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INTRODUCCION

Intentaremos dar cuenta de una experiencia particular, extendida también a la de
numerosos colegas a cargo de diversas asignaturas de produccion musical, como son los
espacios correspondientes a Instrumentos, los Lenguajes musicales o Elementos
Técnicos en distintos ambitos y niveles educativos de nuestra regién laboral, en la que
observamos que las musicas que circulan en los trayectos académicos habitualmente no
se condicen con las musicas que si estan presentes en la cotidianeidad de los alumnos y
algunos docentes.

Este trabajo pretende asi reflexionar sobre un hecho fuertemente paraddjico: la situacién
gue actualmente se advierte en una gran porcion de las escuelas publicas, donde se esta
muy atento a evitar manifestaciones de cualquier tipo de discriminacion del alumnado y
donde se agitan las banderas de la diversidad cultural y la identidad, también refleja en
una proporcion equivalente la fidelidad a un convencional y frecuentemente anacronico
corpus musical y consecuentemente una metodologia de similares caracteristicas. De
acuerdo a ello podemos preguntarnos: ;En qué modifica esta ideologia la forma de dar
las clases? ;Como se reflejan los conceptos de diversidad y globalizacion en los
programas de estudio, en las practicas de estudio y en las evaluaciones?

Esta aceptado nominalmente escuchar todas las voces y las musicas, pero en la practica
se tiende a mantener un canon musical que podemos en varios sentidos calificar de
anacronico, signado en general por ciertas ideologias propias del siglo XIX, con las
mismas estrategias para desarrollarlo y sin ningin aspecto investigativo o critico.

Desde este enunciado podemos entonces considerar que hay musicas con permiso a ser
escuchadas, estudiadas, analizadas y ejecutadas, y otras (de un modo a veces sutil o
manifiesto), silenciadas y ocultas.

¢ Qué sabemos de la musica de las comunidades de inmigrantes o migrantes? ;Qué
musica escuchan los alumnos de hogares pobres? ;Escuchan? ;Con qué medios? Qué
significacion otorgan a esos repertorios? ;Qué funcién cumplen en su vida cotidiana? ;A
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contenidos y la performance?;Qué informaciéon musical integra la vida de los jovenes que
ingresan a la Universidad? ¢ Tiene ésta correspondencia con los que se les ensena? ;Es
pertinente establecer carreras de instrumento o composiciébn que circulan por una
tradicién académica sin reformulaciones o actualizaciones tanto del acervo popular como
de las ultimas tecnologias?

¢ Tienen algunas musicas, una fuerza “per se” capaz de atravesar hoy las fronteras
sociales, culturales y etarias?

Es un hecho cotidiano que los alumnos puedan conocer y tocar obras de diferentes
repertorios y géneros, pero los materiales estan unificados a partir de soportes escritos
heredados frecuentemente de la cultura europea, sin tener en cuenta sus culturas y sus
lenguajes, resultando de discutible, o al menos, incierto valor semantico.

Esta situacion con frecuencia conlleva a momentos limites, como son el reiterado y mudo
abandono de las clases de instrumento y en general y en consecuencia, el alejamiento de
la Institucion. El desgranamiento del alumnado es posiblemente y mas de lo que
suponemos, a menudo una exclusion, en el mejor de los casos, encubierta con diversas
argumentaciones. Se transmiten habilidades sin pensar en el valor cultural que
comprenden, sin pensar la herencia que estamos pasando.

Tenemos, los docentes, una carencia con respecto al conocimiento de las musicas de
comunidades alejadas so6lo unos kildbmetros de los centros urbanos. Lo que no esta en las
capitales, parece no existir.

No pretendemos con esto, exigir una formacién mas integral de todos los lenguajes, pero
si alentamos abrir el juego a la busqueda, invertir el binomio maestro - alumno, y
realmente aprender o tomar, estar abiertos a escuchar la musica de los otros, comparar,
integrar, finalmente y por fin! también aprender.

¢ En qué sentido abrimos un abanico de posibilidades, si s6lo nos basamos en un canon
estatico y mas que alejado de los alumnos. Las musicas folkléricas aceptadas son las que
provienen de otros paises y ni siquiera sabemos si son originales, recopilaciones,
arreglos de algun musico estadounidense que adapto cierta melodia con aire hdangaro.
Como a la mayoria de las personas, también los docentes nos paralizamos ante lo nuevo
o lo variable, o lo que nos deja en un lugar de “esto no lo sé”, lo que nos ubica en el sitio
del que pierde el poder de la informacion y con ello tal vez el respeto, y ademas la
comodidad de exponer constantemente en una especie de mondlogo nuestras ideas sin
necesidad de que intervengan estas voces “desestabilizadoras”.



Asi, tal vez inconcientemente aprovechamos y profundizamos la timidez y el
sojuzgamiento estético por ejemplo de los nifios inmigrantes. Acrecentamos el silencio
que prefieren tener estos niflos para borrar su cultura, y nosotros lo usamos exigiéndoles
que toquen, por ejemplo, una sonatina de Clementi, y si no comprenden o no les gusta, el
resultado es que no tiene talento para la musica.

Estan silenciadas de este modo, las musicas originarias o folkléricas de los bolivianos, de
los paraguiayos, de los pobres, y si observamos un poco mas, también las de la poblacion
escolar de clase media y de ciudad, numerosas musicas urbanas. ;Pero deben estas
musicas entrar en los repertorios? ;Qué grado de desarrollo musical producen?

La Historia ha tenido un especial rol en este circuito. Todavia hoy solemos atender a
consideraciones tales como los campos de estudio de diferentes musicas. Mientras las
musicas académicas han sido tratadas por la Historia de la Mdusica, estableciendo
categorias, valores, estilos y otras condiciones que influyen en su legitimidad artistica y
performatividad, las musicas originarias y rurales son patrimonio de la etnomusicologia, y
las urbanas de las industrias culturales: ;Qué implica esta clasificacién? Posiblemente y
lo mas importante, el valor estético que se desprende de ellas, su atenciéon a su
posibilidad de formar parte de un corpus pedagdgico, valioso y artisticamente relevante y
como tales indistintamente, formar parte de un plan o programa de estudio.

El tema es complejo y vasto; y varias preguntas nos asaltan: ¢Seria posible establecer
una carrera de instrumentistas con el transito Unicamente perfilado hacia musicas étnicas
o folkéricas? ¢ Como se combinan en un desarrollo instrumental las etapas de la oralidad,
la escritura, la improvisacién, la lectura, la ejecucién y la interpretacion? ;Los
aprendizajes de las musicas académicas y populares se producen desde los mismos
modelos y anclajes cognitivos y afectivos? ;Las didacticas y metodologias para su
ensefianza son las mismas? ¢El abordaje de las llamadas genéricamente musicas
populares implica el despliegue de desempefios sélo de ejecucion o también compositvos
en diferente grado y experticia en los que hay una mutua retroalimentacién?

¢La diversidad de estilos abordados debe estar en la base de la formacion o ser
progresiva con el perfeccionamiento de la técnica y los niveles de comprensién estética
de las obras y autores? ;Qué evaluacion podemos hacer de las carreras de musica
popular?

¢ Es posible hoy en la Argentina continuar con la idea de un instrumentista total, que
pueda abarcar la inmensa cantidad de musicas que nos rodean desde el pasado hasta el
presente? ;La técnica aprendida para determinados estilos académicos es suficiente y



completa para tocar todas las musicas? ;Como deberia disefiarse una carrera de
instrumentista? ;Qué contenidos, repertorios, recursos y objetivos deberia contemplar?
¢ ES necesario pensar en varios disefios curriculares diferentes, sucesivos o simultaneos
para diferentes enfoques, necesidades y estéticas? ;Como evaluamos a los alumnos?
Introducimos otro factor. La concepcién de la temporalidad en nuestra contemporaneidad,
que creemos, refuerza estas situaciones. En el tiempo globalizado y superpuesto que
vivimos se reconocen permanentemente cruzamientos, interrupciones, desvios,
desdibujamientos, de una nocién cronolégica lineal y vectorial, causal y teleolégica. La
informacién en red, la reversibilidad de los procesos temporales,genera entre otros
fendbmenos una nocion histérica en la que de algin modo en un tiempo conviven todos los
tiempos. Esta situacién deviene en una importante dificultad que a menudo se verifica en
los mas jévenes, esto es la ambigua o incierta internalizacién de una linea de tiempo a la
hora de situar epocalmente obras, estilos y autores.

De este modo podemos pensar que esta suma de factores incide fuertemente en la gran
mayoria de los repertorios y practicas de ensefanza, académicas, urbanas u otras, las
que estan en algun sentido “ausentes” en virtud de un no reconocimiento en la esfera de
lo significativo.

ALGUNAS ESPECIFICACIONES

Nos interesa situar o acotar brevemente algunos conceptos a proposito de estas ideas.

En principio, la idea de significatividad. La misma esta pautada por numerosas influencias
de tipo psicolégico, cultural, histérico y de hecho técnico musical. ;Qué quiere decir que
una musica sea significativa parael campo experiencial de una persona, en este caso
especifico de un estudiante de musica?

Desde el punto de vista musicologico y centrando la problemética en el campo de la
ejecucion instrumental y la interpretacion, algunas ideas de Nattiez han dado algunas
pistas al respecto.

Segun Nattiez, la interpretacion aparece instalada en las nociones de fidelidad y
autenticidad. En la primera rendimos culto en un amplio sentido al planteo propuesto por
Dahlhaus, es decir al compositor y a la repeticion de sus intenciones; en la segunda se
pretende una revivificacion de las condiciones de ejecucion en el tiempo cronoldgico de la
escritura de las obras.

Finalmente Nattiez se inclina por una actualizacion hermenéutica aquella que plantee con
claridad un sujeto histérico en un aqui y un ahora. De esta manera el que se interpreta es
al sujeto histoérico de un tiempo a través de la obra de otro sujeto histérico mediado por un



codigo interpretable en estos términos, sobre este acuerdo técito. Hay repeticion, pero
ademas intervencién en mayor o menor grado. La obra queda establecida no como un
texto inmévil sino con un alto grado de provisoriedad, cuya actualizacién quedara
resguardada con mayor o menor efectividad estilistica y finalmente estética, a partir de las
operaciones de mayor experticia que realice el intérprete en los planos técnico, estilistico
e interpretativo.

Se verifican asi diferentes intencionalidades ideolégicas en las que pueden abrevar
distintas miradas pedagdgico - interpretativas de las musicas de autor o anénimas,
escritas u orales, de diferente estrato cultural, las musicas diversas, otras, validadas por la
historia o con el desafio de irrumpir en el espacio de la novedad.

A quién o qué interpretamos? ;A quién o qué repetimos y diferenciamos? ;Qué se
pretende validar en la repeticion de la ejecucidon de obras que “todos” los alumnos
transitan? ;Hay interpretacion posible sin algun tipo de significacién?

La significacién, suponemos, propone una aprehension cognitiva, emotiva, sensorial y
afectiva, que desde la emergencia de los aspectos psicomotrices y conductuales de la
ejecucion se nutre en un camino permanentemente retroalimentado por aquéllas, en una
serie de procesos internos y externos, en las que el sujeto se encadena a lo ejecutado
estableciendo diversas operaciones de decodificacién e interpretacion vinculadas al
interés, la atencion, la autoconciencia de desarrollo en alguna habilidad psicomotriz como
la velocidad de ejecucién, la decodificacion de la escritura o la memoria, la comprension
formal de la obra, la relacién con la armonia o la melodia, el placer, la emocién, la
identificacion y una intencién comunicativa.

Por supuesto y de acuerdo a la ya clasica nocion de obra abierta, las significaciones son
siempre personales, resonantes en diversas esferas de la personalidad intelectiva-
afectiva del sujeto, y por otra parte y por tal motivo, se constituyen como un acercamiento
parcial y recortado de las posibles lecturas y modos “infinitos” de internalizacion vy
externalizaciéon de esa obra, una visiéon o lectura particular de ese texto, una especial
mirada que enfoca algunas posibles aristas de la misma, que recala finalmente en la
dimension y valoracion estética tanto de la obra como de su propia ejecucion

La significacién se entiende asi como un fendbmeno complejo, cuantitativo y cualitativo, en
teoria renovable en cada performance. ;De qué depende su existencia? ;Es posible
desarrollarla? ;Los aspectos sociales, las edades, los mundos culturales, las influencias
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significacion otorgada a diversos repertorios que los estudiantes deben transitar en sus
anos de formacion?

Por otra parte, el recorrido frecuente por la lectura musical, la audicién, el canto, los
desempenos corporales y el movimiento, la improvisacién ;Suponen actividades que
permiten el desarrollo de instancias significativas en correspondencia con un discurso
musical?

Desde las primeras preguntas hay una creencia generalizada que deviene, creemos, del
concepto inicial de la supuesta universalidad de la musica que provocaria la “innata”
adhesion o revelaciéon al individuo de valores musicales significativos por sobre cualquier
diferencia social, cultural o etaria.

Por esta concepcion la musica, en particular la denominada musica académica o clésica
seria portadora de un grado de informacién significativa, profunda, atemporal, que estaria
en general mas alla del gusto, del juicio critico o de alguna eleccién; su aura impregnaria
a todo individuo que se acerque a ella, contagiandole su entusiasmo, vigencia y
semanticidad.

La préactica musical, no ha descartado de hecho esta facticidad. Se verifican casos de
ninos muy pequefos altamente talentosos ejecutando obras de reconocida y compleja
valia estética, personas provenientes de mundos culturales lejanos y diferentes a los de
estas musicas que pueden perfectamente sincronizarse y encontrar poderosas
significaciones en ellas. Y es obvio que estas posibilidades merecen un estudio
pormenorizado de caso, para establecer posibles variables a atender en estos resultados.
De hecho no cuestionamos estas situaciones, al contrario gozan de nuestro beneplacito, o
en todo caso, al no advertirse un conflicto quedan en el terreno de lo deseado por el
alumno, por lo que en principio merecen atencion y apoyo.

Pero ¢ Qué ocurre cuando las distancias mencionadas se generan? ;Cémo establecemos
correspondencias cuando existen lejanias culturales, cuando se manifiestan diferencias
de mundos, cuando se advierten incomprensiones y rechazos? ¢ El problema recae en el
individuo, supuestamente inhabil para recibir el mensaje “universal”’, es del maestro que
no guia correctamente el camino para una ansiada “comunién”, es del maestro que ha
apresurado su progresivo acercamiento, o es de la musica que evidentemente no se
ajusta a determinados aspectos constitucionales del sujeto?

Es clave definir qué se pretende que ocurra en la relaciéon y convivencia de estos factores,
qgue han pretendido las Instituciones Educativas, los programas de clase, los docentes y la
sociedad.



Inferimos que de estas variables situacionales, emerge el conflicto que creemos cada vez
mas se advierte en nuestras instituciones.

El distanciamiento entre el mundo estético cultural que ofrecemos y el “sonido” que rodea
a los estudiantes, su variedad, su atomizacion, su diferente funcionalidad.

Esta situacion introduce en nuestro tema otra nocion central en los debates
contemporaneos: el concepto de otredad: Otredad sicolégica, lingUistica, otredad cultural
que denuncia y complica la aplicacién de estos resbalosos conceptos de integracion e
inclusion.

Ante algunas ideas anteriormente expuestas, no sostenemos que las obras académicas o
populares ensenadas hayan perdido su significatividad; tal vez nuestro mundo circula por
un enorme paréntesis de valores, una especie de silencio de espera ante la cierta
debilidad de estamentos estéticos y culturales, dominados en general por una cultura
societal, empresarial y mercantil de alcance abrumador.

Los lugares del Arte han cambiado, los espacios educativos se encuentran en otras
circunstancias y formatos, los objetos del Arte estan en otros artefactos no
convencionales o vuelven a aquéllos pero con un sentido incompleto, deconstructivo o
intertextual, a veces con tendencia hacia lo originario y situado, otras con fuertes
imbricaciones de diversos andamiajes informaticos, experimentales y multimediales.

De algun modo el “gran Arte europeo” (o argentino) de la musica académica tradicional
resuena, al menos en nuestra experiencia laboral cotidiana, como un mundo un tanto
monumental y patrimonial lejano de los estudiantes en su significatividad, cuya
frecuentacion implica un trabajo casi quirirgico de comprension, aceptacion y como
sostenemos, de semanticidad, para algunos estudiantes tan “otros” como pueden ser
para muchos docentes y la Institucion en su totalidad algunas musicas urbanas,
folkloricas, experimentales que mencionamos, finalmente ausentes o silenciadas,
entendiendo que su existencia provocaria un distanciamiento del cual las musicas
“oficiales” estdn exentas por aquél atributo de universalidad, validacion histérica y
aceptacién convencional del que habldbamos antes.

No consideramos que la escuela deba espejar a la sociedad; si esta padece de cierta
anomia la funcién educativa seria la de transformar esta situacién tendiendo a la riqueza
comunicativa y de contenidos, generando el salto cualitativo que todo aprendizaje valioso
implica. Pero entendemos, que lejos de generarse algunos acercamientos a ese mundo
cultural diseminado, complejo y de hecho pleno de experiencias culturales que se
manifiesta por fuera de la Institucién, éstas en su generalidad persisten en la



esquematizacion, cristalizacion y repeticion de repertorios, estrategias, criterios, modelos
de musicas que se alejan de aquél, estableciendo numerosas veces un simulacro en el
qgue son “representadas” las obras en las mesas de examen, practicamente olvidadas en
poco tiempo y por ende no constituyendo un repertorio de consulta y fortalecimiento de las
cualidades interpretativas del alumno, o bien cuando se intenta introducir otro repertorio
de raiz o procedencia popular, el mismo se congela en operaciones de lectura reiteradas
en casi todos los docentes en un estilo cuya vitalidad y vigencia queda fuera de la
performance ya que deviene de un transito por la improvisacién o bien la composicion,
que estan ausentes en la préactica de los alumnos por dificultades o carencias en los
docentes.

Intentamos asi, mas que ofrecer una conclusién, despertar una apertura, una incognita.

En palabras de Perla Zelmanovich: encontrar el enigma antes que el estigma.
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