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1. Lamuscaentrenaturalezay cultura: ¢talento hereditario o aprendido?

Quisiera comenzar estas reflexiones con aquello que es uno de los mitos centrales entre quienes
practican musica a nivel profesional, en especial entre los misicos formados en los conservatorios de misica:
para dedicarse a la misica se debe poseer talento. Esta conviccion ha llevado muchas personas a excluirse
de la posibilidad de vivencias musicales, asi sean éstas de cualquier naturaleza. En el pasado, por ejemplo,
era comun que los profesores de musica en la ensefianza escolar obligatoria dejaran de lado a los supuestos
"desafinados’, impidiendo a éstos cualquiera posibilidad de participacion en el canto o en otras actividades
musicales. La exclusiéon de los desafinados del canto junto a otras personas estaria fundada en la creencia
gue "se nace musical", hecho que no considera en lo mas minimo cualquier posibilidad de aprendizaje. S
quisiéramos verdaderamente dar fundamentos biolégicos a esta actitud, esto resulta absurdo, porgue el uso
canoro de la voz no es automatico, ya que se trata de entrenar numerosos musculos que se activan durante la
emision en el canto. En consecuencia, saber cantar resulta con certeza de un aprendizaje, en este caso, muy
complejo, que involucra una buena proporcion de aprendizajes de tipo motor. Del mismo modo, se podria
decir algo parecido de la practica instrumental, que requiere una enorme cantidad de horas de estudio para
alcanzar resultados artisticamente interesantes. Pero los musicos del Occidente parecen no querer considerar
precisamente todas las horas que se transcurren haciendo este gjercicio parallegar a ser profesionales.

El hecho de que los "desafinados’ fueran excluidos de las vivencias musicales escolares podria hacer
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pensar que en nuestra cultura la masica no es indispensable, que es posible prescindir de su conocimiento, de
su practicay comprension. Esta es la conviccion implicita de aquellos profesores que en el pasado excluian a
sus alumnos "desafinados’ del quehacer musical. El resultado de su modo de ver las cosas, de hecho, es que
la mayor parte de las personas, en todo caso, tienen contacto con la misica, hoy presente hasta en los
lugares més insdlitos (como los toilets y los autobuses, por ejemplo), pero estas personas estén obligadas a
una escucha pasiva. Afortunadamente en el ambiente escolar estas convicciones son cada dia menos
frecuentes. No obstante, persiste el temor de enfrentarse con la misica en términos de participacion y, en el
caso de las maestras de escuela primaria, la cosa es aln mas grave, porque deberian ensefiar a participar en
actividades musicales, para las cuales "no se senten seguras’. Indudablemente, el temor de ellas refleja la
tendencia selectiva del quehacer musical en nuestra cultura, el sistema jerarquico que tiende a excluir a
guien "no tiene talento" parala misica. Tal es el peso de estas creencias, que muchas maestras (ya en edad
adulta, obviamente) tratan de recuperar la oportunidad perdida durante su formacion escolar, asstiendo a
cursos de perfeccionamiento sobre educacion musical.

Para comprender de modo adecuado estas convicciones y creencias, con el objeto de poder
colocarlas en su justo contexto, es necesario recurrir a un analisis que considere diversos elementos, de los
cuales el primero debera consistir en establecer, s € quehacer musical es algo relacionado con el ser
humano en general, es decir todos los seres humanos, o con especificos individuos. El problema debe ser
planteado entonces en términos méas amplios y con este fin utilizaré o que han dicho diferentes autores. La
cuestion es, precisamente, s todos los seres humanos son productores de masica.

1.1 Distincion sonido - ruido

Una primera distincion necesaria es agquella que esta relacionada con lo que en cada cultura se
entiende por "sonido" y "ruido". Tocaré este tema sOlo en el marco de nuestra cultura, ya que las
informaciones con las que cuento acerca de otras culturas son insuficientes y, a decir verdad, ni siquiera en
nuestra cultura occidental europea estos conceptos son suficientemente claros. La nocién de "ruido” cambia
con el pasar del tiempo; entonces, debe ser entendida también en términos historicos. Por gemplo, aln en el
decenio de 1970, en Italia, se usaba, en el @mbito de la educacion musical, la distincion entre sonido, es decir
un sonido simple, en €l cual las frecuencias de sus arménicos son proporcionales a la frecuencia del sonido
fundamental, y los "no-sonidos’, o "ruidos’, es decir sonidos complejos, cuyas componentes no se podian
relacionar mateméticamente entre ellas. Se deduce que los sonidos musicales eran sdlo aquellos
"armoniosos' en términos de proporciones matematicas entre sus frecuencias congituyentes. Pero estas
aserciones no son verdaderas hasta sus Ultimas consecuencias, ya que no son capaces de justificar la
presencia de los instrumentos de percuson que emiten sonidos de altura indeterminada dentro de la
orquesta: ¢se trata de los encargados del ruido dentro de la orquesta 0 se integran en el producto musical en
su conjunto, interpretado por la orquesta? L os sonidos producidos, por ejemplo, por un platillo, un bombo,
un triangulo, etc. no pueden efectivamente ser reducidos a las proporciones matematicas que se dan entre
sus frecuencias constituyentes 'y, en términos 0gicos, non podrian producir sonidos musicales.

Incluso en nuestra cultura conviven diferentes conceptos de "ruido™: esruido el evento sonoro que se
da fuera de los horarios establecidos por el reglamento de un edificio de departamentos; es ruido agquello que
supera una determinada cantidad de decibeles, segin las normas de algunas municipalidades, es también
ruido para los vecinos el gjercicio vocal que debe hacer una cantante para prepararse para su actividad
profesional; o son ruidos las interpretaciones musicales mas hermosasy extraordinarias, cuando no queremos
escuchar ningun tipo de sonidos. En sintesis, €l ruido se puede definir, en la cultura occidental, adoptando
criterios diferentes: normativo o legal, psicolégico, estético.

Parece entonces evidente que cada cultura selecciona del espectro general de todos los eventos
sonoros, presentes en la experiencia de las personas comunes, solo una parte para asignarle un status de
"sonidos musicales’, mientras se excluyen otros, considerandolos ruidos. Es importante no ignorar el criterio
gue cada cultura adopta para distinguir el sonido musical de los demas sonidos o del ruido.
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1. 2 Unadefinicién abar cadora de " misica"

La primera cuestion que debemos abordar, es aquella relacionada con el planteamiento sobre s la
musica es un producto exclusivamente humano. En los mitos y leyendas de algunas culturas se presenta el
origen de la muasica a partir del canto de los pajarosy, de esta manera, este canto se califica como "musica’.
S nos planteamos desde el punto de vista de los pgjaros, sin duda su canto no se puede definir como
"musica’, porque cumple funciones ligadas con la ocupacion de un territorio, con la reproduccion, con la
comunicacion de peligros, etc. El resultado de esto es que es el ser humano quien asigna a canto de los
pajaros un valor musical. S pensamos ademas en todos |os eventos sonoros presentes en la naturaleza, su
gran mayoria ha sdo estilizada en misica en muchas culturas. Y en el Occidente se ha llegado incluso a
edtilizar sonidos de maguinas 'y de eventos sonoros pertenecientes a la realidad cotidiana. Los sonidos de la
vida diaria, como el canto de los pgjaros, no son musica en si, Sino que entran a formar parte de ella en un
contexto de elaboracién compositiva como sonidos musicales. En todo caso, es el hombre quien asigna valor
musical o quien interpreta los sonidos como musica.

En Occidente se acostumbra a usar definiciones de musica, como los ejemplos que aqui proponemos.

— lamusicaesel arte del sonido;
— la musica esta congtituida por sonidos agradables al oido;
— lamusica es el sonido organizado;
— la musica esté formada por sonidos de altura determinada o por vibraciones cuyas ondas
sean regulares,
etc.

Existe incluso quien ha afirmado que "todo esmusica’.

En la primera definicion el concepto de arte se encuentra en posicion central, por lo tanto seria
necesario preguntarse qué es el arte. En la segunda de ellas lo agradable es el criterio que permite
discriminar entre sonido y ruido. En el caso del "sonido organizado” (concepto usado por Edgard Varese)
nos referimos al trabajo del compositor, al artesanado de la composicion, por asi decir. Las alturas
determinadas y las ondas con caracter regular son los ingredientes del sonido para la fisica acustica. Y,
finalmente, la afirmacion de gque todo puede ser musica es sin duda una declaracion provocativa (autor de
ella es el compositor Vittorio Gelmetti, que queria resaltar cdmo en nuestra cultura cualquier sonido se
transformé en posible material para la composicion). Ninguna de estas definiciones es adecuada para
utilizarla en relacion a aquello que se produce como musica en otras culturas. Es decir, son todas
definiciones que nacen de la experiencia de la cultura occidental y no son suficientemente abiertas como
para poder incluir las actividades musicales de otras culturas. Pero ahora veamos el problema en sus detalles.

En nuestra cultura la muisica pertenece al campo especifico de las artes y es algo que se diferencia de
otras actividades artisticas. En la historia del Occidente la masica ha ocupado un lugar de importancia desde
la Antigliedad griega, pero en aguel entonces el concepto de mousie no correspondia a aquello que nosostros
hoy conocemos como musica: se trataba de un concepto méas complejo referido a un conjunto de actividades
artisticas que comprendian la misica, la poesia, la danza y, en parte, también la gimnasia. Por lo tanto, a
través de la historiala musica, entendida como arte del sonido, fue conquistando su autonomia respecto a las
demés practicas artisticas a las que se encontraba unida en la antigua Grecia. Ya en €l Renacimiento la
mlsica era un arte separado de la poesia y de la danza y los musicos compositores se dedicaban
esencialmente a la creacion musical. En sintesis, laidea de musica que hoy conocemos se ha transformado a
través del tiempo y s quisiéramos averiguar qué se entiende por musica en otras culturas esto resulta adn
mas evidente: hay muchas culturas en las que no existe ni siquiera una expresion gue pueda corresponder a
nuestra palabra "muasica’. Precisamente, en donde este término no existe, aquello que conocemos como
"mulsgica’ estaintegrado en expresionesy préacticas mas complejas, frecuentemente inseparables.

El hombre occidental consideré "musical”", hasta aproximadamente el final del siglo XIX y el
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comienzo del XX, aguello que era "tonal" y todo lo demés no entraba en el campo de la misica. Este modo
de entender corresponde a una actitud etnocéntrica, que se referia exclusvamente a la misica europea, s
decir la tonal, juzgada como patrén absoluto. A medida que paso el tiempo y con el conocimiento mas
profundo que se fue adquiriendo acerca de las culturas musicales asi Ilamadas "primitivas’, el hombre
occidental ha empezado a darse cuenta de que las musicas de estas sociedades no eran simples como
parecian ser en su primera aproximacion, y asi, gradualmente, se llegd a tomar conciencia de que en realidad
antes no éramos capaces de comprenderlas. Un primer modo de enfocar aquello que podia ser "musica’
resulta entonces ser una aproximacion en la que se buscan las caracteristicas comunes a todas las musicas.
Se plantea, en todo caso, el problema de como el investigador occidental, el etnomusicélogo, pueda
reconocer rasgos que puedan ser pertinentes para distinguir entre masicay no-muasica. Aqui hos encontramos
entonces en el ambito de la investigacién sobre los universales, que pueden ser entendidos de dos maneras
diferentes. por un lado, como presencia en todas las musicas, 0 como presencia en todas las culturas. La
primera aproximacion es problemética, porque los contenidos de las misicas, es decir, intervalos musicales
particulares o ritmos especificos, se diferencian entre ellos de modo decisivo de una cultura a otra. El
segundo modo de entender la universalidad se relaciona con el quehacer musical en general, con las acciones
musicales, que estn presentes en todas las culturas. Esta Ultima aproximacion es la de John Blacking, quien
propone el estudio del hombre como music-maker .

También respecto a la idea de estética, propia de nuestra cultura y caracterigtica de las diversas
practicas artisticas, sera necesario entender s se puede generalizar en las demés culturas. Como nos informa
Merriam,

«in culture diverse dalla nostra, la musica non € interessata necessariamente alla bell ezza in quanto tale& » (Merriam 1983, p. 45).

Por tanto, la reflexion tedrica sobre el arte y sobre lo bello es sin duda caracterigtica de la cultura
occidental, pero no Sempre esta preocupacion esta presente en otras culturas. Esto, sin embargo, no excluye
una preocupacion por lo estético, que esti presente, en cambio, hasta en las culturas mas elementales, que se
encuentran en el limite de la supervivencia: M. Callari Galli considera lo estético un elemento unificador de
la especie humana (1993, p. 176). Es decir, o que diferencia la cultura occidental de otras culturas es la
presencia de lareflexion sobre lo bello.

Una idea relevante de la masica en Occidente se refiere al hecho de que la misica deberia ser
considerada un objeto en si: se la debe conocer y estudiar através de su estructuray su comprension deberia
pasar a través del conocimiento de sus formas de organizacion. Este punto de vista estd claramente
representado por la definicion que Edgard Varése da de la muUsica, que concibe, precisamente, como "sonido
organizado”. En sintess, se juzga la musica independientemente del hecho de que el sonido musical vive
cuando interacttia con un sujeto humano que lo escucha. Para los estudiosos de la misica de arte occidental,
hasta poco tiempo atras, su objeto de estudio se debia analizar, precisamente, como objeto en si, como hecho
abstracto. Esta abstraccion es el resultado de un proceso progresivo que acaecio durante la historia, de la que
sin duda un momento relevante esta representado por la teoria de Rameau. Con la llegada del racionalismo,
precisamente, el Occidente pretendié tradadar el pensamiento cientifico a la musica, en especial con
Rameau, que basa el sistema tonal y la armonia en conocimientos cientificos, aquellos de la fisica acustica.
Laintencion fue lade dar alamusicala posibilidad de aspirar a ser "cientifica’.

La progresiva abstraccion se expresd, ademas, en la musica instrumental del siglo X1X, no ligada al
lenguaje verbal. Una etapa ulterior de este desarrollo esta representada por las declaraciones de Stravinsky,
al comienzo del siglo XX, cuando el compositor aseveraba que la misica no significa nada méas que ella
misma. Lateoria musical de la misica de arte, efectivamente, alin hoy se caracteriza por su abstraccion, que
ignora al sujeto envuelto en la recepcion. Solo con el nacimiento de la misica electronica y de la misica
concreta las innovaciones llevaron hacia teorias que toman en cuenta el sujeto que escucha, como aguella de
Pierre Schaeffer, basada en la fenomenologia y, en especial, la de Maurice Merleau-Ponty. De este modo se
establecen las bases para considerar la musica de manera diferente, es decir, como proceso de comunicacion
en el que se encuentran involucrados un creador, un ejecutor-intérprete y un publico, y de agqui se origina
también la semidtica de lamusica

La comunicacion musical es independiente del conocimiento gramatical de la misica misma: en
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efecto, quien escucha masica coge siempre algo de lamasica 'y aquello que es capaz de captar, lo interpreta
con los medios de los que dispone, alin sin utilizar medios "académicos'.

En otras culturas estos problemas no se han planteado jamas en estos términos, porque la mdsica vive
s0lo y exclusvamente cuando alguien escucha y participa en el evento musical. Entonces, la masica,
entendida como proceso de comunicacion, no puede prescindir de un contexto social.

A propésito de esto, la definicion que Merriam propone trata de contener todas las préacticas
musicales de las diversas culturas, tomando lo esencial que caracteriza el quehacer musical y, por tanto,
pone la actividad musical en relacién con su contexto social:

«La musica & un compl di attivita, idee ed oggetti che danno origine a suoni cultural mente significativi; questi suoni comunicano
ad un livello diverso dalla normale comunicazione. [&] Ogni cultura decide cosa debba considerarsi musica, qual e debba essere il
modello ed il comportamento musicale programmato e non casuale; la musica in generale € la composizione di ritmo e tonalita,
secondo modelli che sarala soci eta stessa a fissare.

[&] Essa costituisce un fenomeno umano unico che s giugtifica solo in termini di interazione sociale;
cioe, € composta ed eseguita da alcuni uomini per altri uomini, € non pud che essere un comportamento
appreso.» (Merriam 1983, p. 45)

Con €l carécter abierto de esta definicion, que incluye las préacticas musicales de todas las culturas,
podemos entonces poner en discusion la definicion comin de musica, utilizada en los conservatorios, en
donde se entiende sdlo como "arte del sonido”. Nuestra cultura considera la misica un arte y, S asumimos
este punto de vigta, las culturas gue incluyen la misica en la vida de cada dia, como actividad que se integra
en las practicas cotidianas normales, ellos no harian misica. La "musica de arte”, es decir la que se estudia
en los conservatorios, no estima como sus iguales ni siquiera a todas las otras musicas de nuestra misma
sociedad, precisamente porgue no tienen ambicion de ser "arte". Nuestra cultura presupone entonces un
sistema jerarquico de muasicas de diversa naturaleza, en cuyo apice se encuentra la misica de arte, mientras
las demas musicas serian parte de subculturas o, en todo caso, de culturas subordinadas.

La conclusion, segin lo que afirma Merriam, es que el quehacer musical es «un universal de la
cultura humana», pero no es absoluto. El quehacer musical pertenece a la naturaleza humana, pero se
expresa de modos diferentes segiin la sociedad en la que se manifiesta.

1.3 Unmodelo parael anéliss

Merriam propone que se considere la musica como producto cultural, del cual es necesario estudiar
su conceptualizacion, las conductas ligadas a ellay el sonido mismo, sin olvidar que el sonido retroacttia en
los conceptos. Segun este autor,

«il livello concettual e corrisponde a cio che potremmo chiamare |'aspetto culturale o ideativo dell'organi zzazione umang; il livello
comportamental e corrisponde a quello sociale; il prodotto quello materiale; il "feedback” al sistema della personalita ed allateoria
dell'apprendimento.» (Merriam 1983, p. 53)

En este caso me ocuparé principalmente de los conceptos inherentes a la cultura de la misica de arte:
antes de todo, he centrado €l analisis en la misica de arte, porque, como he dicho antes, se trata de la cultura
musical que se plantea en términos de cultura dominante respecto a las demés culturas musicales de
Occidente y esto se puede advertir bastante facilmente; las conceptualizaciones de la musica se reflgjan de
modo determinante en la transmision cultural de lamusicay, en especial, en el ambito escolar.

Con certeza el modelo presentado por Merriam es muy articulado y comprende un amplio nimero de
aspectos, pero en esta ocasion se debera dirigir la atencidn solamente a algunos de ellos. No hay duda de que
todos los aspectos de la cultura estén relacionados con la formacién, es decir, con el nicleo de nuestros
intereses, pero es necesario hacer una delimitacion y seleccion, que intentaré identificar con la interaccion
entre profesor de musica'y alumno. Con este objeto creo que puede ser determinante caracterizar de modo
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detallado la cultura musical de los profesionales de la musica, para ponerla de frente a aguella del ciudadano
comun, del adolescentey el nifio.

En especial, quisiera proponer los conceptos relacionados con el llamado «talento», con el caracter
selectivo 0 no del quehacer musical y con las relaciones entre la cultura de la misica de arte y las demés
culturas musicales de Occidente.

2. Lasactividades musicales desde el punto de vista de las diferencias: las diver sas cultur as

Habiendo confirmado que los seres humanos son productores de musica, deberiamos precisar que
cada grupo humano la practica de modo diverso. Los puntos de vista para identificar las diferencias pueden
estar referidos a los conceptos implicitos en la actividad musical, las conductas (verbalesy fisicas, sociales),
los modos de aprendizaje, los modos de creacion, los usosy las funciones de la misicay otros aspectos mas.

Respecto a los conceptos, el primero sobre el cual habria que reflexionar es precisamente el de
"muasica’: como ya mencionamos, en algunas culturas no existe siquiera un término con el que se pueda
especificar aguello que nosotros entendemos por masica. En todo caso, esta claro que, segun la definicion de
Merriam, podemos aseverar que hay rasgos comunes del quehacer musical en todas las culturas. Como
fondo de la actividad musical se encuentra un sissema conceptual que comprende creencias, mitos, ritos y
estos conceptos justifican el modo especifico de hacer misica en cada una de las culturas.

Quizés el aspecto mas vistoso es que en algunas culturas la practica musical se ha difundido entre
todos los miembros de la poblacidn, mientras en otras los misicos son pocosy a ellos se les asigna la tarea de
proveer la produccién musical cuando se presenta la necesidad. La cultura occidental pertenece a éstas
ultimas, es decir, a aquellas culturas en las cuales la préctica musical tiene caracter selectivo y el resultado
de esto es que pocas personas practican la misica de manera activa.

Descuidaré el aspecto de las conductas fisicas del quehacer musical en las diversas culturas, que
mereceria un andlisis por si solo. Sn embargo, es oportuno evidenciar que en la cultura occidental, segun el
género musical que se toca, es posible comprobar conductas corporales diferenciadas. la postura y los gestos,
por gemplo, del musico de jazz, de aquel que practica rock, o ain de quien toca la asi Ilamada "musica
antigua" o "clasica’ estan claramente caracterizadosy se distinguen entre ellos.

Habria que nombrar también, en el &mbito de las conductas fisicas, las técnicas especificas de
emision del sonido, vocal e instrumental, pero éstas requeririan profundizacion técnica no adecuada a este
contexto.

Un aspecto que sin duda tiene caracter universal es el hecho de que todos los seres humanos
muestran respuestas fisioldgicas ala misica, pero la naturaleza de estas respuestas no ha sido documentada y
aclarada suficientemente hasta el dia de hoy. Y, en todo caso, se trata de respuestas que asumen
caracteristicas diferenciadas en las diversas culturas.

A este ambito pertenece la experimentacion desarrollada por algunos estudiosos en los Estados
Unidos de América, para identificar la misica mas adecuada para el consumo veloz de comida en los "fast
food": precisamente, con misica hard rock se consumiria un mayor nimero de bocados por minuto, con un
consiguiente aumento de los consumos y del publico que se renueva. Segin una diversa interpretacion,
quisiera decir que el estado emocional muy tenso que produce la musica hard rock no permite masticar el
propio emparedado con tranquilidad&

La conducta verbal esta directamente conectada con los conceptos implicitos en la misica y su
expreson mas evidente en la verbalizacion se refiere a los juicios sobre la ejecucion musical y sobre la
musica en general. Cada cultura reconoce algunos ejecutantes como "mejores’ respecto a otros y esta
evaluacion se hace sobre la base de categorias especificas en cada cultura. En la misica de arte de la cultura
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occidental se consideran "mejores’ los musicos que alcanzan niveles apreciables de virtuosismo gjecutivo, y
gue son capaces, ademas, de suscitar emociones en su publico. El hecho de suscitar emociones, sin embargo,
no es comun atodas las culturas.

Otra conducta interesante para el andlisis es la relacionada con los modos de recepcion: en Africa,
por ejemplo, el publico participa en la gecucién musical, ya sea cantando o danzando. Y la participacion
activa, entendida como modo de recepcion, no es exclusiva de Africa: hay otras numerosas culturas en las
gue no existe ninguna separacion entre musico productor y publico receptor. En la cultura occidental, en
cambio, hay lugares expresos a los que el publico se dirige para sentarse y escuchar, en el espacio
identificado para este objeto, separado del escenario en el que el ejecutor propondra durante un tiempo
determinado aquello que se llama concierto, es decir que se trata entonces de una ocasion completamente
separada de las actividades cotidianas de estas personas. Es incluso necesario vestirse de modo especial, con
un traje que se considere adecuado para la circunstancia del concierto, y esto demuestra una vez mas que se
trata de algo gjeno a la vida de cada dia. En las demés culturas el quehacer musical es parte integrante de la
vida, esta presente en numerosas ocasiones, delante de todos los miembros de la comunidad.

En muchas culturas el masico no es un especialista: en Bali, por gjemplo, durante la jornada cada uno
desarrolla su actividad productiva para después reunirse al atardecer para hacer gjercicio con el gamelan.
Esto contrasta de nuevo con la cultura occidental, en donde el especialismo esta presente en todos los
campos y por ello el misico no puede ser otra cosa que un especialista. Este especialismo se desarrolla a
través de una larga formacion que, en el caso de la misica de arte, se hace en los conservatorios (0 en
ingituciones andlogas en los demas paises de Occidente). En Italia la formacion es sustancialmente
individual, y lleva al futuro musico a ilusionarse de transformarse en un solista, aun cuando no se le informa
sobre la fuerte competicion que debera enfrentar cuando ofrezca sus habilidades en €l mercado. En la
cultura occidental el quehacer musical se caracteriza por la constante competicién, mientras en otras culturas
es una actividad social.

Merriam distingue, en la categoria del misico especialista, también al misico profesional, sobre la
base del pago eventual que el musico recibe por los servicios prestados o segun alguna forma de
reconocimiento. Los musicos considerados profesionales de modo univoco serian aquellos que son capaces
de proveer a su completo mantenimiento con su propia actividad. A proposito de esto, en la cultura
occidental hay una amplia gama de mUsicos especialistas, no-profesionales, casi-profesionales, hasta llegar a
los musicos profesonales. Y no deberiamos olvidar la existencia de muchos no-especialistas,
no-profesionales, es decir, quienes se califican como "aficionados'. Hoy, sin embargo, el término
"aficionado” ha asumido un significado negativo, porgue seria indice de poca habilidad. Y ya que la cultura
occidental esta empapada por la competicion, a los aficionados se les coloca en un escaldn relativamente
bajo de la graduatoria, con caréacter jerarquico, de los misicos. Desgraciadamente, en todo caso, esta idea
implica, para muchos, renunciar a practicar cualquier actividad musical.

Respecto a los usos y funciones de la masica, Merriam precisa a propésito del término funcion, que
no e le identifica con el uso que se hace de lamisica: segin Nadel la funcién indica

«l'efficacia con cui si soddisfalarichiestadelle circostanze specifiche, raggiungendo cosi gli scopi definiti oggettivamente; questa &
|a definizione della funzione che si accompagna alla finalita». (Citado en Merriam 1983, p. 219)

Posteriormente Merriam especifica una serie de funciones de la misica, comunes a todas las culturas:

— expresion de las emociones;

— funcidn de goce estético;

— funcién de entretencion;

— funcion comunicativa;

— funcidn de la representacion simbalica;

— valoracion del conformismo y del respeto de las normas sociales;

— funcidn de apoyo de las ingtituciones sociales y de losritos religiosos;
— contribucion para la continuidad y estabilidad de la cultura;

— contribucion para laintegracion social.
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Entre estas funciones algunas parecen ser especialmente relevantes en la cultura occidental.
Respecto ala expresion de las emociones, Mc Allester concluye lo que sigue:

«Tranoi lafunzione principale della musica sembra essere quella di indurre determinati atteggia-menti. Abbiamo canti ad evocare
la tranquillita, 1a nostalgia, il sentimento, il rapporto di gruppo, il senso religioso, la solidarieta di partito e il patriottismo, per
ricordare soltanto alcune funzioni. Cosi cantiamo per far addormentare i bimbi, per non sentire il peso del lavoro, per spingere la
gente ad acqui stare determinati beni o per mettereinridicolo i nostri nemici.» (Citado en Merriam 1983, p. 222)

La muasica que se concibe como medio para suscitar €l goce estético no es prerrogativa de la cultura
occidental: este tipo de funcidn se puede encontrar entre los arabes, en la India, en China, Japon, Corea,
Indonesiay en otras culturas méas. En las culturas que no poseen una escritura, en cambio, la conexion entre
lamusicay el goce estético no resulta haber sido confirmada.

En relacion con la entretencion es necesario decir que la cultura occidental se distingue por la
entretencion "pura’, mientras en las demas culturas la entretencion musical convive con otras funciones.

La funcién comunicativa nos sugiere que aclaremos la creencia relacionada con la misica como
"lenguaje universal”. Este convencimiento se funda en general en la digtincion de la masica respecto al
lengugje verbal: éste Ultimo tiene riqueza de matices de significado y por ello puede prestarse para
malentendidos, aun méas evidentes cuando es necesario servirse de la mediacion de una traduccion; en
contraste con el caracter denotativo del lenguaje verbal, la misica daria lugar a un entendimiento "fraternal”
entre personas gue no hablan la misma lengua, seglin quienes sogtienen la universalidad del lenguaje musical.
Antes que nada, muchos estudiosos no concuerdan en la posibilidad de considerar la masica un "lenguaje”.
Pero dejando de lado este problema, podriamos considerar la musica integrada en un proceso comunicativo
en el cual las personas interactian con un "objeto musical”: ¢perciben todas las personas las mismas cosas,
independientemente de la cultura a la cual pertenecen? Ciertamente, no: «La musica hon € un linguaggio
universale in quanto assume le caratteristiche della cultura di cui e parte» (Merriam 1983, p. 226). Es decir,
se trata de misicas gue comunican algo a aquellas personas que conocen ese lengugje.

Se encuentran gjemplos de contribucion para la continuidad y estabilidad de la cultura también en la
cultura occidental. Es el caso de algunas canciones de cuna en las cuales la madre presenta a su hija el dificil
papel que debera asumir cuando llegara a ser adulta. Otras canciones de cuna narran, en cambio, hechos
historicos. Habria que preguntarse, sin embargo, en qué medida las canciones de cuna forman parte de los
usos de hoy y hasta qué punto han sido reemplazadas por los cassettes o por otras practicas no
necesariamente canoras.

La contribucion para la integracion social resulta ser de fundamental importancia en relacion con la
juventud y por este motivo se considerara mas adelante.

En sintesis, mientras la musica en las demas culturas conserva usos y funciones mas cercanos a la
participacion de los miembros de la cultura en los eventos en los cuales la misica es elemento congtitutivo, la
cultura occidental mantiene la musica en estado de separacion respecto a la cotidianeidad.

3.  Conceptosimplicados en las actividades musicales en nuestra cultura

3.1 El «talento» musical

El hecho de que en la historia de la mlsica occidental hayan familias cas completas de musicos,
como la familia Bach, los Haydn o Leopold y W.A. Mozart, podria llevar a pensar que las habilidades
musicales son hereditarias. Y ésta es la creencia que ha encontrado mayor consenso en la cultura occidental.
S miramos estas familias méas de cerca, se podria aseverar del mismo modo que se tratdé de un ambiente
especialmente egtimulante, en el cual un padre, un tio u otro pariente desarrollé una excelente labor de
ensefianza. A decir verdad, ninguna de las dos hipétesis se ha documentado suficientemente como para
poder decir que el talento, esta vez entendiéndolo como "genialidad", puede ser hereditario.
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La habilidad musical, ciertamente, esta ligada con el gjercicio especifico que se prolonga durante los
anosy estambién seguro que no todos los musicos son igualmente brillantes. Pero este hecho se reconoce en
todas las culturas. Lo que es propio de la cultura occidental es que la capacidad esta integrada en un sistema
cultural en el cual la competicion es determinante, con la consiguiente renuncia por parte de numerosas
personas a hacer musica, porque no se consideran "suficientemente capaces'.

Las diversas culturas consideran el «talento» de manera especifica. Lo que distingue principalmente
a las culturas es el hecho que se da por sentado que «se nace misico» 0 que e trata de una actividad que
pueden practicar todos, indistintamente. Y esto pertenece, en realidad, al ambito de las creencias, ya que
hasta este momento ninguna investigacion ha logrado probar la existencia de un "talento” innato. A pesar de
esto ocurre frecuentemente gque, en los examenes de admision a los Conservatorios, 1os examinadores tienen
la esperanza de encontrar algin indice del talento innato, observando por ejemplo la conformacién de las
manos en |os aspirantes a alumnos.

En la primera mitad de nuestro siglo fueron hechas numerosas investigaciones para llegar a una
precisa mediciéon de las habilidades musicales, que en gran parte se transformaron en tests de aptitudes
musicales. La aplicacion de este tipo de herramienta en otras culturas llevaria a resultados desilusionantes (o
también a confirmar nuestra posicion de «superioridad», desde un punto de vista fuertemente etnocéntrico),
porqgue las habilidades musicales estan relacionadas con la cultura misma. En otras palabras, los materiales
perceptivos no son neutros, sino que estan condicionados por el aprendizaje que se realiza en la cultura ala
cual se pertenece.

La idea del talento como algo hereditario no es caracteristica exclusiva de la cultura occidental: los
Basongye de Africa sostienen que las aptitudes musicales son hereditarias y especifican que éstas pueden
provenir de la madre o del padre. Diversamente respecto a ellos, los Anang de Nigeria piensan que todos, es
decir cualesquiera, pueden llegar a ser musicos. Todos los individuos estarian dotados de talento para la
actividad estética desde que se nace y en igual medida. Sn embargo, se reconoce que algunos musicos, Como
sucede en otras ocupaciones, pueden ser mejores respecto a otros.

3.2 ElI muasico: ¢persona comun o especial ?

La creencia que €l talento es un factor innato determina una posicion especial del masico en la
cultura occidental: él es diferente respecto a hombre comun, tiene dotes musicales. Y el masico tiene plena
conciencia de su diferencia y la considera, mas bien, superioridad. EI mlsico es parte de un mundo en si,
separado de las personas "normales’, precisamente porgue él es excepcional.

Desgraciadamente, sin embargo, este hecho implica consecuencias relevantes, porque se le afiade ala
individualidad del patron del virtuosismo del misico y de la competicion: hoy vemos una situacion de
aidamiento de la misica de arte, si se compara su recepcion con aquella de los géneros musicales de masa 'y
de consumo, como por ejemplo el rock y otros géeneros parecidos a éste. Y el aidamiento se evidencia
ulteriormente cuando los musicos se transforman en profesores y se encuentran con que deben enfrentarse
con nifiosy jévenes que consumen musicas completamente ajenas a su formacion de profesores.

El aidamiento del misico en la cultura occidental es emblemético en el caso del compostor, que
trabaja solo entre las paredes de su estudio. S pensamos, ademés, en el desarrollo que la misica de arte ha
tenido en el siglo XX, el aidamiento es alin mayor, porque frecuentemente la misica contemporanea ni
siquiera es comprendida por el publico. En efecto, la recepcion de la misica contemporanea es dificil y por
esta razon el publico se fue reduciendo, hasta llegar a ser un pequefio circulo de pocos elegidos. El
compositor de musica de arte ha llegado a ser tan diferente del resto de los comunes mortales, que se ha
guedado aislado.
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3.3 Cultura musical «analfabeta» y cultura musical delaescritura

La musica de arte es indivisible respecto a su escritura. En Italia, la formacién del masico se inicia,
precisamente, con €l aprendizaje de la teoria (la gramatica del lenguaje musical tonal) y el solfeo (lalectura).
El espacio reservado para la practica musical "oral" se reduce solo a la gjecucion de memoria de piezas
aprendidas a través de la lectura. En efecto, al musico occidental no se le pide sino una pequefia dosis de
capacidad inventiva, creatividad. La improvisacion es parte de las culturas musicales "inferiores’, como las
musicas de tradicion oral, €l jazz o las musicas provenientes de culturas sin escritura. Sobre esta jerarquia de
las culturas musicales profundizaremos enseguida.

Precisamente la escritura ha permitido a los compositores contemporaneos alejarse de su publico,
componiendo en el papel piezas musicales extremadamente complejas, construidas con materiales sonoros
no familiares a publico, que estd congituido por personas no formadas musicalmente. La musica,
efectivamente, se desarrolla en el tiempo y cuando ella es de tipo oral tiende a contener repeticiones que
permiten el re-conocimiento de aquello que ocurrié anteriormente con los sonidos, para poder asi asignar
sentido y articular la pieza en un conjunto.

Por tanto, el musico profesional de la musica de arte es "alfabetizado”, no sdlo en el sentido de que
conoce la escritura musical, sino también porque conoce las reglas gramaticales y la sintaxis del lenguaje
musical. Con esta herramienta él también puede enfrentar la comprension de las misicas contemporaneas,
cosa que en cambio no puede hacer el hombre comun, e "analfabeto” musical. En efecto, éste ultimo
dispone solo de herramientas perceptivas, modeladas por la experiencia cultural. Estas le permiten
comprender la masica mas frecuentemente presente en la cultura, es decir, la misica tonal. En este punto
gueda claro que el hombre comin es un verdadero "analfabeto musical”, porque tiene solo la posibilidad de
poner en practica una recepcion intuitiva de la masica. Sn embargo, la experiencia cultural le ha dado al
hombre comun la posbilidad de comprender un amplio repertorio, sirviéndose de una gramatica y una
sintaxis implicitas. Se trata, en todo caso, de una recepcion no plenamente consciente, en la cual el hombre
comun no conoce a fondo las herramientas intuitivas de las que dispone.

Es necesario, sSn embargo, tener presente que el analfabetismo musical es la condicion mas
frecuente, como se podra inferir de lo que se ha dicho anteriormente: los musicos en la cultura occidental
son una élite y los ciudadanos comunes son la masa de las personas. Una buena posibilidad para modificar
esta situacion estaria en el encauzamiento de una primera etapa en la cual los adultos tuvieran la oportunidad
de volver conscientes sus mecanismos perceptivos. Efectivamente, cualquier proyecto de educacion musical
deberia comenzar por esto, es decir, por el reconocimiento de las capacidades que cada individuo ya posee.
Y de esto, naturalmente, no se deben excluir ni siquiera los nifios.

La pregunta que ahora se plantea es, s es licito quedarse en esto, en la toma de conciencia de los
mecanismos perceptivos propios de cada uno, o s es indispensable seguir mas alla, aprendiendo también
elementos de la gramatica y de la sintaxis musical. En mi opinién, es nuestro deber acercar a todos a la
participacion en el quehacer musical, y esto implicaria, obviamente, el conocimiento de algunos aspectos de
la gramética y de la sintaxis. Podriamos llamarla alfabetizacion musical basica. Considero que es necesario
para superar e momento de la oralidad consciente, dada la caracteristica de la misica de arte occidental, es
decir la de ser misica escrita.

3.4 Pantedn, mitosy ritosde la midsica de arte

Bruno Nettl, en su articulo «Escursioni nel cuore dell'’America», analiza un lugar en donde se forman
mulsicos. se trata del Music Building de una universidad estadounidense, en Texas. Nettl determina con
claridad — y expone con mucha ironia— un pantedn, mitosy ritos, propios de esta realidad, que podriamos
definir como "subcultura®. Comparando con una realidad analoga en Italia, es decir, un Conservatorio, se
pueden establecer semejanzas. Antes que nada, el pantedn de los conservatorios italianos es menos explicito
de lo que es en esa universidad estadounidense: frecuentemente estas instituciones ocupan edificios antiguos
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gue en otros tiempos tuvieron funciones diversas de las que tienen hoy. Entonces, los hombres de las
"deidades’ no se exponen siempre en la fachada del edificio o en la sala de conciertos. Sn embargo, en las
conversaciones entre los profesores es posible reconocer la existencia de un pantedn analogo a que
determind Nettl. Ademas, la jerarquia del pantedbn se corrobora en los programas de estudio de los
conservatorios, en los cuales estan presentes, cuantitativamente, en nimero més alto, los representantes mas
relevantes del pantedn: en el caso del piano, por ejemplo, se encuentra a la cabeza Beethoven, que smboliza
el genio que debid trabajar duramente y Mozart, considerado genio que, ademas de no deber esforzarse, era
capaz de jugar con €l lenguaje musical. Los programas de canto, diversamente respecto a los de piano,
reflejan el pantedn del belcanto italiano, también éste organizado jerarquicamente, con Verdi en el apice, a
quien le siguen Puccini, Bellini, Donizetti y Rossini, en orden de importancia. Este pantedn resulta ser muy
interesante, porque tiene caracter "local": se excluyen los compositores alemanes o de otras naciones,
reflejando asi, el espiritu decimondnico, del cual es un producto la redaccion de estos vigjos programas (son,
precisamente, de 1930).

Existe también unajerarquia entre los instrumentos:. al piano se le considera instrumento "completo”,
a gue siguen las cuerdas. Al final de la lista se encuentran los instrumentos que forman las bandas:
clarinetes, trompetas, trombones, tuba. Son, en sintesis, los instrumentos mas populares, aquellos que se
tocan en las plazas y en las fiestas tradicionales de los pueblos. La guitarra, los instrumentos antiguos y la
percuson son adquisiciones relativamente recientes, que tienen una colocacion aparte, un poco
"aristocratica’, como lo era anteriormente el arpa.

Como en larealidad analizada por Nettl, también en la misica de arte, en ltalia, la préctica se dirige
cas exclusvamente al pasado. Este hecho esta confirmado, ademas, por la existencia de programas de
estudio muy envejecidos, que no llegan a contener la masica del siglo XX. Se trata, precisamente, de un
culto del pasado musical, que no toma minimamente en cuenta a las culturas musicales que, segin el analisis
de Nettl, se consideran subalternas. En los conservatorios italianos no existe, por ejemplo, la etnomusicologia
o €l estudio de la musica popular y sdlo desde hace pocos meses han comenzado a funcionar algunas
catedras de jazz. En términos de ocupacion de los jovenes titulados, éste es un problema muy serio, porque
frecuentemente ellos deben enfrentarse con géneros musicales desconocidos, por eemplo, trabajando en
orguestas de la television.

3.5 Musca y culturajuvenil

La adolescencia representa, en la cultura occidental, un momento de la vida en el cua el sujeto
construye su identidad, «vale a dire la sua memoria, la sua biografia e i suoi rapporti con gli altri —
combinando insieme, e in modo aperto e reversbile, elementi svariati» (Callari Galli 1996, p. 77). En esta
fase y ya a partir de los Ultimos afios de la escuela primaria, la misica desarrolla un rol fundamental, en
especial relacionado con la socializacion de los jovenes. Se constituyen grupos basados en los gustos
musicales, con la intencion de diferenciarse netamente de los demas individuos y grupos. Entonces, la
recepcion musical es un elemento esencial de la vida de los jovenes, pero no se trata de la misica de arte.

Como afirma Matilde Callari Galli, es probable que no sea ni siquiera posible hablar de "cultura”
juvenil, porque larealidad de los jovenes es extremadamente heterogénea y variada, en medidatal que no es
posible calificar a todos los jévenes como miembros de una cultura, es decir la "juvenil”. Una de las razones
fundamentales de este modo de ver las cosas es, precisamente, que los adolescentes en realidad se
caracterizan por no sentirse mas parte de algo: €l adolescente deja de ser nifio, pero la sociedad no lo
considera tampoco adulto. Esta condicién lo empuja a querer diferenciarse, algunas veces a toda costa, y
esto se puede realizar en parte gracias a la recepcion musical. Los géneros musicales gque los estudiosos han
recogido bajo la etiqueta de "popular music" son en realidad muchos, y entre ellos podemos citar algunos:
rock, hard rock, reggae, rasta, rap, punk, disco music, jazz, cantautores& Es muy interesante observar que
algunos grupos musicales acogen alrededor de si solo a muchachas, otros son claramente masculinos, algunos
corresponden a grupos de edad, pero también hay de aquellos que atraen a los adultos nostalgicos.
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En todo caso, los conciertos de rock se asocian a un modo de recepcion especifico, absolutamente
diverso de la recepcion de los conciertos de la musica de arte y también del jazz. El concierto de rock, en
efecto, presupone que su publico congtituye una comunidad. La diferenciacion entre grupos musicales se
basa en

«una forte tipizzazione dei singoli stili musicali, accentuati da tili di vedtiti, di ornamenti, tutti peculiari a
guella band, a quel piccolo gruppo di musicisti. E cio € assai diverso rispetto a quanto avviene non solo nella
piu neutra esecuzione della musica classica, ma anche nella musica jazz, nella quale lo scambio fra esecutori,
il rimescolamento dei complessi era — ed € — assal frequente.» (Callari Galli 1996, p. 80-81)

Otra caracteristica que tienen los conciertos de misica pop es que Se supone gue se trata de un
evento Unico e irrepetible, un lugar en el cua la espontaneidad y la improvisacién ocupan un espacio
privilegiado. Mientras el concierto de mlsica clasica es repetitivo, nos esperamos que el misico sea fiel ala
partitura, y se pretende la ejecucion perfecta, los conciertos de musica pop deben contener algiin elemento
imprevisible. La modalidad perceptiva del concierto de misica de arte presupone una continuidad, mientras
gue en el concierto de musica pop la escucha es fragmentaria, discontinua: es «una catena di momenti
presenti, indipendenti e svincolati gli uni dagli altri» (Callari Galli 1996, p. 82). La escucha fragmentaria
puede implicar «un'attenzione anch'essa frammentata, con spostamenti da un settore all'altro, con scambi di
impressioni con i vicini, con movimenti spontanel di danza ad accompagnare le esecuzioni, con applaus che
scoppiano durante I'esecuzione» (Callari Galli 1996, p. 82). Todo esto se encuentra en neto contraste con la
modalidad de recepcion de la masica de arte. Un aspecto que Callari Galli evidencia es que los jovenes
expresan con su participacion en los conciertos de musica pop €l malestar frente al «eccesso di continuita
temporale che secondo molti studios caratterizzerebbe la nostra societa: in essa gli avvenimenti sono tutti
collegati e S susseguono senza posa: il sonno, i pasti, lo studio, il gioco, il lavoro, il riposo, tutto s insegue
Senza posa, con ritmi che generano spesso ansa e frustrazione» (Callari Galli 1996, p. 82).

El hecho de que los musicos de las bands, con sus actitudes anticonformistas representen un estilo de
vida diferente respecto a la "normalidad” conformista, y que sus vidas colinden frecuentemente con los
excesos ligados al sexo, €l alcohol y las drogas, constituye un problema grave. Més bien, los conciertos son
el mercado para la difusion de las drogas: el consumo de droga es parte del evento. Por tanto, através de la
necesidad de diferenciacion, con la reunion alrededor de los grupos pop, los jovenes se exponen a todo lo
gue ladrogaimplica.

Naturalmente el problema es bastante mas complejo, pero quisiera detenerme en el aspecto musical:
s los adultos y, en especial, los profesores rechazan los gustos musicales de los jovenes, obtendran solo una
adhesion maés fuerte a su voluntad de diferenciarse. Entonces, se hace necesario que los profesores estén
dispuestos a abrirse hacia las musicas de los jovenes, para que se pueda comenzar un didlogo que los lleve a
conocer también otros valores, ademas de ampliar sus horizontes culturales, haciéndoles conocer otras
musicas (y no necesariamente solo la misica de arte).

También en el caso de los nifios la mUsica de arte es ajena respecto a su experiencia; por esto el
maestro deberia echar las bases para desarrollar una recepcion de masica variada y abierta, posiblemente sin
prejuicios.

4, Latransmision cultural de
lamusica: lamusica en la escuela

Antes gue nada, veamos cual es el papel que cubre la misica en el ambito de la escuela italiana:
sobre este aspecto los programas ministeriales de la escuela obligatoria son un buen indice del estado de la
stuacion. En ltalia, la educacion musical entrd con plenos derechos y con dignidad de disciplina sblo en
1979, cuando se volvié obligatoria en la scuola media inferiore. Precisamente éste es el momento en el cual
se reconoce a la educacion musical su valor formativo, ya que antes era facultativa, se la consideraba
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sustancialmente momento de esparcimiento, y por ello podia formar parte mas bien del tiempo libre que del
tiempo escolar. En 1985 se integrd la educaciéon para el sonido y para la masica en la escuela primaria,
dando de este modo un reconocimiento institucional ulterior a la mdsica, que nos permite afirmar el valor
formativo de la musica, admitido entonces plenamente desde este momento.

S leemos con atencién los programas de la escuela obligatoria, veremos que mas alla de una apertura
genérica hacia las musicas de otras culturas, hay una centralidad de la musica de arte. En términos
hipotéticos, esto no deberiaimplicar problemas en el caso de la scuola media, cuyos profesores provienen en
su gran mayoria de la formacién del Conservatorio. Como ya hemos visto anteriormente, por el contrario,
esto constituye un obstaculo: el profesor pretendera imponer su cultura musical, con la grave consecuencia
de crear asi un conflicto con sus alumnos. S, precisamente, la educacion musical (y no solo ésta, sino la
educacion en general) se desarrolla en términos de imposicion de un saber con todos los valores que estan
implicados en él, los alumnos podran transformarse en analfabetos musicales de retorno a corto plazo.

En el caso de la escuela primaria, €l problema es alin méas grave, porque las maestras, en su gran
mayoria, no disponen de una formacion para la musica de arte ni tampoco de la conciencia de sus
mecanismos perceptivos. por tanto, ni cultura oral consciente, ni cultura escrita. Y sus temores se deben
precisamente a esto. Los programas mencionan, por ejemplo, la escritura tradicional, pero ¢cémo se podria
llegar a ensefiarla, S no se conocen ni la gramética ni la sintaxis del lenguaje musical? Para las maestras de la
escuela primaria se vuelve absolutamente indispensable una formacién musical que comprenda por 1o menos
la adquisicion de la " oralidad consciente”" que mencioné anteriormente.

4.1 El aprendizaje

Seguin las informaciones expuestas por Merriam (1983, p. 154-162) obtenemos como resultado dos
elementos en especial: el primero se refiere al hecho de que hay culturas que presuponen escuelas especiales
en las cuales se forman los musicos, como es el caso de la cultura occidental, mientras en otras culturas no
existe una formacion especifica "escolarizada", es decir, se trata de un aprendizaje "socializado"; el segundo
elemento esta conectado con los modos de aprendizaje: practicamente, resalta que en la mayoria de las
culturas la misica se aprende casi exclusvamente por imitacion.

Merriam distingue, ademés, tres componentes del aprendizaje: la técnica, el agente y el contenido.
Las técnicas se refieren a los posibles premios y castigos que se les da a los aspirantes a musicos. por
ejemplo, un primer grupo de técnicas son las amenazas, la obligacion por parte del estudiante de aceptar el
esfuerzo, €l reproche, la amonestacion, el uso de sarcasmosy la puesta en ridiculo, etc.; un segundo grupo de
técnicas contemplan la actividad directiva del profesor, la instruccion, la demostracion y la guia propiamente
tal; finalmente hay un tercer grupo de técnicas que esta relacionado con los premios, como por gjemplo las
ayudas, las loas y/o los permisos. En realidad, gran parte de estas técnicas esta presente en la cultura
occidental, pero ninguna de ellas |o esta de manera abiertay explicita. Los castigos pueden ser muy severos,
como por ejemplo, ser marginados de un curso de estudios. Ejemplos de castigo de este tipo me han sido
relatados en algunas ocasiones por estudiantes, que han debido someterse a ellos. Respecto al segundo grupo
de técnicas, también éstas tienen amplio uso en la ensefianza musical que conduce a la profesion. Se puede
decir lo mismo sobre el tercer grupo de técnicas: se verifican en la ensefianza musical. Se deberia aclarar que
las técnicas no estédn siempre todas presentes al mismo tiempo, sino que cada profesor busca la que pueda ser
adecuada, elaborando de este modo un estilo personal de ensefianza.

L os agentes identificados por Merriam son los maestros que, en el caso de la misica de arte en la
cultura occidental, son los musicos profesionales, independientemente de eventuales relaciones amistosas o
de parentela. Como ya mencionamos anteriormente, la ensefianza es esencialmente individual. También en
los conservatorios se puede verificar una especie de periodo de iniciacion, que coincide con el estudio del
curso de "teoria y solfeo” y con la asistencia a la scuola media anexa, en los conservatorios en donde ésta
existe. El reconocimiento final es la licencia en teoria y solfeo, que permite entonces proseguir con el
"verdadero” estudio musical profesional.
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En términos de método de ensefianza/aprendizaje, llama la atencion el hecho de que en las culturas
sin escritura este proceso se realiza cas exclusivamente por imitacion: en algunos casos hay un largo
noviciado que comienza con periodos en los que al alumno se le admite para que observe lo que hace el
musico.

En la cultura occidental existen algunos sistemas de aprendizaje, como, por ejemplo, el método
Suzuki, basados exclusivamente en la imitacion del maestro. S analizamos, en cambio, la ensefianza de la
musica de arte en el Conservatorio, nos daremos cuenta de que una parte de ésta se desarrolla, basdndose en
laimitacion y una parte consistente se le entrega a la intuicion del alumno. El estudiante, en sintesis, se debe
sumergir en el mundo de la muisica, se debe dejar empapar por €l. Seria una especie de "enculturacion
musical con guia'. Muchos aspectos de la préctica musical, efectivamente, son implicitos: por ejemplo, hasta
hoy no se han hecho estudios serios sobre aguello que seria la"musicalidad”. Lo que es alin mas relevante es
la presencia de la escritura, que empuja a una aproximacion analitica de la musica.

En la scuola media se corre €l riesgo de que se aplique una ensefianza andloga a aquella de los
conservatorios. Es necesario considerar que la escuela obligatoria no tiene como meta la de formar misicos,
razon por la cual es determinante que el profesor se plantee el problema de la eleccion de los métodos y de
los contenidos en relacion con el rol de la mlsica en la cultura. Afortunadamente los textos escolares
demuestran que ya en la actualidad nos encontramos frente a una apertura consistente. De hecho la didactica
de la musica dirigida a la escuela ha evolucionado de manera importante sobre todo en los Ultimos dos
decenios y en esta evolucion cabe nombrar la difusion de las "culturas musicales' entre los profesores de
educacion musical.

En la escuela primaria habria ain mucho por hacer en este sentido. Precisamente, es indispensable
una formacion musical adecuada de las maestras.

4.2 Enfrentamiento de culturas. el maestroy losalumnos

Creo gue ahora habra quedado claro que la educacion para el sonido y para la misicay la educacion
musical deberian ser propuestas en términos de comunicacion entre dos culturas. la del profesor y aquella de
los alumnos. En la escuela primaria la maestra deberia interesarse por conocer el mundo musical de los
nifios, esencialmente ligado a la recepcion televisiva (dibujos animados y programas para nifios); no se puede
prescindir de esto en un primer momento, pero luego se deberia pensar en ampliar las experiencias de los
alumnos con proposiciones que vayan mas alla de las experiencias cotidianas de €llos, para poder dar asi a
los nifios la ocasion de enriquecerse, ademés de realizar otras experiencias significativas.

En la scuola mediay en secundaria se deberia tomar en cuenta la recepcion musical de los jovenes,
con todo lo que esta recepcion implica. El profesor de educacion musical de la scuola media deberia poseer
por tanto herramientas que le permitan conocer a los muchachos en su contexto cultural. De este modo se
puede inciar una comunicacion fructifera que en un momento posterior le permitira a profesor proponer
experiencias musicales diferentes respecto a la recepcion habitual de los jovenes.

No es secundario todo lo que esta relacionado con la misica pop, inclusive el problema del consumo
de drogas ligeras y duras. Como afirma Harrison (1988), el problema debe ser planteado en términos
constructivos, es decir, sin recurrir al terror, sino buscando el didlogo para poder echar las bases para que los
jovenes puedan elaborar modelosy estilos de vida relacionados con la blusgueda de la calidad de la vida. Sin
duda la musica, es decir, la educacién musical, podria constituir un puente para la apertura del didlogo. Me
ha sucedido que escuché ejemplos de experiencias de jovenes con dificultades escolares, con rendimiento
escolar muy bajo en las materias "importantes' (italiano y mateméaticas), mientras logran abrirse, proponerse
en términos productivos y creativos, en el ambito de la educacion musical. Naturalmente este tipo de
experiencia se refiere a profesores competentes en materia de ensefianza, ademas de la misica, que logran
dar un espacio adecuado a estas problematicas y que luego las manejan de modo positivo para los jévenes.

http://musica.rediris.es/leeme

14



Revista Electrénica de LEEME

Con frecuencia los profesores se ven sometidos a las presiones sociales y culturales que derivan de la
"sociedad de los espectaculos': la formacion queda en segundo plano, mientras la presentaciéon navidefia o
de fin de afio se transforman en la meta principal de la actividad educativa. Con una competencia adecuada
y un buen didlogo con los padres, el profesor podra encontrar la justa medida, sin descuidar aquello que es
una solicitud caracteristica de nuestra cultura. Y luego es también importante gue los alumnos puedan
proponer a un publico lo que han tenido ocasion de aprender.

La misica de arte puede entrar en la escuela, pero esto debe suceder en términos de comunicacion
entre personas diversas y no en términos de dominio de la cultura del profesor por encima de la de los
alumnos. Este ultimo modo ha sido la Unica propuesta escolar durante mucho tiempo. Hoy es indispensable
una amplia difusion de los métodos que se propongan en términos de comunicacion entre un profesor adulto
y la variedad de individuos que se encuentran en su clase. El punto de vista deberia ser aquel que considere
a los individuos con sus diferencias, pero sigue sendo necesaria la elaboracién de un modelo que permita la
integracion de las diferencias en un sistema de reglas adecuado.

5.  Unaexperiencia

Una buena parte de mi formacion musical se realizd en Austria, en un ambiente rico en presencias
extranjeras. En el ambito del estudio se presentd una vez una pelicula en la cual aparecia un ex-estudiante
africano de la misma institucion en que me estaba formando también yo, quien hacia su trabajo de educador
musical en su contexto de origen y luego proponia la misma pieza musical a profesores y estudiantes en
Audtria. El efecto causado por la comparacion de las dos ejecuciones mostro una diferencia abismante: en la
gjecucion de los musicos expertos europeos de raza blanca faltaba el caracter propio de aguella musica, que
resultaba bastante chatay sin empuije.

Comunmente se piensa (0 en todo caso, esto era muy frecuente en una didactica relativamente
superada) que la Unica posibilidad para conocer la musica de otros pueblos es la gjecucion de sus cantos, de
su repertorio instrumental 0 la escucha de sus musicas. Estas dos aproximaciones didacticas plantean
numerosos problemas: la primera se refiere en especial al tipo de emison vocal que se usa en la gecucion
del canto, que es en realidad elemento constitutivo, indispensable para dar al canto su caracteristica
identidad de alteridad. La emisién vocal, entonces, cambia de una region a otray no se la puede reproducir
de modo inmediato, porque requiere especifico gjercicio. Corresponde, en otras palabras, a una técnica
especifica de gecucion vocal.

En el caso de la escucha de piezas musicales se plantea el problema de cédmo motivar a los alumnos
de la escuela obligatoria para que se enfrenten con algo ajeno respecto a su experiencia: ho es obvio que
ellos estén interesados en cualquier caso en escuchar masicas absolutamente no familiares, cargadas, quizas,
de elementos "extrafios' o, en algunos casos, "ridiculos’, que podrian suscitar hilaridad. Para proponer la
escucha de musicas de otros pueblos deberiamos despertar, en consecuencia, la curiosidad por parte de
nuestro publico hacia el producto musical mismo, de modo que lo ajeno se transforme en el punto mas
interesante de la confrontacion con otra cultura musical.

5.1 Culturas musicalesen confrontacion

Lo que sigue tuvo origen en una circunstancia casual: una colega de mi misma nacionalidad debia
dictar un curso de perfeccionamiento para profesores en Roma, pero, a raiz de un problema, no pudo
presentarse. Se me propuso reemplazarla, pudiendo usar su rico instrumental, originario de diversas culturas
andinas. Posteriormente, esta breve experiencia de solo una jornada me dio la oportunidad de realizar una
ulterior elaboracion, en especial, cuando se me solicito dictar un curso para profesores de la educacion
obligatoria en Palermo, sobre un tema de mi eleccion. Empujada en parte por la "moda didactica' de la
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interculturalidad, pensé en desarrollar el tema relacionandolo con las culturas musicales andinas, ya que
poseia una buena cantidad de instrumentos musicales de esas regiones, ademas de conocer profundamente
algunas de las culturas musicales de esos territorios.

En consecuencia, la experiencia comenzaba a partir de la idea de enfrentar el efecto de alteridad que
produce la escucha de misicas gjenas a la tradicién occidental europea, en sintesis, de la escucha de misicas
no tonales o, en todo caso, poco familiares. En efecto, en otras ocasiones, escuchando musicas del norte de
la India con un grupo de mis estudiantes, la reaccién habia sido radical: la pieza musical que, por lo demas,
no habia sdo propuesta en su totalidad, habia sdo calificada como "fea y aburrida’. Al fin'y a cabo,
escuchar algo no familiar no resultaba ser precisamente una tarea simple.

Para evitar que la musica de otras culturas fuese calificada de este modo, era necesario entonces
reconocer algo propio en esta experiencia, a través de la confrontacion con esta cultura musical: recogiendo
de esta escucha algo que pudiera tocar en primera persona y que enriqueciera a los protagonistas de la
vivencia. Asi, reflexioné sobre la posbilidad de comenzar haciendo realizar experiencias con los
instrumentos musicales que, después de todo, representan la "voz caracterigtica’ de una cultura a través de
sus particulares timbres. En el primer curso que dicté en Roma, habia comprobado en realidad que los
instrumentos habian perdido su caracterigtica andina en manos de los profesores que participaban en el
Ccurso; por tanto, el timbre no era elemento suficiente para caracterizar una cultura. Efectivamente, el modo
en que se usaban los instrumentos musicales correspondia a un modo de uso europeo; en sintess, los
profesores recurrian a una estética propia, asmilada de manera bastante poco consciente a través de su
proceso de enculturacion. Entonces, el problema que habia que plantear enseguida para conocer una cultura
musical diversa respecto a la propia, era esencialmente la confrontacién con esta estética occidental y
europea con una estética con caracteristicas diferentes. Lo bello, por tanto, no es absoluto y es ésta una de
las razones fundamentales que lleva a rechazar aquello que resulta "ajeno” en musicas no familiares.

5.2 Losinstrumentos musicales

En el curso que dicté en Palermo la primera aproximacion consistio en descubrir y explorar los
instrumentos musicales considerados como objetos, para luego llegar a usarlos como instrumentos musicales
propiamente tales, pero sin conocer detalles sobre el modo de uso gque de ellos se hace en los lugares en los
cuales estos instrumentos se utilizan efectivamente. Ya en este primer trabgjo fue posible observar la
presencia de una gran cantidad de aeréfonos, hecho que de por si puede caracterizar las producciones
musicales. Después de haber realizado un producto musical propio, a través de una composicion colectiva,
los profesores comentaron sus composiciones. Intentando profundizar en las razones que habian empujado a
cada grupo a elegir los temas que luego fueron representados simbolicamente por medio de los sonidos de los
instrumentos musicales, surgieron numerosos estereotipos, ademas del conocimiento superficial y muy
aproximado de las musicas de los Andes centrales. Estos estereotipos y el conocimiento superficial fueron
evidenciados claramente escuchando diversos ejemplos musicales propios de las culturas de los Andes
centralesy entregando informaciones relacionadas con estas culturas.

En este punto resultd evidente que la idea de 1o "bello” no esigual en todas las culturas y que no es
suficiente recurrir a una imitacion aproximada para apropiarse de la cultura musical de otro pueblo. De este
modo, cuando se ecucharon musicas poco familiares, los profesores fueron enfrentados con aquello que ellos
mismos entienden por "bello” en la masica que les es familiar, para conocer aquello que se considera bello
en las culturas andinas. Se observd que habitualmente el "sonido bello” en la cultura musical occidental
europea corresponde a un sonido "limpio”, cuya emision requiere estudio especifico, mientras se descartan
muchos otros sonidos que se consideran no deseables. De esta manera, [legamos a conocer las caracteristicas
de lo "bello" en las culturas musicales de los Andes centrales, que esta ligado, en cambio, a una emision
forzada del sonido, a la busqueda de sonidos agudos, haciendo resaltar frecuentemente los sonidos
armonicos junto con agquello que deberia ser el sonido "limpio™ en la cultura musical europea. En efecto, son
frecuentes las voces muy agudas; en especial, aquellas de las mujeres suenan edtridentes para el oido
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europeo. Descubrimos que el sonido puede tener una extincion o un "cierre” diferente respecto a lo que
acostumbramos a escuchar, es decir, que el sonido puede no ser un sonido "que muere" o un sonido que
smplemente se interrumpe. Los musicos de los Andes centrales frecuentemente hacen terminar el sonido
forzando la emision del aire y no se trata de algo casual.

El modo mejor para volver conscientes los canones estéticos de la cultura en que vivimos es aquel de
ponerlos de frente a otra estética. Un primer paso contempla, por tanto, la valoracion de todo aquello que
verdaderamente sabemos sobre nuestra cultura y sobre la otra cultura que queremos conocer y ala cual nos
estamos acercando. Normalmente, los aspectos de la otra cultura que hacemos surgir en esta forma
corresponden a estereotipos un poco turisticos, un poco de tarjeta postal, los aspectos "exdticos' que se
difunden a través de los medios de comunicacién de masas.

5. 3 Infor maciones acer ca de una cultura musical

L a etapa siguiente del trabajo se referia a las técnicas de ejecucion propias de la misica de los Andes
centrales: enfrentaba las mas smples de las muchas técnicas utilizadas en el uso de flautas de Pan. La idea
era precisamente la de realizar un trabajo de conocimiento, aunque muy parcial, de piezas del repertorio,
srviéndose de los instrumentos disponibles que, sin embargo, no requerian un estudio especifico para ser
tocados correctamente. El aspecto interesante de esta técnica es la caracteristica colectiva de las
gjecuciones, ya que los instrumentos estan constituidos por dos partes complementarias que deben ser
tocadas por dos musicos. Precisamente, por la caracteristica de los instrumentos, el aprendizaje més
interesante consiste en coordinar los dos grupos de gjecutantes que intervienen con sonidos individuales para
formar la melodia. Las implicaciones de este tipo de €ecuciones son humerosas, pero aqui presentamos una
version con pocos detalles de las técnicas a las cuales nos referimos.

Es indispensable también poder acercarse a la cultura en cuestion a través de la adquisicion de
informaciones sobre la cultura musical (y no sblo musical), en especial, con la escucha de piezas musicales.
Esta aproximacion no tendria sentido, si la escucha se hiciera antes de haber logrado la conciencia de los
canones estéticos de la cultura a la que se pertenece. Es decir, no exigtiria una motivacion suficiente para
enfrentar una estética ajena 'y los canones estéticos de nuestra cultura interferirian preponderantemente en la
apreciacion del producto de otra cultura. Entonces es irrenunciable una fase previa de conocimiento de los
canones estéticos propios, para que la confrontacion sea de un efectivo conocimiento de la otra cultura.

Una ultima posible aproximacion es aquella del conocimiento practico de las técnicas de gecucion,
ya sea con el canto o con los insrumentos musicales 'y, por tanto, también del repertorio propio de la cultura
musical misma. Naturalmente, este proyecto contempla un tiempo de realizacion mas largo y exige una
actitud analitica que permita idetificar con precison los canones estéticos tipicos de aquel repertorio. En el
caso de las técnicas de gecucion de la misica de los Andes centrales, resalta por su simplicidad y por €l
interés que despierta la gjecucion de las flautas de Pan. Resulta apasionante el hecho de que, en realidad, no
es indispensable un alto nivel técnico de ejecucion para obtener un producto aceptable, porque en la
gjecucion colectiva las carencias técnicas de uno son sostenidos por quien es mas competente. Cada
miembro del grupo contribuye en la medida de sus posibilidades técnicas, para el resultado general. El grupo,
ademés, se divide en dos mitades que se alternan para constituir el conjunto de la escala del instrumento y la
mayor habilidad que se puede demostrar es aquella de integrarse correctamente en la ejecucion de una
melodia.

5.4 Conocimiento de un repertorio coréutico

Para concluir, los profesores me habian solicitado poder aprender algunas danzas tradicionales. De
este modo, presenté un pequefio repertorio de danzas de raiz hispanoamericana, esta vez partenecientes a la
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region surandina. Los aspectos estilisticos de la gjecucion motriz habrian exigido mucho mas tiempo, porque
también aqui se expresa la cultura a la que se pertenece. Al fin y al cabo, una secuencia de pasos no es
neutra, sno que implica diferentes modos de utilizar el espacio. En otras palabras, el estilo coréutico no
puede ser imitado de manera inmediata y requiere también un largo periodo de aprendizaje. Para quien vive
en esas regiones, en cambio, se trata de un aprendizaje que se desarrolla dia a dia, durante el proceso de
enculturacion.

La aproximacion que adoptamos durante esta experiencia podriamos llamarla etnoestética.
Precisamente, los profesores pudieron conocer una concepcion diversa del sonido, tomando conciencia de
las caracterigticas de lo bello de la musica familiar para ellos. Pusmos lo bello de las culturas musicales de
los Andes centrales de frente a lo bello de las mulsicas habitualmente presentes en la cultura occidental
europea.

La aproximacion etnoestética propuesta en esa ocason contemplé una secuencia didéactica de
acercamiento a una estética gjena a los canones occidentales doctos, con una primera fase de conocimiento
consciente de estos canones, que frecuentemente se encuentran implicitos y no se les conoce con claridad
por parte de quien esta inmerso en su propia culturay los vivencia constantemente. Es decir, se da por hecho
gue aguello que es bello debe ser necesariamente igual de bello para los demas, independientemente del
hecho de que ellos sean personas que pertenecen a otras culturas.
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