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Revista Atemus es una revista académica perteneciente al Area Teérico
Musical del Departamento de Mdusica de la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile.

Publicacion electrénica semestral de libre acceso, su propdsito es la
divulgacion de conocimiento concerniente a la formacién musical en
Latinoamérica. Pretende promover el acercamiento entre investigadores,
docentes, estudiantes de musica y toda persona interesada en torno a la
discusién y reflexion sobre metodologias, recursos didacticos, politicas
educativas, experiencias pedagadgicas, y en general, problematicas de la
educacion musical que nos afectan a nivel regional y comprometen
nuestro devenir histérico.

Su intencién es mantener una vinculaciéon con las instituciones de
educacion afines, para construir un cuerpo disciplinar dindmico y en
permanente desarrollo, sensible a los desafios actuales que enfrenta la
educacion artistica musical.

Revista Atemus incluye la publicacién de investigaciones recientes,
entrevistas, experiencias pedagodgicas, resefias bibliograficas, resimenes
de tesis de pre y postgrado, asi como la difusion de actividades y
materiales didacticos referidos al quehacer pedagégico musical.
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EDITORIAL
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Con el nimero 6 volumen 3 de Revista
Atemus, celebramos el tercer afio de trabajo
ininterrumpido de nuestra revista. Si bien no
ha sido una tarea facil generar una
publicacion de estas caracteristicas, hemos
podido difundirla en distintas instancias y
espacios propios del ambiente musical
asociado a la didactica y la investigacion.

En esta ocasidn, quisiéramos invitarlos a
visitar el libro de Actas del coloquio
internacional Nuestra Experiencia en la
Musica. Didlogos interdisciplinarios, el que
fuera realizado en enero de 2018 y que
publicamos recientemente como numero
especial en el sitio de nuestra revista.

En este niUmero presentamos la entrevista a
la doctora Claudina Fernandez de La Habana,
Cuba, titulada “Fisiologia de la ejecucion
instrumental e higiene de la practica.
éCuanto de ello conocen los estudiantes y
musicos  profesionales?”. La  doctora
Fernandez nos comparte sus conocimientos y
experiencias respecto de la importancia de la
fisiologia de la ejecucion musical tanto a nivel
formativo como profesional, aspecto no
considerado en la formacion de musicos en
las distintas instituciones especializadas a
nivel local.

A continuacion, el articulo titulado “La
educacion musical femenina en Chile durante
la segunda mitad del siglo XIX, mitos y
resabios” de Fernanda Vera Malhue, nos

ilustra acerca de las condiciones sociopoliticas
y culturales con relacién a la educacion musical
femenina durante el siglo antepasado.

Posteriormente, la resefia “Nuevo repertorio
de danzas chilenas para big band juvenil”, cuyo
autor es el director de Los Andes Big Band,
Santiago Cerda, nos ofrece un analisis critico
del texto referido.

Finalmente, publicamos tres notas. La primera
de ellas, “XXIV Seminario Latinoamericano de
Educacion Musical Apertura en la educacion
musical latinoamericana del siglo XXI: acciones
y reflexiones”, realizado en Lima, Peru, de la
profesora Claudia M. Freixedas de la facultad
Canatareira de Sao Paulo, Brasil, con Ia
traduccion de Carlos Delgado L., Académico del
Departamento de Danza de la Facultad de Artes
de la Universidad de Chile. La segunda nota
corresponde al “ll Seminario Internacional de
Educacion Musical Decolonial” realizado en
Argentina cuyos autores son Mirian Tufiez,
Lucrecia Ferrero y Mariano Guzmadn, de la
Universidad Nacional de la Plata, Argentina. Y
Finalmente la tercera, referente al “Tercer
encuentro de formadores musicales,
EFORMUS”, realizado en la Corporacion
Municipal de Recoleta.

Claudio Merino Castro
Director

Tania Ibdhez Gericke
Subdirectora

Revista Atemus
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Fisiologia de la Ejecucion Instrumental e Higiene de la Practica

¢Cuanto de ello conocen los estudiantes y musicos profesionales?
Entrevista a Claudina Hernandez

Nos encontramos con la Profesora Claudina
Hernandez Bean, Doctora en Ciencias sobre Arte,
graduada del Instituto Superior de Arte de La Habana,
en un paréntesis entre las multiples actividades que la
trajeron a Chile como invitada por el Area Teérico
Musical del Departamento de Musica de la Facultad
de Artes de la Universidad de Chile en mayo del afio
recién pasado. Conversamos sobre la fisiologia de la
ejecucién instrumental y la higiene de la practica,
tematicas que fueron abordadas por ella durante su
visita académica en nuestro pais.

éDesde qué campo disciplinar surge la formacién en
fisiologia de la ejecucion instrumental?

La fisiologia de la ejecucién instrumental es una parte
de la musicologia sistematica que actualmente se
imparte en Cuba como asignatura en el nivel medio
de la formacién musical, que ya tiene un caracter
profesional. Es un campo que debian explorar los
musicélogos, sin embargo ellos, producto de su
especializacién, dedican su quehacer docente a
realizar clases de solfeo, teoria de la musica, analisis
musical, contrapunto, armonia e historia de Ia
musica. La fisiologia de la ejecucidn instrumental esta
incorporada en los planes de estudio recién en el
2006 y es por eso que yo, que soy instrumentista, soy
la Unica profesional de la musica que actualmente la
imparte en Cuba. Los otros profesores de los demas
conservatorios provienen de la cultura fisica o de la
licenciatura en biologia y han sido formados
mediante seminarios. Sin embargo, lo ideal es que
esta asignatura la imparta un musico.

»2

éDesde dénde surge su interés personal por la
fisiologia de la ejecucion instrumental?

Surge a partir de mi tesis de maestria, en que
estudié la figura de Maria Jones de Castro,
profesora de piano cubana. Ella tuvo un
conservatorio en La Habana, donde yo trabajé por
23 afios. Maria fue la primera persona en Cuba que
estudid la relacion de la fisiologia con el piano. Asu
vez, Maria Jones en los afios 40 estuvo en Londres
y estudié con Tobias Matthay, quien fue el autor de
importantes publicaciones en torno al piano y la
fisiologia. Cuando Maria regresd a Cuba, tenia un
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paradigma diferente a todos los demds profesores
de piano. Insertd en su conservatorio un
bachillerato musical donde incluia la anatomia del
brazo, los dedos y la mano como conferencia.
Incluso llegd a publicar un libro llamado Leyes
cientificas aplicadas a la ensefianza del piano,
editado en La Habana en 1946.

éComo fue que se decidio incorporar esta tematica
a los planes de estudio en Cuba?

Surgié la necesidad por la cantidad de estudiantes
gue se lesionan en Cuba, a raiz de que yo vine de
hacer una especializacion en fisiologia de Ia
ejecucion instrumental con la maestra Carola
Grindea, quien fue la Ultima alumna viva de Tobias
Matthay. Ella fue una pianista y educadora judia de
origen rumano que viviéo mucho tiempo en Londres.
Ahi fue la presidenta de la International Society for
the Study of Tension in Performance (ISSTIP),
convirtiéndose en un referente muy importante por
su dedicacidn a esta materia. Carola me adiestro en
casi todos los conocimientos que yo tengo de la
fisiologia de la ejecucion y la rehabilitacién a
musicos. Entonces, sumados a los conocimientos
gue yo poseia desde antes, surge la necesidad de
incorporarla a la formacidn de los musicos, porque
en Cuba se estudia musica de una manera muy
competitiva, y los estudiantes no conocen la higiene
de la practica, que es la parte preventiva de la
conducta motora de cualquier musico. Cabe
destacar que como tenemos muy buenos
profesores, algunos la aplican por la experiencia
que tienen asociada a un gran sentido comun.

éFue usted quien introdujo la asignatura en las
mallas curriculares?

Si, yo con la ayuda de los directivos del CNEART
(Centro Nacional de Escuelas de Arte). Nosotros
tenemos asignaturas de formacién general, donde
estd la matematica, la literatura, la historia;
asignaturas de formacién profesional, donde estd la
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‘ ‘ MUCHAS PERSONAS PIENSAN QUE
EL ESTILO DE VIDA TIENE QUE VER

MAS PARA LOS ATLETAS, SIN
EMBARGO EL MUSICO TIENE QUE

TENER UN ESTILO DE VIDA

TAMBIEN, UNA DIETA Y UN

PROGRAMA DE EJERCICIOS
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historia y la apreciacién de las artes, la didactica, la
psicologia; y asignaturas tedricas, donde esta el
analisis, el contrapunto, la armonia, la historia de la
musica universal, la historia de la musica cubana, y ahi
esta insertada la fisiologia, durante todo el primer afo
de ese nivel.

éCuales son los de problemas fisioldgicos mas
frecuentes en los musicos en este sentido?

LLos problemas mds frecuentes en la poblacién de
musicos profesionales estdn asociados a factores de
riesgo especificos y a su estilo de vida. Muchas
personas piensan que el estilo de vida tiene que ver
mas para los atletas, sin embargo el musico tiene que
tener un estilo de vida también, una dieta y un
programa de ejercicios personalizado. Los problemas
mds frecuentes son, desde el punto de vista del
sistema musculo-esquelético, las tendinitis y las
tenosinovitis. En la tendinitis hay una lesidon en el
tenddn, mientras que en la tenosinovitis puede ocurrir
una inflamacién de la vaina tendinosa. También son
frecuentes las distonias. La distonia focal, que es una
enfermedad neuroldgica —precisamente lo que tuvo
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Schumann en el cuarto dedo—, es una de las
enfermedades mas peligrosas que puede tener un
musico, porque no se ha encontrado cura definitiva.
Es una enfermedad que se empezd a estudiar
recién en los afos 80. Entonces, un musico que
tiene distonia estd en riesgo, sobre todo los
estudiantes y musicos de viento metal. Existen
otros tipos de dolencia, como el sindrome del tunel
carpiano, y desde el punto de vista de la etiologia de
la enfermedad, el 80% se relaciona con el uso de la
técnica y coinciden con afectaciones de los
miembros superiores.

Se confunde mucho la sobrecarga muscular o el
sobreentrenamiento con la tendinitis. Y el musico,
al no tener el sistema propioceptivo bien afinado,
por lo general, no sabe identificar la molestia.
Cuando siente dolor, la lesidn ya ha avanzado en un
70%. Si ademds no conoce su anatomia, el dafo
puede incrementarse, pero cuando sabe cémo
funcionan los tendones es muy distinto. Cuando la
persona comienza a tocar escalas, por ejemplo, sin
hacer un estiramiento previo, ya estd haciendo
trabajar los tendones en exceso. Pero cuando el
estudiante hace estiramiento de extensores y
flexores de la mano, el liquido sinovial toma
temperatura, da capacidad de trabajo al musculo y
lubrica a los tendones, los que se ubican
perfectamente dentro de la vaina tendinosa.

éQuiénes se benefician con la formaciéon en
fisiologia de la ejecucidn instrumental y la higiene
de la practica?

Se beneficia el estudiante, se beneficia el profesor, y
en el caso de nosotros, se benefician los padres,
quienes por desconocimiento, pueden provocar
una lesion mayor. Por ejemplo, un papa que tenga
un nifio que estudia violin, y a quien le empieza a
doler la mano, lo lleva a la urgencia médica. Sin
embargo, el médico que estd de guardia en la
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urgencia probablemente dé un diagndstico
conservador, porque puede no ser especialista en
miembros superiores, y desde ahi se puede provocar
una cadena de errores. Por esto, es preferible esperar
y que lo vea un médico especialista. Por otra parte, en
Cuba como en muchos paises, los médicos no estan
formados para tratar musicos, porque no existe la
Medicina de las Artes, como si existe, por ejemplo, en
Londres, donde recibi esta formacion. Ahi pude ver
que los artistas van a médicos especializados en
dolencias propias de los artistas.

éQué diferencia pueden tener los tratamientos de los
artistas con los del resto de las personas?

Es similar a la medicina deportiva, en que una lesién
no se trata como la de cualquier persona. Cuando un
musico se lesiona lo que se afecta es la corteza
motora. A través de la corteza motora es que nosotros
tocamos, y cuando esta sufre es que viene, por
ejemplo, la tendinitis o el sindrome del tunel carpiano.
Los musicos generalmente no responden a las
fisioterapias porque de esta forma solo se trabaja
sobre la consecuencia. La causa se debe tratar
"formateando" la corteza motora con kinesiterapia o
terapia de movimiento de una forma especial.

éCudles son los antecedentes y cuidados que
debieran tenerse en cuenta en los casos de lesiones
en musicos?

Aunque el diagndstico lo da el ortopedista, este no
tiene herramientas de higiene de la practica que lo
hagan indagar en la historia clinica del musico, que no
es una historia convencional. En esta se debe tener en
cuenta el estado del instrumento, las veces que el
musico o el estudiante toca durante el dia e, incluso, la
manera en que se hace un horario de estudio. El
estudiante no debe sobreentrenar las partes
anatdmicas implicadas en la ejecucién. Se supone que
cuando se hace un horario en una escuela de musica,
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si un estudiante hace musica de camara, no debe
hacer la clase de instrumento a continuacién, porque
se esta recargando. Ademas hay que considerar que
cuando llega a la casa tiene que estudiar, lo que
produce un sobreentrenamiento motor. Un médico
gue no sepa tocar instrumentos y sin conocimientos
en la materia indicard al paciente que ya puede tocar
cuando esta de alta, pero falta la parte técnica, que es
lo que tienen ganado los atletas. Un atleta se lesiona,
pero el entrenador y el médico estan hablando el
mismo idioma. De forma similar, el musico no puede
volver a tocar como lo estaba haciendo. Porque si ese
estudiante, por ejemplo, toca un estudio de arpegiosy
lo que tiene lesionado es el flexor corto del pulgar,
tiene que tocar ahora un repertorio que descompense
esa practica porque, de otra forma, seguird
sobreentrenando la parte anatdomica que acaba de
lesionarse. Ahi es donde juega un papel importante el
profesor, quien debe velar por la higiene de la practica
de su estudiante.

éComo ha percibido la respuesta de los profesores de
instrumento frente a esta formacion que estan
teniendo los estudiantes sobre fisiologia e higiene de
la practica?

Aqui pasa algo muy curioso, porque como la
asignatura se estd dando desde el 2006, en estos
momentos hay estudiantes que estdn mejor
preparados que sus profesores en este ambito.
Imparto también esta formacion en la maestria, y aca
sucede que he tenido a los profesores como alumnos

qgue me dicen: “Era verdad lo que decia el estudiante”.

éSe consideran también dentro de este campo los
trastornos o crisis de tipo emocional?

Totalmente, porque nosotros somos soma y psiquis.
Esto quiere decir que una persona con trastornos
emocionales somatiza todo y, por otra parte, una
persona con trastornos fisicos, se presiona
psicologicamente. En Cuba es muy dificil esto, porque
hay mucho nivel de competitividad. Los calendarios
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funcionan de tal manera que un estudiante se ve
presionado porque tiene un examen, pero esta en
reposo. Entonces, la ansiedad que se genera puede
hacer que no se mejore o el proceso se torne mas
lento. Con ese estudiante hay que tener otro tipo de
tratamiento.

¢Como se procede en este tipo de casos?

Yo mezclo varias técnicas y trabajo con un equipo.
Tengo un médico ortopedista, muy bueno en
miembros superiores, una psicdloga y un
nutricionista. En Cuba se usan mucho las flores de
Bach, como parte del uso de la medicina natural.
Terminé mis estudios de Integraciéon Bioemocional,
asi es que a veces aplico algunas de sus técnicas, que
resultan beneficiosas para los estudiantes con
bloqueos emocionales y con bloqueos fisicos,
trabajando muchas veces con los padres de los
alumnos.

éQué sucede con los estudiantes o musicos que se
preparan para los concursos y las plazas de trabajo?

Eso es una de las cosas que mas afecta, porque hay
estudiantes que van de un concurso a otro y no
tienen el tiempo para un desentrenamiento. Y el
desentrenamiento hace tanta falta como el
entrenamiento. Muchas de las causas de las
tecnopatias estan relacionadas con que los
estudiantes precalientan o calientan, pero no
enfrian. Acd corren los mismos principios de la
cultura fisica. Cuando una persona esta tocando, y
dado que se toca a nivel de corteza y el cerebro
trabaja de manera autéonoma, ocurre lo siguiente:
Cierro mi estuche de violin, voy a la estacion del
metro, pero no le “he avisado" a mi cerebro que ya
terminé de tocar. Ese cerebro, como mecanismo de
defensa autdnomo, dice: “esta persona no esta
tocando” y envia acido lactico a los musculos
provocando inflamacion. Todo eso tiene que ver con
la higiene de la practica. Dentro de la practica no se
debe sobreentrenar el mismo grupo muscular
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dentro de una misma tanda de estudio. Y siempre
hay que estar descompensando. Por esta razén
durante el nivel medio hay todo un semestre y toda
una unidad para ensefiar las partes anatdomicas. No
es una anatomia general, sino funcional. El
estudiante tiene que conocer esa anatomia, porque
esto puede ser de gran ayuda para evitar confusién
de diagnéstico. Por ejemplo, los dolores en
ortopedia pueden ser punzantes, de calambre, de
corriente o pueden ser referidos. En este ultimo
caso, un dolor del brazo podria tener su origen en un
problema de la columna cervical y no en el brazo.
Entonces, siguiendo otro ejemplo, si un estudiante
va al médico y senala el punto de dolor en el
epicéndilo, podria tratarse en realidad de una
tendinitis del flexor comun, que estd al lado e irradia.
Por esto es importante que el estudiante conozca
esta parte de la anatomia funcional, para hacer la
observacién oportuna al médico de que el problema
podria haberse ocasionado por la forma en que toca
el violin y, por tanto, estar asociado a una tendinitis
del flexor comun.

Parece entonces que seria muy pertinente que
todos los musicos y profesores de instrumento
manejen estos conocimientos.

Asi es. De hecho, los factores de riesgo estan
tipificados segun el perfil de los musicos: factores de
riesgo para estudiantes, para musicos de atril, para
profesores —porque ser docente crea un estrés
diferente—, y para los musicos populares. El musico
popular tiene mucha inestabilidad. Eso hace que
muchas veces no se preocupe de calentar. El tiene
gue hacer la misma rutina que cualquier musico. En
Cuba, incluso, el musico popular que salid de la
academia —alla casi no hay musicos improvisados; en
su mayoria proceden de la academia—, va cargando
los factores de riesgo que tuvo como estudiante, los
de profesor, y los de musico de atril. En Cuba los
musicos viven de la musica, pero casi nunca hacen
un solo trabajo. Por ejemplo, profesores de
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agrupaciones como la Orquesta Los Van Van, la
agrupacion de viento madera Habana Ensemble o la
Orquesta Sinfénica Nacional son profesores de
Conservatorios, de la ENA (Escuela Nacional de Arte)
y del ISA (Instituto Superior de Arte).

éLas condiciones fisicas y de infraestructura de los
lugares de estudio o trabajo en los diferentes
contextos, se consideran también dentro de estos
factores de riesgo que usted ha mencionado?

Por supuesto. Otro factor de riesgo que es que a
veces no se tiene en cuenta para nada la comodidad
del musico, porque la gente no ve esta actividad
como un trabajo, sino que cree que los musicos solo
se divierten, pero esta apreciacion es errénea . Los
musicos disfrutan lo que hacen, pero esto no deja de
ser en ocasiones un trabajo duro que, como se ha
explicado, puede llegar a enfermar al que lo practica
si no se tiene percepcion de riesgo La ergonomia
estudia la altura de esta silla, la altura de la
banqueta, la temperatura, la iluminacién, todo eso.

66

“AHORA YO CIERRO M| ESTUCHE DE
VIOLIN, VOY A LA ESTACION DEL
METRO, PERO NO LE HE AVISADO A MI

CEREBRO QUE YA TERMINE DE TOCAR”
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Sin embargo, en los lugares donde se hace musica
popular muchas veces esto no se toma en
consideracién. El musico viene con una técnica, en
gue necesita una banqueta con una determinada
altura. Otro problema es la iluminacién. Una de las
primeras causas de rectificacion de la columna
cervical en musicos es la mala iluminacion. En Cuba
hay muchas casas antiguas, con puntal alto. La luz
con la que se estudia muchas veces proviene de la
principal, no de una que ilumine directamente a la
partitura, que es precisamente lo que se aconseja.
Como resultado, uno de los diagndsticos mads
frecuentes estd en problemas de C5 y C6, que es la
parte de la columna cervical donde las personas
descentran la cabeza para poder ver mejor.

éAhora que esta formacidn ya lleva algo mas de diez
anos se han podido ver algunos resultados?

Ahora, afortunadamente, hay menos lesiones. Pero,
sobre todo, se ha comenzado a ver una conciencia
diferente. Ya tenemos ortopedistas que conocen que
a los musicos no se les pone yeso. El yeso esta
contraindicado para musicos en la mayoria de las
lesiones dseas. También hay otro aspecto. El
intérprete es un traductor del material semidtico de
la partitura. Nosotros somos como una interface
entre el oyente y el compositor. Entonces cuando la
persona que esta tocando utiliza el cuerpo como un
instrumento que toca otro instrumento, ya le esta
dando una connotacién a esa interpretacién desde
su instrumento principal, que antes no tenia. Es
decir, hay un cambio cuando una persona logra
tomar conciencia de su cuerpo y se considera a si
mismo un instrumento, no como una persona que
estd tocando un instrumento. Por ejemplo un
pianista, cuando aprende esto, sabe que el
movimiento empieza en la escdpula y termina en el
martillo hasta las cuerdas del piano. Ahi se produce
una integracion. Es muy distinto cuando aprende

»7
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gue hay un todo integrado, que incluye "mapear" el
cuerpo y también el punto de sonido, en que tiene
gue estar metido en situacién como si fuera un actor
y enfocarse en una puesta en escena. Implica todo
un trabajo de mesa, en que uno comprende que no
se comienza con la primera nota ni se termina con la
ultima.
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“YA HAY MEDICOS QUE SABEN QUE
A LOS MUSICOS NO SE LES PONE
YESO. EL YESO ESTA
CONTRAINDICADO PARA LOS

Musicos”
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La educacion musical femenina en Chile durante la segunda
mitad del siglo XIX, mitos y resabios

Fernanda Vera Malhue

No se espera otra cosa de ellas sino que
respondan al llamado de su corazén

(Graciela Batticuore)

Resumen

El presente articulo da cuenta de cdmo la aficion musical en Chile a mediados del siglo XIX adoptd un
caracter eminentemente femenino. Propongo como hipodtesis la existencia de una serie de argumentos de
distinta indole que terminaron por cimentar una ideologia que asociaba a las mujeres con el ambito de los
sentimientos y la sensibilidad. En ese sentido, la practica musical pasé a ser un pasatiempo apropiado para
las mujeres por la conexidn entre musica y emocién, y también porque podia ser practicado en el espacio
privado del hogar, resguardando asi el honor familiar.

Palabras clave
Mujer, educacion, siglo XIX.

Abstract

This article gives an account of how the musical fondness in Chile in the mid-nineteenth century adopted
an eminently feminine character. | propose as hypothesis the existence of a series of arguments of different
kinds that ended up cementing an ideology that associated women with the field of feelings and sensitivity.
In that sense, the musical practice became an appropriate pastime for women because of the connection
between music and emotion, and because it also could be practiced in the private space of the home, thus
protecting the family honor.

Keywords
Woman, Education, Nineteenth century.
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Introduccion

En Latinoamérica la educacién general solo constituydé un asunto relevante ya entrada la primera mitad del
siglo XIX y en ese contexto adquirié preponderancia la lectoescritura como un medio para salir del “atraso y
la barbarie”. Por esta razon, fue un area marginal y secundaria. A medida que se estabilizd la situacion politica
tomaron impulso, por su relacion con el ideario de progreso propio de la ilustracién y la modernidad, la
ensefianza del dibujo para los varones y de la musica para las damas! . Esta asociacién no fue por azar. Segun
las teorias y corrientes tanto religiosas, como cientificas, médicas y filosdficas de la época, las mujeres
presentaban ciertas caracteristicas cerebrales compatibles con la ensefianza y practica de la musica, y en el
caso de los varones la formacién en dibujo técnico aportaba competencias Utiles para propender al
desarrollo en areas tan variadas como el dibujo de maquinas y herramientas, el dibujo topografico, y también
como una herramienta para el disefio arquitecténico y de planificacidn urbana.

En el presente articulo describiré el ambiente sociocultural en el que se insertd el aprendizaje musical, los
argumentos que presentaron la practica musical en contexto doméstico como un ambito femenino,
describiré las caracteristicas mads relevantes de esa formacién y finalmente, cerraré con algunas conclusiones
con respecto a cdmo se produjo la formacién de una ideologia que hasta el dia de hoy tiene repercusiones en
cuanto a la consideracion de la creacion y del quehacer musical femenino en nuestro medio. Este ideario se
basaba en argumentos seudocientificos provenientes tanto de la teoria darwiniana como de la frenologia, y
de incipientes estudios neuroldgicos y sicoldgicos. Dentro de este sustrato se relaciond el quehacer musical
con ciertas caracteristicas asociadas a la construccidon sexo-género de las mujeres difundiéndose el
aprendizaje musical como un dmbito propiamente femenino apto para desenvolverse en el espacio privado
del hogar. Finalmente, me interesa plantear algunas hipdtesis en torno a cédmo estos argumentos
seudocientificos se convirtieron en ideologias que perduraron en las opiniones generales en torno a la
practicay el quehacer musical de mujeres de élite y burguesas en Chile durante la segunda mitad del siglo XIX
y hasta las tres primeras décadas del siglo XX.

El discurso ilustrado en torno a las mujeres

Los cambios propiciados por el movimiento ilustrado en las naciones latinoamericanas desde fines del siglo
XVIII generaron nuevas formas de actuar en las mujeres de la oligarquia terrateniente. El rol de estas mujeres
en sociedad y su formacion intelectual se vieron afectadas tanto por el aumento del comercio con Europa
propio de la ideologia liberal, asi como por la llegada de numerosos artistas e intelectuales extranjeros. Este
rico sustrato ideolégico y cultural permite comprender las caracteristicas de los primeros intentos de
intervencidn sociocultural femenina a principios del siglo XIX.

A partir de esta matriz de pensamiento ilustrado vy liberal, desde donde se construye la nacién, emergen
como territorios ancilares de enunciacion los ambitos politico, literario, historiografico y social (Arcos, 2009,
p. 11). Como correlato artistico, tanto plastico como sonoro, en el mismo periodo podemos hallar el origen
de los relatos en torno a lo nacional. En el campo de la musica esto se expresard mediante la creacion y
difusién de distintos himnos de corte politico patridtico, junto con “danzas de la tierra”, que constituirdn los
gérmenes de las futuras “musicas nacionales”.

1La inestabilidad politica se debia a los conflictos bélicos propios de los procesos independentistas latinoamericanos.
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Este discurso ilustrado definia el hogar familiar como un espacio privado, femenino por antonomasia. Este
mismo espacio, presidido por las mujeres del hogar, constituyd el nucleo central para el ejercicio y desarrollo
de la practica ilustrada de la tertulia, las veladas literarias y los salones (Arcos, 2009, p. 7). A partir del siglo
XIX, y acorde con los procesos emancipatorios en curso, estos espacios de sociabilidad adquirieron una
relevancia mayor. Las competencias femeninas relacionadas con el manejo de la conversacion ilustrada
fueron definidas por Graciela Batticuore (2005) como Cultura del Trato, posteriormente esta practica se
amplié e incluyd la escritura de cartas y la practica musical (Salomone y Arcos, 2013). Estos espacios
constituian el objetivo final para la socializacidn de las habilidades artistico-musicales. Operaban a modo de
taller, donde las mujeres aprendian literatura, arte y musica, discutian sus lecturas y mostraban sus propias
creaciones artisticas.

Dentro de ese nuevo contexto con ideales civilizatorios y acorde con el modelo hegemdnico
republicano, los letrados liberales, en oposicion a las narrativas tradicionales que asignaban a las
mujeres un rol asociado a la religiosidad y la devocidn, les otorgaron un nuevo papel en la
republica. Este nuevo rol, siempre dentro del hogar, en un espacio liminar y despojado de
institucionalidad y derechos de igualdad, estuvo enfocado en la formacidon de competencias para
lograr el desarrollo de una maternidad civica, donde ellas podian apuntar al cambio social
mediante la entrega de amor maternal y patridtico (Arcos, 2016, pp. 53-54). Asi, las nuevas
personalidades femeninas, modernas, ilustradas y burguesas se construiran en un espacio
intersticial entre los roles familiares (madre, esposa) y por otro lado, la patria y la sociedad (Arcos,
2009, p. 8).

El ideario seudocientifico

La consideracion social de la época tuvo como fundamentos para la educacién femenina una serie de
argumentos de distinta procedencia. De manera genérica se asocidé a la mujer con el ambito de los
sentimientos y a los varones con la racionalidad. En Europa y Latinoamérica se incluyé también dentro de
esta asociacién mujer-sentimientos-sensibilidad, la relacidon entre mujeres y musica. Por ejemplo, para el
caso venezolano la relevancia de la formacidon musical queda muy clara con la siguiente cita:

La mujer, por su condicién de ser mas sensible que racional, tenia la doble misién de ser artista y
madre, es decir, la doble vertiente de la creacién, pues s6lo pueden crear, decian muy dentro del
espiritu romantico, las almas sensibles. Tanto como cultora de la musica y la escritura como por su
condiciéon maternal, estaba llamada a convertirse en la modeladora de la conducta colectiva
(Alcibiades, 1996, p. 110, en Palacios, 2015, p. 88).

Para Chile tenemos el siguiente ejemplo aparecido en el periddico El Progreso (1842) publicitando la reciente
aparicion de un dlbum musical:

Ahora hai otra novedad albimica que en el pais hace ciertamente época. Tenemos por ahi
anunciado un album musical, compuesto por el Sr. Lanza. Eso si que es progreso, difusion de las
luces y adelanto no como quiera. Eso si; los jovenes sabran lo que quieran en, materia de letras,
pero en cuanto a lo musical no somos capaces de comprender ni el chirrido de una carreta. Eso es
en Chile el dominio exclusivo de las bellas (diciembre).
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Eso deja en claro que habia una autorizacién para la practica musical femenina y una consiguiente aceptacion
social, pero ¢de dénde proviene la asociacion de las mujeres con los sentimientos y la musica?

Ya sefialé que cultural y socialmente habia un consenso en cuanto a la sujecién de las mujeres a la autoridad
masculina, como a designar el hogar como el espacio femenino. Sin embargo, estas afirmaciones se sustentaban
en distintas teorias y argumentos de caracter religioso, cientifico, politico y filoséfico de proveniencia europea.
De manera general, estos argumentos alcanzaron su apogeo en la segunda mitad del siglo XIX, afirmaban una
supuesta inferioridad bioldgica, sicoldgica e intelectual de las mujeres, terminando por definir la “naturaleza
femenina”. Acorde con esta “naturaleza” se les asocio con la maternidad, la sensibilidad y el sufrimiento (Araya,
2006, p. 6). Otro fundamento de estos argumentos se basd en la teoria de la evolucion de las especies de Charles
Darwin que sefalaba que en el area frontal del cerebro residian las funciones superiores relacionadas con la
abstraccién y el pensamiento racional. Se concluyd que, en consecuencia, debian tener un tamafio mayor en los
hombres que en las mujeres. Posteriormente, se comprobd que dichas funciones no residian alli y que tampoco
existia una gran diferencia de tamafio cerebral en hombres y mujeres. Pese a esto y siguiendo a Foucault, las
teorias se convirtieron en ideologias y preservaron una realidad amparandose en argumentos de origen
cientifico, y pese a que fueron desmentidas posteriormente de manera empirica y cientifica, la creencia ya
estaba fuertemente asentada (Araya, 2006, p. 7).

Otra doctrina que influyd en la consideracién del rol de la mujer en sociedad fue la frenologia. Esta seudoteoria
sostenia que todas las cualidades humanas, intelectuales, motoras, espirituales y morales, tenian una ubicacién
especifica dentro del cerebro, que su desarrollo era distinto dependiendo del sexo y que podian determinarse
mediante la observacidon craneal. Importantes médicos de la época concluyeron que, de manera general y por
conformacidn cerebral, las mujeres tenian mas desarrollada la adhesividad, la conyugatividad, la amatividad y
la filoproletividad, cualidades que evidentemente debian orientarse al cuidado familiar (Araya, 2006, p. 15).

También hubo estudios médicos que relacionaron -y terminaron por confundir—, lo fisioldgico con lo patoldgico
en la mujer. Se asociaron los procesos bioldgicos y fisioldgicos femeninos como la menstruacion, el embarazo, la
lactancia y la menopausia, por nombrar algunos, con trastornos que nada tenian de fisiolégicos como la
enajenacion mental. Una de las asociaciones mas dafinas fue la que vinculé distintos rasgos de trastornos
mentales y el Utero, sefialando conexiones entre este y la histeria® , entre el Gtero y todo tipo de alteraciones
nerviosas, e incluso entre el Gtero y la epilepsia (Araya, 2006, p. 12). De hecho, el doctor Orrego Luco, eminencia
médica en Chile durante la segunda mitad del siglo XIX, sefialaba que la histeria era “patrimonio de la mujer
elegante, coqueta y hermosa” (Araya, 2006, p. 13).

La dltima influencia relevante en la conformacion de la opinidn general en torno a las mujeres fue la del médico
y crimindlogo César Lombroso (1835-1909) quien, inspirado en los trabajos del neurdlogo Paul Mébius y
tomando insumos de la frenologia, afirmaba que el cerebro de la mujer era mas pequefio que el del hombre, lo
gue se evidenciaba en una menor habilidad para los trabajos manuales y en un razonamiento débil influenciado
por los sentimientos.

’la palabra histeria proviene del griego hyster que quiere decir Utero.
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Todas estas teorias, de distinto origen, explican el andamiaje que sustentd una idea de la inferioridad
bioldgica y sicoldgica de la mujer. En este sentido, cualquier disciplina que sirviese para reafirmar los
postulados que la ciencia y la heteronorma indicaban como dmbitos femeninos fueron denodadamente
impulsados y desarrollados, sobre todo si su prdctica se podia llevar a cabo en el espacio privado del hogar.
Como las teorias médicas sefialaban a la inactividad como una de las causas de la histeria, la necesidad de
contar con aficiones acordes con el ideario femenino impuesto por la sociedad, impulsé el fomento por la
practica musical.

La educacion musical femenina

Estos nuevos insumos de tendencia positivista reafirmaron la relacion entre mujer, sentimientos y
sensibilidad. Posicionaron a las mujeres en una situacién de subordinacion y las conminaron al espacio
privado. Sin embargo, si bien la asociacion musica y mujer era mas antigua, en el siglo XIX se relaciond a la
mujer con los sentimientos, la sensibilidad, los afectos y la musica.

La popularidad de la practica musical femenina dentro de los circulos burgueses y de élite cobré mayor
impulso y difusion gracias a los manuales de sefioritas que, acordes con los ideales ilustrados y las creencias
que promovian la musica como un pasatiempo adecuado para las mujeres, acorde también con los
lineamientos generales de los ideales civilizatorios, ilustrados y de progreso.

Un ejemplo relevante para Latinoamérica por su circulacion en diversos paises constituyd el libro Cartas
sobre la educacion del bello sexo por una Sefiora Americana, editado en Londres por Ackerman en 1828 y
“dedicado a las Sefioras de la Sociedad de Beneficencia Publica de Buenos Aires”. En este libro se sefiala la
gran importancia de la musica en la formacidn de las nifias. El objetivo de la educaciéon para la mujer era
formar:

Una muger amable, templada, modesta, que inspecciona, y dirige todas las operaciones de
su familia, que educa a sus hijos, y hace feliz al compafiero de su suerte, si ademas de estas
prendas esenciales, sabe tomar parte en una conversacidon interesante, dibujar con gusto y
correccion, cantar con alma y metodo, y descifrar en el piano una sonata, reune todo cuanto
puede atraerle el respeto, y el carifio; todo lo que satisface al alma y recrea, y distrae la
imaginacion. Con esta variedad de recursos puede aligerar el peso de sus males, suavizar el
rigor de las obligaciones, dar nuevos atractivos a la vida doméstica, y hacer durable e
irresistible su imperio (p. 74).

Esta difusion de la ensefianza de la musica para las mujeres también tuvo eco en la prensa Latinoamerica-
na. Por ejemplo, la revista literaria mexicana El Iris, en 1826 afirmaba "La musica es sin duda uno de los
adornos mas bellos que pueden acompafiar la educacién de una sefiorita. Ella refina y perfecciona aquella
dulzura de genio, buen gusto y sensibilidad que la caracteriza, y que formado el consuelo de la casa paterna
acaba por ser la delicia de un esposo". (El Iris en Bitran, 2013, pp. 115-116). Y existieron también reglamen-
tos que apoyaron su realizacidon, como el decreto emitido en 1848 en el Distrito Federal de ciudad de
México que senalaba:
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Esta se arreglard a su sexo, y nada se omitira para que sea alin mas completa que la que se da
en los mejores establecimientos de Europa, pues comprendera un gran numero de oficios
mecdnicos tan agradables como lucrativos. La ensefianza de la lengua francesa, del dibujo y
de la musica vocal e instrumental entrara como parte precisa, en el plan de la educacion de
las nifias” (Bitran, 2013, p. 116).

De manera general, los objetivos para la educacidon femenina se podian resumir en inspirar el amor por la
religion, comunicar sentimientos generosos y elevados, adornar el espiritu con conocimientos variados y
utiles y realzar dicha instruccion con las artes de agrado entre las cuales se encontraba la musica (Stuven,
2011, p. 322). Esta formacidén se impartia en el hogar o en colegios de sefioritas y se resumia
principalmente en el aprendizaje de la musica, de labores de mano e idiomas, y algunas de ellas también
recibian algun tipo de formacidn en catecismo, literatura, gramatica y aritmética (Arcos, 2016, pp. 60-61).
Especificamente, la formacion musical de las nifias y jovenes requeria solvencia econdmica de las familias,
puesto que habia que contratar maestros de musica, generalmente extranjeros, que posibilitasen la
formacién especializada en la praxis y lectura de la musica escrita y también debian adquirir objetos
suntuarios y generalmente importados, como manuales, instrumentos y partituras que posibilitasen dicha
practica. En este sentido, los objetos musicales tenian un valor, mads que como mercancias, como signos
dentro de un “sistema de signos de status” (Appadurai, 1986, p. 65). Para el caso chileno Eugenio Pereira
sefiala que:

El maestro de musica fue un personaje obligado, a veces pintoresco en el seno de las familias
aristocraticas. El buen tono de la sociabilidad exigia estos estudios como atributos indispensables
de la educacién femenina. Generalmente era un suplicio cotidiano de la rutina postescolar de la
familia: tortura colectiva frente al instrumento elegido, para poder traspasar la etapa heroica del
solfeo. Este tipo de ensefianza estaba destinado a una clase social restringida, pues el precio de
los instrumentos exigia sacrificios econdmicos para su adquisicién (1957, p. 103).

Dentro de la practica musical decimondnica se distinguia tajantemente entre el profesional y el aficionado.
Profesional era regularmente un varén quien, con fines de subsistencia, interpretaba diversos
instrumentos, componia repertorio funcional, arreglaba musica para diversos fines y para distintos
formatos instrumentales, ejercia la docencia de manera particular o en establecimientos educacionales y
participaba de conciertos publicos.

A diferencia del anterior, los aficionados, que superaban con creces el nimero de los profesionales, eran
en su mayoria mujeres. Gracias a su formacién, alcanzaba un nivel de desarrollo técnico variable.

Realizaban la mayoria de las funciones del profesional, pero no requerian ni utilizaban dicha praxis para
ganarse la vida, excepto en contadas excepciones donde la musica servia para compensar una situacién
econdmica desventurada. De ahi la diferencia entre el aficionado y el profesional, puesto que “La musica
como carrera era para una clase social mas baja: el musico profesional era un asalariado que ensefnaba y
tocaba en orquestas para ganarse la vida” (Bitran, 2013, pp. 114-115).
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Generalmente, la formacién musical femenina estaba destinada para el agrado de su familia y para su propio
goce. Pese a que el escenario habitual de las mujeres era el salén familiar, también se presentaban en
conciertos pero solo con fines filantrépicos. La finalidad de esta praxis era, ademas de ser un simbolo de
distincion y ser un medio de esparcimiento para las damas, animar y participar activamente de las veladas
familiares, tertulias y salones. En este sentido, la praxis musical constituyd un medio de expresion
“autorizado” para las mujeres en aquellas sociedades, por ser considerado dentro del campo propio de lo
femenino y los sentimientos, como ya analizamos, junto con la funcién de “agrado”. Durante la segunda mitad
del siglo XIX en Chile la asociacidn entre de sentimientos, sensibilidad y femineidad fue un asunto asumido por
toda la sociedad. Las practicas de la sociabilidad ilustrada como la lectura, la escritura y la interpretacion
musical a mediados del XIX comparten una serie de caracteristicas comunes, en que cobran relevancia
conceptos comunes como la “inspiracion” el “anonimato” y la “emocion” (Batticuore, 2005, p. 113).

Con un criterio de género, la principal aficidn para las damas era el piano y el canto y para los varones el violin,
la flauta y también el piano. El notable desarrollo de la practica musical influyé en que un importante nimero
de mujeres aficionadas se sintiese motivada por mostrar sus intereses y aptitudes musicales, llegando un
numero considerable de ellas a editar algunas de sus creaciones. A modo de ejemplo, Eugenio Pereira seiala
que “La ensefianza del canto alcanzd pareja difusién que la del piano en las altas clases sociales y unida al
estudio de la teoria, produjo una curiosa generacidon de compositoras femeninas en Chile” (1957, p. 105).

La practica de la musica en el siglo XIX estaba basada en una formacidon musical integral que involucraba de
manera conjunta la ensefianza de instrumentos (piano, arpa y violin principalmente), de canto, armonia,
teoria y composicion. Este tipo de ensefianza explica, en parte, el gran volumen de la edicién nacional durante
la segunda mitad del siglo XIX® .

Pese al incentivo que recibia la practica musical femenina la exposicidn al publico podia constituir una afrenta
para el honor de la familia, y las convenciones sociales indicaban que las mujeres debian, a toda costa,
mantener el pudor. Por esto, se preocuparon por minimizar las consecuencias que pudiese acarrear la
exposicidn publica de sus trabajos creativos, sobre todo en el ambito literario, para evitar grietas en el “ideal
de la mujer doméstica” (Arcos, 2010, p. 35). En el ambito especifico de la composicién musical, las mujeres
utilizaron estrategias que les permitieron resguardar el honor familiar. Por esto publicaron mediante figuras
de autoria velada, autoria furtiva, seudonimato y anonimato. Finalmente, la mayoria de estas creaciones
fueron pensadas para ser compartidas en un circulo reducido de amigos y familiares.

Esta faceta como compositoras, al igual que en el campo literario, se puede relacionar con la inspiracién y con
los sentimientos, presupuestos romanticos, que les quedaban muy bien a las mujeres literatas segun
Batticuore (2005), pero que concuerdan también con la creacidon musical femenina y con el uso de tépicos
como medio de comunicacién para la construccidn de significados que pudieran ser recibidos por otras

Un reciente proyecto de big data llevado a cabo por los musicélogos Fernanda Vera y José Manuel Izquierdo ha consignado en una sola base de datos
toda la edicién de musica chilena de saldén que se conserva en archivos y fondos nacionales de musica, ha dado como resultado mas de 1300 piezas de
edicion nacional desde 1839 hasta 1910. Este proyecto ha permitido manejar nimeros objetivos en torno a este repertorio y el posterior analisis con

un software especializado de manejo de big data ha permitido ver una cantidad de variables que antes no se conocian.
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mujeres. Este uso de tépicos en los titulos y paratextos, asi como el empleo del melodismo romantico como
principales herramientas compositivas, constituiran las principales herramientas utilizadas por las mujeres
compositoras de la segunda mitad del siglo XIX en Chile. Por estas razones las mujeres utilizaron este medio
creativo para expresarse mediante un medio que les estaba permitido y asi, por ejemplo, manifestaron
opiniones politicas a través de los titulos y los paratextos incluidos en las partituras. Este mismo modo de
expresion servia también para que pudiesen enviar mensajes a posibles receptores y para adoptar un
posicionamiento claro.

Esta necesidad de resguardar la felicidad familiar y la armonia doméstica fue lo que, mayormente, limitd a la
mujer letrada y por extension, a la mujer compositora. Como ejemplo podemos mencionar una cita de Flora
Tupper, hija de Isidora Zegers, refiriéndose a las creaciones musicales de su madre:

Estuvo pensada para su propio uso y goce y, posiblemente, para ser compartida con sus mas
cercanos, ligados a ella por lazos de parentesco y amistad. Por ello, la preservacion de su obra
musical fue un asunto de familia, no un tema publico (Flora Tupper, en Merino, 2010, p. 54).

Evidentemente, para Tupper existia un espacio muy delimitado entre la accién de su madre como tal y su
posible exposicidn publica como compositora musical, sin embargo, es evidente en el comentario la
consideracioén social del rol de la mujer musico de la época.

Un ejemplo de la relevancia de la actividad musical femenina en la segunda mitad del siglo XIX lo constituye
la construccion de género que realizd Alberto Blest Gana para el personaje de Leonor en Martin Rivas, sobre
la cual Carmen Pefia (2010) sefiala: “Leonor habla de musica, lee musica escrita, memoriza piezas y domina el
instrumento. Incluso, como se verd, simultdaneamente puede conversar y dar vuelta las paginas de la partitura
gue tiene a la vista, equivocandose sélo en una oportunidad.” (p. 23).

Otra forma de insercidn sociocultural dentro del dmbito musical fue la utilizacién de la prensa como un medio
de difusién de su labor artistico-musical, sobre todo mediante la publicidad de conciertos y ediciones
musicales, y también mediante la publicacidon de partituras como suplementos dentro de los periddicos.
También ejercieron su accidn mediante la gestidn y direccién como fue el caso de Isidora Zegers y su relacién
con el Semanario Musical.

Finalmente, otro riesgo que acarreaba el exceso de aficién a la musica era el descuido de su formacién moral,
asi como de las labores que le correspondian en el hogar. Este temor ya estaba presente en Chile durante la
primera mitad del siglo y lo menciona de manera directa Mercedes Marin (1892) en su Plan de estudios para
una nifia donde sefiala:

El aprendizaje de la musica o del dibujo debe entrar como un bello adorno en la educacion. Es
preciso observar la disposicién de la nifia en la eleccion de la habilidad que deba adquirir, i mirar
que la excesiva aficién a estas cosas no la distraiga de otras mas importantes, ni perjudique su
moral, inspirandole las pretensiones de la vanidad. No obstante, un talento musico bien adquirido
i llevado a la perfeccién suele ser un recurso en una situacion triste; i por tanto no se debe omitir
perfeccionarlo cuando hai medios i disposiciones aventajadas” (p. 515).

Como ejemplo de un caso nicaragiiense, el médico Ignacio Vado y Lugo sefiala que “aun cuando se logra el
resultado que se propone el que se dedica a ella, de divertir y arrancar algunos aplausos al capricho de los
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oyentes, iAh, qué efimeros y pasajeros son éstos, y a costa de cuantos trabajos se consiguen, desatendiendo
muchas veces otros aprendizajes...” (Vado, 1850, p. 177, en Palacios, 2015, p. 97).

Por su parte, las mexicanas con excesiva aficién a la musica recibian la denominacion de “filarmédnicas” pues
no hablaban "de cosas de cocina ni de aptitud doméstica, porque es forzoso descuidar todo lo que no tiene
que ver con lasolfa[...]" (Bitrdn, 2013, p. 128). Esta definicién concordaria con la descripcidn que hace Flora
Tupper de su madre, Isidora Zegers:

En cuanto a costura, cocina, no solo carecia mi madre hasta de la menor nocién de esa clase de
trabajos tan necesarios en la mujer, sind que se oponia a que sus hijas las aprendieran y se
incomodaba cuando oia alabar alguna otra mujer de diestra de manos para la aguja y sobre todo para
la cocina o reposteria, que ella calificaba de trabajos vulgares y solo capaces de entretener a tontas y
golosas amigas de comistrajos (Merino, 2010, p. 55).

A modo de cierre

La construccién de las subjetividades femeninas, en su condicién de subalternas, se desarrollé6 mediante
modos de enunciacién a partir del sistema patriarcal en el que se veian inmersas. Si bien los discursos
teoldgicos, médicos, filosoficos, politicos y cientificos apoyaron la idea de la inferioridad bioldgica, sicolégica
e intelectual de la mujer, éstas, desde los espacios autorizados como la practica musical, fueron capaces de
emitir su propia voz, sin contravenir el orden cristiano tradicional en el que habian nacido. De este modo,
ademas de la insercién sociocultural femenina mediante la palabra escrita, la interpretacién y la creacién
musical constituyeron nuevos espacios de enunciacion y participacion en la produccién cultural chilena del
siglo XIX.

Las mujeres burguesas y de élite, por lo general, se sintieron muy marcadas por el autorreconocimiento del
lugar que ocupaban en la sociedad, siendo primero madres y luego sujetos, pero nunca auténomas. El camino
gue iniciaron, desde la subalternidad y a partir de un espacio de seguridad que les dio la musica y su escritura
como modo de expresién de la creatividad, puede relacionarse tanto con el afan de libertad que buscan como
con el momento histérico-social que les toca vivir.

Durante las tres primeras décadas del siglo XX la practica femenina de la musica aln continua, pese a que
pierde relevancia por distintas razones. La llegada de aparatos reproductores de audio, el cine, la
modernizacién del hogar familiar, y el cambio en los modelos de ensefianza de la musica, junto con la
implementacién de un nuevo modelo de arte y del artista con formacién universitaria constituyeron el fin de
este modelo de aprendizaje y practica musical femenina.

Desde ahora en adelante, el musico sera profesional y de formacion académica, de preferencia universitaria.
No trabajara con la inspiracidn ni con el sentimiento, sino que dominara las técnicas modernas de
composicion, y sus creaciones, racionales, constituiran la vanguardia de la creacion artistica chilena. Esto
evidentemente se contrapuso con el modelo de practica musical femenina decimondnica, y mediante juicios
de gusto y valor pasé al olvido casi un siglo de practica y creacidn musical en nuestro medio.
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NUEVO REPERTORIO DE DANZAS CHILENAS PARA BIG BAND JUVENIL

Rodrigo Alvarez Vidal. Disefio y diagramacién: Cristidn
Merino C. Fotografia: Mariana Hernandez. Frontera
Impresiones, Concepcion. 2018.

El texto que nos presenta Rodrigo Alvarez
corresponde a una autoedicién del autor y fue
realizado gracias a aportes del Ministerio de las
Culturas, las Artes y el Patrimonio (Fondo de la
musica), del Departamento de Mdusica de |la
Universidad de Concepcion y del Centro Artistico
Cultural Concepcién. Consta de 10 secciones, las
primeras 3 se constituyen textos de presentacion
siendo la tercera un texto explicativo y contextual de
mano del propio autor. Las 5 secciones siguientes
corresponden a las danzas para big band
propiamente tales y se desglosan del siguiente
modo, vals, huayno, cachimbo, sirilla y cueca.

¥

Finalmente, las secciones 9y 10 corresponden a una
bibliografia y a una nota sobre el autor.

En la tercera parte, la seccion explicativa “palabras
del autor” Rodrigo Alvarez expone que el presente
libro pretende relacionar tres dreas que son de
interés para él. A saber, la composicidn y arreglos, la
didactica de la musica y la exploracién de algunas
danzas chilenas (13).

El autor declara que la inquietud por crear estos
repertorios surgié de una experiencia laboral como
instructor de big band donde pudo constatar
personalmente la inexistencia de repertorio para
este formato que “abarcara lo amplio y diverso de
nuestra musica”. En consecuencia, el autor se
propone entregar un repertorio funcional didactico
de nivel inicial para big band juvenil (13) y espera
gque este trabajo pudiera “ser desarrollado
interdisciplinariamente entre mdusica y danza”,
ademas de enriquecer el didlogo entre distintos
géneros como la musica tradicional folklérica y el
jazz. Como bien declara el propio Rodrigo Alvarez
declara, no pretende ser clasificado como “musica
de arte” sino que estd orientado a servir de insumo
para fomentar las competencias y capacidades de
jovenes que se inician tanto en la musica como en el
trabajo de ensamble de este formato orquestal en
particular. Al parecer, como vientos se subentienden
saxofones, trompetas y trombones.

Del andlisis del repertorio contenido en el libro se
concluye que el repertorio puede, efectivamente,
ser utilizado en una big band de nivel inicial. La
partitura general fue hecha de forma didactica,
precisa y sigue estandares generales de escritura
propios de los arreglos escritos para orquestas
profesionales. Las particellas son claras, muy
funcionales y estan en condiciones de ser leidas de
manera clara por el instrumentista, lo que se repite
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en todos los instrumentos incluidos en los
arreglos. En cada una de las danzas se indican de
manera especifica las secciones, fraseos,
dinamicas y articulaciones, lo que facilita la labor
del director o de los instructores de fila, quienes
no tendran mayores dificultades para tocar las
partes, sino que simplemente podran cefiirse a lo
gue esta escrito.

El repertorio fue construido en base a patrones
ritmicos de géneros de danza de tradicidn
folkldrica como el vals, el huayno, cachimbo, sirilla
y cueca. En cuanto a la construcciéon melédica, esta
es bastante libre, a veces muy elemental y otras
con mayor desarrollo. Cada melodia es coherente
con el plan arménico elegido para cada danza, vy si
bien no siempre presenta giros melddicos
caracteristicos y propios de cada danza musical, si
se puede identificar claramente cada una de ellas
gracias a la base ritmica.

En cuanto al uso de la armonia, el joven estudiante
se va a encontrar tocando dentro de un universo
armonico relativamente complejo, compuesto por
acordes que ademds de presentar la triada se han
visto enriquecidos con séptimas, novenas,
trecenas y otras notas adicionales. También se
encuentra muy presente el enlace II-V-lI tan
utilizado en el jazz. Este contexto armodnico
desafiara al estudiante a estudiar e interpretar su
parte con mayor prolijidad, ya que a veces tocara
lineas melddicas y otras veces tocara
acompainamientos a la melodia principal. Si bien
armonicamente algunas de las danzas son
sencillas y acordes con el nivel de competencias
musicales al que estan dirigidas, en algunas de
ellas se aprecian dificultades ritmico-armadnicas
gue entorpeceran el montaje de la pieza, lo que
mas que significar un problema, pudiese constituir
un desafio para el director. En ese sentido, uno de
los cuidados que se deberan tener en cuenta para
la obtencidn de un buen resultado sonoro con este
repertorio, sera la mantencién de un trabajo de
montaje fino y meticuloso al momento de abordar
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el estudio y ensamble de la seccidn ritmica, que
incluye guitarra, piano, bajo, bateria y percusion.
Este trabajo deberd ser complementado con una
preparacion detallada de los instrumentos de
viento, ya sea maderas y bronces, en cuanto a
justeza y precisién ritmico-melddica de cada una de
las secciones en las diversas danzas.

La extension de las piezas es breve, y al parecer
estdn mds pensadas como repertorio de lectura y
ensamble, que como repertorio para ser presentado
frente a un publico. Esto no le resta mérito, ni valor
pedagdgico, puesto que toda la musica compuestay
orquestada es original y contribuye a aumentar el
repertorio de obras chilenas para el formato de big
band de nivel inicial.

De manera critica planteamos diferentes aspectos
qgue pudiesen haber sido considerados, o que se
pueden ser tomados en cuenta en el futuro, en
nuevos trabajos del autor. Musicalmente
consideramos que deberian haberse incluido solos,
en un comienzo escritos y con la opcién de que
también puedan improvisarse, con el objeto de
darle variedad y contraste a la composicién y que no
sea un arreglo cerrado donde todo estd escrito, lo
gue se opone a los principios basicos del jazz que se
basan en la improvisacién y la variaciéon. Otro
elemento que podria considerar el autor para un
proximo trabajo podria ser la inclusion de solos de
seccion, ya sea de la seccion de saxofones, o
bronces, escritos al unisono o armonizados.

En cuanto a la presentacién material del libro, se
habria agradecido mucho la inclusidn de un disco o
un link de descarga, que permitiese la lectura digital
o bien la descarga e impresion de las partes y del full
score. Finalmente, y solo como un detalle, el libro en
si es de dificil manipulacién, sus tapas blandas
favorecen que se resbale del atril e impide una
lectura fluida y facil.

Santiago Cerda C.

Director de Los Andes Big Band
santiagoenri@gmail.com
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« NOTAS

XXIV Seminario Latinoamericano de Educacion
Musical

“Apertura en la educacion
latinoamericana del siglo XXI:
reflexiones”

musical
acciones y

Entre los dias 30 de julio y 3 de agosto, se llevé a
cabo, en la ciudad de Lima, Perd, un seminario
promovido por FLADEM!, el XXIV Seminario
Latinoamericano de Educacion Musical, con el tema
“Apertura en la educacidon musical latinoamericana
del siglo XXI: acciones y reflexiones”. Este
encuentro fue organizado por la seccidn nacional
de FLADEM Peru y por la Facultad de Educacion de
la Pontificia Universidad Catdlica del Perd (PUCP).

El evento se caracterizé no solamente por la intensa
actividad pedagdgica y musical, sino también por
propiciar un espacio de encuentro, de intercambio
de saberes, de encantamiento, de la escucha de
muchas voces y sus distintos acentos.

Aproximadamente 500 educadores y educadoras
musicales venidos de mas de 12 paises de América
Latina pudieron —mds alld de intercambiar ideas-,
conocer y reflexionar un poco mds sobre las
muchas realidades de la educacién musical del
continente, buscar nuevas referencias, reencontrar
antiguos colegas y ademas tener la oportunidad de
hacer nuevas amistades, ampliando la red de
contactos en el drea.

Estuvieron grandes maestros de la educacidn
musical latino americana, estuvieron presentes,
como las fundadoras de FLADEM: Violeta Hemsy de
Gainza (Argentina), Carmen Méndez (Costa Rica),

Gloria Valencia (Colombia) y Marisa Fonterrada
(Brasil), ademas de otros renombrados educadores
y educadoras, como Teca Alencar de Brito (Brasil),
Erin  Vargas (Venezuela), Behomar Rojas
(Venezuela), Lili Romero (Perd), Alejandro de
Vincenzi  (Argentina), Alejandro Simonovich
(Argentina), Pepa Vivanco (Argentina), Ethel Batres
(Guatemala), entre tantos otros, ademas de jovenes
estudiantes, educadores y educadoras de diferentes
segmentos y paises.

Con el fin de fomentar entre los/as participantes, en
su mayoria profesores/as de musica, la reflexién y
vivencia de una educacion musical basada en la
creatividad, la libertad y la flexibilidad, el seminario
proporciond espacios de encuentro, de intercambio
de propuestas pedagdgicas musicales por medio de
talleres, de muestras musicales, de materiales
didacticos, de investigacién, ademas de
publicaciones, comunicaciones, plenarios, mesas
redondas, entre otras actividades.

Los temas discutidos durante el seminario fueron:

e La educacién musical y los procesos creativos del
profesor: ¢Cémo? ¢Por qué? ¢Para qué?

e La situacion de la educacion musical en América
Latina: ¢éestamos frente a una eliminacidon
progresiva?

e dlInclusion excluyente, exclusién selectiva o
integracion? Educacidon Musical en la diversidad.

e Contextos contemporaneos de la educacién
Musical: criterios de reconocimiento, valoracion y
aplicacion.

e La formacion continua del educador musical

L El Foro Latinoamericano de Educacién Musical (FLADEM), fundado en 1995, es una institucién auténoma que incluye educadores musicales de

dieciocho paises de América Latina, que buscan la promocidn, el fortalecimiento y valoracién de sus practicas pedagdgicas. FLADEM es un foro

independiente que cuenta con asociados que pagan una baja cuota anual, puesto que tiene como premisa incluir el mayor nimero posible de
educadores, de diferentes niveles de ensefianza, desde la educacién infantil hasta el posgrado. Es caracteristica del Foro la bisqueda constante por
espacios alternativos que propicien, a los educadores musicales, la reflexion sobre modelos educacionales diferentes de los utilizados en Europa 'y

en América del Norte, valorizando asi, la realidad sociopolitica-cultural de los paises que lo componen. Los principios de FLADEM pueden ser

encontrados en el siguiente enlace: https://www.fladembrasil.com.br/os-principios.
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latinoamericano: contribuciones de FLADEM.

Este seminario contd ademas, con un nuevo espacio
formativo titulado “I Curso Formativo Internacional
de FLADEM”, que tenia como obijetivo fortalecer los
principios pedagoégicos de FLADEM: las “Pedagogias
Abiertas en la Educacion Musical”? , por medio de
“Talleres formativos en FLADEM”. Este curso se
realizd con profesores invitados para la realizacion
de talleres practicos pedagdgicos, instancias de
intercambio y de contextualizacién, ruedas de
lecturas comentadas y talleres de construccidon
metodoldgica. Los talleres ofrecidos en este curso
fueron diversos en sus propuestas, privilegiando
espacios de creacidn, participacidn, exploraciones
sonoras, sensoriales y musicales.

Este conjunto de actividades y reflexiones, tuvieron
un resultado positivo, porque a partir de las
practicas vivenciadas en los muchos talleres
ofrecidos, de las lecturas realizadas, fue posible
hacer conexiones, establecer puntos en comun,
discutir nuevas situaciones y llegar a un mayor
entendimiento y profundizacién del concepto de
pedagogia abierta® por parte de los participantes,
inclusive por aquellos que estaban participando por
primera vez de un Seminario organizado por
FLADEM.

Los “Talleres de Intercambio”, a cargo de
educadores musicales de diversos paises,
seleccionados por el Comité Académico, tuvieron el
propdsito de compartir practicas innovadoras y
experiencias  propias de las  realidades
latinoamericanas. Fue posible ademas, asistir a las
presentaciones de investigaciones y publicaciones
académicas interesantes y diversas, conocer nuevos
materiales didacticos y pedagdgicos, posibilitando
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una ampliacién de experiencias estéticas y de
repertorio, siempre recibida con mucho entusiasmo
por parte de la audiencia.

Por todas partes, entre una actividad y otra, en el
camino entre el auditorio y una sala de clases, en el
café o a la hora de almuerzo, se veian pequefios
grupos de participantes de diversas nacionalidades,
cantando y bailando musicas tradicionales de
diferentes paises con diversos instrumentos. En los
talleres, en las presentaciones artisticas y en los
grupos de conversacion, los idiomas se alternaban,
en algunos momentos en portugués y en otros en
espafol, o incluso en una combinacién de ambos,
emanando una gran empatia, afectividad vy
musicalidad.

Se puede decir que todos volvimos a nuestras
realidades con nuestra maleta “rellenada” de
reflexiones, melodias que nos permitieron conocer
y apropiarnos de las muchas musicas y saberes
musicales de nuestra querida Ameérica Latina.
Volvimos también mas fortalecidos por estar cada
vez mas conectados a una red de profesionales poco
a poco mas conscientes y alineados en la promocion
de una educacion musical orientada a la formacion
integral del ser humano.

Claudia M. Freixedas

Superintendente Educacional do Projeto Guri
Professora da Faculdade Canatareira. SGo Paulo, Brasil
Traduccion Carlos Delgado L.

Departamento de Danza

Facultad de Artes, Universidad de Chile

2 a pedagogia musical abierta es aquella basada en la creatividad, en la libertad y en la flexibilidad. Las propuestas pedagégicas abiertas deben
presentar una disposicion para agregar, para experimentar nuevos procedimientos, y los planes curriculares deben ser dinamicos, con posibilidades
constantes de cambio y reorganizacion; deben siempre estar atentos a las necesidades, intereses y en las relaciones entre los elementos de los
grupos, asi como sus reacciones frente a las propuestas vivenciadas (FREIXEDAS, 2015).

3 Para saber mas vea el articulo de Teca Alencar de Brito, en la revista de ABEM, v.20, nr.28.pg 105-1017, de 2012, en el sitio http://www.abemedu-
cacaomusical.com.br/revistas/revistaabem/index.php/revistaabem/article/view/107
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Il Seminario Internacional de Educacion
Musical Decolonial

El Il Seminario Internacional de Educaciéon Musical
Decolonial, realizado el 26 y 27 de abril de 2018, se
presentd como continuidad del que fuera llevado a
cabo en agosto y septiembre de 2017, en el Centro
Cultural de la Memoria Haroldo Conti (Argentina,
Ciudad Auténoma de Buenos Aires). Esta nueva
edicion, organizada por el Dr. Favio Shifres, el Mg.
Daniel Gonnet, el Dr. Guillermo Rosabal-Coto y el
Prof. Lic. Sebastian Tobias Castro, tuvo por objetivo
interpelar la imposicién de los modos de conocer,
ser y estar en el universo imperantes en el mundo
poscolonial que consideran a la musica como un
objeto elaborado para ser contemplado,
independientemente del sujeto que lo realiza. En
este sentido, adquiere relevancia cuestionar el
pensamiento Unico y global, reconsiderar nuestro
lugar como educadores musicales y celebrar la
posibilidad de aunar esfuerzos para revalorizar las
experiencias musicales pluriversales y las
categorias con las que les asignamos valor.

El seminario se realizd mediante videoconferencia,
conectando la Universidad de Costa Rica (Sede
Rodrigo Facio - San Pedro, Costa Rica) con la
Universidad Nacional de La Plata (Sede Posgrado:
Edificio S. Karakachoff - La Plata, Argentina) y los
nodos de transmisiéon en Victoria (Columbia
Britanica, Canadd) y Obera (Misiones, Argentina).
Se organizaron alrededor de cuatro sesiones con
tematicas diferentes, que fueron presentadas en
dos dias consecutivos (26 y 27 de abril de 2018) por
cuatro expositores con destacada experiencia en el
campo de la educacién musical:

Revista Atemus

Feminismo decolonial y estudios sonoros por
Susan Campos Fonseca (Universidad de Costa Rica)

La presentacion de Susan Campos Fonseca analizo
el rol de la mujer en el ambito de la musica
electrdnica, cuestionando el método historiografico
como la via mas conveniente para su estudio. De
este cuestionamiento se deriva que, en tanto
sigamos empleando el método historiografico para
aproximarnos a este conocimiento, arribaremos a
los mismos resultados: un canon
geo(bio)politicamente situado (nunca “aqui”, sino
“fuera de aqui”). Impulsado por la tecnologia, este
canon favorece la dependencia y el consumismo, y
desalienta, por el contrario, la sostenibilidad, la
sustentabilidad y la autogestion. La ausencia de
tecnologia local, entonces, nos vuelve cautivos de
las empresas transnacionales que mediante un uso
estandarizado e irreflexivo de la tecnologia,
imponen sus modos de ver, pensar y estar en el
mundo. La necesidad de crear una cultura
tecnoldgica que promueva la produccion local se
presenta asi, como requisito para el camino hacia la
descolonizacion, en otras palabras, como una forma
de desarticular su sentido de poder para situarse
desde un “aqui”.

Como alternativa al método historiografico, la
presentadora propone la autoetnografia.
Adhiriendo al musicélogo Lopez Cano (2014) en su
pregunta “écémo podemos orientar las tareas de
investigacion al estudio de las rutinas, ideas,
guehaceres y actividades del propio investigador?”,
se plantea los siguientes interrogantes: “éiqué
queria experimentar? ¢para qué queria hacerlo? y
écémo queria hacerlo?”.
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Ademas de la cuestidon tecnoldgica, también se
preguntd cdmo las mujeres en el ambito de la
musica electrénica querian ser vistas y cémo en
realidad se las mostraba: “mujer robot/ mujer
artificial”. En este sentido, entendiendo al ambito de
la musica electrénica como eminentemente
masculino, rescata las formas creativas de abordaje
y cuestionadoras de dichas tendencias.

Cosmovisidn y practicas culturales indigenas y la
descolonizacion de la educacion musical por
Héctor M. Vazquez Cérdoba (Universidad de
Victoria, Canadda/Universidad Veracruzana,
Meéxico)

éPor qué estudiamos la musica que estudiamos?
Esto es lo que se ha preguntado Héctor Vazquez vy,
seguramemente, nos hemos preguntado muchos de
nosotros durante nuestra formacion musical, en
especial los que alguna vez transitamos por la
academia. La musica académica (también conocida
como “culta”), por su alto grado de teorizacion y las
exigencias implicitas en el desarrollo de habilidades
musicales, se ha convertido en un objeto de estudio
idealizado en el interior de instituciones de
formacion musical, invisibilizando por ello
numerosos estilos y géneros que “no cumplen esos
estdndares de calidad”. Este es el caso, por ejemplo,
de la musica huasteca de México que, por sus raices
indigenas, es considerada “salvaje” o “exdtica” y se
aprende por fuera de los espacios formales de
formacion musical. En este contexto, el presentador
sostiene que en Latinoamérica el consumo
reiterado de musica académica es evidente y data
de los tiempos de la colonia. A esta valoracion
exacerbada por todo lo extranjero en detrimento de
lo originario se la conoce como malinchismo. A raiz
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de esta colonizacidon, dicha mdusica todavia se
impone como un saber necesario, legitimado y, por
ende, poco cuestionado en la formacidn de musicos
profesionales (Bourdieu, 1984).

Como propuesta decolonial a esta imposicion,
Héctor Vazquez invita a “/levar” la musica huasteca a
las escuelas mexicanas, revalorizando métodos de
ensefianza alternativos como la transmision oral a
partir de un hacer situado, mediante Ia
participacion de quienes él llama “portadores de
cultura” (referentes de comunidades originarias
gue, por su indiscutido conocimiento de la musica
indigena, puedan facilitar este acercamiento). A
partir del concepto de posicionalidad (Styres, 2917),
promueve una reflexion acerca de: éde donde
venimos? {Cémo entendemos el mundo? Asi, la
musica indigena —emblema de una cultura
olvidada- podria tener una gran oportunidad en la
educacion musical, y los alumnos de las carreras de
musica, la oportunidad de conocerla. ¢Podra el
pueblo latinoamericano escuchar a sus pueblos
olvidados?

El tango como proyecto decolonial por Daniel H.
Gonnet (Universidad Nacional de La Plata)

A través de la experiencia de la escuela de tango
Orlando Goiii (Argentina, Buenos Aires), Daniel H.
Gonnet problematiza los modelos hegemadnicos de
construccién de conocimiento y muestra que otras
maneras (tan “poco formales pero muy serias”) son
posibles, eficientes y exitosas para esta tarea. En
particular, propone que la experiencia debe
centrarse en la practica musical a través de la
conformacién de ensambles que promuevan la
interpretacion grupal (codo a codo, cara a cara,
desde la cultura del “no miedo”, el compartir, el



Volumen 3 nimero 6. Diciembre 2018

animarse...) y el desempefio de roles diversos (como
docentes, alumnos, arregladores y ejecutantes), sin
obedecer a jerarquias preestablecidas, estaticas o
asimétricas. De esta manera, se impulsa una
continuidad del tango como fendémeno microsocial,

revalorizando el aspecto del hacer musica con otros.

Nos dice Daniel Gonnet (2017):

[...] algo que debemos destacar de la experiencia
de esta escuela, es la diferencia de concepcién en
torno a la musica y a la circulacién del
conocimiento musical respecto de la imperante
en la época. En el movimiento hay una
cosmovision de un otro como par, necesario
tanto para la coconstruccion y produccién, como

para el consumo (p.113).

Esto implica una educaciéon musical cuyos principios
comunitarios, reciprocos, complementarios,
solidarios, nada tienen que ver con los principios
individualistas, competitivos de la tradicién
hegemodnica. Podemos pensar entonces, que esta
experiencia propone un giro decolonial al
desestabilizar las asimetrias del saber y su
circulacion, para revalorizar un saber musical que
surge de un colectivo, se convierte en su patrimonio
y garantiza su continuidad.

Colonialidad en la ensefianza en el conservatorio y
la universidad por Sebastidan Castro (Universidad
Nacional de La Plata).

Entendemos a la colonialidad como un
macromecanismo ideoldgico de raiz eurocéntrica
que perpetua el poder imperial y sus intereses,
controlando las subjetividades de los pueblos
oprimidos. Devenida en matriz de poder, la
colonialidad modela una forma de construir un

mundo segln la percepcion de otros. Determina
una ontologia dualista sujeto-objeto que desprende
tanto la corporalidad como la subjetividad de quien
produce el fenémeno musical (colonialidad del ser),
define una epistemologia fetichizando conceptos
acerca de: como se debe vivenciar, transmitir y
producir dicho fenémeno musical (colonialidad del
saber) y adopta un modelo tedrico centrado en la
notacion musical pautada en la que reina la
partitura como objeto-texto predilecto que se
convierte en patrén para decir quién es musico y
quién no lo es (colonialidad musical).

Se nutre de opuestos: conocimiento/tradicion,
civilizacién/barbarie, desarrollo/atraso,
arte/artesania, etc. Permanece y, aun mas, se
reproduce a pesar de la emancipacion
politico-juridica de los territorios conquistados. De
esta manera, Sebastian Castro nos introduce en el
arraigado Modelo Conservatorio y sus estructuras
parametrales (progreso, éxito, eficiencia) para
proponernos una nueva mirada pedagoégica desde
una perspectiva decolonial.

Nos pregunta, entonces: “ées justo que el ser
humano no pueda inscribir su experiencia musical
en un contexto sociocultural determinado, en un
momento concreto, de una manera propia y a partir
de quién es?” Apoyado en una concepcion ética que
considera al otro como su igual, comienza a
desovillar las ideas que Hugo Zemelman (en Salcedo
2009) y Estela Quintar (en Salcedo 2009)
denominan “pedagogia de la potencia”. Esta
provoca el deseo de saber, impulsa la busqueda y la
puesta en accidon de la capacidad innata del ser
humano para preguntarse y ser constructor de su
realidad. No admite dogmas indiscutibles. Por el
contrario, implica una diddctica no parametral en la
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gue hay dos elementos constitutivos: los circulos de
reflexion, los cuales consisten en espacios
epistémicos que se potencian con la mediacion de la
experiencia grupal, y la resonancia diddctica, que
contiene a esa realidad problematizada hasta que
pueda volverse en acto. Tienen como eje comun
desmontar los discursos imperantes, problematizar,
construir y reconstruir sentidos como individuos y
comunidades. Son sindnimos de la accion, el
transferir, compartir, identificar, proyectar.

Ya finalizando su exposicién, nos vuelve a preguntar:
“icomo aprovechamos los docentes el acervo
cultural occidental sin caer en la colonialidad
condicionante que histdricamente ha portado? ¢Es
posible que visibilicemos otros modos de ensefar?
éSomos capaces de configurar otros espacios para
descubrir maneras de aprender alternativas?” De
esta manera, el autor fundamenta el giro decolonial,
proponiendo una ontologia del ser orientada a la
accion 'y la participacion, que incluyen
corporalidades y subjetividades, tanto individuales
como grupales; una epistemologia del saber que
desuniversaliza los conocimientos hegemdnicos
imperantes para abrirse a otros modos de conocer
gue contemplen una pluriversalidad de saberes, y
un modelo tedrico que pone en valor quiénes
somos y cdmo nos hemos constituido.

Conclusiones

éla pedagogia del bonsdi, como lo llama Estela
Quintar (en Salcedo, 2009), “es el proceso formativo
que va mutilando suave, responsable, ordenada y
técnicamente la capacidad del pensar creativo” (p.
141). Expresion que da cuenta de otra manera de
definir la colonialidad y su matriz de poder
asimétrico, jerdrquico y dualista que aun

permanece en la educacidon musical visibilizada en el
Modelo Conservatorio. Este seminario se propuso
interpelar las ontologias que determinan quién es
musico y quién no lo es y las epistemologias que dan
por sentado cuales son los conocimientos
verdaderos y absolutos que deben transitarse en
pos de una formaciéon musical de calidad. Asimismo,
destacd el valor de la experiencia musical activa,
esencialmente participativa, que otorga un lugarala
pluriversalidad de saberes, creencias, modos de
ensefianza y de aprendizaje.

Consideramos que es de gran importancia difundir
esta clase de seminarios porque permite compartir
tematicas de educacién musical que atraviesan a
toda Latinoamérica. Por un lado, se observa que la
inclusidon de la tecnologia facilita la interconexion
entre investigadores de diferentes paises sin la
necesidad de la presencialidad fisica. Por otro lado,
la dindmica de estos encuentros, basada en la
participacion, formulacién de interrogantes y en el
intercambio de opiniones —-mas que en una mera
exposicidn de los investigadores— destaca su valor.

Por estas razones, promovemos estas nuevas
formas de encuentro que posibilitan el
enriquecimiento y un acceso mayoritario de los
grupos de investigacion participantes. Por ultimo,
creemos oportuno dejar resonando frases cuyas
nuevas tensiones promuevan
microemprendimientos capaces de transformar
realidades imperantes: aunar esfuerzos en vez de
homogeneizar prdcticas, brindar opciones y no
imposiciones, ser pura semilla, construir desde el
hacer, transformar la critica en algo posible y
distinto, asi como también, conceptos que
configuren nuevos contextos de trabajo 4ulico:
reciprocidad, solidaridad, comunidad,
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complementariedad. Y  por ultimo nos
preguntamos y les preguntamos. ¢Somos capaces
de repensarnos desde otras miradas? ¢ Podremos
gestar nuevos espacios desde donde concebir al
otro?
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Tercer Encuentro de Formadores Musicales EFORMUS

El 31 agosto del presente afio se llevd a cabo el 3er Encuentro de Formadores Musicales,
EFORMUS, evento organizado por el Foro Latinoamericano de Educacion Musical, FLADEM Chile,
en conjunto con la Direccidn Provincial de Educacién Zona Norte, y que conté con el patrocinio y
colaboracion del Departamento de Educacion de Recoleta y la Corporacion Cultural de Recoleta,
espacio en el que se desarrollaron todas las actividades.

Este evento convocd a mas de 70 profesores y educadoras de parvulos de colegios
municipalizados y particulares subvencionados de las comunas de Til Til, Lampa, Colina,
Quilicura, Independencia, Huechuraba, Conchali y Recoleta.

La jornada se extendio entre las 8:30 y las 17:00 horas, iniciandose con una conferencia a cargo
de la académica de la Universidad de Chile, Tania |Ibafiez Gericke, denominada “Evaluacion de
aprendizajes musicales en la escuela. Experiencias previas, objetivos transversales y criterios de
evaluacion”. En ella abordd los desafios y problemas de la evaluacién de desempefios artisticos,
dandole especial relevancia a las experiencias previas y a los objetivos transversales con un
enfoque humanista de la educacion. Seguidamente se contd con la participacion de tres
integrantes de la agrupacién de musica infantil Acuarela, que nos brindaron un momento de
motivacion e integracién de los profesores asistentes a través de sus canciones.

Los profesores participantes se inscribieron previamente en los talleres de acuerdo a sus
intereses y experiencia. Estos se desarrollaron en horario extendido desde las 11:00 hasta las
16:00 horas, lo que les permitié profundizar contenidos, aprender repertorios, técnicas y
estrategias para poder aplicarlos en los diferentes niveles en que se desempefan. En esta
ocasion se realizaron cinco talleres a cargo de reconocidos profesores que abordaron distintas
tematicas, orientados a diferentes niveles de ensefianza, lo que esta desglosado en la tabla

siguiente:

Taller Talleristas Nivel

Actividades musicales en | Luz Maria Saitua Ed. Parvularia
Educacién Parvularia Myriam Rudoff

Repertorio Escolar Luis Poblete 1° a 4° Basico
EDUCAMUS Jesus Tejada 1° a 6° Basico
Didactica en Educacion Basica | Carlos Sanchez 5° a 8° Basico
Composicidn Escolar Cristian Duarte 7° Basico a 4° Medio
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Uno de sus objetivos de FLADEM Chile es lograr espacios para el encuentro de profesores de
musica, compartiendo sus experiencias y anhelos, asi como también generar las instancias
para el apoyo y aprendizaje permanente.

Esta fue una exitosa jornada que permitid visualizar la necesidad de los profesores por
capacitarse y que esperamos ser replicada permanentemente en el tiempo. Para ello es
importante contar con el apoyo de profesores y organizaciones que en forma desinteresada
puedan brindar estos espacios.

Directiva FLADEM Chile.
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Revista Atemus recibe propuestas de publicacién en forma de articulos de investigacion, de
cardacter original e inédito, ensayos y reflexiones, asi como resefias de libros, discos o eventos
académicos, los cuales deben adscribirse a las normas de publicacién de la revista.

Los trabajos propuestos son evaluados segin la modalidad doble ciego, por pares
investigadores, pudiendo ser aprobados, aprobados con reparos o rechazados para su
publicacion. Aquellos que presenten reparos, tendran treinta dias para acoger las
sugerencias. Los que no se adscriban a las normas de publicacion de la revista seran
rechazados.

Toda publicacién presentada en Revista Atemus debe ser original e inédita. Toda
publicacién que esté en proceso de edicidn en Revista Atemus no podra estar sujeta a
procesos simultaneos de evaluacidon en otros medios. En caso de requerirse un evaluador
especifico, éste sera consultado dentro de los colaboradores de la revista.

Los criterios generales de evaluacion son los siguientes:

- Originalidad del tema propuesto.

- Adecuacién a la linea editorial de la revista.

- Rigor cientifico tanto en la elaboracién como en las conclusiones: reconocimiento
obligatorio de fuentes bibliograficas; consistencia y fiabilidad; honestidad en el uso de la
informacion; equilibrio e imparcialidad en las recensiones (notas, resefias, resimenes de
tesis); reconocimiento de aquellos que hayan enriquecido el trabajo presentado.

- Cumplimiento a los requisitos de edicién de la revista.

Todas las propuestas de publicacidon deberan ser enviadas en adjunto al correo electrénico
revista.atemus.uchile@gmail.com, indicando en el cuerpo del correo la identificacion del
emisor; su filiacion institucional; y el tipo de propuesta de publicacién.

Normas de Publicacion
Revista Atemus solo acepta trabajos en castellano.

Normas de Publicacién

Los articulos se presentardan con una extensién maxima de 20 pdginas, tamafio carta e
interlineado sencillo, incluyendo bibliografia y ejemplos. Las experiencias pedagdgicas,
reflexiones y experiencias profesionales interdisciplinarias no podran sobrepasar las diez
paginas.

Los articulos deben remitirse en formato Word con tipografia Times New Roman tamaiio 12.
Los autores deberdn agregar su correo electrdnico y su filiacion institucional al final de su
trabajo.

Cada trabajo debe incluir resumen en castellano e inglés mas tres a cinco palabras clave, con
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una extension maxima de 250 palabras.

El material grafico debe remitirse con una resolucion minima de 300 ppp.

Los ejemplos musicales deben enviarse en el cuerpo del texto y en archivo aparte, en
formato jpg o tiff y con una resolucién de 300 ppp como minimo, sefialando claramente su
ubicacidén dentro del texto.

Tablas y figuras:

Todas las figuras deberan incluir su respectiva descripcidon, de forma centrada y bajo la figura,
sefialada con numeracion correlativa:

Ejemplo:

Figura 1: Secuencia armdnica de dominantes secundarias

Las tablas deberan estar presentadas con un titulo, centrado y sobre la tabla. Deberdn estar
numeradas de forma correlativa, pero de manera independiente a las figuras.

Citas textuales y parafrasis:

Las citas textuales de menos de 40 palabras deben escribirse entre comillas dentro del
cuerpo del texto, sefialando a continuacidn, entre paréntesis, el apellido del autor, el afio de
publicacion de la cita y el nimero de pagina.

Ejemplo:

“Basta con obtener del nifio que se mantenga derecho, que cante suavemente con su ‘voz linda’ y no
con la ‘fea’ que adopta en algunos momentos” (Willems, 1968:64).

Las citas de 40 palabras o mas se escribiran sin comillas, en tamafio 10 y pdarrafo aparte. Con
margen izquierdo y derecho reducido en 1,5 cms. con respecto a los margenes externos.
Ejemplo:
Partiendo de la experiencia poética y campesina del Canto a lo Divino, habria que
apuntar que dicha espiritualidad se alimenta de una tradicion juglaresca de origen
medieval, que, recogiendo la cultura popular carnavalesca, y, al mismo tiempo, un
cristianismo de raigambre franciscana, ha alimentado durante siglos una resistencia

|ll

(y hasta una inversidn simbdlica) de las religiosidades del “poder” (tan importantes

en la “Cristiandad” hispanoamericana) (Salinas, 1992:42).

Las parafrasis se sefialardn entre paréntesis, indicando apellido de autor y fecha.

Ejemplo:

El paradigma de la “educaciéon centrada en las competencias” promueve una légica contraria: ahora es
esencial enfrentarse a una tarea relevante (situada) que generard aprendizaje por la “puesta en

|u

marcha” de todo el “ser” implicado en su resolucion (Pimienta y Enriquez, 2009).
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Deben evitarse en lo posible los pie de paginas, utilizdndolos solo para aclarar o aportar
informacion relevante respecto del texto. En este caso, debera usarse un tamafio inferior de
tamafio de letra.

Referencias bibliograficas:

Las referencias bibliograficas deberan presentarse por orden alfabético y de manera
correlativa. No deben consignarse en la bibliografia final textos que no sean citados y
deberan ajustarse al siguiente formato:

Libro:
Garcia Canclini, Néstor. 1990. Culturas hibridas. Barcelona: Grijalbo.

Articulo de revista:

Izquierdo, José Manuel. 2011. “Aproximacidon a una recuperacion histérica: compositores
excluidos, musicas perdidas, transiciones estilisticas y descripciones sinfénicas a comienzos
del siglo XX”. Resonancias 28 (mayo), pp. 33-47.

Allende-Blin, Juan. 1997. “Fré Focke y la tradicion de Anton Webern”. RMCh, Vol. 51 N¢ 187
(enero), pp. 56-58.

Articulo en obra colectiva:

Spivak, Gayatri. 1988. “Can the Subaltern Speak?”. En Cary Nelson y Lawrence Grossberg
(Eds.), Marxism and the Interpretation of Culture . lllinois: University of lllinois Press, pp.
271-313.

Articulo o libro colectivo de hasta dos autores:
Gonzalez, Juan Pablo y Rolle, Claudio. 2005. Historia social de la musica popular chilena,
1890-1950. Santiago: Ediciones Universidad Catdlica de Chile/Casa de Las Américas.

Articulo o libro colectivo de mas de dos autores:
Lomax, Alan et al. 1968. Folk Song Style and Culture. Washington: American Association for
the Advancement of Science.

Varias obras del mismo autor:
Merino Montero, Luis. 1979. “Presencia del creador Domingo Santa Cruz en la Historia de la
Musica Chilena”, Revista Musical Chilena 146 (abril-septiembre), pp. 15-79.

—— . 1993a. “Tradicién y modernidad en la creacién musical: la experiencia de Federico

Guzman en el Chile independiente” Primera parte. Revista Musical Chilena Vol. 47 N2 179
(enero-junio), pp. 5-68.
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——. 2015. “La problematica de la creacién musical, la circulacidn de la obra, la recepcidn, la
critica y el canon, vistas a partir de la historia de la musica docta chilena desde fines del siglo
XIX hasta el afio 1928”, Boletin musica 36, pp. 3-20.

Recursos en linea:

Salvo, Jorge. 2013. “El componente africano de la chilenidad”. Persona y Sociedad Vol. 3 N2
27, pp. 53-77.
http://www.unesco.org/new/fileadmin/MULTIMEDIA/HQ/ERI/pdf/Slave_Route_Map.pdf.
[Fecha de consulta: 31 de diciembre de 2012]

Las referencias discograficas y audiovisuales deberan aparecer en listas separadas tomando
como referencia los ejemplos que se entregan a continuacién. Sin desmedro de lo anterior,
también deberan ser citadas en las notas al pie, para que se pueda identificar en las
referencias bibliograficas.

Discos:
Erase una vez... El barrio. 2014. Taller Tambor. Santiago: Produccién independiente con apoyo
del Consejo Nacional de la Cultura y las Artes (CNCA).

Audiovisuales:

Violeta se fue a los cielos. 2011. Dir. Andrés Wood. DVD. Santiago: Wood Producciones, Bossa
Nova Films, Maiz Producciones.
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