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REVISTA INTERDISCIPLINARIA
DE INVESTIGACION SOBRE LA MUSICA

RIISM 1ler nUmero 2024
Editorial

El Comité Editorial de la Revista Inter-
disciplinaria de Investigacion sobre la Musica
(RIISM) y los asistentes editoriales de la misma,
nos congratulamos de poder presentar a los lec-
tores el primer nimero de esta revista publicada
por la Facultad de MdUsica de la Universidad Na-
cional Auténoma de México.

Actualmente en México existen pocas re-
vistas académicas especializadas en la inves-
tigacion sobre la musica y en general éstas se
centran en un area de conocimiento, por ejem-
plo, la educacion musical; por ello deseamos
contribuir a difundir, a enriquecer y a estimular
la produccion académica de investigaciones
sobre la musica desde diversas perspectivas y
campos. En el espacio editorial de RIISM preten-
demos recibiry publicar, desde una postura plu-
ral e interdisciplinaria, articulos de investiga-
cion, ensayos, resefas de libros u otros formatos
que informen sobre la musica y las actividades
musicales. Lo anterior, con base en diversas dis-
ciplinas, como la pedagogia, la teoria de la mu-
sica, la filosofia, la sociologia, la musicologia, la
etnomusicologia, las matematicas, entre otras
posibles. Deseamos enfatizar la intencion de
convocar a investigadores, profesores y alum-
nos para fomentar el didlogo y el intercambio
de ideas desde distintos puntos de vista, ya que
creemos que es importante que los diversos in-
tegrantes de comunidades de practicas musica-
les reconozcan el valor de varias contribuciones,
aun cuando éstas emanen de géneros musica-
les o perspectivas y disciplinas contrastantes.

Esta revista aspira a convertirse en un
referente nacional de la investigacién musical,
para lograrlo seguird los mas altos estandares,
propios de las publicaciones en las ciencias y
las humanidades. En RIISM son bienvenidas
propuestas sobre temas de interés actual para
diversas comunidades de investigacion mu-
sical, articulos originales que no hayan sido
previamente publicados y contribuciones que
cuenten con una fundamentacion sélida y ex-
haustiva con base en los multiples campos de
conocimiento de la revista.

El primer nimero de RIISM es represen-
tativo de nuestros objetivos e intenciones, ya
que sus contenidos tratan desde la diversidad
de perspectivas disciplinarias, en este caso, la
filosofia de la musica, la musicologia y la educa-
cion musical a través de las TIC. Cabe destacar
que las contribuciones seleccionadas para este
ndmero son también muestra del alto nivel aca-
démico de los autores, dictaminadores y miem-
bros del Comité Editorial de la revista.

El articulo de José Miguel Ordéfiez ¢Es
posible la teoria musical sin los instrumentos?
Teoria, tecnologia y practica musical, propone, con
base en la filosofia, reconocer la importancia
de los instrumentos y los artefactos en la
conformacion de la teoria musical.

La argumentacion de Orddfiez se basa en
el paralelismo que hay entre la interaccién de
los instrumentos y artefactos utilizados para
evaluar teorias en la ciencia y en el caso de la
musica, el uso de los instrumentos musicales
no solamente en las practicas de interpretacion,
sino también como Orddéfez supone, en la
construccion de la teoria musical.



En su articulo ¢Dénde quedé el anélisis? La
historia de la musica litdrgica hispana dieciochesca
¢Una historia sin Nueva Espafa, una historia sin ana-
lisis?, Gladys Zamora hace un andlisis de una se-
leccion de textos sobre la historia de la musica
liturgica hispana del siglo XVIII que, por un lado,
omiten la existencia y presencia de los compo-
sitores novohispanos en Espafa y, por otro lado,
relatan una historia sin anélisis musical que en
este caso se suple con categorizaciones superfi-
ciales. La autora fundamenta sus afirmaciones
en el estudio de las caracteristicas de los traba-
jos mas conocidos que tratan la historia de la
musica liturgica hispanica del siglo XVIII.

El articulo de Daniel Serna y Nancy Do-
minguez, Competencias tecnolégicas para la direc-
cion coral en tiempos de pandemia, presenta coémo
ante los riesgos de contagio que implicaba el
trabajo con un coro en tiempos de la pandemia,
continuaron sus actividades por medio de las
TIC. En su articulo refieren con detalle cémo los
investigadores en su papel de directores ensam-
blaron una obra a varias voces utilizando dife-
rentes aplicaciones. Este texto es representativo
de como se enriquecieron las practicas educati-
vas con las experiencias de la pandemia.

Favio Shifres, Mirian Tufez y Lucrecia
Ferrero presentan un estudio, El modelo de edu-
cacion musical hegeménico frente al mundo virtual,
que pretende dilucidar si la diversidad de pro-
puestas didacticas que surgieron en la pande-
mia por el COVID 19 y que pretendieron innovar
las didacticas en el campo de la musica, real-
mente impactaron la ontologia del modelo pe-
dagégico mercantil hegemodnico actual. Segun
los datos obtenidos, las tecnologias parecen ser
utilizadas mas para la consolidacion del modelo
que para su transformacion.

Juan L. Mendoza Maldonado finaliza las
contribuciones de este primer nidmero con una
resefa sobre el libro Eudaimonia, Perspectives for
Music Learning de Gareth Dylan Smith y Marissa
Silverman, cuyo tema es la relacién de la eudai-
monia, el sentido de vivir bien y présperamente,
con una variedad de tépicos de diferente natu-
raleza como la filosofia, la sociologia y la espiri-
tualidad relacionados con la educaciéon musical.
El libro reline las visiones y perspectivas de va-
rios pensadores contemporaneos.

Las labores editoriales que anteceden a
la publicacion del primer ndmero de la RIISM re-
quirieron de la suma de muchos esfuerzos y la
disposicion de varios actores. En ese sentido es
menester reconocer el trabajo y la confianza de-
positada en la RIISM de los autores de los articu-
los y la reseiia de libro de este nimero, asi como
su paciencia para ver publicado el primer nime-
ro. Agradezco aqui también al Comité Editorial
de la revista, formado por Arturo Cuevas Guillau-
min de la Facultad de MUsica de la Universidad
Veracruzana, Irma Susana Carbajal Vaca y Raul
Capistran Gracia de la Universidad Autonoma de
Aguascalientes, Iris X6chitl Galicia Moyeda de la
FES Iztacala, UNAM, Patricia Gonzalez Moreno de
la Universidad Auténoma de Chihuahua, Hilda
Moran Quiroz de la Universidad de Guadalajara,
Josep Jofré i Fradera de la Universidad de Guana-
juato, Lourdes Palacios Gonzalez y Luis Sdnchez
Graillet, ambos de la Facultad de Filosofia y
Letras, UNAM y Fuensanta Fernandez de Velazco
de la Benemérita Universidad Autéonoma de
Puebla.

Una larga lista de dictaminadores cuyos
nombres aqui omito por razones de espacio, rea-
lizaron una minuciosa evaluacion de los traba-




jos en un riguroso proceso doble ciego, a todos
ellos nuestro reconocimiento y agradecimiento.

Deseamos también mencionar nuestra
gratitud al Comité Editorial de la Facultad de
MuUsica que vio con buenos ojos la iniciativa pre-
sentada ante ellos para la creacién de esta re-
vista, asimismo agradecemos a la directora de
la Facultad de MUsica de la UNAM, Maria Teresa
Frenk, al secretario de Difusién de la Facultad,
Rafael Omar Salgado y a todos los involucrados
en la edicion de este nimero, ya que todos ellos
han brindado un gran apoyo sobre el que des-
cansa la publicacién de RIISM.

Luis Alfonso Estrada Rodriguez, Facultad de
MuUsica de la UNAM.
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(Es posible la teoria musical sin los instrumentos?
Teorfa, tecnologia y practica musical.

José Miguel Ordonez Gomez

Resumen

Este trabajo tiene por objeto argumen-
tar sobre la importancia de los instrumentos y
artefactos en la conformacién de la teoria y el
andlisis musical. Para ello se apoya en un enfo-
que filoséfico que considera a los instrumentos
y artefactos, asi como a las técnicas, habilida-
des y conocimientos que se derivan de su uso,
parte fundamental de los modelos, conceptos y
teorias de la ciencia. A partir de esta perspecti-
va de la ciencia centrada en practicas, se argu-
menta sobre la similitud del papel que los ins-
trumentos y artefactos musicales tienen en la
produccién del conocimiento teérico de la musi-
ca. Instrumentos como el monocordio, el piano o
la notacion musical han sido el centro de redes
discursivas que han dado formay han validado
conceptos y teorias en el campo de la musica. En
particular se expone como la innovacion artefac-
tual y funcional de la guitarra barroca (affordan-
ce) representd no solo la percepcién de nuevas
posibilidades de uso del cordéfono de cuerda
punteada, sino que la estructuracion de lengua-
jes y practicas asociadas a las técnicas del ins-
trumento (patrones de accidén-percepcion) en el
siglo XVII, fue fundamental para la construccion
de la teoria de las funciones tonales.

Palabras clave: materialidad, tecnologia
musical, affordance.

Abstract

This paperaims to argue about the impor-
tance of instruments and artifacts in shaping
musical theory and analysis. For this, it is based
on a philosophical approach that considers the
instruments and artifacts, as well as the tech-
niques, skills and knowledge derived from their
use, a fundamental part of the models, concepts,
and theories of science. From this perspective
of science focused on practices, it is argued
about the similarity of the role that musical in-
struments and artifacts have in the production
of theoretical knowledge of music. Instruments
such as the monochord, the piano or musical
notation have been the center of discursive net-
works that have shaped and validated concepts
and theories in the field of music. It is exposed
how the artifactual and functional innovation of
the baroque guitar (affordance) represented not
only the perception of new possibilities of use
of the plucked string chordophone, but also the
structuring of languages and practices associ-
ated with the techniques of the instrument (pat-
terns of action-perception) in the 17th century,
was essential for the construction of the theory
of tonal functions.

Keywords: materiality, music technology,
affordance.




Introduccion

Usualmente se piensa a los instrumentos
en términos de ejecucion y creacion musical,
pero pocas veces se repara sobre su papel en la
produccion del conocimiento teérico de la musi-
ca.Se asume que los instrumentos sélo pertene-
cen al mundo de la racionalidad técnica (medios
para llegar a un fin determinado con anteriori-
dad) que producen habilidades, pero no conoci-
mientos.Asi,seconcibe al conocimiento tedricoy
conceptual como independiente de la materiali-
dady la practica (Gimiani et al., 2015). Desde esta
perspectiva, cualquier vinculo con lo material
resulta contingente y limita la libertad creativa.

Pero desde finales del siglo XX en el cam-
po de la ciencia, se ha argumentado sobre la
importancia de la practica en la construccion
del conocimiento tedrico, y se ha revalorado la
interaccion del individuo/materialidad en la in-
vestigacion y experimentacion. Las practicas
entonces se vuelven un elemento central en la
estructuracién de lenguajes y conocimientos
que estan asociados estrechamente a las téc-
nicas e instrumentos que utilizan. El centro de
esta asociacion es la serie de normas implicitas
en las practicas que se derivan del uso de ins-
trumentos y artefactos para la estructuracién
de conceptos y teorias, asi, los artefactos me-
dian entre las actividades y las formas de repre-
sentacion. En este sentido Beth Preston (2013)
replantea la accion centralizada y la planifica-
cion mental, como un marco insuficiente para
explicar la produccion y el uso de los artefactos,
al sobredimensionar la accién individual so-
bre la accién colaborativa y la accién intencio-
nal sobre la improvisacion. A partir de esta im-
portante reflexiéon se pueden establecer ciertas

similitudes entre los artefactos de la ciencia y
el papel que tienen los instrumentos en la pro-
duccién del conocimiento tedrico de la musica.

Hipotesis

Nuestra hipdtesis es que los saberes ta-
citos, patrones de accion, técnicas y habilidades
que tienen una base tecnoldgica, se integran
irremediablemente a los conceptos y las teorias
en la musica, de forma similar a como sucede
en la ciencia. Ello permite no sélo establecer
marcos tedéricos ad hoc que explican y valoran
los componentes y resultados del hacer musi-
cal, sino también aproximarse y dar sentido a
la variedad de elementos, propiedades y proce-
sos existentes que conforman a la diversidad
de tradiciones musicales. En este sentido las
ontologias musicales, que dan forma a los ele-
mentos y maneras en que pensamos la musica
dentro de una cierta tradicion, estan vinculadas
a los artefactos e instrumentos que se utilizan.

Metodologia

Para ello se expone brevemente la re-
flexion de la filosofia de la ciencia y la tecnolo-
gia, sobre el papel que tienen los instrumentos
y artefactos en la produccién del conocimiento
cientifico. Se destaca el giro practico en la pro-
duccién del conocimiento cientifico. Se resalta
la importancia de las practicas y los saberes ta-
citos constituidos por patrones de accién, técni-
cas y habilidades que tienen una base tecnol6-
gica. Posteriormente, se muestra como a través
de los conceptos de red discursiva, objeto episté-
mico y funcién artefactual, se puede establecer un
marco tedrico para explicar la elaboracién de
conceptos y teorias en el campo de la musica. Fi-




nalmente, se analiza la innovacion funcional de
la guitarra barroca como elemento fundamen-
tal para el establecimiento de la teoria armoénic
tonal.

El modo estandar de considerar la ciencia

El conocimiento cientifico se ha caracteri-
zado como una evaluacién de objetividad abso-
luta sobre los hechos que suceden en el mundo.
Estos conocimientos, que no estan supuesta-
mente supeditados a contextos sociales e histoé-
ricos, se sistematizan en teorias. El propdsito de
unateoriaes proporcionarunespacioconceptual
-unmarcoderacionalidad-que buscadescribiry
entender cierto &mbito de la realidad, lo cual im-
plica la formulacién de conceptos y enunciados
que permitan ordenar (y si es posible predecir)
los fendmenos del mundo (Agazzi, 2019). En esta
concepcion de la ciencia las practicas no tienen
un lugar en la normatividad epistémica, excepto
como generadoras de evidencia. La normativi-
dad epistémica es el conjunto de reglas y nor-
mas que se deben seguir y que permiten juzgar
de manera objetiva y racional la relacién entre
datos y teoria para poder obtener conocimiento.

El giro practico de la ciencia

Desde finales del siglo XX se ha cuestio-
nado si el conocimiento cientifico es completa-
mente objetivo en su correspondencia entre he-
chos y teorias, lo que ha llevado a reconocer que
la ciencia no esta exenta del condicionamiento
institucional, social, histérico y cultural. Tho-
mas Kuhn (1922-1996) afirma que no se puede
entender el conocimiento cientifico como una
evaluacion de objetividad absoluta, ni tampoco
como una acumulacién lineal de conocimiento

que trace una ruta necesaria hasta la actualidad
(Fleck como se cit6é en Martinez y Huang, 2015).
En vez de ello se postula que la ciencia mas bien
consiste en complejos de practicas heterogé-
neas (fisica, biologia, historia, etc.) que se expli-
can a través de su interaccion social e histérica,
que influye en la consideracion de cuales son los
fendmenos problematicos y los tipos legitimos
de respuesta (Fleck como se cité en Martinez y
Huang, 2015, p. 75).

Derivado de este debate se considera a la
ciencia mas que como un conjunto de teorias
que son verdaderas, como una serie de practicas
con sus propios métodos y maneras de hacer -
técnicas, modelos, teorias, experimentos- para
avanzar en el entendimiento del mundo. Asi,
cada disciplina desarrolla diferentes formas de
proceder en sus indagaciones y en la evaluacién
de sus evidencias. Por ejemplo, en las ciencias
naturales lo que se considera un hecho es muy
diferente a como se piensa en las ciencias so-
ciales. Para las ciencias naturales los hechos
como la masa, la fuerza gravitatoria o la foto-
sintesis, existen independientemente del obser-
vador. Mientras que para las ciencias sociales
los hechos como el dinero, la nacionalidad o los
artefactos sélo existen en relacién con quien lo
observa o usa (Searle, 1997, p. 108). Estas diferen-
cias entre los métodos y las evidencias de las
diversas disciplinas llevan a una pluralidad epis-
témica (formas de justificar, evaluar y acreditar
el conocimiento o aquello que se puede llegar a
conocer) y a una pluralidad ontolégica (lo que pen-
samos que existe) en la ciencia o en el mundo.
Ello no quiere decir que el conocimiento obje-
tivo no exista, sino que hay diferentes tipos de
objetividad y modos de existencia. Para Agazzi




(2019) el Unico requisito necesario para que algo
sea real es que sea diferente a la nada y no que
exista como una realidad de un tipo particular.
Los suenos y las alucinaciones son reales tanto
como las enfermedades, los calculos matemati-
cos y las cosas. Asi, “el tipo de realidad que se le
pueda atribuir a una entidad depende del punto
de vista desde el cual se considere la realidad”
(Agazzi, 2019, p. 193).

Es en este contexto de la ciencia como
practica que los instrumentos, artefactos y téc-
nicas adquieren gran relevancia. Muchos de los
procedimientos utilizados en la investigacion
cientifica como los experimentos y las medicio-
nes, tienen una base tecnolégica que general-
mente se implica en los modelos de la ciencia, al
indicar los limites de lo posible en los procesos y
resultados. Por ello, la racionalidad de la ciencia
usualmente estd fundamentada en las técnicas
e instrumentos que utiliza. Por ejemplo, el me-
didor de calor, un artefacto que permite conocer
la relacién entre presién y volumen en un mo-
tor, fue muy importante en el posterior disefo
de la maquina de vapor, el establecimiento del
concepto de trabajo en fisica y el desarrollo de la
termodinamica (Martinez y Huang, 2015, p. 48).
Ello muestra que los instrumentos, asi como las
normas implicitas en la practica (habilidades y
técnicas) cientifica, estdn estrechamente vin-
culadas al desarrollo y establecimiento de con-
ceptos y teorias, mediando entre las actividades
de los cientificos y las formas de representa-
cion, aunque también han sido importantes en
la promocién de nuevas direcciones de investi-
gacion. Ejemplo de ello son las técnicas de se-
cuenciacion utilizadas para la determinacién de
los nucleétidos en una molécula de ADN, estas

técnicas han promovido agendas de investiga-
cion y desarrollo de nuevas teorias en la biologia
(Martinez y Huang, 2015, p. 90).

El estrecho vinculo entre tecnologia y
teorias cientificas hace dificil determinar has-
ta qué punto la carga tedrica de las observacio-
nes esta basada en los propios instrumentos, o
hasta dénde los artefactos son resultado de las
propias afirmaciones tedricas. La pregunta por
plantearse es si lo que se estd observando es
un fenémeno natural o esta configurado experi-
mentalmente por el artefacto. Un ejemplo de ello
es el prisma en la 6ptica de Newton que separa
los diferentes componentes de la luz y del que
depende tanto el experimento como la afirma-
cion cientifica. Para lograr la reproducibilidad
del experimento, se necesita un prisma de alta
calidad y cualquier imperfeccion del instrumen-
to impide replicarlo. En este sentido, las condi-
ciones materiales son la base del descubrimien-
to y de la corroboracion de una teoria cientifica.
Por tanto, resulta complejo establecer una dis-
tincion clara entre los experimentos que guian
directamente la accién basados en la raciona-
lidad practica (tecnologia) y los experimentos
epistémicos de racionalidad tedrica (ciencia)
que tienen como objetivo comprender el funcio-
namiento de la naturaleza (Rehding, 2016).

Esta relacion tan estrecha entre ambos
campos en la generacion de conocimiento llevé
al filésofo francés Gaston Bachelard (1884-1962)
a una epistemologia con un marcado sesgo
materialista al considerar que el conocimiento
cientifico es en parte, producto de los instru-
mentos que lo demuestran y por ello escribi6:
“los instrumentos no son mas que teorias mate-
rializadas” (Bachelard como se cité en Rehding,
2016).




Los artefactos tecnolégicos actuales son
complejos disefos que proyectan la aplicacién
de ciertos conocimientos cientificos. Son cons-
trucciones concretas de modelos abstractos
sobre los cuales se determina en modo preci-
so, relaciones causales. Es exactamente por el
entendimiento del funcionamiento de ciertos
artefactos, que se pueden convertir en mode-
los y analogias para interpretar ciertos fenéme-
nos naturales. Por ejemplo, el reloj y el sistema
planetario, la maquina y el funcionamiento del
cuerpo, la computadora y los procesos cogniti-
vos de la mente, etc.

Asi, los artefactos “ejemplifican las pro-
piedades y funciones codificadas en un mode-
lo”, es decir, su funcionamiento corrobora tanto
un estado de cosas en el mundo como las pre-
dicciones enunciadas por la teoria. El funciona-
miento artefactual se convierte entonces, en un
hecho en cuanto a la verdad de una cierta teoria
y por ello tiene mayor fuerza que la simple con-
firmacion experimental. En este sentido, los ar-
tefactos tienen un peso epistémico y ontolégico
enorme, pues es imposible haceruso de algo que
no existe. La tecnologia al producir artefactos y
procedimientos eficientes explota aquellos atri-
butos de la realidad que son capaces de mostrar
un efecto causal en el mundo (Agazzi, 2019).

Instrumentos,
cientifico

artefactos y conocimiento

Concebir al instrumento como la encar-
nacién fisica de una teoria y al mismo tiempo
como las fuerzas impulsoras en el proceso de
adquisicion de conocimiento, deriva en la no-
cion de objeto epistémico (Rheinberger, 2011).
Este concepto enfatiza el poder de los objetos

materiales, en contraste con las ideas o concep-
tos, como fuerzas impulsoras en el proceso de
adquisicion de conocimiento (Rehding, 2016).
Es decir, considera al instrumento como obje-
to que permite que surjan determinadas pro-
posiciones tedricas. Para Rheinberger (2011), la
importancia del objeto epistémico, definidos
como objetos materiales de la investigacion
cientifica, radica en la conjetura de lo que pue-
de ser pero que no se puede anticipar. Por ello,
no pertenece al campo de la objetividad en el
sentido de representar algo independiente a
nuestra manipulacion, aunque tampoco es de-
liberadamente construido. Es un instrumento
indisociable del sistema tedrico-experimental.

Asi, el instrumento no es una simple ex-
tensién de la teoria o un medio pasivo y trans-
parente, sino parte central de una red discur-
siva que esta integrada por representaciones,
sistemas experimentales, disciplinas académi-
cas y programas institucionalizados, que me-
dian nuestra interaccién con el mundo. El fil6-
sofo y tedrico de los medios aleman Frederich
A. Kittler (1943-2011) Ilama una red discursiva a
la configuracién de tecnologias e institucio-
nes que permiten un discurso cultural y ar-
tistico (Kittler como se cité en Rehding, 2016).

De manera similar al instrumento cien-
tifico, que, valida las afirmaciones tedricas en
el terreno de la experimentacién empirica, en
la musica existen redes discursivas que dan
forma a las practicas y los conocimientos teé-
ricos. En ellas, el instrumento musical que pro-
duce y controla el sonido, contribuye de manera
significativa a dar forma a las teorias musica-
les (Rehding, 2016). Se puede conjeturar que el
conocimiento no es algo estabilizado sélo por




referencia a una realidad independiente y obje-
tiva, sino mas bien, una representacién situada
del mundo, en el sentido que toda cognicion es
producto de un proceso de accién-percepcion
dentro del entorno contingente en el que ha-
bitan los sujetos, revelando de hecho que su-
jetos y entorno no son dominios ontolégicos
que puedan ser separados, sino que hay una
relaciéon de continuidad entre ellos. Asi, vemos
el conocimiento como algo articulado median-
te las tecnologias que posibilitan los sistemas
de experimentacion y las practicas cientificas.
Un ejemplo de ello en el campo de la musica

lo tenemos en el monocordio, que permite hacer
ciertas demostraciones a partirde longitudes de
una cuerda como representacion visual y sonora
de intervalos en un marco pitagérico. El ejemplo
mas obvio de un instrumento musical, que era al
mismo tiempo un artefacto cientifico, fue el mo-
nocordio asociado al fildsofo y matematico Pita-
goras de Samos (570-495 ac.). Su doble funcién a
partir de relacionar proporciones numéricas, con
los intervalos consonantes de octava 2:1, quinta
3:2 y cuarta 4:3 en la muUsica, muestra al instru-
mento musical como herramienta para hacer
musica y como elemento material central de la
elaboracién tedrica, al dar forma a pensamien-
tos e ideas sobre la musica (Rehding, 2016, p. 5).
Aunque el interés de los pitagéricos no

era la musica misma, sino las relaciones numé-
ricas que mantenian unido al cosmos. La musi-
ca -considerada un mero epifenémeno- quedd
vinculada a la astronomia a través de la aritmé-
tica y la geometria en el quadrivium medieval.
Hasta el siglo XV el monocordio era considerado
un instrumento que demostraba una certeza, al
permitir observaciones estables que no daban

lugaradudas nierrores. El monocordio en el siglo
XV era considerado una “regla” o regulaen latiny
kanon en griego que significa gobernar (Rehding,
2016, p. 5). Asi, la teoria musical como el dominio
audible que demuestra la universalidad de las
proporciones numéricas explicé los fendmenos
del mundo perceptivo al menos hasta la entrada
de la comprobacion empirica en el siglo XVII que
mostrd -gracias a Vincenzo Galilei- el error del
sistema pitagorico. Aunque la explicacion sobre
las proporciones es apoécrifa ya que la fisica sub-
yacente es problematica, el monocordio fue la
base paralaexplicacién del cosmosytambiénde
la naturaleza de la musica (Rehding, 2016, p. 5).

El origen de los diversos tipos de afinacio-
nesalolargodelahistoriadelamusica secentra
en el problema fisico de conciliar las proporcio-
nes numéricas con los sonidos para tener inter-
valos puros o fisicamente perfectos, es decir,
8vas, Stas, 4tas y 3ras en un sistema de 12 semi-
tonos dentro de una octava. El dilema se puede
reduciralaimposibilidad de mantener todos los
intervalos dentro de una octava perfectamente
afinados; si mantenemos 5tas y 8vas perfectas,
necesariamente se tendrdn que desafinar las
3ras.Enla Edad Mediaestonoeraun gran proble-
ma debido a que las consonancias eran las Stay
las 8vas, pero entrando al 1500 la tercera se vuel-
ve un intervalo fundamental de la composicion.

De manera similar, el piano moderno ani-
mo a hacer otras demostraciones de la teoria
musical al ayudar a establecer la difusién y la
aceptacion plena del sonido de temperamen-
to igual, la escala cromatica y la transposicion
a las doce tonalidades. El piano y la notacion
como una unidad ponen en primer plano cier-
tos aspectos importantes de la musica tonal,




pero a expensas de la pureza de los intervalos
(Rehding, 2016, p. 5). El piano es un dispositi-
vo que convierte el temperamento igual en una
realidad musical y contribuye a imponer un or-
den sobre el sonido y establece reglas. Por eso
resulta Util pensar el piano como interfase tec-
nolégica cuya funcién artefactual induce e in-
hibe ciertos tipos de interacciones, pero, sobre
todo, corrobora cierto estado de cosas en el
mundo que produce la veracidad de una teoria.

Enambos ejemplos hay una doble funcién
del instrumento, como herramienta y como me-
dio, que da forma al pensamiento musical. Por lo
tanto, el tipo de musica que se puede represen-
tar y el potencial que se puede desarrollar, esta
ligado alos medios visuales y auditivos de repre-
sentacion (Rehding, 2016). El monocordio es lo
epistémico dentro de una red discursiva que se
enfoca en la musica en términos de intervalos,
mientras que el fuerte epistémico del piano esta
ligado a un universo musical que conceptualiza
los tonos no en términos de estructuras interva-
licas, sino en términos de entidades perceptivas.

Para el tedrico musical Alexander Reh-
ding, una de las consecuencias mas importan-
tes del giro hacia la armonia y el contrapunto
fue el abandono de las pretensiones de la teo-
ria musical de ser una ciencia (2016, p. 26) al no
ajustarse el sistema de afinacién y la practica
musical a proporciones matematicas exactas.
Es decir, la teoria musical pasé de ser un tipo
de conocimiento de objetividad y verdad absolu-
ta sobre los hechos, a un conjunto de métodos,
normas y técnicas que dan la pauta para hacer
musica, pero también para estudiar, plantear
problemas y responder preguntas sobre lo que
hay en la musica.

En este sentido, la teoria musical sufrié
un proceso de reflexion y critica a los fundamen-
tos de su conocimiento similar, lo que muchos
afios después ocurrié en el campo de la ciencia;
a este proceso Matthew G. Brown lo Illama “la na-
turalizacion de la teoria musical” (Brown, 1996).

Ello ha llevado que ambos campos reco-
nozcan la importancia de diferentes modos de
existencia y diferentes tipos de objetividad. Es
justo senalar que discutir la episteme de la teo-
ria y el andlisis musical es diferente a discutirla
en la ciencia, en el sentido de que la caracteriza,
cudles son las fuentes de conocimiento, y cémo
separar lo verdadero de lo falso. Sin embargo,
ciencia y teoria musical enfrentan dilemas muy
similares. Entre ellos, el problema deductivo
donde las observaciones estan cargadas de teo-
ria e influyen en la realidad de los problemas.

Asi, aquello que tomamos como verdad
depende de nuestra mirada tedrica. En la musi-
ca esto se refleja, por ejemplo, cuando nos acer-
camos a una pieza con una nocién preconcebi-
da de lo que es la musica. Otro dilema comun
a estos dos campos es la distinciéon hecha por
los empiristas légicos entre contexto de descu-
brimiento (factores psicoldgicos, sociolégicos,
histdricos e institucionales que no se conside-
ran relevantes para explicar los criterios cogniti-
vos y epistémicos) y el contexto de justificacién
(normatividad epistémica). En la teoria musical
y la musicologia esto se manifiesta en la pre-
ponderancia de las consideraciones de sintaxis
y estructura musical, donde la notacién es la
evidencia de objetividad empirica, desestiman-
do la practica, la ejecucion o la experiencia. No
es que la teoria musical o la musicologia nie-
guen la importancia del contexto para entender
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la naturaleza de la musica, sino que niegan su
relevancia para establecer normas epistémicas.
Asi, esta distincion restringe las practicas tanto
cientificas como musicales al contexto de des-
cubrimiento, relegandolas del contexto de jus-
tificacion. En resumen, lo que tenemos aqui es
una critica severa al pensamiento del positivis-
mo légico que influyd desde finales del siglo XIX
en la ciencia al igual que en la teoria musical y la
musicologia.

En lo que resta de este trabajo nos enfo-
caremos en el papel de la guitarra barroca y la
notacién del alfabeto como red discursiva musi-
cal que permiti6 la conformacion teérica de las
funciones arménicas.

La guitarra barroca

A finales del 1500 la composicion basada
en una légica horizontal de melodias que se en-
trecruzan (contrapunto), que habia reinado has-
ta el Renacimiento, fue desafiada por un nuevo
concepto: la armonia. Los acordes y el pensa-
miento vertical y simultdneo de los sonidos se
convirtieron de manera paulatina en el nuevo
punto de partida de la composicion. Se transité
del sistema modal al sistema tonal (modo ma-
yor y menor, funciones arménicas, inversiones,
modulacion, cadencias, etc.) que se estableci6
definitivamente en el siglo XVII, en el Barroco.

Ningdn instrumento representa mejor
esta radical transformacion del lenguaje musi-
cal que la guitarra barroca, que estuvo al frente
de esta estética revolucionaria (Russell, 2003).
Con una estructura y afinacion reentrante (afi-
nacién en que las cuerdas no estan ordenadas
de graves a agudos) de cinco cuerdas dobles, la
guitarra barroca permite trasladar los acordes

a lo largo del diapason, rasgueando todas las
cuerdas, lo que propicia la homofonia (textura ar-
médnico-ritmica donde las voces se mueven en
paralelo).

El acompanamiento rasgueado tiene im-
plicaciones importantes para comprender las
practicas armoénicas al volver los acordes, cons-
trucciones compositivas independientes que
permitieron a la practica guitarristica, probary
explotar las relaciones armdnicas sin restringir-
sealasexigencias del contrapunto (Christensen,
1992). El movimiento de las voces en una progre-
sion de acordes en la guitarra esta plagado de
quintas y octavas paralelas, y tonos sin resolver,
sin mencionar el problema de las inversiones de
los acordes. A este respecto, la mayoria de los
guitarristas del siglo XVII eran ignorantes sobre
estas reglas o simplemente no se preocupaban
por estos asuntos tedricos. El hecho es que los
acordes se liberaron de cualquier restriccién,
convirtiéndose en bloques auténomos.

La guitarra barroca escalé rapidamen-
te los estratos sociales hasta convertirse en
uno de los instrumentos predilectos de las
cortes de Europa durante los siglos XVI y XVII
(Tompkins, 2017). Como ejemplo de la irrup-
cion tan rapida de la guitarra y su ascenso
social, cito dos breves fragmentos escritos
de principios del siglo XVII.

El primero es de Sebastian de Covarru-
bias, que escribe en su libro Tesoro de la lengua
Castellana a Espanola (1611) “La vihuela ha sido
hasta nuestros tiempos muy estimada, y ha avi-
do exelentissimos musicos; pero dispués que se
inventaron las guitarras, son muy pocos los que
se dan al estudio de la viguela. Ha sido una gran
pérdida, porque en ella se ponia todo género de




musica puntada, y ahora la guitarra no es mas
que un cencerro, tan facil de tafier, especialmen-
te en lo rasgado, que no ay moco de cavallos que
no sea musica de guitarra.” El otro fragmento
pertenece al libro Dell’ arbore musicale de Scipio-
ne Cerato de 1608: “También hay guitarristas es-
pafioles, que pertenecen a la misma categoria
[de los que tocan el arpa doble y el ladd]; no obs-
tante que [la guitarra] es utilizada por personas
de bajo estatus y de poco valor, por no hablar de
los bufones que la han utilizado para los ban-
quetes” (Tompkins, 2015).

La rapida apropiacién de la guitarra barro-
ca se debe, entre otros factores, a la continuidad
entre la técnica de ejecucion de la vihuela y el
laud, y los nuevos patrones de uso de la guita-
rra barroca. Aunque el rasgueado contrasta con
la técnica del punteo caracteristica de la ejecu-
cion del ladd y la vihuela, que se consideraba
mas refinado para laudistas y vihuelistas, no
era necesario aprender una nueva técnica, sino
que sus habilidades y conocimientos se inte-
graban facilmente a los nuevos patrones de uso
de la guitarra. Este seflalamiento es muy impor-
tante porque la continuidad de las habilidades
entre instrumentos resulta fundamental para
entender la forma como se da la apropiacion de
muchos otros instrumentos por distintas tradi-
ciones musicales del mundo. La similitud entre
estos instrumentos deja claro que las propieda-
des fisicas no determinan directamente el usoy
la funcion de los instrumentos, debido a que no
hay una relacién univoca entre estructura y uso
(subdeterminacion artefactual).

Asi, la guitarra barroca no es una innova-
cion radical, ni un cambio cualitativo o discon-
tinuo, sino mas bien una innovacién incremen-

tal o adaptativa con marcadas afinidades con
la tecnologia que le precede: la vihuela de seis
érdenes. Aqui nos encontramos con un proble-
ma tedrico, porque segun el economista Joseph
A. Schumpeter (1883-1950) son las innovaciones
radicales las que propician cambios profundos
y discontinuos (Schumpeter, como se cité en
Montoya, 2004) (por ejemplo, el paso de la nota-
cion a la grabacion o de lo analégico a lo digital
que propiciaron sistemas de creacion, ejecucion
y recepcién musical muy diferentes), pero la gui-
tarra es una innovacién incremental asociada a
profundos cambios y a una discontinuidad en
la forma de hacer musica. El éxito de la guitarra
reside en la reconceptualizacién de la funcién
del cordéfono de cuerda punteada al pasar de la
l6gica del contrapunto -en el punteo de las cuer-
das- a realizar acordes rasgueados que posibili-
ta una nueva l6gica armdnica. La nueva funcion
armonica de la guitarra barroca y su continui-
dad técnica con los instrumentos que le prece-
dieron, fueron los elementos mas importantes
para su rapida apropiacién, al permitir nuevos
patrones de uso que aseguraron su permanen-
cia durante el siglo XVII y XVIIl. En este sentido,
el concepto de funcién es importante porque nos
ayuda a distinguir entre instrumentos que son
estructuralmente muy similares.

La funcion no se refiere a cualquier uso,
sino al uso apropiado del instrumento que sur-
ge a partir de un desarrollo colectivo y paulatino,
cuya utilidad no se da en un momento exacto ni
por un solo individuo. Es el uso intencional nor-
mado e institucionalizado, fundado en un acuer-
do colectivo sobre su utilidad, con base tanto en
las propiedades fisicas del instrumento como
en los fines y valores de una cierta practica.




La funcién es un concepto central para la
filosofia de la tecnologia porque explica la es-
tructura, el marco normativo e institucional, asi
como la permanencia, reproduccion y eventual
desuso de los instrumentos y artefactos. Asi, la
funcion vincula la estructura fisica del instru-
mento con una cierta intenciéon de uso que se
institucionaliza. Podemos sefalar que la identi-
dad de la guitarra barroca que la determina y la
distingue del lald y la vihuela, no es su estructu-
ra sino el estatus institucional del artefacto, es
decir, el papel que desempena el instrumento en
los patrones de actividad colectiva ordenados
y aceptados por una comunidad, a partir de va-
lores compartidos que le dieron a la guitarra su
legitimidad. En este sentido, la innovacion fun-
cional de la guitarra barroca produjo una nueva
normatividad (nuevas reglas, técnicas, métodos
y procedimientos) que impact6 en los fines y va-
lores de una practica musical y que generd un
repertorio distinto. Podemos tomar la Teoria de
la Funcién Artefactual para explicitar como las
modificaciones de los instrumentos musicales
-incluso las mas leves- llegan a tener un efecto
profundo en la musica.

Tenemos entonces un proceso de institu-
cionalizacién de la guitarra barroca en un con-
texto de ambigledad del lenguaje musical a
principios del siglo XVII, que va a dar un tremen-
do auge a la innovacidn funcional de la guitarra
que posibilita una nueva légica para hacer mu-
sica

Tablatura y alfabeto

Un elemento central en la conformacion
de la guitarra barroca, como centro de una red
discursiva musical es la codificacion de su so-

nido. Durante mas de 200 afios el sistema de no-
tacion para la musica del laud y la vihuela fue la
tablatura, un diagrama de lineas paralelas que
representan las cuerdas del instrumento sobre
las que se indican las posiciones de los dedos
en los trastes y donde el ritmo se sefala en la
parte superior. La tablatura, a diferencia de la
notacidn en el pentagrama, permite conectar di-
rectamente la pieza musical con el despliegue
fisico corporal de la interpretacion del ejecutan-
te. Esto facilita hacer musica o improvisar a par-
tir de patrones de digitacion en lugar de los mé-
todos abstractos de composicion (Kenny, 2012),
por ejemplo, se puede tocar una escala mayor
sin saber las alteraciones que le corresponden
simplemente memorizando y trasladando en el
diapasén una digitacion. Ello propicia la crea-
cion musical a partir del propio instrumento.

En un principio la guitarra barroca de cin-
co 6rdenes no era un instrumento melddico o de
contrapunto, sino un instrumento de acompa-
fRamiento rasgueado. Debido a ello, se desarroll6
un sistema diferente de notacién que elimind la
necesidad de las lineas horizontales de la tabla-
tura. Esta notacion se llamé tablatura de alfabeto
o alfabeto, un sistema de letras y otros simbolos,
que indica la digitacion de los acordes utilizan-
do todas las cuerdas de la guitarra, mediante
letras y nimeros que representan posiciones
fijas en el diapasén (estas letras se colocaban
sobre una parte vocal para acompafar cantan-
tes o un pequefio conjunto.) En este sentido, el
alfabeto fue innovador al representar las triadas
mayores y menores que armonizan una escala.

Con el paso del tiempo varios composi-
tores ampliaron el sistema de notacion para
simbolizar armonias mas complejas (alfabeto




disonante, alfabeto falso). Aunque el sistema de
alfabeto reemplazé la tablatura por un tiempo,
al progresar una practica guitarristica que com-
binaba la ejecucidn tanto de la melodia como de
los acordes, el alfabeto se transformé en un sis-
tema de tablatura al que se conoce como estilo
mixto. El estilo mixto permitié que prosperara la
literatura solista para guitarra al tocar melodias
y realizar su propio acompafiamiento armonico.

En resumen, el alfabeto refleja las posibi-
lidades de combinarlos sonidos a partir de la es-
tructura misma del instrumento, al codificarlos
en un sistema de triadas que podian entender-
se como bloques de la composicion en lugar del
contrapunto, lo que repercutié en una compren-
sion distinta de la musica. Asi, el alfabeto es una
parte central de la red discursiva que inauguré
la guitarra barroca. En este sentido podemos re-
conocer la agencia artefactual de la guitarra y el
alfabeto, al constatar su capacidad para influir
en las acciones de los sujetos. Una agencia que
es corporizada, distribuida (humanoy no huma-
no) y que operar siempre a partir de sistemas de
artefactos, instituciones y simbolos (Broncano,
2009).

Guitarra barroca y bajo continuo

Las investigaciones histéricas ofrecen
una fuerte evidencia sobre la importancia del
desarrollo de la homofonia de la guitarra como
un elemento que ejercié una influencia mayor a
la que se habia imaginado sobre los origenes del
bajocontinuo,alasociaralanotadelbajosuacor-
de correspondiente en la guitarra (Dean, 2009).
El corpus del alfabeto muestra cémo se armo-
nizaban varias progresiones de bajo o al menos
como se harian en la guitarra. En este sentido,

los libros de la guitarra describen formas de pro-
cedery reglas para tocar (actos de uso explicito)
que determinan ciertos procedimientos para ha-
cer musica que influyen en los resultados creati-
vos. Para ayudar a los guitarristas a acompanar
una linea de bajo con acordes, a menudo se im-
primia una guia simple al comienzo de los can-
cioneros de alfabeto llamada scalla di musica que
presentaba sugerencias paralaarmonizacién de
las notas del bajo. Algunas armonizaciones pa-
recen inusuales,como la triada de Mi mayoren el
sexto grado de la escala en Sol mayor. Tompkins
(2017) cree que las armonizaciones son sugeren-
cias generales de lo que se debe hacer con una
nota de bajo en un sistema dado (durus/mollis).

La primera publicacion conocida de tablatu-
ra alfabética fue Guitarra Espanola de Joan Carlos
Amat, que se publicé originalmente en 1596. En
este tratado Amat expone un circulo de acordes
dispuesto en quintas y aunque no relaciona di-
rectamente las tonalidades, el enfoque triddico
parece muy avanzado. El tratado mas completo
sobre el uso de la guitarra para la realizacién del
continuo procede el aino de 1682 “The False Con-
sonances of Musick or Instructions for Playing the
True Base Upon the Guitarre” de Nicola Matteis. En
él, se utiliza la tablatura alfabética y la notacion
del continuo para instruir a los guitarristas en el
arte de realizar un bajo continuo.

Ello muestra que la guitarra era un ins-
trumento de continuo comun en toda Europa, y
es plausible que el sistema alfabético y la sca-
lla di musica que presentaba sugerencias para
la armonizacién de las notas del bajo, hubieran
sido la forma en que un guitarrista aprendia un
continuo mas avanzado (Tompkins, 2017). En tal
caso, el sistema alfabético influy6 directamente
en el desarrollo y ejecucion del continuo.




Alfabeto y musica vocal del siglo XVII

El alfabeto es también un ejemplo tem-
prano de la realizacién del bajo continuo en la
musica vocal, al asociar al instrumento con el
acompafamiento rasgueado de canciones po-
pulares y ciertos estilos de baile. Hudson (1970)
sefala que la introduccién de la notacién alfa-
bética marcé una fusién de estilos populares
y anotados. La forma lirica de la cancién secu-
lar en la Italia del siglo XVII vincula el verso con
las estructuras periddicas musicales a partir
de una mayor frecuencia cadencial, cuyo ori-
gen estéa claramente situado en la tradicion oral
del lenguaje armoénico de la guitarra rasgueada
(Silke en Dean, 2009). Asi, muchas de las prime-
ras piezas a fines del siglo XVI que la guitarra
acompafa, tenian una orientacion decidida-
mente tonal y triddica del marco armoénico I-1V-V,
un siglo antes de la elaboracidén teérica de toni-
ca, subdominante y dominante como aspecto
funcional del lenguaje arménico tonal (Hudson,
1982). Este “esquema armonico-métrico” descri-
be los elementos incorporados a la musica porla
danza y que son la base de canciones bailables
al combinar patrones ritmicos y arménicos con
melodias (compas, longitud de las frase, ritmo
armoénico y progresion armédnica) (Esses, 1992).

De Frangois Campion a J. Ph. Rameau
Inspirado por el trabajo de Richard Hud-
son, en su articulo sobre el vinculo entre el ras-
gueo en la guitarra barroca, las piezas del al-
fabeto temprano y las funciones armodnicas,
Thomas Christensen argumenta sobre la forma
en que la naturaleza triddica del sistema alfabé-
tico contribuyé a la teoria triddica a principios
del siglo XVII e influyé en tedricos posteriores

como Frangois Campion (Christensen, 1992, pp.
33-35). Para Christensen el repertorio y los tra-
tados en alfabeto contienen algunos conceptos
y semejanzas sorprendentes con las practicas
tonales de méas de un siglo después. En el_centro
de su argumento esté la idea de que una triada
era una entidad propia e independiente mas alla
del contrapunto (Hudson, 1970, p. 2). Esto se pue-
de ver no sélo en el tratado de Amata, sino tam-
bién en los de Gaspar Sanz: Instruccién de mdsica
sobre la guitarra espafiola (1674) y Nicolas Diaz de
Velasco: Nuevo modo de cifrar para taner la guitarra
(1640), entre otros. Asi, algunos de los concep-
tos tedricos significativos de estos tratados in-
cluyen la planeacién de acordes por quintas, la
separacion de acordes en funcién de su calidad
(mayor y menor) y la armonizacién del bajo en
una tonalidad mayory menor.

Christensen propone la conexién entre el
tratado de guitarra de Frangois Campion la “Ré-
gle de I'octave” (1716), que ejemplifica la técnica
de realizacion del continuo y el Tratado de armo-
nia reducida a sus principios naturales de (1722) de
J. Ph. Rameau. Este Ultimo ha sido el fundamen-
to para la teoria arménica funcional durante los
dltimos dos siglos y medio. La Regla de la Octa-
va consta de una serie de escalas en todas las
tonalidades mayores y menores, ascendentes y
descendentes, con cifras que muestran la armo-
nizacién de cada grado de escala en una octava
(Dean, 2009). Rameau conocia bien el tratado de
Campion, y claramente implica los conceptos
explicitos por Rameau (Christensen, 1992). Asi,
la Regla de Campion es la representacion de la
tonalidad armédnica funcional en un estado pu-
ramente practico, influenciada por su experien-
cia como guitarrista.
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Basicamente el argumento de Christen-
sen es que debido a que los guitarristas esta-
ban tocando patrones I-IV-V-I antes de que los
tedricos los hubieran teorizado, la practica de la
guitarra debié haber influido en la teoria. Esta
hipdtesis ha sido criticada por basarse casi
completamente en observar similitudes entre
progresiones de acordes de la practica de la gui-
tarra barroca y por atribuir un efecto causal a lo
que podrian ser similitudes al azar. Por otra par-
te, Maurice Esses sugiere que las progresiones
de acordes divorciadas de otros pardmetros mu-
sicales no son el medio mas fiable de describir
el repertorio de canciones de baile del alfabeto.

Sin embargo, la sorprendente similitud
entre las progresiones de acordes que se ras-
gueaban en la guitarra a principios del siglo
XVIl y las progresiones tonales funcionales, tal
como se teorizaron a principios del siglo XVIII,
deja claro la forma peculiar en que el repertorio
de guitarra rasgueada presagia las estructu-
ras tedricas posteriores. Ello permite reconocer
que la practica de la guitarra barroca estaba a
la vanguardia de la teoria de los siglos XVII y
XVIII. Pero también hace evidente que lo que te-
nemos aqui es una transicién de una practica
guitarrista basada en un contexto musical es-
pecifico a una teoria arménica abstracta y ge-
neral basada en reglas simples que se pueden
aplicar universalmente (Christensen, 1992). Esta
transicion se sitla en términos de la practica
guitarristica de Campion, a la teoria musical
abstracta de Rameau. Es un proceso similar al
que sucede en el contexto de experimentacién
de las ciencias naturales, donde el instrumento
como objeto epistémico permite que surjan de-
terminados conceptos y proposiciones tedricas,

que logran explicitar en este caso, el fendmeno
sonoro musical. Experimentacion en el sentido
de observacion empirica que en musica podria
tener su correspondencia con la practica mu-
sical. En ambos casos hay una constriccién a
ciertos elementos o aspectos de la realidad. Asi,
resulta relevante que el enfoque practico para
hacer muUsica basado en la funcién de la guita-
rra (las propiedades fisicas del instrumento que
permiten los acordes, y su representacion en la
notacion alfabética) es anterior a cualquier for-
mulacion tedrica. En este sentido tenemos una
practica novedosa que superaba las estructuras
tedricas existentes, al menos cien afios antes de
la formulacion de sus principios del siglo XVIII.

Filosofia de la tecnologia y musica

Desde la perspectiva sobre la importan-
cia de la practica en la construccién del conoci-
miento tedrico y la estructuracion de lenguajes
asociados a las técnicas e instrumentos, resulta
plausible que las normas implicitas en la prac-
tica de la guitarra barroca del siglo XVII hayan
tenido una influencia enorme sobre la estructu-
racion de los conceptos que dieron por resulta-
do la teoria de las funciones tonales. La revalo-
racion de la interaccién individuo/materialidad
en la ciencia me parece que bien podria expan-
dirse al campo de la musica, en el sentido de re-
conocer que los instrumentos y artefactos en la
musica al igual que en la ciencia median entre
las actividades y las formas de representacién,
como objeto epistémico que permite que surjan
determinadas proposiciones tedricas, que per-
miten explicitar el fendmeno sonoro musical.
Y donde a través de la induccion se generan le-
yes o normas que conciernen a la prediccion del




comportamiento de ciertas entidades (en tér-
minos epistémicos y ontolégicos), a saber, las
funciones armoénicas. Mediante el ejemplo de
la guitarra barroca podemos constatar -como
lo muestra la filosofia de la tecnologia- la im-
portancia de los saberes tacitos que tienen una
base tecnoldgica, y reconoce el poder de los ob-
jetos materiales como fundamento del proceso
de la adquisicion de conocimiento, que se inte-
gran a los marcos tedricos en la musica.

El papel que tienen los instrumentos y
artefactos musicales reafirma la teoria del co-
nocimiento que considera que la produccion
de saberes se da a partir de la relacién entre las
abstracciones y representaciones con la mate-
rialidad. En principio, genera conocimientos a
partir de buscar los mejores medios para llegar
a un cierto fin (racionalidad instrumental) y pro-
duce una normatividad sobre las actividades
y formas de proceder. Establece criterios sobre
formas de hacer (por ejemplo, formas correctas
de tocar y componer) y sobre los propios fines
que persigue una practica al participar en la
construccion y consolidacion de formas de pen-
sar, entender e imaginar la musica. El uso de un
instrumento puede establecer una concepcion
radical de los elementos que dan forma al len-
guaje musical como en los casos ya citados del
monocordio, el piano y la guitarra barroca. O la
notacién puede propiciar la separacion extrema
entre composicion y ejecucion como sucede en
la musica cldsica, al abstraer el sonido a sélo al-
gunas de sus caracteristicas como altura y du-
racion. El instrumento o artefacto musical tiene
agencia al permitir fundamentar determinadas
afirmaciones y formas de proceder. En resumen,
los instrumentos y artefactos producen un co-

nocimiento que no solo establece directrices o
requisitos para producir patrones de accion y
habilidades para lograr un cierto uso o propoési-
to, sino que son un elemento fundamental que
se integran a los marcos tedricos de la musica.
En la mdsica al igual que en la relacion entre
ciencia y tecnologia, resulta dificil discernir en-
tre los conocimientos que guian directamente
la accidn técnica y los estrictamente “epistémi-
cos” que tienen como objetivo comprender, ana-
lizar y crear musica.

Por otra parte, la relacién entre la guitarra
y las funciones tonales es un ejemplo de que la
cognicion no sigue un proceso causal que va de
la mente a las cosas, sino que hay una corres-
pondencia constitutiva entre ambas y donde la
abstraccion tedrica (en este caso, la teoria armé-
nica tonal) es el Ultimo paso. Finalmente, la reti-
cencia a reconocer el papel de la materialidad de
las practicas musicales como elemento central
en la configuracion tedrica, es producto de una
posicion que ve a los instrumentos, la técnica y
la tecnologia como delimitada a una simple ra-
cionalidad practica, cuando en realidad -como
lo ha mostrado la temprana filosofia de la tec-
nologia- instrumento y técnica no sélo tiene un
interés instrumental, sino que es parte constitu-
tiva del ser humano.

Conclusiones

Podemos concluir que el instrumento musical
es un objeto epistémico al ser un participante
activo, que propicia conocimientos que emergen
en interaccién con las practicas reales dentro
de una red discursiva. La innovacién funcional
de la guitarra, junto con el alfabeto y el contex-
to histérico de cambio del siglo XVI, edificé una




normatividad que constituyé al instrumento y
al mismo tiempo dio forma a nuevos propésitos
creativos, al propiciar una practica musical no-
vedosa (habilidades y conocimientos), que fun-
gi6 como fundamento para el cambio del len-
guaje musica del siglo XVII y el establecimiento
de la teoria armoénico tonal.

Al igual que en la ciencia, en la musica
el instrumento no es pasivo y transparente,
sino que posee agencia, es decir, un papel acti-
vo en la construccion de acciones, ideas y teo-
rias sobre la musica. Avanzar hacia una teo-
ria musical que toma en cuenta las practicas
y sus instrumentos, cuestiona por una parte
la creatividad como una accién centralizada
y por otra, la dualidad sujeto/objeto. Lo que se
busca no es desestimar los contextos histori-
cos, socioculturales o artisticos para explicar
el desarrollo de la teoria y naturaleza de la mu-
sica, sino incluir la materialidad como un fac-
tor fundamental en la creaciéon musical. Asi, la
teoria musical puede entenderse no sélo como
un conjunto de conocimientos practicos y arti-
culados que tienen cierta correspondencia con
percepciones y representaciones dentro de una
tradicion, sino también como un conjunto de
métodos y maneras de hacer con los instrumen-
tos que nos ayuda a comprender el surgimiento
de ciertas proposiciones teéricas.

Este vinculo tan estrecho entre la cons-
truccién del conocimiento teérico y practico es
lo que nos permite comprender la diversidad de
ontologias musicales y estar abiertos a nuevos
fendmenos creativos, asi como a nuevas mane-
ras de entender la musica.
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/Donde quedo el analisis? La historia de la musica
litdrgica hispana dieciochesca dUna historia sin
Nueva Espafia, una historia sin analisis?'

Gladys Zamora Pineda

Resumen

Los trabajos musicolégicos sobre el siglo
XVIII espafiol, y en gran medida también novo-
hispano, se han conformado hasta nuestros
dias predominantemente a través de una me-
todologia historicista. Como consecuencia, este
universo sonoro ha sido sélo tangencialmente
estudiado a través de una perspectiva analitica
que permite entender las particularidades técni-
cas y estilisticas propias de este repertorio.

En este articulo, a través de una breve re-
vision critica sobre los trabajos mas representa-
tivos que desde el siglo XIX han mirado al siglo
XVIIl espafiol, se busca evidenciar los lugares
comunes de los relatos y demostrar la imposibi-
lidad que ha tenido este espacio disciplinar para
rebasar los paradigmas historiograficos.

La revisién se concentra particularmente
en los discursos que condensan una vision pa-
nordmica. Aun considerando el valor de otras po-
sibilidades narrativas, el objetivo es corroborar
que el relato en forma de “Historia de la MUsi-
ca..” no se ha entretejido con el analisis. También
es importante asentar que el objetivo es revisar
las historias escritas por autores espanoles. Sin
desestimar la valia de obras publicadas en otras
geografias, la intencidn es, en primer lugar, de-
limitar un ejercicio critico que abra la puerta a
otro de la misma indole con las publicaciones
mexicanas; en segundo, trazar una linea histo-
riografica que demuestre cémo han entendido
los autores espafioles su geografia musical die-
ciochesca, y consecuentemente, poner en realce
que no fue sino a partir del siglo XXI que la his-
toriografia hispana entendi6 que contar lo suce-

Palabras clave: MUsica hispana y novohispana
del siglo XVIII, analisis musical, historia de la
musica, genealogia estilistica

Abstract

The works about eighteenth-century His-

panic and Novohispanic music have been shaped,
until today, predominantly through a historicist
methodology. Therefore, this musical universe
has only been tangentially studied through an an-
alytical perspective that allows us to understand
the technical, formal, and stylistic particularities,
in their own terms and characteristics.
This article, through a brief critical review of the
most representative works that since the nine-
teenth century has looked at the eighteenth cen-
tury, seeks to highlight the commonplaces of the
stories and demonstrate the impossibility that
this disciplinary space has had to go beyond his-
toriographic paradigms.

At the end of the article some strategies
and analytical tools have proposed to highlight
the differentiation of technical and composition-
al procedures in the different geographies of the
Spanish crown; to go beyond the common places
built over the centuries in historical discourses;
and finally, to contribute to the best knowledge of
Hispanic and Novohispanic music, long relegated
in our geographical and musicological space.

Keywords: 18th century Hispanic and Novohis-
panic music, musical analysis, music history,
stylistic genealogy
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conclusiones obtenidas del estado de la cuestién.




Introduccion

El presente articulo tiene por objetivo de-
mostrar que el estudio y aproximacion a la mu-
sica liturgica hispana dieciochesca, hasta hoy,
se ha conformado a través de discursos predo-
minantemente histéricos que, en su mayoria,
carecen de herramientas y metodologias anali-
ticas adecuadas. A través de una breve revision
critica sobre los trabajos méas representativos
que desde el siglo XIX han mirado al siglo XVIII
espanol, se busca evidenciar los lugares comu-
nes de los relatos y demostrar la imposibilidad
que hatenido este espacio disciplinar para reba-
sar los paradigmas historiograficos.

Es importante sefialar que la revisién se
concentrard sélo en los discursos que conden-
san una visioén panoramica. Sin negar la valia de
otras posibilidades narrativas (articulos, tesis,
dossiers), el objetivo es corroborar que el relato
en forma de “Historia de la MUsica..” no se ha
entretejido con el andlisis. Por otro lado, el foco
estd en las historias escritas por autores espa-
Aoles. De ninguna manera se desestiman las
aportaciones de autores de otras geografias, in-
cluyendo las publicaciones mexicanas en torno
a la musica liturgica novohispana del siglo XVIII.

Sin embargo, la intencién es, en primer
lugar, abrir la puerta a ejercicios historiogra-
ficos similares sobre la musica panhispani-
ca dieciochesca a partir de esta revision par-
ticular, es decir, asentar algunos parametros
historiograficos comunes que puedan esta-
blecer generalidades sobre la manera en que
hemos contado la historia musical del
glo XVIII desde uno y otro lado del Atlantico.

Si-

En segundo lugar, la intencién de abor-
dar solamente narrativas hispanas es reflejar
la perspectiva emic —si se me permite el prés-
tamo— de los autores espanoles. Trazar una li-
nea historiografica que demuestre co6mo han
entendido estos autores su geografia musical
dieciochesca y, consecuentemente, enfatizar, a
través de estos relatos, que no fue hasta el siglo
XXI que las narraciones histéricas comenzaron
a contar lo sucedido en la América espafiola; y a
vislumbrar que para entender su historia musi-
cal dieciochesca era imprescindible entender la
historia musical del otro lado del Atlantico.

La finalidad dltima (la justificacion) de
esta revision es establecer un status quaestionis
historiografico que contribuya a encontrar nue-
vas formas de analizar este corpus sonoro y una
aproximacion bajo sus propios términos y ca-
racteristicas técnico-compositivas. Ello en aras
de contribuir al mejor conocimiento de la mu-
sica hispana y novohispana, por mucho tiempo
relegada en nuestro espacio geografico y musi-
colégico.

El campo disciplinar en la actualidad:
algunas consideraciones

Antes de comenzar la revision critica vale
la pena establecer los limites del espacio mu-
sicolégico que competen a este articulo. Como
se vera a lo largo del texto, por muchos afios, in-
cluso siglos, Espaiia no consideré trascendental
voltear hacia el otro lado del Atlantico para con-
tar su historia musical.

Sin intenciones de entrar en diatribas na-
cionalistas, ni abordar la musica perteneciente
a otros siglos o épocas, lo innegable es que, res-
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pecto al siglo XVIII, se ha corroborado con cre-
ces que para entender lo sucedido alla era nece-
sario contemplar lo sucedido aqui, en la Nueva
Espafa. Hoy, hemos entendido que el universo
musical hispanoamericano debe estudiarse en
relacion directa con el universo musical espaiiol
y viceversa, sin por ello dejar de considerar las
particularidades estilisticas, genéricas, instru-
mentales, y otras tantas contingencias propias
de la musica en la América espafiola. Particula-
ridades que, en suma, hicieron de cada territo-
rio latinoamericano un espacio con identidad
propia.

La relacion musicolégica es entonces bi-
lateral y opera para todos los territorios america-
nos que pertenecieron a la corona espanola; sin
embargo, el objetivo de este estudio se limita
a los trabajos musicolégicos espafioles por las
razones arriba establecidas. Pese a ello, no de-
ben perderse de vista las repercusiones que las
visiones historiograficas espafiolas han tenido
sobre la historiografia novohispana y la manera
en que hemos estudiado este espacio musical
(a veces como parte de un mismo todo, respec-
to a la peninsula ibérica, a veces como espacios
excluyentes).

El presente campo disciplinar se ha cons-
tituido principalmente con base en trabajos his-
téricos, catalograficos, redaccion de biografias
y elaboracién de ediciones criticas; con base en
ello, ha comenzado a dibujarse una historia ge-
neral de la musica en Espafia e Hispanoamérica
en el siglo XVIII que, finalmente, contempla y en-
tiende ambos espacios como un binomio cuya
relacién resulta imprescindible.

La tradicion editorial y catalografica toma
vuelo a lo largo del siglo XIX. Las labores de edi-
ciony transcripcion encuentran un punto germi-
nante en Hilarién Eslava y su Lira Sacro Hispana
(1852-1860). A partir de ese momento, pulula una
larga lista de trabajos donde sobresalen nom-
bres como el de Higinio Anglés, Felipe Pedrell y
el fervor catalografico se extiende hasta el siglo
siguiente con trabajos como los de José Lopez
Calo. Algunos trabajos de esta larga lista pueden
consultarse en el texto de Querol Gavaldj, Lista
de los catalogos musicales publicados en Espafa
(1996).

Respecto a este lado del Atlantico, el inte-
rés por saber qué ha quedado resguardo dentro
de los recintos virreinales tarda un poco més en
hacerse manifiesto. Decia Gabriel Pareyon que
“la catalogacion de la cultura musical de Méxi-
co ocurre tarde en términos del enciclopedismo
europeo” (Pareydn, 2005). Sin embargo, inaugu-
rado el siglo XX, todo tipo de recinto, guardian de
papeles pautados virreinales, fue puesto bajo la
mira catalografica.

La linea comienza con Miguel Bernal Ji-
ménez (1939) y Robert Stevenson (1974) y llega
con gran auge al siglo XXI: Javier Marin y Los
libros de Polifonia de la Catedral de México (2012);
Drew Davies y la Catedral de Durango (2013); Li-
dia Guerberof y la antigua Colegiata de Guada-
lupe (2006); Aurelio Tello y la Catedral de Puebla
(2015); John Lazos y el Colegio de las Vizcainas
(2019); y no pueden pasarse por alto los varios
volimenes del Catalogo de Obras de Musica del Ar-
chivo del Cabildo Catedral Metropolitano de México
publicados por MUSICAT (MUSICAT, s.f.). La linea
es ciertamente mas extensa, pero citar estos
ejemplos, de entre muchos, permite evidenciar
el gran desarrollo de las labores catalograficas.




En adicidon, y aunque no es la intencion
del presente articulo abordar el desarrollo de la
disciplina catalografica ni en México ni en Espa-
Aa, es importante sefalar que las labores catalo-
graficas, cuanto mas en los Ultimos estadios del
desarrollo disciplinar, demandan ciertas habili-
dades analiticas por parte del catalogador.

Estos esfuerzos han mantenido un
empefio por saber qué, cuanto y cémo se ha
resguardado de la vida litirgica musical no-
vohispana, Unico espacio musical que ha de-
jado fuentes pautadas susceptibles de estu-
dio. Por otro lado, las ediciones criticas poco a
poco, en Espafia como en México —y no sin al-
gunos altercados y raspones metodolégicos
—, han ido estableciendo criterios y convencio-
nes adecuados para los géneros musicales die-
ciochescos propios de estas geografias: villan-
cicos, ensaladas, jacaras, misas, etc. Y estos
trabajos, a su vez, han contribuido a la confor-
macion de un canon propio y compartido que
permite conectar la musica de aqui con la de
alla, ademas de fomentar una correspondencia
historica-interpretativa (mayor coherencia entre
lo que se dice y lo que se toca, y también el como
se toca).

Estas labores en conjunto permiten ase-
verar que el campo de estudio se ha ido constru-
yendo en justa medida, poco a poco encontran-
do sus propios términos y a su propio tempo. A
pesar de las severas criticas que han recibido,
en ocasiones, la labor catalografica y la busque-
da de compositores que puedan abonar al mu-
seo biografico, estas labores deben pensarse no
como un momento de retraso sino como tareas
necesarias que han sentado las bases para nue-
vos enfoques musicolégicos que permitan ir
“mas alla” (Illari, 2011, p. 15).

Sin embargo, pese a que las bases his-
téricas, y la identificacion y edicion de fuentes
musicales parecen haberse asentado, son pocos
los trabajos que hoy dia han logrado rebasar el
pardmetro histérico. De acuerdo con J. Carreras:

Un somero examen de lo producido en [.]
publicaciones diversas de la musicologia
espafiola [y Novohispanista] de los Ulti-
mos afios muestra que la edicion de obras
del pasado mas o menos remoto, la edi-
cion de documentacién de todo tipo y las
catalogaciones de autores o de fondos de
archivos institucionales forman el grue-
so de la produccion cientifica. Se echa en
falta [..que] los trabajos vayan mas alla de
una catalogacion o edicién. (Carreras, 2015,
p.25).

Consecuentemente, es claro que el ana-
lisis de esta musica no ha crecido a la par del
campo disciplinar. Porello, no es de extranar que
los primeros intentos, sucedidos hace apenas
unas décadas, tuvieran como primer impulso
analizar la musica litdrgica de estas geografias
bajo los preceptos de lo que se ha entendido
como el clasicismo vienés o el barroco aleman
e italiano. Prueba de ello son los estudios que se
esforzaban por encontrar formas sonatas y sin-
fonias clasicas en las misas, villancicos, salmos,
etc.; o la tendencia por comparar a los composi-
tores recién descubiertos con los ya candnicosy
conocidos compositores alemanes, midiendo la
valia de los primeros dependiendo del grado de
semejanza con los segundos.

Los casos paradigmaticos aparecen en
estudios de autores como Robert Stevenson,
Thomas Stanford o Craig Rusell. La Misa de Re-




quiem (c.1756) de Tomas Ochando es referida por
Stevenson como reminiscente en algunos ele-
mentos ritmicos y ornamentales a la Misa de Re-
quiem (1791) de Mozart. Sin embargo, no sélo por
la diferencia geograficay cronolégica que separa
a las compositores si no por las caracteristicas
técnicas de la musica de Ochando, resulta dificil
asociar a este ultimo con el clasicismo vienés
(Zamora-Pineda, 2019).

Stanford asegura que la musica de Jeru-
salem, posee un estilo “obsesionado con cam-
bios de dindmica, irasgo clasico de la musica
de Haydn, y Mozart!” (Stanford, 2012); y C. Rusell
a través de su Sonata form in eighteenth-century
Mexico: Pioneers in classical structures (2002) bus-
ca establecer estructuras y formas propias del
clasicismo para, entre otras obras, la Misa en sol
mayor de Ignacio Jerusalem.

M3as alld de habercomprendido que la mu-
sica hispana y novohispana no puede estudiar-
se 0 analizarse bajo las formas del clasicismo
vienés, por seguir otras pautas de composicién
y una tradicién litdrgica distinta, hoy podemos
establecer que la musica panhispanica diecio-
chesca (y la musica del periodo virreinal en ge-
neral) ha tenido un auge musicolégico, tanto en
México como en Espafa, y que, con todo lo di-
cho, puede entenderse que este corpus musical
se encuentra en un punto propicio para rebasar
el pardmetro historico.

No obstante, las historias de la musica
espanola del siglo XVIII, la existencia de un solo
simil latinoamericano (Waisman, 2019), aunado
a la vigencia del fervor catalografico, en compa-
racion con los pocos estudios analiticos sobre
este corpus demuestran que, en realidad, poco
se ha rebasado el paradigma historiografico.

Lo que cuentan las historias. El siglo XIX

La revision critica se inaugura con tres
producciones espafiolas del siglo XIX que se han
convertido en trabajos icénicos y que permiten
delinearun panorama preciso de los paradigmas
y metodologias musicolégicas e historiograficas
de ese siglo: La Historia de la misica espanola des-
de la venida de los Fenicios hasta el ano de 1850 de
Soriano Fuertes (1855-1859); la Lira Sacro-Hispa-
na de Hilarion Eslava (1852-1860); y el Diccionario
biografico-bibliografico de efemérides de mdasicos
espanoles de Baltasar Saldoni (1868-1881).

Estas obras tienen mas de un comun
denominador: el positivismo como paradigma
metodolégico; la idea de la Historia como una
universal; 'y un
discurso permeado por un nacionalismo exa-
cerbado.

narracidn necesariamente

Como es légico suponer, dados los afios
de publicacién, estas obras se adhieren al pen-
samiento positivista. Aqui me gustaria resal-
tar que, a pesar de que Espafa parece haberse
quedado al margen del discurso musicolégico
oficial, como lo revela una rapida revision a las
Historias de la Musica Occidental, los primeros
trabajos que buscaban dar a Espana un lugaren
la historia de la musica replicaban los modelos
germanos y las tendencias histéricas de la épo-
ca cuyos ideales pueden sintetizarse en la figura
y obra de L. von Ranke (los datos como base del
conocimientoy la Historia como una ciencia ob-
jetiva donde “el historiador no tiene boca”). La
frase paradigmatica de Ranke, “el historiador no
tiene boca aparece citada con frecuencia en una
gran cantidad de documentos de toda indole
(articulos, fuentes cibernéticas, tesis); pero, es
de notar que la referencia al documento origi-




nal es pocas veces especificada; la cita parece
condensar en esas pocas palabras la ideologia
historicista de Ranke, a tal punto, que se antoja
hoy como un axioma. La frase originalmente fue
escrita en Geschichten der romanischen und germa-
nischen Volker von 1494 bis 1514.

La columna vertebral de estos tres traba-
jos es la preponderancia del dato como base del
conocimiento. Pero en este sentido el Dicciona-
rio.. de Saldoni guarda aun mayor relaciéon con
dicha metodologia. Si bien, pudiera objetarse
que el trabajo del musicélogo catalan no es pre-
cisamente una narracion histérica sino un dic-
cionario (y que claramente posee un vinculo con
el enciclopedismo europeo del siglo anterior),
el trabajo del lexicégrafo se encuentra en con-
sonancia con las tendencias “discursivas” de la
época.

Benedetto Croce, historiador decimonéni-
co (aunque activo hasta el siglo XX), aseguraba
que “la historia no se construye jamas a base
de narraciones, sino siempre con base en do-
cumentos o narraciones reducidas a escala de
documentos y tratadas como tales” (Villalobos,
2007).Y el trabajo de Saldoni est4, sin duda, per-
meado de dicho pensamiento.

Esto se constata en sus cuatro tomos de
narracion inexistente. Es decir, no se trata de un
discurso histérico hilado con una interpretacion
fundamentada de los hechos, sino de una lista
copiosa de sucesos y compositores donde no se
habla de las caracteristicas técnicas o estilisti-
cas de las obras o de los compositores referidos.
En palabras del mismo Soriano: “al leer la his-
toria, nos interesan los hechos que vamos reco-
rriendo” (p. VII).

El caso de Hilarién Eslava es de alguna
manera similar. Su Lira Sacro Hispana es el posi-
tivismo aterrizado a la edicion musical. La obra
en conjunto (diez tomos publicados periddica-
mente) es una antologia de musica religiosa
que contiene la edicion de las obras corales de
los compositores espafioles mas reconocidos
desde el siglo XVI hasta el XIX. La metodologia
transcriptora de Eslava refleja esa preocupacién
positivista por preservar y ordenar los datos, en
este caso obras, manteniendo una mirada “ob-
jetiva”. Aqui, debe subrayarse que el trabajo de
Eslava sentd las bases del que se convertiria
(como quedé evidenciado en el acapite anterior)
en una de las labores mas socorridas de la mu-
sicologia panhispénica: la edicién musical.

Actualmente sabemos que aspirar a la
objetividad en las labores editoriales es, por de-
cirlo menos, una utopia; pero, es destacable que
hasta la fecha el campo disciplinar sigue apos-
tando a las ediciones criticas como un fin de la
labor musicolégica y no precisamente como un
medio, como una herramienta para entender o
analizar la musica. Prueba de ello es que resulta
comun encontrar trabajos de posgrado cuyo ob-
jetivo parece ser la edicién critica de la obra de
tal o cual compositor dieciochesco, sin ir “mas
alld” de la sola edicion. El articulo de Francisco
Sans, Laedicion criticacomo trabajo de grado (Sans,
s.f), refleja la complejidad y la importancia de
las ediciones criticas como parte de un traba-
Jjo de posgrado, pero de nueva cuenta, queda en
evidencia que mas alla de la labor editorial no
existe una propuesta para entender o analizar
las obras editadas.




Si bien, en la época de Eslava (y por segu-
ro todavia en la nuestra) fue una labor impres-
cindible realizar la edicién de cuantas obras es-
tuvieran al alcance en el archivo o en la catedral,
con el fin de engrosar el repertorio y crear un ca-
non propio, el hecho es que las ediciones criticas
rebasan por mucho el uso, valga la redundancia,
critico e interpretativo que se ha hecho de ellas.
Por otro lado, es importante sefialar que Eslava
acompaid a su Lira.. con una Breve Memoria His-
torica (1860). A pesar de seren apariencia una na-
rracion histdrica, lo sorprendente es que el autor
confiesa no tener aspiraciones historicistas:
“nuestras aspiraciones artisticas no son segura-
mente en el ramo de historia musico-espafiola”
(p-7). El objetivo de estas paginas, corolario de la
Lira.., era analizar las obras editadas “escrupulo-
samente comparando las de la escuela espaio-
la con las de otras naciones en sus respectivas
épocas” (p.11). Entonces, es constatable que anéa-
lisis e historia alo largo del siglo XIX parecen dos
campos disciplinares que, si bien no eran opues-
tos, tenian pocas intenciones de coadyuvarse y
encontrar puntos de interseccidn.

En adicion, los primeros esfuerzos por en-
tender el funcionamiento estructural de la mu-
sica se construyeron a través de una metodolo-
gia descriptiva, basada en términos estéticos y
adjetivos calificativos, pero carentes de una ter-
minologia analitica propia que permitiera pres-
cribir las caracteristicas técnicas-compositivas
de la época y de cada compositor.

Respecto a los adjetivos calificativos,
quisiera abordar uno de los puntos centrales de
toda narracién histérico-musicolégica: los pro-
tagonistas. De acuerdo con Stefan Berger (2015)
la metodologia decimondnica incluia, ademas

de narrativas con caracter universal, una bus-
queda por confirmar la longevidad de la nacidn
y la configuracién de héroes que simbolizaran
todas las virtudes nacionales y defendieran la
esencia de la nacién contra amenazas extranje-
ras. Segun el mismo autor, estos principios po-
dian traspasarse con ductilidad a las artes y, por
ende, a las narrativas musicoldgicas (Berger et.
al., 2011) .

Sin duda, el lugar de los héroes naciona-
les ha sido traspasado a los compositores. Nin-
guno de los autores decimonodnicos falla en re-
tratar un perfil de los compositores espafnoles
con tinte epopéyico, basado en adjetivos califi-
cativos y ensalzando sus virtudes musicales. En
este sentido, José de Nebra ha sido una de las
figuras paradigmaticas. Eslava utiliza la obra
del aragonés para poner en realce la defensa de
las virtudes nacionales en “contra de amenazas
extranjeras” (la musica italiana): “para gloria
de este distinguido artista [José de Nebra] [.] ni
Francisco Corselli, ni el famoso Domingo Scarla-
tti, llegaron a oscurecer en ninguno de los ramos
el brillante mérito de nuestro compatriota (Apud.
Saldoni p. Ill, 29).

Por otro lado, Soriano Fuertes asegura que
en todas las obras de José de Nebra son palpa-
bles su “privilegiado genio” y “profundos cono-
cimientos” (p. 112). Pero ninguno de los autores
(incluido Saldoni) ofrece elementos técnicos
para entender en qué consisten esos conoci-
mientos o cémo se hacen manifiestos en la obra
de Nebra; y tampoco existe un analisis técnico
o estilistico que permita entender el mérito del
aragonés en oposicion a los musicos italianos.
Delaspublicacionessometidasaescrutinio—sal-
tando intencionalmente el criterio cronolégico—
he dejado al final la obra de Soriano Fuertes.




Esta obra es considerada como la prime-
ra Historia de la Misica Espafola. Sin embargo, es
probable que de los tres trabajos (y quiza inclu-
yendo otros discursos musicolégicos de la épo-
ca) éste sea el que ha generado mayor polémica
historiografica. Debe tomarse en cuenta la polé-
mica en torno a la Historia de la misica “espafola”
de José de Teixidor que, de haber llegado a la im-
prenta, habria antecedido al trabajo de Soriano
Fuertes. Los fragmentos manuscritos del trabajo
de Teixidor fueron reconstruidos y publicados en
(Historia de la musica “espafola” y sobre el ver-
dadero origen de la musica, 1996). La Historia... de
Soriano Fuertes resulta de mayor trascendencia
para este trabajo, dada la intenciéon de mostrar
una idea general de los paradigmas decimoné-
nicos y considerando que llegd a la imprenta sin
una intervencién editorial péstuma.

La recepcion predominantemente negati-
va de la Historia... de Soriano Fuertes se debe a la
inverosimilitud de muchos de los datos ofreci-
dos. Sin embargo, considero que una buena cri-
tica historiografica debe poner en un justo con-
texto las palabras del musicélogo. No se trata de
evidenciar la inverosimilitud de sus palabras,
sino entender que, incluso dejando al margen
la musica, un compositor que encumbrara las
caracteristicas “opuestas” a la tradicion espa-
fiola, podia tener cabida en el discurso siempre
que se justificara su nacimiento o pertenencia
a la nacion espafiola; el caso paradigmatico
es Monteverdi, a quien Soriano Fuertes refiere
como Monteverde, asegurando que el italiano
en realidad habia nacido en Cartagena, Espafa.
(p-130). Cualquier recoveco histérico que permi-
tiera asumir a un héroe-compositor como pro-
pio, sin importar el anélisis y estudio formal de

su obra, sé6lo por haber nacido espafiol, validaba
la historia musical y reforzaba la identidad na-
cional que se encontraba en proceso de forma-
cion.

Por otro lado, esta historia representa dos
ideales de la disciplina histérica decimondnica
que vuelven a generar un punto de union con el
Diccionario... de Saldoni y la Lira Sacro-Hispana de
Eslava: la universalidad y el nacionalismo exa-
cerbado. Es dificil concebir que hoy, algin mu-
sicélogo aceptara la colosal empresa de narrar,
por si mismo, la historia de la musica desde “el
mero principio” hasta nuestros dias; o dicho en
las palabras de Soriano Fuertes, “desde la ve-
nida de los Fenicios hasta el afio de 1850”. Esta
idea, como también se ve en las aspiraciones to-
talizantes del diccionario de Saldoni y la delimi-
tacion temporal de Eslava (del siglo XVI al XIX),
atiende al ideal de narrar una historia que bus-
cara los origenes y enfatizara la longevidad de la
nacion, al tiempo que ensalzara las virtudes, en
este caso, musicales, y consolidara las figuras
de los héroes nacionales, en este caso composi-
tores.

Vale la pena subrayarque,aunque mi prin-
cipal interés es la historiografia sobre el siglo
XVIII, el caracter totalizante de estas obras hace
dificil cercenar del discurso sobre esos afos y
obviar la trascendencia de estos grandes relatos
contados por un solo musicélogo. No obstante,
pueden establecerse algunos hitos historiogra-
ficos sobre el siglo XVIII:

El siglo XIX comenz6 a gestar un lugar co-
mun y dicotémico entre la musica espafola, (el
stilo antico) y la musica italiana (estilo moderno)
que desde inicios del siglo XVIIl habia comenza-
do a introducirse en las cortes y templos de la




Peninsula Ibérica. Asi, encontramos el momen-
to en que se afincd, para varias décadas subse-
cuentes, la concepcion de la musica diecioches-
ca dividida en dos cajones cronolégicos: todo lo
compuesto antes de 1750 como propio del siglo
anterior y lo de la segunda mitad como un mo-
mento decadente para Soriano pero progresista
para Eslava. De acuerdo con el mismo Eslava,
hubo tres menhires estilisticos como Unica po-
sibilidad: el estilo antiguo, donde no puede pa-
sarse por alto la mencién de José de Nebra como
representante, pese a ser hoy considerado como
uno de los autores que asimilé muchos de los
recursos de la musica italiana; los que se italia-
nizaron, considerados, como Francisco Garcia
Fajer, de menor mérito; y los que supieron hacer
uso de lo antiguo y lo moderno, como Antonio de
Ripa.

Considerando que existen algunas otras
historias o trabajos musicolégicos de la época,
estas tres, como ya he dicho, son representati-
vas del siglo XIX y son, ademas, trabajos pione-
ros de la musicologia hispana. Quedan, enton-
ces un par de premias por poner en relieve:

En primer lugar, entendiendo que los es-
tudios actuales mucho deben a esos primeros
trabajos, puede concluirse que Soriano cuenta
los hechos con un caracteristico tinte epopé-
yico, Saldoni cuenta, literalmente, los hechos
histdricos (es decir, los enlista), e Hilarién con
una rigurosa metodologia, edita la musica; pero
ninguno la estudia en una dimensién analitica.
Se habla de hechos y compositores, de la belleza
de la musica, del misticismo, de los instrumen-
tos buenos y malos, pero ninguno de los autores
analiza las cualidades técnicas y estéticas de la
musica. En segundo lugar, ninguno de los tres
autores concede espacio al discurso transatlan-

tico. Evidentemente la relacién musical entre los
dos espacios resultaba ajena. Aunque ahondar
en las razones que explican esa distante rela-
cion entre el relato espafnol y lo sucedido en la
Nueva Espafia rebasa las intenciones de este
escrito, deben tenerse en cuenta los conflictos
y las condiciones politico-sociales establecidas
después del movimiento de Independencia en
el territorio mexicano. Espafa pasé todo el siglo
XIX sin darse cuenta de que necesitaba consi-
derar lo que habia sucedido musicalmente en la
Nueva Espafa para poder contar su historia

El siglo XX

Para este siglo son puestas bajo es-
crutinio la Historia de la mdsica en Espana: arte
religioso y profano de Rafael Mitjana (1993)
.y la Historia de la misica espanola 4. Siglo XVIIl a
cargo de Martin Moreno (1996). Aunque estoy
consciente de que en medio quedan historias
como las de Adolfo Salazar (1972) y José Subi-
ra (1954), he decidido saltar hasta la historia de
Martin Moreno, porque considero que su trabajo
condensa la perspectiva musicolégica de fina-
les del siglo XX y plasma contundentemente el
status quaestionis en que se encontraba la disci-
plina en las Ultimas décadas de la centuria.

Este siglo se antoja paraddjico. Por un
lado, la Historia.. de Mitjana aparenta ser una
extension de los modelos decimondnicos; pero
insertar sus trabajos como meros deudores del
XIX puede resultar intrincadamente simplista.
Por otro lado, el trabajo de Martin Moreno, en el
intento por desmarcarse de algunos vicios his-
toriograficos del siglo anterior y del suyo, termi-
na por construir un relato donde sélo se aspira
a “ofrecer los datos” (p. 11). Y esta frase parece
devolvernos de tajo al modelo positivista.




Entonces, éen qué paradigma historio-
grafico se insertan estos trabajos? ¢son de ver-
dad s6lo una extension del positivismo, como la
critica historiografica ha denunciado continua-
mente? Empezando por Mitjana, lo cierto es que
en su obra permanecen la mayoria de los princi-
pios decimondnicos. Su trabajo mantiene la as-
piracion por contar los datos, sin necesidad de
relacionarlos con el andlisis musical; mantiene
las intenciones de contar una historia universal
que comienza desde los origenes; esta escrita
por la pluma de un solo investigador y posee
un subtitulo que no disminuye el alcance de la
investigacién —como suele suceder hoy dia—,
sino, todo lo contrario, lo amplia aln mas: arte
religioso [iy!] profano.

En adicidn, el exacerbado nacionalismo
adquiere un valor exponencial. Esta es quiza la
caracteristica que, como ninguna otra, impreg-
noé la figura y obra de Mitjana. La critica que se
ha hecho sobre el trabajo del musicélogo se ha
acompanado de una alusién a su vehemente
postura nacionalista (regeneracionista); el siglo
XVIII de Mitjana refleja esta postura quizd como
ninguna otra época. Para el musicélogo esta
centuria era —por decir lo menos— decadente. Y
la razén de esa decadencia se debia a la “intro-
misién” de la musica italiana, particularmente
la 6pera que, con su “accion [..] nefasta dio a la
musica espafola un rudo golpe del que —hay
que reconocerlo— no se recuperd” (p. 26). Cabe
mencionar que, dentro de ese caracter bélico
los compositores espanoles adquieren, cuanto
mas, un perfil epopéyico, en oposicion a la figura
antagénica, enemiga, encarnada en los autores
italianos.

Pero a raiz de esto mismo, el relato de
Mitjana ofrece una nueva vision estilistica que,
aunque contradictoria, cristalizé las categorias
estéticas con que se referiria a la musica diecio-
chesca en las décadas siguientes. Es aqui don-
de el autor toma distancia de las historias de-
cimonodnicas. Para Mitjana, el siglo XVIIl estuvo
caracterizado por dos dicotomias aparentemen-
te no interrelacionadas: lo italiano y lo espanol;
lo conservador y lo liberal. Justo aqui es donde
queda latente una contradiccién:

Segun Mitjana los buenos compositores
espanoles (los liberales), eran aquellos que, ale-
jados de las combinaciones contrapuntisticas,
concedian mayor espacio al desarrollo melédico
de las voces y se alejaban de las viejas y cadu-
cas doctrinas favorecidas por los conservadores.
Sin embargo, ese desarrollo melédico (el resque-
brajamiento de las construcciones polifénicas),
en parte estaba auspiciado por la influencia de
la 6pera italiana, a la que Mitjana achacaba to-
dos los males de la musica espafola.

Respecto a las contradicciones, la figura
de Garcia Fajer es un ejemplo excepcional. Para
Soriano las obras de este compositor eran “de
sobresaliente mérito” (1850, p. 171) para Eslava
eran “inferiores en mérito” respecto a otros au-
tores espafoles (Breve memoria histérica de la
musica religiosa en Espaia, p. 36), pero para
Mitjana fue un compositor “contaminado por el
gusto italiano” y autor de “mediocres composi-
ciones” (p. 250).

Este hecho evidencia que los discursos
musicolégicos, al menos hasta la época de Mi-
tjana, poco consideraban las caracteristicas
técnicas de las obras y que elementos como el
lugar de nacimiento o el lugar de formacion (se-




gun fuese ponderado por uno u otro autor) de-
terminaban la aproximacion a la figura de los
compositores.

En conclusion, la falta de un analisis mu-
sical sistematico termina por ofrecer un discur-
so en ocasiones contradictorio y con una dicoto-
mia inoperante. No obstante, es constatable que
el trabajo de Mitjana si toma distancia respecto
al positivismo decimondnico, pero el sesgo na-
cionalista impide una interpretacion critica de
los hechos histérico-musicales. En adicion, el
espacio transatlantico permanece fuera de la
cartografia musicolégica de Mitjana, ciertamen-
te por las mismas razones que sus homdélogos
decimonodnicos: la busqueda por regenerar una
identidad nacional hacia ajena e innecesaria la
musica del Nuevo Mundo.

Ahora, ¢Qué sucede con la Historia de la
musica espaiiola, Siglo XVIll a cargo de Martin Mo-
reno? A pesar de que el musicélogo declara su
intencién por sélo ofrecer los datos, en esta His-
toria.. finalmente se toma distancia de los prin-
cipios decimonoénicos. En primer lugar, la aspi-
racion por contar una historia universal a través
de la pluma de un solo autor es desechada. Aun-
que forma parte de una colecciéon que cuenta el
resto de la historia, este relato se concentra sélo
en el siglo XVIIl, como no habia sucedido antes.

En segundo lugar, se aleja del caracter
bélico y del nacionalismo exacerbado; los dis-
cursos biograficos no se configuran a partir del
tinte epopéyico ni de la figura del héroe-compo-
sitor.

Consciente de las condiciones historio-
graficas que le precedieron, Martin Moreno bus-
caba establecer “un status quaestionis de la mu-
sica espafola del siglo XVIII” (p. 11) que, alejado
del sesgo nacionalista permitiera una reordena-

cion sistematica de los datos. Asi, la obra de este
autor puede entenderse como un mapa musico-
l6gico de la Espafa dieciochesca: desde Casti-
lla-La Mancha hasta llegar a Canarias, el autor
ofrece sintéticas semblanzas acompafiadas
de las obras (tratados, composiciones, episto-
las) de los compositores, organistas, musicos..
que dejaron huella en los principales recintos
eclesiasticos.

Consecuentemente, la falta de anélisis
queda evidenciada de tajo. No obstante, aun
eludiendo las reflexiones criticas o analiticas, el
trabajo de Martin Moreno permite concebir un
nuevo panorama estilistico. Por primera vez se
pone de manifiesto la convivencia entre la musi-
ca espanola e italiana, y se evidencia una corre-
lacion entre ambos corpus sonoros. Ademas, las
categorias y etiquetas estilisticas que habian
comenzado a codificarse con el trabajo de Esla-
va y que en las palabras de Mitjana resultaban
contradictorias, se esclarecen.

Los elementos cominmente asociados
al estilo italiano terminan por “acomodarse” en
el discurso, libres de la visién peyorativa de los
trabajos anteriores: la influencia del estilo ope-
ristico, la insercion de los violines en el templo,
y el relajamiento tedrico sobre el tratamiento de
las disonancias son enunciados como recursos
técnicos y estéticos y no como los enemigos y
culpables de la decadencia de la musica espa-
Aola.

Es también notable que, habiendo de-
signado una nueva perspectiva para la musica
italianizada, Francisco Garcia Fajer sera percibi-
do desde este momento como “uno de los mas
influyentes maestros de la segunda mitad del
siglo” (p. 139) y su formacioén italiana (particu-




larmente napolitana, de acuerdo con Martin Mo-
reno) se puntualiza sin menosprecio.

Es facil adivinar qué premisa permitira
cerrar la revision de esta Historia..., pero también
clausurar el estado historiografico del siglo XX:
la omisién de la musica en el Nuevo Mundo. Aln
en una fecha tan cercana a nuestros dias, como
1985, parecia seguir sin contemplarse la idea de
que lo sucedido aqui, en la América espafola, te-
nia una relacion directa con lo sucedido all3, en
Espafa. El mapa musical y musicolégico sigue
quedando, para finales del siglo XX, armado a la
mitad.

El siglo XXI
Para llegar al final de este recorrido critico, nos
restan dos producciones espanolas:

La MUsica en Espaiia en el Siglo XVIII de Malcolm
Boyd (2000);y La Historia de la MUsica en Espafa
e Hispanoamérica. Vol. 4 de José Maximo Leza
(2014).

Respecto a la primera produccién puede
decirse que quince anos (o trece pensando en
la version original publicada en inglés en 1998),
parecen suficientes para un cambio de metodo-
logia o de visién histérica significativo, respecto
a la obra de Martin Moreno. En comparacion con
los anos que separaban a las obras anteceden-
tes, estas dos Ultimas producciones (la de Mar-
tin y la de Boyd) son mas préximas en tiempos
de publicacién, pero demuestran mayor con-
traste en la visiéon musicolégica y metodolégica.

Por principio de cuentas vemos cierta au-
tonomia para el siglo XVIII. A diferencia de todas
las otras publicaciones, la obra de Boyd no nece-
sita el amparo, o si se quiere, la conduccién de

los otros siglos para poder contar lo sucedido en
la vida musical hispana dieciochesca. Por otro
lado, el indice revela un cambio en la manera
de presentar el discurso; si bien las obras an-
teriores solian proceder de manera cronolégica
y en ocasiones geografica (como es el caso de
Moreno), Boyd no propone criterios temporales
sino genéricos; es decir, la manera en que esta
historia se narra es a través del estudio de los
géneros musicales propios de la época. Entre los
ejemplos puntuales de este criterio no temporal,
puede destacarse que la primera parte del libro
se intitula “la musica en el teatro”; la segun-
da “la musica vocal sacra y profana”; la tercera
“musica sinfénica”; y la cuarta “musica instru-
mental.”

Es interesante subrayar que los géneros
abordados por Boyd llevan, ademas, un espacio
especifico de interpretacion como el teatro, la
iglesia o la corte. Asi, un aspecto que en la obra
de Moreno comenzaba a tenerse en cuenta, pero
era circundante al discurso, aqui define ademas
de la presentacion del contenido, el estudio de |a
musica desde una perspectiva sociopolitica.

Un aspecto que no se puede pasar por alto es la
formaen que se habla de la presencia de elemen-
tos extranjeros. En palabras de Juan José Carre-
ras “este volumen lo muestra [al siglo XVIII], en
consonancia con las Ultimas tendencias histo-
riograficas, como un periodo de cambio y mo-
dernizacién en el que la cultura musical espafio-
la se abrid a las distintas influencias europeas”
(Dialnet, s.f.). De manera sobresaliente aparecen
titulos como “las secciones italianizantes de los
villancicos de la Capilla Real” (Boyd y Bordas,
2000, pp. 87-94) que muestran, ademas, una pri-
mera visidn analitica que explica caracteristicas




estéticas y formales de la musica, rebasando el
discurso netamente histérico.

Entre las palabras de Carreras y la revi-
sion de subtitulos y acapites queda claro que
la vision peyorativa de la generacidon de Mitjana
hacia la presencia de musica extranjera en la
peninsula ibérica ha desaparecido. Las tenden-
cias historiograficas de principios del siglo XX
ciertamente no sélo comenzaron a incluir en los
relatos la intervencion y presencia de muisica ex-
tranjera (principalmente italiana) en los escena-
rios espafnoles, sino que empezaron a despojarse
de los tintes negativos —y malos miramientos—
para comenzar a entender la trascendencia de
esta simbiosis cultural y el enriquecimiento de
estudiar integramente (sin marginalismos na-
cionalistas) el universo musical hispano.

Pero los cambios de paradigma y discur-
so no cesan con la inclusién de las influencias
extranjeras, hacia el final del libro se incluye un
capitulo intitulado La musica espanola en el Nue-
vo Mundo (pp. 273-288). Manteniendo una vi-
sion critica y considerando que gran parte de mi
quehacer musicolégico se ha desarrollado en el
Nuevo Mundo, lo menos que puede hacerse es
reconocer la relevancia de la inclusién de este
capitulo. No obstante, no puede dejar de cues-
tionarse el hecho de que hayamos tenido que es-
perar hasta la llegada del siglo XXI para entender
la relevancia de incluir en “la musica espafiola”
lo sucedido en la América espafola.

Al respecto del Nuevo Mundo, el capitulo
dedica dos acapites: La mdsica catedralicia en la
América colonial y La musica espanola del siglo XVIII
en México. Si algo se habia ganado en materia de
andlisis a lo largo de la publicacién, el espacio
delegado al continente americano —ipso facto—

parece devolvernos al positivismo o, al menos, a
la neta labor de ofrecer los datos.

Para el 2000, y centrandome por ahora
s6lo en la investigacion del espacio novohispa-
no, Miguel Bernal Jiménez, Robert Stevenson,
Thomas Stanford, e incluso un joven Aurelio Te-
llo, entre otros musicélogos, habian dejado ver
el potencial (cuando menos numérico) de los
acervos novohispanos. No obstante, los dos tex-
tos dedicados a la América espanola se limitan
a ofrecer los datos biograficos de los composi-
tores, pero solamente de los europeos, y princi-
palmente de los espanoles. Por excepcionalidad
aparece Manuel de Sumaya y, en realidad, sélo
por su relacion con Antonio Salazar.

El acapite dedicado a México, como el ti-
tulo lo indica, se concentra en el repertorio es-
panol conservado en los acervos novohispanos
que para entonces habian comenzado a llamar
la atencion de los investigadores. No se vislum-
bra ni por asomo la posibilidad de hablar sobre
practicas liturgicas propias del territorio novo-
hispano, ni de los compositores nacidos en el
México virreinal, ni de las consecuencias musi-
cales producidas entre el choque de culturasy el
sincretismo social.

Aunque es probable que las condiciones
musicolégicas complejizaran abordar estos te-
mas, la Nueva Espafa pareciera tratarse como
una mera calca del sistema liturgico-musical
espanol. Aun considerando que, para entonces,
la musicologia espafiola misma habia compren-
dido que la peninsula no podia estudiarse toda,
como un bloque.

Incluso el ofrecimiento de los datos se
queda corto. Entre los compositores cuya mu-
sica llegb a la Nueva Espaiia, de acuerdo con el




relato, uno de los protagonistas vuelve a ser José
de Nebra. Aunque hoy sabemos que la obra del
aragonés dej6 una huella significativa en este
lado del Atlantico, la cantidad de papeles res-
guardados en diferentes recintos demuestra
que personajes como Antonio de Junas (que via-
jo al Nuevo Mundo), San Juan y Toméas Ochando
tuvieron mayor recepcion en los recintos cate-
dralicios.

El ejemplo méas cuestionable es el del Co-
legio de Santa Rosa. Gonzalez Quifiones revela
que su fuente bibliogréfica para estudiar el re-
cinto fue el —hoy famoso— inventario de Bernal
Jiménez. De acuerdo con Gonzalez Quifiones
existen sélo dos compositores espafioles repre-
sentados en el archivo del colegio: José de Nebra
y José de Torres. Sin embargo, al revisar el traba-
jode Bernal aparecen también Diego de las Mue-
las, Gregorio Remacha, José Mir y Lluss4, Carlos
Patifo (aunque, su omisién se justifica quiza
por serun autor setecentista) y, de nuevo, Tomas
Ochando.

El asentamiento de la nacionalidad de los
compositores compartidos en los archivos de
aquiy alld ha sido un tema recurrente desde los
primeros estudios novohispanos. Sin embargo,
para esta época, cuando menos los trabajos de
Stanford (1969) y de Stevenson (1970), que te-
nian relacién con los de Bernal, habian asentado
ya el lugar de nacimiento de Gregorio Remacha;
especulaban sobre el origen espafiol de Tomas
Ochando; y Mir y Llussa habia sido abordado
desde los relatos decimonoénicos.

Consecuentemente, es cuestionable que
s6lo Nebra y Torres sean referidos como autores
espafoles. Pero mas importante seria cuestionar
por qué los compositores novohispanos e italia-

nos no merecian ser sujetos de estudio. De en-
trada, eso cuestiona el titulo mismo del acéapite.
La valia de la musica novohispana parece refle-
jarse sélo en los autores espafioles. Para los fi-
nes de esta revisién, lo mas importante es cons-
tatar que estos cuestionamientos son producto
de la falta de analisis musical, del poco estudio
y entendimiento sobre las caracteristicas técni-
cas, estéticas, interpretativas que emanaban de
estos papeles sueltos. Y que, de haberse someti-
do a la mirilla analitica, habrian hecho palpable
la relacién, los puntos de convergencia y de di-
ferencia entre la muUsica compuesta en la Nue-
va Espafia y la musica de la peninsula ibérica.

Volveré a puntualizar que no puede desde-
Rarse la valia de ese capitulo dedicado al Nuevo
Mundo. Una de las grandes complejidades para
la musicologia de ambos lados del Atlantico, ha
sido empatar los discursos, conectar lo que se
descubre aqui con lo que se descubre alla. La vo-
ragine tecnoldgica de los Ultimos afos hace facil
difundir cualquier tipo de informacién o hallaz-
go entre ambos continentes y a veces se hace di-
ficil imaginar que hasta hace poco (en tiempos
histéricos y considerando el libro en cuestion)
no era asi.

Finalmente, el texto de Carreras y Boyd
muestra cémo hacia finales del siglo XX y princi-
pios del XXl la disciplina musicolégica se abri6
a una renovacion metodolégica y paradigmati-
ca, aunque sin un verdadero ejercicio analitico.

La dUltima obra consultada tiene un titulo
que de tajo demuestra la importancia de aquello
que se haechado en faltaen las obras anteriores:
La Historia de la Musica en Espana e Hispanoaméri-
ca. Vol. 4 de José Maximo Leza (2014). Si ya Boyd
habia hecho espacio en su discurso para incluir




lo sucedido en Hispanoamérica, el titulo de este
libro demuestra que para el 2014 (hace apenas
unos afos) finalmente se consideréd necesario
incluir de manera central y de manera conjunta,
a ambos espacios geograficos y musicolégicos.

Por otro lado, que el de Leza sea el cuarto
volumen permite suponer que para los autores
de esta serie haya resultado imprescindible, o
cuando menos necesario, reescribir una historia
aparentemente ya varias veces contada y des-
de hace varios siglos. Asi, desde “el principio” (o
cuando menos desde el principio histéricamen-
te posible, es decir, desde el tomo Il dedicado al
siglo XVI), se incluye a Hispanoamérica como la
otra mitad de un mismo todo. Claro que la ven-
taja de Leza es, como resulta natural, tener una
base de antecedentes musicolégicos que le per-
miten mirar hacia ambos lados del Atlantico.

Encontramos hacia el final del libro un
altimo capitulo intitulado La mdsica en la Améri-
ca Espanola, escrito por Leonardo Waisman (pp.
556-651). La cantidad de informacion proporcio-
nada en este capitulo es ciertamente mas escla-
recedora que la de Boyd. Los subtitulos dejan ver
un enfoque mucho mas detallado y profundo; y
ademas de abordar un panorama histérico, so-
cial y religioso, se abre un pequeno espacio para
tratar un tema que hasta la fecha sigue pasan-
do casi desapercibido: los —poco atendidos pero
existentes— recintos y espacios que tenia la
mujer para interactuar con la vida musical de la
época.

En adicion, el libro delega un acéapite a las
“practicas corrientes y especificidades ameri-
canas” (pp. 578-584). Claramente, volvemos al
hecho de que para este momento los estudios
musicolégicos permiten no sélo vincular la mu-

sica novohispana con la de la peninsula, sino
que el acercamiento, ademas de histérico se tor-
na finalmente analitico. Esto permite entonces,
incluso dilucidar practicas propias de la Améri-
ca espanola.

Desde la 6ptica contemporanea, esta Ul-
tima Historia... parece resarcir algunas de las fal-
tas metodoldgicas que con el transcurrir de los
afios habian ido acentudndose en los discursos
historiograficos. Por otro lado, el libro de Leza
abre un debate sobre el ejercicio analitico que
en ocasiones se torna contradictorio y que no se
lleva hasta sus Ultimas posibilidades, como ex-
plicaré mas adelante.

Respecto a lo primero —resarcir las fal-
tas—, es notable que se pone sobre la mesa la
problematica de periodizar la historia de la mu-
sica, y el siglo se divide tomando en considera-
cion los acontecimientos politicos, sociales y
culturales. El discurso no se teje a través de los
héroes-compositores, sino que éstos aparecen
como sujetos activos en una escena musical
que considera otras variantes como los géneros,
los recintos, las condiciones laborales.

Por primera vez existe una propuesta ana-
litica sobre las obras y la manera en que se con-
jugaron técnicamente los elementos de la musi-
ca italiana con la musica de tradicion litdrgica
espafiola. Por un lado, no puede mas que valorar-
se el hecho de que finalmente a una narracion
histérica le acompafie una praxis analitica. Pero,
por otro lado, este hecho abre un profundo deba-
te sobre las categorias propuestas.

En una visién general, el libro de Leza con-
fronta la idea de analizar la musica hispana bajo
las categorias y preceptos de la musica clasica
alemana o el sinfonismo vienés. Se debate sobre




la impertinencia de medir la valia de las obras
y compositores panhispanicos dependiendo del
grado de semejanza con el canon de composito-
res alemanes. Sin embargo, respecto a este pun-
to es importante enfatizar que la historiografia
espafola del siglo XXI atisbé por primera vez la
trascendencia de Joseph Haydn, y la repercusion
que tuvo su obra en la produccién musical de
las diversas geografias de la corona espafola.

A lo largo del libro se hace alusidn a una
serie de categorias estilisticas que hasta antes
de esta publicacidén se encontraban ausentes en
relatos histoéricos: desde el “llano” estilo italia-
no, al estilo napolitano, el barroco concertado y
el estilo galante.

En las historias que se han revisado a lo
largo del articulo, las categorias estilisticas sélo
hacen referencia al stilo antico, al estilo moder-
noy al estilo italiano. En ocasiones estos dos Ul-
timos son referidos como un simil taxonémico.
Por otro lado, en las Ultimas tendencias musico-
l6gicas, el estilo galante ha ido ganando terre-
no como un estadio de transformacién entre el
barroco y el clasicismo o incluso como una sus-
titucion del clasicismo (Ratner, 1995). En conso-
nancia con dichas tendencias, la postura de la
mayoria de los autores de esta Historia...es deno-
minar como galante a todo aquello que antes se
habia denominado estilo italiano.

El debate consiste en plantear si la musi-
ca espafiola, en simbiosis con la musica operis-
tica italiana, puede concebirse como galante. El
ejercicio analitico no lleva el debate hasta sus
ultimas consecuencias. En primer lugar, el esti-
lo galante parece insertarse en el discurso como
una categoria dada, y que no amerita mayor ex-
plicacion —aparece como por generacion espon-

tdnea—, y, hasta antes de este libro, el término
no habia sido referido por ningun autor. Volvien-
do a Garcia Fajer, por ser la figura historiografica
mas controversial, pero ademas paradigmatica,
en este relato ya no sélo se asume como un com-
positor de prestigio, sino que se le concibe como
un ejemplo modélico del estilo galante.

En contradiccion, la categoria a veces es
utilizada como sinénimo del estilo italiano, a ve-
ces como una referencia al clasicismo. Y de ma-
nera aun mas difusa, en el caso de Hispanoamé-
rica, L. Waisman habla de un barroco tardio que
permed la primera mitad del sigloy un estilo ga-
lante presente en la segunda mitad; pero todas
las caracteristicas técnicas y estéticas puestas
de manifiesto redundan en los elementos ca-
racteristicos del estilo italiano codificado en los
relatos anteriores (uso de los violines, bajos fi-
gurados, melodias con acompafiamiento instru-
mental); imposibilitando encontrar alguna dife-
rencia entre el barroco concertado, al que hace
alusién, y el estilo galante.

Finalmente, considero que la falta de un
ejercicio analitico mas detallado genera esa am-
bigledad estilistica. La intencidén no es negar la
posibilidad de que el estilo galante haya convi-
vido con la musica religiosa espafiola; sino es-
tablecer que el galante mismo, como categoria
estética, no ha sido definido con claridad en su
relacién con el contexto hispano y novohispano.

Conclusiones

En el espacio plausible para un texto de
esta indole es dificil incluir todos los relatos his-
toricos escritos hasta el momento —o incluso as-
pirar a ello—. Mi intencién ha sido concentrarme
enlashistoriasmasrepresentativasescritasdes-




de el siglo XIX, justo porque esa vision global que
ofrece la narracion histérica permite pintar ipso
factoel panorama musicoldgico e historiografico.

Estoy consciente de que un ejercicio de
mayor alcance debe contemplar las historias de
la mUsica novohispana escritas en nuestra geo-
grafia. Sin embargo, el primer esfuerzo ha bus-
cado evidenciar la dilacion historiografica que
existio paraentender la pertinencia de una histo-
ria narrada con pie a cada lado del Atlantico.

Por otro lado, pese a los sobresalientes
aportes que han ido surgiendo con el transcurrir
de las décadas y el auge de la musicologia virrei-
nal en nuestro pais, existen pocos relatos que
cuenten, a través de una visiéon panordmica y
con la vision totalizante de las producciones es-
pafolas, la historia de la musica colonial hispa-
noamericana (y puntualmente, dieciochesca).

Aunque no existen muchos relatos histé-
ricos con la dimension totalizante que se ha se-
Aalado en las historias espafoles, es importante
mencionar los trabajos como el de Alba Herrera
y Ogazén (1917), Robert Stevenson (1971), Gabriel
Saldivar (1934), Miguel Bernal Jiménez (1939),
Aurelio Tello (1994), entre muchos otros que han
ido abonando al entendimiento de la historia
de la musica novohispana. Es importante sefia-
lar también el libro publicado recientemente de
Leonardo Waisman, Una Historia de la musica colo-
nial hispanoamericana (2019); Unica publicacién,
hasta donde mi conocimiento alcanza, que
cuenta una historia del periodo colonial desde
optica latinoamericana.
Considero que el recorrido hace manifies-

una propiamente
tos —aun a pesar de las omisiones que puedan
echarse en falta— los cambios de paradigma
que ha atravesado la percepcion histérica sobre

el siglo XVIII panhispéanico. Desde el positivismo,
el nacionalismo o el regeneracionismo, hasta
historias mas reflexivas sobre los hechos y los
datos; pero nunca con un anélisis y una aproxi-
macion a la musica panhispanica dieciochesca
bajo sus propios términos. En adicion, la revision
de las historias permite evidenciar que la per-
cepcion sobre la influencia de la musica italiana
en el escenario religioso espafol y novohispano
tard6 mas de un siglo en concebirse sin prejui-
cios y sin mirar con desdén a los compositores
que asimilaron las caracteristicas propias del
estilo italiano, es decir, los que se italianizaron.

El presente articulo es parte de una in-
vestigacion doctoral en curso que tiene como
objetivo integrar los discursos histéricos con
un anélisis enfocado a las caracteristicas pro-
pias de este repertorio, un andlisis que, alejado
de los parangones con el clasicismo vienés o el
barroco italiano (que distan en formas, técnica e
ideologias estilisticas de este universo musical)
pueda, de acuerdo con Bent (2001), contestar la
pregunta principal de cualquier analisis écomo
funciona la musica? La hipdtesis que ha guiado
dicha investigacion es que, a través de un estu-
dio concentrado en las caracteristicas técnicas
y estilisticas de este repertorio, y no sélo en los
hitos histoéricos, pueden hacerse evidentes las
distintas formas en que los compositores con-
ciliaron ambas tradiciones. Este hecho, por falta
de andlisis musical, ha sido poco denunciado en
los discursos histéricos.
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Competencias tecnologicas para la direccion coral
en tiempos de pandemia

Daniel Serna Poot; Nancy Dominguez Gonzalez

Resumen

A raiz de la pasada pandemia declarada
por la Organizacién Mundial de la Salud (OMS)
en marzo de 2020, la crisis del COVID-19, la si-
tuacion de confinamiento y el seméaforo de epi-
demiolégico sobre el uso de espacios publicos
de acuerdo con la clasificacién de riesgos de
contagio, se restringieron muchas actividades
artisticas con audiencia presencial y la activi-
dad coral fue considerada como una actividad
de riesgo para los coristas y la propia audiencia.
El presente trabajo menciona los riesgos de sa-
lud de la actividad coral in situ, y relata la pro-
blematica que implicé la conformaciéon de un
coro a distancia con el uso de tecnologias para
la direccién coral en tiempos de pandemia, pro-
poniendo una metodologia simple y sistematica
a través de la documentacion del proceso, del
uso de pistas de audio con un metro definido,
la grabacion de videos individuales con dispo-
sitivos moéviles por parte de los coreutas, el uso
de software DAW (Digital Audio Workstation) para
la captura, produccién y edicién de audio digi-
tal con correccion de voces y matices, efectos y
sincronia y produccién de video, el ensamble y
edicion de obras corales a distancia mediante
tecnologias y su distribucion a través de redes
sociales y plataformas streaming, resolviendo la
problematica de ensamblar obras corales a la
distancia por parte de coreutas aficionados en
la ciudad de Xalapa, Veracruz, México. Al final, se
reflexiona sobre la temporalidad de esta meto-
dologia, distinguiendo areas de fortaleza y opor-
tunidad que se generaron, asi como las posibles
relaciones con otras disciplinas.

Palabras clave: MUsica, competencias profesio-
nales, tecnologias de informacién y la comuni-
cacion.

Abstract

As a result of the recent pandemic de-
clared by the World Health Organization (WHO)
in March 2020, the COVID-19 crisis, the confine-
ment situation, and the epidemiological traffic
light system regarding the use of public spaces
based on the risk classification for contagion,
many artistic activities with in-person audi-
ences were restricted, and choral activity was
considered a high-risk activity for both choris-
ters and the audience. This paper discusses the
health risks of in-person choral activity and de-
scribes the challenges involved in forming a re-
mote choir using technology for choral direction
during the pandemic. It proposes a simple and
systematic methodology through the documen-
tation of the process, the use of audio tracks
with a defined tempo, individual video record-
ings by the choir members using mobile devic-
es, the use of Digital Audio Workstation (DAW)
software for capturing, producing, and editing
digital audio with voice and nuance corrections,
effects, synchronization, and video production,
as well as the remote assembly and editing of
choral works using technology and their distri-
bution through social networks and streaming
platforms. The paper addresses the challenge of
assembling choral works remotely by amateur
choristers in the city of Xalapa, Veracruz, Mexi-
co.In conclusion, it reflects on the temporality of
this methodology, highlighting areas of strength
and opportunity that have emerged, as well as
potential relationships with other disciplines.




Keywords: Music, Professional competencies,
Communication and information Technology.

Antecedentes

A raiz de la pandemia derivada por el CO-
VID-19 (ONU, 2020) declarada por la Organizacion
Mundial de la Salud en marzo de 2020, la actual
situaciénde confinamientoyel semaforo deries-
go epidémico que regula el uso de espacios pu-
blicos, de acuerdo con la clasificacion de riesgos
de contagio, se han restringido las actividades
artisticas con audiencia y ensayos presenciales.

Asi como otras actividades de ensam-
bles, la actividad coral ahora es considerada
como una actividad de riesgo para los coristas
y para la propia audiencia. Se han documentado
casos de contagios en coros, tanto en Estados
Unidos como en Europa, debido a la propagacion
del virus a través de los aerosoles producidos
por la actividad coral, tal como lo documentan
Hamner et al. (2020). Los aerosoles que se pro-
ducen al hablar, cantar o tocar instrumentos
de viento, contienen goticulas en las que pue-
de permanecer el virus. En los salones de clases
se recomienda una concentracion de didxido
de carbono menor a 500 ppm. A partir de con-
centraciones mayores a 800 ppm se producen
quejas por olores, sobre todo en cubiculos de
ensayo y salones mal ventilados (ISG, 2017).

Algunos casos de contagios en coros se
dieron en espacios cerrados o mal ventilados.
Se documentd en 2020, por parte del Centro de
Control de Enfermedades (CDC, por sus siglas
en inglés) de los Estados Unidos de Norteamé-
rica, el caso de una sola persona que contagié a
un coro de 52 personas, muriendo dos de ellas
(Hamner et al., 2020).

Como parte de las precauciones, se acordd con
el coro estudiado en este trabajo, que no podria-
mos reunirnos hasta que el seméaforo epidemio-
l6gico lo permitiera y los integrantes del coro es-
tuvieran vacunados y libres de sintomas, lo cual
en 2021 no se habia dado.

Por otra parte, el consumo de musica en
una situacion de confinamiento ha demostrado
serunalivio parael estrés. La participaciéonen ac-
tividades artisticas amateur o de caracter ludico
resultan unamaneradeintegracion comunitaria.
La practica presencial ha sido restringida, pero
no la practica desde los hogares mediante las
TecnologiasdelnformacionyComunicacion(TIC),
por lo que, ante esta problematica que implican
la conformacidn, los ensayos y dindmica propia
de un coro a distancia, se propuso el uso de
competencias tecnolégicas para continuar con
la practica musical a distancia.

Una dificultad adicional es que el uso de
plataformas de videoconferencias, como Zoom,
Webex o Dimdim, no proporciona la sincronia
necesaria para una practica coral en tiempo real,
esto debido a las diferentes latencias en cada
conexién, adn con conexiones dentro de la mis-
ma red.

El objetivo principal de este trabajo es do-
cumentar el uso de competencias tecnolégicas
para el ensamble de una obra coral en tiempos
del confinamiento originado por la contingencia
del Covid-19 que lleve a las bases de una postu-
lacion de metodologia de produccién de conteni-
dos para coros amateur a distancia. Como parte
de la estrategia metodoldgica, se requirié funda-
mentar la definicién de competencias docentes,
competencias tecnolégicas para la musica, la
documentacién del uso sistematizado de TIC en




el ensamble coral y del modelo empleado para
la produccién multimedia, mismo que consisti
en grabaciéon de una secuencia MIDI primaria,
ademas de la definicién de formas de entrega
de video por parte de los coreutas, la edicion y
sincronia de voces mediante software, edicion de
video y, finalmente, la publicacién y difusiéon del
producto.

Cabe mencionar que la produccion de vi-
deo se basdé en modelos existentes de disefio
instruccional, como lo son el modelo ADDIE y el
modelo ASSURE (Smaldino, Rusell, Heinich y Mo-
lenda, 2002, como se citd en Mothudi, 2014), que
son modelos que aportan pasos a seguir para la
produccion de contenidos educativos e instruc-
cionales. Se realiz6 un anélisis de necesidades
basadas en las expectativas para este tipo de
produccion multimedia coral, se disefid la es-
trategia viable para el proceso de produccién y
postproduccion, se realizd la secuenciacion en
software especializado, posteriormente se reali-
z6 el ensamble y se publicé, entendiéndose esta
etapa final como una forma de evaluar los pro-
cesos de creacién y el impacto de los productos
generados tanto para el productor, la directora
del coro, los coreutas y la sociedad que recibid

los productos.
m
produccién difusion

Figura 1. Secuencia de produccién.

Competencias docentes

El concepto de competencias docentes en
materia de TIC es un elemento clave en la meto-
dologia que se presenta, pues deriva del enfoque
el trabajo del director de coro desde las necesi-
dades de la sociedad actual del conocimiento,

donde no sélo se requiere del profesional de la
muUsica la ejecucion artistica, sino que, cada vez
mas frecuentemente, es necesario que asuma
actividades de docencia, y, por supuesto, involu-
cra el uso eficaz de tecnologias para cumplir con
esta funcion. En el caso que motivé este estudio,
la tecnologia fue el eje sobre en el que se centrd
la produccion multimedia, permitiendo realizar
actividades que el confinamiento impedia; esto
beneficié a todos los involucrados, pues generd
un sentido de cohesién que ayud6 a subsanar
el estrés provocado por dicho confinamiento.

En las definiciones de competencias
docentes en materia de TIC, tenemos la que
UNESCO declara en 2019, que las clasifica en
tres los niveles, que son la “adquisicion del co-
nocimiento, profundizacion del conocimiento y
creacion de conocimiento, para las competen-
cias de comprensiéon del uso de las TIC en la
educacion, curriculo y evaluacién, pedagogia,
aplicacion de competencias digitales, organi-
zacion y administracién y aprendizaje profe-
sional de los docentes” (UNESCO, 2019, p. 19).

Figura 2. Clasificacion de niveles de uso tecnologia
docente (UNESCO, 2019, p.8).




Por otra parte, las Comunidades Digitales
para el Aprendizaje en Educacion Superior (CO-
DAES), conformadas por representantes de la
Universidad de Colima, Universidad Autonoma
de Yucatan,Universidad de Guanajuato, Universi-
dad Auténoma del Estado de Hidalgo, Beneméri-
ta Universidad Autonoma de Puebla, Universidad
Autéonoma de Nuevo Ledn, Universidad Auténo-
ma de San Luis Potosi, Universidad de Guadala-
jaray la Universidad Veracruzana, elaboraron en
2016 un documento de trabajo denominado Mar-
co de competencias tecnolégicas para la educacion
profesional, en el que se definen distintos nive-
les de uso en competencias tecnolégicas para la
docencia, tales como la ciudadania, ciudadania
digital, competencias digitales, competencias
digitales profesionales y competencias digita-
les para la educacion profesional (CODAES 2016,
como se cité en Serna y Dominguez, 2021).

Figura 3. Competencias tecnoldgicas en la

Educacidén Superior.

Elénfasisenlascompetenciastecnolégicas
profesionales dentro de la Facultad de Mdsica de
la Universidad Veracruzana (FMUV) tiene su base
en la integracion al Modelo Educativo Integral y

Flexible (MEIF), propuesto por Beltran et al., (1999)
e implementado en la FMUV en el 2009.

Asimismo, los criterios de evaluacién de
organismos acreditadores recomiendan el se-
guimiento de egresados y la discusion de la opi-
niéon sobre el mercado laboral, lo que motivé a
que, desde el 2011, se realicen ininterrumpida-
mente los foros de egresados en la FMUV que
fueron la base de un estudio diagndstico que re-
porté las areas de oportunidad detectada en su
perfil de egreso (ANUIES, 2016). En los resultados
de este diagndstico se manifestaron diversos t6-
picos, entre los que destacan experiencias disci-
plinares que tienen que ver con tecnologia de la
disciplina musical, tales como el uso de software
de edicién musical, edicion de audio (analégi-
co y digital), secuencias MIDI y materias que les
ensefaran a producir su propio material multi-
media. También se detectaron necesidades en
competencias pedagdgicas y experiencias edu-
cativas relacionadas con la creacién y gestion de
proyectos culturales, musicoterapia, y otras su-
gerencias en menor proporcion (Serna y Domin-
guez, 2016).
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Figura 4. Competencias tecnolégicas musicales.




Estos datos han sido continuamente ac-
tualizados y en el Gltimo Foro de Egresados de la
Facultad de MdUsica celebrado en 2021 se men-
cionaron competencias de facilitacion musical
a distancia, lo cual viene de la mano del objetivo
del trabajo realizado con los coros a distancia, lo
que antes de la pandemia no era considerado in-
dispensable. A partir de ésta, en la Ginica manera
de continuar con la produccion coral.

Descripcion del proceso

Una vez definidas las competencias tec-
nolégicas musicales, se resolvi6 usar la edicion
de secuencias MIDI, la edicion de audio digital
y la edicién y produccién de multimedios. Asi
mismo, dentro de la estrategia metodoldgica
propuesta, se realizé un anélisis de la poblacion
objetivo: un coro amateur conformado por apro-
ximadamente 40 coreutas en edades que varian
de los 12 hasta los 70 afos, de los cuales 30 es-
tuvieron de acuerdo en el uso de tecnologias y
24 lograron enviar su video individual a tiempo,
quedando al final 13 mujeres y 9 hombres. De
ellos, sdlo el director-pianista y la directora au-
xiliar poseen formacion profesional. La mayoria
de los integrantes carecen de habilidades para
la lectura de notas musicales, pero tienen habi-
lidades en el canto y en la entonacion.

Para poder trabajar con ellos, se seleccio-
né una pieza coral (SATB) y se ajusto la partitura
mediante el software de notacion musical Fina-
le Music ®, se grabd una secuencia MIDI con un
piano electrénico Kurzweil usando el software Lo-
gic Pro Xy bancos de sonido virtuales (VST) para
revestir la secuencia. Una vez realizada la se-
cuencia, se envié la pista de audio de la voz co-
rrespondiente con un clic de metrénomo como

base para su video individual. En esta etapa, se
realizaron al menos cuatro sesiones de video-
conferencia para resolver las dudas con respec-
to al fraseo que pudiera haber.

Figura 5. Uso de Logic Pro X para sincroniay ajuste
de voces.

Después deello, se pidi6 la auto grabacién
de videos individuales con dispositivos moéviles
y audifonos por parte de los coreutas en un for-
mato horizontal y en proporcion 16:9. Para el en-
vio de sus videos se utiliz6 el correo electrénico
y la plataforma wetransfer.com. Cabe destacar
que ninguno de los coreutas es productor audio-
visual, todos los videos fueron grabados con sus
propios dispositivos caseros, ninguno empleo
cdmaras o micréfonos profesionales o semipro-
fesionales, sin embargo, hicieron su maximo es-
fuerzo para lograr la mejor calidad de video y au-
dio con sus herramientas y en sus condiciones.
Por Ultimo, se recibieron los videos, extrayendo
el audio mediante el software Logic Pro X®, con
el cual se editaron y corrigieron matices, afina-
cién y se aplicaron efectos, con la finalidad de
obtener un audio maestro. La afinaciéon pudo ser
corregida mediante la herramienta de Flex pitch
y el fraseo con la herramienta Flex time, del sof-
tware Logic Pro X. Asimismo se usoé la herramien-
ta envolvente para mejorar un poco los matices.



Una vez obtenido el master de audio, se
paso al software de edicion de video.

-~ -

Figura 6. Uso de Flex picth y Flex time en Logic Pro X.
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Figura 7. Uso de herramienta Envolvente para
anadir matices.

Los videos individuales se incrustaron en
un proyecto de Final Cut ®, el cual es un software
de pago, sin embargo, existen opciones mas po-
pulares como Adobe Premiere ® y opciones gra-
tuitas como el software Da Vinci Resolve y Open
Shot.

La sincronia por pista se realizé comen-
zando con la pista de audio y luego se incluye-
ron los videos de los bajos, después los videos
de las voces tenores, pasando por las voces de
las contraltos y terminando con las voces sopra-
nos, es decir, de abajo hacia arriba (Auri Produc-
tions, 2021). Por ultimo, se afiadieron cortinillas
de entrada y de salida, asi como los créditos co-
rrespondientes, luego se publicé el video en la
plataforma YouTube.
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Figura 8. Sincronia de video con Final Cut.

Conclusiones

Este trabajo documenta la experiencia
practica del ensamble coral con ayuda de las
tecnologias a distancia al mismo tiempo que
propone una metodologia para la produccion de
contenidos audiovisuales para coros amateur.

Al describir la experiencia musical con un
grupo de coreutas aficionados de la ciudad de
Xalapa, Veracruz, México y las complicaciones
con la edicion de audios, intercambio de archi-
vos y proporcién del video final, se pudo también
esbozarlas bases practicas hacia una sistemati-
zacion de ensamble y edicidn de obras corales a
distancia para su distribucion a través de redes
sociales o plataformas de streaming, sin tener
que depender de un especialista por ello.



Algunas recomendaciones que se propo-
nen a quien quiera replicar esta metodologia
son:

» Se debe implementar un formulario con cie

rre de fecha, ya que, de no hacerlo, se corre el

riesgo de avanzar en la edicién del video y se
guir recibiendo videos sin procesar.

« Se sugiere la grabacién de pistas con voz

guia para facilitar el fraseo, la entonacién y el

ajuste exacto del tiempo. Inicialmente se en
vi6 sblo la pista sin voz guia y las diferencias
en fraseo y tiempo causaron problemas a la
hora de sincronizar las voces.

» Se sugiere el uso de identificadores de

archivos, estructura tesitura-pieza-nombre.

* Los dispositivos que graban y reproducen de

ben estar en modo avidn para que no se filtre

el zumbido causado por la recepcion de men
sajes escritos 0 SMS (por sus siglas en inglés).

» Se recomienda el uso de teleprompter o prac

ticar cantar de memoria para no dejar de mi

rar a la pantalla, de modo que las miradas no

salgan desviadas.

« Por Ultimo, se recomienda el uso de plantillas

de distribucién (Simple Grid X) o cuadriculas

convertidas transparencias en el formato de

Grafico Portable de Red, conocido también

como archivo PNG, mismas que pueden elabo

rarse desde tablas de 3 x 3 0 5 x 4, realizadas

con un software como Microsoft Power Point.

Este tipo de ejercicios abren un panorama
amplio de la colaboracién entre musicos ya sea
profesionales o aficionados como los que parti-
ciparon en este proyecto, ya que la distancia o el
tiempo deja de ser una limitante para coincidir
y ayuda a generar obras incluso mas emotivas

que las presenciales, porque la distancia se ve
diluida por el interés de compartir con otros, lo
que en estos tiempos de aislamiento social ha
sido un excelente medio para socializar, convivir
y compartir.
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El modelo de educacion musical hegemonico
frente al mundo virtual

Favio Shifres; Mirian Tunez; Lucrecia Ferrero

Resumen

Los modelos pedagégicos, entendidos
como el conjunto de principios que organizan
las acciones a lo largo del proceso de construc-
cion de conocimiento, reflejan y a su vez pro-
yectan las politicas por las cuales una cultura
construye, jerarquiza y valida el conocimiento.
En musica, el denominado modelo mercantil re-
sulta hegemoénico en la actualidad regulando
la produccién musical, asi como las represen-
taciones sociales relativas a la musica, las per-
sonas que la realizan y sus implicancias en la
vida de ellas. Este modelo es parte del proyecto
politico de la modernidad. Como tal fortalece los
modos de produccién musical como mercancia.
Este trabajo parte de la pregunta acerca de si
las tecnologias de la informacién y la comunica-
cion, en el esfuerzo de innovar las didacticas es-
pecificas, tienen algin impacto en la ontologia
del modelo. Para estudiar esto, se realizd un es-
tudio por cuestionarios que indagd en los usos
que los usuarios realizan de los tutoriales dispo-
nibles en Internet para el aprendizaje musical.

La investigacion tiene por objetivo cono-
cer las motivaciones, preferencias y habitos de
uso de los usuarios de tutoriales, y vincularlas
con las oportunidades que ellos brindan. Poste-
riormente se propone vincular esos resultados
con las légicas del modelo hegemédnico de edu-
cacion musical. El estudio se complementa con
un analisis preliminar de los tutoriales que los
participantes destacaron como Utiles. Los datos
obtenidos muestran que las tecnologias parecen
ser utilizadas mas para la consolidacion del mo-
delo que para su transformacion. No obstante, |a
diversidad de usos que se hacen de los tutoria-
les aparece como una expresion de resiliencia

ante algunas de las caracteristicas del modelo.

Palabras clave: educacién musical, modelo
mercantil, tutorial.

Abstract

Pedagogical models, understood as the
set of principles that organize actions through-
out the knowledge construction process, reflect
and, in turn, project the principles by which a
culture builds, ranks and validates knowledge.
In music, the so-called trade model is current-
ly hegemonic, regulating musical production as
well as social representations related to music,
subjects who perform it and its implications
in their lives. This model is part of the political
project of modernity. As such, it strengthens
the modes of musical production as commod-
ity. This work departs from the question about
whether information and communication tech-
nologies, in the effort to innovate specific di-
dactics, have any impact on the ontology of
the model. To study this, a questionnaire study
was carried out investigating the uses that us-
ers make of tutorials for musical learning avail-
able on Internet. The study is complemented by
a preliminary analysis of tutorials that partici-
pants highlighted as useful. The data obtained
show that technologies seem to be used more
for consolidation of the model than for its crit-
icism. However, the diversity of tutorials’ uses
run appears as a resilience expression in the
face of some of the model’s characteristics.
trade model,

Keywords: music education,

tutorial.
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Introduccion

¢Como se aprende musica? parece ser la
pregunta que orienta en general a la Educacién
Musical como disciplina académica. No obstan-
te, si profundizamos el anélisis, los modelos de
ensefanza musical, entendidos como el conjun-
to de principios que organizan las acciones a
lo largo del proceso de construccion de conoci-
miento, responden mas bien a la pregunta épara
qué se aprende musica?, siendo ésta una cues-
tion mucho menos atendida. Toméandola como
centro de la reflexion podremos identificar al
menos cuatro modelos pedagdgicos a lo largo de
la historia de la educaciéon musical en occiden-
te. Existe una cronologia clara en su surgimiento
por lo cual se corre el riesgo de verlos como eta-
pas en un desarrollo progresivo. Sin embargo, y
sin entrar en la discusién acerca de la nocion de
progreso en la educacion musical, posiblemente
las experiencias contemporaneas de aprendiza-
je musical recojan aspectos de varios de ellos y
muestran imbricados sus objetivos. Esto impli-
ca que, en general, las experiencias pedagdgicas
no representan modelos puros. Pero si, cada cul-
tura o subcultura musical estd guiada por uno
de ellos, que, en su seno, resulta preeminente.
De ahi que el modelo trasciende lo pedagégico
y permea especialmente en lo epistemolégico.
De este modo, a través de estos modelos cada
sociedad configura qué entiende como musica,
fija las condiciones para la validez del conoci-
miento establecido como musical, y determina
quiénes son los sujetos de conocimiento y c6mo
éstos acceden a él.

En este trabajo hablaremos del modelo de
educacion musical hegemédnico en nuestra so-
ciedad. Una de las caracteristicas principales de

cualquier hegemonia es que se presenta como
inevitable, a menudo sobre un supuesto de na-
turalidad. Por ello admitimos que las cosas son
asi por naturaleza. Esto debilita cualquier cri-
tica y resulta funcional a dicha hegemonia. En
el campo de la educaciéon musical, vemos que
el modelo pedagégico extiende, por su alcance
epistemoldgico, su hegemonia hacia todo el ha-
cer musical en la cultura. De ese modo, el propio
modelo se hace resistente a los cambios. En par-
ticular, queremos poner el foco sobre aquellas
posibilidades de cambio que los recursos tecno-
l6gicos contemporaneos podrian facilitar para el
desarrollo de didacticas innovadoras. Con el ob-
jetivo de situar esta reflexion es necesario, en-
tonces, partir de la comprensién de que la forma
en la que tiene lugar la educacién musical en
nuestra sociedad es solamente una de muchas
posibles. De este modo queremos poner de ma-
nifiesto que tal hegemonia no es natural ni in-
evitable. Para entender la diversidad de modelos
como una posibilidad de romper la hegemonia
caracterizamos sucintamente los cuatro mode-
los identificados a lo largo de la historia de la
musica en occidente que consideramos activos
en nuestra sociedad, aclarando que si analiza-
ramos otras tradiciones musicales podriamos
ampliar esta diversidad. Asi tenemos:

(1) El modelo monastico. Entiende que el conoci-
miento musical se adquiere para la gloria de
Dios. Por ello, la amplitud del acceso a tal co-
nocimiento depende de cada contexto de culto.
Atiende a las formas de musicar directamente
vinculadas con el culto las que considera como
las Unicas validas. Es en ese vinculo con Dios
que el conocimiento se modela, aunque es po-
sible que existan instancias (ejercicios) de pre-

o



paracion para eso. Los roles musicales y las rela-
ciones entre ellos son particulares de cada culto.
Del mismo modo, cada culto tiene sus propias
politicas de participacion (Turino, 2008),y de ahi
el alcance y la valoracién del conocimiento y el
desempeno musical.

(2) El modelo misional. Entiende que el co-
nocimiento musical coadyuva a un proceso de
adaptacion a las convenciones sociales hege-
monicas, a través de mecanismos de conver-
sién, dominacion, disciplinamiento, entre otros,
segun la naturaleza de ese proceso de adapta-
cion (Shifres y Gonnet, 2015). La educacién mu-
sical es parte de la estrategia de control encau-
zaday justificada en el desarrollo de actividades
consideradas sublimes en la cultura dominante.
Privilegia las formas de musicar dominantes,
como superiores a otras propias del ambito cul-
tural dominado (Baker, 2022).

(3) El modelo mercantil. Entiende al conoci-
miento musical como un saber para el trabajoy
la produccién de mercancias. Es el que conlleva
la denominada “formacion profesional”, aten-
diendo a sus formas de musicar aunque éstas
no sean realizadas profesionalmente. Privilegia
las formas de musicar con valor de cambio, ba-
sadas en la relacién productor-consumidor. En
las sociedades modernas, este modelo esté vi-
siblemente institucionalizado (conservatorios,
escuelas, universidades, etc.) que normalizan
las formas de produccién aceptadas (Mignolo,
2015; Santos, 2006). Mas contemporaneamente,
esa normalizacion es compartida por los medios
de comunicacidn. Por estas razones claramente
el modelo es actualmente hegemaénico.

(4) El modelo socio-expresivo. Se origina a
partir de entender la ubicuidad de la musica y

su importancia para el desarrollo social y perso-
nal. Se sostiene sobre principios que promueven
la democratizacién del acceso a experiencias
musicales significativas y la bdsqueda del bien-
estar psico-social. Entiende la mdsica como un
medio para el desarrollo de la expresidn, la crea-
tividad y la comunicacidn, la promocion de vin-
culos sociales comunitarios y el fortalecimiento
de rasgos identitarios, en el marco de un desa-
rrollo humano integral (Heydon, McKee y O’Neill,
2020).

Cada modelo se caracteriza por una serie
de rasgos que resultan funcionales al logro de
esas finalidades. Algunos de estos rasgos pue-
den ser compartidos por diferentes modelos,
pero es el conjunto en si, lo que determina su
fuerza epistemoldgica, y por ello deberian ser
considerados en su conjunto, aunque algunos
resulten mas importantes que otros.

En nuestra sociedad, el
musical estd fuertemente identificado con la

conocimiento

habilidad para tocar un instrumento. Asi, cuan-
do una persona dice que es musica, surge casi
automaticamente la pregunta “¢qué instrumen-
to toca?”. En este marco, la concepcién de cémo
se aprende musica se fue modelando alrededor
de esa habilidad, considerando al musico ins-
trumentista como el musico prototipico. De ahi
la centralidad que adquiere el encuadre pedagd-
gico que ha servido como modelo del desarrollo
instrumental en los Ultimos siglos hegemoni-
zando las concepciones y las practicas educa-
tivas musicales que atafien ain, como veremos
mas adelante, al conocimiento musical que ex-
cede el ambito performativo. Este es el encuadre
que denominamos modelo mercantil.




Tradicionalmente, este modelo se identi-
ficd con la institucion en la que se consolidé: el
conservatorio. Como heredero de las Academias
del absolutismo del siglo XVII, el conservatorio
es la institucion que legitima y normaliza el co-
nocimiento musical valido. Asi, la ensefianza de
la musica se organiz6 sobre la base de los si-
guientes preceptos:

[i] EI desarrollo musical se afirma sobre
dos areas de la cognicion basicas: la perceptual
auditiva y la motora (para la produccién sonora).
Asi, la técnica instrumental y el oido musical son
los aspectos mas sistematizados en la pedago-
gia musical. Ellos aparecen como suficientes
para garantizar un musico que puede desempe-
fiar una labor eficiente en el &mbito, por ejemplo,
de una orquesta sinfonica: tocar todas las notas
atiempoy afinadas. Esto no solamente tiene im-
plicancias en la pedagogia, sino también en la
investigacion psicolégica. Consecuentemente,
laindagacion e innovacion en psicologia y peda-
gogia se limita habitualmente a esas areas pri-
vilegiadas. Notablemente, otras areas del des-
empeno musical quedan confinadas a lugares
infimos, o directamente invisibilizadas. De este
modo, la creatividad, la resolucién de problemas,
la toma de decisiones, el juicio estético, no son
sistematicamente atendidos en esta pedagogia.

Nétese que, por lo tanto, el recorrido pe-
dagégico no propende explicitamente a la au-
tosuficiencia del estudiante en términos de
como resolver un problema performativo, qué
decisiones interpretativas son mas adecuadas,
etc. La nocién de masterclass tal como se la co-
noce en el campo de la interpretacién musical
es reveladora de esta particularidad del modelo
(Davidson, 2017).

[ii] El desarrollo de una habilidad perfor-
mativa exclusiva a través de la sistematizacion
de sus aspectos biomecanicos (técnica instru-
mental), basada en un fuerte disciplinamiento
del cuerpo. El desarrollo motor resulta altamen-
te especializado por lo que se asume que se re-
quiere de una disposicion particular del cuerpo
que, porun lado, requiere de un trabajo intensivo
para que éste se modele adecuadamente (largas
sesiones de entrenamiento) y, por el otro, tor-
na la corporalidad deseada para un instrumen-
to incompatible con la correspondiente a otro.
Como resultado de esto, entre otros factores, se
privilegia el trabajo sobre un Unico instrumento
musical, al que se le dedica un tiempo comple-
to. Asi, mas que musica se aprende a tocar un
instrumento, y ambos campos de conocimiento
terminan estrechamente identificados uno con
el otro. De esta manera, el conocimiento que no
se aplica directamente en la accion performati-
va se considera tedrico y ocupa un sitio subordi-
nado en el modelo (Shifres, 2021).

[iii] La fragmentacién del conocimiento musi-
cal enuna multiplicidad de disciplinas. Siguiendo el
pensamiento empirista del siglo XVIII, el cono-
cimiento musical se fue ampliando y profundi-
zando sobre la idea del establecimiento de sub-
disciplinas que permitieran abordar diferentes
aspectos del fendmeno musical. Hacia el siglo
XIX, los campos de ejercitacién del musico co-
mienzan a ser tomados como disciplinas (relati-
vamente) independientes (Adler,1885).El ambito
de la teorizacion sobre la organizacion estructu-
ral del sonido fue el que principalmente sufri6
este proceso al abrigo del desarrollo de la teo-
ria musical en los paises centrales. Algunas de
esas disciplinas se convirtieron, con el tiempo,




en marcas de distincién de la formacién del mu-
sico, prestigiandola mas que reforzandola. Asi,
por ejemplo, se asume que las reglas de la armo-
nia, el contrapunto de especies, o las categorias
de la morfologia musical realizan una contribu-
cion superior al saber del musico. Sin embargo,
el modelo no garantiza la manera en la que esos
conocimientos se integran en el desempenio pro-
fesional concreto ni cdmo contribuyen a esa in-
tegracion otros contenidos que no entran dentro
de esas disciplinas. Es importante sefalar que
la herramienta tedrica principal es la partitura,
por lo que la fragmentacion del campo se vincu-
la fuertemente con los aspectos musicales que
los textos representan.

[ivl El sistema de notacién occidental como
sustento epistemolégico. La centralidad del texto
musical se manifiesta en el modo en el que to-
dos los elementos del modelo pedagogico pue-
den ser definidos en términos de la légica de la
notacion musical. Asi, los elementos de la mu-
sica que son representados por la notacion, con
las dimensiones que los mensuranyordenan, re-
sultan en la guia para la seleccion de contenidos
de ensefianza (qué se ensefa), el lenguaje de la
comunicacién pedagdgica (c6mo se comunica),
la elaboracion de los marcos teéricos (sobre la
base de qué ideas se ensefa), la valoracién y je-
rarquizacion del objeto de estudio y de la unidad
de anélisis (qué objeto se toma para promover
el pensamiento), y la evaluacion de los apren-
dizajes (Burcet, 2018). Si bien este sustento es
muy amplio y garantiza la formacién de ese pro-
fesional de la musica eficiente, en los términos
necesarios para el modelo, una enorme cantidad
de conocimientos y de formas de organizarlos y
validarlos quedan fuera de esa légica, y de este

modo se los relega. Esta centralidad da cuenta
de una epistemologia que considera lo escrito
como criterio basico para la validacién del co-
nocimiento. Esto se aprecia con claridad en los
escritos tedricos de finales del siglo XVIIl en los
que se sostiene la posibilidad de escritura de la
musica como la evidencia de la superioridad de
la mUsica europea (Forkel, 1788).

[v] EI predominio de un metalenguaje basa-
do en los conceptos prototeéricos desarrollados por
la Teoria Occidental de la Mdsica. La manera vélida
de hablar sobre la musica en el modelo es alu-
diendo a conceptos basicos desarrollados por la
tradicion tedrica, la mayoria de los cuales estan
vinculados con el sistema de notacién musical.
Esos conceptos tienen la fortaleza de ofrecer
un metalenguaje propio y original para la mu-
sica (Burcet, 2018). A partir de la consolidacién
de ese metalenguaje es que la mdsica comien-
za a ser vista como un campo de conocimiento
cuasi-cientifico. Los conceptos funcionan como
unidades de medida de diferentes magnitudes
(Shifres y Burcet, 2013). Y brindan asi un sopor-
te para la comunicacion objetiva. Por ejemplo,
en la magnitud altura nombrar la clase de altura
(por ejemplo: Do4) es objetivar una idea relativa
a ella. La notacion musical brinda un sistema de
referencia que contribuye a ese tipo de comuni-
cacion. Ese caracter cuasi-cientifico actua reci-
procamente validando el uso de este metalen-
guaje como el mas adecuado para referir a los
fendmenos musicales, y por ello el uso de otras
formas de expresion es considerado como acce-
sorioy prescindible.

[vil El tratamiento de la mdsica como un len-
guaje. No obstante, lo dicho en el parrafo ante-
rior,el metalenguaje natural (es decirel lenguaje




para hablar del lenguaje) también es considera-
do legitimo para referir a la musica. Esto tal vez
se deba a la fuerte funciéon comunicacional de
la musica (Tropea et al., 2014). Aunque también
puede obedecer a que ambos campos presentan
una relacién muy particular entre su instancia
oraly las formas de representacion grafica. Cual-
quiera sea la causa, los modelos tedricos para
pensar el lenguaje, han servido para pensar la
musica. Y esa relacion se ve profundizada den-
tro del modelo pedagdgico en el abordaje de la
muUsica sobre la base de esos conceptos “pres-
tados” o “compartidos”. El tratamiento de la mu-
sica como lenguaje promueve tres falacias.

La primera consiste en la idea de que am-
bos sistemas comparten ciertos recursos cog-
nitivos. La segunda, en que la relacion entre la
instancia oral y la escrita es similar en ambos
sistemas. La tercera en que su adquisicidn pue-
de pensarse en términos de la adquisicion de
una segunda lengua. Estas falacias tienen im-
portantes consecuencias directas en el campo
pedagégico (Shifres, 2020).

[vii] La centralidad de una epistemologia de
matriz cartesiana. Esta epistemologia es la que
determina la valoracién y jerarquizacion de los
objetivos y contenidos de estudio, de las me-
todologias de enseflianza y de los desempefios
evaluados. Asi, la aplicacién de progresiones
que van de lo simple a lo complejo, la resolucion
de problemas por deduccion o induccion y, fun-
damentalmente, la toma de decisiones sobre la
base de la manipulacién de simbolos son algu-
nos de los principios que dan validez a la ense-
fianza y las musicas producidas por el modelo.
Las categorias que se utilizan para pensar la
musica surgen de abstracciones ligadas a repre-

sentaciones formales que son mayoritariamen-
te derivadas de la notacion musical o de la teoria
especulativa de la musica (Cook, 2002). La idea
de amplia circulacién en los medios académicos
de que la musica esta estrechamente vinculada
con la matematica proviene de aquella tradicion
especulativa y es fuertemente arraigada con la
consolidacion de las categorias de pensamiento
ligadas a la notacién musical moderna. Asi, se
convierte en la base epistemoldgica que sostie-
ne la pedagogia musical.

[viii] La secuencia didactica estad basada
en un material didactico establecido a priori,
vinculado en general a aspectos fragmentados
de la experiencia musical. Como derivada de esa
epistemologia la idea de método se convirtié en
una garantia para la obtencién de buenos resul-
tados. Asi, las primeras décadas de vida de los
conservatorios modernos estuvieron dedicadas
a determinar el método institucional (Hunter,
2005). Con el tiempo, y su proliferacién, los mé-
todos permearon todas las instancias de forma-
cion musical en las sociedades occidentales. El
método es también una medida del progreso,
porque el estudiante puede vislumbrar su tra-
yectoria y apreciar su progreso dentro de ella.
Casi por definicidn, el método considera el fené-
meno musical de una manera parcial, concen-
trandose solamente en un aspecto determinado
de la experiencia. Los métodos para aprender a
tocar instrumentos son un ejemplo de ello. Con-
sideran un aspecto de la experiencia performa-
tiva, por lo general el técnico (Shifres, 2021). Es
importante destacar que, sobre el método, en-
tonces, descansan la mayor parte de las decisio-
nes pedagdgicas, mas alla de las particularida-
des de cada sujeto que aprende.




[ix] La nocién de repertorio musical como de-
marcador del objeto de estudio y de obra musical
como unidad de andlisis. En general los métodos
estan pensados a partir de las particularidades
performativas de un instrumento musical con
relacion a un repertorio particular. La centrali-
dad que en el mundo académico tiene el reper-
torio de la denominada musica de arte o musica
académica de los siglos XVIII a XX (comienzos),
es responsable de que cualquier estudio musi-
cal sea referenciado al repertorio abordado. Esto
es, se estudia musica académica, jazz, folclore,
musica regional, etc. Asi, el abordaje de la muUsi-
ca se realiza siempre alrededor de un repertorio
(véase Green, 2002). De modo que los contenidos
estan determinados por sus particularidades. A
partir de esa centralidad, las piezas del reperto-
rio (las obras), se constituyen en las unidades
que se toman como referencia para delimitar los
contenidos y establecer las actividades que tie-
nen lugar en la practica pedagégica. En ese sen-
tido, también es interesante considerar cémo la
actividad central de los métodos instrumenta-
les son las obras. Asi, es que muchos métodos
son explicitamente colecciones de obras (deno-
minadas a menudo estudios).

[x] El encuadre de ensefianza diaddico como
privilegiado y la consideracién de otros encuadres
como variantes imperfectas de éste. Esta Ultima
caracteristica es tal vez la méas conspicua del
modelo moderno de ensefianza musical. Basica-
mente, establece la relacion pedagdgica maes-
tro-aprendiz, heredada de las formas de ense-
fianza de la tradicién clasica y del artesanado
del medioevo, como la ideal para modelar las
habilidades del mdusico. Caracteristicamente,
se asume que la diada permite una modalidad

de comunicacién y una capacidad de tutoreo
que otros encuadres no garantizan. Asi, se mo-
delan las conductas a través no sélo del sumi-
nistro de consignas de accién y el monitoreo de
las respuestas, sino también a través de sutiles
mecanismos de mimesis. Este encuadre es tan
poderoso que el compromiso reciproco entre
maestro y aprendiz es un atributo del perfil de
cada uno de ellos (se valora a un maestro por el
prestigio de su aprendiz, y se valora al aprendiz
por el prestigio del maestro). Ademas, en la tra-
dicién del modelo, la diada es una relacion de
largo plazo. Muchas veces comienza en la infan-
cia del aprendizy se prolonga incluso durante la
vida profesional. Esta relacion ha sido objeto de
numerosos estudios criticos (Kingsbury, 1988;
Holmgren, 2020) que han mostrado las ventajas
y desventajas (Schon, 1992).

Estas caracteristicas se entrelazan para
constituir el modelo mercantil. Esto no quiere
decir que algunas caracteristicas no se hallen
también en ciertas instancias de otros modelos.
Peroesel juegoentre todas ellas lo que distingue
a este modelo, especialmente es su manifesta-
cién institucionalizada, es decir, en las formas
de ensefanza impartidas e irradiadas desde los
conservatorios, primero, y los departamentos
de musica universitarios, mas recientemente.
Como tal ha sido objeto de analisis desde di-
ferentes perspectivas. Desde lo institucional,
las criticas principales apuntan a la trama de
relaciones que el modelo facilita o sustenta a
nivel de las instituciones mas conspicuas (los
conservatorios). Desde lo pedagdgico, cuestio-
nan principalmente los repertorios, los recursos.
Desde lo metodolégico, se concentran en la ac-
tualizacion de las actividades (ejercicios) y sus
sustentos técnicos y estéticos, entre otros.




Todas estas miradas comparten la criti-
ca a la desactualizacién del modelo. Se asume
que esa falta de actualidad (en cualquiera de
las vertientes de analisis tomadas) es el punto
clave a objetar del modelo. Investigando sobre
esta cuestion es que nos preguntamos si las for-
mas actuales de transmision de conocimientos
basadas en las tecnologias de la informacién
y la comunicacién son capaces de modificar el
modelo. Concretamente, nos preguntamos si la
irrupcion de una accion pedagoégico musical in-
tensa a través de internet, como la ocurrida en
la Ultima década es capaz de modificar la onto-
logia que constituye el modelo. Para comenzar a
responder esa pregunta partimos de considerar
como las personas utilizan las ofertas de ense-
fianza disponibles en internet, y en segundo tér-
mino analizamos esas propuestas. El objetivo
principal de este estudio es analizar si las ofer-
tas de ensenanza disponibles en internet en el
formato de tutoriales y el uso que las personas
hacen de ellas alteran la ontologia del modelo
pedagdgico hegemdnico. Para eso desarrolla-
mos un estudio a partir de un cuestionario y un
andlisis de los tutoriales mencionados en las
respuestas obtenidas en él.

En las Ultimas décadas, el auge de la tec-
nologia e internet provocé enormes cambios
respecto de los modos de ensefiar y de apren-
der. La posibilidad de acceder al conocimiento
a través de la inmediatez de un “click” no sélo
abrio las puertas a miles y miles de fuentes, sino
también a nuevas formas, recursos y estrategias
didacticas que superaron ampliamente las for-
mas tradicionales de acceder al conocimiento.
En este sentido, las TIC tienen un papel protagé-
nico en la demanda de nuevas funciones para la

educacion que favorezcan procesos autonomos
de construccién del conocimiento (Diaz, 2012).
De esta manera, segun Barbera y Badia (2012),
se produce un giro en el desarrollo de habilida-
des cognitivas basadas en la reproduccién, ha-
cia el desarrollo de habilidades basadas en una
produccion que da lugar a la opinién y la valora-
cion. Asi, uno de los aportes mas significativos
de esta educacién a través de las TIC es la auto-
nomia del sujeto quien establece multiples rela-
ciones entre el contexto, los objetivos de la tarea
y las estrategias de adquisicion de conocimien-
to. En este proceso regula estratégicamente su
comportamiento en pos de organizar su propio
recorrido de aprendizaje, hecho que se denomi-
na autorregulacién. Omar Lopez Vargas la define:
“como la capacidad que una persona adquiere
para orientar su propia conducta” (citado por
Ruiz, 2014, p. 235). De esta manera, el aprendiz
va generando de manera activa y consciente un
monitoreo con la intencidén de alcanzar las me-
tas que ha establecido tanto para la realizacién
de la tarea como para la adquisicion del recur-
so. En este contexto, aparece el tutorial como
uno de los recursos actuales mas utilizados a la
hora de aprender y conocer. Literalmente, el tu-
torial, se refiere a un dispositivo de ensenanza,
cuyo objeto es un know how y por ello el mismo
se centra en la guia mas o menos detallada para
la realizaciéon de un determinado procedimien-
to. De este modo, se concibe al tutorial como he-
rramienta pedagégica con un objetivo determi-
nado de corta duracién que implica un disefio
instruccional para organizar las condiciones del
aprendizaje. Surgen de esta irrupcion una multi-
plicidad de interrogantes: éconstituye el uso de
tutoriales una ruptura respecto de la tradicién




pedagdgica hegemoénica?, éen qué aspectos los
tutoriales dan cuenta de ventajas pedagégicas?,
éestos aspectos se traducen en cambios epis-
temoldgicos?, équé contribuciones realizan los
tutoriales a la construcciéon de conocimiento?,
entre otros. Para comenzar a dar respuesta a
ellos organizamos un estudio en dos etapas. En
la primera, se abordan los habitos y las valora-
ciones de los usuarios de tutoriales de musica
que circulan en Internet. Nuestro interés se cen-
tré en las motivaciones para el uso del tutorial,
frecuencia de uso, razones de su eleccién y las
principales caracteristicas valoradas. Luego, en
la segunda etapa, pedimos a los participantes
que nos enviaran un tutorial bien valorado que
les hubiera servido para aprender algo relacio-
nado con su instrumento y a su vez, nos relata-
ran las razones para su eleccion. El conjunto de
ejemplos recogido constituyé el corpus de anali-
sis de esta etapa.

Primera etapa

Método

Participantes. Participaron de manera volunta-
ria 283 personas entre 17 y 69 afios (media = 31
anos) con un promedio de 14,5 afios en el estudio
de un instrumento musical (o canto). La convo-
catoria fue libre y aleatoria a través de las redes
sociales. El 61% de los participantes realiz6 es-
tudios musicales en una institucién (conserva-
torio, escuela de musica, universidad), no obs-
tante, el 54% indic6 instancias autodidactas en
su formacién. El 48% también reconocia la for-
macion de un docente particular y, por ultimo,
s6lo el 10% reconocia haberse formado con un
par o en una comunidad de aprendizaje.

Instrumento de recoleccion de datos. Se con-
fecciond un cuestionario disefiado para su au-
tosuministro en linea utilizando un formulario
web. El tipo de instrumento utilizado permitié
alcanzar un ndmero importante de participan-
tes que podrian tener motivaciones para no ex-
presarse si no fuera en forma andnima (parti-
cularmente aquellos vinculados a instituciones
formales de educacion musical). Ademas, per-
miti6 el desarrollo de la investigacién durante
el periodo de aislamiento social preventivo obli-
gatorio motivado por la pandemia de COVID-19.

El cuestionario constaba de tres seccio-
nes con items de respuesta cerrada de eleccién
multiple que aludian a: datos personales (edad);
aprendizaje del instrumento (cantidad de afos
y tipo); y uso del tutorial (motivos de uso, como
llegay el porqué de la eleccidn). En casi todos los
casos los items tenian una opcidn de respuesta
abierta para que los participantes pudieran agre-
gar respuestas no consideradas en el diseio. La
invitacion a participar explicaba que el cuestio-
nario trataba sobre el uso de la tecnologia en el
aprendizaje musical, sin aludir al tutorial como
unidad de andlisis. De este modo, pudimos con-
tar con la participacién de personas que no son
usuarios de tutoriales. Esto nos permitio tener
una estimacion de lo difundido de este uso.

Resultados y discusion

Segun los datos relevados, las principales
razones de uso estan vinculadas con: la dispo-
nibilidad: lo usan porque pueden acceder muy
rapidamente al tema buscado (64%), es de acce-
so libre y gratuito (61,8%); les permite la autorre-
gulacién: o sea, pueden repetirlo las veces que
quieren (62,6%); elegir que parte ver (50,4 %) y




valorar la eleccion libre del repertorio a tocar (35,
7%); ademas, les brinda amplitud epistemolé-
gica: es decir, la posibilidad de vinculacién con
otros conocimientos (25,2 %), el acceso a dife-
rentes enfoques sobre un mismo problema si-
multdneamente (46,6%). Y, por Ultimo, también,
se refirieron a otras ventajas como: les resulta
facil comprenderlo (21,4%); es una manera ac-
tual de aproximarse al aprendizaje (23,9 %); no
tienen que leer partituras (11,8 %) y pueden lograr
los objetivos en menor tiempo (15, 5%) (figura 1).
Con respecto a las motivaciones en la eleccién
de un tutorial, los participantes en su gran ma-
yoria destacan la busqueda de solucion rapida
para un problema en particular (95,4%), aunque
algunos siguen a un influencer (22,3%) y/o las re-
comendaciones de Youtube (15,1%) o de alguien
en particular (10,1%).

Razones de uso Tutorial

Sin apertura
OTRAS VENTAJAS | Menos tiempo
Facil comprensién

Manera actual de aprender

AMPLITUD EPISTEMOLOGICA
Vinculacion otros contenidos

Eleccion del repertori
AUTORREGULACION | o cetrepertorio
Elegir que parte ver

DISPONIBILIDAD | Acceso libre y gratuito

|

Figura 1: Razones de uso de tutoriales'.

1 Las barras representan la media de puntaje asignado (entre 1
y 5) a cada categoria (las lineas verticales indican el intervalo
0.5).

Finalmente, en lo que se refiere a los

criterios de seleccion encontramos que las ca-
racteristicas que mas valoran los usuarios de
tutoriales se destacan: (1) la claridad en la expli-
cacion; (2) la diversidad de la informacién que
proporciona; (3) la calidad de la interpretacion;
(4) la focalizacién sobre un determinado aspec-
to de la ejecucidn; (5) la propuesta audiovisual
(Figura 2).
Una gran mayoria de usuarios de recursos tec-
nolégicos recurren al tutorial como recurso de
aprendizaje. Los usuarios destacan su accesibi-
lidad directa y rapida en la busqueda de un con-
tenido, como uno de los aspectos mas relevan-
tes. En este escenario, el tutorial promueve un
tipo de aprendizaje que debe realizarse con los
propios medios y sin ayuda de un maestro.

Asi, encontramos varias acciones enun-
ciadas como significativas, entre ellas: la re-
peticion del contenido completo que otorga la
oportunidad de afianzar el tema buscado, la se-
leccion de un fragmento particular que permite
abordar en detalle un aspecto del contenido y
la posibilidad de vinculacién con otros conteni-
dos. Este despliegue de acciones estratégicas
que el sujeto debe realizar para lograr sus metas
le permite ejercer el control sobre sus acciones
en el logro de dichas metas, habilitando asi, va-
riedad de recorridos y formas de aprendizajes
ajustadas a sus propias necesidades. El tutorial,
entonces, aumentaria la autonomia del suje-
to otorgandole al mismo tiempo, herramientas
cognitivas para nuevos aprendizajes.




Propuesta audiovisual

Focalizacién de un aspecto de la ejecucion

Calidad en la interpretacion
Diversidad en la informacion

Claridad en la explicacion

Figura 2: Criterios de seleccién de tutoriales?.

Segunda Etapa
Método

Participantes. El cuestionario de la primera eta-
pa incluyé un item en los que se les preguntaba
a los participantes sobre su voluntad de parti-
cipar en la segunda etapa. Ciento nueve (109)
personas
los contacté nuevamente para completar la se-
gunda etapa. Notablemente, solamente 18 per-

respondieron afirmativamente. Se

sonas respondieron a esta nueva convocatoria.

Instrumento de recoleccion de datos. Nueva-
mente se utilizé un cuestionario autoadminis-
trado de respuesta abierta que constaba de dos
secciones. En la primera, se pidi6 a los partici-
pantes que compartan un tutorial que hayan
utilizado para el aprendizaje de su instrumento
y nos contasen en detalle porque lo habian ele-
gido y, en la segunda, se les hizo preguntas so-
bre el tutorial compartido: {Qué te permitié lo-
grar este tutorial? éEn qué aspecto focalizaste la
atenciéon?

2 Porcentajes de participantes que seleccionaron la opcion.
Las lineas verticales representan el intervalo de 10%.

Procedimiento de analisis. El conjunto de tu-
toriales recogido fue analizado siguiendo la
metodologia de comparacion constante. Se
construy6 asi un sistema categorial para la cla-
sificacion y caracterizacidon de los tutoriales. El
analisis se realizé en dos etapas. En la primera,
se analizaron y compararon los datos buscando
similitudes y diferencias entre ellos. Se otorgd
una misma denominaciéon a aquellos datos que
compartian una misma idea o dimensién del
problema, estableciendo categorias. En la se-
gunda, se discutieron y delimitaron las catego-
rias identificadas, su alcance, propiedades y ca-
racteristicas, seleccionando aquellas categorias
que resultaban mas adecuadas a los objetivos
del presente estudio.

Resultados

Los resultados se dividen en dos. Por un
lado, tenemos los comentarios explicitos de
los participantes relativos a las razones para la
eleccidn de los videos tutoriales enviados, en los
que se focalizaron sobre las estructuras musi-
cales, las destrezas técnicas, los problemas de
la interpretacion. Principalmente aluden a: (i) la
claridad en las explicaciones: .. “elegi ese tuto-
rial porque se explica claramente, graficamen-
te y con muchas opciones” ..; (ii) la abundante
informacion que ponderan por su utilidad, di-
namismo y detalle: .. “me resulta Util porque es
un video dindmico, claro, conciso, utiliza gra-
ficos para explicar y ejemplificar” ... En cuanto
al interrogante sobre los logros obtenidos, los
participantes remarcaron la adquisicion de: (i)
conocimientos técnicos, por ejemplo: poder to-
car el tema completo, resolver la ejecucion de
glissandos en el tango, aprender nuevas digita-




ciones, tips, etc; (ii) conocimientos formales
y analiticos, por ejemplo: dividir la obra en sus
secciones formales, contextualizar en el perio-
do histérico, y trasladar el conocimiento tedrico
a la ejecucion; y por ultimo, (iii) conocimientos
en relacién a distintas formas de acompafiar-
se como, por ejemplo: ..“aprender técnicas de
acompafamiento para baladas pop rock”, entre
las mas importantes.

En segundo lugar, tenemos los resultados
de los analisis realizados por los investigadores
de los tutoriales recolectados. Los géneros abor-
dados abarcaron tanto la musica académica
como la popular, en especial el rock y el tango. El
método permitid jerarquizar tres dimensiones
de andlisis: (i) la estrategia didactica general; (ii) el
tipo docente; y (iii) el recurso multimedial principal.

La estrategia didactica. Se identificaron con
claridad dos estrategias generales. Por un lado,
una estrategia general abierta que invita a explo-
rar el contenido desde diferentes puntos de vis-
ta abarcando un amplio rango de posibilidades
y abordando diferentes niveles de complejidad.
En general, estos tutoriales ofrecen el contenido
para que el usuario lo aprenda y realice una apli-
cacion libre del mismo. Estdn pensados a partir
de un tépico especifico. Asimismo, estos tuto-
riales ofrecen el contenido sin restricciones fa-
voreciendo un empleo personal e idiosincratico
del mismo para adaptarlo a una gran diversidad
de usuarios, niveles, inquietudes y objetivos. En
este sentido, el tutorial admite al usuario cual-
quiera sea su estado de aprendizaje.

Por otro lado, hallamos una estrategia ge-
neral méas cerrada que promueve una réplica inter-
pretativatalcualespresentadaporelrealizador.La
informacién se presenta de una manera singular
para serimitada fielmente porel usuario. De este
modo, se requiere una observacion muy exhaus-
tiva del modelo, y un monitoreo exigente para
lograr una realizacién idéntica del objeto abor-
dado (sea una obra o un contenido especifico).

Eltipodocente.Pudimosidentificarbasicamen-
te tres tipos. En primer lugar: un tipo Profesor. En
estos tutoriales, el realizador utiliza un lenguaje
académicoy presenta su propuesta como “el ca-
mino a seguir”. Destaca que ese camino conduce
a la perfeccién, e implicitamente aparece como
custodio de un canon establecido (relativo a la
buena ejecucidn, la técnica eficiente, etc.). En se-
gundo lugar, encontramos el tipo Animador. Este
tipo es un derivado del anterior, pero otorga un
lugar a la motivacién del usuario por delante de
los valores para considerar la ejecucion deter-
minados a priori. Asi, se dirige a un publico que
es por definicién mas amplio ya que en su ideal
no hay una segmentacion tan rigurosa en niveles
de los usuarios potenciales de su tutorial. Por el
contrario, éste suele estar dirigido a “todo aquel
que desee..” Para lograr esto, propone recursos
mas variados. Ademas, utiliza un lenguaje mas
coloquial adaptado a un universo de usuarios
mas amplio. Acompafa sus explicaciones con
movimientos corporales exagerados que ayu-
dan a ajustar aspectos de la ejecucion como la
sincronizacién. Finalmente, apela a la imitacion
como la estrategia de aprendizaje principal. La
partitura no estructura la ensefanza, sino que
aparece como complemento o directamente esté

o



ausente. Suele ser reemplazada por tablaturas,
cifrado americano y letras, materiales que son
mas accesibles y que no requieren de un estudio
académico. En tercer lugar, encontramos el tipo
Performer. Este realizador basa su propuesta en
su propia ejecucion. Esta puede ser tomada por
varias cadmaras al mismo tiempo con el objeto
de ayudar a visualizar diversos aspectos de esta.
A diferencia de los otros tipos, el tipo performer
no se dirige explicitamente hacia el usuarioy no
explica como ejecutar la obra. Solamente en al-
gunos casos, se pueden hallar escritas algunas
aclaraciones, cifrados u otro tipo de informacién
complementaria. Entendemos que el realizador
invita a tocar con él sin que la experiencia perso-
nal del usuario sea un hecho condicionante para
la imitacion del modelo. En esta actitud parece
proponer que la intenciéon del usuario de inten-
tar seguirlo es capital en el aprendizaje y ofrecer
su propia experiencia musical para que éste pro-
yecte su propio camino en el aprendizaje.

El recurso multimedia principal. Observamos
que los tutoriales presentan algun aspecto entre
los recursos que la multimedia ofrece, especial-
mente desarrollado. Esto resulta particularmen-
te interesante ya que es el propio realizar el que
elige desarrollar ese recurso en pos de una me-
jor llegada a los usuarios a través de hacer mas
atractivo el video, ajustandose a las demandas
de los usuarios y a las caracteristicas del dispo-
sitivo. De esta manera, los tutoriales presentan
una infinidad de recursos que agrupamos en
tres subcategorias: la primera alude al guion. A
través de él, el realizador apela a encantary entre-
tener a sus usuarios por medio del timing, la iro-
nia, la comicidad, la gracia, la seduccién al mis-

mo tiempo que intenta ser claro y preciso en su
explicacion. La segunda es la edicion del video. El
trabajo de edicidn le permite al realizador sumar
grandes herramientas que colaboran y comple-
mentan la explicacion, por ejemplo, la posibili-
dad de contar con varias cdmaras que focalizan
distintos aspectos de la ejecucion para jugar
con los distintos angulos en la visualizacion de
los aspectos relevantes a destacar. La tercera es
la utilizacién de recursos multimediales. Esta cate-
goria abarca desde el simple uso de su presen-
cia en el video, narrando la propuesta hasta la
incorporacion de figuras, textos, videos, audios,
entre otros recursos, a los que, incluso, se le adi-
cionan efectos especiales que generan dinamis-
mo y embellecimiento a la propuesta.

Discusion

Los resultados permiten ver dos cues-
tiones importantes. Por un lado, tenemos una
creciente elaboracién de propuestas apoyadas
en las posibilidades tecnolégicas de los recur-
sos. Las implicancias directas de esto es que,
por un lado, los realizadores se comprometen
con capturar mas seguidores a través de la pro-
pia investigacién que van realizando de acuerdo
con la aceptacién de sus videos. En ese sentido,
las l6gicas de la enseflanza se ven atravesadas
por las del mercado, en el sentido de que resulta
mas evidente el modo en el que realiza el pro-
ducto con el objeto de que sea lo mas amplia-
mente aceptado posible. Esto pone el foco de la
realizacion mas en aumentar el consumo del vi-
deo que en garantizar el aprendizaje.

Por otro lado, vemos que los usuarios
también participan de esa légica, ya que valo-
ran los tutoriales independientemente de sus




propios desempefios. Es decir, que no evaltan
el tutorial en términos de lo que ellos aprendie-
ron o de cdmo pudieron mejorar su performan-
ce, entre otros criterios intrinsecos. Sino que los
evallan en funcién de la producciéon del mismo
como objeto de consumo, sin necesidad de que
tenga un impacto particular en sus propias con-
ductas.

Discusion general

Enesteestudionos propusimos comenzar
a indagar el uso de tutoriales para tocar instru-
mentos, y sus implicancias en las concepciones
acerca de la adquisicion del conocimiento mu-
sical, su circulacién y sus formas de validacidn.
Asimismo, nos interesa avanzar sobre el impac-
to de la tecnologia en la epistemologia musical
dominante con sus ontologias caracteristicas.

Los resultados obtenidos son claramen-
te preliminares en dos sentidos. Por un lado,
provienen de una muestra aleatoria por la par-
ticipacion voluntaria. En ese sentido no indaga
la relacion entre aspectos motivacionales y de
las trayectorias educativas que puedan vincu-
larse con el deseo tanto de participacion en el
estudio como de la utilizacion de las TIC para la
construccion de conocimiento. Es posible que
tales trayectorias y motivaciones incidan en las
bldsquedas, preferencias, modalidades y pre-
disposiciones para el uso de las TIC. Un trabajo
en esa linea requerird la elaboracion de instru-
mentos de recoleccion de datos mas comple-
jos y extensos. Por razones practicas, en esta
oportunidad se atendié particularmente a la
facilidad y rapidez para completar el cuestio-
nario, con el objeto de facilitar la participacion.

Por otro lado, un conocimiento mas por-
menorizado de las preferencias y los habitos de
uso de los tutoriales desde una clara compren-
sion de los aspectos estructurales de los mis-
mos que los motivan y posibilitan, requiere de
un tipo de entrevista que constituye una tercera
etapa de esta investigacion que se encuentra en
curso. Durante esas entrevistas semiestructura-
das se propicia el uso in situ, del tutorial elegido,
y seindaga en las acciones comentadas y obser-
vadas.

Con los resultados obtenidos hasta aqui,
podemos comenzar a problematizar el impacto
de las TIC en la educacion musical dominante.
La hegemonia del modelo mercantil esté direc-
tamente ligada a las Iégicas de la mercantiliza-
cion de las producciones humanas acarreadas
por la Modernidad. Por ello, nuestra pregunta
central resulta pertinente: {pueden las tecnolo-
gias de informacion y la comunicacién contri-
buir a un cambio de paradigma en la educacion
musical, o estan destinadas a fortalecer la epis-
temologia hegemonica? Lo que sigue son algu-
nas reflexiones que vinculan las caracteristicas
del modelo hegemodnico con las tendencias en la
produccién y uso de tutoriales analizadas con el
objeto de aproximar una respuesta.

En nuestro andlisis encontramos que el
tratamiento de los contenidos en los tutoria-
les sigue dos lineas principales. Por un lado, si-
guiendo una légica que asume la dificultad para
resolver las tareas de acuerdo con la progresién
de lo simple a lo complejo, en la que los elemen-
tos constitutivos de la complejidad se van adi-
cionando linealmente. Por el otro lado, estan las
propuestas que asumen la complejidad a través
de estrategias metddicas para reducirla (por




ejemplo, segmentar en partes, considerar algin
componente determinado, etc.). Ambas lineas
establecen a priori un derrotero a seguir que
brinda una medida del progreso. Este derrotero
ordena la ensefianza.

Ademas, es posible ver como los tutoria-
les ponen el énfasis en las metas proximales de
la ejecucion musical. Esto es, se concentran en
como tocar esta pieza, como hacer frente a esta
dificultad, etc. mas que en la meta distal, bajo
las preguntas écudl es el contenido que se quie-
re comunicar? écomo lograr la comunicacion
con el oyente?, etc. Por todo esto, es posible de-
cir que el uso de tutoriales sigue reforzando una
epistemologia de matriz cartesiana, basada en
la abstraccion del método como criterio de vali-
daciéon mas importante.

No obstante, el tutorial habilita al usua-
rio a acceder de otra manera al contenido y a
otras formas de manipulacién del mismo. Asi,
en nuestra investigacion observamos que los
usuarios acuden a acciones como la repeticion,
la seleccidn, la particidon del video para organizar
su propio recorrido de aprendizaje. Estas accio-
nes ponen de relieve, entre otras cosas, la auto-
rregulacion. En este contexto, la autorregulacion
aparece como una forma de resiliencia respecto
del modelo tradicional, basada en una posibili-
dad de autonomia del sujeto que es guiado por
sus propios deseos y metas de aprendizaje.

Pudimos constatar en nuestro estudio
que en su conjunto los tutoriales ponen el énfa-
sis en el desarrollo del campo motor. Claramen-
te, los usuarios parecen buscar esto. De este
modo, la oferta de enseflanza mantiene la l6gica
del modelo dominante. En ese sentido, los usua-
rios parecen no estar preocupados por adquirir

estrategias para favorecer la comunicacion o la
resolucion de problemas, sino méas bien en ad-
quirir recursos que les permita solucionar pro-
blemas puntuales (tips). Sin embargo, la libertad
de navegacion, que le permite al usuario pasar
de un tutorial al otro, lo capacita casi natural-
mente a tomar decisiones en ese sentido. Esa
toma de decisiones estd cuestionando la jerar-
quia tradicional establecida entre el maestroy el
discipulo, de modo que éste Ultimo puede cons-
truir una proyeccién de sus propias elecciones
como un todo, mas alla del consejo puntual. Sin
embargo, los tutoriales refuerzan de manera no-
table la nocion de eficiencia sobre la idea de la
ejecucion como meta.

En linea con esto, se puede ver que el én-
fasis puesto sobre los aspectos biomecanicos
de la ejecucién refuerza la nocion del contenido
siempre dependiente del instrumento. Asi la no-
cion de dedicacidn exclusiva a un instrumento,
y del cuerpo al servicio de la demanda particular
de un instrumento sigue predominando. La ma-
yor parte de los tutoriales refieren siempre a un
instrumento particular. Ademas, siempre se pre-
senta la forma candnica de tocar el instrumento.
Por ejemplo, en los tutoriales de teclados, cuan-
do el realizador es visible, estd siempre en la po-
sicién candnica (sentado), cuando en la prac-
tica, las posiciones varian notablemente (en
principio, muchas veces se toca parado). Nueva-
mente, parece ser que la autonomia del perfor-
mer es una posible via de escape a la propuesta,
aunque, sin embargo, no aparece motivada por
los mismos tutoriales. Aun aquellos que estan
proponiendo temas que no estén vinculados con
la performance. Por ejemplo, los tutoriales que
abordan como pensar cuestiones armoénicas, o




construir acompanamientos, siempre lo hacen
sobre un instrumento en particular, y las expli-
caciones giran alrededor de la topologia de di-
cho instrumento (en general, algin instrumento
armonico).

Por las restricciones del formato, el tuto-
rial parece ser una reafirmacién de la fragmen-
tacion de la ensefianza en una multiplicidad de
contenidos parciales. Desde ese punto de vis-
ta pareceria que inevitablemente el tutorial no
puede superar esta caracteristica de modelo
hegeménico. Sin embargo, no hemos encontra-
do propuestas que adviertan sobre el caracter
fragmentario de la propuesta o que propongan
modos de integrar cuestiones abordadas en di-
ferentes tutoriales. La fragmentacion de la expe-
riencia musical es notable incluso al considerar
ofertas completas de varias decenas de tutoria-
les de los mismos autores. Es en este punto que
el tutorial mas parece reforzar el paradigma do-
minante. La Iégica de la visualizacion de los tu-
toriales refuerza ain mas la nocién de temas de
prestigio que contribuye a jerarquizar algunos
topicos en perjuicio de la totalidad.

Es esa misma nocién la que se puede
apreciar cuando analizamos el lugar que ocupa
la notaciéon musical en el conjunto de los plan-
teos. Muchos tutoriales se apoyan en la notacién
musical para desarrollar los temas. Otros pre-
sentan la notacién méas como un simbolo de es-
tatus (Castro y Shifres, 2017) cuando en realidad
la partitura no ocupa un lugar operativo en el
proceso. Sin embargo, nuevamente es en el uso
en el que esa centralidad se desplaza. El usua-
rio recurre a interactuar con el tutorial, reiteran-
do fragmentos, memorizando los movimientos
observados, ajustando con el video, y utilizando

muchas mas estrategias que le permiten pensar
la musica sin acudir a las categorias de la no-
tacion. En tal sentido, cabe destacar que no son
pocos los tutoriales que prescinden totalmente
de la notacién. Eso permite pensar los conteni-
dos de un modo independiente de cdmo se pue-
den anotar en una partitura. El caso del ritmo de
las mUsicas populares es tal vez el mas paradig-
matico. Se observa como la partitura carece de
sentido en la secuencia didactica alrededor de
esto. Por el contrario, el tutorial asume un cono-
cimiento previo de la obra a ser tocada. Aqui se
pueden ver algunas consecuencias de la combi-
nacion de dos factores en el tutorial: la posibili-
dad de manipulacién por parte de usuario (vol-
ver atras, repetir, parar, etc.) con el abordaje de
repertorios no basados en la notacion. Estos dos
factores en combinacion logran correr la centra-
lidad de la partitura. A pesar de esto, el lenguaje
de los tutoriales despliega toda una jerga basa-
da en la notacion. Esto quiere decir que el siste-
ma de notacion como proveedor de un metalen-
guaje Util sigue siendo importante.

Es casi inevitable que el tutorial se mues-
tre como una instancia del método. La escisién
entre la propuesta pedagdgica y el sujeto que
aprende es casi absoluta en el tutorial. No obs-
tante, es justamente la accion del sujeto que
aprendey la falta de “control directo”, que le per-
mite surfear por diferentes tutoriales adaptando
la ronda de propuestas a sus propias necesida-
des lo que, nuevamente, parece habilitar una po-
sibilidad de ruptura con el modelo hegemaénico.

El repertorio sigue siendo claramente el
objeto de estudio. Del mismo modo que la obra
musical permanece como la unidad de analisis.
Esto se debe a que es el repertorio, y especifi-




camente las obras, lo que orienta el deseo y las
bldsquedas de los usuarios. Se ve que esta marca
epistemoldgica estd regulada en la actualidad
por otros factores mas alla de la oferta pedagdé-
gica. No podemos soslayar en esto la influencia
del mercado musical y de los medios, que como
en otros rasgos del modelo aparecen como sal-
vaguarda ante la crisis. Sin embargo, la posibi-
lidad de explorar una multiplicidad inmensa de
posibilidades hace que el usuario pueda mane-
jar mas idiosincraticamente la delimitacion de
ese objeto de estudio. Se amplian asi los reper-
torios y se reconfigura el objeto de estudio en
cada caso.

El uso de tutoriales produce un impac-
to interesante de analizar en uno de los rasgos
mas conspicuos del modelo: el encuadre de
ensefianza diadico. Sabemos que la clase tra-
dicional estd conformada por un docente cuyo
saber experto lo posiciona socialmente como
una autoridad en la interpretacién musical y un
alumno considerado en otra jerarquia de cono-
cimiento. En esa diada, el discipulo se identifica
con el maestro, y asume el compromiso de se-
guirlo en su propuesta. Esta relacion jerarquica
y asimétrica conjuga una profunda demanda,
obediencia y alta sumision en la mayoria de los
casos. El tutorial representa una elaboracion de
esta diada. Por un lado, la propuesta siempre es
diadica, por definicion. El tutorial presenta una
figura a seguiry esta destinado a un usuario in-
dividual. No existe, desde esta perspectiva, otra
posibilidad de interaccidon. Sin embargo, existen
notables diferencias. Por un lado, en este tipo de
dispositivos, los realizadores no pueden contro-
lar, supervisar, ni modelar lo que hace el usuario,
s6lo pueden compartir su sabery confiar en que

el usuario seguira las instrucciones dadas. De
hecho y expresado por ellos mismos, los usua-
rios suelen ver sélo lo que les interesa y no la to-
talidad del tutorial. Por otro lado, el usuario tiene
la posibilidad de hacerzapping buscando diferen-
tes propuestas para abordar una misma temati-
ca. Asi se observa que puede focalizar mas en su
propia meta que en la meta que el maestro ha
establecido para él (tipico en el encuadre tradi-
cional). Asi, la diada maestro-discipulo se quiebra,
siendo el usuario el responsable de ese quiebre.
Esto obliga a ambos miembros de la dia-
da a abandonar el lugar asignado en la tradi-
cion. El docente abandona su funcién de vigilan-
cia, control y supervision, obligdndose a buscar
otras alternativas pedagdgicas. Los usuarios/es-
tudiantes abandonan su funcién de obediencia
para tomar sus propias decisiones. Son ellos los
que tienen en su poder la posibilidad de conce-
der diferentes usos a esos contenidos, desobe-
decer las instrucciones dadas, tomar sélo lo que
les interesa y utilizar lo aprendido como ellos lo
deseen. Es en esa libertad de uso que podemos
encontrar una alternativa interesante al modelo
hegemdnico, donde el accionar del sujeto esté
guiado por sus propias metas. Al mismo tiem-
po, esto establece relaciones mas diversas, di-
fusasy efimeras. El seguidor puede dejar de serlo
en cualquier momento, y el seguido no sabe qué
es lo que el seguidor en realidad estd siguiendo.
Esto quiebra definitivamente los lazos de
obedienciay lealtad que caracterizan la diada en
los encuadres tradicionales (Kingsbury, 1988).
La centralidad del modelo mercantil en las con-
cepciones de musica y de los sujetos que la rea-
lizan, sus relaciones y jerarquias, y su impacto
en la vida de las personas constituye un sesgo




importante en el abordaje de la musica respec-
to de la enorme diversidad de musicas y expe-
riencias musicales que nos rodea. Considera-
mos que esa preminencia condena a la musica
a existir solamente en tanto mercancia, lo que
progresivamente va privando a muchas perso-
nas de tener experiencias musicales que pue-
dan satisfacer mejor sus necesidades vitales. Se
constituye, de esa manera, en un factor de injus-
ticia epistémica (Polhaus, 2017). El modo en el que
las propuestas que hacen uso de las TIC asumen
la epistemologia dominante, no contribuye a te-
ner una mirada critica del modelo mas alléd de
algunos aspectos relativamente superficiales
del mismo. Ellas encarnan muchas de aquellas
concepciones y asi contribuyen a consolidar los
pilares epistemoldgicos del mismo.

Por esta razdén vemos una actitud resi-
liente en la versatilidad con la que los usuarios
se apropian de las propuestas disponibles. No-
tablemente, son esas condiciones de uso las
que permiten que el aprendiz se involucre en la
toma de decisiones y en la construccion de ha-
bilidades para el desarrollo automotivado y per-
manente.

Pero no podemos pasar por alto el hecho
de que esta tecnologia que, como vemos, permi-
te estas acciones de los usuarios, estad al mismo
tiempo regulada por las légicas que promueven
el modelo mercantil, que conciben la produccién
musical como una produccidén de mercancias.
De este modo, los mismos recursos tecnolégi-
cos se convierten en un medio para monitorear
el alcance y la continuidad del modelo. Los al-
goritmos de busqueda, la I6gica del ranking por
calificacién de usuarios, los indices de popula-
ridad, y las formas mas explicitas de control de

los contenidos, se han convertido en el actual
aparato de verificacion del conocimiento musi-
cal,y en tal sentido han reemplazado a las insti-
tuciones.

Esta realidad compromete al docente que
tiene una mirada critica del modelo, a indagar
en la produccion de contenidos que verdade-
ramente puedan ir poniendo en circulacion al-
ternativas a él. Seria el modo de que cada uno,
desde su lugar, pueda contribuir al desarrollo de
un pensamiento sobre la musica centrado en el
sujeto y asi propender a una educaciéon musical
epistemolégicamente mas justa.

Referencias

Adler, G. (1885). Umfang, Methode und Ziel der
Musikwissenschaft. Vierteljahrschrift Fur
Musikwissenschaft, 1, 5-20.

Baker, G. (2022). Replanteando la accién social por
la masica: la basqueda de la convivencia y la
ciudadania en la red de escuelas de misica
de Medellin. Open Book Publishers.

Barberd, E. y Badia, A. (2012). Hacia el aula virtual:
actividades de ensenanza y aprendizaje en
la red. Material de Seminario intensivo
sobre Clasificacion de actividades en
propuestas didacticas: e-actividades.
Facultad de Informatica U.N.L.P.

Burcet, M. I. (2018). Notacion Musical: ¢éCodigo o
sistema de representacién? Implicancias
psicolégicas y educativas. Revista
Del Instituto de Investigacion
Musicolégica “Carlos Vega,” 32, 85-103.

Castro, S. T., y Shifres, F. (2017). Mi primera clase
de guitarra. En ler. Congreso Interna
cional de Mdsica Popular. Epistemologia,
didactica y produccién (pp. 151-160).




Facultad de Bellas Artes - Universidad
Nacional de La Plata.

Cook, N. (2002). Epistemologies of music theo
ry. En T. Christensen (Ed.), The Cambridge
history of Western Music Theory (pp. 78~
105). Cambridge University Press.

Davidson, J. (Ed.). (2017). The music practitioner:
Research for the music performer, teacher
and listener. Routledge.

Diaz, T. (2012): La funcion de las TIC en la trans-
formacion de la sociedad y de la educa-
cion. En Carneiro R, Toscano J.C,, Diaz T
(Coor) Los desafios de las TIC para el cambio
educativo. Fundacién Santillana.

Forkel, J.N. (1788). A general History of Music. En
W.Jamison Allanbrook, ed. (1998). Source
readings in music history. The late eighteen
century. W. W. Norton & Co.

Green, L. (2002). How popular musicians learn: A
way ahead for music education. Ashgate
Publishing, Ltd.

Heydon, R., McKee, L., y O’Neill, S. (2020). Con-
necting Intergenerational Voices: Cur-
ricula to Foster the Wellbeing of Young
Children and Elders. En The Routledge
Companion to Interdisciplinary Studies in
Singing (pp. 368-382). Routledge.

Holmgren, C. (2020). The Sorcerer’s Apprentice’s
apprentices: A critical analysis of teach-
ing and learning of musical interpreta-
tion in a piano master class. Swedish Jour-
nal of Music Research/Svensk Tidskrift for
Musikforskning, (102).

Hunter, M. (2005). “To Play as if from the Soul of
the Composer”: The Idea of the Performer
in Early Romantic Aesthetics. Journal of
the American Musicological Society, 58(2),
357-398.

Kingsbury, H. (1988). Music Talent & Performance:
Conservatory Cultural System. Temple Uni-
versity Press.

Mignolo, W. D. (2015). El fin de la Universidad tal
como la conocemos: Foros mundiales
hacia futuros comunales y horizontes
descoloniales de vida. En Z. Palermo (Ed.),
Des/decolonizar la universidad (pp. 85-102).
Ediciones del Signo.

Pohlhaus, G. (2017). Varieties of epistemic injus-
tice. En I. J. Kidd, J. Medina, & G. Pohlhaus
(Eds.), The Routledge Handbook of Epistemic
Injustice (pp. 13-26). Routledge.

Ruiz, J. R. R. (2014). Los recursos TIC favorecedo-
res de estrategias de aprendizaje auténo-
mo: el estudiante auténomo y autorregu-
lado. In Crescendo, 5(2), 233-252.

Santos, B. de S. (2006). La universidad popular del
siglo XXI. Fondo Editorial de la Facultad de
Ciencias Sociales.

Schon, D. A. (1992). La formacién de profesionales
reflexivos: hacia un nuevo diseno de la en-
senanzay el aprendizaje en los profesores.
Paidos.

Shifres, F (2021). “En mi casa puedo”: El impac-
to de la virtualidad en la relacién maes-
tro-discipulo. En S. R. Albano de Lima
(ed.). Performance musical sob uma perspec-
tiva pluralista (pp. 27 - 50). Musa Editora.

Shifres, F. (2020). Lenguaje musical y soberania
epistémica: desafios educacionales 'y
epistemoldgicos. En: Marcio Pascoa y Ca-
roline Caregnato (ed.). Mdsica, linguagem
e (re)cohecimento (p. 30 - 43). Editora UEA
(Universidade do Estado do Amazona) y
Associado Brasileira das Editoras Univer-
sitarias.




Shifres, F., y Burcet, M. I. (2013). Factores expre-

sivos y dramaticos en la estimacion sub-
jetiva del tamano de los intervalos mel6-
dicos. En Anais do IX Simpdsio de Cognicao
e Artes Musicais (p. s/p). Universidade
Federal do Para; Associacgado Brasileira de
Cognicao e Artes.

Shifres, F.,y Gonnet, D. (2015). Problematizando

la herencia colonial en la Educacion Mu-
sical. Epistemus - Revista de estudios en Mu-
sica, Cognicién y Cultura, 3(2), 51-67.

Tropea, A. L, Shifres, F., y Massarini, A. (2014). El

origen de la musicalidad humana. Alcan-
ces y limitaciones de las explicaciones
evolutivas. En S. Espafol (Ed.), Psicologia
de la musica y del desarrollo. Una exploracién
interdisciplinaria sobre la musicalidad hu-
mana (pp. 217-260). Paidés.

Turino, T. (2008). Music as Social Life. The politics

of participation. University of Chicago
Press.




Reseria de libro: Gareth Dylan Smith y Marissa Silverman, editores
(2020) Eudaimonia. Perspectives for Music Learning. Routledge
New Directions in Music Education Series. xii +125 pp.

Juan L. Mendoza-Maldonado

Introduccion

Este libro forma parte de la coleccion
Routledge New Directions in Music Education
Series, dirigida por Clint Randles, que, hasta la
fecha de redaccion de esta resefia, reline siete li-
bros publicados entre los afnos 2017 y 2022. Esta
coleccién presume el objetivo de ensanchar el
discurso de la educacién musical afadiendo
ideas a la profesion, cuestionando creencias
sostenidas por mucho tiempo o sugiriendo un
nuevo cauce de acciones para la prosperidad de
futuras generaciones de quienes hacen o ensenan
musica, de investigadores y académicos, y de su so-
ciedad (Randles, 2020, p. vii).

El libro estd compuesto por nueve capi-
tulos cuyos autores se ocupan directamente de
la musica y de su aprendizaje, o escriben acerca
de los contextos en que las personas llevan sus
vidas y aprenden o hacen musica, todos bajo el
manto del concepto de eudaimonia. Es decir, to-
dos hablan del sentido de vivir bien y préspera-
mente (flourish) (p. viii).

En palabras de Smith y Silverman (p. 8), el
libro combina perspectivas de pensadores con-
temporaneos que consideran la relacion de la
eudaimonia con tépicos como los de la filosofia,
la sociologia, la espiritualidad de la educacion
musical, el cambio climatico y el medio ambien-
te, el cuerpo, el mundo natural y el mundo social,
la mdsica comunitaria, y la aplicacion del traba-
jo tedrico en contextos académicos y aulas de
musica escolares.

A continuacién, me propongo proporcio-
nar una relacién de los contenidos de cada capi-
tulo por medio de lo cual espero facilitar la com-
prensién de algunos conceptos, hacer antologia
de los contenidos, reflejar la multiplicidad de es-

tilos y perspectivas que contiene el libro, moti-
var su lectura integral o por partes, y acercar sus
tematicas a los lectores que no tengan acceso a
él.

Eudaimonia. Flourishing throughmusic learning,
Smith y Silverman

El primer capitulo se divide en tres sec-
ciones: en la primera se introduce el término de
eudaimonia, en la segunda se relaciona con los
contextos de produccion y aprendizaje musical,
y en la Ultima se presentan los contenidos del
resto de capitulos. Un repaso calmado de este
capitulo parece pertinente ahora puesto que
permitird al lector ahondar en el tema en torno
al cual girard el resto de los contenidos del libro.

A partir de un relato distépico tomado de
Maclintyre (2007), los autores ejemplifican como
de nuestro entendimiento del mundo que habi-
tamos se deriva la posibilidad de unavida huma-
na a partir de juicios éticos y genuinos, es decir,
una vida virtuosa (p. 1). Para responder pregun-
tas esenciales como épor qué vivir [éticamen-
tel?, épor qué hacer musica?, épor qué ensefiar o
aprender cualquier cosa?; los autores parten de
la premisa de que participar de actividades en,
con, o a través de la musica, es comprometerse
con la busqueda de unavida plenay préspera, es
decir, una buena vida (p. 2).

En concordancia con otros autores del li-
bro, esta respuesta se relaciona con el término
aristotélico de eudaimonia (p. 2) que engloba
multiples virtudes: las de atencién y conciencia
(mindfulness), conectividad, y, muy relevante-
mente, las virtudes éticas (p. 8). El término hace
referencia al bienestar y se traduce literalmen-
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te como “con un buen angel”® pero, para los au-
tores, siguiendo la tradicion aristotélica y apo-
yandose en filésofos contemporaneos, es mejor
entenderlo como la prosperidad humana (human
flourishing, en la lengua de los autores, p. 2) que
se obtiene a partir de una vida virtuosa, un invo-
lucramiento activo con practicas que se ocupan
del mejoramiento propio y del de la comunidad
(p. 2).

Los autores son cuidadosos de sefalar
los riesgos que una interpretacion individualis-
ta (que descuide la vida en armonia con la de la
colectividad) de este término podria traer a la
democraciay a la civilizacién (pp. 2-3).

Enlasiguiente seccidn, Smithy Silverman
estudian la dificultad de ser eudaimonista en la
sociedad norteamericana (y occidental) contem-
porédnea dada la imperante ideologia consumis-
ta, neoliberal y capitalista (p. 3) en la que incluso
el trabajo del artista pierde su significado (p. 3,
los autores refieren a Hanna Arendt, 1958) y se
cosifica. En oposicién a dicha ideologia, Smith y
Silverman abogan por una idea de musica cuyo
valor radica mas en la satisfaccion que se deriva
del proceso de hacerla que en la utilidad de un
producto de este proceso (p. 4). Para ellos hacer
musica es una forma de vida préspera que no
necesariamente se somete a los deseos innatos
de consumo (p. 5) y que es viable independien-
temente de la edad o geografia de las personas
que la practiquen.

Antes de concluir, los autores son cau-
telosos de reconocer el privilegio que implica
la practica de la musica o su ensefianza como

3 Esta traduccion la propongo yo dados los usos del espaiiol,
mas especificamente podria traducirse como “con un buen es-
piritu”. Los autores dicen [..] “having a good guardian spirit”, or “a

medio de esparcimiento y lo inaccesible que re-
sulta para algunos grupos poblacionales. En ello
encuentran una posibilidad de accién eudaimé-
nica para la comunidad de musicos que consis-
te, citando a Higgins (2007), en ofrecer oportuni-
dades facilitadas para hacer muisica a manera
de “hospitalidad incondicional” (p. 5).

Al final de su argumento, Smith y Sliver-
man sefalan tres formas eudaimoénicas de ac-
tuar en el contexto de la musica (es decir, ética,
amorosa y compasivamente) como educadores,
colegas, estudiantes, participantes o agentes:

1. Reconocer las injusticias para ayudarnos
a avizorar y actuar para un mas mundo
equitativoy justo;

2. Participar en actividades musicales que
procuren sentimientos significativos de
prosperidad en comunidad;y

3. Procurar espacios de hacer musica cuyo
objetivo principal sea el de una vida pros
pera por medio del aprendizaje.

Smith y Silverman estudian las implicaciones
politicas de la accién eudaimédnica en la educa-
cion y reconocen los limites practicos de la apli-
cacion de este concepto.

Como parte del libro, considero este capi-
tulo en parte relevante porque esclarece la tema-
tica y los conceptos que seran tratados en las
siguientes secciones. Los autores también pro-
ponen acciones beneficiosas, al menos desde
su perspectiva, para los contextos de educacion
musical y sus comunidades en general; pero no
se conforman con dictar una receta inmutable:
équé es justicia? équé es prosperidad? équé da

good divine power”, or “good fortune” (p. 2).




significado a las acciones? éen qué condiciones
se hace, se ensefia o se aprende musica?, son
cuestiones que deben examinarse critica y
constantemente, como ejemplifican Smith y
Silverman.

Music Education and the Continuity of Mind and
Life, Dylan van der Schyff

El autor se posiciona con respecto a la
perspectiva pedagégica musical definida por la
técnica imperante en el S. XX y que se orienta
por un entendimiento de la musica como algo
que se produce y, por ello, se enfoca en el entre-
namiento para la reproduccién (p. 14). Segun el
autor, una educacién musical orientada por una
ontologia tecnolégica (p. 15) busca resultados
estandarizados de educacién (p. 16).

El autor se inclina por nuevas tendencias
de enseflanza musical basadas en el desarrollo
de la idea aristotélica de praxis como guia para el
pensamiento y la accién, y dan lugar a la “apro-
ximacién praxial” (Elliot y Silverman, 2015), la
cual quita del centro la adquisicién de habilida-
des para la reproduccion de obras preexistentes
(p. 14) y enfatiza el desarrollo personal y la inte-
raccion social del estudiante. En la opinion de
van der Schyff, hay una resonancia entre estas
tendencias y las recientes aproximaciones a la
cognicion llamadas “enactivas™ (p. 19), y la in-
tegracion de las perspectivas praxial y enactiva
podria ofrecer valiosas ideas de por qué la mu-
sica es importante para la existencia humana
cuando se concibe la cognicién musical como
parte del continuo con las mas bésicas opera-
ciones de la vida misma.

En este capitulo se exploran conceptos de
origen aristotélicos como techné, theoria, phréne-

4 El enactivismo es un campo interdisciplinario que explora la
continuidad entre procesos mentales y bioldgicos.

sis, poiesis, physis, ekstasis y orexis para argumen-
tar que los movimientos y disposiciones vitales
que entrafa la idea de praxis implican una acti-
tud de cuidado (caring disposition) ante el mundo
(p. 18) y acciones dirigidas a propiciar una vida
prospera. La aplicacion de estas ideas, praxiales
y enactivas, evitan que pueda reducirse la musi-
ca a procesos técnicos asociados con la repro-
duccionyel consumo (p.23). En su argumento, el
autor echa mano de ideas de pensadores como
Dreyfus, Aristételes, Heidegger, Nussbaum; filé-
sofos de la educacion musical como Elliot, Sil-
verman, Bowman; y cientificos cognitivos como
Varela, Maturana, entre muchos otros.

Al final del capitulo el autor considera

como el cambio de orientaciéon puede contribuir
a pensar el significado de la educacion musical
de manera mas util para fomentar modos de
“accion correcta” y una existencia eudaimonica.
Asi el educador se vuelve un artista del cuidado
cuyo oficio se dirige a revelar el aprendizaje mu-
sical como una manifestacion de la realizacién
humana y su potencial poético (p. 24).
En mi opinidn, en este capitulo, van der Schyff
hace una notable exposicién de la necesidad del
desarrollo de perspectivas acerca de la natura-
leza y significado de la musica desde la filosofia
de la educacion musical (p. 16).

The Hull House: A Case Study in Eudaimonia
for Music Learning, Marissa Silverman

En este capitulo se explora el caso de la
Hull House en Chicago, un espacio establecido
en 1889 por mujeres para asistir las necesida-
des de inmigrantes de clase obrera. El capitulo
se enfoca en examinar las relaciones entre mu-
sica y ética social, es decir, la eudaimonia para el




aprendizaje musical, que dicho espacio permitié
(p. 30). Paraello, Silverman observa el sentido de
la “’ética del cuidado” (ethics of care) que apunta-
16 el trabajo musical-comunitario-ético de Jane
Addams, fundadora de la Chicago ’s Hull House.
El capitulo inicia por un recorrido a la antigua
Grecia que ilustra la relacion entre eudaimonia,
el término mousiké en su antiguo sentido multi-
dimensional y paideia o educacion (p. 31). En este
contexto, la educacién implicaba la conversion
del sujeto en alguien positivamente Gtil para si
y su polis la cual, segln Aristoteles, existe para la
prosperidad de sus habitantes (p. 31).

A continuacion, la autora narra las moti-
vaciones e influencias de Jane Addams (1860-
1935) y Ellen Gates Starr (1859-1949) para fundar
en 1889 un espacio que proveyera de recursos
educativos y culturales a habitantes de un ba-
rrio con poco acceso a éstos con “el deseo de
igualar” sociedades y comunidades a través del
“compromiso social” (p. 32, Silverman cita a
Addams, 1899) bajo una atmésfera de cuidado,
compasion, dignidad, respeto y entendimiento
(p. 33).

En 1893 se establecié la Escuela de Mu-
sica (Hull House Music School) cuya directora
hasta 1935, Eleanor Smith, implanté innovado-
res planes de educacién musical. Addams, Starr
y Smith creian en el potencial de la musica para
propiciar la cohesion y el bienestar sociales, asi
como el intercambio cultural. La escuela procu-
raba generar un vigoroso sentido de pertenen-
cia, civico y democratico, clave para la vida en
un medio urbano.

Silverman sopesa la influencia de Ad-
dams no sélo porque sus actos e ideas alimen-
taron la obra filoséfica de John Dewey (1859-

1952) y sus préacticas en la Escuela Laboratorio
de Chicago (Dewey’s Chicago Laboratory School),
sino porque presagiaron las contribuciones de
relevantes tedricas sociopoliticas feministas y
de la ética del cuidado (p. 37), que encuentran
resonancias en el concepto de eudaimonia.

Para concluir el capitulo, Silverman reflexiona
sobre el potencial de las practicas musicales y
de ensefanzay aprendizaje musical para “hacer
bien” cuando son guiadas éticamente y asi al-
canzar diferentes dimensiones de eudaimonia
(p. 40). Para la autora, esto trae el desafio de con-
cientizar a musicos y educadores de lo que im-
plica la eudaimonia y de que es alcanzable por
medio de las experiencias musicales educativas
y éticas.

Happy Basket, Kathleen Dean Moore

El capitulo cuenta un experimento de su
autora, fildsofa medioambientalista, que consis-
ti6 en tomar notas breves a lo largo de doce me-
ses para documentar experiencias que la hacian
sentir felizy arrojar los papelillos en una canasta
para, al cabo del afo, estudiarlos. La autora des-
cribe su deseo de descubrir lo que la hace feliz:

Caminatas matutinas y gente saludan-
do por ser de dia sin la necesidad de que sea un
buen dia, una visita a un enfermo, el desinterés
de unas vacas por lo que a la autora le parece
ridiculo en ellas, un concierto de orquesta y un
sentimiento de esperanza, la lluvia, la llamada
de un ser querido, un paseo familiar en bote, una
clase, una charla con una estudiante, momen-
tos de reposo o de contemplacidn, el contacto
humano, el alimento, un suefio, una noticia de
alivio, un rayo de sol.

La autora reflexiona acerca de lo que para




ella implica ser feliz a partir de sus micro rela-
tos y enfatiza algunos descubrimientos sor-
prendentes acerca de cdmo no se corresponden
los eventos marcados en el calendario con sus
momentos de felicidad. En mi opinidn, de la re-
flexion a la que invita el conflictivo choque entre
las expectativas de lo que causa felicidad y las
cosas que efectivamente la propician es que se
puede obtener un aprendizaje de este breve ca-
pitulo para quienes hacen o ensefian musica.

Musicophilia, Biophilia, and the Human Prospect,
David W. Orr

En el quinto capitulo, el medioambienta-
lista David W. Orr discute la posibilidad de eu-
daimonia mientras la humanidad se precipita
hacia un catastréfico cambio climéatico (Smith
y Silverman, 2020, p. 9). Orr describe con cierta
desesperacion y pesimismo el estado del pla-
neta tierra y nuestra indiferencia para cambiar
nuestras conductas para su salvacion. Ni los da-
tos, ni la ciencia, ni lalégica, ni la razén, han sido
suficientemente conmovedores para hacer a los
humanos actuar para que se reduzca la amena-
za (p. 50). Por ello, en el ensayo Orr especula so-
bre el poder de la musica para ayudar en lo que
la razén por si sola no ha podido. Asi, a lo largo
de cuatro reflexiones el autor insta a que se con-
ceda a las actividades de creacién musical un
lugar central en nuestras vidas y en las politi-
cas educativas, por encima del consumismoy la
avaricia que hoy se priorizan.

En la primera reflexion se trata la propen-
sion de los animales humanos y no humanos
hacia la musica (p. 52), en lo que el naturalista y
musico Bernie Krause (2012) llama “la proto-or-
questa”, el paisaje sonoro de la ecologia. Sin em-

bargo, los animales desaparecen y la sinfonia
de la vida se silencia mientras sus miembros
se extinguen (p. 53). Para Orr, el ruidoso mundo
humano en que vivimos no nos permite notar la
desaparicién de la musica de otros seres, la gue-
rra al silencio evita que nos escuchemos entre
nosotros; mientras tanto, la soledad y la ira se
vuelven epidemia.

La segunda reflexion se refiere a la mane-
ra en que los humanos, y quiza otros animales,
nos relacionamos con la musicay el sonido des-
de muy temprano en nuestras vidas; y la manera
en que ésta se incrusta en nuestro cerebro, men-
te y carne (p. 54). Orr introduce los conceptos de
“biofilia”, que consiste en el sentimiento de afi-
nidad por procesos de vida que crean oscilacio-
nes y vibraciones, y de “musicofilila”, la cual es
una forma de la anterior. Es predecible que los
humanos se relacionen emocionalmente con las
formas de la naturaleza o de la musica; sin em-
bargo, ambos sentimientos pueden ser nobles o
corromperse, y servir a un proposito bondadoso
0 auno ruin.

En la tercera reflexién, Orr conjetura la
posibilidad de que el Illamado que despierte a
la humanidad de su trance destructivo no ven-
ga de la racionalidad de la ciencia y los libros,
sino de una forma mas profunda de sobrecogi-
miento: del poder emocional de la musica y de
la experiencia profunda de la naturaleza (p. 56).
El deseo de participar de actividades musicales
es compartido por la gran mayoria de humanos;
el autor narra, sin embargo, que la mayoria de
los adultos se convierte en una audiencia muda
y consumidora (no participe) de la musica; y
deja entrever, creo, que quiza esto se deba a de-
ficiencias en las practicas educativas contem-




poraneas. En su opinién, hacen falta canciones
que ensefien a sabernos mas compasivos, gene-
rosos, amables, satisfechos, ciudadanos de un
ancho mundo, y sabios (p. 56).

La Ultima reflexién trata la necesidad de
entender la eudaimonia mas alld de un estado
individual. Pregunta Orr si la muisica puede ayu-
dar a cambiar el hecho de que la vida estad ame-
nazada, y cdmo. Mediante dramaticas y persua-
sivas imagenes, Orr argumenta la necesidad de
que los musicos y profesores de musica se vean
a si mismos como “profesionistas radicales”
que ven sus habilidades y carreras destinadas a
algo mas profundo que el arte (p. 57). ¢Es dema-
siado pedir? Para el autor, si, lo es, pero lo mismo
puede aplicarse a los practicantes de cualquier
profesion comprometidos con la defensa de la
vida.

En mi opinién es notable este capitulo
porque en él cumple el autor con su objetivo de
poner al musico o a la musica, estudiante, do-
cente o ejecutante, en el centro del problema que
le ocupa: la amenaza que representan las accio-
nes de los humanos a la supervivencia de su
propia especie y a la del resto de las vidas en el
planeta. Quiza lo mas estremecedor para quien
lee el texto resulte que Orr deja gran parte de la
responsabilidad de solucionar este problema a
quien hace musica, y lo logra mediante agudos
exdmenes acompafados de pintorescas narra-
ciones en las que, posiblemente, nos podamos
reconocer.

Weaponizing Racism in the Age of Trump, Henry
Giroux

En este capitulo, obra del critico cultural
Giroux, se exploran los rasgos caracteristicos de

deshumanizacidn, violencia y racismo de un go-
bierno “fascista neoliberal”® (p. 60), de ideologia
antidemocratica (p. 61) con plataformas digita-
les y aparatos culturales que producen modos de
deseo, identificaciones y valores, y que alimenta
un populismo apocaliptico (p. 62). Surge para Gi-
roux la pregunta acerca del rol de los estudios
superiores en un momento histérico en que el
fascismo neoliberal se ha puesto en marcha (p.
63) y en que se impugnan la educacion, la razén,
el juicio informado y la relacién de estos con la
democracia (p. 64).

A partir de las observaciones de Mark Fi-
sher (2009), Giroux expone que para resistir al
capitalismo neoliberal hay que poner a la edu-
cacion en el centro de la politica en oposicidon al
aparato pedagégico que produce (p. 66). El sig-
nificado de la educacién aqui rebasa la nocién
de escolarizacién y apunta a la cultura popular,
a las artes, a la ciencia, al cine, al periodismo, a
las redes sociales y otras formas de produccion
cultural (p. 67). En su anélisis, Giroux destaca la
responsabilidad de los artistas y educadores de
actuar como pedagogos criticos, radicales y ac-
tivistas que hagan frente al orden social de con-
sumismo y permitan imaginar un futuro en el
que las necesidades humanas se antepongan a
las consideraciones del mercado (p. 68).

Es notable la insercion del capitulo en un
libro de educacion y aprendizaje musical. No se
ocupa de los contenidos de la clase de musica,
sino de la responsabilidad politica que tienen
los agentes culturales (musicos y educadores
incluidos) de contrarrestar el poder del aparato
cultural en el caso de un régimen fascista. Gi-
roux no profundiza en teorias, se ocupa mas de
desnudar las formas en que el capitalismo neo-

5 Neoliberal fascism en lengua inglesa. Giroux se atribuye esta no-
menclatura para describir la forma de gobierno de Donald Trump.




liberal se perpetla, en su lectura de los hechos,
y como ello amenaza la democracia. La ignoran-
ciaes laargamasay los ladrillos del fascismo (p.
69).Un pueblo informado es un elemento central
de una democracia, y, para Giroux, informarse
implica entender los habitos de una democracia
como parte de un concepto amplio de educacion
(p. 69). Infiero de la inclusion del capitulo en el
libro que los editores advierten que un musico
o un educador no debe mantenerse indiferente
a sus circunstancias y responsabilidades politi-
cas para fungir como agente positivo de cambio.

An Ecology of Eudaimonia and its Implications
for Music Education, June Boyce-Tillman

La autora traza una historia del concepto
de eudaimonia desde su antiguo origen griego,
su cristianizacion posterior, hasta su desarrollo
por psicélogos como Abraham Maslow y Carl
Rogers (p. 71).

En la antigliedad griega, eudaimonia des-
cribia una forma virtuosa (controlada por la ra-
zbén) de vivir. En concordancia con la ética aris-
totélica, la persona eudaimédnica es armoniosa
consigo y exhibe virtudes de justicia, piedad,
coraje, autocontrol y sabiduria para la creacion
de una sociedad igualmente armoniosa (p. 71).
Tomas de Aquino (s. XllI) afiadi6 a la idea aris-
totélica de eudaimonia la idea de trascendencia
ontolégica. Ya en el siglo XX, la psicologia positi-
va, basada en ideas aristotélicas, estudié lo que
permite a los seres humanos un buen funcio-
namiento a nivel biolégico, personal, relacional,
institucional, cultural y global (p. 73). El concep-
to de eudaimonia se relacion6 con la busqueda
de un estado duradero de paz y satisfaccion por
medio de encontrar sentido y propédsito (p. 72).

Segun la autora, en recientes estudios
de la eudaimonia se han propuesto nuevos ele-
mentos. Propone que, a partir de ideas pasadas
y presentes, infiramos seis disposiciones y habi-
lidades eudaiménicas: 1) comportamiento ético,
2) relaciones de respeto mutuo, 3) autonomia, 4)
sentido y propédsito, 5) contemplacion y 6) rela-
cion con los espiritus de los ancestros y seres
celestiales® (p. 73).

Durante el resto del capitulo, la autora
procura relacionar las ideas anteriores con la
experiencia musical y la educaciéon musical. Pri-
mero expone la representacion de la experiencia
musical en un mapa fenomenografico (p. 74).
Continua tratando de establecer un vinculo en-
tre el resto de las habilidades o disposiciones
eudaimonicas y las experiencias musicales y de
enseflanza musical.

En la conclusién la autora afirma que su
revision entre los vinculos de la musica y el con-
cepto de eudaimonia muestra que la exclusion
de la musica y de la religion/filosofia de los pla-
nes curriculares trae el riesgo de desperdiciar
una importante parte de la experiencia humana
y enculturar a los nifos para un mundo bio-me-
canico (p. 84).

Listening and the Happiness of the Musician,
Sophie Haroutunian-Gordon y Megan Jane
Laverty.

El objetivo del capitulo es ofrecer argu-
mentos para sustentar su alegato de que es-
cuchar y la accion significativa contribuyen al
bien-hacer musica y son necesarios para la feli-
cidad del musico. Para ello las autoras plantean
un método de cuatro pasos: 1) definir el concep-
to de eudaimonia, 2) caracterizar la felicidad de

un musico, 3) presentar las consideraciones

6 Me veo tentado a traducir simplemente como espiritualidad




de Jean-Luc Nancy (2002, 2007) con respecto a
lo que es escuchar, y 4) relatar el trabajo de una
estudiante y su maestra para hacer sentido de
una pieza musical mientras la aprende (p. 90).
En el primer paso las autoras relacionan
la accién del musico con la busqueda de la felici-
dad como un bien completocomo resultadodela
excelencia.Para actuaracorde con el principiode
racionalidad hay que establecer las metas, iden-
tificar los pasos para alcanzarlas y ejecutarlos
exitosamente (p. 91). Hacer musica asi es placen-
teroy contribuye a la felicidad del musico (p. 92).
Para explicar cdmo la escucha de una pro-
fesora y una alumna dirige acciones musicales
felices, las autoras emplean las ideas de Nancy.
Aqui escuchar es asomarse al posible significa-
do [de un sonido], y que es, por lo tanto, no inme-
diatamente accesible; es decir, hacer sentido del
sonido (p. 96), sea musica, instrucciones en una
leccion de piano, o cualquier otro. La escucha re-
quiere de un emisor de sonido y de una entidad
que quiera hacer sentido de ello. Ambas, alum-
na y maestra, para bien-hacer musica requieren
de la escucha por medio de la cual se descubren
nuevos significados, que a su vez permiten a la
musica’ hacer musica mejor, placenteramente,
y, poco a poco, alcanzar el fin mayor de obtener
felicidad por medio de sus actos musicales.
En mi opinidn, es este capitulo el de mayor apli-
cabilidad didactica inmediata para los educado-
res musicales, quizad especialmente a quienes
se ocupan de la ensefanza instrumental, o del
entrenamiento auditivo. La armonia entre la des-
cripcion del método para realizar el examen del
concepto de felicidad del musicoy los principios

por el bien de la laicidad de este texto, pero he procurado repro-
ducir fielmente las palabras de la autora. Cabe mencionar que
June Boyce-Tillman es reverenda en la Iglesia de Inglaterra.

7 Musician en lengua inglesa; me refiero a la alumna de piano en
cuanto a que esté realizando una actividad musical.

metodolégicos que implican los marcos tedricos
que las autoras invocan, y el entrelazamiento del
relato, la teoria, la reflexion filoséfica y el didlogo
de una clase particular, hacen de este capitulo
un texto elegante y Util para el educador musical.

Eudaimonia and Well-doing. Implications for
Muisc Education, David J. Elliott

En el dltimo capitulo, el autor retoma la
aproximacion filoséfica del concepto de eu-
daimonia para explicar por qué y como éste
se relaciona con la accién éticamente guiada
que realizan los musicos amateurs. La explo-
racion empieza por aclarar lo que se entendera
por accidén éticamente guiada y por amateur.

Para explicar cdmo un musico puede ac-
tuar bajo una guia ética o no, Elliott se posiciona
y ejemplifica el mal actuar de un musico con la
relacion deliberada de Herbert von Karajan con el
partido nazi,ylo contrasta con la decision de otro
director,ErichKleiber,desertordelTercerReich.Asi
la accidn ética incluye el desarrollo de una iden-
tidad que se entrelaza con narrativas mayores y
estéd al centro de nuestros roles sociales (p. 108).

Elliott no opone el término de amateur
al de profesional [de la musical® El concep-
to de amateur de Elliott implica que, 1) para
si, la motivacion de participar en una activi-
dad es intrinseca de dicha actividad, asi el
proceso es, al menos, tan importante como
el producto de la actividad; 2) que es el ama-
teur quien elige libremente la actividad; y
3) que entiende la dimensién ética de ésta.

8 Esto no significa que el profesional de la misica cumpla con
los requisitos del amateur.



Segun Elliott, el bienestar, una vida eu-
daimoénica, depende de las actividades que se
realizan y con las que se establecen compro-
misos reflexivos y apasionados (p. 112) y que
dan sentido de significado y propdsito a la ex-
periencia humana. Una obsesion apasionada,
segun el autor, es una devocién profunda y la
motivacion para perseguir objetivos, compar-
tida con muchos otros, que convierte la activi-
dad en parte de la identidad de la persona, pero
con el riesgo de convertirse en compulsiva; en
cambio, una pasiéon armoniosa tiende mas bien
a motivar emociones positivas (p. 113). El autor
redondea su argumento con una exploracion
de como las actividades éticamente guiadas
dan un sentido vital de significado y propdsi-
to al amateur que le permite una experiencia
de vida préspera en lo individual y colectivo.

El capitulo, y el libro, termina con una
reflexion de Elliott acerca de la musica como
posible actividad éticamente guiada y las im-
plicaciones que tiene en la educacién, no so-
lamente musical, sino a través de la musica.

Conclusiones

La pertinencia de lecturas como la de este
libro estd mejor expuesta de lo que yo podria
hacerlo en cada uno de los capitulos resefiados,
tomemos como ejemplo el sexto, puesto que,
en mi opinion, es el que se ocupa mas expli-
citamente de ella.

Como antes mencioné, la intencion de es-
cribir esta resena ha sido la de poner los temasy
reflexiones de este texto al alcance de mas musi-
cosymusicas,especialmente de jovenes amateu-
rs (en el sentido en el que es usado este término
en el Ultimo capitulo), estudiantes y aprendices

de musica, en cualquier contexto. Creo que la
lectura de este libro puede ser especialmente
Gtil para musicos experimentados aislados de
las tareas educativas, y, por supuesto, para edu-
cadores musicales que, entre muchas responsa-
bilidades, tienen la oportunidad de fomentar ex-
periencias musicales reflexivas, responsables,
respetuosas, satisfactorias y felices, sin impor-
tar el nivel, edad o contexto de sus estudiantes.
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