetivos, como toda comu-
nicacion.

Segun David Byrne cuanto mejor es la voz del cantante, mas dificil es creer en lo
que esta diciendo, poniendo en evidencia una especie de oposicion entre la calidad
del canto y su verdadera expresion. Hay en el imaginario del rock - luego extrapola-
do a otros géneros de la misica popular - un no dicho de que el sonido “roto” de la
voz es el natural, el que tiene sentimiento, personalidad, y pasa a ser por ello un
ideal para muchos cantantes que, por cierto, en nombre de la personalidad, evitan
estudiar canto.

Observamos también cantantes que han hecho de su limitacion técnica un esti-
lo, de su “falla”, una convencién de sonido, expresion y performance, ademas de
toda una gestualidad que nace del esfuerzo de la emision. Es curioso pensar que ese
sonido “roto” deviene también un patrén a ser reproducido; lo mismo sucede en el
canto lirico, en la voz del jazz, del musical, del tango, y del folklore, por sélo citar
algunos géneros, donde ciertos recursos tienden a modelizarse en los respectivos
espacios de legitimacion correspondientes a cada género.

Los idiomas con su base fonica, constituida por la pronunciacion y las diversas
curvas tonales, tienen su propia musica y por ello son parte fundante del aspecto
estilistico del canto; de alli que nos cueste tanto aceptar a un extranjero cantando
nuestra musica popular. Probablemente porque so6lo el hablante nativo llegue a
dominar la musica de su idioma a tal punto de poder fusionarla con el canto y

hacerla verosimil.

Si bien cualquier consideracién sobre lo que evoca una voz es subjetiva, pensa-
mos que es posible reconocer a muchos cantantes de la musica popular por el sello
diferenciado de su timbre: Mercedes Sosa, Rubén Juarez, Julio Sosa, Caetano Velo-
so, Shakira, Rod Steward, Camaro6n de la Isla, Tom Waits, Janis Joplin, Andrés Ca-
lamaro, Fito Paez, Jeronima Sequeira, Aimé Painé, Tina Turner, Joaquin Sabina,
Elis Regina, Maria Bethania y en otros tiempos Edith Piaf, Ella Fizgerald, Billie
Holiday, Louis Armstrong y podriamos seguir largamente.

En la musica académica, si bien es mas dificil emerger con un timbre diferen-

ciado por las fuertes convenciones de esa técnica, algunos cantantes dejaron su
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marca: Maria Callas y su sonido penetrante y dramatico, Jessye Norman encarné
un sonido grandioso apropiado para Wagner y Strauss. Del movimiento de la musi-
ca antigua que se desarrolla a partir los afios “70s surgieron otros patrones de un
canto con voces mas ligeras, blancas y cristalinas que emulan la voz del nifo y lo
que ello evoca (la pureza, lo angelical); una exponente de ese estilo es la soprano
Emma Kirkby. Asimismo, la voz hibrida de los contratenores que evoca cierto her-
mafroditismo de aquellos tiempos. Actualmente la soprano Nuria Rial es una de las
voces que representa la musica antigua con gran sprezzatura3, emanando ligereza y

elegancia.

Pensemos también en lo que evocan los timbres de algunos cantantes:

La voz blanca y aguda utilizada en la musica sacra.

La voz de Mercedes Sosa con su profundidad, cuerpo y nobleza.

La voz rustica, dolorosa y dramatica de Chavela Vargas.

Los timbres de Norah Jones, Sade, Dido, Regina Spektor, Marisa Monte y Luna
Monti evocan suavidad, sensualidad y fragilidad.

La voz ruda-ronca de Tina Turner, Rod Steward y Janis Joplin.

La voz densa y metélica de Clementina de Jesus y Petrona Martinez.

La voz afila 4 del cante jondo flamenco, con su sonido desgarrado y melancoli-
co. En la musica pop y su representacion de lo erotico, intimo a través del uso del
frito muy utilizado por Christina Aguilera, entre otras cantantes de este género.

Aretha Franklin — El soul y blues con la genealogia de los gospels, spirituals y
worksongs de africanos esclavizados y apartados de su tierra con ese sonido desga-
rrador de lamento, que luego sera ampliamente imitado y extrapolado a otros géne-

ros musicales.

3 Canto afila (de afilado, hiriente), cante jondo, como era llamado antiguamente, o la designacion ac-
tual, cante flamenco, son nombres para el canto de los gitanos en el sur de Espaia, tiene gran compo-
nente arabe y norteafricano, y su tono es lamentoso, dramatico y aspero. “Es hondo, verdaderamente
hondo, mas que todos los pozos y todos los mares que rodean el mundo, mucho mas hondo que el co-
razén actual que lo crea y la voz que lo canta, porque es casi infinito. Viene de razas lejanas, atravesan-
do el cementerio de los afios y las frondas de los vientos marchitos. Viene del primer llanto y el primer
beso.” (Garcia Lorca, 1922: 150).

4 El término Sprezzatura, que literalmente significa "desdén", fue usado por Baldassare Castiglione, en I/
Libro del Cortegiano, (Venezia, 1528), el manual de urbanidad mas célebre en el mundo moderno occi-
dental, como la noble disimulacién del esfuerzo a la que estaba obligado el caballero cortés, fuera cual
fuera la accion emprendida. Con el paso del tiempo, dicho concepto se trasladé al mundo del arte para
expresar la elegante soltura con que los artistas del Barroco acometian virtuosismos en los salones aris-
tocraticos e iglesias. La Sprezzatura en el arte del Barroco paso a ser la combinacion de destreza y sen-
tido sutil de la facilidad, la disimulacion del esfuerzo; su efecto es el de una maestria tranquila y elegan-
te, lo contrario del manierismo y su grandilocuencia. La gracia elaborada y la espontaneidad de una
destreza, se han convertido en ideales estéticos en el S XVII en Europa.
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Aqui es importante observar que gran cantidad de estrellas pop que practican el
beltings como Adele, terminan pasando por operaciones de las cuerdas vocales por
el uso de esta técnica que busca justamente un sonido desgarrado, gritado, ya que
esa es su fuerza. La hemorragia de las cuerdas vocales en el mundo de los cantantes
profesionales no es una rareza, Shakira, otra figura del mainstream ha sufrido re-
cientemente esta patologia, vale decir que seguramente esto ocurre no soélo por el
uso excesivo y forzado de la voz, si no también por las exigencias de la industria de
la misica. En ese sentido nos pregunto ¢Qué hacer cuando éste es el modelo de can-
to y estimulo de tantos cantantes?

Tenemos entonces un conflicto, en verdad bastante antiguo, entre la expre-
sion y la salud vocal, por no agregar también las exigencias del mercado. Con esa

disyuntiva debemos lidiar los cantantes y docentes.

En el caso de los cantantes pop la mimesis en torno al micréfono es un toépico
no explicito; en muchas ocasiones este representa al canto mismo con la imagen de
un micréfono, como en innumerables iconos de clases de canto y trabajo vocal. Hay
ya en torno al micr6fono todo un imaginario histriénico de desparpajo, energia,
juventud y erotismo, generando gran atractivo para muchas personas que tienen
mas un fetiche con el objeto microfono que el deseo de cantar.

Se bifurcan definitivamente los caminos del canto popular y el lirico-académico

y con ello sus técnicas, sus estéticas, sus valores.

Mausica popular e industria de la musica

Desde 1920 se fue afianzando en la Argentina, Brasil, y se lo puede aplicar a la
América Latina, una industria discografica que en conexion con la radio y el cine, y
en coincidencia con las discusiones de “lo nacional” en sus respectivos paises, fue
determinante en la consolidaciéon de un canon de la musica popular que continia

todavia hoy. La musica popular se va a definir como género, y los compositores,

5 Belting- Forma de emision proveniente de los cantos de africanos desarraigados y esclavizados en los
EEUU, primeramente en forma de worksongs, luego en el Gospel, en el Blues, y a partir de los afios ‘50s
tomada por los blancos en el Rock, Musical y Soul. Su timbre es desgarrado, brillante, metdlico, contiene
quiebres vocales, articulacidn precisa, vocales abiertas, y alto nivel de esfuerzo fisico, transmite enorme
fuerza al que lo escucha y en exceso suele ser insalubre para la voz. Grito, es el nombre dado por peda-
gogos del canto lirico para designar esta sonoridad. Si bien el Belting es uno de los sonidos mas utiliza-
dos y buscados por los cantantes populares de la actualidad -sobre todo los mediaticos-, todavia hay
mucha polémica en cuanto a su produccidén vy, al igual de que ocurre con las voces bulgaras, no todas las
voces femeninas son capaces de emitirlo.
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intérpretes y arregladores se profesionalizaran en el torbellino de la industria dis-
cografica y la radio.

Cambia entonces para siempre la escucha de la musica y nuestra manera de vincu-
larnos con ella. La interpretacion musical adquiere una preeminencia inédita en la his-
toria de la musica a partir de la grabacion y reproduccion sonora, la version pasa a ser
muy valorada y asi también el intérprete, ya que como sefiala Marina Cafiardo, la posi-
bilidad de escuchar muchas veces la misma grabacion hace que la version en la musica
popular tome casi el status de la composicion. Encontraremos alli similitudes con el
Renacimiento y el Barroco, cuando se esperaba que el intérprete improvisara y adorna-
ra las obras escritas. Luego, desde el Clasicismo y hasta la actualidad, la subjetividad

del intérprete parece deber estar oculta y aquél habito se perdio.

Transmision y memoria

La grabacion pasé a ser también una forma de transmision de la musica popu-
lar que la escritura no podia captar en sus ultimos detalles, en lo que respecta a la
riqueza ritmica (sobre todo en la musica que tiene influencia africana), al aspecto
timbrico, en el decir del texto y al fraseo de los intérpretes.

Lo que no cabe duda es que la mediatizacion de la musica ha cambiado radi-
calmente el modo en que hemos practicado y usado la musica en el siglo XX. Si bien
podremos lamentarnos de la vulgarizacion, simplificacion y estandarizacion produ-
cida por la media, tendremos que reconocer también que ella ha desempenado im-
portantes funciones musicales y culturales no so6lo influyendo en la aparicion de
nuevos géneros como sefiala Seeger, sino que transforméandose en vehiculo de me-
moria, contribuyendo a la construcciéon de identidades nacionales y ampliando la
transmision de la tradicién. Carlos Rojas (2000) mantiene que estamos frente al
posicionamiento definitivo del sonido grabado como vehiculo de comunicacién y
redefinicion de la tradicion musical.®

Recortar y Nombrar

Dar nombre es establecer fronteras, definir territorios, englobar conceptos,
practicas y, como cualquier definicién, se hace desde un contexto histérico e ideold-

6 Gonzalez, Juan Pablo “Musicologia, popular en América Latina: sintesis de sus logros, problemas vy
desafios” (Revista Musical Chilena. Santiago, 2001).
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gico. Al nombrar se crean realidades o se acomodan las que ya existen, se disparan
empatias y antipatias, grupos de pertenencia o exclusion, o sea, se generan posicio-
namientos y constelaciones.

¢Qué es entonces la verdad? Un ejército movil de metaforas, metonimias, an-
tropomorfismos, en resumidas cuentas, una suma de relaciones humanas que han
sido realzadas, extrapoladas, adornadas poética y retéricamente y que, después de
un prolongado uso, a un pueblo le parecen fijas, candnicas, obligatorias: las ver-
dades son ilusiones de las que se ha olvidado que lo son, metaforas que se han vuel-
to gastadas y sin fuerza sensible, monedas que han perdido su troquelado y no son

ahora consideradas como monedas, sino como metal (Nietzsche, 1873: 6).

Dar nombre a los géneros fue y sigue siendo una manera de definir y por ello
también de recortar: samba, rumba, milonga, fandango en su origen no eran géne-
ros musicales, pero si una reunién de vivencias de un evento que van desde la reu-
nion hasta lo que alli ocurre en cuanto a musica, danza, canto, improvisaciéon y en-
cuentro humano.

Las discograficas tomaran extractos de la musica que sonaba en el ambito de
esas milongas, fandangos, rodas de samba, fiestas populares, penas, cabarets y car-
navales para que puedan ser escuchados repetidas veces fuera de su contexto origi-
nal, como por ejemplo en el &mbito privado.

Si tomamos el caso de las rodas de samba en Brasil, observamos que el samba
es el conjunto de actividades en torno al evento, y que van mas alla de la practica
musical, tales como la danza, el encuentro humano, la interaccion entre musicos y
asistentes.

La grabacion sera entonces un recorte de ese evento ya que la posibilidad de
eternizar la version en un disco hizo que gran parte del campo de la improvisacién
sea remplazado por el de de la composicion. Una vez mas, los efectos de la industria
en la creacion.

Ese extracto-recorte pasara a representar un género, desconsiderando los re-
gionalismos, una especie de sinécdoque cultural. De esta manera, el tango sera la
musica para representar Argentina; el samba, al Brasil; la rumba, a Cuba; etc. y se
producen musicas nacionales para posicionarse frente al mundo. Hubieron en los
‘

30s, ‘40s acuerdos entre gobiernos y empresas extranjeras para producir una

“musica nacional” en la mayoria de los paises de A. Latina.
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Por lo general, la industria discografica produce hasta hoy recortes que pasan a
ser canones de los diversos géneros de la musica popular, en el cual todos nos refe-
renciamos de alguna manera.

Por eso sera tan importante contemplar el contexto de la producciéon musical en
el estudio de la musica popular, explorar la relacion con el cuerpo, la gestualidad, la
danza y la palabra y reconocer regionalismos para la formaciéon de un intérprete.

¢Como nombrar sin recortar demasiado lo que esta vivo y en movimiento?

La musica popular mediatizada constituye una pluralidad de textos, donde con-
vergen letra, musica, interpretacion, narrativa visual, arreglo, grabacion, mezcla,
edicion en un contexto cultural determinado. Los productos y servicios generados
por la industria como partituras, cancioneros, fonogramas, peliculas, programacion
radial, material de promocién, catalogos y equipos de reproduccion sonora, han
constituido una fuente de primer orden para el estudio de la musica popular urba-
na.’

La escucha y la experiencia musical toman un lugar preponderante en el estudio

en contraposicion a la preeminencia de la partitura.

Cuerpo-gesto-somatica

La utilizacion de enfoques semidticos en el estudio de la misica popular (Tagg,
1982; Middleton, 1990) ha permitido avanzar desde el anélisis descriptivo del "or-
ganismo sonoro", propio de la tradicion de conservatorio, hacia un anélisis her-
menéutico, mas apropiado a la concepcion postestructuralista de la musicologia
actual. En la bisqueda de una dimension semantica del texto musical, Middleton
(1993) propone reutilizar las teorias barrocas de la mimesis, que relaciona teoria
composicional y efecto expresivo, junto a la retérica del gesto, que ensefa a generar
y a conducir emociones en la audiencia. Estos modelos analiticos son aplicables a
repertorios de fuertes convenciones semanticas, como ha sido la musica barroca y
lo es la musica popular.8

Podriamos hacer un paralelo entre la aparente simplicidad de una obra rena-

centista a cuatro voces, o el bajo continuo y linea melddica del barroco temprano,

7 Gonzalez, Juan Pablo “Musicologia popular en América Latina: sintesis de sus logros, problemas y
desafios” (Revista Musical Chilena. Santiago, 2001).
8 Op.cit.
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con la melodia cifrada de los cancioneros de Jazz como el Real Book. En ambas si-
tuaciones, la simplicidad de la grafia presupone y se completa con la enorme habili-
dad del intérprete de completar con su manejo del lenguaje del género en cuestion,
aquello que no esta en la partitura.

En la carrera de musica antigua de conservatorios como Schola Cantorum? en
Basilea, la danza barroca, el estudio del gesto y la retorica son parte de la formacion

de cualquier musico que desee dedicarse a ese periodo.

En Africa, el tambor es un elemento sagrado y todo lo que nace de él es parte de
una unidad: danza, canto, musica, historia y ritual no se conciben por separado. En
el articulo “A fala do tambor” (inédito), Paulo Dias dice que Ngoma es la designa-
cion en muchas lenguas bantt para el tambor, pero también para musica y danza, o

sea, su sentido se expande a todas las actividades en las cuales éste esté presente.

Asi podemos comprender de una manera general la relacion con la misica que
tienen los paises que poseen presencia africana en América, como por ejemplo, Bra-
sil con el fendmeno de las Escolas de Samba en el carnaval donde conviven en un
mismo evento aspectos sagrados y profanos. Susan Mc Clary destaca la aptitud de la
musica de hacernos experimentar nuestros cuerpos en concordancia a sus gestos y
ritmos. Es como si la misica, al no materializarse en un objeto, como senala Ochoa,

buscara nuestros cuerpos para hacerlo.

Son materiales de estudio para la musica popular entonces el contexto cultural,
la presencia del cuerpo, el gesto y el uso de la palabra, para evitar una suerte de
sinécdoque pedagodgica donde se toma la musica excluida de su escenario, la parte

por el todo generando una transmision acotada, incompleta, sesgada y frivola.

Academia y Ensenanza

La entrada de la musica popular a la academia, presupone y necesita en su ela-
boracion de objetivos, contenidos, metodologia y evaluaciones, despegarse de los de

9 La Schola Cantorum en Suiza es una de las principales instituciones para estudiar musica histoérica,
sus carreras son: Medieval/Renacimiento, Renacimiento/Barroco y Barroco/Clasico. Cubre por tanto
desde la musica del siglo XI hasta la del XIX. Se estudia notacion, escritura, danza, historia de la musi-
ca, organologia, bajo continuo, canto gregoriano, improvisacién y ornamentacion, entre otras especiali-
dades.
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la musica clasica. Repensar las convenciones de lo bello, lo feo, y eventualmente
proponer otras.

Sera necesario asimismo desprenderse de lo universal como categoria.

Es menester una reflexion y algtn tipo de posicionamiento frente a la industria
de la musica, los medios y las instituciones de la cultura, sea de didlogo, oposicion o

negociacion.

Posicionamiento

Parece inevitable que los musicos profesionales tengamos que lidiar o posicio-
narnos frente a los medios y las instituciones ya que son estos grandes formadores
de gusto, influyen en las elecciones artisticas y funcionan como legitimadores de las
carreras de los artistas que, de no darle relevancia, pueden padecer el castigo de su
propio anonimato.

Frente a los modelos de emision presentados por cantantes profesionales popu-
lares y liricos cuyo modus operandi ha naturalizado el ciclo pérdida de la voz y
operacion, nos queda al menos la certeza de que la funciéon de un docente debe ser,
al menos, la de preservar la salud vocal del cantante.

Sera parte también de la labor docente habilitar y estimular el contacto con la
diversidad cultural para que los futuros misicos y artistas no sean solo reproducto-
res sino actores de su cultura. Pensamos que el docente cantante debe en su trabajo
habilitar la subjetividad del alumno (subjetividad que en el campo académico se
viene desestimando como elemento de aprendizaje) y acompanar su busqueda,
considerando su universo y el estimulo inicial que lo llevd a hacer musica, a cantar.
Pero también debemos mostrar otros caminos, abrir posibilidades, dar herramien-
tas para su desarrollo expresivo y de autoconocimiento vocal-corporal. Conocer y
reflexionar sobre los modelos que estimulan a los cantantes en formacién y sus
efectos en el imaginario de su voz, es fundamental para propiciar la empatia tan
necesaria en la ensefianza del canto.

El entrenamiento de un cantante podria apuntar a desarrollar sus capacidades
de expresion empezando por el “armado” del instrumento, que es su cuerpo (respi-
racion, coordinacién, emision, etc.), la busqueda de un repertorio en torno a sus
afinidades culturales y musicales, acorde con sus posibilidades, y el desarrollo de su
timbre, que sera en parte cultura y en parte naturaleza.
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Resumen

La fonoaudiologia tiene como foco principal estudiar y comprender los mecanismos de
la comunicacién humana. Contribuye en la estimulacién o en la intervencién de la co-
municacion, especialmente en el lenguaje receptivo y comprensivo, oral, gestual, escri-
to. Ademas, promueve el desarrollo del individuo y garantiza no s6lo alcanzar los obje-
tivos peculiares de cada vivencia, sino también otros aspectos que trascienden el
conocimiento clinico.

Las dificultades de la comunicacion presentadas por niflos y jévenes con discapacidad
van desde limitaciones en la capacidad para hablar, para comprender, hasta para el uso
funcional y comunicativo del lenguaje, lo que dificulta su funcionamiento y su acepta-
cion social. La terapia fonoaudioldgica aliada al hacer musical, inserta al individuo en
una actividad placentera que promueve la autoestima y el bienestar.

En este sentido, la musica utilizada como recurso terapéutico, facilita, promueve y po-
tencia las competencias comunicativas de estos pacientes.

Este trabajo tiene como objetivo relatar la experiencia de mi quehacer como fonoaudio-
loga y la aplicacion de elementos musicales, que a lo largo de estos afios, ha dado como
resultado en mis pacientes un aumento de la comunicacién como un todo, reflejada en

la mejora de su calidad de vida.

Palabras Clave: Mtsica/ Fonoaudiologia/ Comunicacion/ Discapacidad.
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“La milsica puede sacarnos de la depresion o llevarnos a las lagrimas
—es un remedio, un ténico,

un jugo de naranja para el oido.

Pero para muchos de mis pacientes neurolégicos,

es aun mas — ella puede dar acceso,

incluso cuando ningiin medicamento logra,

al movimiento, al discurso, a la vida.

Para ellos, la musica no es un lujo, sino una necesidad.”

Oliver Sacks

Introduccion

El presente trabajo relata la experiencia que he desarrollado a lo largo de mi
trayectoria como fonoaudi6loga con formaciéon musical y en musicoterapia, en el
contexto clinico-terapéutico con ninos y jovenes con discapacidades, en especial
con TEA!, retrasos de lenguaje, apraxia, TDL>.

En mi practica diaria, atiendo a personas con los mas diversos problemas de
comunicacion: algunas no desarrollan el habla, otras hablan con mucha dificultad
motora, otras con vocabulario bien desarrollado pero con dificultades en el uso fun-
cional del lenguaje y estructuracion de narrativas (como por ejemplo, los autistas de
alto rendimiento).

Dentro del enfoque discursivo, el lenguaje esta directamente relacionado con la
comunicacion, la interaccion, el pensamiento y la subjetividad. Sumar al trabajo
clinico, elementos musicales y de la musicoterapia facilita el proceso del desarrollo
del habla.

Para que el individuo se comunique de forma efectiva se debe presentar la in-
ternalizacion de las habilidades basicas para la comunicacion humana, y la fonoau-
diologia puede auxiliar en el perfeccionamiento de las habilidades auditivas, lin-
giiisticas y cognitivas. Los resultados de la terapia fonoaudiol6gica pueden ser
alcanzados de manera placentera y eficaz, si la musica es aliada de la intervencién
terapéutica (Eugeénio et al, 2012: 268).

La intervencion en la practica clinica es un proceso sistematico para la produc-

cion de conocimiento. El foco de este estudio fue la descripcion y reflexion sobre las

1 Trastorno del Espectro Autista
2 Trastorno del Desarrollo del Lenguaje
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estrategias realizadas, no siendo utilizado ningin dato personal relativo a los suje-

tos involucrados en las intervenciones.

Fonoaudiologia y Discapacidad

Teniendo en cuenta lo expresado por Almirall et al. (2003), la comunicacion es
una de las principales vias de realizacion, crecimiento e independencia de todos los
seres humanos. Es a través de ella que es posible la interaccion con el otro y con el
habitat.

En el desarrollo del nifio en general, la comunicacién comienza a darse y trans-
curre de manera espontanea y de forma inconsciente. Pero en los casos particulares
donde se presentan diversas patologias que afectan la funciéon del habla, se tornan
necesarios los recursos terapéuticos para lograr las competencias verbales-
comunicativas. Segun la American Speech Language and Hearing Association—
ASHA (1982), el uso efectivo del lenguaje para la comunicaciéon requiere una amplia
comprension de la interaccion humana, incluyendo factores asociados como signos
no verbales, motivacion y papeles socioculturales.

Las alteraciones del lenguaje comprensivo pueden ser un sintoma comun a di-
versas patologias: desde las que abarcan dificultades en la audicion y lesiones del
sistema nervioso central, hasta las que se producen a causa de cambios de origen
neurolégico, genético o psiquiatrico. En este sentido, Guarnieri y Herrera (2016),
indican que estas pueden estar asociadas también a la deficiencia auditiva, intelec-
tual, a cuadros variados como por ejemplo, la paralisis cerebral, alteraciones cro-
mosomicas, o incluso formar parte de una privacion ambiental / sensorial de otro
orden. Los mismos autores sefialan que las personas con Sindrome de Down gene-
ralmente tienen cambios del lenguaje de orden comprensivo y expresivo. Las que se
encuadran en el Trastorno del Espectro Autista (TEA) también presentan cambios
importantes de lenguaje, especialmente en el aspecto funcional y de la comunica-
cion.

Son variadas las estrategias usadas para promover el lenguaje y la comunica-
cion en los nifos que presentan alteraciones, debiendo ser alentadas teniendo en
cuenta los deseos y preferencias naturales individuales dentro de su contexto / am-
biente, a través de la motivacion.
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Musica como recurso terapéutico en nifnos y jévenes con
discapacidad

La musica como terapia trabaja entre otras cosas, para facilitar y sostener el de-
seo o la necesidad de comunicar. También es util para motivar la vocalizacion, la
interaccion social y acceder a una mayor calidad de vida. Se constituye asi, en una
estrategia con enormes potencialidades en el aumento conversacional y de las com-
petencias propiamente comunicativas.

Ademas, segtin lo expresa Garcia (2006), la musica desarrolla de forma ladica y
entre otras areas del individuo, la afectividad, la memoria, la organizacion de pen-
samiento y el aparato fono- articulatorio, a la vez que estimula la creatividad y la
fluidez verbal, la percepcion, la discriminacién y la atencion visual y auditiva. Esto
involucra, directa o indirectamente, procesos motores desde los mas simples a los
mas elaborados. Ademas, proporciona una vivencia rica de sensaciones y del senti-
do humano.

Para el caso del tratamiento del autismo, Grandim (2005) indica que se ha de-
mostrado la existencia de efectos positivos en la terapia musical. En este sentido,
Staum (2002) afirma que: “Los nifios autistas demuestran sensibilidades poco
habituales en relacién a la musica, canciones con letras simples, expresiones repeti-
tivas; incluso silabas repetitivas sin nexo, pueden auxiliar el lenguaje del nifo autis-
ta” (Staum, 2002: 6).El autor asume que: “La musica tiene efectos innegables sobre
la mente, también usada como técnica de relajaciéon” (Staum, 2002: 5). En este sen-
tido, Garcia (2006), sefiala que cuando la melodia es de ritmo lento y en tono me-
nor, la masica disminuye la capacidad de trabajo muscular hasta el punto de inte-
rrumpirlo del todo, sobre todo si el musculo esta fatigado por un trabajo anterior.
Los tonos y escalas en modo mayor, como asi también simples secuencias tonales,
ejercen un efecto energizante sobre los musculos.

Segan Caria et al. (2011):

En el caso de los individuos con TEA, aparentemente, estos poseen una activacion me-
nor en el 4rea pre motora y en la insula anterior izquierda del cerebro, en relaciéon a su-
jetos con desarrollo tipico, en especial durante el procesamiento de la musica “alegre”,
en este caso definida como musica tonal en marcha rapida y tonalidad mayor. (Caria;

Venuti; Falco, 2011: 2849).

Concluye Sampaio que:
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En la literatura sobre Autismo, diversos relatos abordan el aspecto no verbal de la
miusica como principal medio de compromiso entre la persona con TEA y su interlocu-
tor, sea la musica puramente instrumental o en situaciones de texto cantado o narrado.

(Sampaio, 2015: 146).

En efecto, Sampaio reunio6 hallazgos que sugieren que los sistemas funcionales
que procesan el habla y las canciones estan mas efectivamente comprometidos para
la cancion que para el habla en personas con TEA, asi como la referencia en nifios
con TEA en presencia de una pulsacion regular, y previsible en el componente mu-
sical principal. El pulso y otros elementos musicales regulares y previsibles favore-
cen una experiencia no amenazante o aversiva a la persona con TEA, mientras que
otros elementos musicales, como el contorno melddico y las variaciones de timbre y
articulacion, posibilita ir mas alla de los comportamientos previsibles, e incluso
inflexibles y estereotipados, propios de esta patologia. Ademas, segin Wigram y
Gold (2006) la previsibilidad de la estructura musical ayuda a la interaccién reci-
proca, la tolerancia y la flexibilidad haciendo emerger el compromiso social para la
construccion de las relaciones, promoviendo una vinculacion interpersonal apro-
piada y significativa.

En consecuencia, y segiin AMTA (2006), las técnicas de terapia musical pueden
ayudar a estos individuos a ser mas espontaneos en la comunicacion, romper con el
patron de aislamiento, reducir la ecolalia y comprender mejor el lenguaje. Asi, la
musica utilizada en ninos con cualquier patologia tiene como objetivos, entre otros,
incrementar habilidades comunicativas, potenciar, facilitar y enriquecer la comuni-
cacion, ya sea verbal o no verbal y proporcionar una mejor calidad de vida.

En conclusion, la propuesta terapéutica que incluye el uso de la musica, favore-
ce el proceso de identificacion del nifio, ya que para cada individuo hay una necesi-
dad particular de organizacién en la dinamica verbal. La subjetividad tiene que ser
valorada para que el sujeto tenga espacio y condiciones de emerger en el lenguaje.

Canto, voz y habla

Segan Padilha (2008), la terapia musical incentiva la verbalizacion y estimula
los procesos mentales en relacion a la conceptualizacidon, simbolismo y compren-
sion.

La musica vocal posibilita al nifio una experiencia de su propia voz, como si fue-

ra una prolongacion de si mismo, y poco a poco, a medida que se concentra en la
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melodia y en las palabras, su memoria va tomando consciencia de lo que canta y del
significado de aquello que dice, haciendo que las capacidades perceptivas, cogniti-
vas, y expresivas trabajen en conjunto. (Gomes y Simoes, 2007: 137)

En este sentido, Corke (2002) también considera a la cancién como una estra-
tegia muy util para desarrollar la produccion sonora y las competencias de imita-
cion vocal. Para este autor, la musica impacta en la mente, en el cuerpo y en el espi-
ritu.

Ademas, Oliveira (2007) habla de un objetivo importante en la musicoterapia
enfocada en la voz: priorizar el bienestar del individuo antes de la preocupacion en
trabajarla en el sentido estético. Este bienestar se alcanza teniendo en cuenta la
relajacion del cuerpo, como asi también la libertad de la expresiéon vocal y corporal.

Muchos procesos mentales como por ejemplo la simbolizacién, la conceptuali-
zacion y la comprension, son estimulados por la audicién y la produccion musical.
Cuando cantan, los niflos se familiarizan con varias partes de su boca, asi como con
lo que pueden hacer para que se produzca sonido (y también el habla), presentando

una satisfaccién inmediata.

Aplicacion en la realidad: intervencion musical como recurso
terapéutico

En mi experiencia clinica, considero que la invitacion al paciente a participar en
la vivencia musical es “el principio”, donde actiio directamente llamando su aten-
cion hacia el estimulo sonoro, y sus posibilidades de uso. Asi comenzamos juntos a
establecer nuevos medios de comunicacion, en un proceso de construccion, recons-
truccion, produccion, imitacion, espejo, entre otros.

Para ampliar, puntualizo que el uso de la musica como mediador de la comuni-
cacion acttia sobre los siguientes aspectos:

- El interés del nifio como punto de partida

- La propuesta de diversas situaciones facilitadoras de uso funcional de la

comunicacion en diferentes contextos

- El fomentar la comunicacién y las iniciativas comunicativas

- Como canal de comunicacion, estimulando el rompimiento de barreras y
bloqueos internos

- El énfasis en la entonacion, ritmo, melodia, expresion facial, mimica corporal

- Laestructuracién y contextualizacion del discurso

- Lafonética, a través canciones con palabras simples, repetitivas
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- La mejora en la calidad de vida: descubrir el mundo de forma agradable,
disfrutando de satisfaccion inmediata.

- El uso de soportes visuales, objetos, fotos, imagenes, y de la comunicacion
suplementaria aumentativa

- El espacio del cuerpo, separacion y memoria auditiva, motricidad, el espacio
temporal

- Las capacidades psicomotoras

En este sentido, Grob, Linden y Ostermam (2010) concluyeron que la capacidad
fonoldgica de comprension y habilidades cognitivas como la atencién y memoria,
mejoran significativamente después de sesiones de musicoterapia. A su vez, Han-
non y Trainor (2007) explican que tanto la musica como el lenguaje respetan reglas
sonoras y gramaticales jerarquicas; asi, la musica puede facilitar la comprension de
la lengua y viceversa.

El lenguaje musical (no verbal) posibilita mayor flexibilidad para lograr un me-
jor equilibrio ritmico interno, contribuyendo a la reeducacion del paciente.

En cuanto a los objetivos fonoaudiologicos en la intervencion de los ninos con
discapacidad en conjunto con la intervencion musical, estos son adaptados a las
condiciones del paciente en el momento del tratamiento, variando de sesién a se-
sion, y dependiendo no solo de las estrategias utilizadas sino también y especial-
mente, del vinculo terapéutico construido.

En este sentido, Benenzon (1994) sefala que la experiencia de la musica, y el
uso y conocimiento del contexto no verbal, posibilita al sujeto experimentar y reco-
nocer sus propias capacidades y bloqueos de sus experiencias no verbales.

Para Benenzon y cols. (2008) tanto los procesos educativos como los procesos
terapéuticos no solo suponen, sino que estan basados en la relacion que potencial-
mente puede llegar a establecerse entre la persona y la musica. Asi, la musica como
objeto final (fin) o como objeto intermediario (medio), se constituye como algo mas
que una relacion compleja, rica en matices. En realidad se establece un vinculo.

Por lo tanto, la eleccion del método mas adecuado de experiencia musical esta
directamente relacionada con los objetivos establecidos y las necesidades de ese
nino en particular. Ademéas depende de la experiencia musical anterior de cada pro-
fesional.

Con respecto a mi practica, en mis sesiones se utilizan: elementos sonoros, ins-
trumentos musicales, la voz, la exploracion de sonidos vocales y corporales, canto,
juegos ritmicos, el cuerpo (expresion corporal, danza, rondas), e incluso la improvi-

sacion.
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Para finalizar cabe mencionar que, como indica Benenzon (2008), el contexto
no verbal es la interaccion dindmica de diversos elementos tales como el sonoro, el
musical, el gestual, el corporal, el de movimientos, el proximal, axial y distal, el ver-
bal, el de la mimica, el del olor, el del color, el espacial, el vibracional, el gravitacio-
nal, el de la temperatura, el del gusto, y otros méas. O sea, son los infinitos elemen-
tos sensoriales que constituyen la memoria no-verbal, los que hacen posible el

reconocimiento de nuestro entorno, y de comunicarnos con él.

El repertorio musical y la musica folclorica brasilefia

En todas las situaciones clinicas en las que presento canciones, pondero el uso
del repertorio musical brasilefio. Esta eleccion privilegia melodia, ritmo, letra, entre
otros elementos, aprovechando los del propio nifio.

Selecciono especialmente piezas musicales del cancionero infantil de la musica
regional y de otros pueblos, ademas de improvisar e inventar otras. La cultura po-
pular tiene ricos productos musicales. A través de ellas se da a conocer costumbres,
lo cotidiano de las personas, fiestas tipicas locales, comidas, paisajes, flora, fauna.

La musica folclorica brasileira se apoya en las culturas indigenas, europeas,
africanas de las que heredamos todo el instrumental bésico, ademéas de cantos y
danzas. De las tradiciones de Brasil tenemos acalantos, parlendas, brincos, juegos
de rueda, ademaés de canciones de nuestra MPB3.

El seleccionar y adaptar este tipo de material para el trabajo terapéutico me
permite acercar al nifio al entorno cultural y social, punto clave en el enfoque inte-

gral que me propongo como profesional de la salud.

Consideraciones finales

Como expresé anteriormente, la propuesta terapéutica con el uso de la musica
en la terapia fonoaudiologica permite la expresion integral del nifio. Por lo tanto,
resulta fundamental adaptar a cada caso en particular las estrategias de tratamien-
to. Teniendo esto en cuenta, habra una necesidad individual de organizacion en la

dinamica verbal para que sea posible la comprension y ejecucion de lo que se le pi-

3 Musica Popular Brasilera
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de. La subjetividad tiene que ser valorada para que el sujeto tenga espacio y condi-
ciones de emerger en el lenguaje.

Estudios e investigaciones han demostrado la eficacia del proceso terapéutico
relacionado con la musica en el desarrollo de las habilidades de los nifios con disca-
pacidad.

En el contexto del trabajo clinico terapéutico en fonoaudiologia, el objetivo
principal de la intervencion es potenciar las capacidades de cada individuo, para
compensar los déficits caracteristicos de cada perturbacion en el desarrollo comu-
nicativo.

En vista de esta perspectiva, la experiencia del uso de elementos sonoros musi-
cales ha sido positiva, propiciando nuevos modos de hacer/jugar, desarrollar habi-
lidades y de relacionarse con los demas, nuevos comportamientos estereotipados,
estimular autoexpresion y la manifestacion de la subjetividad.

Para finalizar, senalo que es importante continuar con los registros de casos,
realizar nuevos estudios, investigaciones y relatos de la practica clinica que com-
plementen y actualicen el material disponible sobre esta tematica. Todo esto contri-
buira con el desarrollo y ampliacion de la utilizaciéon de la miusica como recurso te-
rapéutico, y como consecuencia, el enriquecimiento en este caso, del trabajo

fonoaudiologico.
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Resumen

En el marco de la educacion musical formal, no abundan materiales pedagogicos para
la ensefnanza de las musicas argentinas de raiz folklérica para piano, como asi tampoco
recursos didacticos que faciliten su practica interpretativa.

Mas aln, en concreto, al interior de las chacareras para piano de Remo Pignoni (quien
es un compositor poco difundido y estudiado) convergen rasgos de distintas proceden-
cias, consecuencia de la formacién musical académica de conservatorio y popular en
orquestas tipicas de la ciudad de Rafaela donde el mismo se desempeiié.

En este sentido, y contemplando la multiplicidad de aristas que componen al objeto de
estudio, se propone abrir el debate a la problematizacion que subyace dentro del aula,
cuando el alumno se encuentra con una chacarera de Pignoni y no solo debe compren-
der las caracteristicas genéricas, conceptuales y de escritura que la partitura plantea, si
no también afrontar las dificultades técnico-practicas que la misma conlleva, para po-
der interpretarla. La presente relatoria de experiencia se encuentra enmarcada en una
Adscripcion en Docencia realizada durante el afio 2016, en la Catedra de Piano Aplica-

do del Instituto Superior de Misica de la Universidad Nacional del Litoral.

Palabras clave: piano/ chacarera / Pignoni
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Introduccion

No abundan los registros escritos sobre Remo Pignoni. La figura y obra del
compositor rafaelino permanecen poco difundidas y estudiadas, situacion en la que
confluyen diferentes motivos. Uno, el tratarse de un artista vinculado a musicas
poco estudiadas o manipuladas —al menos por los circuitos convencionales acadé-
micos-, como es la musica popular de raiz folklorica en Argentina. Otro, y en rela-
cion con lo anterior, el hecho de que Remo Pignoni fue un artista de la provincia de
Santa Fe, alejado del centro de produccidn, distribucion y consumo de bienes cultu-
rales que constituye la ciudad de Buenos Aires. A todo ello se suma la particular
situacion de referirnos a un autor e intérprete alejado por propia voluntad de los
“grandes medios”, los “grandes escenarios”.

En relacion al objeto de estudio, las chacareras de Remo Pignoni, se advierte la
dificultad de encontrar fuentes tedricas académicas que nos proporcionen los cono-
cimientos necesarios para poder llevar a cabo su estudio e interpretacion. Por otro
lado, resulta pertinente la propuesta de aproximarse al tema de estudio por medio
de la puesta en comun de varios escritos recopilados bajo el nombre de Cajita de
Muisica Argentina (2011) -entre cuyos autores figuran los musicos Juan Fald, Lilian
Saba, Andrés Pilar y Oscar Cardoso Ocampo-, quienes han pretendido, desde su
posicion de musicos, investigar, clarificar y simplificar la ejecucion de las formas
musicales del folklore argentino, no desde un perfil académico; sino, méas bien, des-
de una mirada pedagogica. Este enfoque aporta herramientas analiticas para com-
prender las caracteristicas interpretativas/de escritura que plantea la musica para
piano de Pignoni, allanando, como asi también cuestionando, el abordaje de géne-
ros populares desde perspectivas analiticas académicas.

Como objetivo general se propone aportar a la insercion, fomento, desarrollo y
sistematizacién del estudio de la musica popular argentina de raiz folklorica para
piano en espacios educativos formales. Como objetivo particular, brindar -a través
de recursos didacticos y pedagobgicos- herramientas que faciliten la ejecucion de la
chacarera al piano, discutiendo criterios interpretativos y llevandolos a la practica a
partir de un estudio de caso.

Marco de analisis

De acuerdo a las investigaciones desarrolladas en el proyecto Cajita Musical
Argentina (Falu et. al, 2011), actual y simultdneamente, coexisten tres corrientes
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interpretativas a la hora de abordar géneros birritmicos. De este modo, al momento
de ensefiar una chacarera en el piano, resulta imprescindible adoptar un criterio,
para asi luego discutirlo y/o defenderlo.

La posicion academicista, tal como su nombre lo indica, fue llevada a cabo por
musicos formados académicamente pero con escasa experiencia en la interpreta-
cion de la musica folklorica popular. Los mentores de esta corriente se encargaron
de transcribir los géneros folkloricos en 6/8, dejando de lado la marcaciéon del 3/4
que subyace en las células ritmicas y coexiste con el 6/8 de las melodias. Como re-
sultado, las interpretaciones suenan “lavadas”, “cuadradas” o “valseadas”.

En contraposicion podemos encontrar la posicion folklérica estilistica, cual surge
como reaccion ante los “peligros” aparejados con la difusion de la anterior. Defendida
por verdaderos maestros de la estilistica folklorica, como Adolfo Abalos o Hilda Herre-
ra, se fundamenta en un profundo conocimiento del “toque” estilistico popular. La base
del planteo es que el 3/4 define el caracter de los géneros que aqui denominamos
birritmicos, categoria que niegan completamente. Su pulso interior se apoya en las tres
negras que consideran estratégicas, y sobre esa base se generan polirritmias.

No obstante, el método interpretativo sobre el que se sustenta este trabajo, es la po-
sicion folklorica revisionista. Defendida por maestros como Oscar Cardoso Ocampo,
Oscar Alem, Eduardo Lagos y por los autores de Cajita de Musica Argentina, entre otros,
esta posicion parte de una intencion similar a la anterior, pero su diferencia se expresa en
el modo de escribir, ya que defiende la convivencia de ambas divisiones: es decir el concep-
to de birritmia (yuxtaposiciones verticales, horizontales, o ambas). Dicha apreciacion
ritmica reconoce la division del 3/4 como elemento fundante, y al 6/8 como un comple-
mento. Afirma esta posicion que lo rico de nuestro folklore es justamente el constante
juego del creador e/o intérprete de tener incorporado el 3/4 y componer o tocar en 6/8.

En resumidas cuentas, sostiene este criterio que cualquiera de las simplifica-
ciones producidas en la materia de estudio (3/4 vs. 6/8) corren el riesgo de inducir
a esquematismos y ortodoxias, que redundan generalmente en la rigidez interpreta-

tiva musical.

Materiales y metodologia

Para el presente trabajo se realiz6 un relevamiento de las obras para piano solo
de Remo Pignoni, clasificAndolas de acuerdo a su especie! folklorica. Se agrego el

1 Se toma la categoria de Madoery (2000 y 2007).
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relevamiento de obras para piano solo de Hilda Herrera, Oscar Alem, y Waldo Be-
lloso, entre otros.

Se recopilaron, ademas, las obras contenidas en los libros del area Piano Fol-
klore de la Escuela de Musica Popular de Avellaneda (cuyos profesores y arreglado-
res son Pablo Fraguela, Pablo Giner, Adriana Leguizamon y Lilian Saba), y las obras
contenidas en los programas de Piano del Profesorado de Musica del Liceo Munici-
pal de Santa Fe, para comparar y analizar criterios docentes y niveles evaluativos.
Se establecieron pautas de trabajo tendiendo a desarrollar una metodologia de la
ensenanza de la chacarera al piano, considerandola como un ejemplo de las espe-
cies mas representativas y significativas del folklore argentino.

Por otro lado, al advertir ciertas dificultades técnicas e interpretativas en algu-
nas chacareras de Pignoni, y teniendo en cuenta los contenidos a desarrollar en la
asignatura Piano Aplicado II, se decidi6 abordar la especie a partir de patrones y

dificultades méas simples, presentes en chacareras de otros autores.

Memoria pedagogica

A través de videos y audios, se comenzo6 la clase teorizando acerca del concepto
de la chacarera, su forma, y —sobretodo- su baile, concibiéndola como una especie
del noroeste argentino y una danza de coreografia fija.

Se profundiz6 acerca del concepto de birritmia y se estableci6é la matriz ritmica
fundante de la especie, reconociendo —a través de ejemplos en partituras sencillas-
las chacareras truncas y dobles. No obstante, el primer acercamiento desde el piano
se produjo sin partitura y a través de dos ejemplos: “La sachapera” y “La vieja”, cha-
careras del cancionero folklorico popular argentino, contenidas en nuestro colectivo
cultural y memorial. Se trabajé “de oido”, llevando al piano la matriz ritmica fun-
dante, fundida en la estructura armoénica correspondiente. Sobre la base se fue su-
mando la melodia cantada y luego tocada con la mano derecha, imitando el fraseo
de la voz y buscando sonoridades, de manera ladica, repensando e imaginando al
piano como en el bombo: aro (la mano derecha) y parche (la mano izquierda).

Se fueron sumando progresivamente, dificultades ritmicas y armonicas, en
forma de propuestas de ejecucion para cada una de las manos, mientras se iba eva-

luando a la par, y en conjunto con el docente, la recepcién por parte del alumnado.
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Sobre el final de la clase —y ya con los elementos constitutivos aprehendidos- se
procedi6 a abordar la partitura de la chacarera “Pal Nato”2 (una de las obras conte-
nidas en el repertorio propuesto por la Catedra). Se analiz6 en profundidad la parti-
tura, explorando los diferentes recursos pianisticos (ritmicos, melodicos y armoni-
cos) vy los distintos “toques”. Se clarificaron dudas, encontrando analogias y
sonoridades previamente trabajadas desde el plano practico- auditivo, avanzando

hacia la comprension y la ejecucion de las chacareras de Pignoni.

Resultados

Se han obtenido resultados desprendidos de las diferencias y similitudes, pa-
trones en comun y caracteristicas frecuentes entre las chacareras seleccionadas. En
este sentido, “La sachapera” y “La vieja”, han brindado de manera pertinente el so-
porte teodrico y practico hacia la comprension para la ejecucion de las chacareras de
Remo Pignoni. En el interior de estas dos chacareras se encontraron similitudes y
diferencias propias de las diversas caracteristicas dentro la especie, sin embargo en
las del compositor en cuestion, los elementos constitutivos no siempre se encuen-
tran de manera explicita, e incluso, se fusionan elementos provenientes de la musi-
ca académica, la folklorica, el tango y el jazz. Si bien el compositor no modifico la
forma de la chacarera como danza de coreografia fija en ninguno de los casos, las
caracteristicas encontradas en el corpus estudiado contienen una gran cantidad de
recursos compositivos de distinta procedencia.

En el plano melédico-armoénico, Pignoni compuso chacareras tonales, atonales,
crométicas y modales. Los planos sonoros estan colmados de disonancias y enar-
monias, cadencias con acordes alterados (por ejemplo la 5ta bemol) y con extensio-
nes de 7Maj y 9na, tritonos (recursos utilizados en el jazz). El registro sonoro del
piano se utiliza mayoritariamente en toda su extensiéon. En el plano ritmico se en-
cuentran contra acentos y desfasaje de acentuaciones, conviven ademaés texturas
homorritmicas, melodias acompafiadas y yuxtaposiciones birritmicas, tanto hori-
zontales como verticales, que precisan de un profundo estudio y dedicacién por par-
te del pianista para poder ejecutarlas.

Por otro lado, las partituras poseen detalles de escritura con respecto a indica-

ciones de articulaciones, fraseos y matices, que sumados a los recursos compositi-

2 Pignoni, Remo (1971). Danzas tradicionales argentinas para piano. Editorial Lagos.
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vos antes mencionados, dan como resultado una equilibrada combinacion de obra
musical de raiz folklorica expresada en el papel con herramientas y recursos tanto

populares como académicos.

Reflexiones

Resulta fundamental insistir, desde el aula, en el fomento, desarrollo y sistema-
tizacion del estudio de la musica popular argentina de raiz folklorica para piano,
desde sus hacedores y desde las perspectivas analiticas correspondientes. En el
marco de la educacion musical formal no abundan materiales pedagogicos para la
ensenanza de las musicas argentinas de raiz folklorica para piano, como asi tampo-
co recursos didacticos que faciliten su practica interpretativa, por lo tanto, existe
una problematizaciéon que subyace en el aula cuando se pretende analizar, interpre-
tar y ensenar todas las musicas desde la logica del estudio de la musica académica.
Cualquier reduccion y/o simplificaciéon en nuestra materia de estudio corre el riesgo
de inducir a esquematismos y ortodoxias, que redundan generalmente en la rigidez
interpretativa del alumno. Por ejemplo, resulta imprescindible advertir que cuando
se hable de melodias en 6/8 en una chacarera, no debe suponerse que estas contie-
nen siempre tal division.

En tal sentido, no resulta conveniente abordar las chacareras de Remo Pignoni
sin antes haber clarificado a la especie en su estado germinal. Para ello basta “em-
beberse” de las obras del cancionero folklorico nacional que se encuentran en nues-
tro colectivo memorial, pensarlas y reconstruirlas. Pignoni era respetuoso de las
formas folkldricas, pero al interior de su obra se fusionan elementos provenientes
de diferentes estilos y lenguajes musicales que no siempre son sencillos de explici-

tar, definir o comprender. Ensefiar su musica es un desafio, al borde de la tecla.
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