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INTRODUCCION
o @ o

La presente publicacion recoge parte de los trabajos presentados en el Coloquio
Internacional “Nuestra Experiencia en la Musica. Diadlogos interdisciplinarios”, que fue
Organizado por el Area Tedrico Musical y la Revista Atemus del Departamento de Musica de
la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, en colaboracién con la Facultad de Filosofia
y Humanidades de la misma Universidad. El encuentro se llevé acabo en la sede Alfonso
Letelier Llona de Facultad de Artes de la Universidad de Chile, entre los dias 11 y 13 de
enero de 2018.

En este encuentro se presentaron 36 trabajos, los que se articularon en diversas mesas
tematicas: “Musica, Cultura e Identidad en América Latina”, “Musica y Ciencias”, “Musica,
episteme e intersubjetividad”, “Mdusica y estudios de género”, “Musica y educacién”,
“MUsica, literatura y escena”, “Musica e inclusion”, “Mdusica y recursos interactivos” y

“MUsica y desarrollo humano”.

Las actas que aqui se presentan corresponden a once de estos trabajos, los cuales fueron
revisados por el comité editorial de la presente publicacion, pasando por un proceso de
seleccion y edicién final de los trabajos completos. De esta manera, se logro la
representacion de la gran mayoria de las mesas tematicas antes sefialadas, exceptuando el
caso de “Musica e inclusién” y “Musica y recursos interactivos”.

Es importante sefialar que todos los resimenes de los trabajos presentados fueron
publicados anteriormente en el libro de resimenes del coloquio el que podra ser
consultado en la pagina de Revista Atemus o a través del siguiente enlace:
https://revistaatemus.uchile.cl/index.php/atemus/article/view/48173/50804

El Coloquio contd con la presencia aproximada de cien asistentes y la participacién de
numerosas instituciones tanto nacionales como internacionales. Entre las instituciones
nacionales presentes estuvieron: Universidad de Chile, Pontificia Universidad Catdlica de
Chile, Universidad Adolfo Ibafiez, Universidad de La Serena, Universidad Diego Portales,
Universidad Tecnoldgica de Chile (INACAP), Universidad Mayor, Universidad Metropolitana
de Ciencias de la Educacion (UMCE), Universidad de Concepcién, Universidad Academia de
Humanismo Cristiano, Universidad Andrés Bello, Universidad de Valparaiso, Centro de
Formacion Técnica ENAC, ONG Aumen, Corporacion del Nifio Quemado (COANIQUEM),
Fundacion Rayiin Down, Centro Cultural Gabriela Mistral (GAM) y Asociacién Chilena de
Musicoterapia (ACHIM). La participacion de Instituciones Internacionales conté con la
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presencia de Universidad Nacional de La Plata (Argentina), Universidad Nacional de San
Juan (Argentina), Universidad de Los Andes (Colombia), Universidad Nacional Auténoma de
Meéxico y Universidad de Valencia (Espafia).

Cabe destacar que ademas de los trabajos presentados en este coloquio, hubo dos
conferencias, una a cargo del profesor y percusionista Ricardo Herrera titulada “Comunidad
Percusion: perspectiva de un percusionista en Educacion” y otra ofrecida por el Dr. Paulo
Barraza, del Centro de Investigacion Avanzada en Educacion (CIAE), titulada “Musica,
neuromitos y educacion”. Por otra parte, se realizé una mesa redonda titulada “Tradicién y
transformacion en la docencia universitaria de carreras vinculadas a la musica”, donde
académicos (ponentes y publico) tuvieron la oportunidad de exponer sus perspectivas
sobre la ensefianza en la actualidad.

Durante la realizaciéon del evento se llevd a cabo la asamblea anual del Foro
Latinoamericano de Educacion Musical (FLADEM-Chile), con una gran convocatoria.

Finalmente, es importante agradecer a quienes apoyaron e hicieron posible que este
coloquio se pudiese llevar a cabo; a la Facultad de Artes y al Departamento de Musica, que
aportaron con el espacio fisico, difusion y recursos; al Area Tedrico Musical (ATM), Revista
Atemus y a la Facultad de Filosoffa y Humanidades que colaboraron en la organizacién del
evento; a Fladem Chile, quienes ayudaron con la difusion, y finalmente a la Vicerrectoria de
Investigacion y Desarrollo (VID), por su apoyo.

Nuestros sinceros agradecimientos también para el “Cuarteto de Flautas Meli Pifélka”, que
dirige el Prof. Wilson Padilla, quienes nos deleitaron con su musica en el cierre del evento.

Por ultimo, van nuestros agradecimientos a todos aquellos que enviaron sus trabajos para
esta publicacion de Actas del ler Coloquio Internacional: “Nuestra Experiencia en la
Musica. Didlogos interdisciplinarios”, esperando que con ello quede plasmado parte del
trabajo de muchos y pueda ser un aporte para futuros encuentros como este.

Comité Editorial

Gladys Bricefio Z.
Freddy Chavez C.
Tania Ibafiez G.
Nicolds Masquiaran D.
Claudio Merino C.
Marcela Oyanedel S.
Fernanda Vera M.
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e TERTULIA EN LO DE SARMIENTO

...O DE LA POSIBILIDAD DE EXTENDER(NOS) DESDE LA UNIVERSIDAD

Silvana Elizabeth Alaniz
silvanaletras@hotmail.com.ar
Stella Mas
masstella@hotmail.com
Facultad de Filosofia, Humanidades y Artes
Universidad Nacional de San Juan, Argentina
Resumen

La presente propuesta se origina en dos experiencias anteriores compartidas: Tertulia en lo de
Sarmiento (2016); Sarmiento también fue un nifio (2011), las cuales involucraron los diversos
lenguajes artisticos y demandaron tareas de investigacion, creacidn y extension. A la luz de lo citado,
y en el marco de la Convocatoria CONEX (2017) para proyectos de extensidn universitaria de la UNSJ,
para el ciclo 2018, se plantea la puesta en escena de una tertulia del siglo XIX, a realizarse en la Casa
Natal del procer, contextualizada entre la gobernacion y la presidencia de Sarmiento. El Proyecto
propicia no solo la articulacidn interinstitucional (Facultad de Filosofia, Humanidades y Artes de la
Universidad Nacional de San Juan, Museo y Biblioteca Casa Natal de Sarmiento y Ministerio de
Turismo y Cultura del Gobierno de San Juan), sino también interdepartamental (Musica y Letras). Su
objetivo es poner en valor y conocer desde las artes, la figura y contexto socio histérico de Sarmiento
constituyéndose en una instancia enriquecedora para todos los sujetos participantes, tanto
estudiantes como docentes y personal del Museo. Es per se una propuesta que interpela los distintos
lenguajes artisticos y en la que la musica convoca a difundir no solo las composiciones de época sino
también todo aquello que configura una sociedad: vestimenta, lenguaje, costumbres, medios de

comunicacion, problematicas sociales y culturales.

Palabras clave: Sarmiento, musica, letras, sociedad, siglo XIX.

Abstract

The present proposal originates in two previous shared experiences: Tertulia en lo de Sarmiento
(2016); Sarmiento was also a child (2011), which involved the different artistic languages and
demanded research, creation and extension tasks. In light of the aforementioned, and in the
framework of the CONEX Convocatoria (2017) for university extension projects of the UNSJ, to be
carried out in 2018, the staging of a 19th-century gathering to be held in the Casa Birth of the hero,
contextualized between the government and the presidency of Sarmiento. The Project favors not only
the interinstitutional articulation (Faculty of Philosophy, Humanities and Arts of the National
University of San Juan, Museum and Library Natal Home of Sarmiento and Ministry of Tourism and
Culture of the government of San Juan) but also interdepartmental (Music and Letters, among
others). Its objective is to value and know from the arts, the figure and socio-historical context of
Sarmiento becoming an enriching instance for all the participating subjects, both students and
teachers and museum staff. It is per se a proposal that interpellates the different artistic languages
and in which the music summons to spread not only the compositions of the time but also everything
that configures a society: clothing, language, customs, media, social and cultural problems.

Keywords: Sarmiento, Music, Letters, Society, 19th century.
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Introduccioén y justificacion

La narrativa del Proyecto Tertulia en lo de Sarmiento, se constituye en una propuesta que
interpela los distintos lenguajes artisticos y en la que la musica y el lenguaje de época
convocan a difundir no solo las composiciones de entonces, sino también otros aspectos de
la vida sociohistérico y cultural del XIX. Enmarcada en un Proyecto universitario
interdisciplinar, en el marco de la Convocatoria CONEX (2017) para proyectos de Extension
Universitaria de la Universidad Nacional de San Juan (UNSJ), Argentina, persigue poner en
valor la figura del prdcer en contexto.

Experiencias anteriores de extensién, Tertulia en lo de Sarmiento (2016) y Sarmiento
también fue un nifio (2011), involucraron los diversos lenguajes artisticos; demandaron
tareas de investigacion, creacidn, extension y permitieron evaluar la escasez de informacion
entre sanjuaninos en cuanto a la historia de Sarmiento y las vivencias en su casa natal. En
realidad, circulan mitos en los cuales se montan comentarios y decires, sin asidero en
fuentes histdricas. La convocatoria de la UNSJ generé la intencion de aprovechar la
circunstancia para difundir y propiciar un trabajo interdisciplinario con foco en lo musical y
lo linglistico.

Objetivos e impacto esperado

Se persigue desmitificar la figura del procer, abordarlo no solo como figura politica sino
también como un sofador y hacedor de un proyecto de Nacién decimondnica en nuestra
América y darlo a conocer en el contexto al que pertenecid. Pero ademas, se aspira a
contribuir en la formacién integral de la docencia e investigacidn universitaria en tanto se
piensa en alumnos-investigadores/creadores, al acercar a los futuros profesores a la
investigacion in situ, a la busqueda de fuentes histéricas a partir de las cuales se puede
construir y difundir el conocimiento. Se aspira a favorecer un perfil de docentes inquisidores
e interpretantes de signos culturales que nos dicen y nos definen en tanto latinoamericanos.
Se aspira a colaborar en la formaciéon de hacedores de cultura, futuros docentes e
investigadores que dan a conocer los resultados de sus esfuerzos en torno a una tematica
evocadora.

El Proyecto es un instrumento que propicia la colaboracién entre diferentes unidades
académicas de la FFHA, el Museo y Biblioteca Casa Natal de Sarmiento (MBCNS) vy el
Ministerio de Cultura del Gobierno provincial, permitiendo relacionar e integrar la
Universidad al medio, poner en valor y promocionar el patrimonio cultural y sus
producciones artisticas al impactar en la sociedad sanjuanina. Encuadrar formalmente la
propuesta de una tertulia, situada en un espacio histérico, Primer Monumento Histérico
Nacional, declarado por ley Nacional N° 7062 el 7 de septiembre de 1910, abriendo sus
puertas el 4 de Abril 1911 como Museo Casa Natal de Sarmiento, contribuye a fortalecer los
vinculos institucionales y permite dar a conocer a la comunidad, el capital cultural que
posee.
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El porqué del titulo

El motivo de la eleccion del formato tertulia se fundamenta en el ambiente generado:

Los atardeceres traen las horas de las reuniones (tertulias); entonces, cuando hay
muchas personas, se conversa y se critica; las mujeres muestran la mayor amabilidad
y una vivacidad espiritual realmente rara; se baila el minué, el montonero, la
contradanza y el vals. (ifiigo Carrera, 1972:26)

Era como vemos, una reunidn en las que la conversacidn, la critica, y el chisme encontraban
asidero para acceder a ultimas noticias; en este contexto, las cartas, —Unico medio de
comunicacién a la distancia—, eran vehiculo de informaciones varias. Es justamente en estos
encuentros de época donde el proyecto encuentra la posibilidad de trabajar en
simultaneidad signos lingliisticos, musicales, visuales e historicos.

En cuanto al giro linglistico En lo de Sarmiento obedece a la intencion de acercar al publico,
al tratarse de una expresién coloquial que acorta distancias y remite al lugar de encuentro,
la casa de Sarmiento. Tal frase nominal, ademas, se relaciona con lo intimo o familiar porque
“ir alo de” tal o cual persona, significaba visitar a alguien cercano y conocido al hablante y
era propio de los siglos XIX y XX.

Antecedentes

Uno de los antecedentes es de caracter especificamente musical y original ya que surge
desde la catedra Proyectos Educativos y Artisticos, dictada por la Mg. Stella Mas, y su
necesidad didactico-evaluativa: propiciar una instancia de enriquecimiento de los
aprendizajes y evaluacién de los alumnos de la materia, proponiendo una modalidad
innovadora que articula actividades de docencia, investigacién, creacidén y extensién. A
partir de alli, la profesora decide abordar una tarea ambiciosa al llevar a los alumnos de la
citada catedra a mostrar sus resultados en una muestra musical teatralizada en el MBCNS
(2016), bajo el titulo Tertulia en lo de Sarmiento. Esta actividad, contd con el aval del Consejo
Departamental del Departamento de Musica, como asi también de la directora del Museo,
musedloga Sra. Mdnica Arturo. Fue aprobada por el Consejo Directivo de la Facultad de
Filosofia, Humanidades y Artes como Proyecto de Extensidn mediante la Resoluciéon
N2154/16-CD-FFHA. La misma se llevé a cabo el dia 25 de noviembre de 2016 y ha resultado
una experiencia sumamente enriquecedora tanto para los alumnos que elaboraron e
implementaron la propuesta, como para el personal del Museo y el publico presente.

Otro antecedente lo encontramos en el trabajo de la Mg. Silvana Alaniz, quien se ha
especializado en temas de Sarmiento, especialmente en las cartas familiares o intimas entre
Domingo y sus familiares, que constituyeron el corpus de diversos proyectos de
investigacion; en 2014 publica la tesis Cartas familiares del siglo XIX: opciones del
hablante/escribiente para acortar distancias. Es en el género epistolar de época, donde se
transfunden todos los sentimientos, acciones, inquietudes y esperanzas de los
interlocutores. Tanto es asi que como post tesis se publica el libro Sarmiento también fue un
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nifio que fue presentado no solo en los departamentos de San Juan sino también en ferias
internacionales; en ocasion de la presentacidn de este ultimo, los textos poéticos fueron
musicalizados por la Mg. Stella Mas, quien dirigié un grupo vocal instrumental que actué en
dos de las presentaciones del libro.

También refieren la tematica en cuestidn, los proyectos de investigacion y creacién
encuadrados, aprobados y financiados por el Consejo de Investigacion en Ciencia, Técnica y
Creacion Artistica (CICITCA 2016-2017) que dirigen las autoras: “Tensiones en la
construccién discursiva de América Latina: ideologias lingliisticas y debates sociales,
filosoficos, educativos y culturales en Rodriguez, Sarmiento y Bello”; y “Tensiones y desafios
en los diversos escenarios didactico-musicales: Programacién del Centro de Creacidn
Artistica Orquestal y sus articulaciones con otras unidades académicas de la Facultad de
Filosofia, Humanidades y Artes”.

Estado de desarrollo

El Proyecto esta planificado en dos etapas diferenciadas por el grado de complejidad.

La primera etapa comprende las siguientes actividades:

1. Busqueda de material bibliografico y discografico.

2. Conversatorio sobre la obra Sarmiento también fue un nifio.

3. Charla con especialistas de la FFHA: “La practica de musica de dépera, de danza y de
concierto en los salones sanjuaninos del siglo XIX” a cargo de la Dra. Fatima Graciela Musri,
coordinadora del Gabinete de Estudios Musicales (Departamento de Mdusica - UNSJ).
Conversatorio sobre la obra literaria Sarmiento también fue un nifio de la Mg. Silvana Alaniz
(Codirectora del proyecto) y “Querido Sarmiento... amor y frenesi. Leyendo cartas de amores
de Domingo F. Sarmiento”.

4. Debate de videos-documentales.

5. Busqueda y seleccion de repertorio. Solicitud formal del libro Boletin musical de Melanie
Plech.

6. Lectura de cartas familiares, diarios y anecdotario.

7. Redaccion del guidn.

8. Visita a la casa natal de Sarmiento.

9. Solicitud de permisos.

10. Difusidn — publicidad: grafica - radial — televisivas — web.

11. Disefio del flyer e invitacion.

12. Ensayos parciales y general.

13. Presentacidn Tertulia I.

14. Registro visual (fotos) y video de las experiencias.

15. Evaluacién del impacto en el medio.

La segunda etapa contempla, ademds, la inclusion de las areas de las Artes Visuales, Teatro
e Historia como asi también un trabajo de reescritura del guion, a la luz de necesidades que
surjan en la primera etapa.
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El repertorio que los alumnos investigaron y seleccionaron se nutre en las catedras “Historia
de la Mdsica” y “Estilos musicales” del Profesorado Universitario de Musica, FFHA, UNSJ.

El guion propuesto se sostiene en la lectura de cartas de Sarmiento, diarios de época y
anecdotario. Ademas, desde las catedras “Historia de la Lengua Espafiola” se aborda el
lenguaje en Espafia y en América Latina, en la América de Sarmiento y en la “Catedra
Literatura Argentina |” se lo estudia como intelectual de la generacion de 1837.

En Historia del teatro universal de la Carrera de Estudios Teatrales se profundizan sus
considerandos acerca del teatro en general y del teatro en Argentina y en San Juan en
particular. Ambas Carreras dependen del Departamento de Letras, FFHA, UNSIJ.

Conclusiones

Se entiende el acto educativo como un fendmeno complejo y multifacético en el cual
intervienen distintas perspectivas en relacién dialéctica. Los ejes de docencia, investigacion,
creacién y extensidon son angulos de mira que nos permiten deconstruir y reconstruir
cualquier proyecto educativo/artistico.

Para llevar a cabo la presente propuesta, se implementan las actividades ya descriptas
enfatizando la formacion de recursos humanos: se trata de doce alumnos del profesorado
universitario de Educacién Musical que constituyen el Elenco junto con una Prof. Adscriptay
una alumna avanzada y becaria de Letras.

De esta manera, los pilares docencia-investigacion-extensidn se articulan en una posibilidad
de aprendizaje significativo en contexto, siguiendo una linea de educacién alternativa,
signada por la promocidn y el acompafiamiento del aprendizaje como caracteristicas de la
mediacién pedagdgica.
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LA PERSPECTIVA DE GENERO EN LA UNIVERSIDAD DE CHILE
LA SITUACION DE LA LICENCIATURA EN ARTES, MENCION
COMPOSICION MUSICAL

Leonardo Arce Vidal
Leoarce7@hotmail.com
Universidad de Chile

Resumen

El presente trabajo busca dar cuenta de las experiencias a las cuales han de enfrentarse las mujeres
que ingresan a estudiar Composicion Musical en la Universidad de Chile. Para ello, luego de organizar
un marco tedrico en el cual situar las reflexiones concernientes al género, el articulo da cuenta de una
serie de conversaciones-entrevistas realizadas a 5 mujeres que decidieron aportar con sus
experiencias y sus reflexiones a esta indagacidon. En este sentido, el articulo recorre diversas
inquietudes en torno a la creaciéon musical y a su relacién con la valoracién sociocultural que se le
otorga a este acto creativo, en contraposicién del acto procreativo, articulando estos dos opuestos con
el binarismo de género y sus principios de mutua exclusién y de complementariedad. De qué forma
afectan estos marcos simbdlicos a las experiencias de las mujeres entrevistadas y la forma en cémo se
enfrentan y vivencian son ejes fundamentales de la reflexion.

Palabras clave: Género, Universidad de Chile, Musica, Pedagogia, Historia de las mujeres.

Abstract

The present work seeks to account for the experiences that women who enter to study Musical
Composition at the University of Chile have to face. For this, after articulating a theoretical framework
in which to situate the reflections concerning gender, the article reports on a series of
conversations-interviews with 5 women who decided to contribute their experiences and reflections
to this inquiry. In this sense, the article goes through various reflections on the musical creation and
its relationship with the cultural value that is given to this creative act, as opposed to the procreative
act, articulating these two opposites with gender binarism and its principles of mutual exclusion and
complementarity. How these symbolic frameworks affect the experiences of women interviewed and
how they face and experience are fundamental axes of reflection.

Keywords: Gender Studies, University of Chile, Music, Pedagogy, History of Women.
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Antes creia tener talento creativo, pero he abandonado
esa idea; una mujer no debe desear componer —no hubo
nunca ninguna capaz de hacerlo. éY quiero ser

yo la unica? Creerlo seria arrogante. Eso fue algo que
s6lo mi padre intentd afios atrds. Pero

pronto dejé de creer en ello.

Clara Wieck-Schumann
(1819-1896)

Introduccion

El presente trabajo corresponde a la presentacion y analisis de diversos testimonios y
vivencias recopiladas en entrevistas a distintas mujeres creadoras en el mundo de la musica.
Postulantes, estudiantes y egresadas han colaborado permitiendo que su palabra sea puesta
en el papel, reflexionada y difundida en la presente investigacion. El lugar fisico en torno al
cual se ha desarrollado la accion del didlogo es la Facultad de Artes de la Universidad de
Chile, en particular, en la Licenciatura en Artes mencién Composicién Musical®.

El presente trabajo pretende manifestar la visién de algunas mujeres compositoras y su
relacion con la mencionada carrera, en particular desde una intencionada perspectiva de
género. ¢ Por qué elegir esta licenciatura? El motivo de la eleccion viene dado por el prejuicio
androcentrista que, amparandose en la divisién de los sexos, relega a la mujer a la
reproduccién, y remite al hombre a la posicidon del productor y creador de objetos (tanto
fisicos como abstractos). Esta indagacidn, por lo tanto, busca tensionar dicha idea desde la
voz de quienes, con su diario vivir, ponen de manifiesto lo poco realista de dicho relato.

La pretensidén ultima serd poner de manifiesto la permanente lucha que debe vivir gran parte
del alumnado femenino desde el momento en que postula a la carrera hasta que la logra
terminar, ello con la finalidad de desvelar una realidad invisibilizada, como es la misoginia y
el machismo que en variados aspectos cruzan a la licenciatura analizada.

El contexto social: el patriarcado

La presente investigacién se encuentra situada en un contexto latinoamericano que
mantiene una fuerte distincién entre los dos géneros que reconoce como existentes. Junto
con ello, mantiene un grado de jerarquizacién entre los roles masculinos y femeninos, a la
par de sostener un sinnumero de relaciones simbdlicas que envuelven y dan forma a cada
uno de estos roles, tipificando y sefialando el lugar que cada persona debe ocupar en el
orden social.

! la investigacién tuvo lugar entre septiembre y octubre de 2013.
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Las asociaciones simbdlicas que la sociedad occidental confiere a la mujer y al hombre
vienen dadas en formas dicotdmicas, con un mandato de mutua exclusidn y
complementariedad simultanea, es decir, una persona que recibe el rol de “mujer” no puede
actuar/ocupar el rol de “hombre”; y a pesar de ello, quien encarne el rol “mujer” serd
complementario en sus quehaceres diarios con quien encarne el rol de “hombre” ello al

menos en el usual relato social®*>.

Uno de los primeros problemas que se nos hace patente cuando echamos un breve vistazo a
la realidad (entendida ella como aquello que acontece) es la multiplicidad de acciones que
lleva a cabo cada persona. La mayoria de estos actos los suele realizar de forma indiferente,
en varias ocasiones, al mandato de género. Estas repetitivas excepciones a la norma, sin
embargo, suelen ser clasificadas y pensadas como tal, es decir, como excepciones, de tal
forma que su recursividad no dé pie a atisbar la fragilidad que funda el orden social. De esta
manera, se asegura como Unico principio rector de la realidad sexuada el sistema “dos
sexos/dos géneros” (de Barbieri, 1993), un artificioso y peligroso principio. Diremos que es
artificioso, dado que la distincion hombre/mujer es permanentemente pasada por alto en
acciones de los miembros de la sociedad, y también serd peligroso porque pese a la
permanente omisién por parte de los sujetos sociales, las mediciones, percepciones y
(pre)juicios, estardn mediados por este principio, deformando la realidad misma que se
busca aprehender. El peligro, no obstante, no acabara alli: el principio rector se impondra
como explicacidn satisfactoria a los actos de castigo social y fisico que se imponga a quienes
se aparten del sistema en una forma inconveniente (poblaciéon LGTBIQ, por ejemplo).

Desde una lectura antropoldgica que se centra en el acto creativo general, encontramos
ejemplificado parte de este prejuicio androcentrista que asocia en forma especifica la
produccién con el hombre y la reproduccién con la mujer:

Los hombres, a diferencia de las mujeres, tienen que buscar medios culturales de
creacién -tecnologia, simbolos- mientras que la creatividad de las mujeres se
satisface naturalmente a través de la experiencia de dar a luz. Los hombres, por
consiguiente, se relacionan mas directamente con la cultura y con su poder
creativo, en oposicidn a la naturaleza. “La mujer crea de forma natural desde el
interior de su propio ser, mientras que el hombre es libre de crear artificialmente,
o esta obligado a ello, es decir, a crear sirviéndose de medios culturales y con la

finalidad de perpetuar la cultura” (Ortner, 1974: 77) (Moore, 2009:29)*

2 Para profundizar en la problematica ligada al género y a su performance, véase de Judith Butler el libro El
género en disputa (1999).

3 La transgresion de esta implicita norma del orden social llevard aparejada distintos niveles de sancién social,
los que se dispondran desde la mera censura hasta los crimenes de odio.

“para evitar equivocos: el primer autor citado entre paréntesis es parte de la cita de Moore.
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En la cita precedente, Henrietta Moore intenta resumir los fundamentos por los cuales
Ortner presupone que hay un universal transcultural, y que este es la subordinacién de la

mujer al hombre en todas las culturas®. Moore busca entonces exponer los argumentos
fundamentales que podrian llegar a explicar este presunto hecho universal. Pese a que
durante el texto sefialara distintos casos que evidencian la dificultad de sostenerlo como tal,
lo relevante seran las asociaciones que se sefialen como posibles ejes explicativos de esta
subordinacién. Dichas asociaciones podrian generar encadenamientos tales como:

*Mujer: reproduccidn, oralidad, izquierda, abajo, privado, opinién.
*Hombre: produccién, escritura, derecha, arriba, publico, verdad.

En el encadenamiento sefialado, encontramos que, por cada cruce de datos, siempre se
repite el mismo patrén de exclusién y complementariedad. A la par, podemos mencionar
gue mayoritariamente dicha reflexién se cifie a marcos dicotdmicos, binarios, de indole
Iégica inspirada por el principio del tercero excluido.

Ahora bien, ¢qué sustenta dicho binarismo? “Ortner pone especial empefio en resaltar que
“en realidad” la mujer no esta mas cerca ni mas lejos de la naturaleza que el hombre. Su
objetivo consiste, pues, en descubrir el sistema de valores culturales en virtud del cual las
mujeres parecen ‘mas préximas a la naturaleza’ (lbid.:29). El sustento, entonces, es mas
bien sistémico y conlleva un cimulo de asociaciones y relaciones preconfiguradas; hemos,
por lo tanto, de centrarnos en la légica que le funda y le permite desarrollarse y reproducirse.

Para tales objetivos, nuestra pregunta discurrird entonces por cauces que se interrogan
respecto del sistema de valores imperante. ¢Quién lo sostiene? ¢Coémo se reproduce? (A
quiénes afecta? La primera pregunta parece responderla Pierre Bourdieu en su libro “La
dominacion masculina”, cuando dice:
Dichos esquemas construidos por unas condiciones semejantes, y por tanto
objetivamente acordados, funcionan como matrices de las percepciones —de los
pensamientos y de las acciones de todos los miembros de la sociedad-,
trascendentales histdricas que, al ser universalmente compartidas, se imponen a
cualquier agente como trascendentes. En consecuencia, la representacion
androcéntrica de la reproduccion bioldgica y de la reproduccidn social se ve investida
por la objetividad de un sentido comiin, entendido como consenso practico y déxico,
sobre el sentido de las practicas. Y las mismas mujeres aplican a cualquier realidad vy,

> Piénsese que la antropologia primitiva buscaba, al igual que otras ciencias sociales, fundarse sobre principios
universales, de amplia extensién y de gran capacidad explicativa. El problema al que se enfrentaba era que,
mientras mas explicaba el principio, mas deformaba la realidad que buscaba aprehender: era prerrequisito para
tal amplitud que el ojo que indagaba viese borrosas ciertas imagenes. En otras palabras: la universalidad de la
explicacion contenia el requisito metodoldgico de aplanar y homogeneizar ciertos fenémenos.

10
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en especial, a las relaciones de poder en las que estan atrapadas, unos esquemas
mentales que son el producto de la asimilacion de estas relaciones de poder y que se
explican en las oposiciones fundadoras del orden simbdlico. Se deduce de ahi que sus
actos de conocimiento son, por la misma razén, unos actos de reconocimiento
practico, de adhesidn doxica, creencia que no tiene que pensarse ni afirmarse como
tal, y que “crea” de algin modo la violencia simbdlica que ella misma sufre.

(2000:49)°

El sistema se sostiene, entonces, a si mismo, ya que al constituirse en una red de conceptos
y actos que se nutre de la energia mental y corporal para subsistir, también comparte con
esta Ultima su capacidad autopoiética (autogeneracion). Luego de ello, la educacién como
gesto de reproduccién de dichos mecanismos de percepcion se encarga de introducir el
mentado dispositivo de categorizacion de quienes constituyen la realidad: “Si es capaz de
actuar como un disparador, es decir, con un gasto extremadamente bajo de energia, es
porque se limita a desencadenar las disposiciones que el trabajo de inculcacién y de
asimilacion ha realizado en aquellos o aquellas que, gracias a ese hecho, le dan pabulo”
(Ibid.:54).

Es decir, este sistema, que llamaremos “patriarcal”, se inmiscuye en lo mas intrinseco de
nuestra subjetividad, al punto de ser un elemento constitutivo del fundamento de la misma,
afectando nuestros mecanismos de percepcion y constituyéndose en un filtro activo y poco
costoso, inmune a la somera critica y de dificil deconstruccion.

Ahora bien, si su reproduccién se da en los lindes de la ensefianza y en el proceso
civilizatorio, la respuesta a la tercera pregunta es evidente: a todos. Tanto hombres como

mujeres son afectados por el sistema patriarcal:
Si las mujeres, sometidas a un trabajo de socializacién que tiende a

menoscabarlas, a negarlas, practican el aprendizaje de las virtudes negativas de
abnegacidn, resignacién y silencio, los hombres también estan prisioneros y son
victimas subrepticias de la representacion dominante. (lbid.:67)

El privilegio masculino no deja de ser una trampa y encuentra su contrapartida en la tension
y contencién permanente, a veces llevadas al absurdo, que impone en cada hombre el deber
de afirmar en cualquier circunstancia su virilidad. (lbid.:68)

Es decir, nadie escapa a la dominacion de la matriz patriarcal, ya sea por reproduccién pasiva
0 activa de esta, o incluso por resistencia a la misma (para efectos de la presente
investigacidn, las voces rescatadas en el cuarto apartado seran leidas primordialmente desde
la resistencia).

6 El destacado es mio.

11
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Sin embargo, antes de proceder a dar cuenta de las experiencias referidas a la Licenciatura
en Artes mencion Composicién Musical y de los testimonios de las mujeres que por ella han
transitado, primero debemos resefiar brevemente la situacion nacional e internacional de
las mujeres compositoras, con la finalidad de situar y contextualizar el problema dentro del
mundo de la musica y de la creacidn artistica, principalmente.

Compositoras

En su estudio “Luces y sombras en los estudios sobre las mujeres y la musica”, Pilar Ramos
genera un balance de indole internacional, sefialando tanto las victorias como las derrotas
de las mujeres que incursionan en estos terrenos ligados socialmente a lo masculino.

Uno de los primeros puntos que enumera es la persistencia de la discriminacion en la
profesiéon musical, y da como ejemplo a Europa, en donde solo dos nombres de mujeres,
Kaija Saariaho y Sofia Gubaidulina, forman parte de los 85 compositores en ese continente
que figuran como musicos que viven Unicamente de sus obras.

Entrega a continuacién una tabla de porcentajes de mujeres compositoras del total de
compositores totales de algunos paises: Suecia (8%), Espafia (22%), Italia (42%), Austria
(10%), Ucrania (30%), Rumania (40%), Gran Bretafia (11%) (Ramos, 2010:9). Y luego de eso,
anade lo siguiente: “Si tomamos como referencia la pagina Web de la Asociacién Nacional de
Compositores de Chile, solo tres compositoras figuran en su directorio’ (5,8%)” (Ibid.:9).

Y este es solo uno de los elementos a tomar en consideracion. Puesto que el titulo de
compositor o compositora no asegura que las obras de los y las mismas sean ejecutadas.

La presencia de obras de autoras en las salas de concierto es aln mas reducida,
dentro del ya angosto espacio reservado a la programacién de compositores
vivos. Asi, segln Patricia Adkins Chiti, menos del 0,05% del tiempo y de la
financiacion programada por las mayores orquestas y festivales de musica en
Europa, Australia y Norteamérica es destinado a obras creadas por mujeres
(Ibid.:10)

Si adicionamos el prejuicio patriarcal esbozado en el punto anterior, y las configuraciones
gue la realidad pone de manifiesto, tenemos como resultado la omisién histérica de la
composicion musical de las compositoras. Esta invisibilizacion trae aparejada lo que la
musicéloga Eva Rieger llamé ansiedad de la autoria o de la creacion, queriendo con ello dar
cuenta de una realidad comun a un gran nimero de compositoras que parecen crear en el
vacio, sin poder insertarse en alguna linea histdrica de desarrollo de la creacion femenina. El
epigrafe al inicio de este trabajo es decidor: Clara experimenta como arrogante sus
intromisiones en la composicidn. En su imaginario, no podia ser ella la iniciadora de una linea

7 Probablemente la autora se referia a la lista de socios. Al 2018, el nimero ha ascendido a 6.

12
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de compositoras, sencillamente las mujeres no debian componer...

La siguiente cita es bastante decidora respecto del canon musical cldsico y apunta al
problema que este representa en sus limitaciones tanto de género como geograficas. Cito in
extenso:

Hildegard von Bingen, Francesca Caccini, Barbara Strozzi, Elisabeth Jacquet de la Guerre,
Fanny Hensel Mendelssohn, Clara Wieck-Schumann, Lili Boulanger y Germaine Taillaferre se
encuadran en el reducido mapa geografico recorrido por las llamadas “historias de la musica
occidental”. La irrupcién en el siglo XX de Sofia Gubaidulina, Galia Ustwolskaya, Grazyna
Bacewicz, Jacqueline Nova, Hilda Dianda, Ana Lara, Tania Ledn, Marta Lambertini, Kaija
Saariaho, Graciela Praskevaidis, Younghi Pagh-Paan, y tantas otras, se corresponde con la
explosidon geografica poscolonial y posmoderna —el centro mismo es movil, como escribia
Lyotard. En otras palabras, en las cronologias anteriores al siglo XX no han aparecido grandes
figuras fuera de las tierras de lengua alemana, italiana y francesa. Esto no es sorprendente:
las compositoras mencionadas nos parecen grandes justamente porque se adecuan al canon
clasico, que no solo es masculino sino también germanocéntrico. Y es que el canon musical
sigue gozando de buena salud. (lbid.:14)

Ahora bien, dentro de un canon musical masculino y eurocéntrico, la autora también destaca
algunos elementos positivos. Uno de los que me interesa rescatar es la aportacién
historiografica de la musicologia feminista con su rescate de Hildegard von Bingen y de otras
compositoras de las épocas medievales y del siglo de Oro. Han sido en general, mujeres

musicologas® quienes se han propuesto rescatar a las olvidadas compositoras, trayendo a la
luz estos casos de personas que se han enfrentado, a lo largo de los siglos, a los prejuicios del
patriarcado que buscaba por todos los medios posibles remitir a la mujer Unicamente a la
procreacion. Lo interesante es que este impetu de visibilizacion femenina ha dado frutos
también en distintos musicélogos. Por ejemplo, la RMCh?® , revista que forma parte del
conjunto de publicaciones asociadas a la Universidad de Chile, en su nimero 213 dedicado a
la “musicologia feminista”!® presenta 7 documentos que abordan el tema, de los cuales 4
fueron redactados por hombres y 3 por mujeres.

8 Un destacado caso de musicéloga chilena es Fernanda Vera con su tesis de Magister “éMuUsicos sin pasado?
Construccion conceptual de la historiografia musical chilena” y con sus trabajos de recuperacidon del material
compositivo producido por mujeres en el siglo XIX. Otro caso memorable es el libro “La mujer compositora y su
aporte al desarrollo musical chileno” de Raquel Bustos (2012), el rescate de este Ultimo texto es suficientemente
profundo para incorporar imagenes de las compositoras que recoge.

° Revista Musical Chilena. Link de acceso http://revistamusicalchilena.uchile.cl

10 En estricto rigor: musicologia cuyo objeto de estudio es la mujer.
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Licenciatura en Composicién Musical

Antes de comenzar esta seccidn de la investigacidn y antes de dar paso a las voces de quienes
accedieron a prestar su palabra, deseo introducir una pequefia cita perteneciente al articulo
de Miguel Castillo, titulado “Clara Schumann, Teresa Carrefio, Rosita Renard: la condicién de
mujer en sus carreras musicales”, que también es parte del nimero 213 de la RMCh.

Claudio Arrau se refirid asi a los problemas de la artista mujer para realizarse:
“En la actualidad, la mujer artista no sélo debe enfrentarse a los problemas de
su propio desarrollo psicolégico femenino, sino que ademas se ve obligada a
abrirse camino en un mundo de hombres [...]. La posibilidad de una mujer
artista de triunfar en su profesién es consecuentemente mas dificil que la del
hombre. En mi opinidn, su batalla es dos veces mas ardua”.

El juicio anterior, formulado en la segunda mitad del siglo XX, alude a una
realidad que en las diez o mas décadas anteriores era indudablemente mas
dura aun. El machismo atravesaba la sociedad europea y la “cultura
occidental” transplantada a América. La posibilidad del cultivo de la musica
existia para la mujer pero con limitaciones claras. El tocar el piano en el salén
hogarefio por la sefiorita o las sefioritas de la casa fue durante al menos un
siglo y medio un elemento importante de la educacién y la actividad social de
las jovenes. Mas alld de los limites del salon, comenzaban las dificultades a
veces insuperables. (Castillo, 2010: 46)

Grato seria para nosotros que esta frase aludiese a una realidad del pasado, idealmente ya
superada; sin embargo, precisamente ha sido escuchando las voces de nuestras
compositoras que esta idea de superacidn respecto del prejuicio machista esta muy lejos de
ser realidad.

En lo concerniente a la metodologia: fueron entrevistadas cinco mujeres con impetu creativo
y cuyas vidas se han visto relacionadas de alguna manera con la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile, en especial con la Licenciatura en Composicion Musical. De estas cinco

entrevistadas y al momento de la redaccién de estas paginas!! , uno estd en proceso de
postulacion, otras dos son alumnas de la carrera, y las Ultimas dos son egresadas.

Con la finalidad de poner en marcha el quehacer reflexivo durante la entrevista, seleccioné 6
tematicas-filtro a través de las cuales intentaria conducir sus experiencias, con el fin de
obtener su propia historia con respecto a la carrera y de su relacién con la creaciéon musical,
a modo de poder determinar el peso del factor del género en su desarrollo como artista.
Los 6 puntos fueron los siguientes:

1 Afio 2013
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- Motivacién por la creacidon musical.

- Relacion con el medio: rodeada de hombres.

- Ausencia de profesoras en el staff de profesores en la licenciatura.

- Invisibilizaciédn de mujeres compositoras en la historia.

- Conocimiento de RMCh N°213 dedicada a las mujeres compositoras.

-Reflexidn en torno a la visidn androcentrista de la sociedad que liga a la mujer con la
reproduccion y al hombre con la produccion.

El primer punto buscaba indagar en cada una de ellas el momento en que surgié el interés
por la creacién musical. Es destacable por ejemplo el relato de dos entrevistadas. La primera
menciona siempre haber sentido un interés por la creaciéon musical, a la par que explorar
otras areas del saber que le interesaban de igual forma. Siempre sintié el apoyo de su familia,
en especial el de su madre, quien incentivd su independencia y autonomia al momento de
desarrollarse como persona. No sintid que el terreno de la creacién o de la musica le
estuviese vetado, y fue al acercarse a la licenciatura en Composicidén que curiosamente cayd
en la cuenta de la poca cantidad de mujeres que estudiaban alli.

El otro caso interesante lo menciona una de las postulantes de ese afio. Ella menciona que
“siempre quiso componer musica, también gustaba de tocar guitarra (...) siempre tuve que
enfrentarme al prejuicio de los hombres que me decian que porque era mujer debia solo
cantar en la banda de la cual formo parte, cuando lo que yo queria era también componer”.
Menciona también que gusta de tocar guitarra, lo que la lleva a tener que con frecuencia
exorcizar al estereotipo que, cuando permite a la mujer acercarse a la musica, lo hace

forzdndola a permanecer en la vereda de la balada romantica®?.

El segundo punto de la entrevista fue mucho mds interesante respecto de las respuestas y
dado que se encuentra en directa relacion con el tercero, por lo general en las entrevistas
ambos puntos tendieron a fundirse el uno con el otro (estos dos puntos fueron Gnicamente
respondidos por quienes ya estaban en la carrera o habian egresado de ella).

Respecto del primero no hubo mayor mencidn de problemas. En general, el estar rodeadas
de compafieros de género masculino no complicaba a las entrevistadas, o al menos eso
afirmaban en un primer acercamiento a lo consultado. Sin embargo, al mencionarles ciertos
casos particulares sus percepciones se iban modificando y dejaban entrever cierta
incomodidad. Uno de los casos paradigmaticos al respecto fue el del curso “Taller Coral”.
Dado que suelen ingresar entre una y tres alumnas por afio, siendo la ténica “una
compositora-alumna por afio”, en el “Taller Coral” se encuentran cantando de forma
imprevista de solistas.

2 Al respecto, la RMCh N° 213 contiene un articulo de Guadalupe Becker que trata
precisamente de rockeras en Chile; lo que no deja de ser sintomatico de estar frente a una
excepcion respecto de una regla masculina que invisibiliza a la mujer que gusta de ritmos

“duros” o “masculinos”.
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Rodeada de un coro masculino conformado con 12 a 16 alumnos, la Unica voz femenina se
ve en la obligacidn de: primero, hacer el contrapeso a las otras voces; segundo, no desafinar
debido a que su condicidn de solista revelaria de inmediato cualquier error; tercero, no
dejarse llevar ni por las voces de los bajos a su izquierda ni por la de los tenores a la derecha;
cuarto, memorizar una linea melédica dedicada a su persona, por lo que se ve excluida a
nivel de estudio del grupo en el que forma parte; quinto, a recibir correcciones con mayor
frecuencia, dados los puntos anteriores y a su condicion de solista. A diferencia del conjunto
de tenores y el conjunto de bajos que reciben instrucciones y correcciones como grupo, sin
poderse identificar a quien desafina mas de forma recurrente, en el caso de la solista
femenina, ella es la Unica que recibe la critica y la correccién. Hagdmonos una idea basica del
nivel de responsabilidad que pesa sobre esta solista y pongadmonos en el hipotético caso de
gue un dia sencillamente no tenga deseos de cantar. La posibilidad de pasar desapercibida
no estara presente en su restringido y estricto margen de posibilidades.

Otro ejemplo, y que en este caso viene acompanado de dos historias, es el de las
evaluaciones. Al respecto, mencionan las entrevistadas lo desgastante que es/era tener que
cantar unay otra vez su linea melddica acompafiando a los grupos que se conforman para las
pruebas que se realizan de a trio. Si consideramos que el trio debe estar compuesto por una
soprano (contralto), un tenor y un bajo, al existir solo una soprano el peso de la
responsabilidad que le compete a ella es muy elevado. Si a ello adicionamos que las
calificaciones son grupales, entonces la compafiera solista tiene la obligacion de responder
con el mismo brillo y afinacidn y pasién en todas las reiteraciones por cada grupo. Incluso en
el caso de que esta situacion no se diera debido a una excepcion realizada por la docente,
sigue siendo producto de una irregularidad que la situacién se equilibra y no desde una
perspectiva autocritica o que emane de la reflexién pedagdgica, segun se desprende del
relato.

Al respecto, es interesante resaltar el hecho del género de la profesora que dicta la catedray
de la falta de empatia practica para con sus alumnas: sintoma, podriamos presuponer, de la
ceguera que usualmente provee la comodidad de la existencia sin contratiempos. Una vida
tensionada por estas problematicas y una puesta en practica de la empatia debiese traer
como consecuencia, por ejemplo, la reformulacion del curso. ¢Cual es el objetivo de emular
a los grandes conjuntos corales con sus rigidas distinciones en cuatro voces (soprano,
contralto, tenor y bajo) en un curso introductorio al canto y que, ademas, carece de una de
las voces (contralto o soprano) y tiene débil la otra voz?

Debe hacerse notar, que en la disciplina coral, la distincién de la altura de las voces posee un
correlato con los roles de género binario. Se hablara, por lo tanto, de voces masculinas y de
voces femeninas dependiendo del registro de cada voz. Y sera dicha diferenciacion la que se

le impondra a una realidad que, en reiteradas ocasiones, viene escapandose a la dicotomia.

A modo de solucién, una de las entrevistadas menciond que le hubiese gustado realizar la
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instruccion coral en el curso especifico de las estudiantes de canto lirico, dado que habria
tenido compafieras con las que apoyarse. Sugirid que su ausencia habria significado un
mayor avance en el curso, dedicandose los hombres a cantar Unicamente repertorio
“masculino”. Sin embargo, la solucién entregada por la entrevistada no haria mds que
reforzar la exclusién de la licenciatura a la que se ven expuestas las mujeres cuando logran
sortear las barreras sociales a las que se enfrentan; y no solo eso, privaria a la misma
licenciatura de realizar una autocritica respecto de la labor docente y de la responsabilidad
de los mismos en la eliminacidn del sesgo de género en el arte.

El tercer punto, la ausencia de profesoras y compositoras en el equipo de docentes de la
Licenciatura fue sefialado por cuatro de las cinco entrevistadas, dos egresadas y dos
estudiantes. En todos los casos el criterio unanime fue lo extrafo, por decir lo menos, de la
situacién. No solo se invisibiliza a las mujeres compositoras, sino que también se las excluye
de la docencia.

Una de las entrevistadas egresadas hacia hincapié en el relajo de las maneras y de la estética
de la licenciatura. Su estadia en la Facultad durd aproximadamente doce afos, y cuenta que
en un principio el tipo de alumnos de que ingresaba “era el de cuello y corbata y con un
maletin al costado”, lo que dio paso al estudiante de vestimenta juvenil y guitarra a la
espalda. Menciona también la ampliacion estética de la creacidn. Inicialmente, cuando
ingreso, la hegemonia estilistica de la carrera era muy restrictiva, abogando Unicamente por
la vanguardia musical (que en esos tiempos ya no era vanguardia) germanocéntrica.

Ahora bien, la linea fuertemente racionalista de la musica germana post-Schénberg es un
tipo de musica que ha seguido caminos entroncados con las matematicas y con las logicas del
lenguaje musical antes que con la penetracién emocional de la musica. La emocionalidad ha
sido excluida como justificacidn para la creacidn musical. Por otro lado, al rol psicosocial de
la mujer se le ha asignado el desplante emocional y la privacién de lo racional. ¢Qué
conclusién tenemos al respecto? Toda mujer (u hombre) que desee fundar su musica en lo
emocional serd tildado de antiguo, justificdndose asi su exclusion; si la mujer en cuestién se
apropia de este estilo racionalista de la creacidon musical, sera vista como un extrafio por sus
pares, una quimera, una transgresora. Otro motivo mas para censurarla en vista del orden
que impone el canon musical: en definitiva, siempre hay forma de justificar el deseo de
excluir.

Frente a la posibilidad que sefialan algunos de que la ausencia de mujeres en el cuerpo de
docentes de composicidn se debe a que sus trabajos no son buenos, me permito plantear
una serie de dudas, invocando la misma frase de Arrau citada mds arriba: iquién tiene la
potestad para juzgar un trabajo si no es partiendo de una seleccidn arbitraria de elementos
de medicion que bien pueden no comulgar con aquellos que la artista busca desarrollar en
sus obras? éCoémo es posible que las mujeres puedan tener los mismos logros que los
hombres, si desde pequefias se enfrentan a una serie de cortapisas provenientes de la
mirada sexista? Y, ési no es la Universidad de Chile, que se jacta de su mirada critica, su
progresismo y su pluralismo, la que tenga por objetivo apoyar la creacién de mujeres con el
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fin disminuir la brecha de género, entonces a quién se le puede exigir aquello?

La ultima pregunta del parrafo anterior podra decirseme que es tendenciosa, que la Facultad
si admite mujeres... aunque estas sean suficientemente pocas como para decir que hay “al
menos una mujer estudiando por aifo”. Sin embargo, diversas situaciones ligadas al equipo
masculino de profesores dan cuenta de que esta situacién es mera fabula.

De las cinco compositoras entrevistadas, tres de ellas tuvieron clases con el profesor M.L., y
ninguna de ellas dejo pasar su figura o ciertas insinuaciones y frases literales. Una de ellas
menciond que el profesor en su primera clase con él la interrogd sobre si no queria
“marcharse a otra carrera, ingenieria, medicina”, queriendo insinuar que las mujeres no
estaban dotadas de la gracia de la creatividad. Otra entrevistada mencioné que el citado

profesor le parecié miségino y machista®3.

De igual forma que en este caso, tres entrevistadas mencionaron a un profesor de violin de
iniciales J.J., que les habia comentado en el pasillo, a cada una en distintas circunstancias que
“las mujeres ya tienen resuelta la creacidon porque dan a luz”, frase que se entronca con
demasiada simpleza en el prejuicio esbozado a inicios de este trabajo que asocia a la mujer
con la reproduccidn y al hombre con la produccion, de forma exclusiva.

En la cuarta pregunta, sobre la invisibilizacidon de las mujeres compositoras en la historia las
respuestas fueron dispares. En su gran mayoria las entrevistadas conocian distintos nombres
de compositoras tanto europeas como latinoamericanas, indicando de cierta forma que su

identidad se habia forjado con la busqueda y no ya con lo meramente recibido'*. Cada una
habia realizado un proceso de autocreacién o autoformacién de su personalidad en tanto
gue compositoras, rastreando y escuchando a distintas mujeres compositoras, en su mayoria

desconocidas para las clases de historia de la musica de la Academia®® .

Realizamos con algunas entrevistadas el ejercicio de mencionarle ciertos nombres de
compositoras chilenas que aparecieron en la RMCh ndmero 213. En su mayoria ninguna
provocé ningun recuerdo en las entrevistadas. Incluso una se impresiond que Isidora Zegers,
compositora que dio nombre a la sala de conciertos principal de la Facultad de Artes, no solo
fuese compositora, sino que también hubiesen tenido vidas tan similares en lo concerniente

13 La misoginia dice relacién con cierto desprecio por las mujeres. El machismo, por otro lado, provee y
refrenda la exaltacién de lo masculino en detrimento de lo femenino.

14 De ahi la consideracidn que se hizo mas arriba sobre la relacién de resistencia frente a la matriz patriarcal de
ensefanza.

15En recientes conversaciones (2018) con profesores que imparten dicho ramo se me indicé que dicho silencio
sobre la creacién femenina se encontraba reemplazado por cada vez mas nombres de compositoras nacionales.

Algo similar podemos inferir sobre la publicacién de articulos que versan sobre el tema.
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a una figura maternal que las impulsé a la busqueda de la autonomia y la independencia.

Respecto del quinto punto, ninguna de las entrevistadas dijo saber de la existencia de la
RMCh, menos aln que era editada por el DMUS de la Facultad de Artes. De igual forma,
desconocian que el numero 213 estuvo dedicado a las mujeres compositoras, por lo que es
de suponer que las consecuencias de estos articulos fueron minimas para el alumnado, al
menos en primera instancia. A pesar de ello, todas se mostraron muy interesadas en leer los
documentos citados durante las entrevistas.

El sexto punto, concerniente a sus propias existencias como mujeres transgresoras a la
norma tuvo distintas respuestas. Una de las entrevistadas reconocio que le era irrelevante,
gue no sentia ninguna diferencia entre ser mujer u hombre para componer. Curioso es que
esta misma compositora revelase que luego de su egreso abandond la composicion y
reconocio su desprecio por la Facultad y la composicién. Esta misma entrevistada concordé
en lo que mencionaron otras dos: en los examenes finales de cada afio, que se realizan
mediante el sistema de comisiones de dos profesores mas el profesor guia que cada
estudiante elige, se habian sentido permanentemente desprotegidas; y al menos dos de las
tres entrevistadas que han pasado por esa situacion aluden a su género como un elemento
gue pudo ser mas que relevante.

Podriamos calificar como dramatica la reflexion de una de las egresadas cuando hace
referencia a la diferencia entre Ciclo Basico y Ciclo Superior. Para entender este punto hay
gue mencionar que algunas carreras artisticas tienen un limbo: el Ciclo Basico. Su aprobacién
es requisito para formar parte del Ciclo Superior, sin embargo, mientras se esta en el Ciclo
Basico no se cuenta con acceso a becas ni a un reconocimiento formal de la Universidad,
siendo recién el 2013 y luego de una movilizacidon de 4 meses que se logré eliminar esta
brecha.

Lo relevante es que en los tiempos de la entrevistada en cuestién, este reconocimiento de
formar parte de la Universidad al pasar al ciclo Superior, al parecer tenia cierto peso:
“cuando estas en el ciclo basico te dejan pasar tranquilamente, pero cuando ven que estds
pasando al Superior y que pretendes egresar de la carrera, y que seran ellos los que tendran
qgue darte el titulo, ahi la cosa cambia”. Al respecto, una de las egresadas menciona su
sensacion de que no querian dejarla salir de la carrera: “al final uno de los profes me puso un
4y sali”.

Esta misma entrevistada, sin embargo, contdé que no todo fue complejo en su paso por la
carrera. Un profesor, su profesor guia de composiciéon, E. C., siempre hizo mencién de su
género en un sentido positivo: “eres mujer, me decia, y tienes que encontrar tu camino como
tal, desde ti misma”, instdndola a crearse a si misma, a buscar en su diferencia sus
potenciales creativos. En particular, esta entrevistada asegura que su estética era
completamente discordante con la de la carrera. Si en la licenciatura la tendencia era
germanocéntrica y docta, ella venia con influencias latinoamericanas y populares.
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Otra de las egresadas hizo alusidn al tema de la estética narrando diversas historias de
disputas entre profesores y alumnos. Los alumnos que querian trabajar obras de jazz eran
reprendidos por “apartarse de la estética”. Misma historia narra la otra compositora
egresada: “en la clase de literatura musical el profesor menciond que ibamos a ver el jazz y
sus influencias en la musica. A la clase siguiente uno de los compositores levanté la mano y
a nombre del grupo de compositores manifiesté que dicho tema es irrelevante porque el jazz
no hizo ningln aporte a la musica”. Concluye su relato diciendo que “antes la facultad era
muy conservadora, ahora esta mucho mas libre. Veo alumnos que entran con una guitarra en
la espalda, que se visten como quieren”.

Claramente muchas cosas han cambiado. Y muchas otras faltan aun por cambiar. Un
elemento importante y critico que debemos considerar es diferenciar y reconocer bien qué
situaciones dependen y cudles no del sesgo de género:

Todo ello nos obliga a extremar la cautela a la hora de evaluar el poder significador del
género, a no dar nada por supuesto, estando preparadas para la posibilidad de que esta
variable, tal y como ha sefialado Joan Scott, tenga a veces escasa relacién con la politica”
(Aresti, p. 230).

Ahi donde la cita dice “politica”, lo reemplazaria por “estética”.
Conclusién

Las voces recogidas de este trabajo no son las Unicas dispuestas a hablar. En el transcurso de
la seleccion de entrevistadas fueron surgiendo siempre interconexiones y mutuas
recomendaciones entre ellas, lo que en cierta forma me permite afirmar que fue el reciproco
llamado lo que entretejié la realidad que en el presente texto se vierten y analizan.

Fueron las entrevistadas y las conversaciones de pasillo las que revelaron esta realidad
tramposa. Una de las docentes de la facultad, que actualmente realiza un Magister en
Composicion Musical, mencioné su interés de participar en la presente investigacion
aportando su voz y reflexiones.

De igual forma, los estudiantes no han quedado ajenos a las problemdticas de género,
inscribiéndose este trabajo como una posible presentacion de la Secretaria de Género que se
esta concibiendo para la Facultad de Artes. Fue uno de sus miembros quien me facilité los
contactos de gran parte de las entrevistadas. Es de esperar que de la mutua relacién entre mi
investigacion, las voces recogidas, y el armazdn practico de la Secretaria de Género se logre
taladrar el sesgo machista que envuelve a la Licenciatura en Artes mencion Composicion
Musical.

De la misma manera, en aras de mejorar la creacién musical y la critica estética, dejar de lado

la mirada patriarcal traeria un gran avance, puesto que las apreciaciones de la musica, la
innovacion, la emocionalidad o la creatividad no se verian afectados por prejuicios machistas
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gue buscan relegar a las mujeres a la mera procreacidn; sin dejar de lado el notable beneficio
gue vendria aparejado a nivel social de equilibrar la situacion entre los géneros, ya no
obviandola o tildandola de irrelevante, sino sefialandola como un elemento a subsanar,
haciendo hincapié en que dicho problema nos compete a todos por igual.
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Resumen
Las formas en que los seres humanos en las sociedades contempordneas significan y orientan su

experiencia en el mundo estd signada por una puja de sentidos hegemonizada por aquel enraizado en
la cosmovision del proyecto civilizatorio moderno (Grosfoguel y Castro Gomez, 2007). Dicho proyecto
sustentado en una epistemologia de la escision sujeto-objeto como la manifestacion legitima de la
racionalidad cognitivo-instrumental, impone una subjetividad ad hoc a la vez que niega aquellos
sentidos propios de los sujetos y culturas subalternizadas. Este doble movimiento de imposicion /
negacion es nuclear a la colonialidad del poder (Quijano, 1992). De esta forma, creencias, actitudes,
opciones ético-morales, formas de expresarse y relacionarse en el espacio social, en particular en las
instituciones educativas, pueden dar cuenta de un sentido comun construido sobre la base de esta
puja de sentidos. La musica y el sentido -comun- que los sujetos construyen alrededor de ella no
escapa a la légica de la colonialidad -musical-.

Este trabajo profundiza la caracterizacion de la mencionada colonialidad musical en el sentido comun
de estudiantes ingresantes a las carrera de musica de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
Nacional de La Plata, a partir de evidencia recogida a través de cuestionarios. Entre sus rasgos mas
salientes se destaca la ponderacién de la instrumentalidad del conocimiento y su concomitante
ontologia de musica como objeto/presentacion. Asimismo, en ellos se evidencian indicios de la
resistencia o desobediencia epistemoldgica (Mignolo, 2010b) por ejemplo en la adscripcion a un
ontologia de musica como participacion/accion (Turino, 2008; Small, 1997)

Palabras clave: sentido comdn musical; colonialidad musical; desobediencia epistémica.

! Este trabajo se publicé en Revista Atemus N2 5 vol 3 correspondiente a julio de 2018.
2 Este trabajo fue parcialmente subsidiado por una beca de investigacion Tipo A UNLP otorgada a Sebastidn
Tobias Castro, resolucién N2 554/16.
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Abstract

Human beings in contemporary societies signify and orient their experience in the world conditioned
by a dispute of meanings hegemonized by the cosmovision of the modern civilizational project
(Grosfoguel and Castro Gomez, 2007). The model subject of this project is the male, white, christian,
citizen, and enlightened man, who is immersed in the progress, development and efficiency paradigm
and is founded on a the modern science, based on the epistemology of the subject-object scission, as
exclusive system of knowledge production. The imposition of modern subjectivity and its ad hoc
sensemaking on the one hand, and the negation of the subalternized subjects and cultures senses,
constitute the double movement of this power-logic namely “coloniality of power” (Quijano, 1992). In
this way, beliefs, attitudes, ethical-moral options, ways of self-expression and interaction in the social
space, particularly in educational institutions, can account for a common sense based on this fight of
meanings.

Music and the common sense that subjects derive from its practise do not escape music coloniality
logic. This paper, based on evidence collected through questionnaires, deepens the characterization
of the previously mentioned musical coloniality in the common sense of novate music students
Faculty of Fine Arts of the National University of La Plata). Among its most salient features are the
value weighting the knowledge instrumentality and its concomitant ontology of music as object /
presentation. Also, findings evidence resistance or disobedience epistemological (Mignolo, 2010b)
for example in the ascription to an ontology of music as participation / action (Turino, 2008, Small,
1997).

Keywords: musical common sense; musical coloniality; epistemic disobedience.

Introduccion

En Latinoamérica, los sentidos tejidos alrededor de la experiencia en el mundo han estado
determinados por la expansion imperial europea iniciada en 1492 y la naciente cosmovisién
del proyecto civilizatorio moderno. La consolidacion y perpetuacion de esta cosmovision es
posible mediante el modelado de una subjetividad ad hoc que expresa y reproduce su
fundamento: la superioridad de las opciones éticas, morales, estéticas, ideoldgicas,
epistemoldgicas, etc., de la cultura imperial (Dussel, 1994; Quijano, 1992)

Quijano (2000) define esta jerarquia como una matriz de poder encargada de controlar la
produccion de conocimiento asi como las relaciones materiales de produccién. En su faceta
explicita, mecanismos como la encomienda, la esclavitud, y el genocidio en ultima instancia,
han sido los encargados de sostener mediante la coercién violenta de los cuerpos esta matriz
de poder colonial. Sin embargo, es la capacidad de introyectar esta matriz de poder en la
subjetividad como una adopcién mas que como una imposicion, lo que ha permitido su
reproduccién incluso luego del retroceso de los regimenes coloniales. Es este caracter
“oculto” de la matriz de poder colonial lo que se caracteriza como colonialidad del poder, ser
y saber (Quijano, 1992; Lander, 2000; Castro-Gomez y Grosfoguel, 2007; Castro-Gomez,
2005).
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Los sentidos construidos alrededor de la experiencia del fendmeno musical no escapan a la
l6gica de la colonialidad del poder, ser y saber. Ya en las tempranas misiones jesuiticas, la
musica de tradicion europea sirvid como herramienta doctrinante de las buenas “formas y
practicas” en funcién de su misién evangelizadora y civilizatoria (Shifres y Gonnet, 2015).

Luego, en el marco de la consolidacion de los estados nacion y los ideales modernos de
desarrollo -capitalista- y progreso civilizatorio, emergieron instituciones adecuadas a los
nuevos érdenes disciplinares de la vida moderna. Conspicuos ejemplos de esto son la escuela
y su ciencia pedagdgica destinada a la formacién de “buenos” ciudadanos orientados a la
cultura del trabajo; y los museos cosificantes regidos por una estética resonante con la
concepcion iluminista de Bellas Artes propia de las elites centroeuropeas y su ascendente
burguesia (Mignolo, 2010a).

Es bajo esta ldgica que hacia finales del siglo XVIII en Europa nacen los conservatorios. Estas
instituciones educativas no sélo hacen honor a su nombre formando musicos profesionales
con el objeto de transmitir y reproducir un repertorio principalmente centroeuropeo, sino, y
quizads mas importante, al instalar y perpetuar los principios ontolégicos -colonialidad del ser-
y epistemolégicos -colonialidad del saber- que lo subyacen, naturalizdndolos y volviéndolos
patron de medida de todas las musicas y los agentes que intervienen en ellas (Holguin Tovar y
Shifres, 2015; Shifres y Gonnet, 2015).

Este modelo, fraguado junto a una concepcidn de arte como objeto de contemplacién, ha
ponderado el caracter objetual de la musica, es decir, una musica como fenémeno externo y
autonomo a la corporalidad y subjetividad de sus productores. Esto, a su vez, habilita la
division de roles y funciones entre los sujetos participantes del fendmeno musical: el
compositor, asociado con la figura del genio; el intérprete o ejecutante relegado a la funcion
de técnico mediador entre la idea del compositor y la audiencia; y por ultimo el publico, el cual
gueda relegado a un lugar pasivo de contemplaciéon y consumo de lo preparado y presentado
por los sujetos reconocidos como musicos (Small, 1999; Turino, 2008). A su vez, la fuerte
identificacidon de la musica con la partitura y por consiguiente con el caracter abstracto de las
estructuras y operaciones cognitivas que la notacidon pautada requiere (y a la vez posibilita)
refuerzan una ontologia de musica como objeto-texto-idea (Shifres, 2014).

En correlato con esta ultima idea, los principios epistemolégicos del modelo estan
fuertemente ligados a las categorias propias de la Notacidn Musical Occidental (NMO);
categorias que han sido -y son- usadas como patrén de andlisis
pedagdgico-psicoldgico-musical, en primer lugar para determinar qué es el conocimiento
musical; a partir de esta delimitacién, como se insinud en el parrafo anterior, designar quién es
Yy quién no es musico; y finalmente para configurar los procesos y los recursos metacognitivos
de los sujetos reconocidos como musicalizados (Shifres, 2014).

En un sentido mdas amplio sobre la produccién de conocimiento, el socidlogo chileno Hugo
Zemelman (2006; 2015) nos advierte de las estructuras parametrales inherentes al paradigma
del progreso, el éxito y la eficacia del mundo capitalista actual. Bajo estas estructuras el
conocimiento es concebido como un objeto reducido a mera informacion instrumental. Esto
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se logra mediante un proceso de desagregacién de la realidad en parametros que responden
a las necesidades del sistema. En este contexto, los sujetos quedan reducidos a meros roles
y funciones competentes en y para el mercado, siendo esta competencia la experticia para
el manejo de estos objetos, los cuales representan una realidad cercenada en su
complejidad. En consecuencia los sujetos aprenden a moverse dentro de estas estructuras
poniendo en accién un pensamiento que construye realidades ajenas a sus necesidades y
deseos. Siguiendo estas ideas Castro (2017) indagd sobre las implicancias de tales
estructuras parametrales y su concomitante pedagogia en las significaciones musicales
expresadas en descripciones, explicaciones e interpretaciones de alumnos universitarios
iniciales. Se observd el condicionamiento de los alumnos a buscar y reclamar certezas
propias de esta instrumentalidad del conocimiento incluso cuando éstas sélo surgen a partir
del recorte y/o negacidn de su propia experiencia.

La colonialidad musical radica entonces en la capacidad de ir configurando, mediante la
huella trazada por el modelo pedagdgico musical hegemonico y una colonialidad del poder,
ser y saber que impregna todos los dmbitos de la vida moderna, un sentido comdn que
tipifica y prescribe qué es saber, hacer, y transmitir la musica. Un sentido comdn que puede
hallarse en nociones, creencias, actitudes, deseos y expectativas presentes en diversas
expresiones de la vida cotidiana.

Por ejemplo, Castro y Shifres (2016) en un trabajo de corte autoetnografico analizaron las
caracteristicas que encuadran la primera clase de instrumento como un rito de iniciacion.
Este rito indica, mediante la marca de musico, el pasaje de estados que representan y
establecen la diferencia entre los miembros de la cultura. Las practicas musicales que
caracterizan la transmisiéon de conocimiento musical en el contexto de esa experiencia
pedagdgica, por orientarse hacia la musica popular urbana, no consideraban la partitura
como recurso diddactico o de produccién artistica. Aun asi, en ese contexto ritual, la NMO
funcioné como simbolo dominante, posibilitando, al introyectar las mencionadas ontologia
y episteme musical, un proceso de semiosis colonial (Mignolo, 2005) que define horizontes
de sentido y por tanto el sentido comin musical que luego es proyectado hacia otros
ambitos de la vida cotidiana.

Sin embargo el poder de la colonialidad nunca es absoluto. El proceso constructivo y
creativo subjetividad-realidad (Zemelman, 2006; 2015), configura intersticios inherentes a la
situacionalidad histdrica, espacial y afectiva-corporal de los sujetos y comunidades en los
que la colonialidad no puede permear completamente. Estos intersticios (situaciones,
formas de relacionarse con personas o entidades, deseos, modos de construir conocimiento,
etc) pueden ser concebidos como “espacios” de resistencia o desobediencia epistemoldgica
(Mignolo, 2010b). De esta forma, el sentido comun -musical- puede caracterizarse por la
pugna entre los sentidos propios de la colonialidad y aquellos que escapan a ella.

Siguiendo la idea anterior, una ontologia de musica orientada a la accion en el contexto de la
participacion intersubjetiva en el espacio social (Small, 1999; Turino, 2008) se configura per
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se como un sentido contrahegemonico a la ontologia de musica como objeto. A su turno,
hace lo mismo una epistemologia centrada en las significaciones que emergen en el
mencionado espacio social; una epistemologia que se preocupe por rescatar la produccion
de conocimientos otros emergentes en el seno de las experiencias situadas asi como las
interpretaciones y adecuaciones de los distintos artefactos culturales preexistentes como
teorias, formas de representar la musica, sus funciones en el espacio social, etc.

En este sentido, este trabajo profundiza la caracterizacion del sentido comdn musical de
alumnos iniciales universitarios en tanto pugna de sentidos entre una colonialidad musical y
una desobediencia epistemoldgica a la misma. Especificamente se releva y analiza evidencia
gue da cuenta de la presencia en preconceptos, deseos, expectativas y modos de actuar de:
(i) una ontologia de musica como objeto/presentacion; (ii) una ontologia de musica como
accién/participacion; y (iii) una visidn instrumental del conocimiento.

Principal contribucion
Metodologia

Este trabajo presenta un avance en el andlisis de los resultados de una investigacion basada
en cuestionarios de respuesta abierta realizados en el comienzo del ciclo lectivo a los
alumnos de la materia Educacién Auditiva pertenecientes al Ciclo de Formacién Basica de las
carreras de musica de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata.

La intencidn inicial de los cuestionarios era establecer un perfil mas claro del estudiantado
en cuanto su experiencia musical previa, la autopercepcién del estado de habilidades
musicales relacionadas con el instrumento, el canto y la lectoescritura, asi como las
expectativas y deseos respecto a la formacién académica. Estos tépicos fueron relevados
mediante diez preguntas mds especificas:

EXPERIENCIA MUSICAL PREVIA:

1. Describi tu formacion musical (considerando todas las oportunidades que reconocés como
instancias de practica musical, ya sea en ambitos institucionales o a partir de practicas sociales)
2. ¢Cémo fue tu experiencia musical durante el periodo de escolarizacién secundaria?

3. Describi la ultima vez que participaste de una actividad musical por fuera de la universidad.
4. Describi las situaciones mas frecuentes en las que disfrutds de la musica o del hacer musical.

OTRAS HABILIDADES MUSICALES

5. éCudl es tu experiencia en relacion al canto?

6. ¢Cual es tu experiencia con la notacidn musical?

7. Describi cdmo haces habitualmente cuando querés tocar una pieza (cancion, tema) nueva
en tu instrumento.
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EXPECTATIVAS:

8. ¢Por qué elegiste la carrera en que te inscribiste?

9. ¢Qué habilidades te gustaria desarrollar durante tu formacién universitaria?

10. éCuales te parece son las habilidades musicales que un musico profesional deberia tener?

Los cuestionarios fueron suministrados a los alumnos teniendo los mismos un plazo de dos
semanas para completarlo con la intencidn de que que tengan el tiempo necesario para su
elaboracion.

Se analizaron 50 cuestionarios con la ayuda del Software QDAMiner Lite de andlisis cualitativo.
La preparacién de los mismos consistio en el pasaje de las respuestas enviadas en un
documento de texto por medio electrénico a una planilla de célculo para luego ser importados
en el software; el mismo fue configurando de manera tal que las preguntas funcionaran como
variable de analisis y cada cuestionario como un caso.

La codificacién de los datos resultantes se basé en un sistema de categorias y subcategorias
informadas por el marco. En este trabajo, se presentan los resultados de:

Ontologia de musica
O como presentacion
O como participacién / accion

Estructuras Parametrales
o instrumentalidad del conocimiento.

El proceso de codificacién fue sometiendo a un control interpares para disminuir la
probabilidad de error por sobre interpretacion.

Resultados

El andlisis de frecuencia representado en la figura 1 muestra una preeminencia de expresiones
identificadas con una ontologia de musica como objeto / presentacién y una epistemologia
gue pondera la instrumentalidad del conocimiento por sobre una ontologia de musica como
participacion / accion. Este analisis general tuvo en cuenta todas las preguntas, es decir, todos
los topicos.

Figura 1

MUSICA COMO PRESENTACION 39,07

INSTRUMENTALIDAD DEL CONOCIMIENTD 39, .
COMO PARTICIPACION/ACCION 22,0M%6

Figura 1: Distribucién de palabras clave (Frecuencia)

)=



Revista Atemus

Es sin embargo, en las preguntas pertenecientes al topico experiencia musical previa donde
se concentran la mayor cantidad de evidencia con una identificacién a alguna de las
ontologias de musica investigadas: Musica Como Objeto / Presentacion con un 42,00% de los
casos; y Musica Como Participacién / Accion con un 34,00% de los casos.

A modo ilustrativo el siguiente segmento indica cdmo la musica, en tanto actividad colectiva
y participativa en el contexto de ritos familiares, sirve para la cohesién de los lazos
interpersonales asi como para configurar y afianzar los roles y funciones de los sujetos
participantes.

Me gusta hacer musica en reuniones familiares, cuando nos juntamos y cantamos o
tocamos todos. A mi abuela le gusta mucho que hagamos esas cosas asi que siempre para
los cumpleafios o cualquier oportunidad que tengamos mi tio toca el violonchelo, mis
primos y mi papa la guitarra, y cantamos. (Participante 34, pregunta 4)

Por otro lado, una ontologia de musica como objeto / presentacion puede evidenciarse en
los siguientes ejemplos que responden a las preguntas relacionadas con las ultimas
experiencias musicales y los momentos ponderados positivamente respecto a la musica:

La experiencia musical mas significativa de los Ultimos afios fue tocar en bandas. [...] ...el
cierre del proyecto se dio en el teatro San José [...] en donde tocamos junto a Box otro
proyecto en paralelo en el que tocaba Heavy Metal progresivo con influencias de bandas
como Dream Theater. Mas recientemente incursioné en el mundo del reggae con mi banda
Tripy Dubs, esta es la agrupacién con la que mas tocamos en las vacaciones junto a otros
compafieros de la facultad en bares y en plazas. (Participante 21, pregunta 3)

Puede verse aqui como el aspecto gravitante alrededor del fendmeno musical tiene que ver
con la presentacién por parte de las distintas agrupaciones para una audiencia; las
menciones a las bandas propias y ajenas, asi como las busquedas estilisticas parecen estar
en funcién de la presentacién. Referencias al logro de “cerrar” (el proyecto) en un teatro
relevante de la ciudad® o la ponderacién de cantidad de veces con lo que se logré tocar en
lugares destinados a tal fin en las vacaciones refuerzan también esta idea.

Por otro lado, son las preguntas respecto a las expectativas relacionadas a la carrera elegida
donde una instrumentalidad del conocimiento se hace patente en un 48% de los casos. A
modo ilustrativo:

Formarme en el conocimiento y la habilidad de ejecucion en el instrumento elegido,
conjuntamente con todo lo que forma parte de la musica (lectura, escritura, composicién,
arreglos, etc). (Participante 8, pregunta 9)

3Algunos datos fueron omitidos para salvaguardar la identidad de los participantes.
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Aqui podemos ver cdmo una epistemologia que desagrega el fendmeno musical en un
conjunto elementos jerarquizados e identificados con disciplinas y artefactos propios del
modelo pedagdgico citado en la introduccidn. En otras palabras la musica es -o al menos la
jerarquia mencionada asi lo indica- la escritura y la lectura ordenadas por la disciplina
composicion.

En el siguiente fragmento dos elementos pueden identificarse con estructuras parametrales
y la instrumentalidad del conocimiento asociada.

No equivocarse me parece fundamental para alguien profesional, entender su
instrumento, conocer la musica en general. (Participante 41, pregunta 10)

|ll

En primer término la idea de “conocer la musica en general” muestra un sentido comun
informado por un preconcepto donde lo que aprendera en la academia, en tanto leyes
formales naturales de la musica (parafraseando a Zemelman), le permitird abordar toda
musica posible; informacidon capaz de interpretar toda realidad musical. En segundo
término, la concepcidén de error situa al profesional en el lugar de experto manipulador de
artefactos (tedricos, précticos, etc.) cuyo accionar es valorado univocamente como correcto
o incorrecto segun parametros exdgenos a él; una concepcion identificada con la
tecnificacidn del conocimiento propia del sistema capitalista actual.

Conclusiones

Los resultados preliminares de esta investigacién muestra que el sentido comun musical de
los alumnos ingresantes a la universidad ya estd informado en gran medida por una
colonialidad musical enraizada en una ontologia de musica como objeto y una epistemologia
parametral que concibe al conocimiento como informacidon instrumental. Esto
probablemente se deba a que esta colonialidad musical, concomitante a una colonialidad
del poder, ser, saber de orden general, esta presente en diversos ambitos de la vida cotidiana
y fundamentalmente en instancias previas de formacién, sean éstas “académicas” o no.

También se ha recabado evidencia de que los sentidos alrededor de la musica estan
influenciados por una ontologia musical orientada a la participacion y a la accion enraizada
en las experiencias situadas e interpersonales positivas de los alumnos. Siendo estos
espacios lugares privilegiados para que una desobediencia epistemoldgica se desarrolle.

Como ya se hipotetizd en instancias anteriores de esta investigacion (Castro y Shifres, en
prensa) es posible que la brecha que el sentido comun descrito establece entre las
expectativas puestas en el ingreso a la universidad y su propia realidad, genere tensiones
que redundan en perjuicio de la apropiacién de los conocimientos que la universidad tiene
para brindarles y de la posibilidad de integrar tales conocimientos a su vida musical
cotidiana. Como consecuencia de esto, los estudiantes ensayan diversas salidas, que van
desde asumir definitivamente esas creencias como su destino inexorable hasta abandonar
las aulas de la universidad, e incluso la carrera musical. Las contradicciones al interior del
sistema de valores y creencias de los estudiantes incluso antes de su ingreso a la universidad
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puede, asi, ser un factor importante en su permanencia dentro del sistema. Por esta razén se
considera que es un objeto de estudio relevante para las précticas y las politicas de formacidn
universitaria.
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Resumen

No cabe duda que instruir la importancia de nuestros recursos naturales a los nifi@s* de nuestro pais
es algo positivo pero, écomo lograr que ademas sea entretenido y significativo? El presente trabajo
dard cuenta de las actividades que hicieron parte del proyecto “Indagando formas, colores y cantos de
nuestros anfibios” (EXPLORA CONCYT 2011), dedicadas a desarrollar el estudio de la comunicacion
acustica de ranas en época reproductiva, a través de la imitacion de cantos y coros de estos animales
en dinamicas musicales. Mediante talleres de 60 a 180 minutos desarrollados en cuatro escuelas de la
Regidn de Aysén, los nifi@s aprendieron a imitar cantos de rana por medio de la voz e instrumentos.
Luego, mediante la interpretacion de composiciones musicales de improvisacién especialmente
creadas para ellos con motivo de estos cantos, realizaban ejercicios entre pares en que dos nifi@s con
el mismo instrumento simulaban ser la misma especie de rana. Observaciones personales de las
autoras sugieren que los nin@s disfrutaron al realizar esta actividad, de la misma forma que
entendieron como era posible que dos especies de ranas se reprodujeran en lugares cercanos sin
confundir el territorio de cada una. Ademas, la estructura flexible del ejercicio musical permitié
realizarlo de manera exitosa en distintos contextos, con nifi@s de distintas edades (entre 7 y 15 afios)
y motivaciones (en algunas escuelas con nin@s que eligieron participar de manera voluntaria,
mientras que en otras, la participacion era obligatoria).

Palabras clave: cantos de ranas, improvisacion musical, escucha.

Abstract

It is widely recognised the importance of instructing children about their natural resources. However,
how to make it also entertaining and meaningful? In this work we describe the activities developed in
the project "Inquiring shapes, colors and songs of our amphibians" (EXPLORA CONCYT 2011), which

! Las autoras han optado por usar el signo @ como forma inclusiva de designacién de géneros.
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was focused on studying the acoustic communication of frogs during the breeding season through the
imitation of songs and choruses of these animals in musical dynamics. Workshops of 60-180 minutes
were conducted for children from four schools in the Region of Aysén to learn how to imitate the
singing of frogs through their voices and musical instruments. Furthermore, musical compositions of
improvisation were created specifically for the project participants to develop musical exercises where
two children simulated to be the same species of frog. Personal observations of the authors suggest
that the children enjoyed this activity together with understanding how was it possible for two
different species of frog not to confuse their territories even though they were reproducing in nearby
sites. Moreover, the adaptable structure of the musical exercises used was key to carry out this activity
within different contexts, ages of the children (between 7 and 15 years old) and motivations (in some
schools’ participation was voluntary while in others compulsory).

Keywords: Frog Croaking/ Amphibian Vocalization, Musical Improvisation, Listen.

El contexto de la obra Anfibias

“Anfibias, improvisacién musical en base a los cantos de ranas” corresponde a la dimensién
musical del Proyecto EXPLORA 2011 “Indagando formas, colores y cantos de nuestros
anfibios”, cuyo objetivo fue fomentar la convivencia armdnica entre los participantes del
proyecto (nifi@s de la Region de Aysén) y los anfibios de su entorno. La idea de transformar
en musica el canto de las ranas surge como una propuesta novedosa y diferente de ensefiar
conceptos bioldgicos a través de experiencias musicales. En este caso, la idea fue enseiar los
mecanismos de comunicacion acustica que emplean las ranas en época reproductiva,
principalmente para atraer a hembras y defender su territorio a través de herramientas
técnico-musicales.

Las actividades musicales se desarrollaron en mayo y noviembre de 2011, en los colegios
Santa Teresa de los Andes de Aysén, Colegio Comandante Luis Bravo de Caleta Tortel, Escuela
Pioneros del Sur de Villa O’Higgins y Escuela Hernan Merino Correa de Cochrane, todos de la
Regidn de Aysén. En estos cuatro establecimientos se realizé un taller practico con el fin de
desarrollar capacidades perceptivas en los nifi@s que agudizara su audiciéon sensible
respecto a los cantos de los anfibios que habitan en esta zona. La idea era que a través de
elementos basicos de andlisis auditivo ellos pudieran detectar ciertas caracteristicas
ritmicas, timbricas y dindmicas para luego realizar una breve pieza musical donde se
expresara, con voz e instrumentos, en forma de musica lo que habian observado. El taller de
musica se enmarcaba dentro de varios talleres propiciados por el proyecto, en que diferentes
académicos del mundo cientifico habian realizado diversas experiencias experimentales, en
conjunto con los nin@s de estas cuatro escuelas, a propdsito de los anfibios de la regidn, con
el objetivo de estudiar los diferentes componentes del método cientifico. En palabras de lo
publicado por el proyecto, el objetivo central del mismo fue:
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Transmitir a los estudiantes conocimientos de la biologia y ecologia de los
anfibios de su entorno, utilizando métodos que potenciaran el desarrollo de un
pensamiento cientifico y optimizara el entorno privilegiado para el trabajo de
campo que presentan las localidades beneficiarias. (Cisternas, 2011: 2)

En ese sentido, el objetivo central de las actividades musicales fue generar un acercamiento
entre nifi@s y ranas, desarrollando en ellos una apreciacién sensible de la belleza de sus
cantos, de modo de potenciar el cuidado de estos animales como también incrementar,
desde una busqueda estética, un interés de tipo cientifico.

Taller de improvisacion para nin@s de la Region de Aysén

El taller de musica del Proyecto “Indagando formas, colores y cantos de nuestros anfibios”
consistid en preparar, en conjunto con los niflos participantes, la interpretacidon de seis
composiciones de improvisacion (cuatro realizadas en mayo de 2011 y dos realizadas en
noviembre de ese mismo afio), las cuales proponian un modo de interaccidn en que, a través
de instrumentos Orff, los nifi@s podian reproducir patrones ritmico-musicales, como
también dindmicos, extraidos de los cantos de anfibios. En ese sentido, los dispositivos de
improvisacién que componen estas seis piezas facilitaron un plan movible de interpretacién
que se adaptd a cada grupo de nifi@s en diferentes momentos. La decision de elaborar una
obra fundamentada en dispositivos de improvisacion se debié a que las condiciones
climaticas extremas de la regidn y la programacion escolar (que debido a la lejania era dificil
de establecer con demasiada anterioridad) impedian, al momento de realizar la actividad en
cada lugar, definir con anticipacién la cantidad especifica de nifi@s participantes (nUmero de
intérpretes y por tanto numero y timbre de los instrumentos) como tampoco sus edades
(esto modificaba las estrategias pedagogicas para llevar a cabo la interpretacion,
especialmente en los talleres en que los nifi@s asistieron de manera voluntaria). De este
modo, el plan se adaptd a la situacidén que se presentaba en el mismo momento del inicio de
cada taller. Sin embargo, la metodologia aplicada, en términos generales fue la misma para
los talleres (Interpretacién de Anfibias 1, 2, 3 y 4 en mayo de 2011) y no necesariamente para
las presentaciones finales (Anfibias 5 y 6 en Puerto Aysén y Caleta Tortel en noviembre de
2011).

Tomando en cuenta lo anterior, la metodologia de los talleres de musica se dividié en dos
partes. En la primera, realizada por Javiera Cisternas, se intercald6 momentos de exposicion
con momentos de ejercicios de aplicacion de contenidos que permitieran a los nifi@s
descubrir el comportamiento de los anfibios en época de apareamiento, desde el punto de
vista de la observacién. Se les entregd informacion sobre la disposicion espacial de estos
animales en rios y lagunas durante todo el ciclo de vida, como también informacidn sobre la
variabilidad en el comportamiento de las diferentes especies en relacién con su ciclo de
reproduccidn, a través de una interaccién reflexiva que permitié intercambiar opiniones con
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los nifn@s. La segunda parte del taller, realizada por Eleonora Coloma y subdividida en cuatro
secciones, era dedicada de forma exclusiva a las vocalizaciones de ranas:

La primera seccidn, de cardcter expositivo y reflexivo, consistio en entregar a los nifi@s
herramientas de audicién analitica que fueran aplicadas a la audicién de grabaciones de
diversos tipos de vocalizaciones de anfibios. A través de este ejercicio los nii@s
reconocieron en los cantos los contrastes en valores de duracién, como también variaciones
dindmicas, agdgicas y aspectos morfoldgicos derivados de la observaciéon de la emisién
sonoray los intervalos de silencio que se presentaron en las grabaciones.

En la segunda seccidn se realizaron ejercicios vocales con los nin@s, donde fueron instados
a imitar el comportamiento sonoro observado a través del analisis auditivo, en busqueda del
logro de una mimesis timbrica, ritmica, dinamica y agégica como sus posibles interacciones.

La tercera seccion fue de tipo instrumental y tuvo por objetivo poner en practica las
observaciones sobre la disposicion espacial de estos animales en rios y lagunas durante todo
el ciclo de vida. En ese sentido, se dividid a los nin@s en diferentes grupos instrumentales
(segun la cantidad de nifi@s en la sala se decidid in situ el nGmero de nifi@s por grupo, como
la cantidad y tipo de instrumentos a utilizar). Los instrumentos Orff disponibles fueron:
cascabeles de dos tipos de campanilla, claves, raspadores, metaléfonos de plaqueta
individual, castafuelas y maracas tipo “huevitos”. El ejercicio consistié en considerar la sala
como el habitat de los anfibios y cada grupo instrumental como una especie diferente. De
este modo se dispusieron los diferentes grupos instrumentales en pares equidistantes. Es
decir, en la sala se organizaron (en lo posible segin la cantidad de nifi@s) dos grupos de
cascabeles, dos grupos de raspadores, dos grupos de maracas, dos grupos de claves y dos
grupos de metaléfonos de plaqueta individual, los cuales estaban distanciados de manera
que quedaran enfrentados visualmente. Se eligieron patrones ritmico-dinamicos para cada
grupo instrumental, los cuales fueron creados a partir de las vocalizaciones realizadas por los
nifi@s en la seccion anterior, generandose un juego antifonario entre grupos de la misma
especie instrumental que estaba coordinado por una direccién instrumental.

La cuarta seccidén fue el montaje De Anfibias cuya partitura requirié de la realizacién de todas
las secciones anteriores para ser interpretada pues, como pieza de improvisacion, fue
imprescindible por parte de los nifi@s el logro de ejecucién sonora de los diferentes
dispositivos instrumentales creados. La configuracién final de la obra se decidié en clases en
interacciéon con los nifi@s, realizando propuestas sonoro-musicales que eran aprobadas (y
por tanto fijadas) o desaprobadas (por tanto eliminadas) por los nifi@s, logrando la
configuracién final de la pieza cuyo método fue fijo en una forma sonoro musical variable.
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Motivos tematicos
inspirados en los cantos de los anfibios escuchados

Instruccion: Segun sefal de la directora comenzar y terminar cada motivo tematico.
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Figura 1: Transcripcion en instrumentos Orff de gestos ritmico-dindmicos

de los cantos de anfibios para los ejercicios de preparacion de la obra

Es asi como nacieron cuatro propuestas de una misma obra: las cuatro primeras piezas que
componen la obra Anfibias.

La primera pieza en Puerto Aysén, realizada por alrededor de 16 nifi@s de 62 Basico muy
entusiastas y participativos, en una sala de clases calefaccionada, muy bien implementada,
que quedaba en el segundo piso del colegio en una ciudad donde predominaba el cemento

y se advertia el sonido de vehiculos en las calles en un dia lluvioso. La segunda pieza en Villa

O’Higgins, realizada por alrededor de ocho nifi@s de 72 Basico muy concentrados vy
reflexivos, en la biblioteca del colegio, una sala pequefia y agradablemente acondicionada
para su uso, en una ciudad aislada donde la comunicacién telefénica era por medio de una

operadora, donde predominaba el silencio y la tranquilidad mientras nevaba. La tercera

pieza en Caleta Tortel, realizada por alrededor de doce nifi@s de 62 Basico muy timidos y
ensimismados, en una sala pequeia con las condiciones apropiadas para las clases, en una
ciudad de pasarelas encima de fiordos del Pacifico, donde predominaba el sonido de péjaros,

el viento y el verde de los arboles a través de las ventanas en medio de un temporal. La

cuarta pieza en Cochrane, realizada por alrededor de 24 nifi@s de 72 y 62 Basico que
parecian mas grandes que lo que indicaba el nivel del curso, “parlanchines” y divertidos, en
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una sala grande no tan bien cuidada, en una ciudad que combinaba equilibradamente el
cemento y las areas verdes en un dia de sol radiante.

La creacion de la partitura Anfibias

La partitura de “Anfibias” se creé en base a la informaciéon obtenida respecto del
comportamiento de las ranas en época de apareamiento. Como se pudo apreciar en la
descripcidn del taller, se puede considerar como una sola partitura, que plantea un método,
el cual da origen a diferentes piezas musicales, las cuales nacen de la interpretacion de
nifi@s en lugares y momentos diferentes.

Para su creacion se considerd el andlisis ritmico de registros de diversas vocalizaciones de
anfibios (Penna, 2005) entregados por el equipo del proyecto, considerando una
observacién de aspectos dinamicos y agdégicos en términos de tempo, duraciones y tipos de
superposiciones sonoras, situando el foco en la transcripcion de ciertas gestualidades
sonoro-ritmicas y sus patrones. Por otra parte, también se consideré la informacién oral
entregada por el equipo del proyecto y algunos escritos de diversa indole, los cuales
complementaron la seleccidon del material sonoro para la obra, aportando aspectos que
tienen que ver con la conducta sonoro-espacial de los anfibios. En relacién con aquello
extraemos de la publicacion del proyecto lo siguiente:

La mayoria de los anfibios que habitan en Chile se comunican mediante
sonidos, siendo la sefial mas caracteristica el canto de apareamiento que los
machos producen durante la época de reproduccién y al que las hembras
responden orientandose hacia el lugar de origen de este sonido para
reproducirse. (Cisternas, 2011: 8)

Tomando en cuenta esta relacion entre vocalizacion de los machos y orientacién espacial de
las hembras, mas adelante se explica que “es comun que en ambientes himedos escuches
coros de una o mas especies cantando. Para no interferirse acusticamente en las
agregaciones corales, las especies se posicionan segregandose espacialmente” (Cisternas,
2013:9). De lo anterior propusimos, para la composicion, emular esta separacién espacial
entre un macho y otro dada por la distancia necesaria para que sus sefiales acusticas no se
interfieran, de modo que la hembra pueda saber exactamente el lugar de donde viene. Por
ello, es que la partitura plantea la conformacién de grupos instrumentales pares dispuestos
de manera equidistante (como fue explicado en el punto anterior). Al escuchar grabaciones
de estos coros, o como pudimos comprobarlo en Caleta Tortel en noviembre de 2011, cada
canto de una misma especie se escucha en forma alternada viniendo de diferentes lugares,
lo cual recuerda el comportamiento de los coros antifonales propios del Renacimiento.
Desde el punto de vista de la composicién musical, este comportamiento de los machos
permitié concluir que no solo se situaban a una distancia precisa para no interferir sus
emisiones, sino que ademas evitaban realizarlas al mismo tiempo, como si esperaran que el
otro terminara su intervencién antes de comenzar la propia y viceversa.
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Figura 2: Propuesta de partitura Anfibias en Cochrane, la cual se adapté conforme a las caracteristicas

particulares de los nifi@s en mayo de 2011.

Considerando esta situacidn, la partitura proponia que los nin@s imitaran ritmicamente con
instrumentos o la voz algunos cantos de anfibios seleccionados que luego reproducian en
grupos instrumentales (como fue explicado en el punto anterior), situando cada grupo a
cierta distancia en el espacio de la sala. Esto lo nombramos en clases como “juego de
antifonas”. Es decir que cada grupo realizara un motivo ritmico sin interrumpir al otro grupo,
teniendo en cuenta que para iniciar su primera intervencién debia esperar la indicacion de
direccién. La rapidez con que los nifi@s lograron ejecutar esta instruccion de un modo
orgdnico, y con una ritmica adecuada al objetivo propuesto por la partitura, propuso
reflexionar sobre la estrecha relacion, dada en esta experiencia, entre interpretacion y
escucha. Esto nos llevd a concluir que al situar a un grupo de nifi@s en forma equidistante
de otro grupo, les inducia a un estado de alerta dado por la necesidad de oir -del mismo
modo como uno podria interpretar lo hace la rana macho- generando una respuesta sonora
precisa, articulada por el final del motivo del otro.

La partitura Anfibias propuso un modo de interaccidn y una metodologia de aprendizaje de
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ciertos patrones derivados de los cantos de anfibios, pero el resultado sonoro fue
practicamente impredecible. La denominacién de seis piezas instrumentales fue posterior a
su realizacion, derivada de la revisién del material que surgié de la interpretacion de la
partitura en diversos contextos territoriales y climdticos. Lo que observamos es que la
propuesta de un solo modo de interaccién, de un mismo material instrumental y de los
mismos patrones ritmicos, dindmicos y agdgicos, en diferentes contextos producia
resultados sonoros contrastantes entre si (como variaciones de un mismo tema), que
dependen de manera persistente de la identidad del grupo de nifn@s al cual es aplicada y su
interaccién con la propuesta metodoldgica, sonora y musical. Es decir, se logrd la confeccién
de una partitura que puede ser ejecutada por intérpretes con caracteristicas muy diferentes.

Entre escucha e improvisacién: Sobre la interpretacion de Anfibias.

Las piezas cinco y seis de “Anfibias” fueron creadas con una metodologia diferente a las
anteriores, ya que se hicieron en el contexto de cierre del proyecto, luego de que todas las
actividades del mismo ya habian sido realizadas. El objetivo central fue reunir en una jornada
de dos horas a los nifi@s participantes del taller de musica de Puerto Aysén y Caleta Tortel ,
para recordar de manera practica lo realizado meses antes, de modo de elaborar una pieza
musical que a continuacion se presentd a la comunidad escolar a modo de muestra de los
resultados estéticos del proyecto en una ceremonia de cierre del mismo. La pieza cinco se
realizé en Puerto Aysén, lograndose el cronograma propuesto sin mayores alteraciones. La
pieza seis, realizada en Caleta Tortel, tuvo condiciones muy diferentes y, por tanto, es a la que
dedicaremos una descripcidn mads exhaustiva en este punto. Ambas fueron interpretadas en
noviembre de 2011.

Para exponer esta descripcién, nos focalizaremos en dos conceptos que tuvieron una
importancia trascendental para llegar a los resultados sonoro-musicales de esta ultima pieza,
influenciando de manera decisiva la interpretacion de la misma, los cuales fueron advertidos
en las condiciones particulares en que esta se dio, que problematizaron de manera extrema
la metodologia propuesta por la partitura. Estos conceptos son “escucha” y “amistad”.

Para analizar el primero propondremos lo que indica el filésofo Jorge Eduardo Rivera en su
articulo “Qué es lo que oimos cuando oimos musica”:

El oir no nos da la presencia, no nos da ninguna figura de lo sonoro, no nos pone
nada delante, sino que nos remite hacia lo sonoro distante [... ] el oir es el
sentido de la lejania y de la ausencia [... ] la cosa oida, al no quedar en cuanto
oida delante de nosotros, no es tampoco controlable por nosotros [... ] cuando
oimos no tenemos control alguno sobre la cosa oida...en el oir quedamos a
merced de ella” (2007: 96).

Esta reflexion se ajusta a lo observado en los talleres a propésito de lo que hemos nombrado
“juego de antifonas”. Pues, al parecer, la precision ritmica de los nii@s lograda al iniciar
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cada motivo musical estuvo influenciada por la distancia espacial que la obra establecio
entre los diferentes grupos instrumentales, la cual pareciera los dejé “a merced de aquello
qgue sond mas alld”, como si aquella distancia espacial, aunque sea en el radio de una sala de
clases, los atrapara en algo que trasciende la mera instruccion del director y de la partitura,
generando un didlogo sonoro que estd dado por el hecho de prestar oido al sonido del otro,
otorgando una identidad particular a lo que suena que es dependiente del intérprete y las
relaciones que establece con los otros desde la escucha.

En relacidén al segundo concepto, “amistad”, proponemos revisar lo indicado por Aristoteles
en la Retédrica (2002):

Pero la amistad perfecta es la de los hombres buenos e iguales en virtud; pues,
en la medida en que son buenos, de la misma manera quieren el bien el uno
del otro, y tales hombres son buenos en si mismos; y los que quieren el bien
de sus amigos por causa de estos son los mejores amigos, y estan asi
dispuestos por causa de lo que son y no por accidente; de manera que su
amistad permanece mientras son buenos, y la virtud es algo estable...no sdlo
son buenos en sentido absoluto, sino también Utiles reciprocamente;
asimismo, también agradables sin mas, y agradables los unos para los otros.
En efecto cada uno encuentra placer en las actividades propias y en las
semejantes a ellas, y las actividades de los hombres buenos son las mismas y
parecidas. Hay una buena razén para que tal amistad sea estable, pues retne
en si las condiciones que deben tener los amigos; toda amistad es por causa
de un bien o placer, ya sea absoluto ya para el que ama y existe en virtud de
una semejanza. Y todas las cosas dichas pertenecen a esta especie de amistad
segln la indole misma de los amigos, pues en ella las demds cosas son
también semejantes, y lo bueno sin mas es absolutamente agradable, y eso es
lo mas amable; por tanto el carifio y la amistad en ellos existen en el mas alto
grado y excelencia (1156b: 6)

Dejando establecidas las referencias bibliograficas con que serdn tratados ambos conceptos,
nos dedicaremos a la descripcidn de la interpretacidn de la pieza seis para luego establecer
relaciones entre escucha y amistad respecto de lo que acontecié en Caleta Tortel.

Como explicdbamos anteriormente, el Ultimo taller se realizé en Caleta Tortel en noviembre
del aifio 2011. El taller tenia por objeto que en dos horas se pudiera montar una breve pieza
musical donde se articulara la suma de experiencias sonoras de todos los talleres, a
propdsito de los cantos de ranas estudiados, y fuera presentada al colegio en la ceremonia
de cierre del proyecto, dos horas mas tarde. Una vez mds, diez minutos antes del inicio del
taller, el nimero de participantes como sus edades fue indefinido. En tal sentido, esa
mafiana en el colegio no habia mas que veinte nifi@s los cuales se repartian entre 22 y 82
Basico, debido a que las clases habian terminado el dia anterior, cuestidn de la que el equipo
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del proyecto se enterd en el mismo momento en que hizo ingreso al colegio, producto de
numerosos imprevistos que por diferentes razones no fueron comunicados oportunamente.

Considerando que estos mismos 20 nifi@s estaban convocados a ser el publico de la
presentacion, se decidid realizar el taller para todos ellos, a pesar de que no habian
participado necesariamente de las actividades del proyecto, puesto que estaban destinadas
a 62 y 72 Basico del colegio. Por lo tanto, en esta oportunidad no solo el rango etario del
grupo era diverso (nin@s entre siete y dieciséis afios) sino que también muchos de ellos no
se habian familiarizado directamente con las materias de los talleres del proyecto en general.

Desde la direccion musical se decidié resolver esta situacidon impredecible poniendo en
practica el dispositivo de improvisacién que hemos llamado “juego de antifonas” y la
observacién de que era posible lograr una precisién ritmica inmediata en la ejecucién
cuando se establecia una distancia equidistante entre un grupo y otro enfrentandolos
visualmente.

La noche anterior a la realizacion de este Ultimo taller, una de nosotras (quien estuvo a cargo
de la composicién y direccion de Anfibias) por una situacion doméstica, debid salir de la
cabafia donde estdbamos alojando, cruzando por las pasarelas de la ciudad, las cuales
estaban circundadas por el bosque y el mar. De esta experiencia transcribimos el siguiente
relato:

En ese momento, por primera vez escuché los coros de anfibios en su estado
natural, a lo cuales tuve acceso unicamente a través de grabaciones, debido a que
las visitas anteriores fueron realizadas durante el invierno, época que no es de
apareamiento, que es la época cuando cantan. Lo que recuerdo es que el sonido
invadia todo el lugar, pues los cantos no solo venian del bosque, sino que también
bajo el suelo, de una manera muy potente debido al tipo de construccion de
pasarelas sobre los fiordos de Caleta Tortel. No se veian las ranas, ya que estaban
ocultas bajo las pasarelas o en el bosque a la distancia, sin embargo, su presencia
sonora me atrapd en aquella distancia inmediata establecida por la obligacion de
escuchar.

Este sonido, de una particularidad extrema, que escuchan diariamente los habitantes de esta
ciudad durante toda la primavera y parte del verano formando parte de su cotidiano
crepuscular y nocturno, es el que se hizo presente en la metodologia para realizar la Gltima
pieza de Anfibias. Aquella experiencia compartida, particular para la compositora y habitual
para los nifi@s, permitié generar entre ellos una confianza mutua, la cual fue necesaria para
preparar una pieza musical cuyas materialidades sonoras eran presentadas por primera vez
a este grupo de intérpretes inexpertos, los cuales en un lapso de dos horas debian exponerse
ante un publico. En este punto el concepto de “amistad”, desde la perspectiva de Aristoteles,
cobra relevancia, pues desde la direccién musical se quiso apelar a aquella amabilidad que
es propia de la relacidon entre amigos, la cual estd dada por una semejanza o por una
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actividad comun que, en este caso, era otorgada por la audicion de aquel canto
impresionante que unia, a través de la experiencia de la escucha, a quienes fueron
convocados a la interpretacion. Por ultimo, cabe mencionar, que para acelerar el logro de
una precisién ritmica en lo que hemos llamado “juego de antifonas” preguntamos al grupo
guienes eran los mejores amigos, intuyendo que podria darse entre ellos aquella utilidad
reciproca que menciona Aristdteles, fortaleciendo aun mas la accion de enfrentarlos
visualmente para efectuar el didlogo ritmico requerido.

Los resultados fueron sorprendentes. Durante los tres minutos que durd la ejecucion de la
pieza, los nif@s participantes no solo mostraron una concentracién propia de quien realiza
una actividad en forma dedicada, sino que también expresaron a través de la musica la
atmosfera propia de las vocalizaciones de ranas en bosques y lagunas, opiniéon que fue
compartida por profesores y directivos asistentes a la presentacion.

Reflexiones finales: ranas, ciencia y musica.

La experiencia de Anfibias permitid combinar actividades que en los programas de estudio
escolares habitualmente se encuentran desvinculados, como son las ciencias y la musica. El
desarrollo de esta actividad permitié ofrecer una alternativa ludica de aprendizaje de la
biologia de distintas especies de ranas a través de la musica.

Un hecho que sugiere el efecto positivo de esta experiencia sucedié cuando un grupo de
nif@s beneficiados con esta actividad fue al bosque en busca de anfibios en compaiiia de
investigadores expertos en estos animales. Sucede que, durante la busqueda, los nifi@s
escucharon sonidos que claramente evocaban el canto de una rana, a pesar de que no era un
sonido conocido por ell@s previamente. Cuando se lo comentaron a los investigadores,
estos respondieron que no era posible que ese sonido fuera de una rana, ya que la especie
de rana que vivia en ese bosque se suponia que no emitia sonidos. Pero, ante la insistencia
de los nif@s,errados estaban los investigadores, voltearon la roca que sefialaron los nin@s
y encontraron un macho de gran tamafio activamente cantando.

Queda pendiente la evaluacion pedagdgica del aporte en aprendizaje de estos conceptos
bioldgicos por parte de los nifi@s al ser aprendidos mediante una dinamica musical. Por
ejemplo, comparar los conocimientos y actitudes hacia los anfibios de nifi@s que realicen
esta actividad con nin@s expuestos a los mismos conceptos bioldgicos, pero sin el desarrollo
de la dinamica musical.
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Resumen

Este trabajo revisa las principales caracteristicas de la intermedialidad, los elementos metodoldgicos
que la conforman, y su potencialidad para el estudio de las relaciones entre musica y artes escénicas.
La perspectiva de estudio intermedial se caracteriza por ser inclusiva, abarcando la multimediadad, la
transmedialidad y los mix-media. Por lo mismo, es una herramienta metodolégica que permite ser
aplicada en diversos campos de estudio.

El estudio de las relaciones entre musica y diversas disciplinas, sus formas de convivencia, la manera
en que se complementan, que se contradicen, es una tarea que exige del investigador musical una
capacidad de “lectura”, de interpretacién, que supera el propio ambito de la musica. En este sentido,
la posibilidad que otorga la intermedialidad de trabajar sobre los flujos entre los medios, se constituye
como una herramienta metodoldgica que otorga valiosas estrategias para el estudio de obras
escénicas desde el campo de la musica.

De manera de dar cuenta de las potencialidades que la intermedialidad tiene en el campo de las artes
escénicas, y en particular para el estudio de la musica y su interaccion con diversas herramientas,
disciplinas y contextos culturales, se exponen ejemplos de su aplicacidn en un caso de estudio: Stifter
Dinge de Heiner Goebbels.

Palabras clave: Intermedialidad, musica, teatro.

Abstract

This work reviews the main characteristics of intermediality, the methodological elements that make
it up, and its potential for the study of the relationships between music and performing arts.
Intermediality is characterized by being inclusive, encompassing multimediality, transmediality and
mix-media. Thus, it is a methodological tool that can be applied in various fields of study.

The study of the relationships between music and diverse disciplines, their form of coexistence, the
way in which they complement each other, and contradict each other, is a task that demands from the
musical researcher a capacity of "reading", of interpretation, that surpasses the field of the music. In
this sense, intermediality provides an opportunity to work on the flows between the media,
representing a methodological tool that grants valuable strategies for the study of performing arts,
from the music field perspective.

To give an account of the potentialities that intermediality has in the field of performing arts, and for
the study of music and its interaction with various tools, disciplines and cultural contexts, this work
exposes examples of its application in a study case: Stifter Dinge by Heiner Goebbels.
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“El teatro nunca es solo un espacio visual (theatron),
es siempre también un espacio sonoro (auditorium)”.
Erika Fischer-Lichte

El presente texto se enmarca dentro de mi investigacién doctoral titulada “Estrategias de
creacion y herramientas de analisis en musica para la escena: Poéticas de lo sonoro desde
una practica intermedial”. En dicha investigacion indago en la manera en que significantes
extra musicales inciden en el tratamiento de los recursos composicionales y del material
sonoro que hacen parte de obras intermediales, y busco establecer las implicancias que la
convergencia de diversos medios en las obras tienen sobre el significado de las mismas.

En este contexto, la intermedialidad ofrece, en mi opinidn, perspectivas de estudio en un
plano critico que resultan de gran valor para el andlisis de obras compuestas por una serie de
significantes provenientes de diversas disciplinas, como lo son las obras teatrales, de danza,
Opera, audiovisuales, etc. Es el propdsito de este texto presentar las potencialidades de la
intermedialidad en este ambito, y exponer su aplicacidén en un caso que es parte de mi objeto
de estudio: Stifters Dinge de Heiner Goebbels.

La intermedialidad surge como 4rea de conocimiento entre fines del siglo recién pasado y la
primera década del presente siglo. Su gestacidn y desarrollo se debe en gran medida al
trabajo llevado a cabo en la Universidad de Lund, Suecia. Alli, un grupo de académicos
liderado por Hans Lund y Claus Cliver, entre otros, desarrollaron el concepto de
intermedialidad, el cual en ningln caso surge por generacidon espontanea, sino que es
heredero de una importante tradicién de estudios en el siglo XX provenientes de la literatura
comparada. Entre ellos se encuentra la Intertextualidad (Kristeva, Todorov, Genette), la cual
en los afios 60 se ocupaba de las relaciones entre un texto escrito u oral con otros textos
escritos u orales; y los Interarts studies (Lagerroth, Lund, Hedling, entre otros) que en los
afios 90 centraban su atencidén en las relaciones entre literatura y otras artes. El campo de
estudios interartisticos comenzd a ser complejo para los propios autores por diversos
motivos, entre ellos, porque en su propio nombre se incluye la palabra “arte”, lo cual
finalizando el siglo XX y a comienzos del siglo XXI se convierte en una categoria muy discutida
en si misma, y de algin modo excluyente y discriminatoria, ya que daba a lugar a hablar de
“alto” o “bajo” arte. Por otro lado, los estudios interartisticos seguian poniendo su foco en
como los textos literarios se relacionaban con otras artes, lo que no satisfacia la necesidad de
estudiar las obras desde diversas perspectivas y enfoques. Junto con esto, la intermedialidad
se nutre y complementa de los Media studies, los cuales surgieron para el andlisis de las
relaciones de los nuevos medios tecnolégicos con la produccién artistica e intelectual®.

Ypara un detallado estudio del origen de la intermedialidad ver: Cllver, Claus. 2007. “Intermediality and Interarts
studies”. En Advirson, Askander, Bruhn, Fihrer (eds.): Changing Borders: Contemporary Positions in
Intermediality. Lund: Intermedia Studies Press, pp. 19-37.

45




Revista Atemus

En este contexto, lo anteriormente mencionado surge por la necesidad de contar con una
perspectiva de estudio inclusiva, que permitiese enfoques y posibilidades diversas de
acceder a los objetos estudiados, sin centrar la mirada desde una disciplina en particular,
sino que otorgando herramientas criticas para el estudio de las relaciones entre y en los
medios que hacen parte de la obra.

Llegando a este punto es necesario definir lo que se entiende por “medio” desde la
perspectiva de la intermedialidad, ya que justamente es alli donde se centra la atencién. Si
bien el concepto de “medio” tiene a sus espaldas una importante discusidn filoséfica, opto
por la definicién que de medio hace Lambert Wiesing, quien citado por Didanwee Kent
plantea que “los medios son instrumentos a través de los cuales se puede percibir algo y
pensar en algo que no tiene una propiedad fisica. Es decir, los medios hacen visible, audible,
legible y perceptible exclusivamente aquello que no seria visible, audible, legible y
perceptible sin el medio” (Kent, 2016:94).

Desde la perspectiva intermedial, medio se entiende en tres dimensiones: como
herramienta (palabra, sonido, cuerpo, escenografia, vestuario, iluminacion, etc.); como
disciplina (musica, teatro, danza, literatura, cine, etc.); y como contexto cultural, el cual se
refiere “al entorno que rodea las manifestaciones artisticas no sélo en el momento de su
expresion sino antes, durante y después de su proceso de creacion” (Kent, 2016:93).

El giro intermedial ha producido que ahora “medio” ocupe el lugar que antes le correspondio
a “arte” en el andlisis de obras donde convergen diversas disciplinas, ampliando de esta
manera los fenédmenos posibles de abordar desde esta perspectiva, y poniendo el foco de
atencién en lo que estos medios hacen presente en la obra.

Una vez que “medio” en vez de “arte” ha sido aceptada como la categoria
basica del discurso interdisciplinario, la interrelacion de varios medios es
concebida como “intermedialidad”. Asi es como esta drea de estudio entiende
ahora el objeto de sus investigaciones, mas que la “interrelacion entre las
artes” (Cluver, 2007:30)2.

La perspectiva intermedial centra su atencién en los flujos, interrelaciones y espacios entre
los medios que hacen parte de las obras. Mas que enfocarse en el andlisis de la realizacion
concreta de la obra (teatral, visual, musical, etc.), se preocupa del estudio de las
transposiciones, transformaciones y adaptaciones que ocurren entre y en los medios

2 “Once “medium” instead of “art” has become accepted as the basic category for the interdisciplinary discourse,
the interrelationship of the various media is conceived of as “intermediality.” This is how this research area now

understands the object of its investigations, rather than as “the interrelations of the arts.”
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constituyentes de cada obra. De esta forma, la intermedialidad no se presenta como una
metodologia rigida y especifica con sus propias normas de funcionamiento, sino que debe
ajustarse a cada obra en particular que es estudiada bajo su éptica. Como plantea Robillar
citando a Plett, podemos entender que intermedialidad “usualmente no se trata de un
conjunto de significantes que son intercambiados por otros, sino de temas, motivos, escenas
o incluso estados de danimo provenientes de un pre-texto y que adquieren forma en un
medio distinto” (Robillar, 2011:32).

Esta drea de estudio opera en los espacios y brechas que se generan al difuminarse las
fronteras entre las disciplinas artisticas.

Nuestra tesis es que intermedial es un espacio donde los limites se suavizan -y
nosotros estamos en el medio y en una mezcla de espacio, medios y realidades [...]
En nuestro concepto de intermedialidad, recurrimos a la historia de las ideas para
localizar la intermedialidad como una re-percepcion del todo, el cual es
re-construido a través de la performance (Chapple, Kattenbelt (eds.), 2006:12)°.

En este sentido, un campo de estudio propicio para el estudio intermedial lo constituye el
teatro. “Si théatron (en griego) reenvia a la idea de mirador, la raiz compartida con el verbo
thedomai remite al ver aparecer: el teatro, como acontecimiento, es un mirador en el que se
ven aparecer entes poéticos efimeros, de entidad compleja” (Dubatti, 2011:34). Para Dubatti,
requisitos para que acontezca el acto teatral son el convivio: reunidn de cuerpos presentes;
la poiesis: el nuevo ente que se produce; y la expectacion: “observar la poiesis con distancia
ontoldgica, con consciencia de separacion entre el arte y la vida” (Dubatti, 2011:41). Desde
su perspectiva podemos observar desde este mirador a las artes escénicas en general: el
teatro, la danza, e incluso la musica.

El teatro, en términos muy concretos, es definido por Erika Fischer-Lichte de la siguiente
manera: “Hablamos de teatro si se da la siguiente condicién: A encarna a X mientras S lo
presencia” (Fischer-Lichte, 1999:13). El teatro como sistema cultural en tanto que es
producido por el hombre; el teatro como portador de signos y generador de significados; el
teatro compuesto por una serie de significantes de diverso origen: textual, fisico, visual,
sonoro, etc. Este teatro, llamado “dramatico” por Fischer-Lichte, y las maneras en que lo
sonoro y lo musical entran, dialogan e interactian con él, es objeto de estudio en el presente
trabajo desde la perspectiva intermedial.

3 “Our thesis is that intermedia is a space where the boundaries soften - and we are in-between and within a
mixing of spaces, media and realities (...) In our concept of intermediality, we draw on the history of ideas to

locate intermediality as a re-perception of the whole, which is re-constructed through performance”.
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La intermedialidad entiende el teatro como un ‘hiper medio’ que provee un espacio
donde las formas artisticas del teatro, la 6pera y la danza se encuentran, interactian e
integran con los medios del cine, la televisién, el video y las nuevas tecnologias;
creando profusiones de textos, inter-textos, inter-medios y espacios entre medio
(Chapple, Kattenbelt (eds.), 2006:24)*.

En este espacio comun para las artes escénicas, y en el cual la musica tiene un lugar de
importancia, se generan cruces, traslados, transposiciones, adaptaciones, traducciones, en
multiples direcciones entre los medios puestos en obra. Es objeto de la intermedialidad
indagar en ellos e interpretar sus implicancias en la generacion de significados nuevos y
exclusivos de las relaciones entre medios producidas en el acontecimiento estudiado.

Hoy en dia, en un mundo hipermediatizado, el teatro se constituye como un espacio de
resistencia y valoracion por la experiencia viva. Es un lugar de encuentro, de comunidn, es un
estar aqui y ahora con unos “otros”, donde tanto los artistas escénicos como espectadores se
necesitan mutuamente: el uno sin el otro no pueden constituirse como tales. Se establece asi
como un espacio de generosidad, donde se es parte de una realizacidn Unica y exclusiva de
las relaciones producidas por quienes forman parte del acontecimiento. En este contexto, la
intermedialidad se presenta como una herramienta propicia para abordar fendmenos vivos,
gue consideran protagonistas del acontecimiento a todos los que participan de él.

Volviendo al epigrafe del presente texto, el teatro no es sélo un espacio visual sino que
también lo es sonoro. Lo sonoro en el teatro estd dado por las voces y cuerpos de los actores,
quienes pueden hablar, cantar, reir, gritar, etc; sus movimientos en el escenario; la
interaccién con objetos; y por supuesto, por la musica. Ahora bien, la musica no es
indispensable en el teatro, “el proceso teatral puede llevarse a cabo sin signos musicales”
(Fischer-Lichte, 1999:252). Por tanto, si el teatro incorpora musica en su realizacién, “hay que
interpretar su mismo uso siempre como elemento portador de significado” (Fischer-Lichte,
1999:250).

El espacio sonoro en el teatro puede estar compuesto tanto por sonidos concretos como por
musica. Los primeros remiten a, entre otras cosas: objetos, lugares, naturaleza, etc.;
mientras que la musica representa un plano mas abstracto. Los signos musicales en el teatro
pueden ser generados por diversas fuentes: los actores cantando o tocando instrumentos;
musicos en escena o en el foso del teatro; musicas reproducidas por altavoces o por

4 provides a space where the art forms of theatre, opera and dance meet, interact and integrate whit the
media of cinema, television, video and new technologies; creating profusions of texts, inter-texts, inter-media

and spaces in-between.”
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elementos de utileria. Independiente de la fuente, la musica en el teatro abre un dmbito, un
espacio, que sélo lo musical esta en condiciones de provocar. La musica siempre, no sélo en
el teatro, nos hace escuchar entre otras, principalmente dos cosas: la presencia sonora del
ser, del compositor, del instrumentista que estan detras del ente musical; y el tiempo, tanto
el tiempo cronolégico que es conquistado por la musica, como la manera en que la musica
administra este tiempo: tempo, pulsacidn, acentos, repeticiones, en definitiva, cémo
despliega su estructura (Rivera, 2007).

La presencia sonora del ser y el tiempo que la musica nos hace escuchar, al interactuar con
otros medios en el teatro, pasan a relacionarse de manera reciproca entre si con aquellos
otros medios. El texto dramatico es puesto en obra por la voz de un actor al mismo tiempo
gue la musica, la luz, el espacio escenografico, el vestuario, aportan cada uno en su condicién
de medio, nuevas significaciones para el acontecimiento teatral. Como hemos visto, el
acontecimiento teatral funciona como un ‘hipermedio’ donde los medios se encuentran e
integran produciendo multiples y particulares relaciones entre sus componentes.

Para la tedrica del teatro Erika Fischer-Lichte, los significados de la musica en el teatro se
clasifican de la siguiente manera: “1) significados que aluden al espacio y al movimiento, 2)
significados que indican objetos y sucesos en el lugar, 3) significados que aluden al caracter,
estado de animo, estado y emocidn, y 4) significados que se refieren a una idea”
(Fischer-Lichte, 1999:244). Cada una de estas posibilidades de significacion que porta la
musica, al entrar en didlogo con otros medios que hacen parte del acontecimiento teatral, se
complementan y potencian en multiples nuevos significados.

La musica en el teatro opera por medio de traducciones, adaptaciones, transposiciones,
traslados, de elementos provenientes de otros medios y que son puestos en obra por el
material musical. Asumo que la musica en una obra teatral no es incorporada de manera
inocente, sino que las decisiones de composicion, arreglo, o seleccién de los materiales
musicales que hacen parte del acontecimiento teatral, responden a un trabajo de creacion
de un compositor, un intérprete musical o del mismo director de escena. Tal como las
decisiones respecto a la luz, escenografia, vestuario, etc., la musica hace parte del proceso
teatral en tanto signo.

En los términos de Wiesing, la musica como medio es un instrumento que hace audible
aquello que no seria posible de escuchar sin la musica. En tanto medio, tiene multiples
posibilidades, funciones y usos en el teatro. A modo de ejemplos: puede re-presentar el
contenido semantico del texto; puede contradecir el espacio escénico o enfatizar el espacio
luminico; puede marcar el paso del tiempo cronolégico; puede guiar los movimientos de los
actores; etc. Cada una de estas posibilidades, funciones y usos dependen de las relaciones

-4



Revista Atemus

intermediales que se establecen entre los signos teatrales que hacen parte del
acontecimiento escénico.

De manera de aplicar la perspectiva intermedial al estudio de la musica en el teatro, analizaré
una escena de la obra Stifter Dinge del compositor y director teatral Heiner Goebbels. Esta
obra se estrend en Suiza en 2007 en su version teatral, y en Inglaterra en 2012 en su formato
instalacion. La obra fue creada por un equipo liderado por Heiner Goebbels en su papel de
compositor y director teatral; Klaus Griinberg fue el responsable de luz y escenografia; Willi
Bopp estuvo a cargo del sonido; y Hubert Machnik en programacion.

La obra nace de la pregunta planteada por Goebbels y su equipo de colaboradores como
premisa de trabajo: “é¢Se mantendra la atencién del espectador incluso si se suspende uno
de los supuestos esenciales del teatro: la presencia de un actor?” (Goebbels, 2015:5)° . Este
experimento escénico lleva al limite la estética de la ausencia, caracteristica principal de las
obras escénicas de Goebbels, al restar de la escena la presencia humana, y da lugar a una
instalacion performatica poblada de objetos que toman el rol protagénico dejado vacante
por la ausencia de actores.

La obra pone en entredicho su propia condicién de acontecimiento teatral. En los términos
de Dubatti, la ausencia de actores en la escena impide el convivio, por lo que no se trataria
de teatro. Ahora bien, si tenemos en cuenta que “las cosas en el escenario, los medios del
teatro y los elementos del disefio se convierten en protagonistas tan pronto como hay una
ausencia de intérpretes” (Goebbels, 2015:28)°, y que los espectadores estarian siendo parte
de la obra al ser ellos los responsables de la generacién de significados, podemos considerar
gue el convivio se produce entre cada uno de los espectadores y los objetos protagonistas de
la obra, y a su vez entre los mismos espectadores con sus pares sentados en la audiencia.
Asumiendo de esta manera que Stifter Dinge es una obra teatral, los medios que hacen parte
de ella corresponden justamente a los del teatro: textos literarios; voces; sonidos; musica;
luz; espacio escenografico.

En la escena The rain son puestos en obra una serie de medios que interactuan y generan
relaciones en multiples direcciones: se reproduce por los altavoces una entrevista a Claude
Lévi-Strauss; en uno de los pianos que hacen parte de la instalacion escenografica se
interpreta de manera auténoma el Il movimiento del Concierto Italiano de Bach; llueve sobre

Wil the spectator’s attention hold even if one of the essential assumptions of theatre is suspended - the
presence of an actor?”.
b“The things on stage, the means of the theatre and the desing elements themselves become protagonists as

soon as there is an absence of performers”
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las tres piletas produciendo el sonido correspondiente; la tenue iluminacidn apenas permite
identificar los elementos escénicos.

El dambito sonoro de la escena estd conformado por las voces de Lévi-Strauss y del
entrevistador; por el ruido del agua al caer sobre las piletas; y por la musica emitida desde
uno de los pianos que forman parte de la instalacién escénica.

El sonido de las voces se hace presente en la escena tanto en su nivel semdntico como por su
nivel puramente material, sonoro. Por medio de los altavoces dispuestos en torno a la
instalacion escénica se reproduce una entrevista a Lévi-Strauss, en la que da cuenta de la
imposibilidad hoy en dia de encontrar en el mundo un lugar totalmente virgen y fuera de
contacto con el hombre, y de su desconfianza en el ser humano. El didlogo que escuchamos
entre ambas personas transmite una sensacién de tristeza por la pérdida de confianza en la
humanidad, al mismo tiempo que sus voces hablando en francés se constituyen en un
material acustico que complementa el ambito sonoro de la escena.

El agua cayendo sobre las piletas da forma a un sonido que es posible de interpretar como
una representacién del mundo natural e inexplorado, del que se le pregunta a Lévi-Strauss
en la entrevista que escuchamos por los altavoces. Lo que el medio del sonido esta haciendo,
es poner en obra de manera real un elemento de la naturaleza: la lluvia cae y suena en el
espacio escénico, es posible verla y escucharla. Como protagonistas del acontecimiento
teatral, los espectadores somos testigos del fenémeno natural, no tenemos que imaginarlo,
lo podemos sentir por medio de la vista y del oido, e incluso podemos percibir cdmo afecta
en la sensacion térmica del espacio al incorporar un elemento fresco como lo es el agua.

Por ultimo, el dmbito sonoro de las escena se complementa con la interpretacién de una
pieza de Bach en uno de los pianos que conforman la instalacion escenografica. Esta musica
gue es interpretada por un sistema de ejecucién auténoma, a modo de pianola, esta
significando al menos dos cosas. En primer lugar, la musica de Bach, icono de la tradicién
cultural de occidente, es puesta en escena representando la humanidad de la cual
Lévi-Strauss se muestra desconfiado. Esto se confirma por el hecho de que en el momento
en que en la entrevista escuchamos “no con un hombre”, la musica se interrumpe. Esta
musica estaria significando una idea segun la clasificacidon de Fischer-Lichte. La idea de que
es parte de la cultura de la humanidad, y como tal, deja de sonar, se extingue su presencia
concreta, al constatarse en la entrevista reproducida la pérdida de confianza en el ser
humano. El medio de la voz, y el medio del texto, trasladan su desconfianza al medio musical
el cual es acallado.
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Y en segundo lugar, la manera maquinal en que la musica de esta escena se produce:
interpretacidon auténoma del piano a través de programacién informatica a modo de una
pianola del siglo XXI, se instala como un correlato del contenido del texto que escuchamos
en simultaneo. Al mismo tiempo que no existe lugar inexplorado en el mundo, no hay musica
ni posibilidades de ejecucidn que no se hayan alcanzado. Interpretar Bach en un piano
“informatico” es un gran logro del desarrollo tecnolégico, propio de la humanidad, a la vez
que una constatacidon de la prescindencia del ser humano, lo que es una posibilidad de
representar la desconfianza en el hombre manifestada por Lévi-Strauss.

El medio luminico apenas deja observar los elementos escenograficos y las acciones
protagonizadas por ellos, permitiendo que la atencion de la audiencia se centre en las voces
reproducidas por los altavoces, en su contenido semantico y en sus caracteristicas sonoras.
Por su parte, la actitud contemplativa, pausada y detallada de la escena en su conjunto, es
una traduccién multimedial de la cualidad escritural de Adalbert Stifter, representante de la
corriente narrativa Biedermeier” , y autor de los textos que motivaron la creacién de la obra
de Goebbels.

La premisa de creacidn de Stifter Dinge de mantener la atencion de la audiencia a pesar de
la ausencia de actores humanos en la obra, tiene diversas estrategias para su concrecion.
Una de ellas la vemos puesta en practica en esta escena: el contenido semantico de la
entrevista a Lévi-Strauss, y las decisiones tomadas sobre los otros medios teatrales que
componen la escena a partir de lo expresado por las voces.

A modo de cierre, ha sido mi interés presentar aqui la perspectiva de estudio intermedial
para su aplicacién de andlisis de musica para la escena. Revisando las consideraciones
necesarias sobre el teatro y las funciones de la musica en él, se ha aplicado esta perspectiva
de estudio para exponer brevemente ciertas conclusiones que se pueden extraer de la obra
Stifter Dinge de Heiner Goebbels. Los alcances de interpretacion de la intermedialidad
superan por mucho el acotado espacio del presente texto, pero al menos se presenta la
intermedialidad como una perspectiva de estudio inclusiva que permite acercarse al
acontecimiento en cuestidon desde diversos enfoques, los cuales pueden ser definidos por el
investigador para cada caso.

Estilo artistico y literario especialmente ornamental, desarrollado en Europa central en la primera mitad del

siglo XIX.
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Resumen

El presente trabajo elabora, a modo de ensayo, algunas reflexiones sobre la experiencia personal del
autor en el ejercicio de la docencia universitaria, para la carrera de Pedagogia en Educacién Musical
de la Universidad de Concepcidn, especificamente en el drea de Cultura Musical. Se entregan
antecedentes sobre la historia de la carrera y su evolucidn curricular reciente, factores que, mas alla
de sus implicancias administrativas, han definido modos institucionales de operar que apuntalan la
resistencia al cambio en los paradigmas educativos, perpetuando vicios, creencias y practicas poco
saludables que todavia persisten en la formacidn universitaria. Por ultimo, se expone como, desde las
acciones de aula y observando algunos principios basicos, se ha logrado reformular el perfil de las
asignaturas del area, consiguiendo revertir la percepcion negativa de los estudiantes y mejorar sus
resultados.

Palabras clave: Universidad de Concepcién, Pedagogia en Educacion Musical, formacién inicial

docente, pedagogia universitaria, pedagogia critica.

Abstract

This work elaborates, as an essay, some thoughts concerning the personal experience of the author in
the exercise of university teaching, for the career of Pedagogy in Music Education of the University of
Concepcion. Specifically, in the area of Musical Culture. Antecedents about the history of the career
and its recent curriculum evolution are given, factors that, beyond their administrative implications,
have defined institutional forms of operating that strengthen resistance to change in educational
paradigms, perpetuating vices, beliefs and unhealthy practices that still persist in university education.
Finally, it is explained how, from classroom actions and honoring some basic principles, it has been
able to reformulate the profile of the subjects in the area, managing to revert the negative perception

of the students and improve their results.

Keywords: University of Concepcion, Pedagogy in Music Education, Initial Teacher Training, University
Pedagogy, Critical Pedagogy.
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1. La Pedagogia en Educacién Musical de la Universidad de Concepcion

Uno de los principales influjos vitales a lo largo de la historia del Departamento de Musica de
la Universidad de Concepcidn (UdeC) ha sido la formacion de docentes para la educacién
musical en las aulas escolares. Aun cuando su fundacidn se cimentd en la intencion de
proveer una via para la profesionalizacion de los musicos locales —evitando su migracion a la
capital—, las fuentes nos han revelado que su relacidon con la pedagogia sostuvo a esta
reparticién académica en sus mas algidos momentos de crisis (Masquiaran, 2016a).

En efecto, fue la prestacion de servicios a la Escuela de Educacién la que justificé la absorcion
definitiva de la entonces Escuela Superior de Musica por parte de la Universidad, en 1969,
cuando el incumplimiento de los compromisos adquiridos entre esta y la Corporacién
Sinfénica de Concepcidon amenazé con hacerla desaparecer. Y, si bien la carrera de Pedagogia
en Musica no se fundé oficialmente sino hasta 1972, tampoco conocemos antecedentes
sobre musicos titulados por la Universidad de Concepcidn antes de 1975.

Un cuarto de siglo mas tarde, la carrera de Licenciatura en Musica desaparecié junto con el
siglo que la vio nacer. Su modelo formativo individualizado discrepaba con las expectativas
de rentabilidad neoliberal. Nuevamente la educacion para la pedagogia musical prevalecié
como Unica alternativa de profesionalizacién en el rubro.

Durante todo este proceso, la formacidn en musica proporcionada por la UdeC tuvo fuertes
anclajes en el paradigma de la Universidad de Chile. Las causas pueden ser multiples, desde
la dependencia curricular en la validacién de los exdmenes en sus origenes, hasta la
sostenida presencia de docentes titulados por dicha casa de estudios. No es mi intencién
ahondar en razones, sino mas bien consignar que esta situacion promovié una intencion de
homologar el modelo conocido en lugar de generar una propuesta original, auténoma vy
adaptada a la realidad local. En lo operativo y como veremos mds adelante, esta réplica se
materializé en disefos curriculares y programas de asignaturas basados en la formacién de
licenciados en musica, aplicados incluso sobre el area pedagdgica.

Cuando en la década de 1990 la Escuela de Educacion, hasta entonces adscrita a la Facultad
de Humanidades y Arte, deviene Facultad de Educacién, entidad auténoma y responsable de
toda formaciéon pedagdgica en la UdeC, la instruccidn en las especialidades continud en
manos de las reparticiones habituales. Esta doble dependencia se tradujo en una
superposicion curricular entre la dimensidn pedagdgica y musical, cada una con diferentes
plantas docentes, que funcionaban en diferentes dependencias y cuyas asignaturas estaban
bajo la tuicidon de organismos diferentes. En suma, cada area operando bajo su propia légica

Y En carta del Secretario General Subrogante René Ramos Pazos, se informa que “el H. Consejo Superior, en
sesién del 26 de enero en curso, adoptd el siguiente acuerdo: / Crear las carreras de Pedagogia con mencion en
Musica y Educacidn Basica con mencion en Musica, con un cupo de 30 estudiantes para el primer afio 1972, en
cada una de las mismas” (Folio 000461 del 28 de enero de 1972, Archivo Central Universidad de Concepcidn).
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y confluyendo tardiamente en las asignaturas de diddctica y las inserciones en el medio.

Fue necesario alcanzar un estado de crisis para inducir el cambio. La nula adaptacién a la
Reforma Educacional Chilena de 1996 y su catastréfico efecto sobre la primera acreditacion
en 2007, compelié una primera reforma curricular concluida en 2009 e implementada al afio
siguiente. Posteriormente, la adjudicacion de cuatro convenios de desempefio en 2012 y el
compromiso de adaptarse al Plan Bolonia y los protocolos PISA que involucraba uno de ellos?
, motivé un segundo proceso de reforma, implementada a partir de 2016. Por supuesto, cada
contexto fue condicionante de las modificaciones que se generaron.

La primera reforma se fundamento en la revisién de los Programas de Estudio del Ministerio
de Educacidn desde 72 basico a 42 medio, y los resultados de dos sucintos estudios realizados
en el sistema escolar® . El resultado fue, a grandes rasgos, una actualizacién de los
contenidos y una reorganizacidn de su secuencia. La segunda instancia se fundamenté en la
exigencia institucional de reducir el nimero de asignaturas y la consulta realizada a los
estudiantes de cursos superiores respecto de su experiencia en la carrera. Los cambios mas
relevantes fueron la fusién de algunas asignaturas como medida reductiva, ligeras
adaptaciones en la secuencia curricular, el aumento de las horas destinadas a la practica
instrumental y de conjunto y la formalizacién de algunas modificaciones implementadas de
forma arbitraria por la Facultad de Educacién entre ambos procesos de reforma.

En ambos casos se prescindid de un trabajo integrado y sistematico entre los cuerpos
docentes responsables de la dimension disciplinar y pedagdgica. Cada parte fue elaborada
de forma independiente y sin conocimiento de la contraparte, impidiendo la superacién del
perfil disociativo que ha caracterizado histéricamente a la carrera.

Por otro lado, ninguno de los procesos condujo a una reflexion critica sobre cémo construir
e impartir una pedagogia en educacién musical, que trascendiera las imposiciones
sistémicas. En lo que respecta a la dimensién disciplinar musical, quedaron excluidos de
revisién aspectos como la metodologia, la evaluacidn y la articulacion de una orgdnica en los
procesos curriculares que se centrara en el desarrollo del individuo como futuro profesional
antes que la secuencia de la adquisicidon de conocimientos de cada area.

Sumado a lo anterior, un porcentaje significativo de la planta docente responsable de lo
disciplinar musical no posee formacidon pedagdgica y carece de una relacion mas estrecha
con otros niveles del sistema educativo formal. La mayor parte se formd en la Universidad de
Concepcién y la Universidad de Chile —en mi caso, en ambas— haciendo ain mds complejo el
desarrollo de insumos criticos que permitan desprenderse de aquel modelo formativo tan

2En particular, el Convenio de Desempefio UCO1203 Profesores UdeC: Protagonistas del cambio en la sociedad del
conocimiento.

3proyecto de Docencia Tipo B: Resultados de investigacion para proceso de Acreditacion 2008 y Proyecto de Docencia Tipo B:
Estudio de preferencias y necesidades en el area de musica de los estudiantes en el sistema escolar, ambos en 2007.
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largamente afianzado, y que se traduce en una exacerbacién del dominio técnico musical
que prevalece frente a la aplicaciéon funcional de contenidos o la competencia para
elaborarlos didacticamente.

En ausencia de un criterio unificado que orientara las acciones pedagodgicas a lo largo de la
carrera, el aprendizaje de los estudiantes puede verse limitado por las experiencias y
creencias de los docentes; ciertamente valiosas, pero derivadas de un contexto menos
dindamico y diverso que el actual, cuyos referentes no siempre dialogan con la realidad del
campo laboral contemporaneo.

A continuacidn, entregaré algunos antecedentes mas detallados sobre este acelerado
proceso de cambio y sus implicancias sobre lo que he llamado el area de Cultura Musical por
razones que se evidenciaran durante el recorrido. En lo personal, me he involucrado con él a
partir del segundo semestre de 2008.

2. Reformas curriculares y evolucion del area de Cultura Musical

Hasta el afio 2009 existié una secuencia curricular dentro del programa de la carrera que
vinculaba las asignaturas de historia de la musica, impartidas a lo largo de tres afos; el
analisis de la composicion, durante los afos tercero y cuarto; y la estética en el cuarto afio de
carrera (Fig. 1).

Todo este itinerario curricular estaba marcado por el paradigma de la musica arte y, por
ende, centrado en una historia cronolégica de los periodos estilisticos que destacara las
principales corrientes, compositores, géneros y obras de la tradicién docta. No se revisaban
otros enfoques tedricos sobre el fendmeno musical y la presencia de otras tradiciones
musicales era limitada o nula. Incluso la musica docta nacional y latinoamericana eran
topicos marginales. Tampoco se abordaban los contenidos desde un enfoque vy/o
metodologia funcional a su despliegue pedagdgico: el estudiante enfrentaba las asignaturas
como un receptor pasivo y su evaluacion se basaba en la reproduccion de contenidos. El area
de folklore abarcaba tres afios de la carrera a partir del segundo, pero eran un territorio
aislado que no convivia con otras materias o contenidos.

PRIMER ANO SEGUNDO ARO TERCER ANO CUARTO ANO
Historia de la Musica | Historia de la Musica Il Historia de la Musica Il Estética
Analisis de la Composicion | Andlisis de la Composicién |
Folklore Chileno Folklore Latinoamericano

Figura 1: asignaturas equivalentes al drea Cultura Musical, plan curricular 1998 [2002].
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La primera reforma curricular (2010)* consiguié modificar esta secuencia dando cuenta de
aquellos contenidos que ya habian sido explicitados en el curriculo nacional de Artes
Musicales desde el afo 1996. El reemplazo del régimen anual por uno semestral favorecio
parcialmente un replanteamiento en la organizacidon de los contenidos. La historia de la
musica se redujo de tres afios a dos semestres, el analisis musical de dos afios a tres
semestres y se incorporaron asignaturas que integraran la nocion de musica como cultura 'y
los dmbitos de la musica popular, la musica étnica, la investigacion musical —a la que todavia
no me permitiré llamar musicologia—, la acustica, la organologia y la luteria.

A fin de darle sentido orgdnico a la reestructuracién curricular en el dmbito disciplinar
musical, se establecieron ejes de desarrollo transversales a cada afio o semestre,
orientadores del perfil que debia asumir la formacién durante ese periodo, y se
establecieron demostraciones semi-publicas o publicas de los aprendizajes obtenidos al
finalizar cada afio. Sin embargo, aunque las presentaciones si se efectuaron regularmente,
nunca se realizé un trabajo integrado por parte del cuerpo docente que garantizara la
funcionalidad de dichos ejes, ni estos contaron con una definicién formal que orientara el
trabajo conjunto y el didlogo entre asignaturas (Fig. 2).

Desarrollo ritmico auditivo Talleres Tecnologias aplicadas
y corporal-vocal vocal el musicales alamusica Proyectos integrales
Estética Musica, cultura Hﬂgg;sadeenla le\s;tﬁsri\gadﬁnla Hitos de la Andlisis de la Andlisis de la Analisis de la
y sociedad Occidente | Occidente || Mdsica Popular Composicion | Composicion 11 Composicion Il
Acustica y
Organologia
Proyecto Integral || Proyecto Integral
Musica- Arte: Musica- Arte:
Folklore Musical Folklore
Chileno Latinoamericano

Figura 2: asignaturas equivalentes al drea Cultura Musical, plan curricular 2009.

A pesar de esta expansion relativa, no se concretd un distanciamiento tan categérico con el
plan curricular anterior. Por ejemplo, “Musica, cultura y sociedad” debia servir como un
contrapeso a “Estética”, y ofrecer en conjunto un marco mas amplio para la comprensién del
fendmeno musical (musica-arte/musica-cultura) y la posterior aproximacion tedrica y
socio-histérica a la tradicién docta, popular y folcldrica, categorias vigentes en el curriculo
escolar. Sin embargo, el programa de asignatura constata que sus contenidos se enfocan
prioritariamente en la historia general del arte, compensando la reduccién sufrida por la

4 Es importante aclarar que el plan curricular fue presentado originalmente en 2009 y asi figura formalmente en
el registro de la Universidad de Concepcion (3241-2009). Sin embargo, no fue implementado sino hasta 2010. En
el interin, se impusieron modificaciones desde la Facultad de Educacién que pretendieron subsanar la
desconexién entre lo disciplinar pedagdgico y musical introduciendo asignaturas de insercion profesional
temprana de las cuales, sin mediar consulta alguna, debid hacerse cargo el Departamento de Mdsica, que no
contaba con personal suficientemente capacitado en ese dmbito.
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historia de la musica. Las asignaturas denominadas “Andlisis de la Composicién” —cuyo
nombre ya es bastante sefiero— se abrieron ligeramente a otros repertorios, pero se los
abordé replicando modelos analiticos anclados en la tradicion clasico-romantica, sin llegar a
fundamentar la pertinencia de estos procedimientos.

El folclor, por su parte, debia convertirse en un area fundamental que vinculara diferentes
facetas del desarrollo profesional y las orientara hacia un resultado de funcionalidad
pedagdgica, a través de las asignaturas “Proyecto Integral Musica-Arte: Cultura Tradicional
Chilena” y “Proyecto Integral Musica-Arte: Cultura Tradicional Latinoamericana”, en los
ultimos semestres de la carrera. El objetivo Ultimo de dichas asignaturas era la organizaciéon
de un evento publico de perfil didactico, gestionado por los estudiantes, que pusiera en
escena sus aprendizajes tedricos y practicos a partir de una seleccidén tematica realizada al
iniciar el proceso y elaborada a lo largo de todo un semestre. Con esto se esperaba atender
al requerimiento de generar proyectos integradores al finalizar cada afio de la ensefianza
media. Pero en la practica solo se replicé el esquema del curriculo anterior, corondandolo con
una presentacion publica.

Por desconocimiento, inexperiencia y falta de una asesoria oportuna, todos estos cambios
se realizaron a partir de una revision superficial y limitada de aquello que debia ser
ensefiado segun los programas de estudio, y el posterior ejercicio de negociar la
profundidad o amplitud de los contenidos preexistentes para dar espacio a los nuevos.

No existid mayor elaboracién sobre las implicancias metodolégicas o epistemoldgicas de
estas modificaciones. Por ejemplo, si ampliar el enfoque de la musica como arte a la musica
como actividad social iba a tener algin impacto sobre el modo de impartir y proyectar una
pedagogia musical, no llegd a ser discutido. (La acritica persistencia del concepto
musica-arte en las asignaturas de cultura tradicional da cuenta de la resistencia a la
superacion de las ideas matrices largamente asentadas.)

En consecuencia, el aterrizaje pedagdgico fue deficiente y se mantuvo un acentuado
desequilibrio en beneficio del modelo tradicional de conservatorio heredado de la
Universidad de Chile.

A medio camino entre los planes curriculares 2010 y 2016, la universidad transité por un
proceso general y definitivo de adaptacion al modelo por competencias. Esto no significo
cambios en la estructura curricular, sino un replanteamiento del perfil de egreso y una
adaptacion de los objetivos en competencias y resultados de aprendizaje, que debian ser
acotados y coherentes con el nuevo perfil.

A fin de facilitar esta transicidn, se propuso agrupar las asignaturas en areas tematicas, de
modo que cada una de ellas se orientara al desarrollo prioritario de una competencia
especifica del perfil de egreso, aun cuando pudiera tributar a resultados de aprendizaje
pertenecientes a dmbitos diferentes. Se establecieron asi las dreas formativas de a) Lenguaje
Musical, b) Ejecuciéon e Interpretacién, c) Expresién Corporal, d) Cultura Musical, e)
Tecnologia Aplicada, f) Armonia y Creacidon Musical y g) Gestion.

Recién entonces hace su aparicién la nocién de Cultura Musical a la que aduzco en el
presente trabajo. El drea abarcé las asignaturas “Musica, cultura y sociedad”, “Estética”,
“Historia de la musica en occidente 1”, “Historia de la musica en occidente II”, “Hitos de la
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musica popular”, “Andlisis de la composicién 1”, “Analisis de la composicidn I1” y “Analisis de
la composicién I11”.

La asignatura “Acustica y organologia”, donde se contempla la construccién de instrumentos
musicales, es territorio comun a las dreas de Cultura Musical y Tecnologias Aplicadas; las de
cultura tradicional, vinculadas al desarrollo de proyectos, adscriben simultdaneamente a las
de Cultura Musical y Gestion.

No llegaron a elaborarse definiciones mas concretas para cada area, sino que estas fueron
directamente acotadas por sus respectivas competencias. Cultura Musical, se plantea en los
siguientes términos: “Relaciona y sintetiza aspectos histéricos, socio-culturales, estéticos y
técnicos inherentes al hacer musical en sus diversos contextos, de manera creativa y
auténoma” (S.A., 2013).

En mi personal opinidn, se trata de una declaracién suficientemente amplia para contener
cualquier posible aproximacion tedrica al fendmeno musical, y al mismo tiempo para no
comprometer ningun logro particularmente significativo, toda vez que el verbo “relaciona”
se vincula a los niveles mas elementales de aprendizaje.

La mas reciente adaptacidon curricular, implementada en 2016, no fue mucho mas
afortunada que la anterior. La suscripcion de la Universidad de Concepcién al convenio de
desempefio UCO 1203 imprimid excesiva prisa a la reforma. En ausencia de mecanismos
formales y continuos de autoevaluacién, no se conté con informacién suficiente y vdlida
para fundamentar cualquier modificacién. Ademds, no habia egresado aun la primera
cohorte del plan curricular 2010, impidiendo una retrolimentacidn consistente. Se procedid
a partir de las apreciaciones subjetivas del cuerpo docente y la informacién recabada en una
Unica reunién con los estudiantes de cursos superiores, sin un procedimiento metédico para
la recoleccién y el analisis de informacion. En ese contexto, la imposicién de reducir el
numero de asignaturas fue el principal mévil y se conservaron, con leves modificaciones
cosméticas, las competencias del perfil de egreso elaboradas en 2014.

En el dmbito de la Cultura Musical, lo anterior se tradujo en la fusidon de algunas asignaturas,
gue compensatoriamente sumaron horas de trabajo académico. “Mdusica, cultura y
sociedad” absorbid “Estética”, mientras que la historia de la musica y el analisis musical se
fusionaron en tres asignaturas cuestionablemente denominadas “Historia y analisis de la
composicion musical” (y donde no se ensefia historia de la composicién); un hibridaje que ya
habian ensayado universidades como la UMCE. De este modo, llegamos a la distribucion
actual del plan curricular (Fig. 3).

SEMESTRE |

SEMESTRE Il

Musica, cultura
vy sociedad

Musica popular

Acustica y
Organologia

SEMESTRE IlI

SEMESTRE IV

SEMESTRE V

SEMESTRE VI

Historia y Andlisis
de la Composicidn
Musical |

Historia y Analisis
de la Composicién
Musical Il

Historia y Analisis
de la Composicion
Musical 111

SEMESTRE VII

SEMESTRE VIII

Proyecto de
Integracion:
Cultura Tradicional
Chileno

Proyecto de
Integracion:
Cultura Tradicional
Latinoamericana

Figura 3: asignaturas del drea Cultura Musical, plan curricular 2016. Pedagogia en Musica,
Universidad de Concepcion.
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3. Observaciones criticas (y pesimistas) desde la pedagogia universitaria.

Como ya sugeri anteriormente, las exigencias adaptativas de tan urgentes y sucesivos
cambios han condicionado la evolucidn curricular a una légica reactiva antes que reflexiva.
Si a esto se suma una experiencia docente construida desde un enfoque pedagdgicamente
débil, la consecuencia ha sido una predisposicion a andar sobre seguro, aplicando férmulas
probadas que no llegan a problematizar en profundidad —o no lo hacen en absoluto— el
papel que compete al académico en las aulas universitarias.

Es asi como se han perpetuado metodologias y estrategias de aula largamente asentadas,
basadas en la reproduccion de contenidos y la imitacidn de practicas. Situacidén agravada por
la natural propensidon a “ensefiar como se fue ensefiado”, que dificilmente pueda ser
resistida sin un auténtico espiritu de autocritica y apertura al cambio constante. En ausencia
de esta disposicion, las dilatadas trayectorias docentes pueden convertirse en un duro
enemigo.

De cara a lo anterior, he observado la potencia de numerosos vicios y creencias sobre la
practica pedagdgica sumamente contraproducentes para los estudiantes —por ende, para los
docentes—, y que a veces se despliegan de manera subrepticia, sobrepasando las buenas
intenciones.

Uno muy frecuente es la falsa superacion del magister dixit, el constructo del maestro como
incuestionable depositario de verdades absolutas. Esto lo he observado sobre todo en dos
situaciones. Primero, cuando el giro democratizador de las clases, y su apertura a una
participacidn mas activa del estudiante en su proceso formativo, ha sido tergiversado en la
construccién de un espacio donde esa participacién no conlleva una contrastacion critica y
constructiva de las opiniones emergentes. O se las deja estar, o se las conduce hacia una
conclusion fija y preestablecida. En los casos mas nocivos, se las utiliza para evidenciar la
supuesta incompetencia de algun estudiante, o invalidar cualquier parecer que se distancie
de la regla tacitamente establecida por el maestro.

Segundo, cuando el nivel de desempeiio en las evaluaciones se mide menos por la
consecucion de logros y mas por haberlos alcanzado de un modo implicitamente legitimado
por el docente, el “hacerlo como yo lo habria hecho”. Una negacién encubierta del potencial
autoconstructivo del estudiante, en desmedro de su desarrollo personal y profesional, que
gueda supeditado a los limites impuestos por quien dicte la asignatura.

Por otro lado, el alumnado arrastra sus propias vallas derivadas de su anterior etapa
formativa, donde estas situaciones no son menos frecuentes, y que vienen a reforzar las
vicisitudes de su entorno educativo. La necesidad de operar sobre esquemas
preestablecidos que aseguren buenas calificaciones y éxito en la Prueba de Seleccidon
Universitaria, favorece una relacion de dependencia alumno-profesor que puede ser
utilizada tanto para afianzar relaciones de poder como para impulsar una experiencia de
transformacién mutua.

Otro aspecto que me parece insuficientemente resuelto es la fijacion en lo que se ensefia
por sobre lo que se aprende. Desde mi punto de vista, esta perspectiva cimienta varios
conflictos frecuentes en la educacidn superior chilena. Por ejemplo, la excesiva relevancia
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gue se le asigna a ciertos contenidos sin que medie una reflexién sobre su valor de uso. Se
supone que esto se diera por superado con el modelo de aprendizaje por competencias,
pero seria ingenuo pretender que una modificacion en el papel consiguiera un cambio
sustancial en el habitus del sistema educacional chileno sin mediar un largo proceso.

En el contexto que me atafie, numerosas veces he escuchado la frase “no pueden no
saber/conocer” referida a un compositor, una obra o un procedimiento. Pero al consultar
sobre las razones de esta afirmacidn, la respuesta suele ser tautoldgica. Y si en el discurso de
quien ensefia los contenidos estos se restringen al saber por el saber, desde una convicciéon
sobre su supuesta utilidad, pero una aplicabilidad difusa, dificilmente se anule la recurrente
critica sobre la disociacion entre formacién y ejercicio profesional que persiste en las
universidades tradicionales.

Ahora bien, en lo que respecta al area de Cultura Musical, pudiera pretenderse
erroneamente que la naturaleza de sus asignaturas privilegia estrategias de
aprendizaje-ensefianza basadas en la “acumulacién” de contenidos transferidos de forma
directa por un profesor relator. En lo personal, no prescindo de ese formato —tampoco abuso
o dependo de él- ni desacredito que, en un nivel elemental, hay ciertos contenidos que
efectivamente resultan imprescindibles. Pero ante todo me preocupa el flujo de ese
conocimiento, su destino funcional en un contexto de uso real.

Sin embargo, ese valor de uso es reprimido por la solapada vigencia del paradigma
iluminista, que ha subordinado la experiencia de la musica y su aprendizaje hacia un perfil
|6gico-tedrico que desaprovecha el amplio alcance de la disciplina, su potencial integrador.
Aquello que Hesmondhalgh (2015) reconoce como su capacidad de contribuir al
florecimiento humano y que bien puede ajustarse a nuestra definicién legal de educacién’ .

En cambio, afios de evolucion curricular han sido insuficientes para superar la hegemonia de
la lecto-escritura, largamente impuesta como columna vertebral de la carrera, y la nocién de
gue un correcto desempefio en cualquier dmbito de la musica esta condicionado por el nivel
de competencia en ese dominio especifico, coadyuvando a la insuficiente valoracion de
otras habilidades y conocimientos, musicales y extra musicales, igualmente necesarios para
un adecuado desempefio profesional.

Una ultima debilidad que creo importante sefialar es la tendencia a negar la experiencia
musical previa de los estudiantes cuando esta no dialoga directamente con la tradicion
académica (o del académico). No es extrafio encontrarse con alusiones a la “deformacion”
que generan las practicas musicales populares y folcldricas en relacidon a la técnica de
ejecucion docta, sin que se las llegue a reconocer plenamente como modos alternativos de
hacer. O se los reconoce, pero a regafiadientes y como gesto de correccion politica. Por otro
lado, las preferencias musicales de los estudiantes no siempre encuentran un espacio de
sentido dentro de su proceso formativo, de modo que este dificilmente puede asimilarse
desde una relacién armdnica con su cotidiano.

Debo aclarar, en todo caso, que mi diagndstico no pretende ser un juicio definitivo sobre las
situaciones que me ha tocado observar. Los problemas que describo en términos bien

> Ley N° 20.370, “Ley General de Educacion”, Articulo N° 2.
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generales se manifiestan con un sinfin de matices en su forma, gravedad, magnitud,
presencia, profundidad, vigencia e impacto, de modo que se podria discutir largamente
sobre ellos, sus causas, su trascendencia o su relacién con otras realidades. Ciertamente,
exigen ser abordados de forma sistematica.

No obstante, me aventuro a plantear una hipdtesis espuria al respecto. El Departamento de
Musica de la Universidad de Concepcion continda pensandose a si mismo como un espacio
destinado a la formacién de intérpretes. Lo pedagdgico entonces se relega a un segundo
plano, pese a haber sido fundamental para la sobrevivencia de este enclave académico.

Consecuentemente, la relacién con la formaciéon pedagoégica es percibida como
circunstancial, a la espera de que se restituya la instruccion de musicos ejecutantes. (Sin
perjuicio de que esto, ojala, se concrete un plazo razonable.)

En ese marco, se genera una relacién ambigua con las responsabilidades directas que asigna
la institucién. Se asume la formacién pedagdgica, se espera aportar constructivamente a la
misma, pero se la enfrenta sin haber desarrollado con suficiencia las herramientas propias
de esa disciplina. Quedamos acotados por una experiencia docente parcial y sesgada,
centrada en modos puntuales de hacer y entender ciertas musicas, en lugar de atender la
intencién ultima que plantea el curriculo escolar respecto de proporcionar una experiencia
constructiva y gozosa de la musica, en cualquiera de sus manifestaciones.

La autocomplacencia frente a esta debilidad se materializa en una critica permanente hacia
las actitudes y aptitudes de los estudiantes, a quienes se les achaca inmadurez,
incompetencia, irresponsabilidad, falta de compromiso y, eventualmente, falta de talento o
capacidades musicales. Estos juicios generalizadores dicen menos sobre la realidad de los
estudiantes y mas sobre las limitaciones encubiertas de un cuerpo docente que no ha
llegado a conciliarse plenamente con su responsabilidad académica. Por ejemplo, con
algunos principios establecidos como valores institucionales: pensamiento auténomo,
critico y flexible, libertad de expresion, responsabilidad ciudadana y respeto por la
diversidad. De paso, dan fe de cuan peligrosamente enquistadas estan las nociones
decimondnicas sobre la musica, toda vez que el talento supone la existencia de condiciones
bioldgicas como requisito para un correcto “hacer musical”, que niega cualquier potencial de
aprendizaje®.

Sea como sea, al menos la Universidad de Concepcién siempre ha permanecido fiel al
principio de la libertad de catedra, saludable reducto para que, con la mejor de las
voluntades, cristalicemos en las aulas cualquier afan de mejorar aquello que la tecnocracia
institucional, las amarras curriculares y muchas veces nuestra propia inercia consigue que
optemos por obviar en lugar de enfrentar.

6 Respecto de este punto pueden considerarse las apreciaciones de Jorquera (2000) y Frith (2014).
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4. De la critica pesimista a la critica propositiva

Algunas de mis primeras experiencias en la docencia universitaria las realicé en las
asignaturas “exdticas”. Me refiero a aquellas cuyos contenidos desbordaban las areas de
especialidad hasta entonces existentes en el Departamento de Musica. Entre ellas “Musica,
cultura y sociedad” que, mas alla del referido apresto a la historia del arte, involucraba
aproximaciones tedricas desde la musicologia, la sociologia y la antropologia de la musica.
También “Acustica y organologia” abarcaba fisica conceptual de los fenédmenos acusticos,
organologia y fabricacion de instrumentos musicales. (Por misteriosas razones, se entendia
todo este mosaico como dominios propios de la musicologia.)

Especialmente la segunda, radicalmente alejada de cualquier experiencia previa en el
Departamento de Mdusica, fue terreno fértil para una exploracidon pedagdgica; para una
problematizacidn activa de aquellos escenarios que se me presentaban como conflictivos:
los que constataban la falta de didlogo entre las prioridades institucionales —y de los
docentes, como parte institucional- enfrentadas a las necesidades, requerimientos y
expectativas de los estudiantes.

Desde esa inquietud, mi desafio personal a lo largo de casi una década ha sido replantear
criticamente las acciones de aula de modo que procuren el maximo beneficio para todos los
sujetos que interactlan en ese entramado complejo llamado Pedagogia en Educacion
Musical. Es decir, construir una experiencia valiosa para los alumnos que, de paso, satisfaga
las demandas cuantitativas de la universidad.

El proceso, sin embargo, en absoluto fue sencillo. Ante la exigencia de impartir numerosas
materias, que en sus puntos criticos pertenecieron a tres diferentes planes curriculares
superpuestos y llegaron a sumar hasta 24 horas semanales de docencia directa, obligaba a
realizar modificaciones fragmentarias sobre cada asignatura procurando mantener un
equilibrio entre la invitaciéon a innovar que sugerian las de creacion mas reciente, y la
tentacién por la permanencia en aquellas mas apegadas al modelo tradicional, como las
historias de la musica.

Es decir, el cambio que pude articular no fue radical. Se realizé paulatinamente a lo largo de
los afios y las sucesivas versiones de cada curso. Algunas de las actividades realizadas se
describen genéricamente en otro documento (Masquiaran, 2016b: 60-63), de modo que
quisiera centrarme acd en aspectos de orden ético e ideoldgico que considero
fundamentales para el ejercicio de una pedagogia critica y propositiva, y que han sido
reguladores de mi modo de ser pedagdgico.

Estoy consciente de que algunas de las declaraciones siguientes pueden parecer de
Perogrullo. Pero lo obvio, por obvio, muchas veces se pasa por alto. Y no estd de mas
preguntarnos hasta qué punto nuestras acciones son fieles a los principios que nosotros
mismos declaramos. Al fin y al cabo, una premisa bdsica para cualquier investigador es
nunca dar las cosas por sentadas.

Un primer foco ha sido la dinamizacion y variabilidad de las acciones de aula. En especial he
buscado diversificar el formato de las evaluaciones, alternando entre diferentes modos que
den cabida a la diversidad de preferencias de aprendizaje que pueden existir entre los
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estudiantes. Ademas, ningun curso deberia ser igual al anterior, aunque se persigan los
mismos resultados y/o se entreguen los mismos contenidos. Incluso, aunque parezca
contradictorio, si se reciclan actividades disefiadas desde una misma matriz.

Parte fundamental en esta mecanica es la consideracién del acervo de los estudiantes y el
didlogo con su entorno cotidiano. Esto se traduce en que tanto la presentacién y andlisis de
casos como la seleccién de ejemplos se genere a partir del didlogo y el debate. (Diferente,
quisiera enfatizar, de la homologacidn de sus experiencias con un catdlogo prefabricado por
el docente.) Dado que cada cohorte es Unica, de manera natural se consigue dar un giro
distintivo a cada situacion de aprendizaje, pues se generan nuevas preguntas, atribuciones
de sentido y posibilidades de respuesta.

Una variante a esta estrategia es apelar a la conmocidn para incentivar el debate y el
autocuestionamiento. Esto es, a partir de un diagndstico de las creencias asentadas en el
grupo, proponer casos que promuevan el conflicto y los obliguen a repensar los
fundamentos de sus propias convicciones. Por ejemplo —caso reciente— que intenten
explicar su propia reaccion frente a una audicién que es recibida con amplias y explicitas
muestras de desprecio y/o disgusto, y medio minuto después estd siendo coreada. La
riqueza de las categorias tedricas que pueden ser tratadas a partir de ese simple ejercicio es
enorme. La avidez por participar queriendo justificarse, también.

Afortunadamente, la tecnologia ha generado un escenario propicio para estas operaciones,
gue permiten divorciarse del repertorio cerrado con el que antafio se solia trabajar, pues un
caso presentado espontaneamente durante el desarrollo de una clase, puede contar con un
respaldo que permita analizarlo in situ. De este modo se habilita una construccion de
sentido en el aprendizaje mucho mas sustanciosa que cuando se replican infinitamente
estructuras fijas, o se reproducen incansablemente los mismos repertorios.

Aclaro que, en cualquier caso, no se trata de improvisacion. Tanto la clase como la asignatura
siguen teniendo un punto de fuga claro. Por otro lado, la aplicacidon de estas técnicas exige
oficio y lucidez.

Su efecto, sin embargo, es una vivencia de la educacién superior que legitima las
experiencias y aprendizajes preexistentes, sea cual sea su origen o naturaleza. Admite, por
lo tanto, una relacion mads saludable con el proceso formativo, atenuando el quiebre
multidimensional que suele generarse en el paso de la ensefianza media a la universidad.

Otro foco de mis acciones ha sido poner en crisis las nociones convencionales (y a veces
banales) sobre la formalidad de la academia. En lo personal, esta debe plasmarse en la
rigurosidad técnica de los procesos formativos y no en medidas cosméticas que muchas
veces no tienen otra razon de ser que remarcar la distancia jerdrquica entre estudiantes y
académicos, dejando en un segundo plano la responsabilidad que compete a este ultimo.

Planteo como una situacién anecdodtica, pero radicalmente critica, la asistencia de los
estudiantes a un certamen tedrico (literalmente) disfrazados, como medida para demostrar
que la apariencia externa no es un indicador de la calidad del estudiante, ni debe incidir en
los procesos de aprendizaje a menos que apunten al desarrollo de una competencia social
especifica, objetivada y explicitada en el marco de un proceso formativo debidamente
planificado. En estos casos, mi idea de formalidad se sostiene en la calidad del instrumento
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de evaluaciodn, su eficacia y la transparencia del proceso.

La “descabellada” iniciativa emand de los propios estudiantes, quienes cuestionaban la
exigencia de asistir en tenida formal a evaluaciones donde deben esperar largamente para
encerrarse por menos de 10 minutos, entre cuatro paredes, con una comision. El
requerimiento sobre la vestimenta nunca ha sido debidamente fundamentado vy, en rigor,
atenta contra un principio basico de la evaluacion: el de evitar situaciones que operen en
desmedro del potencial del estudiante.

Esta postura dialoga directamente con un tercer foco: la explicitacion de la utilidad practica
de los aprendizajes. No solo en el papel, sino ademas en la estructura de las actividades, que
son concebidas pensando en cdmo los aprendizajes se pondrdn en juego en contextos reales
de aplicacion. Tratandose de una pedagogia, procuro enfatizar en las estrategias para
discriminar la informacién de calidad en las multiples plataformas actualmente disponibles,
y la transferencia eficaz de informacidn hacia sus pares a partir del desarrollo de técnicas (y
habitos) de comunicacidn, y el disefio sistematico de experiencias significativas donde
puedan compartir sus aprendizajes con el grupo. Este gesto aparentemente elemental,
compensa la distancia estructural entre teoria y practica que existe en la carrera, que no
contempla una relacién formal con el sistema educativo sino hasta el quinto semestre, ni
experiencias practicas hasta el séptimo.

5. A modo de conclusion

La experiencia con la pedagogia no se inicia ni con las primeras inserciones, ni con el ingreso
a una carrera. Lo hace cuando tomamos contacto por primera vez con el sistema de
educacion formal y a partir de ahi, si se escoge ensefar, se desarrolla indefinidamente,
levantando los andamios de lo que llegamos a entender como educacion, desde una
disposicion personal, mas alld de las definiciones formales que proporciona la ley y los
programas del Ministerio de Educacion.

En mi caso, esa experiencia ha decantado en dos principios fundamentales que he intentado
transmitir a mis estudiantes en el discurso y la accién. Uno dice relacién con el fin dltimo del
ejercicio pedagdgico. Ahi donde el sonido es nuestra materia prima como musicos, el
individuo es nuestra materia prima como docentes. Esto debe reflejarse en modos de ser y
hacer donde las personas, en especial los destinatarios inmediatos de nuestro trabajo,
ocupen un sitial privilegiado, por sobre cualquier aspecto pragmatico del quehacer
académico. Algo que rapidamente se olvida cuando la palabra “indicador” se nos cruza en el
camino.

El segundo dice relacion con la actitud hacia el oficio. La propia disposicion al aprendizaje
debe estar por sobre la disposicién a la ensefianza. Si logramos contagiar el amor por
aprender, antes que por ensefiar, lo segundo emergerd como consecuencia natural de
nuestras inquietudes. Por afiadidura, nos facilitara el empatizar con quienes aprenden y
evitard las innecesarias demostraciones de poder. De lo contrario seguiremos
empantanados en el cumplimiento de metas institucionales y la obstinada defensa de una
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superioridad jerdrquica que, a mi parecer, se sostiene por si sola cuando nos mostramos
generosos en nuestro saber, consistentes en nuestra ética y sélidos en nuestra competencia
profesional.

Cuando estos dos principios se hacen presentes en el modus vivendi del educador, y no solo
como un algoritmo funcional a la realizacidn de clases, se produce una suerte de calibracion.
Y si nuestras prioridades se orientan correctamente, nos volvemos mas sensibles a aquellos
escollos tan indebidamente habituales en nuestro quehacer: estigmatizar a los estudiantes
en funcién de su rendimiento, sobrevalorar los nimeros, asimilar los errores y caidas como
fracasos o convertir una propuesta exitosa en una férmula imperecedera, solo por nombrar
algunos. Pero, sobre todo, se consigue incidir sobre aquella dependencia del estudiante que
mencioné arriba, trocando aquella norma tacita de “si no se explicita, estd prohibido” por “si
no se explicita lo contrario, estd permitido”. Este simple gesto abre las puertas a que cada
individuo descubra su enorme potencial para enfrentar los problemas de su aprendizaje
propositivamente.

Ejercer en el ambito especifico de la Cultura Musical intentando equilibrar todos los factores
qgue he descrito arriba, ha conseguido un cambio diametral en la percepcion del alumnado
hacia estas asignaturas. En la medida que ha sido posible innovar en las estrategias de aula,
los estudiantes han podido reconocer el valor de uso de sus aprendizajes y darle sentido a
los conocimientos adquiridos en el area como medios posibles para articular procesos
formativos. Porque, al fin y al cabo, de eso se trata: de reconocer el contenido como un
medio y no como un fin. Y hacerlo en los hechos, no en los documentos.

Este cambio ha marcado un giro radical en la disposicién de los estudiantes hacia lo que
antes fuera el drea mas impopular de la carrera. Creo no pecar de excesivo optimismo si
sostengo mi afirmacion en el cruce entre cuatro antecedentes bastante concretos: a) las
declaraciones de los estudiantes en diferentes instancias de evaluacidn de las asignaturas,
tanto verbales y presenciales como escritas y andnimas, b) el aumento del interés por cursar
asignaturas electivas del area, que han tenido una demanda histdrica en relacién a cualquier
otra materia optativa, c) la mejora en las calificaciones en la medida que se han
implementado mas actividades que rompan con el modelo tradicional y d) la sustantiva
disminucién en la tasa de reprobacién, que actualmente no excede el 10%.

La institucidon, en lo que a mi respecta, puede dar por satisfechas sus expectativas
cuantitativas.
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Resumen

La ponencia comparte la creacion y desarrollo del coro de profesores del Centro Cultural Gabriela
Mistral (GAM), programa del area de Educacion GAM auspiciado por el British Council. El proyecto
existe desde el afio 2015, y lo lideran el area de Educacién GAM con dos de las profesoras fundadoras
de la iniciativa, enfatizando en el canto colectivo como una herramienta pedagdgica transversal en la
educacién formal y de autocuidado para los docentes.

Participar en este coro es gratuito para profesores de cualquier area de aprendizaje, la Unica condicién
es estar ejerciendo en alguna instituciéon educativa. En la actualidad, el coro se compone de 28
profesores, quienes ensayan una vez por semana.

El objetivo general es desarrollar un programa de formacion artistico - musical para docentes en
ejercicio de la profesiéon, enmarcado en un trabajo colaborativo que promueva la formacion
permanente, la introduccidn de técnicas artisticas como recurso didactico y la elaboracién de nuevas
estrategias para el aprendizaje dentro del aula.

Palabras clave: Coro de profesores, educacion vocal, estrategias para el aprendizaje en el aula.

Abstract
This work is oriented to sharing the creation and development of the Gabriela Mistral Cultural Center
(GAM) Teachers’ Choir, program of the GAM Education area, under the auspice of the British Council.

The project has been working since 2015, and is led by the GAM Education area with two of the
founders of the initiative, emphasizing in collective singing as a transversal pedagogical tool in a
formal education and self-care experience for teachers.

Participation in this choir is free for teachers of any area of learning; the only requirement is to be a
practitioner in an educational institution. Nowadays, the choir is composed of 28 teachers, who
rehearse once a week.

The general objective is to develop a program of artistic - musical training for teachers in the exercise
of the profession, framed in a collaborative work that promotes lifelong learning, the introduction of
artistic techniques as a didactic resource and the elaboration of new strategies for learning within the
classroom.

Keywords: Chorus of teachers, Vocal Education, Strategies for Learning in the Classroom.
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Origen de la experiencia

El programa surge el afio 2014 como legado del proyecto World Voice? del British Council en
Chile y busca consolidar la ensefianza de esta metodologia britanica con docentes chilenos
para ser llevada al aula. A partir de esta exitosa experiencia, el drea de Educacién GAM
impulsd la creacién de un coro de profesores que desarrollara contenidos y la metodologia
trabajada en World Voice en complemento con otras estrategias educativas musicales,
integrando diversos elementos de la expresion escénica que fueran de ayuda a los docentes
en sus clases.

El programa se concibié como una capacitacion para educadores de todas las areas. Existe
una escasez en la formacion de los docentes para educar el aparato fonador, tanto en los
estudios de pregrado como en los cursos de perfeccionamiento a los que acceden durante el
ejercicio de la profesién. La voz es un instrumento fundamental para la labor del profesor y
el canto es una disciplina aplicable en cualquier contexto socio-cultural, rango etario y
diferentes tipos de necesidades educativas. La base didactica de Voces GAM es potenciar y
educar permanentemente el aparato fonador de los profesores. Sin embargo, con el tiempo,
este programa se ha transformado, ademas, en una instancia de autocuidado para el
profesor. Asi, junto con aprender técnica vocal, desarrollo de la expresién corporal,
repertorio y metodologias aplicables a asignaturas de manera transversal; la instancia se ha
constituido como un espacio de aprendizaje y disfrute de la musica cantada y de creacién de
un colectivo artistico, que va mas alla de la capacitacidn para su quehacer como docente.

Descripcion de la experiencia

Voces GAM se desarrolla en diez meses, cuenta con un total 40 sesiones de capacitacion de
dos horas cronoldgicas (marzo a diciembre), y se realiza en dependencias del Centro Cultural
GAM.

El coro se compone por profesores de nivel escolar de diferentes sectores de aprendizaje,
comunas y contextos educativos (colegios municipales, subvencionados y particulares). Cada
afio suma nuevos integrantes que desean formar parte de esta experiencia que les brinda el
centro cultural. La participacién siempre depende del tiempo anual que dispongan los
docentes segun sus contratos vigentes en sus instituciones educacionales, lo que nos obliga
a renovar parcialmente el grupo todos los afios.

El trabajo se organiza a partir de una meta anual que tiene por foco el desarrollo de al menos

IWorld Voice es un movimiento vibrante y creciente que comenzd en 2013 en Senegal e India. Utiliza el canto

como una herramienta para el aprendizaje y ha sido implementado en mas de 17 paises en todo el mundo.
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dos tareas desafiantes para los integrantes del programa. Por un lado, el quehacer se centra
en impartir contenidos pedagdgicos musicales y de expresidn corporal para su aplicacién de
manera transversal en el aula, y por otro, en realizar una puesta en escena con el repertorio
tratado durante el afio para publico general, que se presenta en Centro GAM.

Las presentaciones incorporan grupos de estudiantes a cargo de los profesores que son parte
del proyecto, lo que completa el proceso de formacion del docente y refleja el trabajo
aplicado en aula. Una de las experiencias mas significativas durante 2017 contd con la
participacién de mas de 250 nifios y nifias de diferentes establecimientos educacionales a
cargo de los profesores integrantes del coro, en el metro Universidad de Chile, en el marco
de la Semana de la Educacién Artistica y la celebracion del centenario de Violeta Parra,
organizado en conjunto con el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes (CNCA). Asi mismo
la presentacién realizada en el Encuentro Crear + Innovar, seminario organizado por Centro
Cultural Gabriela Mistral y el CNCA.

El repertorio musical se sustenta en una propuesta basada en las distintas manifestaciones
del canto en el mundo, con un recorrido por Reino Unido, Norteamérica, Africa y
Latinoamérica que caracteriza a nuestro territorio multicultural. Este repertorio permite
profundizar tematicas que se encuentren presente en el curriculum escolar y que nutren las
posibilidades didacticas en clases. También se incorpora en la puesta en escena textos de
cardacter testimonial basados en la experiencia docente en el mundo laboral, como discurso
social que va mas alla de la sala de clases y es posible representar con diversas canciones
chilenas que forman parte de nuestra historia musical.

Cada afo, el trabajo ha crecido en torno al eje de capacitacion pedagdgica en expresion
vocal, canto coral, voz hablada y expresion corporal-escénica; transformandose no sélo en
un espacio de aprendizaje, sino que también se ha generado un espacio para conversar
temas de interés pedagdgicos y sociales, que acompafian la labor docente. De esta manera
se han creado lazos emocionales y profundizando el autoconocimiento de cada integrante,
estimulando la capacidad creativa tan necesaria para el trabajo pedagdgico. El desarrollo de
la creatividad es una de las experiencias mas necesarias para innovar y es potenciada cuando
se generan instancias de reflexion grupal.

Durante sus tres afios de existencia, el grupo ha accedido a diferentes capacitaciones
docentes y artisticas con el objetivo de potenciar sus capacidades expresivas de manera
integral, siendo las principales: World Voice liderado por el especialista britdnico Richard
Frostick (2015 y 2017), Taller de herramientas escénicas para profesores liderado por Gopal
y Visnu lbarra (2015) y Taller de expresion corporal con la compaiiia Teatro de Ocasién (2016
y 2017).
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Objetivos

El objetivo general es la creacidn de un programa de formacion artistico-musical donde los
docentes desarrollen la expresidon vocal a través del canto, enmarcado en un trabajo
colaborativo que promueva la formacién permanente y la introduccion de técnicas artisticas
como estrategias diddcticas dentro del aula.

Los objetivos especificos son:

- Desarrollar técnica vocal para el canto y la voz hablada, y sus posibilidades de aplicacién en
las salas de clases como recurso de uso creativo en la vida profesional del docente.

- Trabajar el canto en su dimensidn escénica a través de la expresidon corporal como un
recurso didactico, que permita implementar nuevas estrategias de aprendizaje para mediar
el conocimiento en la sala de clases.

- Examinar diversas metodologias que permitan a los docentes experimentar el canto coral
democratico en el que la voz es el recurso principal, descubriendo sus posibilidades de
aplicacién en el aula como en cualquier contexto educativo.

Fundamentos de la experiencia

Uno de los principales fundamentos de la experiencia se centra en los beneficios que
conlleva la practica del canto coral, sobre todo aquella desarrollada en la escuela. Formar un
coro de profesores apunta directamente a la necesidad de formar docentes que vivan la
experiencia continuamente sobre estos beneficios y puedan transmitirlo a sus estudiantes.
Es esencial que, en las areas artisticas, el modelo de ensefianza aprendizaje sea desde lo
practico, ya que los docentes que trabajan desde el canto, transmiten experiencia y para ello
debe haber una persona preparada técnicamente ademas que tenga el deseo de cantar con
sus estudiantes. El canto inclusivo constituye una practica natural de todos los pueblos, por
ese motivo que sus beneficios son transversales a contextos sociales, econdmicos, culturales
y temporales.

Se han realizado numerosos estudios, tal como lo menciona Santiago Pérez -Aldeguer sobre
los beneficios del canto coral en la educacién, destacando, segln experiencias revisadas, la
capacidad inclusiva que tiene esta prdctica. En una experiencia coral, las personas ademas de
cantar con el otro deben aprender a escuchar, a esperar a sus compafieros, a comenzar en el
momento oportuno; todo esto ademdas del desarrollo de valores, el desarrollo de la
concentracion y del lenguaje musical, aunque no lean musica, entre otros tantos aspectos.
(Pérez-Alderguer, 2014).

De acuerdo con lo sefialado antes, uno de los fundamentos metodoldgicos centrales de la
propuesta de Voces GAM adhiere a las formuladas por el programa World Voice de British
Council, proyecto creado el afio 2013 bajo la premisa que:
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El canto puede mejorar el aprendizaje en todas las dreas de estudio. El cual tiene
como objetivo reunir a una red internacional de profesionales para asegurar que
los nifios y jovenes de todo el mundo tengan acceso a una educacién de canto de
la mas alta calidad. (...) estos recursos deben proporcionar una clara comprensién
compartida de como un curriculo de canto puede mejorar el aprendizaje en todas
las areas temdticas. (World Voice .SchoolsOnline.)

Otro principio relevante ha sido integrar el movimiento corporal y esa idea responde a la
importancia de este y la percepcién musical a través de la totalidad del cuerpo y no
solamente por el oido. Segun el método Dalcroze la aplicacion ritmica no tiene edad ni
discrimina en capacidades o dificultades. A través del movimiento corporal trabaja la
educacién del oido y el desarrollo perceptivo del ritmo. Por otra parte, Silvia Del Bianco
menciona que el método Dalcroze, es multidisciplinario, relacionando musica y movimiento
corporal (Vernia, 2012).

Consideramos que el movimiento corporal, la voz hablada y la conciencia corporal son
componentes esenciales para una buena interpretacién y proyeccién vocal que potencien el
desempenio del profesor en el aula, estimulando la motivacion y atencion de los estudiantes.
En paralelo, la expresidn escénica fortalece el liderazgo del profesor y fomenta el trabajo en
equipo de los estudiantes. Por ello, en nuestro programa aborda lo teatral, ya que es una
herramienta transversal para el proceso de ensefianza — aprendizaje.

En resumen, la mezcla de metodologias y recursos artisticos musicales y teatrales son
entregados con el objetivo de formar docentes preparados técnica y emocionalmente con
una experiencia personal sélida que le permita innovar con sus estudiantes en el aula.

Logros obtenidos

En los tres afos que se ha desarrollado Voces GAM, hemos logrado entregar diversas
herramientas metodoldgicas a los docentes que permiten experimentar el canto y el
movimiento corporal con sus estudiantes: juegos vocales y de percusién, movimiento
escénico, consciencia corporal, técnica vocal, repertorio para nifos, jévenes y adultos,
metodologia World Voice y trabajo colaborativo, integrando docentes de las mas diversas
areas: lenguaje, filosofia, educacién diferencial, historia, musica, arte, educacion fisica,
profesores basicos, inglés, fonoaudiologia y psicologia. Estos dos ultimos en relacién a
profesionales que trabajan en escuelas con proyecto de integracion (PIE). Este programa
tiene presencia en diversas escuelas y liceos de 15 comunas de la region Metropolitana y una
comuna aledafia, dando cuenta del incremento en la participacién por parte de la
comunidad docente.

Un logro relevante obtenido durante el afio 2017 ha sido integrar la participacién conjunta
en intervenciones corales de los y las docentes junto a sus estudiantes, destacando la
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intervencién “Coros para Violeta” en la estacion del metro Universidad de Chile en la 5°
Semana de la Educacién Artistica, organizado por Consejo Nacional de la Cultura y de las
Artes y Educacion GAM; Seminario “Crear + Innovar”, organizado por las mismas entidades y
la presentacion final anual de Voces GAM en el Centro Cultural.

Proyeccion

Voces GAM tiene como proyeccidn ser una real alternativa de capacitacién de innovacion
pedagdgica a través de la educacion artistica con énfasis en el canto colectivo y expresion
escénica, asociada al desarrollo personal y comunitario de todos sus participantes.

Un objetivo a mediano plazo es dar a conocer el proyecto directamente en las escuelas
participantes, realizando presentaciones en las comunidades para los estudiantes y sus
familias, en conciertos didacticos que integre la participacion coral de los asistentes y
constatar en terreno los beneficios del canto colectivo.
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Resumen

El presente estudio descriptivo muestra hallazgos en el drea de la cognicién musical. Se tomd una
muestra de 36 personas para administrarles distintas pruebas de desempefio cognitivo, en una
bateria de test disefiada especialmente para el estudio: nueve intérpretes en instrumentos ritmicos,
nueve intérpretes en instrumentos melddicos, nueve intérpretes en instrumentos armdnicos y nueve
personas no musicos. Los resultados preliminares mostraron una relacion distinta en desempefio
cognitivo entre intérpretes musicales y no musicos, y a su vez, algunas diferencias en musicos segun
hayan tenido entrenamiento musical ritmico, melddico o armdnico, por un tiempo prolongado de al
menos 10.000 horas. Los aspectos cognitivos implicados en la investigacién fueron principalmente
funciones ejecutivas, aunque también se evaluaron otros aspectos como inteligencia fluida, atencidon
y velocidad de procesamiento. De esta manera, la evidencia mostré que las diferencias de
procesamiento neuroldgico guardan cierta relacion con el desempefio cognitivo para los distintos
elementos de la musica, y se espera que la literatura que avance en estas areas pueda profundizar en
los diferentes hallazgos que aqui se muestran.

Palabras clave: Entrenamiento musical, desempefio cognitivo, funciones ejecutivas, neurociencia.

Abstract

The present descriptive study shows findings that involve music and cognition research areas. A 36
subjects’ sample was taken to administer a cognitive performance tests battery, designed especially
for the study: nine rhythmic performer musicians, nine melodic performer musicians, nine harmonic
performer musicians, and nine non-musicians. Preliminary results show that there is a different
relationship in cognitive performance, between musical performers and non-musicians, and in turn,
some differences in musicians who have had rhythmic, melodic or harmonic musical training for a
prolonged time, of at least 10,000 hours. The cognitive aspects including in this research are mainly
executive functions, although other aspects such as fluid intelligence, attention and processing speed.
In this way, the evidence shows that the differences in neurological processing have a certain
relationship with cognitive performance for the different elements of music, and it is expected that
the next literature in these areas go deeper in the findings that are shown here.

Keywords: Musical Training, Cognitive Performance, Executive Functions, Neuroscience.

1Este trabajo se publicé en Revista Atemus N2 5 vol 3 correspondiente a julio de 2018.
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Introduccion

Algunos autores han planteado un procesamiento distinto de los elementos de la musica en
el cerebro (Platel, 1997; Snyder, 2000; Levitin, 2006; Patel, 2008, Tan et al., 2010, entre
otros), sostenido sobre evidencia empirica que la neurociencia ha mostrado los ultimos
afios. Técnicas como electroencefalografia o resonancia magnética han fortalecido la
investigacion en procesamiento neuroldgico, incluyendo poblacién con entrenamiento
musical. Desde ese tipo de estudios, la literatura en las areas de psicologia cognitiva y
neurociencia han estado profundizando principalmente en las correlaciones que tiene la
audicidon musical y la interpretacién musical para el desempefio cognitivo.

El objetivo de este estudio fue identificar las caracteristicas y diferencias en desempefio
cognitivo en intérpretes musicales con formaciones distintas, considerando que los
elementos de la musica se procesan de manera distinta en el cerebro, debido a que accionan
diferentes dareas neuroldgicas, y que los intérpretes musicales con muchas horas de
entrenamiento estimulan por todo ese tiempo estas distintas areas cerebrales, las que a su
vez se relacionan a la cognicién humana. Para esto, se indagd Unicamente en el desempefio
cognitivo asociado a intérpretes musicales, y no en otro tipo de desempefio cognitivo
asociado a la musica —como por ejemplo el activado durante la apreciacién o escucha
activa—, por considerar que durante la ejecucién es donde los elementos de la musica se
pueden encontrar de manera pura.

Desde estudios antiguos como el de Bever y Chiarello (1974), en que se muestran claras
diferenciaciones de procesamiento cerebral en poblacién “musico” comparado con
“no-musicos”, hasta estudios mas modernos como el de Ramachandra et al. (2012), en
donde hay evidencia de que este procesamiento distinto seria un procesamiento “mejorado”
(bajo su propio paradigma), se aprecia que los sectores del cerebro que se ven estimulados
al momento de escuchar y/o emitir musica son los mismos que abarcan procesos cognitivos
de diferente orden (Liégois-Chauvel et al., 1998; Snyder, 2000; Patel, 2008), como control o
funciones ejecutivas (Pallesen et al., 2010; Ramachandra et al., 2012; Zuk et al., 2014;
Moreno y Farzan, 2015), y a otros procesos como la atencion, la velocidad de procesamiento
o lainteligencia fluida (Platel, 1997; Patel, 2008; Jancke, 2009; Hanna-Pladdy y Mackay, 2011;
Schellenberg, 2011; Koelsch et al., 2013).

De los aspectos cognitivos que estan relacionados al ejercicio musical, uno de los mas
fuertemente vinculados es el de funciones ejecutivas (también conocidas como “control
ejecutivo”), definidas como “un mecanismo de control con propésitos generales que modula
la operacidon de varios subprocesos cognitivos, regulando la dindmica de la cognicién
humana” (Miyake et al., 2000). Es un concepto utilizado de manera global para describir
habilidades o funciones mas especificas. Entre los subprocesos que componen a las
funciones ejecutivas se encuentran la memoria de trabajo, flexibilidad cognitiva, inhibicion
cognitiva y conductual, planificacion, monitorizacién y organizacion de ideas (Miyake et al.,
2000; Diamond, 2013). Desde los puntos de vista de la psicologia del desarrollo y las
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neurociencias cognitivas, las funciones ejecutivas son el resultado de un largo proceso en la
humanidad, que evolutivamente ha apoyado, y a su vez ha facilitado el desarrollo del cortex
prefrontal (Center on the Developing Child at Harvard University, 2011).

Existen a su vez tres funciones ejecutivas que se proponen como fundamentales, segun
Diamond (2013): control inhibitorio, flexibilidad cognitiva y memoria de trabajo. El control
inhibitorio permite dirigir conscientemente la atencion, el curso del pensamiento, la
conducta y las emociones. Tiene el efecto de anular tanto predisposiciones internas como
del ambiente. La flexibilidad cognitiva permite cambiar estrategias para la solucion de
problemas frente a situaciones nuevas, desprendiéndonos de las ideas que estaban
concebidas recientemente. La memoria de trabajo es la capacidad de operar con cierto
numero de representaciones mentales en un corto plazo, que principalmente ha sido
estudiada en el nivel verbal y viso-espacial.

Sobre esta base, se aprecia que la estimulacion cerebral con musica genera ciertas ventajas
en desempefo cognitivo, pero la literatura carece de una diferenciacién en este tipo de
desempefio, y no ha hecho un vinculo a la cogniciéon distinguiéndola segun los diferentes
elementos de la musica, pese a que se procesan de manera distinta en el cerebro. Para ello,
y tomando en cuenta esta revision bibliografica, se estima que, en algunos casos de forma
empirica y en otros casos de manera tedrica, las zonas que se estimulan del cerebro con los
distintos elementos de la musica serian las que se observan en la figura 1:

Ritmo | Melodia | Armonia Todos

Interpretacion Apreciacion

Figura 1
Sectores de estimulacion del cerebro con los elementos de la musica

Aungque se torna dificil obtener una muestra de musicos que Unicamente hayan tenido un
Unico tipo de entrenamiento musical, es interesante hacer esta diferenciacién tomando en
cuenta que los intérpretes musicales pasan horas estudiando su instrumento, y que la
estimulacién neuroldgica-cognitiva tiene una localizacidn especifica, segun el elemento de la
musica que prevalezca naturalmente en su instrumento. En orden de nombrar algunos
ejemplos respecto a esto: instrumentos como la bateria se vinculan principalmente al ritmo,
instrumentos como la voz se vinculan a la melodia, e instrumentos como el piano se vinculan
a la armonia.
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Presentados estos antecedentes, se busco a través de este estudio indagar de manera mas
profunda en los aspectos cognitivos que se ven favorecidos con los distintos tipos de
entrenamiento musical, como funciones ejecutivas y aspectos cognitivos de orden mas
basico, segln los principales elementos de la musica vinculados a este ejercicio y basados en
sus diferencias de procesamiento neuroldgico.

Metodologia

Participantes

La muestra estuvo construida por 27 musicos con al menos 10.000 horas de entrenamiento
musical (para una revisién detallada ver Ericsson & Lehman, 1996; y Omahen, 2009), mas
nueve personas no-musicos, divididos como variables independientes, en un grupo de
musicos ritmicos (n=9), un grupo de musicos melddicos (n=9) y un grupo de musicos
armonicos (n=9). En el grupo 1 (ritmico) participaron intérpretes de percusion orquestal,
percusién latina y bateristas. En el grupo 2 (melddico) participaron intérpretes de vientos
madera, bronces y voz. En el grupo 3 (armdnico) participaron intérpretes de piano y guitarra.
Una vez constituido los grupos de musicos, se generd un grupo control (n=9) considerando la
edad y el nivel socioecondmico, para controlar que las muestras fueran equiparables.

Se descartaron intérpretes de instrumentos de cuerda frotada, como violines, violas, cellos y
contrabajos porque, en el estudio de estos, tipicamente el estudiante tiene un pensamiento
gue oscila entre lo melddico y lo armdnico (por tocar mas de una cuerda al mismo tiempo),
y ese caracter era dificil de categorizar para los grupos propuestos en el estudio. A su vez, se
descarté de la muestra total a una persona con desarrollo atipico (declarado al final de la
toma de pruebas), un participante sin el tiempo suficiente de entrenamiento musical, y dos
casos de bilingliismo (para una revision detallada ver Bialystok & DePape, 2009).

EI N total del estudio fue 36, constituido por 25% mujeres, de edad promedio 25,6 (DE=5,36),
todos mayores de 18 afios, chilenos, de distintas regiones del pais.

Materiales y procedimiento

Cada participante firmd dos copias del consentimiento informado, una para cada parte. Se
les pidié que durante la toma de pruebas no tuvieran distractores (principalmente, que
dejaran en silencio su teléfono, y que apagaran la musica si es que venian escuchando algo).

Las salas donde fueron tomadas las pruebas cumplieron con el requisito de no tener muchos
estimulos visuales ni auditivos, fortaleciendo la concentracién en las respuestas. No se
obtuvo ningln beneficio extra a la participacion en el estudio por parte de los participantes.
Se diseid una bateria de test para el estudio que, en orden cronolégico, consistié en las
siguientes pruebas:

- Wisconsin Sorting Card Test (WCST), flexibilidad cognitiva (Heaton et al., 2001).

- orpo (YellowRed), memoria de trabajo viso espacial (Bateria en desarrollo).

- Digitos (WAIS), memoria de trabajo verbal (Wechsler, 2012).
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- Stroop test, inhibicidn cognitiva (Stroop, 1935).
- Hearts & Flowers, inhibicidon conductual y velocidad de procesamiento (Wright & Diamond,

2014).

- Atencién dividida (HAL2), atencién dividida (Bateria en desarrollo).
-Inteligencia fluida (HAL2), inteligencia (Bateria en desarrollo).
- Edinbugh Handedness Inventory, lateralidad (Oldfield, 1971).
- Cuestionario disefiado para el estudio, que incluyé datos de nivel socioecondmico,
bilingliismo y habilidad musical con OMSI (Ollen, 2006).

Revista Atemus

El tiempo promedio de toma de pruebas para cada participante fue de una hora quince
minutos, de acuerdo a un orden de mayor a menor carga cognitiva implicada en las pruebas.
Posterior a la toma de datos, se descartaron los casos nombrados anteriormente, y se

procesaron los analisis en SPSS® (version 24).

Resultados

Comparacién de medias

Segun los datos que se muestran en las tablas a continuacion, se aprecia que existen
diferencias en desempefio cognitivo para los distintos tipos de entrenamiento musical. En la
tabla 1 se presentan los valores de puntuacion brutos para cada prueba inicialmente, y en la
tabla 2, un orden jerarquico por lugares de desempefio cognitivo para los grupos de musicos

y el grupo control:

Tabla 1
Valores de desempefio para los distintos tipos de entrenamiento musical y grupo control
Flexibilidad | M. Trabajo | Inhibicién | Inhibicién | Velocidad Atencion | Inteligencia

cognitiva verbal cognitiva | conductual | procesamiento | dividida fluida
Ritmico -0,25 12,44 0,3 23,78 588,22 8,89 5,33
Melédico 1,78 13,11 0,14 24,11 619,44 8,67 5,89
Armonico 0,99 12,56 -0,01 24,11 596,11 8,75 6,25
Control -0,28 10,11 -0,21 24,56 627,33 8.5 5,33

Flexibilidad cognitiva es un indice construido con las variables “respuestas perseverativas”,

“errores perseverativos”,

”n

errores no perseverativos )

”n

categorias completadas” y “aprender

a aprender” de la prueba de categorizacion de cartas de Wisconsin. Se refiere a puntajes

equivalentes, homologados a poblacidn latinoamericana con datos paramétricos.

Memoria de trabajo verbal e inhibicidn cognitiva son puntajes equivalentes homologados por
edad y zona geografica a la poblacidn latinoamericana.
Inhibicién conductual son los valores brutos de las respuestas correctas de la prueba Hearts
and Flowers.

Velocidad de procesamiento son los valores brutos, medido en milisegundos, de la prueba de
inhibicién conductual. Esta variable se interpreta de manera inversa (menor nimero equivale
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a velocidad de procesamiento en menos tiempo).
Atencion dividida e inteligencia fluida son valores brutos de las pruebas.

Tabla 2
Valores ordenados segun lugares de desempefio para los distintos tipos de entrenamiento
musical y grupo control. Se oscurecio la posicion de desempefio cognitivo que puntué mejor
en cada grupo.

Flexibilidad | M. Trabajo | Inhibicién | Inhibiciéon | Velocidad Atencién | Inteligencia
cognitiva verbal cognitiva | conductual | procesamiento | dividida fluida
Ritmico 3 2 1 3 1 1 3
Melédico 1 1 2 2 3 3 2
Armoénico 2 3 3 2 2 2 1
Control 4 4 4 1 4 4 3

Distribuciones en las funciones ejecutivas principales

Se generaron graficos de distribucion para las tres funciones ejecutivas principales
planteadas por Diamond (2013), segun aparecen en las figuras 2, 3y 4.

Figura 2
Distribucién nor erunos para flexibilidad coenitiva
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Figura 3
Distribucion por grupos para memoria de trabajo verbal
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Figura 4
Distribucion por grupos para inhibicién cognitiva
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Las funciones ejecutivas analizadas en estos graficos son las planteadas como principales
por Diamond (2013). Se aprecia en los datos que, tanto para los promedios de desempefiio
cognitivo como para sus distribuciones, existen diferencias entre musicos y entre
no-musicos, ademas de las diferencias para los musicos ritmicos, melddicos y armdnicos.
Ademas de las diferencias en las medias, estos graficos muestran evidencia de
distribuciones distintas para todos los grupos, segin los elementos de la musica, para
distintas habilidades cognitivas, lo que aporta a diferenciar habilidades cognitivas en mas de
un dmbito.

Se apoya la hipdtesis de que los instrumentistas ritmicos, melddicos y armdnicos no tienen
desempenios iguales en al menos estas tres funciones ejecutivas.

Correlaciones
Para los analisis que se muestran a continuacidn (tabla 3), se utilizaron, ademas de las

variables dependientes descritas con anterioridad, las siguientes variables de control:

- Edad: incluida por tener diferencias a lo largo de la trayectoria de vida humana (Center on
the Developing Child at Harvard University, 2011).

- Nivel socioecondmico: incluida porque en el caso particular de la poblacién chilena tiene
una directa relacion con los aspectos cognitivos medidos en este estudio (Rosas y Santa
Cruz, 2013).

- Lateralidad: incluida porque pese a que no hay evidencia para poblacidn chilena, la
literatura internacional diferencia entre poblacién zurda y diestra (Nettle, 2003; Powell et
al., 2012; Beratis et al., 2013).

- Habilidad musical: incluida debido a la evidencia existente de que hay una relacién entre
habilidad musical y desempefio en funciones ejecutivas (Slevc et al., 2016) donde, a mayor
habilidad musical, mayor desempefio en estos ambitos.

T_Ll_ "

Edad NSE Hab. Mus. Flex. M. Trab. Inh. Cogni. Inh. Condu. Vel Proce. At. Dividida Int. Fluida

Edad -

NSE 0,14 -

Hab.Mus. 034 0,01 -

Flex. 0,04 -0,16 0,08 -

M. Trab. 032 004 0,59% 029 -

Inh. Cogni. -0,06 0,23 0,12 0,04 0,28 -
Inh. Condu. -0,31 0,23 -0,34* -0,14  -0,04 0,18 --

Vel. Proce.  -0,21 0,07 -0,15 0,18 -0,06 0,2 0,16 --
At. Dividida -0,02 0,18 0,02 -0,01 037 0,31 0,15 0,09 --
Int. Fluida -0,12 0,32 0,25 0,1 0,22 0,08 0,31 0,03 0,11 --

*p<0,05(bilateral); **p<0,01(bilateral)
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La matriz de correlaciones deja en evidencia algunos tdpicos interesantes de resaltar. El
primero de ellos es que, tomando en cuenta la evidencia que existe en términos de
desempefio cognitivo y nivel socioecondmico, con estos datos la correlacién se torna poco
visible, ya que no hay significancia para esta poblacidn, incluso separando por habilidades
cognitivas, y ademas, las correlaciones en si son poco robustas. Particularmente el caso de
la inteligencia fluida se puede explicar, porque pese a que los musicos y no-musicos
provenian de diferentes niveles socioecondmicos, no hubo correlacién, mostrando
variabilidad intra-grupos, independiente del entrenamiento que hayan recibido.

Hasta el momento la literatura en el drea de psicologia cognitiva, neurociencia y musica ha
indagado en las principales funciones ejecutivas. Por ende, y considerando en particular los
hallazgos de Slevc et al. (2016) encontrados en un modelo de regresidn, no era de extraiarse
gue la habilidad musical correlacionara con la memoria de trabajo verbal. Sin embargo, pese
a que el nimero de participantes es bajo para hacer una deducciéon como esta, existe
también una correlacidon significativa en inhibicidn conductual y habilidad musical
interesante de robustecer. A su vez, la no significancia de la flexibilidad e inhibicidn cognitiva
llama la atencidn, por mostrar evidencia diferente a la literatura actual con estos datos.

El ejercicio musical, de manera cualitativa, es un entrenamiento que requiere de cierta
coordinacién entre aspectos motores, tal como es el movimiento de las manos. En este
sentido, surge la interrogante del porqué las variables “atencion dividida” y “memoria de
trabajo verbal” mostraron significancia estadistica de manera exploratoria en su correlacion.

La prueba de atencién dividida que se utilizé en este estudio requiere no solo de hacer dos
tareas cognitivas simultdneamente, sino también de una coordinacion motora de manos y
dedos sobre una tablet, aspecto en donde, de manera natural, los intérpretes de algin
instrumento (excluyendo la voz) tuvieron ventaja por su tipo de entrenamiento
(independiente del elemento de la musica).

Discusién

Los elementos de la musica no solo se procesan distinto en el cerebro sino que, también,
desde algunos de los paradigmas musicales (como por ejemplo en composicion musical) son
tratados de manera separada, debido a que generan distintas formas de hacer expresiva
cualquier manifestacién musical. Es probable que esta sea la razén del porqué dentro de
esta disciplina, de manera natural, hacemos referencia a estos elementos como el material
base para crear una obra musical y que, por lo tanto, el tiempo tipicamente se invierte en
desarrollar la obra en su totalidad, mds que de manera fragmentada.

Hay que considerar que, como limitacion del estudio, los datos que aqui se muestran fueron
tomados con una muestra pequefia, incluso para el drea de psicologia cognitiva y la region
geografica, por estar enmarcado dentro de un estudio piloto llevado a cabo en el contexto
de una tesis de doctorado. Por lo tanto, su potencia estadistica es mediana-baja (n2=0,346;

83



Revista Atemus

Cohen, 1988), y para interpretar los datos de forma adecuada habria que considerar este
punto.

Por otro lado, esta investigacion, pese a su caracter descriptivo y exploratorio, aporta
algunos hallazgos interesantes de discutir en la literatura. El principal de ellos fue tomar en
cuenta que los musicos tienen entrenamientos de distintas naturalezas, dado su
instrumento. Segln este punto, valdria la pena preguntarse si es que, dadas las
caracteristicas de los intérpretes es que se vinculan de manera mds cercana a un
instrumento, o en términos de causalidad, es el instrumento y su entrenamiento el que
genera ciertos cambios en materia cognitiva.

El dltimo punto a considerar son los aspectos cognitivos no abarcados en otros estudios
similares que se integraron en el estudio, como la atenciéon dividida. Esta prueba generd
diferencias tanto para la comparacién entre musicos y no-musicos, como entre musicos,
dejando la investigacion abierta para preguntarse si es que esta medicion puede ampliarse
a otros ambitos del quehacer, proponiendo por ejemplo, que este tipo de habilidad se puede
traspasar de la musica hacia el funcionamiento cognitivo genérico.
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Resumen

El hip hop es una cultura juvenil integrada por diferentes expresiones artisticas. Su origen se remonta
a los inicios de la década de 1970, en el barrio neoyorkino del Bronx, Estados Unidos. Con respecto a
su llegada a Chile existe cierta certeza que fue a mediados de los afios 1980, siendo introducida por la
television local. Durante aquellos primeros aflos hubo una asimilacién parcial del movimiento, ya que
solo se conocia una de sus manifestaciones asociadas. Pero en cierto momento se produjo un quiebre
en la logica que sirvio, a la postre, para establecer las bases de lo que seria el inicio en la practica de
su expresion musical, es decir, el rap.

El comienzo del rap o musica hip hop en Chile fue complejo, porque las condiciones socioculturales
existentes no propiciaban una practica del todo factible. Esto quedd refrendado en los dmbitos de
acceso a la escucha del género, creacidn, y exhibicidn y divulgacion de la musica, pero que a la vez
sirvidé para establecer una marca de identidad del periodo y, por ende, de la primera generacién de
hiphoperos chilenos.

Palabras claves: hip hop chileno, rap, practica musical, década de 1980.

Abstract

Hip Hop is a youth culture composed of different artistic expressions. It’s origin dates back to the early
1970, in the neighborhood of the Bronx, New York, United States of America. In relation to his arrival
in Chile there is some certainty that was in the middle of 1980’s, introduced by local television. During
those first years there was a partial assimilation of the movement, because only one of its associated
manifestations was known. But at one point there was a break in the logic that served, in the end, to
establish the basis of what would be the beginning in the practice of his musical expression, rap.

The beginning of rap or hip hop music in Chile was complex, because the existing of sociocultural
conditions did not propitiate a feasible practice. This was endorsed in the areas of access to the
listening of the genre, creation, and exhibition and disclosure of music, but that at the same time
served to establish a frontier of identity of the period and, therefore, of the first generation of chilean

hiphopers.

Key words: chilean hip hop, rap, musical practice, decade of 1980.
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Introduccion

El hip hop es un tipo de musica muy popular actualmente en Chile, pero se conoce poco
sobre sus origenes. Mds que tratarse solo de un género musical, corresponde a una cultura
integrada por otras formas de arte. El impacto social y comercial que ha generado su
dimensién sonora, es decir, el rap, ha provocado que las otras expresiones hayan sido
invisibilizadas (Quitzow, 2005). Por esta razon, a la hora de referirse a la musica, se utilizan los

términos hip hop y rap como sinénimos.

Si bien la presente investigacidn se centra en la musica, para caracterizar los origenes del hip
hop o rap en Chile, es necesario en primera instancia abordar el concepto desde un enfoque
cultural, pues no fue el dmbito musical lo que concité la mayor atencién en el momento en
que arriba al pais, sino que fue su dimensién corporal. Esta condicidn, a la postre, sirvid para
generar las condiciones necesarias para el establecimiento de la posterior escena musical,
entendiendo este concepto como el territorio donde musicos, productores, fans y otros
actores, expresan un gusto musical en comun, diferencidandose a la vez de otros grupos

humanos (Bennet y Peterson, 2004).

El desconocimiento sobre el hip hop en Chile se expresa en la escasa produccion académica
existente. Por otro lado, los pocos textos que han surgido han postergado el estudio de lo
sonoro, principalmente porque se centran en su dimensidn contracultural y productora de
cambios sociales, siguiendo la tendencia latinoamericana de este tipo de estudios (Dennis,
2014). En dicho contexto los testimonios de quienes vivenciaron aquel periodo inicial cobran
una enorme relevancia a la hora de describir, por ejemplo, las primeras formas de hacer
musica. Esto, junto con otros ambitos que se detallardn mas adelante, otorga pistas para
vislumbrar el modo en cémo se gestd esta escena, reconociendo de antemano lo complejoy
extendido que ha resultado el debate en torno al rap y/o hip hop, por las multiples formas
gue han surgido para definir a los diversos tipos de musica popular y cuales de ellas son

propiamente reconocidas como géneros (Guerrero, 2012).

La llegada del hip hop a Chile

El hip hop es una cultura juvenil que se compone de las expresiones artisticas del Dling,
grafiti, break dance y rap. Su origen se remonta a los inicios de la década de 1970 en el barrio
neoyorkino del Bronx, Estados Unidos, en un contexto caracterizado por la segregacion,
pobreza y violencia (Chang, 2015; Pacini, 2009). Aunque el concepto de hip hop apareceria
recién hacia fines de la década cuando el pionero “DJ Afrika Bambaataa”, en su intento por
unir a aquella juventud golpeada, lo utilizd por primera vez para agrupar bajo una misma
denominacion a todas estas expresiones que confluian en el mencionado barrio (Gosa,
2015).
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Con respecto a Chile, existe cierto consenso de que la cultura hip hop arribé a mediados de
la década de 1980, gracias a la introducciéon que realizé la televisién a través de una
performance de break dance exhibida en el popular programa Sdbados Gigantes (Meneses,
2014). Este hito tendria repercusiones en el curso del hip hop local de los primeros afios ya
que los pioneros, antes de involucrarse en su expresion musical, fueron en su mayoria otrora
b-boys (bailarin de break dance).

Al principio todos estaban bailando. Recuerdo de llegar a la plaza de Renca, fue en
el afio 85 donde vi como a 5 grupos de bailarines, de gente bailando en circulos que
se hacian para que se bailara el break dance. Vi harto circulo de gente bailando,
haciendo danza, y bueno, ahi conoci al “Lalo”! dentro de estos circulos, y se fue
generando una amistad con algunos mas, que es como la vieja escuela del break
dance?.

Por lo tanto, aquella etapa inicial del hip hop en Chile estuvo caracterizada por el gusto en
particular hacia el break dance, por motivo de un desconocimiento sobre las otras
manifestaciones (Poch, 2011). Esta asimilacion parcial se pudo subvertir a partir de dos
circunstancias: exhibicion de peliculas con tematica sobre el hip hop como Beat Street (1984)
y Breakdance (1984); y la llegada desde el extranjero a la comunidad local de personas que
se encargaron de instruir a los pioneros en las desconocidas practicas. Muchos de ellos
correspondian a hijos de exiliados de la dictadura militar, y habian conocido el hip hop en
paises como Estados Unidos, Francia, Bélgica e Italia. Se destaca en particular el aporte de
Jimmy Fernandez, quien posteriormente integraria la reconocida banda La Pozze Latina,
como aquel que contribuyd de forma mas sustancial al cambio en el paradigma de
desconocimiento y poca actualizacion (Meneses, 2014).

En ese tiempo cuando yo llegué a Chile en el aifio 88, habia un pufiado de tipos que
bailaban pero que no bailaban como se estaba bailando en otros lados, bailaban
como en el afio 84. Era como una fotografia antigua, en sepia. Eso era el hip hop
acd. Yo traje unos libros gruesos que me traje de afuera, vinilos, casetes, VHS y los
regalabaa.

1 “Lalo” Meneses, integrante de la banda Panteras Negras.
2Entrevista a Daniel Fernandez Avendafio. 20 de noviembre de 2017.
3Entrevista a Jimmy Fernandez Sini. 27 de septiembre de 2017.
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Los retornados, la gente que llegd de afuera con la idea, eran lo que nos nutrian.
Ellos habian vivido el hip hop. Entonces: inosotros también queremos saber! y él
(Jimmy Fernandez) ya sabia algunas técnicas de break que acd no se sabian®.

En aquel nuevo panorama del hip hop chileno, muchos b-boys abandonaron la practica del
break dance y se trasladaron al grafiti y rap. El arte del DJing se presentaria mucho después
en Chile. Por otro lado, se vivié por primera vez un auge de la cultura, ya que cada vez mas
jévenes se integraban a la comunidad del hip hop, tanto en Santiago como en otras ciudades
del pais.

Habia una revolucidn, habian cambiado las cosas, habia nuevos pasos, habia nueva
musica, grafitis, toda una cosa que comenzé a llamar la atenciéon de mucha gente,
que quizas no bailaba break dance, que a lo mejor no tenia buen movimiento de
cadera, pero si le gustaba el dibujo, y dijo: jAh me gusta el break dance, pero yo no
sé bailar y ahora esta esto del grafiti! Y comenzaron a hacer grafiti, y el beat box
también®.

Si bien a fines de la década de 1980 se practicaban la mayoria de las diferentes
manifestaciones artisticas asociadas al hip hop, la que se convirtid en el centro de esta
cultura en Chile fue sin lugar a duda el rap. Porque sus cultores superaban con creces tanto
a los b-boys como a los grafiteros, lo que ha sido una constante hasta ahora. Pero esta
transicion no fue facil, porque el acceso a su escucha, a espacios exclusivos para su
exhibicién y divulgacion, y la creacién de bases musicales, se caracterizaron por una
precariedad que, como veremos a continuacion, estuvo fuertemente condicionada por
factores socioculturales.

La practica musical del rap en Chile

Las primeras grabaciones de dlbumes de rap hecho en Chile datan de comienzos de la década
de 1990, en virtud de lo realizado por bandas como Panteras Negras, Los Marginales, La
Pozze Latina y Estrellas de la Calle. Aunque es preciso mencionar que a fines de los afios 1980
aparecieron algunos esbozos referenciales para los primeros exponentes, como por ejemplo
“Algo esta pasando” (1988) del grupo De Kiruza, y “Break It Up” de Lalo Meneses que
aparecio en el documental Estrellas en la esquina (1986). Pero antes del surgimiento de estas
grabaciones hubo una etapa previa de conocimiento y experimentacion, que defino como
proto-rap chileno.

La reproduccidon de géneros musicales en contextos diferentes de su origen implica una
escucha previa, ya que solo de esta forma se puede conocer e imitar su musicalidad. Asi
acontecio con el rap en Chile en los afios 1980. Pero esta labor fue compleja de concretar en
una primera instancia, por su escaso posicionamiento tanto en radios locales como en
tiendas de venta de discos. En dicho contexto, el acceso a la escucha quedé subordinada

“Entrevista a Rodrigo Pérez Silva. 16 de octubre de 2017.
SEntrevista a Jimmy Fernandez Sini. 27 de septiembre de 2017.

90



Revista Atemus

exclusivamente al intercambio informal de cintas, es decir, pirateria de casetes. En relacién a
esta idea y refiriéndonos al caso puntual de Santiago, se menciona el pasaje Bombero Ossa,
ubicado entre las calles Bandera y Ahumada, como el centro neuralgico para la socializacion
del rap local.

Yo recuerdo que me consiguieron unos primos de Estados Unidos, me mandaron una vez
un casete de Run DMC y cuando llegué a Bombero Ossa todos tenian como su joyita, y

nos intercambiamos musica, y asi aprendl’amoss.

Una vez que el género circulé de forma mas fluida, muchos se decidieron por practicarlo, pero
se vieron obstruidos por la ausencia de equipos para hacer bases musicales. O mas bien, por
la falta de recursos para adquirirlos, ya que la mayoria provenia de estratos socioeconémicos
bajos. La solucidn a este inconveniente también provino del casete.

Lalo [Meneses] en un momento también empezd a experimentar a la antigua, como el
tema de hacer un beat con cintas de casetes. Buscabas el espacio y lo volvias a repetir.
Tenias que construir toda una cinta, cortandola, editdndola, editando un casete para
darle una vuelta, no habia nada de equipos. Si habia equipos, nosotros nunca lo
habiamos tenido porque teniamos la necesidad de comer también en el barrio. No era
facil tener una tornamesa’.

Las bases o beats, como se menciona en jerga hiphopera, corresponden a la musica con la
que los raperos cantan. Su rasgo mas distintivo es que se constituyen a través del sample
(Fostery Costello, 2018), es decir, musica previamente hecha y bajo otra finalidad (Woodside,
2008). Esta caracteristica se presenté desde el advenimiento del hip hop, ya que en el Bronx
de 1970 se utilizaban las secciones instrumentales de canciones de soul, funk y disco,
denominadas break, cuya repeticidon continua genera una base. Pero estos pasajes sonoros
eran de una duracién limitada, ante lo cual se idearon métodos para extenderlos, aplicables
a la tornamesa y a los tocadiscos (Katz, 2012). Sin embargo, en Chile este proceso fue

adaptado a las radios de doble casetera, porque era a lo Unico que se podia acceder.

Yo cuando empecé a hacer hip hop lo hice con una radio de dos casetes, de doble
casetera y retrocedia una parte, y pausa. Asi iba “sampleando” trozos de canciones que
me gustaban. No sé, de Santana, de los Beastie Boys que sonaban en esa época o
cualquier cosa que pudiéramos rescatar algo entretenido. No sé, de Rush, de AC/DC,
tantas leseras y rapedbamos encima, pero la calidad igual era precaria porque era pasarla
de una cinta a otra® .

®Entrevista a Jaime Miranda Moscoso. 24 de octubre de 2017.
’Entrevista a Daniel Fernandez Avendafio. 20 de noviembre de 2017.

8Entrevista a Rodrigo Pérez Silva. 16 de octubre de 2017.
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Hacer una base musical en radios de doble casetera fue una cualidad propia de la primera
generacion de raperos chilenos, que se convirtié con el pasar del tiempo en una frontera
simbdlica de los distintos modos de enfrentar esta practica musical en el pais. Porque el
procedimiento involucraba esfuerzo y dedicacion, pero a la vez era largo y requeria de mucha
paciencia. Una alternativa fue la utilizacidn de cintas de karaoke, que se podian adquirir en
tiendas de ventas de discos, o también se podian copiar informalmente.

Mds que sample era la cancién completa, como un karaoke de ahora. Entonces
asimildbamos el tema que nos calzaba bien con las estrofas de nosotros y
rapeabamos encima porque no existia otro tipo de formato ahi, yo te hablo del
afio 88, 89°.

“Superados” los inconvenientes creativos de esta primera etapa, los pioneros se abocaron a
buscar espacios de exhibicion y divulgacién de su musica. Un ambito que también seria
complejo ya que, por el escaso tiempo de desarrollo, no existia una territorialidad propia del
género pese a la constante expansién de la comunidad. Las primeras bandas debieron
presentarse ante un publico no especializado, que se relacionaba a pefias folkldricas y actos
politicos de resistencia a la dictadura. Esta audiencia, en una primera instancia, no asimilé de
la mejor forma aquel emergente rap chileno, porque argumentaban de que se trataba de
una musica surgida en Estados Unidos, que para muchos era enemigo ideolégico y simbolo
del capitalismo en el mundo (Meneses, 2014).

Siguiendo esta linea, los primeros grupos ademas se vieron en la necesidad de compartir
escenario con bandas de punk y thrash metal, solidarizando mutuamente con estos géneros
igual de emergentes, foraneos, escasamente desarrollados y marginados. El establecimiento
de una escena auténoma del rap chileno solo se realizaria en la década de 1990, ya que
entonces se produjo su ingreso a la naciente industria musical chilena, promovida por las
transnacionales (Maira, 2014), aumentando tanto el numero de practicantes como su
audiencia.

Al principio las pefias politicas, ahi estaba “Panteras” o sea, no teniamos un publico
rapero, no existia un publico rapero, no habia comunidad, habia que forzarlo desde un
principio de ahi, hacerte notar. Tengo recuerdos de haber hecho un lanzamiento del
disco Lejos del Centro en la ex carcel publica, la que estaba en Mapocho, la que ya
demolieron. En esa carcel cantamos ahi el afio 91, hicimos lanzamiento de disco ahi
cantandole a los presos politicos y comunes. Era un publico, porque no habia hip hop,
era un publico mas al sector social politico que era la izquierda de Chile?°,

Entrevista a Jaime Miranda Moscoso. 24 de octubre de 2017.

10 trevista a Daniel Fernandez Avendafio. 20 de noviembre de 2017.
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Reflexiones finales

Los primeros afios del hip hop en Chile se caracterizaron por el agrado especial que suscitd
su expresiéon corporal, el break dance, Unica manifestacion conocida hasta
aproximadamente el afio 1988. Esta tendencia se revertié a partir de dos circunstancias:
exhibicién de peliculas con tematica sobre el hip hop, y la llegada al pais de personas que
propiciaron una asimilacién mds completa del movimiento. En ese contexto varios b-boys se
interesaron por el rap, pero se encontraron ante un panorama de precariedad en lo referido
a su escucha, practica y espacios.

Entendida la precariedad como la escasez de medios y recursos, el concepto parece cargar
con una negatividad per se. Pero en lo referido al arte esto no siempre deviene en un
defecto. En ocasiones pasa a formar parte sustancial del discurso (Vilar, 2014). En
correspondencia con esta idea, comprender los origenes del movimiento hip hop en Chile
hace imprescindible considerar la precariedad como una condicionante y marca de identidad
gue se proyecta hacia una estética y fundamenta la frontera simbdlica que se ha erigido
entre diferentes generaciones de hiphoperos chilenos, que producto de la transicidn politica
y econdmica que atravesd el pais al salir de la dictadura, poseen nociones diferenciadas
respecto de como se vive dicha precariedad.

En la actualidad el panorama del hip hop en Chile ha cambiado. Lo precario ya no se presenta
de igual forma en los diferentes niveles de su estructura y en ocasiones queda relegado al
ambito de lo discursivo. La escucha y la practica se han vuelto mas accesibles y abundan los
espacios de exhibicién de sus diferentes expresiones. Porque si hay una caracteristica del hip
hop chileno de hoy en dia es el crecimiento continuo de su comunidad, que ha devenido en
cierta masividad. Una condicién que muy pocos se habrian atrevido a vislumbrar por los afios

1980.
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Resumen

El presente trabajo es el resultado de una investigacion llevada a cabo sobre la zarzuela colombiana
Romance esclavo del compositor antioquefio Carlos Vieco Ortiz (1900-1979) y libreto de Carlos Arturo
Sanin Restrepo (1900-....). Ambientada en la época de la independencia de Antioquia, la obra articula
proceres de la independencia, conflictos sociales, sentimientos regionalistas y ritmos colombianos. La
obra fue estrenada en la ciudad de Medellin en el afio de 1947, registrada ante las autoridades
colombianas en 1953 y presentada por ultima vez en 1958. Estudiando la prensa local, programas de
mano y el hallazgo de partituras manuscritas de la zarzuela, se hace un primer acercamiento
musicoldgico a la obra en la que se presenta otra faceta musical del compositor y se establece
comparaciones de la obra entre las versiones de 1947 y 1958.

Palabras claves: Zarzuela en Medellin, Romance esclavo, Carlos Vieco Ortiz, Carlos Arturo Sanin
Restrepo.

Abstract

This work is the result of a research made on the colombian zarzuela Romance Esclavo by the
composer Carlos Vieco Ortiz (1900-1979) and libretto by Carlos Arturo Sanin Restrepo (1900-....). Set
during Antioquia’s independence period, the piece articulates independence heroes, social conflicts,
regional feelings and colombian rhythms. The zarzuela was premiered in the city of Medellin in 1947,
registered before the colombian authorities in 1953 and was last performed in 1958. Studying the
local newspapers, playbills and handwritten scores, a first musicological approach is made to show
another musical aspect of the composer and to establish comparisons between the 1947 and 1958
versions of his work.

Keywords: Zarzuela in Medellin, Romance esclavo, Carlos Vieco Ortiz, Carlos Arturo Sanin Restrepo.
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Introducciéon

El presente documento surgié durante el proceso de elaboraciéon de tesis para optar al titulo
de magister en musica de la Universidad de los Andes. El texto tiene como objetivo
contextualizar las relaciones histdricas y sociales de Antioquia, las cuales se encuentran en
continuo didlogo entorno al argumento de la zarzuela Romance esclavo. Para poder
comprender dichos didlogos y relaciones a los que se hace referencia, es importante conocer
sus antecedentes y el contexto histdrico en la que estos se desarrollan.

Contexto histérico

El Virreinato de la Nueva Granada, Virreinato de Santafé o Virreinato del Nuevo Reino de
Granada, fue una entidad territorial que abarcd lo que actualmente es Colombia, Panam3,
Venezuela y Ecuador. Establecida por la corona espafiola bajo el gobierno del rey Felipe V
desde 1717 y durd hasta el 20 de julio de 1810, cuando el movimiento independista dio el
grito de independencia (Gémez [Ed.] Diccionario de la historia de Colombia, 1985: 257-260).

Desde entonces, la reorganizacion politica en estos territorios motivd la creacidon de Las
Provincias Unidas de Nueva Granada el 27 de noviembre de 1811 . Un pais conformado por
doce provincias que hicieron parte del territorio central del Virreinato de la Nueva Granada,
cuyo sistema de gobierno fue una federacidn con un sistema parlamentario?.

El federalismo dio a estas provincias la autonomia para dictar sus propias leyes e
instituciones, ademds de motivar a las mismas por la independencia de un poder central. Asi,
el 11 de agosto de 1813, la provincia de Antioquia declard su absoluta independencia de
Espafia y se proclamé como Estado Libre de Antioquia o Republica de Antioquia, afirmando
a Santa Fe de Antioquia como su capital y a Juan del Corral como presidente del estado. Es
en este contexto histérico que Romance esclavo desarrolla su accidn.

! Las doce provincias que firmaron el Acta de la Federacion y ratificaron sus capitales fueron: Antioquia, Santa
Fe de Antioquia; Cartagena, Cartagena; Casanare, Pore; Chocd, Quibdd; Cundinamarca, Santa Fe de Bogota;
Mariquita, Mariquita; Neiva, Neiva; Pamplona, Pamplona; Popayan, Popaydan; Socorro, Socorro; Tunja, Tunja;
Valle del Cauca, Cali. Acta de Federacidén de las Provincias Unidas de la Nueva Granada, 27 de noviembre de 1811.

2 Constitucién del Estado de Antioquia: sancionada por los representantes de toda la provincia y aceptada por

el pueblo el 3 de mayo del afio 1812 (Santa Fe de Bogota: Imprenta de Bruno Espinosa, 1812.

96



Revista Atemus

Carlos Vieco y la zarzuela

Romance esclavo es la Unica zarzuela en tres actos escrita por Carlos Vieco Ortiz®, es un
musico reconocido por sus composiciones dentro del marco de la musica tradicional
colombiana como bambucos, pasillos, danzas, valses y canciones, entre otras. Para el
compositor medellinense escribir una zarzuela en la década de 1940 no era algo nuevo pues
su experiencia vino de dos zarzuelas compuestas anteriormente. La primera se titula San
Agustin, zarzuela de la que no se encuentran mas detalles salvo que fue compuesta
alrededor de 1922 o 1923, cuando Vieco compuso Echen pal morro, su primer pasillo
(Rodriguez, 2014: 44).

La segunda se llamé Las Vacaciones?, zarzuela en un acto y ocho escenas con libreto de Tulio
Barrientos®. El libreto de la obra fue publicado en la serie Los cuadernos del teatro
antioquefio®, del cual no figura el afio de publicacién.

3 Carlos Vieco Ortiz. Compositor, director, pedagogo, pianista. Nacié en Medellin el 14 de marzo de 1900, murid
en la misma ciudad el 13 de septiembre de 1979. Sus primeros estudios musicales fueron en la Escuela de Santa
Cecilia donde aprendié solfeo, armonia, piano y contrabajo junto a Gonzalo Vidal, Jesus Arriola y Eusebio Ochoa.
Junto a sus hermanos Luis Eduardo, Bernardo, Gabriel, Alfonso y Roberto organizé la orquesta de Los Vieco, hacia
1924, la cual tuvo mucho éxito amenizando matrimonios y fiestas. Fue profesor de musica en diferentes institu-
ciones de la ciudad. Cred la Coral Coltabaco y la Coral de Xocimos. También fue director durante 26 afios del
Conjunto Tejicondor, el cual con motivo de la Semana Panamericana fue invitado a Washington en 1958. Por su
labor musical recibié multiples distinciones y gané diferentes concursos musicales como el Concurso de Compo-
sitores Hispanoamericanos organizado por la Internacional General Electric, RCA Victor de Nueva York y la
Southern Music Internacional, con la cancion Cultivando Rosas con letra de Ledn Zafir, el Premio Interamericano
de la Mdsica con el pasillo Atardecer, el concurso de la Compafiia Colombiana de Tabaco en 1935, el Concurso
Indulana Roselldn, participd en el Concurso Musica de Colombia, el concurso musical del Ministerio de Guerra, y
diferentes festivales de la cancion. Su voluminosa produccion aun esta por estudiar alcanzando alrededor de
1800 obras. 403 Bambucos, 273 pasillos, 55 guabinas, 86 danzas, 10 torbellinos, 6 bundes, 17 criollas, 1 galerén,
29 fantasias, 5 estudios de pasillo , 2 joropos, 2 vueltas antioquefias en ritmo de bambuco, 11 fox incaicos, 48
villancicos, 3 zarzuelas (Romance Esclavo, San Agustin y Las Vacaciones); 24 canciones infantiles, 3 canciones
corales, 1 misa folclérica colombiana, 1 cumbia, 5 estudios para piano, 7 oberturas para piano, 6 gavotas, 4
intermezzos, 2 barcarolas, 2 minuets, 3 acuarelas musicales, 150 valses, 9 romanzas, 45 caprichos, 1 canto para
soprano, 4 obras de musica religiosa, 4 plegarias marianas, 74 marchas, 56 fox trot, 28 pasodobles, 5 melodias, 1
shotis, 20 tangos, 2 javes, 2 cantos, 1 tema oriental, 6 danzones, 4 canciones, 10 boleros y 258 himnos.

% La obra tiene accion en una tienda a la cual ha llegado un grupo de estudiantes para celebrar sus vacaciones.
Como no pueden pagar, dejan en prenda de garantia unos libros y un violin. Al dia siguiente, el grupo regresa para
saldar la deuda y piden plazo al tendero, por lo cual se enoja con todos, los echa de la tienda y se queda con los
libros y el violin.

> Hay escasas referencias sobre este escritor. Al realizar cruce de fuentes fue posible establecer los siguientes
rasgos biograficos. Tulio Barrientos (....-1976) fue escritor y columnista del periddico El Colombiano (....-1965).
Entre sus obras publicadas se encuentran las comedias Maria Rosa, Fatalidad, Comedia Tragica, los dramas La
Venganza de Ramiro, Sombras, Abismos de hielo, y Zoratama, tragedia indigena.

6 se conserva un ejemplar del libreto de la zarzuela Las Vacaciones en la Sala Patrimonial de la Biblioteca Luis
Echavarria Villegas de la Universidad EAFIT de Medellin, folleto 7251.
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TULIO BARRIENTOS

Las Vacaciones

Zarzuela en un Acto

Masica del Masstro
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Imagen 1: Libreto de la zarzuela Las vacaciones
Fuente: Sala de Patrimonio Documental Universidad EAFIT
(Fotografia del autor)

Los escasos documentos sobre San Agustin y Las Vacaciones, dificultan la posibilidad de
contextualizar las obras en un momento determinado de la vida de Vieco. No obstante, estas
obras marcan un punto de partida para futuras obras liricas de mayor envergadura.

Romance esclavo fue la tercera zarzuela compuesta por Carlos Vieco. El auge de compafiias
de dpera y zarzuela en Medellin durante la década de los cuarenta estimuld al compositor
para componer la obra’ cuyo libreto fue proporcionado por el novelista y dramaturgo Carlos
Arturo Sanin Restrepo® . Poco se sabe de las etapas de composicién de la obra, como
tampoco parece haber testimonios de Sanin y Vieco cuando trabajaron en la zarzuela.

"Véase El declive de la composicion lirico-dramatica en Medellin, ponencia del autor del texto presentada en el
XVIII Congreso Colombiano de Historia, memorias disponibles en linea en http://asocolhistoria.org.co/congre-
so/xviii-medell%C3%ADn2017

8carlos Arturo Sanin Restrepo (1900-....) nacié en Carolina del Principe, municipio ubicado al norte de Antioquia.
En 1927 fundd la Sociedad Filmadora del Tolima S.C. en el Libano, Tolima, con la cual rodé la pelicula Los amores
de Quelif, en 1928. Cinta de la cual solo hay rastros en El Avance. El largometraje trata sobre los amorios del
general Simon Bolivar. En 1944, Sanin escribid el texto del Coro de la libertad o Himno de las Américas para el
compositor Roberto Pineda Duque (1910-1977). Poco después, Sanin le proporciond a Pineda el libreto para una
6pera: La vidente de la colonia, la cual fue estrenada el 25 de mayo de 1946 en el Teatro Bolivar de Medellin. De
esta dpera no sobreviven partituras ni libreto ya que la obra se quemo durante un incendio en el antiguo teatro
en el que fue estrenada y solo se sabe que su accion se desarrollaba en los Ultimos afios de la colonia y los prime-

ros de la independencia.
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El estreno de la obra se anuncid para el martes 12 de agosto de 1947° . La puesta en escena
estuvo a cargo de La compaiiia de dramas y zarzuelas nacionales bajo la direccion musical de
Roberto Vieco!®, hermano del compositor.

vlerd 0 gar ©

Jazario

Imagen 2: Anuncio del estreno de la zarzuela Romance esclavo
Fuente: El Diario, Medellin, 12 de agosto de 1947
Fotografia del autor
Finalizada la temporada, pasaron once afios y Romance esclavo fue anunciada para el
viernes 12 de diciembre de 1958 en el Teatro Junin, en la misma funcion se realizé un fin de
fiesta que incluyd “La ronda de los enamorados” de la zarzuela La del soto del parral*!.

%El reparto fue el siguiente: Solina de Valencia: Elena Echeverri (soprano), Pedro Alonso de la Sierra:
Julio Gémez (tenor), Manuel José: Humberto Echavarria (baritono), Indalecio: Carlos Gil (bajo),
Manolin: Moisés Alvarez (papel cémico), Sarita: Alicia Pineda (bailarina), teniente de Ojeda: Jaime
Arroyave (actor), cabo Alvarez: Rosendo Solis (actor), Dofia Simona: Angelita Baurzo (actriz), Don
Manuel: José Maria Pineda (actor), Dofia Javiera Londofio: Sara Burnet (actriz) y Don Juan del Corral:
Francisco Lotero Uribe (actor), direccidn escénica de José Maria Pineda.

ORoberto Vieco fue clarinetista, profesor del Instituto de Bellas Artes y director de la Banda
Departamental de Medellin.

A realizar el cruce de fuentes entre el libro de Morales Vélez y el programa de mano del afio 1958,
solo fue posible establecer seis de los once personajes de la obra. El reparto de las cinco funciones fue
el siguiente: Solina de Valencia: Marta Alvarez (soprano), Pedro Alonso de la Sierra: Antonio del Rivero
(tenor), Manuel José: Humberto Echavarria (baritono), Indalecio: Hernan Montoya (bajo), Sarita:
Amanda Belalcazar (bailarina) y Don Juan del Corral: Francisco Lotero Uribe (actor), direccidén escénica
de Francisco Lotero Uribe y Aicardo Estrada, direccion musical de Roberto Vieco.

)-4



Revista Atemus

Romance esclavo narra la historia de amor entre Solina de Valencia, primogénita de una de
las familias blancas y nobles de Santa Fe, y Pedro Alonso de la Sierra, un esclavo de color. En
el desarrollo de la trama se evidencia la diferenciacién social entre los esclavos negros, los
campesinos y las élites dominantes de principios del siglo XIX. Para el ultimo acto, Pedro
Alonso se enlista en el ejército de la provincia de Antioquia y en medio de las batallas
independistas realiza una hazana heroica que lo eleva de soldado al grado de teniente de la
guardia presidencial, otorgandole un espacio en la compleja sociedad de aquella época.

Doiia Javiera, un personaje que en la zarzuela se opone al comercio de esclavos, aboga por
sus derechos y que debe enfrentarse a la sociedad santaferefia por sus convicciones, no
difiere con la realidad. En 1766, viuda y sin descendencia dofia Javiera Londofio firmé el
testamento que habia convenido con su esposo Ignacio Castafieda, en el cual dio libertad a
140 esclavos y les cedia la mds productiva de las minas de El Guarzo. Razén por la cual el
parroco de Rionegro junto con el de Marinilla, trataron de impedir que el testamento se
cumpliera alegando que la viuda no estaba en sus cabales, pero luego de varios pleitos y
litigios, sus esfuerzos fueron infructuosos (Tobdn, 2011: 139-141). En la actualidad, el
municipio de El Retiro reconoce a Javiera Londofio y su esposo Ignacio Castafieda como los
fundadores del pueblo, honrando su memoria con la “Fiesta de los negritos”, celebrada entre
el 26 y el 30 de diciembre de cada afio (Ocampo, 2013: 183-184).

Para 1814, la poblacidn esclava en Antioquia era cercana a 13.000 personas, lo que equivalia
a un 11% de su poblacidén cuyo trabajo constituia una parte importante de la explotacion de
oro, base de la economia antioquefia por entonces (Hermelin, 2006: 83-85). Razdn por la
cual, Juan del Corral, durante su presidencia del estado antioquefio, otorgd la libertad de
vientre, es decir libertad a los hijos nacidos de esclavas, y aspird a que con el tiempo, se diera
la libertad a los esclavos no solo de Antioquia, sino de las otras provincias del antiguo
virreinato.

Otro personaje de la obra es Indalecio, campesino y amigo de los protagonistas. Este,
representa la problematica de la migracién rural a la ciudad, aunque la obra esta ambientada
a principios del siglo XIX, la situacion de Indalecio evidencia una realidad muy marcada para
la década de 1940: la migracidon campesina a las ciudades debido al abandono del estado en
las zonas rurales y la adopcién de los centros urbanos como fuente de oportunidad y de
empleo debido el auge industrial de la década de 1920 y 1930, pero aun mds importante, se
refleja el conflicto que envolvié al pais a mediados del siglo XX y que se le conocié como “la
Violencia” (Arias, 2011: 88-90).

Pese al ambiente hostil marcado por las luchas de clases, el triunfo de la independencia, la
exigencia de la igualdad de derechos y alejados de Santa Fe de Antioquia, los protagonistas
llevan a feliz término su historia de amor. La cercania de la fecha de estreno de la obra (12 de
agosto) coincide con la celebracion del dia de la independencia de Antioquia en 11 de agosto
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de 1813, mas conocida en la actualidad como “el dia de la antioquefiidad”*?. Esto plantea un
interrogante mas profundo sobre la obra y su argumento, éacaso Sanin y Vieco

intentaron hacer una critica a la sociedad antioquefia de su época a través de Romance
esclavo?

Cuestion de antioqueiiidad

Para 1850 la Comisién Corografica liderada por Agustin Codazzi 13, relacionaba la apariencia
de la comunidad con sus costumbres morales, salud, productividad y con la honestidad de
sus funcionarios publicos. Codazzi se refirid en general a los antioquefios como una raza
particular por sus costumbres, robustez, laboriosidad, de genio emprendedor y comercial
(Appelbaum, 2017: 58-60).

Los discursos de diferenciacién, apoyados en la continuidad de clasificaciones vy
percepciones vigentes desde la época colonial y que la Comisién Corografica utilizé en sus
informes y cartelas de las ilustraciones de la expediciéon, describen la mezcla racial y el
proceso de blanqueamiento como muy avanzado en las provincias interiores de las tierras
altas del noroccidente y de Antioquia, y muy atrasado en las periferias tropicales de las
tierras bajas, la Comisién dio por ciertas las relaciones jerarquicas entre los climas y entre los
pueblos (Appelbaum, 2017: 92). Al desarrollarse las instituciones republicanas, la ciudad
obligd a sus habitantes a redefinir su propia localizacién en una jerarquia social compleja.

En sus informes, la Comisidon Corogréfica no habld de integrar a los negros en el Estado como
ciudadanos propiamente dichos, sino de integrarlos en la economia como trabajadores
serviles y consumidores, pero también con un propdsito: proporcionar la mano de obra que
facilitaria el asentamiento de los pueblos civilizados (Appelbaum, 2017: 125-127). Para estos
cientificos, la falta de progreso y desarrollo de la regidn pacifica (incluida Zaragoza), se debio
a que sus habitantes no tienen una ética de trabajo y acumulacién capitalista, la cual
contradice la I6gica occidental del extractivismo'* y de la meta de transformar los territorios

2para profundizar mds sobre esta la celebracién de esta fiesta, véase el articulo “éPor qué
celebramos el Dia de la Antioqueiiidad?”, El Colombiano, Medellin 11 de agosto de 2016, en linea:
http://www.elcolombiano.com/cultura/por-que-celebramos-el-dia-de-la-antioquenidad-AA4763103

13| a Comisién Corografica fue una de las mas ambiciosas y extensas expediciones que se realizaron en
América Latina durante el siglo XIX. El proyecto fue fundado por la Republica de la Nueva Granada,
con el propésito de promover el crecimiento econémico y fortalecer el Estado.

141érmino con el que se denomina a una forma de organizar la economia de un pais, basado en una
alta dependencia de la extraccidn intensiva (en grandes volimenes) de Recursos Naturales (RRNN),
con muy bajo procesamiento (valor agregado) y destinado para su venta en el exterior (exportacion).
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en material para el desarrollo capitalista®® .

Estas condiciones sociales que rodean la concepcién y la percepcidén de la raza juegan un
papel fundamental a la hora de valorar el cdmo y el porqué de su catalogacién. Desde una
perspectiva extrema, podria considerarse que la raza no es mas que una convencion
taxondmica a la que se llega partiendo de observaciones concretas. No obstante, hay un
elemento que resulta indispensable para estudiar el asunto de la raza en una sociedad como
la colombiana: la blancura, un discurso de peso, heredado de la experiencia colonial. Dicha
poscoloniales (Birenbaum, 2006: 3-4).

Dicha poscolonialidad se convirtié en un elemento constitutivo de la modernidad porque las
légicas coloniales no fueron reemplazadas al momento de la independencia o de la
republica, sino desplazadas a un lado por lo moderno. Estos imaginarios se perpetuaron en
el pensamiento durante el siglo XIX y XX, entraron en conflicto con la tradicién y la
innovacién. Por eso no es de extraifar que, a principios del siglo XX buscar la sociedad
colombiana tuviera como aspiraciones del ciudadano moderno el “ser blanco” o un
equivalente como “ser de clase alta”, reflejos de la poscolonialidad colombiana (Hernandez,
2007: 246-248).

El marco social e intelectual desarrollado a partir de la generacidon centenaria concibid la
conformacidon de una nacién moderna vy civilizada frente a una poblaciéon considerada
barbara, contexto en que surgié la polémica degeneracién de la(s) razas(s) en Colombia®® .
Una de las publicaciones de esta época que difundié el pensamiento de la Generacién del
Centenario y que abordd el tema de la raza, fue la revista Cultura, dirigida inicialmente por
Luis Eduardo Gregorio Lépez de Mesa Gémez (1884-1967)Y .

>Michael Birenbaum Quintero, “La masica pacifica’ al pacifico violento: Musica, multiculturalismo y
marginalizacion en el pacifico negro colombiano”. TRANS-Revista transcultural de Mdusica 10 (2006),
3-4,

16Como definicion operativa entendemos por raza una nocién descriptiva que se refiere a c6mo se
clasifican o se autoclasifican algunos agentes sociales colectivos o individuales. La raza es un modo en
el cual los miembros de una sociedad perciben las diferencias entre los grupos y construyen fronteras
entre estos basandose principalmente en lo fenotipico, utilizando no en pocas ocasiones distinciones
de clase, género, geografia, etc.

71 vis Lépez de Mesa fue conocido inicialmente como médico, ministro de educacion y de relaciones
exteriores, embajador plenipotenciario, senador, entre otros cargos del estado, también publico
numerosos ensayos sociolégicos e histéricos en los que mostré una visidén particular de Colombia y el
mundo.
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En 1920, Lépez de Mesa publicé desde dicha revista las memorias de una serie de
conferencias sobre “Los problemas de la raza en Colombia” presentadas en 1918 ante el
Tercer Congreso Médico Colombiano por el médico conservador Miguel Jiménez Lépez. En
estas, Jiménez partié del concepto de degeneracion entendido a la manera de Morel: “La
degeneracién significaba una regresién de la capacidad vital y de produccion de la raza en
relacion con las razas europea, africana e indigena originarias”. En este sentido, la raza
colombiana de principios del siglo XX era para Jiménez Lépez, una raza menos apta para la
lucha por la vida que sus ascendientes indigenas, negros y blancos (Catafo, 1999: 15).

Contrario a Miguel Jiménez, Lépez de Mesa no habla de degeneracidn, sino de depresién y
debilidad. Argumento su tesis partiendo de la diversidad territorial y racial de la poblacién
colombiana, buscando comprender el deterioro de las razas nacionales en su interaccién con
el entorno ambiental y social. Dividio el pais en dos grandes fragmentos y trazé una linea que
iba desde Riohacha hasta Ipiales, donde el mestizo predomina el costado oriental y el mulato
en el occidental, después regionaliza estos tipos raciales describiendo sus defectos vy
cualidades (Villegas, 2005: 214-215).

Cualidades que Ldpez repitid y otorgd a la region de Antioquia argumentando que los
antioquefios han evolucionado hasta la mas profunda divergencia social y politica con el
resto de la Republica, cuya familia y gobierno son formaciones sociales y politicas que
merecen un estudio aparte, junto con su fisionomia angulosa, plegada y recia, severa y
varonil, alta, fuerte, nervuda y con algo de peso en el andar (Escobar, 2009: 303).

Esta concepcidn de Lopez de Mesa influyé el imaginario de la sociedad antioquefia, la cual
retomoé los adjetivos de finales del siglo XVIII, usados para definir quiénes eran las personas
gue vivian en Antioquia, junto con la catalogacién de la raza antioquefia por parte de la
Comision Corografica. Por lo tanto, ese imaginario de raza antioqueiia se popularizé como un
discurso de antioqueiidad (Escobar, 2005: 89-92) en el transcurso del siglo XX, no solo
mediante las publicaciones (libros, periddicos, etc.), también en la educacion, la television, la
radio (Santamaria, 2014: 187-189) y la musica; imaginario que sesgd a la poblacién
afrodescendiente, coincidiendo con una diferenciacion social entre ciudadanos vy
campesinos, entre blancos y negros, siendo los primeros quienes dominan las formas de
comportamiento urbano y civilizado sobre la actitud vulgar o barbara de los segundos.

La historia de un amor imposible entre Solina y Pedro Alonso, quienes no solo enfrentan la
censura moral y social de la época en la que es ambientada, también enfrenté la del decenio
de 1940, pues no es sino hasta 1991 que Colombia comenzé a reconocerse como
pluricultural al ver la riqueza de ser una nacién mezclada después de la Asamblea Nacional
Constituyente de 1991. Aquella muestra de multicuturalismo y del razonamiento de la
particularidad etnocultural como derecho humano (Birenbaum, 2006: 7-8) presente en el
argumento de la zarzuela estan ligadas a circunstancias y realidades que no nos son del todo
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evidentes. Asi, el argumento de esta zarzuela representa un interesante acercamiento a las
relaciones existentes entre género y poder (Robertson, 2001: 404-410), en el cual los
imaginarios sociales y los roles de género fluctian entre la estabilidad y el cambio.

A
A

Imagen 3: Pareja besdndose: regreso de la guerra.
Autor: Alberto Urdaneta, ldpiz sobre papel, 1877.
Fuente: Fondo Urdaneta, Biblioteca Nacional de Colombia

Conclusion

Romance esclavo aparecié en un momento complejo de la historia del pais. El final de la
Republica Liberal (1930-1946), el inicio del periodo histérico conocido como “la Violencia”
(1948-1953). Reaparecio luego de un momento de fuerte tensién politica a raiz del golpe de
Estado al gobierno de Laureano Gomez en 1953 por el general Gustavo Rojas Pinilla
(1953-1957) y el retorno del bipartidismo al poder en 1958.

Las constantes e impredecibles fluctuaciones sociales a la hora de analizar la zarzuela de
Vieco y Sanin, constituyen otro punto de partida a la hora de investigar la obra, ya que
existen dos versiones de la misma obra. Por lo cual no resulta obvio que su creacidon
responda al gusto local por la zarzuela y su relacién con las practicas musicales de Medellin.
Quizas las intenciones del novelista y dramaturgo Carlos Sanin al ambientar una pelicula
como Los amores de Quelif, la épera La vidente de la colonia y la zarzuela Romance esclavo,
dentro del contexto histérico y social de los Ultimos afios de la colonia y los primeros de la
independencia, sean las de documentar los cambios sociales que rompieron las
continuidades del pensamiento poscolonial en la cambiante sociedad de Medellin.
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Resumen

El objetivo de este texto es compartir nuestra experiencia como musicélogo que ha pensado lo
musical, desde su lugar de enunciacidn, como un espacio de concertacion interdisciplinario. La musica
escrita en Colombia durante el siglo XIX puede entenderse como un proyecto regulador de la nacion.
Para poder entender la importancia de este proyecto musical escrito y experimentado en los salones,
los parques, los teatros o la iglesia, he delineado ejes de estudio transversales a la experiencia musical.

La musica unifica lo nacional como mecanismo de regulacién en una “nacion de diferencias” por medio
de la lengua, la literatura y la religion. De esta manera, la musica celebra el mundo civilizado, encubre
el ruido natural salvaje, y permite negociar lo nacional. Queremos pues mostrar como un trabajo de
recuperacion musical (ediciones criticas, conciertos, grabaciones), pensado desde la nueva
musicologia, da lugar a lecturas proteiformes que involucran otras areas de conocimiento. La nueva
musicologia es una rama epistemoldgica que permite entender aspectos de la sociedad,
enriqueciendo nuestra experiencia como investigadores e intérpretes.

Palabras clave: Musica en Colombia en el siglo XIX, musica y nacidn, nueva musicologia.

Abstract

The objective of this work is to share my experience as a musicologist who has been thinking the
musicology with an interdisciplinary approach, in which music becomes the framework where
different disciplines converge. The music written in Colombia can be understood as a regulatory
project of the nation, heard and experimented in the social gatherings, the parks, the theatre or the
church.

Music unifies the national as a mechanism of regulation in a "nation of differences" through language,
literature and religion. In this way, music celebrates the civilized world, conceals wild natural noise,
and allows negotiation of the national. We want to show how a work of musical recovery (critical
editions, concerts, recordings), thought from the new musicology, gives rise to protean readings that
involve other areas of knowledge. The new musicology is an epistemological branch that allows us to

understand aspects of society, enriching our experience as researchers and interpreters.

Keywords: Colombian Nineteenth-century Music, Music and Nation, New Musicology.
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La investigacidn es, por excelencia, un didlogo, el acto de ir mas alla (dia-) por medio del
conocimiento (logos). Hoy mas que nunca se hace efectiva la etimologia de esta palabra: los
resultados de nuestras investigaciones y los nuevos conocimientos obtenidos son la
consecuencia de un transitar epistemoldgico a través de varias disciplinas.

Queremos presentar en el siguiente texto un resumen de cémo estos didlogos disciplinares
han marcado la musicologia en Colombia; cémo cada generacion de investigadores ha
incluido disciplinas cada vez mas alejadas a lo musical en su trabajo investigativo. De esta
manera lo que fue en sus inicios una historia de la musica tiende hoy en dia a convertirse en
una historia a través de la musica; lo que primero aparecié como una narrativa historica
lineal se ha hoy ramificado bajo la luz tangencial de la nueva musicologia latinoamericana,
permeable a otras disciplinas.

Nuestro hilo conductor serd la musica escrita en Colombia durante el siglo XIX. Empleamos
el término “escrito” para hacer referencia al repertorio que ha sido documentado vy
consignado por medio de partituras o resefias, asociado a circulos sociales de poder. El
estudio sobre las “otras musicas”, aquellas de tradicion oral, es un tema incipiente que
esperamos a futuro logre completar el panorama del sonido Colombia en el siglo XIX.

Tomando como punto de partida los escritos de la primera mitad del siglo XX, vamos a ver
como los didlogos interdisciplinarios le han dado cronolégicamente un vuelco a la
musicologia en Colombia, ya sea insistiendo sobre los contextos sociales, ya sea proyectando
la musica sobre la “pizarra” de la nacién o buscando nuevos didlogos disciplinares para
dinamizar nuestra vision de ese repertorio. De tal manera podemos esbozar una nueva
perspectiva de lo musical: mas alla de un repertorio asociado a diferentes espacios sociales,
la musica escrita impone y regula silenciosamente un nuevo orden en la construccién de una
identidad nacional.

Visibilizar lo invisible

Las primeras resefias sobre la musica colombiana aparecen a finales del siglo XIX en
periddicos de Bogota: “Breves apuntamientos para la historia de la musica en Colombia” de
Criséstomo Osorio (1879) y “Estado actual de la musica en Bogota” de Caicedo Rojas (1886).
Los autores exponen una percepcion subjetiva de la practica musical en su época, con varias
anécdotas que dan un tono costumbrista. Para ellos, la musica es un “arte civilizador” en
decadencia (Caicedo Rojas, 1886: 4). Estas memorias nostalgicas dan a entender que toda
época pasada fue mejor, cuando la musica servia para embellecer la vida diaria.

Durante el siglo XX aparecen los escritos fundacionales para la musicologia colombiana:
Historia de la musica en Colombia (primera edicion en 1938, ultima en 1980), El archivo
musical de la Catedral de Bogota (1976) y La dpera en Colombia (1979) de José Ignacio
Perdomo Escobar. Estos trabajos enciclopédicos muestran el reto de la musicologia
latinoamericana a inicios del siglo pasado: visibilizar lo invisible, redescubrir lo nuestro,
sefialar lo conservado en diferentes repositorios, tomar conciencia de la existencia de
musicas olvidadas vy silenciadas. Las obras musicales son el sujeto de una historia de los
objetos musicales. En esta concepcidn historicista de la musica, el contexto se agota en una
serie de anécdotas que terminan siendo una genealogia de élite.
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Las publicaciones sobre folclor de Guillermo Abadia Morales (Compendio general del
folklore colombiano, 1977), los articulos del estadounidense Robert Stevenson sobre el
archivo catedralicio (“Colonial Music in Colombia” en 1962 y “The Bogota Music Archive” en
1962) o el trabajo de Eladio Gonima (1909) sobre la musica en Medellin completan este paso
necesario: construir nuestro museo musical, como un conglomerado de artefactos estéticos.

Estos autores, al nombrar obras, compositores e intérpretes, traen a la luz una memoria
musical de varios siglos que permanecia invisible en archivos, colecciones y recuerdos. Su
trabajo se inscribe aun en la zanja abierta por Fétis en Europa. Han pasado los afios, pero
siguen siendo una referencia obligada para todo estudio musical.

Contextualizar los textos
Una segunda generacion de musicélogos empezd a interrogarse sobre la articulacion

existente entre musica y espacios sociales asociados a un espacio y un tiempo. éCédmo se
consumia la musica en el siglo XIX? Los trabajos de Egberto Bermudez, Eliana Duque o
Susana Friedmann, autores activos desde la década de los noventas, privilegian la historia de
una cultura musical, mas que de una historia de las obras. Identificar esa articulacidn entre
poiesis y praxis es un modismo académico que se da después de la década de 1980. Es claro
que la influencia de los Estudios culturales y las metodologias tomadas de la
etnomusicologia dan la pauta para un nuevo estudio de la cultura musical: mds anélisis
contextual, menos analisis textual.

Estos musicélogos establecen un nuevo eje para el analisis de nuestros repertorios
decimondnicos que aun hoy se encuentra en muchos estudios: la dicotomia entre barbarie y
civilizacion, verdadero leitmotiv para nuestra disciplina, que se ha de entender bajo la luz de
la busqueda de una identidad nacional. Asi, con diferentes aportes, se ensambld una visidn
coherente de la cultura musical del siglo XIX. Se establecié una red de obras musicales,
compositores, intérpretes y de lugares donde se consumia la musica: los espacios privados o
los espacios publicos. Con nuestros aportes sobre el estudio de la dpera en Colombia (Torres
2014, 2015 y 2018a) y de la musica de la catedral de Bogota (Torres, 2018b) hemos
conseguido ampliar el conocimiento sobre las practicas musicales decimondnicas.

La primera conclusidn en esta etapa de nuestra reflexién es poder resaltar la existencia de
una sola comunidad (imaginada) musical, retomando la expresion del politélogo Benedict
Anderson (1983) (y usando el paréntesis para fortalecer la realidad de esta comunidad). Los
mismos musicos entretenian un mismo publico, interpretando diferentes repertorios,
desplazandose de la esfera publica (la iglesia, el parque, el teatro) a la esfera privada (las
tertulias). Las listas de pagos de la catedral y las resefias de funciones de épera nos permiten
llegar a estas conclusiones. Esto explica la coherencia del estilo musical, un estilo unificado,
al que no se le ha impuesto un nombre estético definitivo (proponemos unas categorias
estéticas mds adelante en este texto), pero con caracteristicas musicales definidas.

La pizarra de la Nacién
El auge de los Estudios culturales y su dinamica creadora de nuevas subdisciplinas (estudios
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coloniales, estudios latinoamericanos, estudios decimondnicos...) tuvieron su repercusién
en nuestra musicologia. El tema del poscolonialismo apasiond la reflexion a inicios de este
mileno, y en nuestra disciplina esto se vio reflejado en la aparicién de una “pizarra”
epistemoldgica que sirvié como telén de fondo para nuevos estudios: el concepto de nacidn.

Por mds que la musica de salén, la musica religiosa o la dpera fueran llamadas nacionales,
ninguno de estos repertorios sonaba colombiano. Eran una relectura de los modelos
europeos, reproducidos y consumidos por una subcultura de élite, para retomar este
término de antropologia social de Gerald Cohen. La elite letrada era una subcultura
impositiva, que buscaba resolver la contradiccion de no ser europea (= civilizada). Negociaba
su identidad en medio de tendencias contradictorias: ser nacional, es decir auténoma vy
diferente de Europa, pero manteniendo su identificacién con Europa (Shepherd, 1997: 29).

En el siglo XIX el epiteto “nacional” aparece mas como un proceso que como un resultado.

Lo nacional es un paso hacia el progreso, es decir una transicion de lo barbaro a lo civilizado
por medio de la unificacién de varios pardmetros. En el campo de las letras, la busqueda de
una voz neogranadina da lugar a una literatura costumbrista. Los escritores evitan la
llamarada de sentimientos propia al romanticismo e implementan narrativas objetivas que
describen la realidad cotidiana: los cuadros de costumbres nacionales. En estas
descripciones aparece una vez mas la pugna entre mundo bdrbaro (personajes que
provienen del campo, de la aldea, de la provincia) y la “civilizada” urbe. Las acuarelas
costumbristas de Ramdn Torres Méndez, Carmelo Fernandez, Enrique Price o Manuel Maria
Paz escenifican tipos regionales ideales, poniendo en escena el sempiterno contraste entre
salvaje vy civilizado. El costumbrismo, ya sea literario, ya sea grafico, invita a un cambio de
identidad a través de la burla y de la critica, intentando proponer un “perfil nacional”
(Appelbaum, 2016: 60), dificil propuesta en un pais con tantas diferencias regionales. Ese
proceso de redefinicion de lo nacional es un proceso dindmico llamado, ya lo dijimos,
progreso.

En materia de filologia, los letrados buscaron unificar el idioma que se hablaba en Colombia
y publicaron varios diccionarios con ese objetivo’. El bien hablar, el buen gusto, eran
elementos unificadores de lo nacional, en un intento de limar diferencias entre acentos y
regionalismos. La religion catdlica debia unificar las creencias de los colombianos. La
aparicion de una geografia nacional y de una historia nacional son nuevos indicios de la
aparicion de un correlato unificado de la nacidn, presentado desde la capital.

Por lo anterior, el proyecto de nacién aparece como un proyecto unificador, racionalizado,

pensado desde la “ciudad letrada” (Rama, 1984), que buscaba fusionar de manera ideal y

1 citamos a continuacién algunos ejemplos: Diccionario abreviado de galicismos, provincialismos y
correcciones de lenguaje de Rafael Uribe Uribe; Apuntaciones criticas sobre el lenguaje bogotano de Rufino
Cuervo; Tratado de ortologia y ortografia castellana de José Manuel Marroquin.
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virtuosa en un perfil nacional los elementos diferentes y discordantes de cada tipo regional.

Vemos como letrados y acuarelistas retrataron las costumbres populares con mofa, en un
intento de enmendarlas - y proponiendo asi un punto de partida desde lo barbaro - en este
proceso de progreso hacia lo civilizado. Como estudiosos de la musica, sélo podemos
lamentar que no existan descripciones de los repertorios populares y tradiciones orales de
esa época. Ese sonido de la diversidad se ha perdido y no es sino al final del siglo XIX que el
acto escritural empezé a integrar lo local, ajustdndolo a los pardmetros de la tonalidad
europea. La musica que nos ha llegado del siglo XIX es una musica que acompafaba los
diferentes momentos de la vida de la élite. Es nacional por cristalizar las aspiraciones sénicas
eurocentristas de los bogotanos. Vemos entonces cémo el papel de la comunidad musical
anteriormente descrita es de suma importancia: impone un lenguaje musical unitario, en
una época en la que la unidad es condicidn de lo nacional.

Imponer y regular en el silencio

Pero las metodologias musicolégicas se han caracterizado por un gran dinamismo. El didlogo
interdisciplinario o incluso la imbricacién disciplinar permite un constante renuevo de la
disciplina. Lo que queremos mostrar en esta Ultima parte es cémo la inclusion de campos de
conocimientos cada vez mads alejados de lo musical, permite darle un lustre diferente al
estudio de la musica.

La musica “nacional”, lo acabamos de ver, es un estado, un resultado, que cristaliza las
aspiraciones unificadoras de una élite. Pero ¢seria posible entender, a la luz de nuevas
herramientas epistemolégicas, la misica como un vector activo que actua sobre la sociedad?
écomo un instrumento ideolégico al servicio de la modernidad, que busca imponerse y
silenciar otras practicas musicales?.

Durante el siglo XIX, la nueva arquitectura urbana desdibujé la configuracién espacial
colonial. Los parques, los edificios, las grandes vias debian poner en escena la historia de la
nueva republica; el urbanismo era un libro de historia a cielo abierto en donde las estatuas
de los proceres reemplazaron aquellas de los santos (Mejia Pavony, 2000: 195). Este espacio
ademads estaba sonorizado. La musica de las bandas militares o de las procesiones debia
encubrir el ruido citadino, considerado tosco y bdrbaro. Durante las retretas se oian valses,
oberturas de dpera, polkas y redovas... pero ningunos bambucos o pasillos. El mensaje tacito
es claro: la nueva republica ya tenia su musica, y esa musica era europea. A través de las
retretas, las autoridades locales promovieron una nueva significacion del papel de la musica
en los espacios publicos, como parte significativa del proceso de modernizacién de la ciudad
(Veldsquez, 2017: 160). La nueva espacializacion de la retreta como concierto al aire libre
buscaba disciplinar las costumbres de escucha a través de actitudes controladas vy
disciplinadas (Velasquez, 2017: 172).

Tanto en el teatro como en los parques o la iglesia, existian reglas de compostura y de
urbanidad para atender la musica. La mofa fue una herramienta para enmendar los malos
comportamientos. Las jerarquias se respetan: la plaza, el teatro, la iglesia se convirtieron en
mapas corograficos que ponian en escena las gradaciones sociales, raciales y de género.
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La contemplacidn del publico femenino erotizé el acto musical. La mujer aparece en las
resefias como objeto de contemplacidn. Las primas donas son celebradas con flores,
guirnaldas y una adoracion casi fetichista. Para retomar las palabras de Mary Louis Pratt en
su libro Ojos imperiales, “the woman is landscape”, la mujer es paisaje (Torres, 2012: 191).
En este punto, los Estudios de género encuentran una articulacién con la musica.
Recordemos, en este sentido, que la musica de saldn era un espacio de socializacién en el
que las mujeres buscaban agradar a los hombres con sus dotes artisticas. “Los eventos
sociales son un terreno de alta peligrosidad para las sefioritas y si concurren a ellos es porque
alli han de conocer al futuro esposo que las conducira de nuevo a la vida familiar, que es su
destino” (Pedraza, 2011: 103). En este contexto, la musica no es simple entretenimiento; es
elemento esencial de ese terreno galante de “alta peligrosidad” y su interpretacion puede
conllevar consecuencias sociales y familiares.

Un reciente estudio sobre la Comision corografica en Colombia por la historiadora Nancy
Appelbaum arroja una lectura fresca sobre la cartografia y sus implicaciones durante el siglo
XIX. Estos mapas tenian como objetivo visualizar la nacién. La nacidn aparece como una serie
de lugares civilizados o de “desiertos solitarios”, paraddjicamente habitados por “africanos”
o indios (el uso de la palabra africanos excluye a los descendientes de esclavos del proyecto
nacional). La integracidon de estos grupos se haria a través de un proceso de colonizacion
iniciado bajo el imperio y no terminado durante la republica (Appelbaum, 2016: 142), asi
como con el blanqueamiento por medio de procesos de inmigracion europea (Appelbaum,
2016: 79). Estas consideraciones eugenésicas, remotas al mundo musical, en realidad son la
piedra angular para entender la ausencia total de una voz musical popular documentada. El
blanqueamiento racial, en miras de obtener una raza republicana uniformemente blanca y
virtuosa (Appelbaum, 2016: 79), implicaria un blanqueamiento cultural, cuya maxima
exposicidn se encuentra en la musica tonal. La musica europea tonal es esencialmente
direcciéon y culminacion (Shepherd, 1997: 131) como lo tenia que ser el tiempo humano en
el pensamiento capitalista del siglo XIX. Las musicas tradicionales, por la ausencia de un
tiempo controlado (la palabra en inglés timelessness es mas elocuente) (Shepherd, 1997: 37)
irian en contra de la imposicién de la cultura europea, dentro de la dindmica de progreso ya
presentada.

Vemos entonces como musica, urbanidad, estudios de género, geografia, eugenesia pueden

darnos una historia cultural cada vez mds compleja. iY habria mas! Por ejemplo, los estudios
coloniales bajo la pluma de autores como Rappaport han teorizado categorias raciales
maleables, que se pueden encajar o superponer, en donde el espafiol, el mulato o el zambo
negocian su limpieza de la sangre segun los contextos e intereses propios (Rappaport, 2014:
95-96). Este aparato conceptual ha sido de gran ayuda para pensar categorias estéticas
musicales dindmicas, fluctuantes, maleables que no estén relacionadas con particularidades
técnicas. Asi la musica criolla tiene la caracteristica de poder ser reintegrada a la categoria de
“europea” en caso de necesidad, o tender a “lo nuestro” en otro momento. Frente a
practicas de tradicién oral, no habia duda en calificar un vals colombiano como europeo.

Igualmente, una obra podia migrar a la categoria “romdntica” cuando se le acuiiaba un titulo
0 una poesia. O, por qué no, convertirse en musica nacional al tratarse de una cancién
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patridtica. Pero al ser un bambuco o un pasillo, lo criollo podia naturalmente ser reabsorbido
por lo “popular”. Y es justamente esa flexibilidad, ese “tire y jale” que podria acercarnos a
una definicién estética de estos repertorios.

Un ejemplo: durante una funcion de Rigoletto en el Coliseo de Bogot3d, se presentd en el
intermedio un bambuco de Ponce de Ledn cantado por las primas donas.

Las dos hermanas d’Aponte encantaron al publico, ejecutando el bambuco
“Virjen de negros ojos” compuesto por el maestro Ponce de Ledn, el cual fue
aplaudido hasta el furor. Salieron vestidas como dos arrogantes mozas sabaneras
con camisa blanca miu bordadas, basquifia negra i una corrosquita tan graciosa,
tan cuca como puede usarla las mas guapa i picaresca joven de los pueblos de
Cundinamarca y Boyaca. (“Rigoletto”, Diario de Cundinamarca, 19 de marzo de
1879: 300).

Un bambuco no tendria cabida en el teatro por ser popular. Sin embargo, el publico aprueba
su incorporacion en una funcidon de dpera puesto que las voces italianas, el recinto y el
compositor (conocido por sus dperas) permite que el bambuco migre de lo popular a lo
europeo. Este repertorio “criollo” aprovecha de estas categorias camalednicas para
redefinirse segun la ocasion.

Conclusion

El objetivo de este escrito ha sido ver cdmo, en estos Ultimos afios, la musica ha pasado de
ser un artefacto estético de contemplacion, es decir el centro de una estructura centrada en
las bellas artes, a hacer parte integrante de una macro estructura — o un mito, si retomamos
los conceptos de Levy-Strauss —: el mito de la modernidad. De esta manera, la musica escrita
en Colombia durante el siglo XIX celebra el mundo civilizado, encubre el ruido natural, salvaje
y permite negociar lo nacional. La practica musical busca unir una comunidad que quiere
estar en resonancia con lo que ocurre allende el océano Atlantico. La musica regula, ordena
y normaliza las pretensiones de una clase dirigente, a través de lo sénico como proceso fisico,
social y sicoldgico. Si se ha hablado de “zonas de contacto” en el espacio latinoamericano del
siglo XIX (Pratt, 1991), en el campo de la musica no existio ese contacto. La musica (escrita)
excluyd y segregd en nombre de una unidad nacional.

La musica tiene su puesto junto con la geografia, la historia, el costumbrismo, la arquitectura
urbana, la construccién de puentes y ferrocarriles, el telégrafo en nuestras nuevas
metodologias de estudio. La comunidad musical siguié los pasos de una comunidad
cientifica, de otra politica, de otra linglistica que buscaban reconocimiento a nivel
internacional. Y es a través de didlogos interdisciplinario cada vez mas amplios que
podremos seguir en este nuevo recorrido epistemoldgico que busca entender una época.
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