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Resumen

Dentro de la planeacion curricular de aula, se han producido ciertos lugares comunes en
lo que corresponde a las elecciones coincidentes de las canciones que utilizan distintos
profesores de musica a lo largo del tiempo, lo que nos ha llevado a plantearnos ciertas
interrogantes focalizadas en esta seleccidn y en las variables que se consideran para ello,
determinando asi el origen de este estudio: “El Repertorio escolar como conocimiento.
Aproximaciones ideoldgicas y estéticas desde el quehacer docente”, con el objeto de
investigar las caracteristicas que se encuentran implicitas en su eleccion. ¢Qué criterios
utiliza el profesor de musica para elegir su Repertorio? ¢Le es importante el contexto
musical histérico? ¢Se manifiesta un pensamiento ideoldgico en su eleccion? ¢Por qué?
¢Se manifiestan criterios Estéticos? ¢Qué tipo de Conocimiento entrega el Repertorio

utilizado?

Ofrecemos a partir de nuestra investigacion, resultados que permiten aclarar dichas
disyuntivas y establecer ciertos parametros de actuacion del docente en la toma de
decisiones, que permitan entregar una oferta mas significativa y diversa para el

desarrollo de las diferentes habilidades de nuestros estudiantes.

Finalmente, nuestro estudio entrega una instancia de reflexién que se puede compartir,
no solo en el ambito de la Educacion Musical, sino que se podria compartirse con cada
una de las asignaturas y/o sectores de ensefianza, tanto Basica como Media, dado que es
el profesor el que elige los recursos, estrategias, metodologias, etc, cuando realiza su
disefio de clase.

Palabras clave: Repertorio, Conocimiento, Estética, ldeologia.



Abstract

In the classroom curriculum planning, there have been certain common places
corresponding to the choices of songs that different music teachers use over time, which
we have led us to ask certain questions focused on this selection and the variables
considered for it, determining the origin of this study: "The school repertoire as
knowledge. ldeological and aesthetic approaches from teaching work ", in order to
investigate the characteristics that are implicit in their choice. What criteria does the
teacher use to choose his Repertoire? Is it important the historical musical context for
him? Is it manifested ideological thinking in his choice? Why? Are aesthetic criterias

manifested? What kind of Knowledge does the used Repertoire delivery?

We offer from our research results to help to clarify these dilemmas and to establish
certain parameters of performance of the teacher in decision making, an offer that

delivers more meaningful and diverse development of the several skills of our students.

Finally, our study provides an instance of reflection that it can be shared, not only in the
field of music education, but it could be shared with each of the subjects and / or
education sectors, primary school as well as hight school, since it is the teacher who

chooses the resources, strategies, methodologies, etc., when he does his class design.

Key words: Repertoire, Knowledge, Aesthetic, Ideology.



1- Introduccién

El presente trabajo surgié a proposito de una pregunta inicial que se nos planteara
durante las conversaciones llevadas a cabo al inicio de este proceso de investigacion.
Esta pregunta decia relacion con el tipo de Conocimiento que se imparte desde nuestra
especialidad y como éste se caracteriza en el hacer de la docencia/experiencia de la
educacion musical. Ello, pues en general pareciera que, desde el sentido comdn, todos
asumimos que el Conocimiento de la Educacion Musical es directamente la musica, ya

sea vista como lenguaje, tanto en su condicion semantica, sintactica, y/o pragmatica.

En este sentido, una de las herramientas méas recurrente de los profesores de musica es,
sin duda, el Repertorio musical. Entendido éste como la bateria de obras, canciones, o
temas —que como cotidianamente se le dice— que se usa para transmitir el conocimiento
musical. Sin embargo, al recabar informacion respecto de como se construye el
Repertorio, 0 como cada profesor configura su propio set de Repertorios, nos percatamos
que en el proceso de seleccion se reconocen otras dimensiones del pensamiento y del

conocimiento musical, que exceden los aspectos de lenguaje mas arriba expuestos.

Es asi que, mas alld de los aspectos metodoldgicos que implica la ensefianza del
Repertorio, en un inicio nos planteamos la pregunta de que si éste conlleva otro tipo de
contenido. Esta cuestion nos llevo a observar otras areas del conocimiento con las que el

Repertorio se vincula.

Dado lo antes expuesto, el objetivo de nuestro trabajo ha sido recopilar y analizar
informacidn acerca de grandes cuestiones gue involucran el area de Educacién Musical
con las elecciones individuales que se plantea el profesor al momento de seleccionar
aquello relacionado con el Repertorio. Que, como se ha dicho, es un recurso
determinante a la hora de realizar el planeamiento, la ejecucion y la valoracion de una
clase. En esta discusién se nos generd un primer debate donde surgieron inquietudes que
se fueron transformando en interrogantes; a saber: ;Cémo se elige o crea éste?, ;A qué
responden las decisiones que toman los docentes frente a esta eleccion?, ¢ Cuéles son los
factores que influyen en esta toma de decisiones?, ;A qué responde el contenido
ideoldgico presente en la individualidad de cada profesor?, ¢El uso del Repertorio es
tomado como medio o fin en si mismo? Asimismo, y ya desde una mirada macro, las

preguntas también invadieron aspectos relacionados con la formacién de los profesores



de la especialidad de Musica. Dado que en todo curriculum de formacion de profesor de
Mdsica, la herramienta mas utilizada es el Repertorio, nos preguntamos: ¢Cuél es el
contenido esencial que refleja nuestro Marco Curricular, ese que se vive a través de los

Planes y Programas del espacio escolar?

Lo anterior dio pie para comenzar a construir un hilo conductor que nos orientaria a
partir de varios enfoques como la linguistica, la semidtica, y la filosofia entre otros.
Desde este punto nos permitimos establecer, por su transversalidad, cuatro dimensiones,
las cuales nos brindaron una suerte de columna vertebral al tema; estas son: Ideologia,

Estética, Repertorio y Conocimiento.

Luego de determinar esta base para la investigacion, se comenzd la busqueda de
bibliografia; proceso en el cual el equipo investigador descubri6 que existia un vacio en
torno a algunos de los conceptos nombrados anteriormente. Contrario a lo que se podria
pensar, esta situacion generd un mayor interés por indagar mas en los temas planteados,
para determinar finalmente el aporte que podria tener este trabajo como una
contribucion a la apertura de nuevos conocimientos en el campo de la Estética Musical y

el Repertorio.

La metodologia de investigacion que se estimd conveniente y pertinente para los fines de
esta investigacion fue la entrevista semi-estructurada; tomando como muestra
intencionada, a profesores de Educacion Musical. Esto pues, desde su labor diaria son
ellos quienes manejan informacion relevante. Ello nos ha permitido develar diversos
factores que inciden en la eleccién de un Repertorio u otro; mas alla de conocer
especificamente la o las obras que éstos utilizan. Una de las claves que se encontraran en
este trabajo, es conocer si el docente otorga un valor significativo al Repertorio o lo

comprende desde el punto de vista de la funcionalidad de éste.

Atendiendo a la direccion que tomd la investigacion, se construyeron los supuestos
investigativos, los que hacen alusion basicamente a la labor de los docentes en cuanto al
uso del Repertorio como una herramienta funcional, a su planificacion y a las
actividades propuestas por él. Reconocemos, por distintas experiencias nuestras, tanto
escolares como de aquellas recogidas en nuestra formacion inicial docente, que hay una
tendencia a utilizar una “suerte” de “cancionero escolar” que se ha perpetuado
inconscientemente a través del tiempo. En esta accion de eleccion y/o elaboracion del

Repertorio, a primera vista inocua, han ido quedando al descubierto diversas posiciones



Ideologias y/o Estéticas que dan cuenta de otros contenidos presentes en el uso del
Repertorio.

Enmarcando la estructura que tomoO nuestra investigacion, en el primer apartado
encontraremos el Marco Teorico, desarrollado a partir de las cuatro grandes categorias
antes mencionadas: ldeologia, Estética, Conocimiento y Repertorio, las cuales nos

brindaran el sustento de este trabajo.

En el segundo apartado, se encuentra el Disefio Metodoldgico, se especificara el
instrumento de recoleccion de informacion, el cual constara de una entrevista semi
estructurada, la muestra intencionada que sera de profesores de Educacion Musical y el
plan de analisis a seguir, que esta guiado por el propuesto por Echevarria (2008)

especificado en ese apartado.

En el tercer apartado se presenta un cuadro de analisis con los extractos mas relevantes
de las entrevistas, categorizadas en las cuatro grandes dimensiones y también sub-
categorias que corresponden a criterios y caracterizaciones. En el cuarto apartado se
expone la bibliografia.

Finalmente, esperamos abrir nuevos caminos en el campo del Repertorio y la Estética
Musical como conocimiento, para despertar futuras inquietudes en la produccion de

investigaciones de este campo en nuestro pais.



2- Problema de Investigacion.

En el contexto de la Educacion Musical Chilena actual, no ha sido frecuentemente
abordado el concepto de Repertorio musical, ni tampoco los criterios que emplea el
profesor para la seleccion del mismo. Frente a este vacio se puede hipotetizar algunas
respuestas con relacién a este hecho; por ejemplo, que para algunos profesores el
Repertorio se transforma en el contenido de la asignatura, es decir, aquello que se
ensefia. Otra, es que el Repertorio viene dado tanto por una tradicion de la ensefianza de
la musica o que incluso, en su eleccion, prima el gusto personal del docente por sobre
otros criterios. En este sentido, no es infrecuente que esta respuesta se la relacione con
aquello que en su momento se llam¢ “curriculum oculto”. Finalmente, en algunos casos,
los profesores toman como Repertorio aquello que “viene dado” en los Programas
Ministeriales de la especialidad, tal y como hemos constatado en el transcurso de esta

investigacion.

Sin embargo, y como veremos en este trabajo, una de las ideas fuerza con las que se
relaciona el Repertorio que los profesores eligen, es que se trata de una herramienta del
contenido. En este sentido, en muchas ocasiones los docentes se guian por las
sugerencias de los planes y programas del MINEDUC con el fin de alcanzar otros
objetivos presentes en su planificacion de clases. Desde esta linea argumental entonces,
podriamos sefialar que los docentes seleccionan el Repertorio escolar en funcién de la

utilidad que éste les presta en el aula para ensefiar una u otra materia.

Asimismo, los conceptos de Estética e Ideologia que se manifiestan de manera implicita
en la eleccion que los docentes hacen del Repertorio, bien podria ser que quedasen
relegados a segundo plano. Esto permitiria pensar que el conocimiento musical no

necesariamente considera el Repertorio como sustento del contenido.

Un ejemplo de lo anterior es el tratamiento del concepto Repertorio, entendido como la
seleccion de diferentes obras en funcién de los Contenidos Minimos Obligatorios
escritos en los programas del MINEDUC. Este es utilizado como un medio para y no
como un fin en si mismo, condicion que se hace evidente cuando se aborda desde su
funcién; por ejemplo, para acercar a los estudiantes a las distintas zonas de Chile e
introducirlos en la cultura local. (MINEDUC, 2004).



2.1.  Preguntas de Investigacion

Con el objeto, entonces, de orientar nuestra busqueda e ir acotando el espacio

investigativo, es que nos preguntamos:

1) ¢Qué criterios utiliza el docente al momento de seleccionar y/o elaborar el
Repertorio musical con el que desarrolla sus clases?

2) ¢Como se relacionan la seleccion del Repertorio con un ideal estético, implicito o
explicito presente en la accion del docente que imparte la Educacion Musical?

3) ¢De que manera se manifiesta un pensamiento ideoldgico en la seleccion que los
profesores hacen del Repertorio musical?

4) ¢Como se relaciona la seleccion del Repertorio musical con los objetivos de
conocimiento que persiguen los profesores?

5) ¢Qué motivaciones tienen los docentes de Artes Musicales respecto de la
funcionalidad del Repertorio musical en el aula?

Las preguntas anteriores, la sintetizaremos en la siguiente interrogante que funcionara

como nuestro problema de investigacion:

¢De qué manera se evidencian las caracteristicas ideoldgicas y estéticas en la
seleccién y/o elaboracion del Repertorio utilizado por el profesor de Mdusica y

qué tipo de conocimiento a priori se desprende del mismo?

2.2.  Descripcion y Justificacion del Problema de Investigacion.

Cuando se indaga sobre el Repertorio musical que los docentes emplean en el aula, es
habitual encontrar bibliografia de piezas u obras musicales que sirven de apoyo a esta
labor. También estan los conocidos “cancioneros” que en el pasado fueron muy
populares —hoy, es posible encontrar estas entradas en Internet—. Sin embargo, y como
antes se ha dicho, no existen estudios que den respuesta al origen de la seleccién del
Repertorio que finalmente los docentes de musica utilizan en sus clases. En este sentido,
también es posible acceder a métodos de ensefianzas tradicionales tales como: Dalcroze,
Orff, Suzuki, Willems, Martenot, etc, los cuales estan enfocados en la ejecucion de la
musica progresivamente, proponiendo al docente un determinado Repertorio, tal y como

manifestara Cecilia Jorquera.
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Por estas razones es que consideramos de gran relevancia indagar sobre el uso del
Repertorio en las aulas. Lo que nos lleva, a su vez, a investigar sobre el proceso de
seleccion del docente, los factores que se podrian encontrar implicitos en él, u otras
variables presente en este espacio investigativo. Evidentemente, y como nos dimos
cuenta al inicio de este proceso, es la presencia de elementos que se relacionan con

intereses y orientaciones cercanos al espacio de las Ideologias y Estéticas.

El término Repertorio comUnmente es asociado a las Artes Musicales, sin desconocer
que el concepto también es asociado a otras areas del conocimiento, como por ejemplo,
Repertorio de libros en Lenguaje y Comunicacion. En el campo de la Educacién
Musical, se podria manifestar a través de éste, el conocimiento del profesor traspasado a
los estudiantes, asi como también sus habilidades y destrezas, tanto instrumentales como
vocales. De alguna manera, la evidencia del trabajo realizado por el docente es
finalmente lo que se muestra en los distintos eventos civicos de la comunidad escolar, es

decir, es un elemento no menor que emplea el docente para el desarrollo de su clase.

Por lo expuesto, se considera necesario indagar sobre los criterios de seleccion que
emplea el docente, a modo de abrir nuevos espacios de estudio en el campo de la
Educacion Musical, orientando asi a la investigacion, tanto a estudiantes y docentes de
Artes Musicales, como también a musicos profesionales e investigadores en el campo de

la Educacion y las Artes.

2.3.  Supuestos de la Investigacion

A partir de las preguntas y del problema que se ha elaborado, se trabajara en base a los

siguientes supuestos:
1) El docente de Artes Musicales hace uso del Repertorio fundamentalmente en

funcion de los aprendizajes técnicos del discurso musical.

2) El docente de Artes Musicales al momento de elegir y/o elaborar el Repertorio,
justificara su eleccion en funcion de dimensiones ideologicas y estéticas

aprehendidas en el proceso de su formacion como docente.
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2.4.

Objetivos General y Especificos de la Investigacion

A continuacién se presenta el objetivo general y los especificos propuestos para el

estudio:

2.4.1.

Objetivo General

Identificar las caracteristicas ideoldgicas y estéticas utilizadas por el profesor de Artes

Musicales evidenciadas en la seleccién y/o elaboracion del Repertorio junto con el tipo

de conocimiento que se desprende a priori del mismo.

2.4.2.

Objetivos Especificos

Caracterizar el concepto de Repertorio musical que manejan los docentes de
Artes Musicales.

Conocer de qué manera incide la formacion docente en la seleccion del
Repertorio utilizado por el profesor de musica.

Conocer los criterios de seleccion que utiliza el docente al momento de optar por
un Repertorio escolar para ser trabajado en el aula.

Identificar el tipo de aprendizaje técnico que entrega el Repertorio utilizado por
el profesor de musica.

Determinar el grado de incidencia de la identificacion del docente con otras
dimensiones del pensamiento asociadas al concepto Repertorio.

Indagar el grado de relevancia que poseen los planes y programas del MINEDUC
para los docentes de Artes Musicales en la elaboracion/seleccion del Repertorio

musical.

12



3. Marco Teoérico

3.1.1. Mdsica y concepto de ideologia.

El término Ideologia es un concepto que ha evolucionado de distintas formas desde que
en 1796 Destutt de Tracy lo sefialara por primera vez como la “ciencia que estudia las
ideas” (Uribe, 2008). Posteriormente, el concepto fue desarrollado por distintos
pensadores durante los siglos XIX y XX, tales como, Karl Marx, Louis Althusser y

Roland Barthes, entre otros autores que seran abordados en las siguientes paginas.

Antes de comenzar a desarrollar una vision historica y etimoldgica del término
Ideologia, se hace imprescindible establecer una definicion general que sirva como base
para la profundizacion de éste concepto. El diccionario de la Real Academia Espafiola la
define como: “Conjunto de ideas fundamentales que caracteriza el pensamiento de una

persona, colectividad o época, de un movimiento cultural, religioso o politico, etc.”

(RAE, 2009).

En el diario vivir, todo lo que hace o deja de hacer una persona; lo que come; cuando se
expresa; la vestimenta que utiliza; sus convicciones; sus criterios; etc., de alguna u otra
forma siempre se relacionan con una ldeologia (Barthes, 1999). Incluso, cuando alguien
afirma que no se adscribe a ninguna forma de pensamiento, en esa afirmacion se
manifiesta y se hace presente una ldeologia, ya sea de una forma consciente o
inconsciente. En un sentido general, una Ideologia es toda teoria o vision acerca de
mundo que propone una explicacion de como funciona la sociedad o qué le da sentido a
ésta en un determinado momento de su historia. Por esta razon es que para los alemanes,
el concepto se traduce como “vision de mundo” —Weltanschauung —. La Ideologia no
tiene una historia ni un desarrollo propio, sino que depende de la sociedad y de los
hombres que coinciden y participan en un tiempo y un espacio determinado. En este
sentido, de acuerdo al grado de aceptacion que tenga una persona con su espacio cultural
y politico, dependera su posicion o rol frente a esa realidad, ya sea actuando de forma
coincidente, o bien, modificandola; e incluso desarrollando actitudes progresistas o

conservadoras.

El pasado siglo XX fue un periodo de la historia en el que emergieron grandes

ideologias politicas determinantes para el desarrollo de los acontecimientos posteriores.
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Entre ellas identificamos al Nacionalsocialismo surgido en Alemania —también
identificado con el Partido Nazi —; el Comunismo de la antigua URSS, identificado con
la doctrina Marxista, modelo instaurado en paises como China y Cuba, y en la Europa
del Este.

El Filésofo Francés Jean Pierre Faye, en su libro titulado El Siglo de las ideologias
expresa: “El término ideologia, reservado en principio a algunos iniciados, se convierte
luego en vehiculo de grandes oleadas de historia y de pensamiento.” (Faye, 1998). Es asi
que se define el siglo XX como el siglo de las ideologias y de los grandes movimientos
sociales y de pensamiento, en donde fueron considerados como factores fundamentales
para el reclutamiento de un gran nimero de personas los grandes avances tecnoldgicos,

los nuevos medios de comunicacion, y la publicidad.

En la actualidad también es posible encontrar diversas ideologias, que representan
distintas formas de vida presentes en nuestro espacio social y cultural. Solo por nombrar
un ejemplo, cuando al reelecto Presidente de Venezuela Hugo Chavez se le consultd en
su programa de tv “Alod Presidente” si su forma de hacer politica era ideologizante, éste
contestd: “...cuando a nosotros nos acusen de que estamos ideologizando, nadie se
sienta cohibido, no, no, no. Estoy ideologizando. Claro que estamos luchando contra la
ideologia perversa del capitalismo, del imperialismo. Con la ideologia socialista y

liberadora del Bolivarionismo.” (comunicacién, 2007).

Las Ideologias forman parte de la realidad y se expresan en la sociedad en todo
momento, ante cualquier hecho, decisién o posicion que una persona asuma frente a
algin tema. El socidlogo francés Henri Lefebvre comprende la Ideologia como un
elemento clave en la construccion de la realidad y el funcionamiento de ésta. Afirma:
“El espacio no es un objeto cientifico separado de la ideologia o de la politica; siempre
ha sido politico y estratégico... es un producto literariamente lleno de ideologias.”

(Lefebvre en Oslender, 2002).

En nuestro pais, el término ldeologia carga con una visién peyorativa y mas bien
politizada del concepto, gque tiene su raiz en una desconfianza generalizada, instalada en
el tiempo de la dictadura militar y que hoy se ha extendido hacia las instituciones y en
particular a la clase politica. De esta forma respondié el destacado sociologo Chileno
Jorge Larrain cuando se le consulté en el diario El Clarin acerca de cudl era su opinién

respecto de la realidad chilena vista desde la Ideologia:
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“...para una gran mayoria, izquierda, centro y derecha desarrollan distintos marcos
conceptuales con los cuales la gente comun que los sigue hacen sentido de la
realidad que los rodea. Para otros, partidarios de un concepto critico, la ideologia
en Chile opera promoviendo teorias totalitarias o absolutistas que excluyen toda

validez de otros puntos de vista.” (Clarin, 2010).

Como se puede observar, el concepto mantiene, en el seno de la sociedad, una directa
vinculacion con la politica o con algunas visiones de la politica en general. Sin embargo,
este concepto también se puede extender a otros &mbitos de formas de vida o de las

expresiones vigentes en una sociedad.

Cuando el concepto de Ideologia es llevado al campo de la Educacion Musical, se logra
inferir que el Repertorio que se ensefia en las escuelas, ya sea aquel que contiene los
Planes y Programas de estudio propuestos por el MINEDUC o aquellos emanados de las
propias decisiones de los profesores de masica, podrian ser considerados como vehiculos
de pensamiento o Ideologia. Ello pues, se puede asociar el tipo de Repertorio con una
forma de representar el mundo, como también por el hecho de relevar ciertos estilos de

musica en desmedro de otros.

Con respecto a “lo que cuenta como conocimiento” en las escuelas, el socidlogo espafiol
Mariano Ferndndez Enguita menciona: “...el conocimiento seleccionado como relevante
para la educacion de los estudiantes es uno de los mecanismos de control que utiliza el
sistema educativo para el mantenimiento del orden social existente” (Fernandez Enguita
en Digon, 2011). La institucion educativa se entiende como un lugar ideologizante y
adoctrinante, en cuanto al sistema de representacion de la realidad sociocultural,

econdmica y politica donde se desarrolla el individuo.

Cuando nos detenemos a analizar la expresion “dime que musica escuchas y te diré
quien eres” -frase que circula en las redes sociales —, tiene mucho sentido si se observa
de la siguiente manera: por ejemplo, los jovenes se relacionan y vinculan con diferentes
estilos 0 grupos musicales, y no solo lo hacen a partir de un atractivo o gusto por una
forma musical —sea por el contenido de la letra, el sonido de los instrumentos que
utilizan, o por el tipo de melodia— sino que también, cuando existe esa sensibilidad o
conexion especial de la persona con lo que escucha. Pero también, generalmente esta
eleccion se hace participe de un tipo de vestimenta, adoptando una particular forma de

expresarse y entender la vida, como también, adquiriendo y desarrollando ciertos juicios
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o criterios de pensamiento. Como sefiala Uribe, “La ideologia traspasa las fronteras de la
ética, la religion, el arte, la psicologia, entre otras maneras de entendimiento y
expresion.” (Uribe, 2008).

Desde una mirada historica del concepto Ideologia, se puede encontrar por primera vez
en los tiempos de la Ilustracion, donde su fin principal fue el de analizar las ideas en el
espacio de la politica. Sin embargo, fue Napoleon quien de alguna u otra forma, alteré la

continuidad del concepto llevandolo a otra esfera.

“El responsable de esta deformacion, segin Mannheim, fue Napoledn, quien al
advertir que los fildsofos de esa escuela de pensamiento —entre quienes destacaban
Destutt de Tracy— orientaban su critica en contra de sus anhelos imperiales, les llamo

despectivamente ide6logos, asociando el concepto a doctrinario.” (Uribe, 2008).

Este fue el primer acercamiento al concepto de Ideologia tal como lo conocemos hoy, ya

que, por primera vez el foco estaba puesto en las ideas y no en la realidad.

Medio siglo mas tarde desde que Destutt de Tracy utilizara por primera vez el término
Ideologia, el filosofo Aleman Karl Marx, reflexiona criticamente en torno al concepto en
cuestion. Para este autor, la ldeologia corresponde al conjunto de ideas que explican el
mundo en cada sociedad en funcion de sus modos de produccion. Segin Marx, el
objetivo fundamental para las clases dominantes era evitar que los oprimidos percibiesen
su estado de opresion, y de esta forma seguir manteniendo sus privilegios. En la obra

Ideologia Alemana escrita por Marx y Engels, exponen lo siguiente:

"Los hombres son los productores de sus representaciones, de sus ideas, etc., pero
los hombres son reales y actuantes, tal y como se hallan condicionados por un
determinado desarrollo de sus fuerzas productivas y por el intercambio que a él
corresponde, hasta llegar a sus formaciones mas amplias. La conciencia no puede
ser nunca otra cosa que el ser consciente, y el ser de los hombres es su proceso de
vida real. Y si en toda la ideologia los hombres y sus relaciones aparecen
invertidos como en la camara oscura, este fendmeno responde a su proceso
histérico de vida, como la inversion de los objetos al proyectarse sobre la retina
responde a su proceso de vida directamente fisico...” (Marx y Engels, en Estudios

“Miguel Enriquez”, 2001).
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Para Marx, el concepto de Ideologia corresponde a las representaciones que el hombre se
hace de la realidad en coherencia con las condiciones materiales de su existencia. Sin
embargo, éstas, no describen al hombre de un modo adecuado, ni tampoco su condicion
de vida de acuerdo al contexto cultural y politico que le es propio, sino que lo realizan de

un modo distorsionado, falso y manipulado.

Marx, afirma que la ldeologia genera una “falsa conciencia” sobre las condiciones
materiales de existencia de los hombres, convirtiéndose en una eficaz herramienta de
control social para despojar al ser humano de su libertad, transforméandolo en parte de

una masa manipulable. Marx lo describe de la siguiente manera:

“Las premisas de que partimos no son arbitrarias, no son dogmas, sino premisas
reales, de las que sélo es posible abstraerse en la imaginacion. Son los individuos
reales, su accion y sus condiciones materiales de vida, tanto aquellas con que se
han encontrado ya hechas, como las engendradas por su propia accién. Estas
premisas pueden comprobarse, consiguientemente, por la via puramente empirica.”
(Marx y Engels en Uribe, 2008).

Continuando la tradicion de criticar las ideas adversarias en la arena politica, Marx
revaloriza al ser humano y su mundo, declarandose contrario al pensamiento Hegeliano
—dominador intelectual por esos afios en el campo de la filosofia— que pretendia
interpretar la realidad a partir de la idea. Sin embargo Marx, invierte su pensamiento y
parte de la realidad de la persona, considerando la materialidad y la naturaleza como los
elementos que forman las conciencias de los hombres y determinan su realidad social y
politica. “Para Marx, la filosofia no va a consistir en tratar temas filosé6ficos, sino en
enfrentarse filos6ficamente con la realidad para adaptarla a las exigencias y necesidades

del hombre, en concreto, Marx se dirige a la realidad econémica.” (Ivy, 2007).

Uno de los factores clave en el desarrollo del pensamiento de Marx es el desarrollo del
capitalismo industrial, sobre todo por las consecuencias que de él se derivan, como lo
son las relacionadas con la explotacion de los trabajadores y las desigualdades sociales.
Marx vivio en una época en la cual la burguesia habia consolidado su poder econémico
sobre otra clase social: la obrera, que se expandia numéricamente y adquiria
progresivamente autonomia organizativa y politica. En este contexto —y como una forma
de fundamentar su pensamiento politico en defensa del proletariado —, jugaron un papel

fundamental conceptos como el de alienacion —concepto extraido del pensamiento de

17



Feuerbach de alienacion religiosa, pero que Marx, lo contextualiza y explica como

alienacion econdmica en relacion con la actividad productiva—y el de Ideologia.

El hombre obtendra su liberacion definitiva y la eliminacion de las alienaciones —sean
éstas econOmicas y religiosas— que le oprimen, s6lo cuando se modifiquen las
circunstancias sociales y econémicas en las que vive, es decir, la estructura econémica
de la sociedad. Marx explica que ésta, se divide en dos grandes apartados: la

infraestructura y la superestructura.

Con respecto a esto, Uribe plantea que:

“Primero Marx establece una distincion entre estructura y superestructura,
ubicando el pensamiento ideolégico en la superestructura. Segundo, la ideologia
esta conformada por las formas juridicas, politicas, religiosas, artisticas o
filosoficas; es decir, que no tan solo el arte —que es lo que nos interesa— es parte de
la superestructura, sino que también esta contenido en la ideologia; no es que porte

un pensamiento ideoldgico, sino que lo es por esencia.” (Uribe, 2008).

Para Marx, la infraestructura corresponde a la estructura o base econdémica de la
sociedad, relacionada con las fuerzas productivas, las relaciones de produccion y la
manera en como se ordenan los distintos medios para satisfacer la vida material de los
individuos. De ésta depende la superestructura, de las condiciones econémicas y las
fuerzas productivas en las que vive cada sociedad, como también de los intereses de las
clases dominantes que la dirigen. La superestructura es la que legitima la relacion de
produccion que se lleva a cabo en cada modo de produccion: la Religién, la Filosofia, lo
Juridico, etc. De acuerdo a esto, el hombre adquiere una conciencia social, la cual Marx,

explica como falsa.

Se reconoce a Marx y Engels, junto a su filosofia materialista, como los filésofos que
han proporcionado las herramientas para obtener una comprension mas clara acerca del

funcionamiento y estructura de la sociedad.

Por otro lado Karl Mannheim, sociologo Alemén de origen Hungaro, es otro de los
intelectuales que, desde el campo de la sociologia, estudia y reflexiona en torno al
concepto de ldeologia profundizando la concepcién marxista de la época. Mannheim

plantea que la “realidad y el pensamiento” —conceptos establecidos por Marx— son ideas
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que deben ser analizadas criticamente al vincularlas con el conocimiento verdadero de la
sociedad, ya que al afirmar que no existe un punto de vista Gnico que nos resuelva la
verdad o falsedad de una concepcion ideoldgica, la transformacion de estos criterios

conduce a una posicion relativista.

En su destacada obra “Ideologia y utopia: Introductoria a la teoria del conocimiento”
expone: “La ideologia se ha relacionado con el marxismo pero su origen va mas alla de
¢l. El marxismo solo contribuyd al planteamiento del problema de la Ideologia”.

(Mannheim en Villegas, 2012).

En su obra, Mannheim comienza distinguiendo dos conceptos diferenciados de

Ideologia: el particular y el epistemoldgico. Con respecto al primero sefiala:

“El concepto particular de “ideologia” implica que el término expresa nuestro
escepticismo respecto a las ideas y representaciones de nuestro adversario. Se
considera a estas como disfraces mas o menos conscientes de la verdadera
naturaleza de una situacién, pues no podria reconocerla sin perjudicar nuestros

intereses.” (Mannheim, 2004).

En este sentido, Mannheim profundiza la idea de falsa conciencia propuesta por Marx en
donde el hombre que vende su fuerza de trabajo no actua de acuerdo a sus intereses, sino
de acuerdo a los intereses de la clase dominante. Ademas, este autor se cuestiona acerca
de cual es el nivel de conciencia e inconsciencia de los hombres, ya que la Ideologia
“opera como una mentira —consciente, semiconsciente o inconsciente—, pero mas
refinada, que se bate entre la posibilidad de engafiar al pr6jimo y engafiarse a si mismo.”

(Uribe, 2008).

Por otra parte, la menciona desde un punto de vista epistemoldgico, lo que se denomina
como un concepto total de Ideologia, propia de una sociedad en general: “Nos referimos
aqui a la ideologia de una época o grupo histérico-social concreto, por ejemplo, de una
clase, cuando estudiamos las caracteristicas y la composicion de la total estructura del

espiritu de nuestra época o de este grupo”. (Mannheim, 2004).

Mannheim, se muestra abierto a la posibilidad de que las ideas de unos pocos traspasen
las fronteras del pensamiento y se extienda al proyecto de una clase o grupo social,

comprendiendo a la Ideologia como un encubrimiento de la realidad y de los intereses de
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éste grupo de poder. Sin embargo, el contexto social y la época de Mannheim ya no era
la misma de Marx, por tanto el poder no necesariamente debia estar en manos de la
burguesia. “Esto obligd a incorporar la idea de que la ideologia no era el pensamiento

exclusivo de una clase, sino de todos los grupos en tension.” (Uribe, 2008).

En su momento, para Mannheim la concepcién de Ideologia se establecia a partir de los
distintos estudios sociales llevados a cabo, en donde se evidenciaban tres instancias

fundamentales:

“-la "formulacion especial”, cuando un grupo descubre la "determinacion
situacional™ de las ideas de sus opositores, pero no la de las propias.

- la "formulacion general”, cuando también es sometido al analisis ideoldgico el
propio pensamiento, y no sélo el ajeno.

- la "sociologia del conocimiento”, cuando se hace de todo ello una investigacion

no evaluativa completa.” (ver en: Arnoletto, 2007).

En la perspectiva tedrica que plantea Mannheim, se simboliza la concepcion total de la
Ideologia y nos indica cuanto influye el condicionamiento social de las afirmaciones en
la realidad como un determinante de la clase social, la época, las luchas sociales, entre

otras, las cuales indican la funcion del individuo dentro de este pensamiento.

Al abordar la naturaleza del concepto Ideologia, Mannheim plantea que el problema
esencial en el cual gira esta temética es el planteamiento filosofico tradicional
relacionado con la esencia y definicion de la realidad, y a partir de aquello desarrolla sus
interrogantes desde una perspectiva politica. Mannheim afirma que su "Teoria
Socioldgica del Conocimiento™ ofrece una guia cientifica para la accién hacia el cambio
social, en donde al igual que Marx, “Pensamiento y accion” estan determinados por las
condiciones de existencia, ya que es a través de éstas donde la estructura social trata de

cambiar o de conservar la realidad.

Mannheim, al autoexiliarse de Alemania —producto de la llegada de los Nazis al poder —
comprendié que la condicién de poder habia cambiado, lo que implicaba que no s6lo era
necesario construir argumentos para cuestionar la realidad desde una posicion especifica,
sino que enfrentarse a las propias ideas era una clara exigencia de la época, explica:
“Cuando una situacion social cambia, el sistema de normas que habia producido

anteriormente deja de estar en armonia con ¢é1.” (Uribe, 2008).

20



De esta forma, comprende la idea de que la sociedad y la realidad se encuentran en
permanente cambio y que el pensamiento y las normas de una época son modificables,
sin embargo, para este sociologo, el concepto de Ideologia consiste precisamente en todo
lo contrario, ya que actia como un mecanismo de control de parte de los grupos de
poder, para neutralizar y no reconocer la transformacion social. En palabras de Uribe:
“El pensamiento Ideologico entonces, serd desde aqui toda manifestacion que intente

ocultar el presente, a fuerza de asimilarlo en términos del pasado.” (Uribe, 2008).

Otro de los pensadores que desarrolla una vision en torno al concepto de Ideologia es el
filésofo francés de tradicion marxista Louis Althusser, quien en uno de sus libros
“Ideologia y aparatos ideologicos del Estado”, explica que el principal factor para que un
estado permanezca y se prolongue en el tiempo, es por medio de la reproduccion de los
medios de produccion, en donde la economia determina todos los &mbitos de la
sociedad.

Con Althusser el concepto de Ideologia se desvincula de la Filosofia, predominando su
accion sociolédgica y politica. Su influencia resulta fundamental e ineludible para
comprender y analizar el desarrollo de la sociedad y del Estado, siendo este ultimo, un

agente precursor de una dominacion social materialista en la practica cotidiana.

“Para Louis Althusser la ideologia se instala a través de lo que llamo los aparatos
ideoldgicos del estado, extendiendo asi el accionar de su fuerza mas alla de un
grupo o partido politico. Para este filosofo, de tradicion marxista, es desde la
estructura de la sociedad donde se desarrolla la accién que propende a la
mantencién, no ya de los medios de produccion necesarios para el crecimiento
econdmico capitalista, sino de la reproduccion de los medios de produccion”.
(Uribe, 2008).

Con Althusser, al igual que Marx, el Estado es entendido explicitamente como un
aparato represivo que permite a las clases dominantes asegurar su dominacion sobre las
clases méas débiles, como la obrera. La accién ideoldgica es entendida no como una
expresion, sino como un instrumento para mantener el control y dominio de la sociedad
en manos del grupo de poder que se encuentre instalado en las altas esferas del Estado.
El Estado es un agente dominador y autoritario, que se legitima en la sociedad en que se
encuentra por medio de la fuerza. Este dominio y reproduccion de su fuerza, lo realiza a

través de diversos instrumentos los cuales, concurren al mismo resultado: la
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reproduccion de las relaciones de produccion, es decir, las relaciones capitalistas de
explotacion. A estos instrumentos Althusser llama “Aparatos Ideoldgicos del Estado” los
cuales, son manejados por medio de diversas instituciones, como lo son: la religion; la
politica; la escuela; la cultura; lo juridico; lo familiar; sindical; entre otras. No obstante,

para este trabajo nos compete una en particular. Asi lo explica Uribe:

“Nos interesa destacar de este autor la postura que asume frente a la educacion
formal, entregada a través de las escuelas y liceos publicos y privados.
Consecuente con su pensamiento, la que ve no como un medio de integracion, que
seria una lectura actual, sino como una eficaz herramienta para la reproduccién de

las relaciones necesarias para la produccion”. (Uribe, 2008).

En palabras de Althusser:

“Todos los aparatos ideoldgicos de Estado, sean cuales fueren, concurren al mismo
resultado: la reproduccion de las relaciones de produccion, es decir, las relaciones
capitalistas de explotacion. Cada uno de ellos concurre a ese resultado Unico de la
manera que le es propia: el aparato politico; el aparato de informacion; el aparato
cultural; el aparato religioso; el aparato familiar. No obstante, un aparato
ideol6gico de Estado cumple muy bien el rol dominante de ese concierto, aunque
no se presten oidos a su musica: jtan silenciosa es! Se trata de la Escuela”.

(Althusser, 1988).

Vemos como Althusser hace una descripcién precisa y adecuada de la escuela capitalista
poniendo en el centro de atencion a la educacion como una institucion tremendamente
influyente en la produccién y la reproduccion de la Ideologia dominante. Para él, la
escuela es la institucion encargada de transmitir en nifios y jovenes los valores y
conductas apropiadas para la integracion en la sociedad y para su efectiva participacion
en los futuros puestos de trabajo. De una forma particular, Althusser también se refiere a

los maestros de escuela:

“Pido perdon —dice— a los maestros que, en condiciones espantosas, intentan volver
contra la ideologia, contra el sistema y contra las practicas de que son prisioneros
(...) Pero no abundan, y muchos —la mayoria— no tienen siquiera la mas remota

sospecha del trabajo que el sistema —que los rebasa y aplasta— les obliga a realizar
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y, peor aun, ponen todo su empefio e ingenio para cumplir con la Gltima directiva

(jlos famosos nuevos métodos!)...” (Althusser en Uribe, 2008).

Althusser se refiere al activo rol del docente en la formacion de sujetos ideoldgicos
capaces de dar vida a la reproduccion y funcionamiento del sistema. Los maestros de
escuela, al ser agentes activos en el complejo proceso de enseflanza aprendizaje por
medio de distintas metodologias y estrategias propias de cada una de las disciplinas —
muchas veces de forma inconsciente —, reproducen el pensamiento de la clase social
dominante, quienes determinan qué conocimientos se entregan en el curriculum y que
conocimientos no. Otros, sin embargo, se esfuerzan en la lucha contra la Ideologia
imperante, no obstante el afan y el empefio por revertir la situacion muchas veces resulta

improductivo.

Siguiendo con otro punto similar, con respecto al curriculum que orienta la actividad
académica de los docentes en las escuelas, la Profesora Patricia Digon de la Universidad
de la Coruiia se refiere: “El curriculum contribuye a legitimar los discursos de los grupos
sociales dominantes, quienes imponen sus definiciones de la realidad para mantener su
posicion social.” (Digon, 2011). Por ejemplo, en el actual contexto educativo de nuestro
pais, todas las asignaturas contienen, como una de las herramientas de aprendizaje, el
“disefio de proyectos”. Es evidente que ello se justifica solo por el modelo econdmico
imperante, en donde se espera que los ciudadanos sean capaces de autogestionar sus
propios recursos en una sociedad competitiva en donde el Estado opera como
subsidiario; cuestion gue no se daba en un modelo en que el Estado garantizaba el pleno
empleo. Es claro, entonces, el objetivo del aprendizaje de dicha herramienta desde la

primera etapa de la vida estudiantil.

3.1.2 Una mirada desde la linguistica de Saussure

Es indispensable circundar un amplio tramo tedrico/conceptual que a ratos pareciera
alejarse del objeto de estudio, sin embargo es absolutamente necesario para abordarlo y
entenderlo a cabalidad. En este sentido, el trabajo de Ferdinand de Saussure, desde la
linglistica brinda un punto de partida elemental para entender el concepto de la cultura
del siglo XX vy la sociedad, ademas de sentar las bases para el desarrollo de importantes

corrientes de pensamiento como el estructuralismo y la semiologia.
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Su principal obra —que, como sabemos no la escribié él mismo— Curso de linglistica
general establece como foco principal la lengua, “es necesario ponerse en el terreno de

la lengua y tomarla como la norma de todas las otras manifestaciones del lenguaje...”

(Saussure, 2007).
De esto se desprenden dos condiciones (Uribe, 2008):

1) La lengua es un producto social de la facultad del lenguaje contenida en cada
individuo.
2) Es un conjunto de convenciones adoptadas por el cuerpo social para el ejercicio

de la facultad sefalada.

Saussure, ademas plantea dos formas de abordar la lengua: a) la llamada diacrénica, la
cual es histérica y toma como referente, por ejemplo, el origen etimolédgico de las
palabras, del mismo modo podriamos decir que estd mucho mas emparentada con el
método cientifico. Y b), llamada sincrénica, la cual es inherente a la lengua y se

encuentra presente en la praxis de la misma entre individuos de una misma comunidad.

En la época de Saussure la linglistica se vinculaba a mas a un subcampo de la misma
Ilamado Fonologia, en este contexto y con el marco que este mismo brindaba. Saussure
define los conceptos como “hechos de conciencia”, que al mismo tiempo estan asociados
con “imagenes acusticas”; y a los fenomenos que se desprenden de estas asociaciones
Saussure los llamo “signos lingiiisticos”. Esto fue determinante para el futuro desarrollo

de la ciencia que estudia y analiza los signos en la disciplina llamada Semiologia.

En este ejercicio Saussure pudo reconocer una cuestion fundamental para la
comunicacion humana, la cual radica en una estrecha relacion entre sonido, imagen
verbal y acuerdo social. Es asi, entonces, el hecho que podamos vincular mas o menos
los mismos signos a los mismos conceptos, es un acuerdo téacito logrado a través de la
practica del lenguaje. Sin embargo, Saussure también establece diferencias a través de
otro concepto, al cual denomin6é habla. Este concepto hace patente las eventuales
diferencias del “uso” de la lengua en cada sociedad, grupo o individuo. En pocas
palabras, el fenomeno de la lengua funcionaria perfectamente en la interaccion entre

individuos, ya que la lengua no tendria sentido de forma individual.

Entendiendo entonces la lengua como el primer sistema semioldgico, es necesario
reconocer en éste tres elementos que lo conforman: primero el concepto o significado;

segundo la imagen acustica o significante; y tercero el lazo que los une, el cual
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corresponde al signo. El reconocimiento entre estos tres elementos posibilita la
comprension dentro de las distintas sociedades.

Asimismo Saussure reconoce “la arbitrariedad del signo” ya que éste solo responde a la
tradicion y a los consensos de las distintas épocas, culturas, sociedades, grupos, etc. Y
tal como se senala en su obra “el signo es arbitrario no conoce otra ley que la de la
tradicion, y precisamente por fundarse en la tradicion puede ser arbitrario” (Saussure,
2007).

Dentro del &mbito de la linguistica, cabe mencionar el trabajo de Roland Barthes, ya que
si bien Saussure fue pionero en este tema, este autor continu6 con el desarrollo de la

idea, pero desde el campo de la semiologia.

3.1.3 El habla mitica

Teniendo como base el trabajo de Saussure, Roland Barthes desarrollé un estudio de la
sociedad desde la cual afirmaba que: “el mito es un habla” (Barthes en Uribe, 2008) que
trata de una suerte de metafora al utilizar el concepto mito, pero ahora entendido desde
un espacio contemporaneo, ya que el concepto Mitologia ha sido comdnmente vinculado

a la Mitologia Clasica de la antigua Grecia 0 Roma.

En su obra Mitologias busc6 de alguna forma dar explicacién a todo aquello que se
presenta como normal o natural a los o0jos de nuestra sociedad, y por lo tanto,
relacionamos sin cuestionarlo. De alguna manera, los medios de comunicacion operan
asi para encubrir la realidad. El texto aborda una serie de anélisis acerca de temas que
podrian parecer triviales, dispares y poco relevantes a primera vista, pero que, sin

embargo, esconden una carga simbolica, o incluso ideoldgica potente tras de si.

Es como el mismo lo plantea en el prélogo de su libro diciendo “una critica ideologica
dirigida al lenguaje de la llamada cultura de masa”, y al mismo tiempo “un primer

desmontaje semiologico de ese lenguaje” (Barthes, 1999).

Es importante recordar que este autor hace un analisis de la Francia de mediados del
pasado siglo, sin embargo, es posible extrapolar aquello a la investigacion al tiempo
actual. El texto ademas cuenta con un apartado donde se dota de significado a todos los
hechos presentados previamente en el mismo. De esta forma, Barthes busca llevar el

estudio de los signos a los limites de la lengua.
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Cuando Barthes afirma categéricamente que “el mito constituye un sistema de
comunicacion”, de inmediato establece un espacio de accion pues no se refiere a algo
expresamente puntual, sino que da a entender el mito como un concepto. De esta forma
no profundiza el contenido del mensaje asignandole mas importancia a la “forma” en la

cual ésta se transmite.

Un requisito fundamental de quien recibe el habla, es el conocimiento previo del

lenguaje, dice:

“...en adelante entenderemos por lenguaje, discurso, habla, etc. Toda unidad 0
sintesis significativa, sea verbal o visual; para nosotros, una fotografia sera un
habla de la misma manera que un articulo de periddico. Hasta los objetos podran

transformarse en habla, siempre que signifiquen algo” (Barthes, 1999).

De este modo, todo aquello que cargue con significado de una forma simbolica estara

vinculado al grupo en el cual se esta inmerso, en una suerte de acuerdo social tacito.

Se puede reconocer también una dualidad dentro del proceso comunicativo, en tanto, “la
significacion no tan so6lo se relaciona con el reconocimiento; aqui se da una doble

intencion: la de quien induce y de quien se deja inducir” (Uribe, 2008).

En este sentido, Barthes al igual que Saussure, utiliza la agrupacion
significante/significado/signo, entendiendo en este caso al mito como un sistema
semiolodgico, solo que, como interviene en €l un proceso semioldgico previo (ideas
preconcebidas y tacitamente acordadas) lo reconoce como un sistema semioldgico

segundo.

Es asi como estos dos discursos, que paraddjicamente se relacionan en forma paralela y
al mismo tiempo desfasadas, se presentan primero: a) la lengua, que Barthes denomina
“lenguaje objeto”, ya que ésta es la herramienta con la cual el mito se valida y codifica
su propio sistema; y segundo b) el mito mismo, el cual Barthes denomina metalenguaje

por ser una segunda lengua que habla de la primera.

A su vez podemos reconocer también en esta agrupacion un significante y un
significado, aunque el significante del mito, distinto al modo lingtistico, seguira dos
caminos: “...por una parte esta lleno-el signo del sistema de la lengua-y por otra, vacio-
el signo del mito-...” (Barthes en Uribe, 2008).

Segun la cita anterior, cuando sucede la primera opcién, Barthes se refiere a ella como

sentido, y cuando sucede la segunda, forma. Ademas, al significado le asigna el nombre
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de concepto, y también sugiere para el tercer término del sistema el nombre de
significacion. «...la palabra se justifica tanto méas por cuanto el mito tiene efectivamente

una doble funcién: designa y notifica, hace comprender ¢ impone” (Barthes, 1999).

De acuerdo al sistema mitico, el signo se encuentra vacio, es solo forma la cual no esta
carente de sentido, ya que es parte inherente de si, aunque se va a hacer presente de un

modo mucho mas discreto.

El concepto como significado posee una carga historica expresa y deliberadamente
intencionada, por eso se afirma que siempre esta lleno. Esto seré la punta de lanza para
el mito, en donde se revelaran una o muchas nuevas historias, ya no en el plano de lo
historico, puntual y concreto, sino que todas aquellas historias nuevas que eventualmente

se podran desprender y que se mueven mas en el plano de lo abstracto y lo simbélico.

Barthes también plantea que en el lenguaje mitico, al igual que en el lenguaje hablado,

es posible encontrar muchos significantes para un solo concepto mitico.

Un tercer punto es la significacion, dentro del habla mitica, con respecto a ella Barthes
dice “es el mito mismo (...) ElI mito es un valor, su sancion no consiste en ser verdadero:

nada le impide ser una coartada perpetua” (Barthes, 1999).

La palabra “coartada” se entendera desde sus dos posibles polos: “se estd en un lugar

distinto del que se hace creer y se cree que se estd en un lugar distinto del que se estd”
(Uribe, 2008).

Todo esto gracias a la intencionalidad acordada tacitamente con anterioridad: “El mito
deforma, y esa es una caracteristica fundamental que lo diferencia del signo linguistico;
en este caso, el signo mitico no es arbitrario, como en el caso de la lengua” (Uribe,

2008).

Segun Barthes, existen tres formas de recibir el mito: Primero, cuando tenemos a un
significante vacio “el concepto llena la forma del mito sin ambigiiedad”, por lo tanto “la
significacion vuelve a ser literal” (Barthes, 1999). Segundo, es cuando se tiene un
significante lleno y se identifica sin problemas el sentido de la forma, asimismo la
deformacion entre uno y otro, por lo tanto recibimos la significacion del mito como una
impostura. Tercero, tal como lo plantea Barthes “se responde al mecanismo constitutivo
del mito, a su dinamica propia”, es decir, se valida el mito, se lee su ambiguedad.

“...juega al modelo especular, pero no intenta disolver el encanto” (Uribe, 2008).
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Todas las lecturas que se hagan del habla mitica dependeran de la posicién de quien
observa y de su contexto.

La mayoria de las veces las personas no se dan cuenta de los mecanismos que operan
detrés de los mensajes, existe una suerte de ingenuidad que trabaja implicitamente en
quien consume el mito, mas aun “se da una especie de complicidad entre el productor de

mitos y quienes lo consumen” (Uribe, 2008).

Ademds, a partir de esto se generan status, producto de los llamados “espacios
mitificados” de los cuales las personas ostentan y se jactan frente a las que no tienen

opcidn de acceder a ellos.

La capacidad que tiene el mito para deformar, es muy convincente en el acto de dar por

sentado un concepto en forma intencional. Barthes lo explica asi:

“...este encuentra en el lenguaje solo traicion pues el lenguaje no puede hacer
otra cosa que borrar el concepto, si lo oculta; o desenmascara, si lo enuncia. La
elaboracion de un segundo sistema semioldgico permite al mito escapar al
dilema: conminarlo a develar o a liquidar el concepto, lo que hace es
naturalizarlo” (Barthes, 1999).

Sin duda la capacidad de mimetizarse —camuflarse — con certezas de los consumidores
del mito, es lo que a ratos lo vuelve incuestionable, y también hace a los consumidores

del mito propensos a caer en este juego.

Es necesario tomar en cuenta un factor no menos importante que se podria entender
como “aglutinador” dentro del proceso de comunicacion el cual hace referencia a la
emocion. Esto, tal como se menciona anteriormente, es parte del trabajo de brindar
significado a los hechos, las emociones estaran organizadas/jerarquizadas en distintos
niveles. Este punto cobra real importancia ya que esta directamente relacionado con el
objeto de estudio, en cuanto al caracter simbolico de la musica y la eleccion del

Repertorio en las aulas.
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3.1.3. Vinculacion al objeto de estudio

De acuerdo a lo anteriormente mencionado, Saussure y Barthes abren una gran puerta
que permite clarificar y entender el tema. Para vincularlo al objeto de estudio que es el
Repertorio, su eventual relevancia como conocimiento y su presunta importancia dentro

de las aulas. Teniendo esto en cuenta, se explicita a continuacion.

Gracias a estos autores, serd posible observar, que la eleccién del Repertorio —que
muchas veces luce como un acto inocuo — no esta carente de significado, a pesar de esta
inercia que al parecer, opera en estos actos. Ciertamente, la mayoria de las veces
funciona el subconsciente, sin embargo, al agudizar los sentidos, seria posible ver que

quedan al descubierto posturas, sentimientos, pensamientos, etc.

En este punto, el subsector de Musica y su ejercicio, adquieren un caracter que tiene que
ver mas con la vinculacion con el contexto sociocultural y que probablemente trasciende
al uso de tecnicismos; al ejercicio y la ejecucion de instrumentos, acercandose mas al

campo de lo simbolico.

Del uso de un Repertorio determinado u otro ya no tan solo se desprenderan aspectos

puntuales, histéricos, concretos, sino que ademas podriamos decir que:

“La escucha de una cancion podria remitirnos a un espacio imaginario que
connota nuestra historia, por ejemplo. Y en ese caso ya no estamos escuchando
tan solo la cancidn, sino que nos enfrentamos a otro espacio; tan real como el que

abri6 el discurso sonoro.” (Uribe, 2008).

A partir de la cita anterior, se podria postular que aquello que brinda significado a la
utilizacion de un Repertorio u otro, se encuentra en el &mbito emocional, remitiéndose a
este plano. Cuestion que se manifiesta en el arte que a su vez es estudiado por la Estética

como disciplina filoséfica.
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3.2.1 Musicay Conocimiento Estético

Cuando se habla de arte, se suele limitar al ambito descriptivo, en el que se hace
mencion a los materiales con que se ha trabajado, la técnica utilizada y el proceso - en
términos de tiempo - que demanda la obra. Al hacer esto de acuerdo a Umberto Eco, se
habla sobre los aspectos técnicos de la obra — sea pictdrica, musical u otra — y no de la
obra en si. De esta forma, Eco distingue el hablar cientificamente del objeto artistico, del

hablar del objeto artistico y lo hace de la siguiente manera:

“...el discurso cientifico podria consistir en una exposicion de hechos historicos
en conexion con la obra producida (producida el dia tal, por tal artista, usando tal
material, etc.); también podrian presentarse los documentos comprobatorios del
origen de la obra, bocetos, apuntes, redacciones preliminares; por ultimo podrian
catalogarse los juicios que otros individuos han dado de la obra. En todos estos
casos el discurso seria “cientifico” porque se basaria en datos realmente

controlables, pero no seria el discurso sobre la obra.”(Eco, 1970).

Con estas palabras esclarece su idea con respecto a las formas que se tienen sobre hablar
del arte. Pero no es lo Unico a lo que se refiere cuando habla de arte y las ciencias pues
también se refiere al nacimiento del estudio del arte - en términos de apreciacion-. En
este marco plantea que el estudio del arte parte siendo un acto puramente cientifico, pues
se pretende entender algo que escapa al entendimiento y que si es observado desde ese

punto de vista nos ayuda a:

““...tratar de no resolver la observacion en forma de apreciacion inexpresada (un
sonido confuso) o bien de juicio demasiado subjetivo («« me gusta ») o en
términos expresivamente vagos o polivalentes (<« jqué bonito! ») sino mas bien

explicar en términos comunicativos la impresion personal al respecto” (Eco,

1970).

De acuerdo a Eco, no podriamos hablar concretamente de arte, pues nuestro discurso

estaria basado en tecnicismos propios de este concepto.

Asi, abre el espacio al estudio de la Estética dando a entender que es ésta quien permitira
hablar sobre la obra de arte y tener un discurso acabado —aungue no en su totalidad —.

Del mismo modo postula el conocimiento cientifico como nulo para acceder a la obra de
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arte porque sus metodos solo permitirdn referirse a hechos comprobables —como datos
historicos y/o materiales concretos por ejemplo — y entiende que el arte en si no esta

sujeto necesariamente a la comprobacion.

Eco continla sus postulados sobre arte y Estética refiriéndose a la comunicacion
mencionando que “la obra de arte es un hecho comunicativo que exige ser interpretado
y, por consiguiente, integrado, completado por una aportacion personal del consumidor”
(Eco, 1970) estableciendo asi un nexo comunicacional entre el arte y el espectador.
Entiende que el primero necesita del segundo para validarse como arte, es decir, la obra
de arte interpela y asi mismo necesita del observador para transformarse en “obra de
arte”, pues de lo contrario se pasa por la experiencia artistica —en el caso del creador —
pero no se hace “arte”. En este sentido, el arte adopta una caracteristica puramente
humana la cual es que “necesita del otro” para poder desarrollarse, esto deja de
manifiesto que el arte como tal se acerca al hombre no sélo por todo lo que provoca en

¢l, sino también porque lo “necesita” para poder “ser”.

Asimismo, la Estética es la indicada para referirse a la obra de arte —sea esta pictorica,
escultorica, sonora u otra — pues no se sujeta a ninguna ciencia y esta cualidad le permite
elaborar sus propios instrumentos de medicion frente a su objeto de estudio —hecho que
por cierto, también se considera cientifico — pero, teniendo en cuenta que tanto los
instrumentos de medicion que sean elaborados al igual que su objeto de estudio
propiamente tal, deben ser dinamicos y cambiantes con el paso del tiempo puesto que si
fueran estaticos no se podrian utilizar ya que quedarian obsoletos para su objeto de
estudio. En palabras de Eco: “la Estética es sin duda una disciplina capaz de elaborar sus
propios métodos y sus propios instrumentos de analisis, pero no es una ciencia exacta”

(Eco, 1970).

A modo de sintesis y de acuerdo a las palabras de Eco se podria establecer que la
Estética no es una ciencia y no se ajusta a procedimientos cientificos, aunque si parte
adoptando caracteristicas de este tipo de conocimiento. Tambien se dijo que la obra de
arte interpela a su espectador y/o interlocutor estableciendo una comunicacion entre
ambos. Finalmente se menciond que la Estética es la disciplina que nos permitiria hablar

sobre la obra de arte.

Es ademas un intento de establecer un lenguaje comun entre dos 0 mas personas que se

refieran a la misma, de modo que puedan construir elementos comunes con respecto a
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ella a pesar de que estos elementos partan como una serie inconmensurable de opiniones
que la obra provoca al espectador cuando lo interpela. Eco se refiere a este hecho

diciendo que:

“...una reflexion Estética - al menos en la actualidad — parte precisamente de un
dato experimental como la pluralidad de gustos para determinar si y como esta
pluralidad se concilia con una realidad objetiva de la obra; la reflexion estética es
el intento de fundamentar la posibilidad de una situacién dialéctica, no es la

negacion dogmatica de tal posibilidad” (Eco, 1970).

En esta misma linea el doctor en Filosofia Porfirio Cardona Restrepo ha sefialado que
“Una obra de arte, entonces, admite por derecho propio multiples interpretaciones, pues
es inagotable y ninguna interpretacion o Repertorio de interpretaciones puede dar la
ultima palabra a un trabajo” (Cardona, 2010).

Finalmente, Eco sefiala que la Estética no pretende establecer un canon de Belleza
estable y aceptado por todos, sino que por el contrario busca la forma de postular un
juicio estético y lo hace de la siguiente manera:

“Frente al problema del juicio estético como frente a cualquier otro problema,
la Estética como disciplina filosofica procede, pues, como fenomenologia de
experiencias concretas para elaborar definiciones que comprendan experiencias
posibles sin prescribir su contenido. La Estética no alcanza su maximo caracter
cientifico estableciendo cientificamente (de acuerdo con leyes psicoldgicas o
estadisticas) las reglas del gusto, sino definiendo el caracter a-cientifico de la
experiencia del gusto y el margen que se deja en ella al factor personal y
perspectivo.” (Eco, 1970).

Ahora bien, con respecto a las miradas estéticas que se han presentado —y que se
presentan —, Cardona se ha dedicado a estudiar los elementos que condicionan a priori
las apreciaciones estéticas. En su texto “El arte como dramatizacion y experiencia
estética” (Cardona, 2010) se basa en los estudios de Richard Shusterman e indaga sobre
este tema planteando como se manifiesta la apreciacion estética a partir principalmente
de dos corrientes macro, las cuales son la Naturalista por un lado y la Historicista por el

otro. La primera “define el arte como algo que estd profundamente enraizado en la
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naturaleza humana y que de este modo halla expresién de una manera u otra, en

virtualmente, toda cultura” (Cardona, 2010).

La segunda “define el concepto de arte mas restringido, como una institucion historica y
cultural particular producida por el proyecto occidental de la modernidad.” (Cardona,
2010). Asi, se puede constatar que la corriente Naturalista postula al arte como una
construccién social y humana que se manifiesta a priori en todas las culturas y que hace
patente el sentido de comunicacion, expresion y/o exteriorizacién que los hombres
experimentan por necesidad —pasa a ser un elemento propio del desarrollo del hombre —.
La corriente Historicista, por otro lado, postula al arte como una produccién cultural que
surge como consecuencia de la historia del hombre, pasando asi a ser otro medio de

comunicacion.

Desde este punto de vista pareciera que ambas miradas son irreconciliables entre si
ademas de limitantes ya que las dos son definidas por sus estudiosos, con respecto a esto

Cardona se refiere a las ideas de Shusterman y dice que:

“Shusterman ve que el naturalismo no abarca suficientemente la importancia
de las instituciones sociales y las convenciones historicas; y el historicismo
desde sus propuestas socioculturales no alcanza a explicar las razones y los
fines por los cuales las instituciones y précticas artisticas fueron desarrolladas,
ademas de que en la explicacion desde el proyecto de la modernidad, se olvida

de las raices historicas que permitieron el origen del arte” (Cardona, 2010).

Con estas ideas, se podria aventurar a pensar que ninguna de las dos corrientes es
realmente un camino concreto para la observacion estética pues ambas tienen
limitaciones, pareciera que no hay forma de observar el arte —a menos que sin
planificarlo nos adscribamos a una de ellas — Sin embargo, Shusterman analiza esta
situacion y la resuelve proponiendo al arte como drama, en palabras de Cardona “Su
propuesta de comprender el arte como dramatizacion podria resultar util porque trata de
reconciliar los conflictos existentes entre el naturalismo de tinte contextualista y el

historicismo de caracter sociohistorico” (Cardona, 2010), y continta diciendo:

“...el arte como dramatizacion ayuda a unir las teorias naturalistas que
expresan la inmediatez de la experiencia (Nietzche, Emerson, Dewey) vy las

teorias historicistas que definen el arte en términos de convenciones sociales
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que posibilitan el marco para la existencia y experiencia del arte (Bourdieu y
Danto)” (Cardona, 2010).

Su propuesta busca conciliar ambas miradas estéticas fundiéndolas en la observacion del
arte como dramatizacion pues para ¢l “el arte consiste en poner algo en un contexto o
marco, que hace que esté aparte del flujo ordinario de la vida” (Cardona, 2010), de ahi

que lo conciba como dramatizacion.

Siguiendo con la linea de la observacion frente al fendmeno artistico, el esteta Mariano
Barrenechea se refiere a la mirada que se tiene de la musica, es decir, las formas de
acercamiento que se tienen hacia ella. Asi, enfatiza que las personas tienen dos modos de
acercamiento a este arte, siendo uno de ellos aquel relacionado con su caracter técnico —
racional — y el otro con su “poesia de la ficcion” (Barrenechea, 1918), es decir, su
caracter sensualista —de sentidos — Esto mismo para Cardona tiene otros nombres:

superficie y profundidad. Al respecto dice:

“La superficie esta ligada de esta manera a la actividad sensorial del
observador, a las experiencias sensoriales inmediatas que la obra de arte genera
y a los conceptos abstractos y efimeros como el de belleza. Profundidad, esta
relacionada con una indagacion que va mas alla de las experiencias y de la
superficie misma de la obra de arte. [...] El concepto de profundidad no se
limita a aquellos elementos que subyacen a la obra, sino que hace referencia
también a los elementos culturales y sociales que enmarcan y condicionan las

experiencias inmediatas del observador...” (Cardona, 2010).

A partir de esto podriamos pensar que la apreciacion estética se ve condicionada por
otros dos elementos, uno relacionado con la inmediatez de las experiencias personales y

el otro relacionado con la carga cultural e historica a la que estamos sujetos.

Como se dijo anteriormente, Barrenechea establece dos caminos para acceder al
conocimiento musical y/o su contemplacibn como compositores, intérpretes y/o
interlocutores, y entiende que si bien los caminos son opuestos entre si ambos llevan al
enfrentamiento con la musica e interpelarse por ella —idea que ya habia mencionado Eco
en relacion al arte —, ya sea desde una mirada analitica y critica gobernada por los
aspectos técnicos y tedricos propios de la misma o bien a partir de todo lo que provoca a

nivel biologico y psicologico desde una mirada sensitiva.
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Destaca, ademas, que la mdsica es un arte de la cual todos hablan y pueden hablar a
excepcion de los profesionales de la misma, argumenta su propuesta diciendo que:

“...consideran siempre las cosas del arte que practican con éxito, de una
manera muy personal, lo que les hace incurrir frecuentemente en errores de
apreciacion y del buen gusto. Conocidos son los juicios de Handel sobre Gluck,
de Weber y de Fétis sobre Beethoven, de Geoffroy contra Mozart...”
(Barrenechea, 1918).

De esta forma dicho autor plantea que el musico —o si se prefiere generalizar, los
artistas— se ve imposibilitado para referirse a su propio trabajo o al de sus colegas, pues
sus criterios se nublan o bien por el conocimiento técnico al repasar la obra una y otra
vez haciendo un andlisis tedrico/metddico de ella o bien, a partir del conocimiento
sensible tomandose las criticas a nivel personal y limitdndolas en lugar de asumirlas
como experiencias de enriquecimiento y aprendizaje. Esta situacion sirve para
ejemplificar las distintas miradas que se tienen ante la obra musical y deja de manifiesto
que independiente de la forma en que se observe la obra se hara referencia a un tipo de

conocimiento propio de ella.

Posteriormente este autor sigue con la linea del conocimiento y se pregunta por el fin de
las artes y principalmente por el fin de la musica diciendo que:

“...si el fin de las artes no es, contra lo que muchos creen, la expresion, sino la
belleza estética, el fin de la musica, sea esta instrumental o vocal, no es la
expresion de sentimientos o ideas, sino la belleza sonora, en cuyas formas se

plasma la sensibilidad del compositor” (Barrenechea, 1918).

Al plantear que se plasma la sensibilidad del compositor de alguna manera, tanto el
conocimiento racional como el conocimiento sensible operan en el mismo sujeto
logrando como producto una obra musical acabada pues, aunque el proceso de creacion
sea inspirado en algun sentir el creador tiene ademas conocimientos previos sobre el

sonido, experimenta y construye a partir de él.

Con respecto a las miradas estéticas que se tienen —y se han tenido — frente al fendmeno
artistico —tema iniciado con Cardona —, David Chacobo cuenta como la musica con el
tiempo ha ido cambiando, haciendo nuevas mezclas de acordes, de ritmos y melodias y
generando nuevas propuestas sonoras. Asi mismo permite observar como la Estética de
la masica ha cambiado y como este cambio es producto de la cultura, las creencias y la

tecnologia en pos del progreso del hombre. En palabras de nuestro autor “un periodo de
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secularizacion veloz, cambio social, elevada movilidad y desarrollo tecnoldgico en

campos como la impresion musical y la fabricacion de instrumentos.” (Chacobo, 1999).

De este modo enfatiza que en la Edad Media, por ejemplo, fue San Agustin uno de los

filésofos mas impactantes en el arte de la musica porque:

“...nadie habia elaborado una teoria de la percepcion musical, nadie habia
indagado antes las operaciones de la mente con tan profunda introspeccion
sobre la forma en que recibe, procesa, almacena, imagina y juzga la sensacion
musical. San Agustin es sin duda una figura sobresaliente en la filosofia de la
musica y posiblemente el observador mas agudo del proceso musical antes de

los tiempos modernos.” (Chacobo, 1999).

Esto deja de manifiesto que las preguntas sobre la utilidad de la musica y lo que
eventualmente provoca son preguntas que se han tratado de responder desde hace siglos
y que, asi como tantas respuestas hay tantos autores que han estudiado el tema. Algunos
separados por siglos, otros por ideologias, y otros por aquello que consideran como
bueno y malo. Luego, fue Santo Tomas cuyas aportaciones al campo de la Estética y la
mausica lograron causar un gran impacto en autores posteriores, siendo una de sus ideas
mas fuertes aquella en que “establece las tres condiciones necesarias para la belleza:
integridad (integritas sive perfectio), proporcion adecuada o armonia (debita proportio
sive consonantia), y por altimo, brillantez o claridad (claritas).” (Chacobo, 1999). De
este modo lo que se consideraba bello en la Edad Media debia poseer esas tres
caracteristicas, es decir, “armonia (orden, proporcion, simetria), unidad y ‘claridad”

(Chacobo,1999).

Posteriormente, en la época del Renacimiento producto de los cambios que ya fueron
mencionados con anterioridad la forma de hacer, pensar e interpretar la musica cambio
siendo esto una consecuencia del progreso. Asi seria posible pensar que estos fendmenos
de cambios con respecto a la produccién musical han sido claves en todas las épocas
hasta la actualidad, hecho que permitiria explicar como la musica evoluciona con el paso

del tiempo.
Los periodos Medieval y Renacentista sirven para clarificar que los cambios artisticos se
han visto vinculados a una serie de variables como lo son la tecnologia, la Ideologia, los

cambios culturales y contextuales entre otros factores que de una u otra manera, han
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afectado al creador de los distintos tipos de arte, que para efectos de este estudio
corresponde a la figura del musico. De este modo, se observa que el arte es muy ddcil y
por lo mismo no es posible encapsularlo en un canon establecido y estatico ya que de la
misma forma como el objeto de estudio de la Estética se reinventa con el paso del
tiempo, asi también la vision Estética frente al mismo se modifica, por eso para cada

periodo se ha puesto de manifiesto una mirada estética distinta frente al hecho artistico.

Con respecto al conocimiento y la Belleza, Cardona dice que “la belleza es un concepto
cuyo contenido, sus fronteras y la aplicacién, no so6lo es confuso, flexible y contextual,
sino polemizado en su comprension subjetiva por las personas en general” (Cardona,
2010). En esta misma linea el filosofo Adolfo Sanchez Vasquez en su texto Antologia
Textos de Estética y Teoria del arte, hace una recopilacién sobre los documentos mas
relevantes de estas materias y selecciona a algunos autores y sus postulados sobre ellas.

En esta oportunidad se referird a un documento del poeta y pensador aleméan Federico
Schiller titulado El estado estético del hombre, en el cual se propone conciliar el
conocimiento racional con el conocimiento sensible por medio de la belleza, dice
Schiller que “La Belleza junta y enlaza los estados opuestos, sentir y pensar; y sin
embargo, no cabe en absoluto término medio entre los dos. Aquello lo asegura la
experiencia; esto lo manifiesta la razon” (Sanchez Vasquez, 1978). Claro que han
existido corrientes filosoficas que se han dedicado a estudiar este acercamiento a La
Belleza, pero siempre han sido marcadas o bien postulando el conocimiento racional
como valido para acceder a ella, la Belleza, o bien el conocimiento sensible. Sin
embargo, estas corrientes al estar predominadas por un tipo de “camino” para acceder a
la Belleza se pierden en defensas y argumentos que postulan a una por sobre la otra, al

respecto dice Schiller:

“Los filosofos, que al reflexionar sobre este objeto se entregan ciegos a la
direccion de su sentimiento, no pueden lograr un concepto de la belleza; porque
en la totalidad de la impresion sensible no distinguen nada aisladamente. Los
filésofos que toman por guia solamente el intelecto no logran jaméas un concepto
de la belleza, porque en la totalidad de ésta no ven nunca sino las partes; el
espiritu y la materia, aun en su mas perfecta unidad, permanecen para ellos

siempre separados.” (Sdnchez Vasquez, 1978).

De acuerdo a la cita anterior, se puede ver que las ideas de estos grupos de filésofos si

bien pertenecen a posturas completamente distintas entre si no son en su totalidad
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eficientes pues son limitantes, y el problema es que al limitar se le pone fin al objeto de
estudio. Esto se justifica en la medida en que el grupo que se entrega a los sentimientos
en busqueda de la Belleza limita al plano sensitivo a la Naturaleza que por esencia es
ilimitada e inconmensurable, mientras que el grupo que postula que la Belleza es
alcanzada mediante el conocimiento racional busca a partir de postulados creados por
ellos limitar a la Naturaleza. En palabras de Schiller: “Ambas partes tienen que errar; la
una porque con su limitada facultad de pensar quiere remedar a la Naturaleza ilimitada;
la otra, porque quiere encerrar en sus leyes del pensamiento la ilimitada Naturaleza”
(Sanchez Vasquez, en Schiller 1978). Se puede ver asi que ninguno de estos grupos
permite entonces a la Belleza dotarse de su elemento esencial: la libertad —en la cual
radica su trascendencia e inconmensurabilidad —, por eso estas ideas sobre la Belleza

quedan descartadas para Schiller.

Hasta este punto, pareciera que no hay forma de acercarse a la Belleza pues tanto el
conocimiento racional como el sensible entregan ideas limitadas de ella, pero como se
dijo anteriormente, Schiller postula que la Belleza logra conciliar ambos tipos de

conocimiento diciendo:

“...si nos hemos entregado al goce de la verdadera belleza, entonces somos, en
aquel momento, duefios en igual proporcion de nuestras potencias activas y
pasivas; con la misma suma ligereza nos entregamos a lo serio y al juego, al
reposo y al movimiento, a la condescencia y a la reaccion, al pensamiento

absoluto y al instintivo”. (S&nchez Vasquez, 1978).

A partir de esta idea de la Belleza, considera que la Estética es una disciplina de vital

importancia, por eso defiende su estudio diciendo que:

“...no se puede quitar razon a los que sostienen que la actividad estética es la
mas provechosa para el conocimiento y la moralidad. Tienen razon, pues una
tesitura de espiritu, que comprende en si el conjunto de lo humano, ha de
encerrar necesariamente en su seno, en potencia, toda la manifestacion particular
de humanidad; una tesitura del espiritu que aleja toda limitacion del conjunto de
la humana naturaleza tiene necesariamente que alejarla de cualquiera
manifestacion particular. Porque no toma en su regazo, para fomentarla, ninguna
particular funcion humana, y por eso precisamente es favorable a todas sin
distincion, y no derrama sus mercedes sobre ninguna preferida, porque ella es el

fundamento en donde todas alimentan su posibilidad.” (Sanchez Vasquez, 1978).
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El conocimiento estético, entonces, le entrega al espiritu libertad, donde el hombre se
muestra en toda su humanidad para referirse a aquello que estd experimentando, que
estd aprendiendo, y/o que estd olvidando. Asimismo, el conocimiento estético y su
ejercicio se vuelven ilimitados, por ende, libre e inconmensurable como la Belleza.
Ademas de esto ha dicho que “Considerado desde el punto de vista estético, el objeto no
es nunca medio para un fin, sino siempre un fin en si...” (S&nchez Vésquez, 1978) Se
podria decir que la mdsica, aungque se preste como medio para un fin —por ejemplo
aprender a trabajar en equipo —es, ademas, un fin en si misma y por consiguiente se
manifiesta con una condicién dual. Ahora lo que resta es determinar si se le dard mas
énfasis a su caracter de fin en si misma, de medio para otro fin o si se trabajara

otorgando igual importancia a ambas partes.

A partir de todo lo mencionado anteriormente en este campo, y para efectos de este
estudio, se adoptaran las palabras de Eco quien considera la Estética como el estudio
“sobre la obra de arte”. (Eco, 1970)
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3.3 Conocimiento Musical.

3.3.1 Paradigmas en la Educacion Musical

De acuerdo a la conceptualizacion, el término “paradigma” se refiere a:
(Del latin paradigma y este del griego mapaderypua)

e Nombre masculino. Ejemplo o ejemplar

e Linguistica. Cada uno de los esquemas formales en que se organizan las palabras
nominales y verbales para sus respectivas flexiones.

e Linguistica. Conjunto cuyos elementos pueden aparecer alternativamente en
algun contexto especificado; por ejemplo, nifio, hombre, perro, pueden figurar en
El —que se queja. (RAE, 2009)

Por otro lado, desde la sicologia es definido como:

e EI conjunto de creencias y preconcepciones (tanto filoséficas como de otra
indole) que en una época determinada comparte una comunidad cientifica. En un

sentido amplio, equivale a punto de vista o enfoque (Gauss, 2013).
Finalmente, el autor Thomas Khun define paradigma como:

e En la ciencia, un paradigma es un conjunto de realizaciones cientificas
universalmente reconocidas que, durante cierto tiempo proporcionan modelos de

problemas y soluciones a una comunidad cientifica.

En esta investigacion, la definicion adecuada es la del campo de la sicologia, en conjunto
con la de Khun, ya que al hablar de paradigmas en la Educacién Musical, estos son
utilizados para referirse a las distintas perspectivas establecidas en un contexto, en donde

sus caracteristicas permiten al docente y al estudiante ubicarse en una de ellas.

En el ambito del conocimiento para este estudio, se abordara como este tema se presenta

en 4 distintos tipos de paradigmas educativos musicales, ya que:

“Diversos autores consideran que se puede hablar de cuatro perspectivas o

concepciones de la educacion musical: la educacion musical como desarrollo de
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maestria musical; la educacion musical como desarrollo del sentimiento artistico;
la educacion musical como desarrollo del entendimiento musical; y la educacion

musical como desarrollo de los intereses del nifio” (Digdn, 2003).

El primero, “La educacion musical como desarrollo de maestria musical”, también
Ilamado “paradigma tradicional”, se refiere a la importancia de la musica en 3 formas:
moralmente, ya que aleja a los estudiantes de los malos hébitos; tradicionalmente,
porque destaca la transmision del patrimonio cultural y técnicamente ya que considera

importante el canto, audicion y aprendizaje de un instrumento musical.

Ana Lucia Frega, se refiere también a este tema en Musica para maestros ya que en los
objetivos de la ensefianza de la musica en el nivel primario destaca que “la adquisicion
de estos conocimientos se lograra en situaciones de aprendizaje que significaran el

desarrollo de los siguientes:

Area habilidades, destreza y habitos (o procedimental)

o Habilidad de escuchar musica.

o Habilidad para cantar y emitir su voz correctamente.

o Destreza en la ejecucion de un instrumento musical, aunque sea de técnica sencilla.
o Habitos de trabajo en conjunto”.

(Frega, 2003)

Siguiendo la misma linea, en el programa minimo de formacién para la primera
ensefianza o educacion béasica que se muestra en la Revista Musical Chilena del afio
2010, también enfatiza los aspectos siguientes: “canto coral, audiciones comentadas y

lectura musical” (Jorquera, 2010).

Estos tres estudios coinciden en la importancia de la ensefianza del canto, audicion y
practica instrumental, en aspectos técnicos, aunque Digon también se refiere a los
beneficios morales de la musica, por ende se podria decir que en el paradigma
tradicional, en su mayoria, la musica es llevada al aspecto tangible o concreto de la
misma, ya que estos tres aspectos son absolutamente cuantificables porque se observan

objetivamente.

El segundo, “la educacion musical como desarrollo del sentimiento artistico”, o
“paradigma progresista” da mayor énfasis al “desarrollo del conocimiento subjetivo o
conocimiento de uno mismo dado que, como otras artes, la musica es expresion,

emocion y sentimiento” (Digon, 2003). Esto se refiere a que el estudiante debe buscar
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por sus propios medios como canalizar sus sentimientos a traves de la musica, lo
fundamental de este paradigma no es una buena interpretacion, si no el disfrute de la
misma. En él, el estudiante exterioriza lo que le ocurre y utiliza el arte como un medio

de comunicacion con tintes terapéuticos.

Junto con esto, la autora destaca el Avant-garde® que es una técnica musical, donde se
buscan cosas nuevas al momento de componer. Asi como John Cage que liberd a la
composicion del compositor, desarrollando el uso del silencio en su obra “4.33” donde
éste comienza a ser definido como sonido inaudible. Por ende, bajo este enfoque “el
principal objetivo de la educacién musical es el desarrollo de la conciencia estética, la

sensibilidad, la imaginacién y la creatividad” (Digdn, 2003).

La tercera perspectiva “la educacion musical como desarrollo del entendimiento

2 considera que la musica es fundamental en la

musical” o “paradigma ecléctico”
ensefianza del nifio, ya que mediante este conocimiento le permite conocerse a si mismo,

y al mundo que lo rodea.

“... lamusica es un modo de cognicidn que revela el mundo de los sentimientos,
es una forma de conocimiento que incluye un conocimiento indirecto de
informacion sobre la musica y un conocimiento directo de procedimientos y
técnicas para hacer musica, de habilidades para percibir, analizar y comprender la

musica y de habilidades para apreciarla y valorarla criticamente” (Digon, 2003).

En esta concepcion, la masica no esta desligada de su contexto, ya que el autor, época, y
la misma historia son tan importantes como el goce, pero para que éste exista es
fundamental estar consciente de todos sus aspectos, ya que de ésta manera el estudiante

lograra la comprension musical.

Siguiendo esta misma linea, la Revista Musical Chilena del afio 2010 cita a Stefanien
donde se refiere también a que la masica es parte de la cultura, y que al comprender la
funcién de sus elementos, podria ser una intermediaria para el entendimiento de los que

comprenden la cultura.

... la musica no sélo es un producto cuya estructura debe ser estudiada para
alcanzar la comprension y el goce estético, sino que los que denomina
significados pueden ser los mediadores para la comprension de estructura,

funciones y contextos de produccion y uso de la musica, relacionado todo esto, a

! http://www.scaruffi.com)
’Robert Gagné postula la teoria ecléctica, refiriéndose al proceso sistematico y organizado de ensefianza.
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la vez, con la cultura. Los fundamentos pedagdgicos de la propuesta de Stefani se

encuentran en Freire. (Jorquera, 2010).

Finalmente, como ultima concepcion, “la educacion musical como desarrollo de los
intereses del nifio” tiene como principal objetivo ensefiar el conocimiento musical
enfatizando en la importancia de ésta como un medio para que el estudiante entienda el

contexto en el que vive, y no como un fin propio, ya que:

“... se entiende que la musica es una actividad importante por el papel central
que tiene en nuestra sociedad y por ser un producto social que nos ayuda a
entender mejor el contexto en el que vivimos. Desde esta perspectiva se
cuestiona “lo que cuenta como conocimiento musical” y se entiende el

conocimiento musical como problematico y no acabado” (Digon, 2003).

Lo mencionado anteriormente, se podria interpretar como que la musica al ser un
proceso de construccion, no responde a criterios artisticos sino a criterios sociales, por
ende serd problematico en si mismo porque la sociedad es problematica y no podria ser
acabado porque se modifica constantemente con el paso del tiempo, en ese sentido,

ambos son eternos.

Por otro lado, en este paradigma existe un cuestionamiento sobre la importancia que se
le da a algunos estilos por sobre otros, la jerarquizacién, sin embargo, apoya la
utilizacion de la musica popular, pues es el mejor medio para ensefiar a los estudiantes,

ya que es parte de su contexto.
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3.3.2 Observaciones cognitivas del conocimiento musical.

Rusinek se refiere al conocimiento musical a partir de la educacion que reciben los
estudiantes que postulan a ser profesores de mdusica. Dice que en ella, la educacion
musical, muchas veces los educadores se ven influenciados por las experiencias previas
que tuvieron mientras estudiaban en la escuela y que, una vez titulados y ejerciendo
“muchas veces los objetivos perseguidos no estan bien definidos — en sintonia con la
redaccion ambigua de los objetivos en el curriculum oficial — y se termina aplicando
recetas didacticas tomadas de libros de texto, de cursos o de métodos incompatibles
entre si” (Rusinek, 2003). Menciona ademas que el profesor no debe limitar la musica a
un conjunto de piezas musicales para ser ensefnadas, en sus palabras: “La formacion
inicial y permanente de un profesor puede convertirse, entonces, en una desordenada
recopilacién de canciones, instrumentaciones y juegos para entretener a los nifios
durante las clases” (Rusinek, 2003). Su propuesta es que para dar validez a la educacion
musical hay que dejar de pensarla desde el punto de vista de los objetivos que se
persiguen y comenzar a pensar en ella como una acumulacion de conocimientos que

requieren de ciertas “técnicas de ensefianza” (Rusinek, 2003). Y continua:

“...los cursos de pedagogia musical —y sus distintas metodologias- no nos dan
suficientes herramientas para solucionar la problematica real del aula: qué hacer
cuando el tiempo semanal es insuficiente, cuando el espacio es insuficiente,
cuando los nifilos no aprenden de la manera que esperamos, cuando hay
conflictos grupales o cuando terminan el sexto curso de educacion primaria sin

recordar todo lo que hemos ensefiado”(Rusinek, 2003).

En las Universidades, la carrera de Pedagogia en Mdusica — independiente de la
inclinacion curricular que persiga la casa de estudio — entrega teoria musical y
pedagdgica, ensefian las estructura de una clase, qué criterios se deben tener para
evaluar, por que es importante que luego de haber realizado una prueba, se revise y se
corrija en la pizarra y hasta ese momento, todo se encuentra idealizado, y podria deberse
a que los estudiantes aun no se han enfrentado a los problemas reales, ya que lo anterior
se encuentra en la planificacion de clases. Para Rusinek todo aquello no tiene una gran
utilidad cuando se esta en la sala de clases en calidad de profesores pues todo aquello no

“soluciona la problematica real del aula” (Rusinek, 2003).

Este autor defiende la Educacion Musical tomando como base que “la musica es una

caracteristica de todas las culturas” (Rusinek, 2003) la cual demanda de ciertas
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capacidades cognitivas. Cuando explica qué entiende por capacidad dice “una capacidad
seria, entonces, un conjunto de procesos mentales apropiados para organizar esas
herramientas culturales sensoriomotoras y de razonamiento” (Rusinek, 2003). En el caso
del conocimiento que demanda la musica este autor menciona que para poder ejecutar un
instrumento entran en juego no sélo capacidades motrices sino también mentales, porque
se requiere de distintas habilidades que trabajan en conjunto. Adoptando la propuesta de
Stubley (1992) reconoce tres tipos de procesos cognitivos confluyentes en ella siendo
estos la cognicion auditiva, la cognicion en la ejecucion y la cognicion compositiva, los
valida como conocimientos porque cada uno de ellos requiere una capacidad distinta de
trabajo mental:

“...la cognicioén auditiva, como capacidad de procesar mentalmente el entorno
acustico y los acontecimientos musicales; la cognicién en la ejecucion, como
capacidad de emitir mdsica hacia el entorno mediante la voz o los instrumentos;
y la cognicién compositiva, como capacidad de creacion especifica-mente
musical”. (Rusinek, 2003).

Aclara que estos elementos no existen en la mente como si fueran neuronas y/o dendritas
y tampoco éstas tienen una ubicacion espacial en el cerebro pero si son “constructos
hipotéticos, Utiles para comprender la inteligencia musical —una idea popularizada a
partir de la teoria de las inteligencias multiples de Gardner (1993)- y permitir un marco
de andlisis del enorme conjunto de procesos mentales puestos en juego en el aprendizaje
de la musica”. (Rusinek, 2003).

En més de una oportunidad los profesores de Educacién Musical, les piden a los
estudiantes que escuchen un fragmento de una melodia musical para que luego la
repitan, y claro, idealmente ellos escuchan en silencio y se disponen a repetir la frase
emitida. Para Rusinek si efectivamente los estudiantes son capaces de reproducir la pieza
escuchada —adn con pequefios errores de afinacion o ritmo en la melodia — es porque han
podido retenerla en sus memorias, y si han logrado aquello es porque “disponen de
alguna estrategia cognitiva para que la percepcion sonora deje un registro en la mente”
(Rusinek, 2003). De este modo postula que la audicion es una actividad mental y agrega
que una representacion auditiva no es suficiente porque el sonido no es eterno y cambia

constantemente. En sus palabras:

“La representacion mental es crucial, porque a diferencia de la percepcion
visual —que puede ser constante durante un cierto tiempo, como cuando

observamos un paisaje o un cuadro- la percepcion auditiva no es suficiente para
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dar sentido al sonido, pues la representacion mental, en forma de memoria
auditiva, permite a nuestro cerebro establecer relaciones entre ellos” (Rusinek,
2003).

Claro que estas representaciones mentales seran variantes y determinadas por la cultura
y el espacio geografico que ocupa, por ejemplo, si una persona esta en el living de su
casa y escucha un ruido proveniente de la cocina, sabra si se trata del hervidor o de un
plato caido al suelo, por el contrario, si se esté en la selva y suena un chillido a lo lejos,
no se podra determinar si se trata de un ave o un cuadripedo, a diferencia de los nativos
que si podran saberlo pues reconocerian ese sonido y lo asociarian con el animal
correspondiente al instante. Asi, Rusinek se suma a teoria propuesta por Bregman (1990)
sobre el analisis de la escena auditiva en la que “el procesamiento para la construccion

de una representacion mental constaria de cinco pasos:

1. Transduccion al nervio acustico: las ondas pasan de un medio gaseoso a uno
solido, cuando después de hacer vibrar el timpano siguen por los huesecillos
del oido medio. Luego pasan a un medio liquido: el canal coclear del oido
interno, donde las células ciliadas de la membrana basilar son excitadas y
envian impulsos nerviosos al cerebro.

2. Procesos de agrupamiento auditivo primarios: para llegar a un
procesamiento no ambiguo se toman decisiones de agrupamiento de los
eventos sonoros segun su altura, intensidad y timbre. También se agrupan
las secuencias de eventos segin su contorno melddico, intervalos y
esquemas ritmicos.

3. Activacion de estructuras de conocimiento abstracto: se buscan relaciones
con eventos experimentados repetidamente en un entorno y que fueron
archivados en la memoria de largo plazo. Los eventos pueden ser naturales
—como los sonidos de las fieras para el nativo en la selva- o culturales —
como el lenguaje, o los elementos melddicos y ritmicos para el oyente
musical. A partir de esas estructuras los nuevos eventos adquiriran
significacion funcional y evocaran un marco interpretativo —como la
semantica de un idioma o las funciones dentro de la mdsica tonal.

4. Procesamiento de las estructuras de eventos en jerarquias de tension y
relajacion, entendidas como movimiento musical entre sucesos mas o
menos estables: este procesamiento genera expectativas en funcion de las
estructuras de conocimiento abstracto —como la resolucion en la tonica-

incluso para piezas desconocidas.
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5. Construccion de una representacion mental, en retroalimentacion con las
expectativas culturales, limitada por la enculturacion, el desarrollo de la
memoria de largo plazo y el entrenamiento musical, especificos de cada
persona”(Rusinek, 2003).

Si bien menciona que las etapas 1 y 2 son posiblemente equivalentes en todas las
culturas sefiala que de la etapa 3 a la 5 lo adquirido dependera de la cultura y sera
exclusivo de ella. Por otro lado, sefiala que estas etapas discrepan de las propuestas que
establecen que las habilidades musicales son innatas y bioldgicas, al respecto menciona

que:

“Contra las pedagogias conservadoras que aun insisten en la idea de una
musicalidad genéticamente dada, muestra claramente cémo sélo la transduccion
de las vibraciones al nervio acustico y los procesos de agrupamiento primario
serian estrictamente biologicos y, por tanto, innatos. Lo demdas depende
fundamentalmente de la enculturacion, ya sea ésta espontanea o sistematica”
(Rusinek, 2003).

Esto explicaria porque cuando se escucha una pieza ajena a la propia cultura, no se
puede comprender igual que al nativo de dicha cultura, -e incluso es posible que aquello
que se escucha parezca confuso — y viceversa seria el mismo proceso. Del mismo modo,
la comprensién musical que se tenga serd distinta si un nifio crece en una casa en la que
no se escucha musica versus una en la que si. En palabras de este autor “El
entendimiento de un mismo fragmento musical por distintas personas no sera idéntico,
porque la audicion no es siempre un proceso lineal en el que un fenébmeno sonoro puede

ser identificado y etiquetado, sino mas bien un proceso constructivo” (Rusinek, 2003).

Continuando con su propuesta al analizar las propiedades del sonido otorga a cada una
de ellas una funcién distinta para efectos del estudio, entendiendo que en cada una los
procesos mentales son distintos. De este modo profundiza en la cognicion auditiva —en
la cual se basa la mayor parte de su trabajo —, cuestion que en sus palabras corresponde a
“los procesos mentales que se activan en funcion de cada parametro del sonido —
intensidad, timbre, duracion, altura-“(Rusinek, 2003). A continuacion se sefialan los

tipos que existen y los que se desprenden de ellos segun Rusinek.
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Audicion de la intensidad: permite procesar los distintos niveles de voliumenes que se

emplean en la musica.

Audicion timbrica: este tipo de audicion a diferencia de las otras es exclusivamente

auditiva, esto quiere decir que, por ejemplo a diferencia de la audicion de la intensidad
en la que eventualmente se podria hacer notar las diferentes intensidades con la propia
voz, no se pueden reproducir los distintos timbres de los instrumentos con ésta, por eso

a este tipo de audicidn se le otorga exclusividad auditiva.

Audicion ritmica: esta audicion incluye de ciertos elementos que la dotan de un ejercicio

musical complejo. Se necesita:
e que el oyente pueda discriminar los ritmos en términos de largos-cortos.
e coordinacion sensorial para mantener el pulso.
e discriminacion del tempo musical (lento — rapido) para posteriormente reproducir
los sonidos escuchados.

e una discriminacion métrica para poder detectar los pulsos acentuados de los que

no lo son.
e laidentificacion de las figuras ritmicas lo cual permitiria su simbolizacién gréafica

0 bien su reproduccién fiel.

Audicién melodica: Este tipo de audicion incluye de manera implicita la discriminacion

de alturas, la discriminacion del contorno melddico que permitiria reconocer una
melodia aunque el hombre no sea capaz de reproducirla, y ademas necesita de memoria
intervalica para poder reproducir distintas alturas de manera continua. A esto se le
suman otras caracteristicas como lo son la discriminacion polifénica que permite poner
atencion a mas de un sonido a la vez y la discriminacion tonal para hacer un mapa de la
progresion tonal de la pieza musical que estemos escuchando, a esto le siguen la
identificacion tonal, intervalica y armdnica para dibujar un mapa mas detallado de lo que

eventualmente deberia sonar al escuchar una pieza musical.

Esto deja de manifiesto que la cognicién musical requiere de memoria musical para
poder procesar todos los elementos que la misica posee. Por otro lado, se habla de una
memoria musical inmediata la cual nos permitiria explicar por qué algunas personas
mientras leen pueden escuchar musica a la vez que siguen el hilo de la lectura y por qué

otras no. Rusinek se refiere a este hecho de la siguiente forma:
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“La existencia de una memoria musical —un paso trascendental en la psicologia
cognitiva de la masica- es verificada en los experimentos pioneros realizados
por Deutsch (1970), en los que las memorias de corto plazo musical y de digitos
de los sujetos no interferian entre si. Esto puede explicar como algunas
personas pueden leer un texto mientras escuchan musica y otras —generalmente
con gran intuicion musical pero sin formacion técnica- incluso silbar sin darse
cuenta mientras estdn enfrascados en una tarea compleja de otro campo
intelectual”. (Rusinek, 2003).

Asi como se menciona la memoria musical a corto plazo también menciona la memoria
musical a largo plazo en la cual enfatiza que un anciano, por ejemplo, es capaz de
reconocer una cancion aunque no la haya escuchado en afios, e incluso puede tararearla
si lo desea. A partir de esto se han mencionado distintas teorias sobre la memoria
musical siendo una de ellas la que explica que la memoria musical esta ubicada en una
parte del cerebro y que las personas tenemos acceso a ella cuando lo deseemos, a esta
propuesta se le Ilama Biblioteca y fue postulada por Norman (1982), consiste
basicamente en pensar la memoria “como una estructura —en cuyo caso a los docentes
nos interesaria evaluar su tamafio- o como una activacion” (Rusinek, 2003), es decir,
como abrir un libro que hayamos leido y en la medida en que observamos los dibujos y/o
las palabras en €l somos capaces de recordar la historia sin necesidad de volver a leer el

libro.

Frente a esta idea de observar la memoria como una biblioteca aparece Crowder (1993)
quien “rechaza la metafora de la biblioteca —que implica intentar medir los supuestos
almacenamientos visuales y auditivos- y sugiere, por el contrario, que la memoria de una
experiencia se recupera donde fue originalmente procesada.” (Rusinek, 2003). Su
propuesta podria explicar por qué a veces cuando se recuerda o escucha una cancion, se
sienten también los sentimientos y/o emociones de la primera vez que se oye. Esta forma
de observar la memoria musical se aleja de la idea de que la musica tiene una localidad
en el cerebro y por el contrario, postula que la memoria musical seria una consecuencia

de nuestros aprendizajes.

Rusinek, analiza también la cognicion que se requiere para ejecutar un instrumento, y
para esto da el ejemplo mediante una situacion cotidiana, imaginandose a una estudiante
ejecutando flauta dulce en un acto de la escuela, él dice que alli confluyen al menos trece

“procesos cognitivos, motrices y afectivos altamente complejos:
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10.
11.

12.

13.

Estd sujetando el instrumento a 45°, con la mano izquierda arriba y la
derecha més abajo. Sus dedos estan muy préximos a los ocho orificios del
instrumento, esperando instrucciones.

Esta decodificando una notacién simbdlica, para obtener los hombres de
ciertas frecuencias discretas que conoce como “notas”.

Estd traduciendo esos nombres a digitaciones, es decir, estd enviando
instrucciones a sus dedos para que tapen determinadas combinaciones de
orificios.

Estd insuflando aire por la boquilla del instrumento, a una velocidad
sutilmente distinta para cada nota.

Esta decodificando las figuras ritmicas de esa notacion, para estimar la
duracion relativa de cada sonido.

Tiene interiorizado un pulso constante, aunque con pequefias fluctuaciones,
de 100 pulsos por minuto.

Esta adecuando las duraciones relativas al pulso, para decidir las duraciones
absolutas de sonidos.

Esta traduciendo esas duraciones absolutas a articulaciones, es decir, esta
enviando instrucciones a su lengua para que la punta toque ritmicamente el
paladar justo cerca de los dientes, segmentando el flujo de aire.

Esta respirando al final de cada frase, cuando su intuicion le dice que hay
una posibilidad sintactica de no interrumpir el discurso musical.

Est& oyendo los sonidos producidos por su instrumento.

Esta verificando que esos sonidos coincidan con la representacién que
guarda en su memoria de contorno melddico. Una comparfiera se pone de
pie, para tocar en canon, pero comienza un poco mas rapido, a un tempo de
120 pulsos por minuto. La primera alumna le sigue después de esperar
cuatro segundos, y esa situacion me informa que:

Ambas estan poniendo en juego los mismos procesos cognitivos y se han
sincronizado —sin hablar- en un tempo distinto al previo, activando el
proceso mencionado en el punto 7, para articular las negras cada 500
milisegundos y las corcheas cada 250.

La primera alumna muestra un desarrollo de su audiciéon polifonica —es
decir, del procesamiento de eventos melddicos simultaneos- y puede
utilizarla paralelamente a su propia ejecucion, para ajustarla a la de su

compaifiera”. (Rusinek, 2003).
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Para Rusinek esto deja en evidencia que “la ejecucion musical tiene componentes
afectivos, motrices y cognitivos” (Rusinek, 2003) en los cuales se manifiesta la
afectividad en el grado de nerviosismo que experimentan las estudiantes antes y durante
la ejecucion de la pieza musical frente a un pablico que las observa, la motricidad se
evidencia en el dominio del instrumento y la cognicion en la decodificacion de la
escritura musical y su asociacién a una digitacion determinada en el instrumento,
ademés de la determinacion de la lectura de las distintas notas musicales. Rusinek,
menciona que los docentes no podemos desconocer todos estos procesos y que asi como
los se debieran conocer, se deben saber cudles se activan durante el aprendizaje de

nuestros estudiantes, en sus palabras:

“...debemos ser conscientes de que la ejecucion musical exige una compleja
actividad mental incluso a nivel escolar. Las dos flautistas del ejemplo estan
coordinando al menos trece procesos cognitivos, paralelamente a aspectos
motrices y afectivos. Necesitamos tener presente qué procesos se activan en
cada fase de aprendizaje, para poder evaluar su desarrollo y adecuar en

consecuencia nuestras estrategias de ensefianza” (Rusinek, 2003).
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3.4 Repertorio

El concepto Repertorio se aborda en distintas &reas del conocimiento. Segun la RAE en

su vigésima segunda edicion:

e “Repertorio bibliografico: indice de materias ordenadas para su mejor

localizacién

e Repertorio de libros de linguistica: coleccién de obras de una misma clase.

e Conjunto de obras preparadas para ser interpretadas por un artista y compaiiia.”

Sin embargo, estas definiciones no hacen referencia al concepto de Repertorio que
generalmente se utiliza en el campo de la Educacion Musical, que compete a este
trabajo.

Los programas del Ministerio de Educacion de Chile definen el concepto de Repertorio
como la seleccion de diferentes obras en funcion de los contenidos minimos
obligatorios. En ¢l existen “actividades generadoras y ejemplos” en donde se proponen
ciertas “sugerencias metodoldgicas” para realizar en la sala de clases, pero la utilizacion

de éstas queda a criterio propio del docente. (MINEDUC, 2004).

Asimismo se evidencia en los Planes y Programas de Primer afio medio que se ocupa el
término para otros fines diciendo “La gran diversidad de Repertorios musicales—que
incluye a todos los estratos, lugares, culturas y periodos histéricos— ofrece inequivocas
muestras de que el entorno ha servido siempre como modelo, referente o fuente de
inspiracion e investigacion artistica.” (MINEDUC, 2004), es decir, se refiere a
Repertorio como un compendio de canciones u obras de un contexto determinado las
cuales son sugeridas, pero no hace referencia al conocimiento que este puede tener por si
solo, sino que sin el contenido minimo obligatorio este Repertorio no sirve para otros

fines.

Para establecer un concepto mas concreto de la palabra Repertorio, se ha recurrido al
Diccionario Harvard de mdasica, en el cual no define el término pero si se analiza la
palabra desde su significado, ésta tiene sindbnimos dentro del campo musical y aparecen
los conceptos de Género, Estilo, Familia o Cancionero (Candé, 2002) (Randel, 2008)
Ademas el término Cancionero es un concepto que tampoco se define, por ende, solo es

un sinénimo de Repertorio.
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Investigados los otros sinbnimos de la palabra Repertorio, se encontro el concepto de

Estilo, el cual aclara de una manera mas til un significado para la investigacion.

“El concepto estilo se utiliza fundamentalmente con vistas a comparar obras o
interpretaciones entre si e identificar las caracteristicas mas significativas que
distinguen a una 0 mas obras o interpretaciones de otras. El estilo puede entonces
hacer referencia a elementos que caracterizan las obras o las interpretaciones de
una época, regién, género o compositor o intérprete determinados. Una obra
concreta puede también describirse como poseedora de un estilo que la diferencia

de otras obras del mismo compositor.” (Randel, 2008).

Esto se acerca al concepto que se busca, pero no lo define en totalidad. En el Diccionario
Harvard de musica, no se han encontrado dichos términos, por lo cual para efectos de
esta investigacion se entedera Repertorio por: conjunto de obras musicales seleccionadas
por el docente para una ensefianza lineal y progresiva hacia los estudiantes. Estas pueden
ser de diferente indole o estilo y dependeran de la finalidad que se propone para con el
curso y el tipo de contenido a ensefiar el cual debe ser coherente, ya sea para temas

corales (una 0 més voces), instrumentales 0 ambos.

En donde se pondrad el foco de investigacion es en la seleccion de estas obras o

canciones.

“En particular, la inclusion de cancioneros especificos en el ambito escolar
refleja cuestiones ideoldgicas y politicas, ya que el canto se presta especialmente
para la transmision de mensajes de diferente naturaleza. Segun Lemmermann, la
educacion musical en Alemania muestra con claridad que la seleccion del
cancionero siempre ha respondido a criterios ideolégicos y politicos, mas que
educativos. Es posible que un estudio analogo en Chile, en Espafia u otros paises

pudiera reflejar cuestiones similares”. (Jorquera, 2004).
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4 Disefio Metodoldgico

Considerando los requerimientos del presente estudio, se contemplo implementar un
enfoque metodoldgico de investigacion cualitativa. Dicha decision considerd la
necesidad de conocer la percepcion que poseen los docentes de Artes Musicales respecto
a los elementos que utilizan para elaborar y/o seleccionar un Repertorio musical. En
funcién de ello, el disefio para la fase de recoleccion de la informacion recurrird a la

aplicacion de técnicas de corte cualitativos.

En este sentido, se espera que los resultados obtenidos a través de dicho enfoque y
técnica de investigacion, otorguen un andlisis e interpretacion de la informacion
recabada, generando un resultado mas integral. El disefio metodoldgico propuesto se
inscribe en los estudios de caracter descriptivo - interpretativo pues las dimensiones y
variables a analizar, serdn estudiadas a partir de sus caracteristicas especificas —
descripcion— y de la informacion recogida en los discursos de los docentes —
interpretacion—. Vale decir, que los resultados obtenidos de la descripcion e
interpretacion de las dimensiones a estudiar permitiran aproximarnos a la percepcion que
poseen los profesores de Artes Musicales respecto de la elaboracién y/o seleccion que
hacen del Repertorio musical.

En este contexto, se espera que el disefio metodolégico de la investigacion posibilite
indagar respecto de los elementos que considera el profesor de Artes Musicales al
momento de elegir o elaborar un Repertorio musical, tales como la Ideologia, la Estética,
la formacion docente o los planes y programas del Ministerio de Educacion. Asi como
también, develar las creencias que existen en el discurso docente en relacion al

Repertorio musical.

4.1. Instrumentos de recoleccion de la informacion.

Para efectos de la recoleccion de informacion, se utilizara como técnica de recogida de
datos la entrevista semi-estructurada a docentes de Artes Musicales. Este tipo de técnica
es concebida, segun Valles (1997): como un instrumento que otorga mayor flexibilidad y
apertura para la recoleccion de informacién relevante. Se puede decir que esta técnica de
investigacion, se asimila a una conversacién entre dos personas —un entrevistador y un

entrevistado — permitiendo la indagacion de ciertos temas pertinentes a la investigacion,
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con la ventaja de enfatizar las perspectivas y el lenguaje de los entrevistados,

prevaleciendo la narrativa y el contenido del discurso del sujeto.

De igual forma, la entrevista como un instrumento de recoleccion de informacion, tiene
el beneficio de que el entrevistado la percibe como una conversacion, sin notar “la
estructura de la interrogacion, el orden de las preguntas o los objetivos del
entrevistador.” (Valles, 1997), otorgando mayor naturalidad y fiabilidad a la

informacion recabada.

Asi, a partir de las dimensiones de andlisis de estudio, se elabor6 una pauta de entrevista
que abordard determinados aspectos de las mismas, con la finalidad de conseguir
informacidn relevante para la investigacion. La pauta de entrevista y las dimensiones de

analisis propuestas para el estudio son las siguientes:

Tabla N°X: Pauta de Entrevista

PAUTA DE ENTREVISTAS
DIMENSION DE SUBDIMENSION DE
ANALISIS ANALISIS FREGENIAS
Formacion
ideoldgica del 1
docente de artes '
musicales
) ) Formacion estética
Incidencia de la del docente de artes 2.
formacion dgl docente musicales
de artes musicales en la ~
eleccion /elaboracion Formamgn_
del Repertorio musical me_todo_log!ca =
universitaria
Conocimientos
oficiales: Planes y
Programas 2.
Ministerio de
Educacion
Funcionalidad del Paradigmas del
Repertorio musical conocimiento 1
segun los docentes de | asociados al '
Artes Musicales. Repertorio musical

4.2. Determinacion de la muestra cualitativa

Respecto al proceso de seleccion de las muestras cualitativas, se utilizara lo que en el

campo de investigaciones se denomina muestreo estructural o teorico, con la finalidad de
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dar cuenta del campo de significaciones y practicas asociadas a un fendmeno en
particular, escogiendo intencionadamente aquellos casos y/o sujetos de estudio que

permiten cumplir con este objetivo.

“Una de las decisiones muestrales que el investigador suele tener que barajar es

la seleccidn de contextos relevantes al problema de investigacion.

e En torno a esta idea, es preciso establecer algunos criterios de seleccion,
tales como: heterogeneidad, facilidad de acceso, poblacion (sexo-género,
educacion, ingresos, etc.)

e Ladecision muestral casi nunca es fruto de un solo criterio.

e Los criterios de seleccion ponen en el tapete la cuestion de

representacion.” (Valles, 1997).

Cabe mencionar, que la representatividad de un muestreo cualitativo se basa en la
capacidad de entregar informacion que permita responder adecuadamente los objetivos y

propositos planteados por la investigacion (Miles y Huberman, 1994 en Valles, 1997).

Para tales efectos, el andlisis especifico de las percepciones obtenidas por la aplicacion
del instrumento cualitativo en cuestion, propone la obtencion de resultados que se
orienten hacia el desarrollo de una comprension en profundidad de los sujetos y procesos
que se estudian (Taylor y Bogdan, 1998), a través de una induccion analitica de
categorias, a partir de los discursos que se construyen, desde los cuales se posibilita la
determinacion de regularidades o patrones que los identifican.

Por tanto, el estudio constara de un muestreo no probabilistico dirigido, en el cual se
intencionara que los casos seleccionados sean representativos de las caracteristicas
cualitativas del universo muestral compuesto por la totalidad de docentes de artes

musicales en nuestro pais.
4.3. Muestra de la investigacion.

Para tales efectos, se aplicardn entrevistas semi-estructuradas a docentes de Artes

Musicales que cumplan con los siguientes criterios de seleccion:

1. Docentes de Artes Musicales con al menos 5 afios de experiencia ejerciendo en
aula.
2. Docentes de Artes Musicales pertenecientes a establecimientos de dependencia

particular subvencionada ejerciendo en la Region Metropolitana.

56



3. Docentes de Artes Musicales que impartan clases en los niveles de educacion
NB3 a NM4.

Respecto a los criterios de seleccion muestral, cabe mencionar que se escogeran
docentes pertenecientes a establecimientos particulares subvencionados, ya que en
dichas instituciones educativas, el uso de los planes y programas sugeridos desde el
Ministerio de Educacion si bien son un referente en relacion a los contenidos minimos
obligatorios, los docentes cuentan con un grado de libertad mayor respecto al uso de
éstos. Ya que la presente investigacion busca dar cuenta de los criterios de seleccion, con

que los docentes hacen uso de las actividades y metodologias sugeridas.

Por otra parte, se escogeran docentes de artes musicales de la Region Metropolitana que
impartan clases en NB3 a NM4 por el nivel de especializacion que poseen éstos pues en
general, los profesores que imparten clases en el subsector de artes musicales en el
primer ciclo de ensefianza basica, no necesariamente corresponden a profesionales que

han sido formados en la mencién de artes musicales.

Igualmente, se ha establecido como criterio de seleccidn, la necesidad de entrevistar a
docentes que cuenten con a lo menos 5 afos de experiencia ejerciendo en el aula,

primordialmente por el manejo que éstos debiesen tener del Repertorio musical.

De este modo, se entrevistard a 7 docentes de artes musicales, que cumplan con las

caracteristicas ya mencionadas.

A continuacion se presenta la entrevista, dividida en 4 topicos, los cuales se
establecieron seguin los términos abordados en esta investigacion; Ideologia, Estética,
Conocimiento y Repertorio. En cuanto al disefio de la entrevista cabe mencionar que las
preguntas no estan formuladas directamente, ya que se pretende desprender los
conceptos mencionados a partir de las respuestas, todo esto por medio de una

conversacion fluida, mas que de una entrevista estructurada,

I. Biografia Musical

1) Nombre:

2) Edad: Anos ejerciendo:

3) Antes de ingresar a la educacion superior:

3.1 ¢Donde vivia? (descripcion)

3.2 ({Cbémo se componia su nucleo familiar?

3.3 ¢En qué trabajaban ellos?

3.4 ¢En qué colegio estudio?
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3.5 ¢ Se escuchaba musica en su hogar? ¢en qué contexto?

3.6 ¢Cudles eran las preferencias musicales de su entorno familiar?

3.7 ¢En su hogar se tocaba algun instrumento musical?

4) En cuanto a su vida durante su formacion docente:

4.1 ¢(Cambid su domicilio cuando ingres6 a la educacion superior? ¢Por qué?

¢ CAmo era ese nuevo entorno?

4.2 ¢Con quienes vivia?

4.3 ¢En qué contexto se escuchaba musica?

5) Al momento de egreso:

51 ¢Como se compone su nacleo familiar actualmente? ¢ddénde

vive?(descripcion)

5.2 ¢Cudles son sus preferencias musicales?

Il De acuerdo a su relacion con la musica:

1.1 Relacion Activa:

1. ¢Tuvo alguna practica musical antes de entrar a estudiar Musica?

2. ¢Qué actividades de practica musical realiz6 durante la carrera?

3. ¢Realiza alguna practica musical actualmente? (Grupo musical)

11.2 Relacion Pasiva

1. ¢Asiste a conciertos?

2. Al momento de escuchar mdusica, ¢de qué modo lo hace?

111 Criterios de Formacion

=

¢Donde estudio?, ¢ Entre qué afios?

2. ¢De qué manera la formacion de especialidad ha influido en sus preferencias
musicales?

3. ¢Qué aspectos musicales se fortalecieron en su formacién profesional?

4. ¢Qué aspectos considerd deficitarios durante su proceso de formacion

musical?

5. Luego de terminar sus estudios universitarios ¢ha realizado otro tipo de

estudios musicales? ;cuales?

IV. De acuerdo a los aspectos de ensefianza a sus estudiantes

IV.1 Repertorio

1. ¢Qué elementos consideras relevantes para la seleccién de un repertorio a

utilizar en la sala de clases?
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2. ¢ Qué criterios utiliza para jerarquizar el repertorio que ensefia en el aula?

3. ¢Cuando usted ensefia repertorio musical (Como trabaja los parametros del

sonido a partir de la ejecucion instrumental y/o vocal?

4. ¢Qué valor le asigna al contexto de una obra del repertorio?

5. ¢Establece limites para trabajar la composicion con los estudiantes?, ¢y

como lo evalta?

V1.2 Conocimiento y Paradigmas de la Educacion Musical

1. Cuando usted ensefia un repertorio, ¢Qué habilidades y destrezas considera

que los estudiantes debieran aprender?

2. ¢Como relaciona el proceso de ensefianza aprendizaje de la musica con otras

areas del conocimiento presentes en el espacio escolar?

3. ¢De qué forma se incorporan las preferencias musicales de los estudiantes a

la clase?, ¢{qué conocimiento tedrico aporta ese repertorio?

4. El repertorio musical utilizado en la clase de mdsica ¢es representativo con

la tradicion cultural y la historia de nuestro pais?

4.4. Plan de Andlisis

Finalmente, respecto al modelo de analisis que se utilizaré para la informacion recabada,
las entrevistas semi-estructuradas serdn registradas en formato audio, para
posteriormente ser transcritas. Luego, la informacion obtenida sera analizada, por medio
de los niveles de datos o informacion planteados por Echevarria. Este autor se refiere a

VI niveles, de los cuales en esta investigacion se abordara hasta el nivel 1VB.

En términos especificos, el plan de andlisis de la informacion cualitativa, se enmarcara

en la siguiente tabla elaborada por Echevarria.

Nivel Categoria de datos

| Caracteristicas de los datos

] Los datos se podrian obtener de observar y narrar por escrito el contenido de
un video, a partir del cual realizar primero un manuscrito o directamente
capturarlo en PC. Son del nivel I1, porque no son los que se recolecto el
investigador en el campo, sino que los construyo luego a partir de ellos.

I Datos del nivel anterior a los que se les realizaron agregados, pero no se les
modificd ni el orden, ni se eliminaron partes de ellos (no se los redujo). Los
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datos del nivel 111 surgen de marcar los datos del nivel 11

IV-A Datos del nivel I1, 111 o 1V-B, ordenados de un modo diferente, pero
manteniendo la estructura lineal. Si son datos en formato de texto, los
parrafos se ordenan de un modo distinto, pero cada parrafo sigue estando
debajo o encima de los otros (esta forma de ordenarlos se rompen en las
matrices y redes).

IV-B Datos del nivel I1 o 111 a los que se les eliminaron algunas partes (es decir,
son una seleccion de ellos), pero mantienen el mismo orden original.

\/ Matrices y redes con segmentos de niveles anteriores

VI-A Tablas, matrices y redes construidas sin datos de los niveles anteriores, sino
con construcciones del investigador inferidas a partir de ellos. Por ejemplo,
una matriz que sélo contiene cddigos en filas y columnas y casos en celdas.

VI-B Matriz de datos susceptible de analisis cuantitativo (datos directamente
cuantificables)

VIl Tablas, cuadros cuantitativos y en general, informacién numérica que surge
de contar elementos de la base de datos, que generalmente son c6digos.

(Echevarria, 2008)

Por otra parte, la confiabilidad y validez de la informacion recabada quedara asegurada
mediante la adecuada seleccion de los entrevistados —muestra —. Igualmente y respecto a
la validez del analisis cualitativo se aplicara el criterio de saturacién de la informacion,
como medida minima para la generacion de conclusiones, en otras palabras, se espera
lograr a través del nimero propuesto de entrevistados, que en el analisis la informacion
obtenida comience a mostrar ciertas regularidades en los distintos aspectos a investigar.
Del mismo modo, se considera relevante la revision de la informacion recabada, por
parte de los distintos miembros que conforman el equipo de investigacion a través de la

realizacion de reuniones de discusion frecuentes.

A continuacion se presenta el andlisis de resultados, el cual se compone de una tabla que

va desde lo particular a lo general, si es mirada de derecha a izquierda.

Esta se conforma de cuatro apartados, siendo uno de estos las Evidencias, las cuales
corresponden a extractos de las entrevistas realizadas. Luego, un segundo apartado
Ilamado Caracterizacion, el cual se desprende de las mismas entrevistas, posteriormente
esto es encasillado en un tercer apartado llamado Criterio, el que aproxima a algunos
topicos implicitos en el Marco Tedrico. Por ultimo el Criterio es clasificado en un cuarto
apartado llamado Categoria, que corresponde a los conceptos claves expuestos en el

Marco Tebrico.
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5. Analisis de Resultados.

Tabla de criterios de acuerdo a entrevistas realizadas a 7 profesores de Educacion
Musical.

Categoria Criterio Caracterizacion Evidencia

Esteética Corriente Conformaciéon | Entrevista 1:

Naturalista | del gusto estético | -“Por mi parte como que se orienta
més hacia el gusto popular, méas
hacia el folclore 0 como musica, en
realidad, si musica de paises,
tradicional de paises”.

Entrevista 2:

- “...voy a actividades donde
también ocurre la musica, como
una fiesta patronal, o una fiesta
[para] una virgen, ahi también
ocurre masica no es un concierto,
pero ahi también voy y escucho y
veo musica”.

- “...me gusta la musica afro, me
gusta la masica indoamericana, me
gustan las bandas, me gusta la
mausica tradicional. Yo creo que en
los dltimos afios, eso me ha
motivado bastante. Yo diria que en
los dltimos 10 afios me he estado
dedicando a eso”.

Entrevista 5:

-“...cuando estaban mis papds se
escuchaba harta musica, porque
para ciertas ocasiones especiales
mis viejos,--como era del campo--
era muy patriota y pa’l 21 de
mayo, 1ro de mayo. Para la fiestas
de las virgenes, no sé, cosas asi se
daba mucho para los ritos
religiosos y también aparte de
ritos, son como nacionales, 0sea, el

2

orgullo patrio, etc... etc...”.

Entrevista 6:

-“Principalmente el folclor; me
gusta harto... me gustan mucho los
timbres folcloricos”.

-“... siempre he sido muy apegado
a la musica folclorica”.
-“...lamusica folcldrica o andina

me representan mucho”.

61




Categoria Criterios Caracterizacion Evidencias
Estética Corriente Conformacién | Entrevista 1:
Historicista | del gusto estético | “...lo que llega si... es musica

popular, ¢;me entiendes? Eso si,
harto, pero de lo otro no”.

-Mi esposo es mas rockero en ese
aspecto en la parte musical
popular, y en la parte clasica se
escucha harto Beethoven en mi
casa, por opcién de mi esposo,
porque tiene como una carga
emocional grande, pero si, mucho
Beethoven. Y en musica popular
generalmente Pedro Aznar o0
grupos  rockeros, bueno The
Beatles, por largos afios hemos
escuchado a The Beatles, asi
mucho, y Pink Floyd, Y es... no
sé, hartos grupos rockeros. Esa
musica se escucha”.

-““...en la parte musical, pienso que
si hay algunas cosas que se
fortalecieron mas que nada como
el gusto por la musica popular,
porque hasta ese tiempo en que yo
entré a la universidad la Unica
masica que me seguia rondando
era la musica... no sé como decirlo
porque no es “docta” la palabra
pero si la musica del estilo de la
tradicion pero clésica”

Entrevista 2

- “La Nueva Cancion Chilena, rock
de los 60, de los 70, musica
afrocubana, trova, --estoy hablando
de Silvio Rodriguez, Milanés--,
musica chilena [...] musica de los
afios 70, 80, lo que se tocaba acj,
en Santiago basicamente”.

- ‘“...sigo con un gusto por la
musica  latinoamericana,  por
diversos estilos musicales que he
ido conociendo entonces, tanto
creadores 0 agrupaciones
musicales de lo que se denomina
comunmente como la mdsica
popular, los formatos de musica
popular, me gusta el jazz, me gusta
el rock”.

Entrevista 3:
- “...yo escuchaba mucha musica
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Estética

Corriente
historicista

Conformacion
del gusto estético

clasica, desde chico [...] Desde
chiquitito mi abuelita, mi abuelo,
siempre me inculcaron como un
amor por la musica; desde
pequeno.”

- “A mi abuelito le gustaba mucho
la musica vienesa, los vals[es] de
Strauss, toda esa cosa. Musica para
guitarra clasica también; la musica
de Joaquin Rodriguez (sic), toda
esa cosa. Y a mi, yo desde mi
tierna edad, digamos, yo siempre
escuché los Beatles: yo siempre me
consideré Beatlemaniaco.”

- “...alld en Serena no po’h. Tu
convives con las orquestas, con los
conjuntos todos los dias; todos los
dias, entonces, la universidad esta
junto con la Escuela de Musica.
Entonces tU ves todos los dias [a]
nifos que estan tocando; conjuntos
que estadn ensayando, y eso es un
mundo super apropiado pa’
estudiar musica.”

-“los Beatles [me gustan] cada vez
mas yo creo, pero ponle tu me
gusta mucho Queen, me gusta
Radiohead”.

Entrevista 4:
“... por parte de mi mama siempre

habian discos de musica clésica
[...] y musica orquestada como
Bert Kaempfert algo asi como de
musica de trompeta y mausica
latinoamericana. En mi casa
empecé a escuchar la Cantata
Santa Maria, Patricio Manns y
escuchaba por mi parte solo
musica po’h y en la casa existian
esos discos: de Illapu; de Inti”.

Entrevista 5:

-“Folclor, harto folclor y también
la masica popular, como el bolero,
la cumbia y la musica pop de los
afos 70, 80”.

-“Escucho mucho folclor, mucho
Quilapayun, Inti-lllimani, mucho
Sol y Lluvia, entonces bastante,
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Estética

Corriente
historicista

Conformacion
del gusto estético

porque me abrid el horizonte que
yo las escucho y las escuchaba”.

Entrevista 6:

-“[me gusta la] mdsica progresiva
puede ser, o0 la  mausica
experimental o fusién; me gusta
también la parte mas clésica...”.

Entrevista 7:

-“Me nutri del rock y todos sus
abuelos...cachay...sipo eso ha sido
como el gran descubrimiento pa’
mi en los Gltimos afios”.

-“... ocupamos hartos ritmos de
diferentes lados poh, tenemos
temas que son medio sambita,
hay unas salsas... no se poh, hay
de todo un poco”.

Categoria

Criterio

Caracterizacion

Evidencias

Estética

Experiencia
musical

Préctica de
escucha pasiva

Entrevista 1:

- “Lo hago disfrutando, hay
momentos asi ponte ti que me
dedico a escuchar musica, y ahora
con todo esto del internet y todo
también es bonito escuchar musica
y ver los videos, entonces yo los
fines de semana cuando logro tener
algunos tiempo hago eso y me
entretengo un montén ¢ya? porque
ahora no sélo escuchas sino que
estd la imagen, y eso €S
importante”

-Entrevista 2:

-“...hay momentos que la musica
la escucho porque esta
acompafiandome, estd sonando
ahi”.

Entrevista 5:
-“...s1, siempre [escucho musica de

fondo]”.

Entrevista 6:
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Estética

Experiencia
musical

Practica de
escucha pasiva

-“..ella [mi maméa] era mucho de
escuchar mausica en la radio.
Después el que escuchaba musica
en la casa era yo, que desde chico
siempre tuve un vinculo muy
especial con la musica.

-“Ella  [mi mama] escuchaba
mucha musica de la Nueva
Cancién Chilena; escuchaba Silvio
[Rodriguez]; Pablo
Milanés...escuchaba...mmm...Jua
n Luis Guerra me acuerdo que
también escuchaba harto. También
escuchaba mucho Inti [llimani];
Victor Jara... Bueno mi mama
escuchaba mucho, mucho Silvio
cuando yo era chico, pero onda
iMucho Silvio! Era lo que mas
escuchaba, ademéas de mdsica mas
0o menos romantica... Escucho
mucho [Joan Manuel] Serrat
también...”.

-“... no habia un hébito por asi
decirlo, respecto al tema de
escuchar musica, osea’ pudimos
haber estado escuchando mdusica,
pero hubo muchas veces en que en
la casa no se escuchaba musica. Si,
escuchamos algunos discos juntos,
gue ha ambos nos gustara, pero no
éramos como fanaticos de poner
discos y alucinar con ellos, no.
-«..escucho muy poca musica en
mi casa...escucho como musica de
fondo cuando estoy haciendo
algunas otras labores, pero no
escucho masica como un habito en
el que me voy a sentar a escuchar
musica, no...ehh en general
escucho musica... de la musica
que bajo de internet cuando la
pongo en el mp4, en los trayectos
en metro o micro, ahi por lo
general es cuando escucho
musica”.

Entrevista 7:

-“... sl estoy en mi casa haciendo
aseo Yy pongo  musica
probablemente es decorativa [...]".
-“Por la vida con musica...si...en
la micro con musica...pa’ todos
lados...caminando”.
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Categoria

Criterio

Caracterizacion

Evidencias

Estética

Experiencia
musical

Préactica de
escucha activa

Entrevista 2:
- “...hay momentos que la musica
la escucho para estudiarla.

Entrevista 3:

- “O sea yo generalmente pa’h mi
la musica no es una cuestion de
fondo o sea yo... si de repente
estoy comiendo, digamos, no me
interesa escuchar mdsica, Yo
cuando escucho musica jme siento
a escuchar musica!”.

Entrevista 4:
“..por lo general me gusta
escuchar [musica]... escucharla sin
hacer nada”.

Entrevista 5:

-“...primero es cuando ti pones la
intencion de poner musica, que es
un pre, [...] porque hay algin
sentimiento, hay alguna idea o
algn topico, o ponerlo porque
queri’ moverte o relajarte, lo
pones, pero cuando [uno] empieza
a escucharlo, empiezan a pasar
cosas gque uno no puede manejar en
base a los sentimientos, en base al
organismo mismo”.

Entrevista 7:
-““... yo soy bien metia...asi... me

fijo en el pulso y la métrica y la
cifra indicadora y el arreglo...
cachay...no sé si yo sé tanto, pero
por lo menos las cosas que yo
manejo trato de hacer este
ejercicio”.

Categoria

Criterio

Caracterizacion

Evidencias

Estética

Experiencia
musical

Consumo
musical

Entrevista 1:
- “...pero si asisto a conciertos, no

con una rigurosidad tan... pero si
asisto a conciertos de todo estilo”.
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Estética

Experiencia
musical

Consumo
musical

Entrevista 2:

- “Voy a algunos conciertos, no
muchos, no tanto como quizas
quisiera, también por un tema de
recursos, porque gran parte quizas
de los conciertos que se estan
dando son caros, sin embargo, voy
a otros conciertos que en donde la
entrada incluso es liberada”.

Entrevista 3:

- “...Iba a todos los conciertos, en
Serena, hay una temporada de
primavera, hay conciertos en
verano [y] en invierno”.

- “Generalmente voy a escuchar la
sinfonica, la filarmonica, pero
nada, muy poco de caracter
popular”.

Entrevista 4:

- “...he asistido al de Silvio
Rodriguez, pero el afio pasado,
como un amigo toca en los Inti, fui
a todos los de los Inti, he ido a
Quilapayun, Illapu, méas de los de
mis preferencias, pero mi hermana
me invitd a ver a Maroon 5,
también fui a ver eeeh... y que
otros grupos he visto, bueno cosas
que tocan de repente en las plazas
y cosas por el estilo”.

Entrevista 5:
- “Si, asisto harto a conciertos,

cada vez que puedo, lo que haya,
una vez al mes, si es posible”.

Entrevista 6:

-““...generalmente voy mds a
escuchar cumbia...o mejor dicho a
instancias en donde se haga
musica, mas que conciertos como
tal; mas que pagar una cantidad de
dinero considerable para ir a ver a
alguien en especial...No, voy por
ejemplo a las cuecas en el galpon
“Victor Jara”; voy a tocatas que se
hagan en espacios abiertos; o
también voy a apoyar los
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Estética

Experiencia
musical

Consumo
musical

movimientos culturales [...] voy a
ver presentaciones musicales o
documentales”.

Entrevista 7:

- “Es generalmente plata, o bien
hay poco tiempo...si me organizo,
claro, puedo ir...pero... no, no
asisto mucho a conciertos, yo creo
que en un promedio, uno al mes o
dos al mes, maximo”

(13

-“... veo muchas bandas también
que tocan con nosotros pero yo ir
asi como, tiempo libre, espectador,
poco”.

Categoria

Criterio

Caracterizacion

Evidencias

Ideologia

Construccion
ideoldgica

Formacioén
académica

-Entrevista 1:
- “yo siento que el profesor por una

parte se forma en la practica, mas
alla de los ramos que son de
pedagogia y todo, porque siento
que son poco practicos, ¢ya? yo
encuentro que siempre hace falta
eso de la parte practica y como
realmente “saber qué hacer en tal
situacion”.

-Entrevista 2:

“Justamente la diversidad de
miradas, de pronto, desde la
institucion, si no es por algunos
profes que me instaron a buscar en
otros lados conocimientos, en otras
formas, en otros métodos, irme
por otros caminos, lo mas probable
es que también hubiese tenido una
formacion exclusivamente desde el
oficialismo musical, desde una alta
cultura si se quiere”.

-Entrevista 4:

- “...estaba muy politizado en ese
tiempo que mis papas estaban
bien eeeh... interiorizados, o bien
dentro, digamos de la, de lo que va
a ser la resistencia a la dictadura,
entonces ellos por una cuestion
de... de politica también estaban
muy dentro de lo que es la masica

68




Ideologia

Construccion
ideoldgica

Formacioén
académica

latinoamericana.”

-““... habia tenido un acercamiento
con la musica clasica, digamos, a
la musica selecta o arte superior”.

Entrevista 6:

-“ en cuanto a la formacion, la
parte del nexo entre la cultura y las
sociedades, la parte mas
musicolégica, de cédmo uno pueda
hacer, por  ejemplo, una
intervencion en un grupo social
que ya tiene un bagaje cultural y tu
tienes que generar un contrapeso
cultural, entonces...como generar
ese cambio en la parte
humanistica, en la subjetividad de
la gente, la parte subjetiva de cada
persona y como ti como profe’
llegas a hacer un trabajo en el que
estas generando una cultura dentro
de ese circulo humano”.

Entrevista 7:
-“... le dai’ mayor relevancia a los

mausicos de la tierra, cachay de este
lado, también no se po’h,
identificar a los pueblos originarios
cachay o musicas de los pueblos,
como se han ido fusionando con
las musicas populares”.

Categoria

Criterio

Caracterizacion

Evidencias

Ideologia

Imaginario
ideoldgico

Percepcion de la
realidad

Entrevista 2:

- “Pero yo creo al menos alla en el
pedagogico, los que entramos ahi,
los que hemos pasado por ahi,
siempre estamos conociendo otras
musicas, otras formas de aprender
a otros maestros, que estan en las
salas, como fuera de las salas, en
los patios, en la casa de un amigo o
en otro barrio”.

- Entrevista 3:

- ““...el reggaeton es para bailar, es
pa’h... es musica simpatica igual
po’h”.

- “.omira me gustan Los
Prisioneros, pero basicamente por
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Ideologia

Imaginario
ideoldgico

Percepcion de la
realidad

las letras™.

- “...,yo voy a escuchar Ia
sinfoénica... alguna Opera, pero
cosas asi digamos mas, mas serio”
- “...no me involucro mucho en
politica digamos o tratar de, de
involucrar el tema politico con la
masica, pero si mucho el tema
social”.

Entrevista 4:

“Valdivia tiene un contexto
musical bien importante en todos
los estilos musicales, entonces
todo, el conservatorio o la musica
clasica, igual por una cosa casi
como chorreo hace que los otros
grupos, Yya sea rock, jazz,
latinoamericano, cumbia, tengan
un sello también valdiviano en
cuanto a su calidad.”

Entrevista 5:

-“Deficitarios... la tecnologia, en
los dos, cuando estaba en el
pedagogico el aspecto tecnoldgico
estaba como recién naciendo,
estaban empleando recién una sala
de ensayo, y en el otro no habia
una sala de ensayo, (cachay?
También el aspecto de incluir
ciertas practicas, o sea, de ir a ver
como se hacen ciertos
instrumentos, o de ir a ver como
ensaya cierta gente. Dar la
facilidad para que vaya a grabar,
de como pasa el proceso. Ese
aspecto tecnoldgico es deficitario.

-“Yo estaba enfocado a ciertos
temas, ya sea ideoldgico, méas que
nada por el folclor, porque los
tiempos que me tocaron Vivir,
cachay, del 86" hasta el 90 por el
cambio del No, era mas que nada
ideoldgico.

-““... lamusica se vive, se siente, se
palpa, se, dsea tiene que estar viva
0 si no, no es musica”.

-“...le puedo ensefiar cueca de los
Quincheros o les puedo ensefiar
cueca de los tres o cueca del Nano
Parra o de los chinchineros, o

70




Ideologia

Imaginario
ideoldgico

Percepcion de la
realidad

también les puedo ensefiar una
cueca, la primera cueca de 1932 y
esa no va ser significativa o de
repente no se po’s salen los 31
minutos haciendo una cueca, esa
va ser representativa, porque claro,
eso es lo que el cabro chico lleva”.

Entrevista 6:
-““...el comun de los chiquillos, en

la basica por ejemplo siempre
manejan sus repertorios, sus gustos
musicales...las preferencias
musicales de los chiquillos se
incorporan a traves de habilidades,
habilidades para cantar, para

percutir instrumentos, 0
habilidades motrices para tocar
flauta, 0 habilidades

auditivas...pero...haber...sus
experiencias musicales previas
tienen que ver con el bagaje
cultural de ellos y que...no chocan
0 se contrasta con lo que une les
ensena...muchas veces llegan
como hambrientos de conocer algo
distinto...como...qué vamos a
hacer hoy dia? qué tema vamos a
sacar? Y después de esa etapa ellos
muestran muchas veces mayor
motivacion por cantar... los
chiquillos igual después quieren
cantar, y se sientan a cantar vy
estan esperando que ta les di la
entrada, entonces su aporte igual es
stiper importante”.

Entrevista 7:

-“... [La UMCE tiene] un
renombre... pero yo creo que estan
muy atrasados, los profes estan
muy viejos, la estructura esta muy
vieja, esta como medio obsoleto
todo”.

-“En comparacion con otras gentes
que yo he visto en otros lados, y
cuando pregunto y como se hacen
las cosas...mira igual, yo no creo
que tengan la verdad en ninguna
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Ideologia

Imaginario
ideoldgico

Percepcion de la
realidad

parte pero si lo comparo con
algunos otros lugares, creo que se
estdn quedando atrés, sobre todo
con las universidades
privadas...porque el recurso.. de
pronto tu teni’ profes que tienen
70, 80 afios y que por mas que sean
una: eminencia musical...no estan
al dia con las cosas que estan
pasando”.

-“... yo me he dado cuenta que
por lo mismo mis compafieros mas
cercanos, los que estudiamos
juntos  generacionalmente, la
mayoria prefieren tocar cosas que

sean de acd, que sean en espafiol”.

Categoria

Criterio

Caracterizacion

Evidencias

Conocimiento

Construccion

Influencia
familiar

Entrevista 1:
-“Mi hermana pequefia tocd un

instrumento, pero mucho después
que yo tocara un instrumento,
entro por influencia mia”.

Entrevista 3:
- “Bueno, mi abuela paterna tocaba

guitarra, acordeon, piano;

cantaba”.

Entrevistar 5:

(13

-“...mi mamd aprendid a tocar
organo, piano Yy armonio, pero
como no teniamos los
instrumentos, ella tuvo sus
conocimientos en la escuela de
musica. Pero no habian
instrumentos, cero instrumentos o
cantaba lo que ella sabia”.

-“...mi papa era muy amate del
tango, y ahora yo amo el tango,
porque la linea melddica y la
orquesta me parecen
impresionantes 'y me abrio los
oidos y la mente”.
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Conocimiento

Construccion

Influencia
familiar

Entrevista 6:

-“Mi mama tocaba guitarra cuando
yo era chico...pero toco poca
guitarra. Recuerdo que la mayor
parte de mi nifiez y mi juventud mi
vieja ya no tocaba... Tacaba
esporadicamente creo yo, tocaba,
pero muy de vez en cuando”.

-“.. [Tocaba] canciones de Victor
[Jara], de Violeta Parra...eso mas
que nada. Tampoco fue muy
dedicada a tocar guitarra, pero si la
agarraba de vez en cuando y se
sabia canciones de ese tipo.

(13

... mi papa y mi mama
cantaban... ellos cantaban juntos a
veces, era lindo eso... entonces el
tiempo que ellos vivieron juntos y
que yo era muy guagua, siempre
hubo musica en la casa...”.

Entrevista 7:

(3

-“... no vengo de familia de
musicos, pero si  potenciaron
mucho el aspecto en mi y en mis
hermanos...mi papa gusta de
cantar, mi mama también, son
super afinados para cantar”.

Categoria Criterio Caracterizacion Evidencias
Conocimiento | Conocimient | Practica musical | Entrevista 1:
o docente de infancia - “Si, yo estudié musica desde que

era nifia, pero no entré por opcion
voluntaria en un principio”.

- ““...la guitarra no es lo mio, nunca
me ha gustado, [...] la guitarra [la
calidad del instrumento] era muy
mala, entonces también eso me
desilusionaba  bastante,  pero
cuando me compraron otra
tampoco cambiaron las cosas, y de
ahi me inscribi sola por voluntad
propia a unos cursos de flauta
dulce que habian, entonces ahi
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Conocimiento

Conocimient
o docente

Practica musical
de infancia

comencé los estudios musicales, y
eso te estoy hablando de cuando yo
iba en quinto basico.”.

Entrevista 2:

- “si claro, yo a los 3 afios por
ejemplo, recuerdo que cuando
viviamos en Coquimbo me
regalaron una zampofia, a los 3
afios yo tuve el  primer
acercamiento con ese instrumento.
También un 6rgano, un teclado, un
Bontempi, algo asi me acuerdo.
Luego un poquito mas grande,
cuando llegamos a Santiago, estaba
en quinto basico, una guitarra me
regalaron, me meti a un taller,
luego [me regalaron] un charango,
--un primo me ensefid6 a tocar
charango--. Luego me meti a
alguna academia a aprender
instrumentos, tuve profes
particulares,  siempre  estuve
tocando y armando musica y cosas

2

asi.”.

Entrevista 3:
“Yo habia estudiado guitarra
clasica desde los nueve afios”.

Entrevista 6:

-“En la basica estudi¢ en el
experimental Artistico de Mapocho
hasta séptimo basico”.

-“... empecé a tocar guitarra desde
que iba en 6° basico”.

Entrevista 7:
-“...cuando chica estudie musica,

guitarra clésica”.

Categoria

Criterio

Caracterizacion

Evidencias

Conocimiento

Conocimient
o docente

Practica musical
de adolescencia

-Entrevista 1:

-“Nunca he estado tocando en un
conjunto oficial por mi cuenta,
generalmente, o participaba de
orguestas con los nifios ¢cierto?, o
hemos hecho los trabajos que
haciamos en la universidad, que
ahi armabamos grupos, armabamos
no sé, ponte tu, el “Canto para la
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Conocimiento

Conocimient
o docente

Practica musical
de adolescencia

semilla” (sic) de la Violeta, lo
tocamos completo, ese tipo de
cosas, pero asi como de pertenecer
a un grupo de tocar, no, nunca lo
he hecho”.

-Entrevista 2:

- “Claro, tuve varias. Tuve un
taller también, en Puente Alto --me
acordé ahora--, en la academia
siglo XXI, aprendi a tocar quena y
zampofia con unos  mUsicos
ariquenos.”.

Entrevista 3:

- “... antes de estudiar en el
conservatorio también, yo ya tenia
como un tercer, cuarto afio de

piano ya rendido”.

Entrevista 4:
- “...estuve en un grupo de musica
latinoamericana, el cual fue como
la base después pa’ formar otros
después en la universidad”.

“...en solitario [autodidacta],
guitarra mas que nada”.
-“... en cuanto a guitarra, de tocar
las musicas latinoamericanas vy
Silvio Rodriguez los tocaba asi,
todos los temas y toda la cosa, pero
llegando a la Universidad a los 17
[afios], ahi comprendi lo que era
realmente la musica”.

Entrevista 6:

-“..desde 3° medio hasta mi 3er
afio de Universidad, estudié
[guitarra clasica] en el
Conservatorio de la Universidad
Catolica”

-““...tuve varios grupos cuando era
chico...claro...haber...yo
tocaba...Como empecé a estudiar
musica desde chico, en el
experimental,  siempre  toqué,
siempre tuve actividades
musicales; o tocando yo, o0
cantando con amigos. Ahora yo...
si... toqué en un conjunto
folclorico entre octavo bésico y
cuarto medio en el conjunto
escolar que habia en el colegio”.
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Entrevista 7:
-“...en la media estuve en la

especialidad de folklore bailando,
entonces hice, después de salir del
colegio, varias actividades
relacionadas...también viaje
mucho bailando y tocando”.

Categorias Criterio Caracterizacion Evidencias
Conocimiento | Conocimient | Practica musical | Entrevista 1
o docente profesional - “...he hecho cosas pequeiias,

como cursos de iniciacion musical
para nifios, me involucré mas en el
trabajo de las orquestas.”

-Entrevista 2:
“Mientras estaba estudiando
pedagogia, si. Asisti también a

talleres instrumentales de
percusion  afro, de cuerdas
latinoamericanas; clinicas,

recuerdo, con masicos del jazz, del
rock. Tuve esas capacitaciones a
parte de lo que era la universidad”.
“toco en grupos, bueno mi
practica musical también tiene que
ver con el colegio donde trabajo,
yo trabajo en el Colegio Artistico
Salvador, en La Florida, y ahi el
trabajo es bastante “desde” el hacer
musica.”
-““...he tocado en agrupaciones de
rock fusion, estuve harto tiempo en
un proyecto ahi, ahora también
estamos en un proyecto de fusion
de cumbia  andina, estoy
participando hace 4 afios, me toc6
fundarlo eso. También he
participado en comparsas de
zampofias, que es  musica,
digamos, de tradicion Aymara que
se hace también en Santiago. En
agrupaciones como los
guitarroneros, por ahi por el 2004,
2008.”
-“Tuve la oportunidad de tener
compareros y profesores que me
mostraron también lo que era la
musica y yo creo que claro que
influye justamente, te presentan
grupos, te invitan a conciertos,
formamos  bandas, proyectos
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musicales”.
- “Magister en Musicologia en la
Universidad de Chile”.

Entrevista 3:

- “...también participé en varios
cursos con profesores extranjeros
[...] con unos ensambles franceses,
hice. un curso de mdsica
contemporanea acd en la
universidad de Chile con un grupo
aleméan, hice unos cursos también
acerca de musica del romanticismo
en la Escuela Moderna”

- “Bueno yo cuando estaba en la
universidad, digamos, gane un
beca pa’ ir a hacer un curso de
direccion orquestal en Brasil que
fue méas o menos por el afio 84 y de
ahi estuve en Brasilia digamos
dirigiendo una orquesta grande”.
-“Cuando estaba en la carrera
formé una orquesta... una orquesta
y haciamos musica barroca, tenia

violines primeros; violines
segundos; violas; cellos; clavecin;
contrabajo; flauta traversa,

haciamos musica barroca po’h y yo
dirigia la orquesta eeeh... y
participe en el coro de la
universidad también, varios afios”.
-“... en mi carrera NoSotros
tuvimos talleres de bronce, talleres
de madera, talleres de cuerda,
entonces pasamos como por todo

el segmento”.

Entrevista 4:

- “...tenfa un grupo que era de
musica latinoamericana se
llamaba, Allipen, que estuvimos
tocando como cuatro afios en la
carrera y grabamos un caset igual,
con nuestros temitas y cosas por el
estilo, tocamos en todas las pefias y
cosas de la U”.

- “...yo hice un Magister en
Musicologia”.

Entrevista 5:

-“La técnica, [...] la ejecucion al
instrumento, que era algo que para
mi era algo, un leseo, un juego,
pas6 a ser algo mas serio. Y
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también conocer otros
instrumentos, [...] conocer porque
toca eso, porque hace esa nota,
porque la tesitura de ese
instrumento. Y  también la
organologia. Como se hace, porque
suena’.

-“...E estudiado seminarios de
musico-terapia, aplicado a primera
infancia, que son los pre-kinder y
primero, segundo, tercero basico.
¢Qué otro?, un curso de inglés
aplicado a los cursos bésico y
adultos y ahora un Magister en
Educacién, pero con mencion en
inglés en la Universidad Central de
Chile”.

Entrevista 6:

-“En la universidad estaba super
corto de tiempo porque estaba en
pedagogia y estaba en guitarra
clasica, entonces eso me absorbia
todo el tiempo préacticamente |...]
no me daba tiempo para dedicarme
a otro tipo de proyecto o grupo
musical. Lo que si hacia, por
ejemplo, era dar clases de guitarra
y charango, me dedique mas que
nada a eso... a dar clases y a
perfeccionarme en mis estudios y
en los instrumentos que me
apasionan”.

-“..he tenido wvarios duos de
guitarra y charango o trios... y
grupos consolidados. Uno de ellos
era “Tiempo Andino” que estuve
varios meses practicando; tuve un
grupo que se llamaba Collasuyun y
después estuve en un grupo que se
Ilamaba Alicanto. Bueno en verdad
hubo un tiempo en que estuve
tocando en los 3 grupos en
paralelo. Pero ahora estoy tocando
solamente con Alicanto”.
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Entrevista7:

-““...1gual toda la vida estuve ligada
de una u otra forma al arte...yo
estudie en el Liceo Experimental
Artistico toda mi vida”

-“...cuando estaba en la
universidad... me empecé a juntar
con hartas chicas que tocaban [...]
empezamos a juntarnos, a querer
tocar juntas, a hacer, porque
veiamos que nuestros comparieros
se juntaban y tocaban [...]
paralelamente estuve tocando en
un grupo que era yo y muchos
hombres...en los amigos...asi
como proyectos paralelos...este
otro proyecto con los chiquillos se
funa por no sé qué, pero y este
[proyecto, con las chicas] continua
siempre...y ahi nos desarrollamos
harto asi como instrumentalmente
en el trabajo en equipo y también
en la creacion, empezamos a hacer
temas de nosotras, ya no era solo
reproducir y esa fue como el
desarrollo...también en un
momento me meti en un taller de
cueca urbana y con los cabros de
ese taller también seguimos
tocando y armamos un grupo y
vamos pa’lla y vamos pa‘'ca y nos
conseguimos tocatas y todo”.
-“unos amigos me invitaron a tocar
a una banda [...], yo llegue, me
parecié buena la propuesta porque
ademas también tiene lo que a mi
mucho me importa que es el decir
cosas con...o sea si yo voy a hacer
solo masica, claro, probablemente
voy a tratar de llegar a la fibra del
ser humano, pero si tiene letra ya
tengo que hacerla un poco mas
interesante, 0 bien con un
contenido especifico, si bien hay
temas que son, jeh eh eh!...[gesto
de festividad] todos para abajo,
todos para arriba...hay hartos
temas que tienen harta critica
social o bien te van contando
historias de cosas cotidianas
cachay..Hee...sipo hay de todo un
poco, de hecho hay como una
consigna que: no somos solo
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cumbia, somos un poco mas que
eso”

-“A tocar, a eso si que voy todos
los fines de semanas a todos lados”

(13

-““...sl...segui perfeccionandome
en algunos instrumentos |[...]
yendo a unas clases de varias

Conocimiento | Conocimient | Practica musical | cosas”.
0 docente profesional
Categoria Criterio Caracterizacion Evidencias
Conocimiento | Conocimient Conocimiento | Entrevista 1:
o docente racional “La formacion que tu llevas

finalmente, te hace crear un
método, en primer lugar, y en
segundo lugar, escoger repertorio
de acuerdo a ese método que se
pueda utilizar, entonces no es algo
independiente, es algo que esta
ligado, conectado”.

-Entrevista 2:

- “.la llamada teoria o
lectoescritura, el solfeo, que te
permite como ordenar el mundo en
relacion a las tonalidades y el
sonido occidental, entender el tema
armonico, entender, como te decia,
las tonalidades, los modos, por
ende, entender también los
instrumentos musicales, y mas alla
también entender la practica
musical, el momento de hacer
musica y tocar, poner a prueba
esos  conocimientos  teoricos,
ponerlos en vigencia sobre todo,
ponerlos en wuso, y darle una
funcién mas clara.”

Entrevista 6:
-“.por el lado técnico, la

ejecuciéon instrumental y sobre
todo vocal; las  distintas flautas;
el piano; la voz el trabajo en coros
y también el repertorio”.
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Categoria Criterio Caracterizacion Evidencia
Conocimiento | Conocimient Conocimiento | -Entrevista 2:

o docente sensitivo - “Conocimientos también,
digamos, estéticos, sobre la
reflexion musical, tanto del punto
de vista artistico - estético, como
desde su uso y funcién, algo mas
social y cultural. Sobre todo de eso
aprendi, estudiando musicologia,
entendi ahi y como “re-entendi” y
capté muy claramente que la
musica no es exclusivamente
sonido y que no es solamente un
arte, sino que va méas alld la
musica”.

Categoria Criterio Caracterizacién Evidencias
Conocimiento | Conocimient Educacién -Entrevista 1:

0 para el musical como - “A ver, dificil pregunta. O sea, a

estudiante desarrollo del vc/er: .. lo que pasa es que en tercero

sentimiento basico yo me preocupo primero de
L que suene antes de trabajar una
artistico

dinamica o algo asi”.

-Entrevista 2:

- “el énfasis no necesariamente lo
pongo yo en los parametros del
sonido cuando trabajamos un
repertorio, yo diria que mas bien lo
que trabajamos es una
construcciébn de un lenguaje
musical en comun.”

- “la creacion era que ellos, el texto
que le pusieran, fuera su vivencia,
gque me contaran quienes eran a
través de un texto. Entonces ahi
claro, el limite de la creacion,
justamente [es que] me hablaran de
su vida, y que me dijeran verdades,
en forma poética, o concreta como
quisieran, hablar, pero verdades”.
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- “Entonces es variable, creo que
esos limites que propone la
pregunta van a estar sujetos a ese
grupo humano poh’, y también a
tus intereses y capacidades,
también no hay que dejarse de
lado, ni a los chiquillos ni a uno.”

Entrevistado 3:

- “Bueno yo siempre he pensado
que, que mdsica, artes plasticas,
teatro son fundamentales en el
sentido que desarrollan la
creatividad en el alumno”

- “Bueno, de partida cuando ellos
tienen que cantar estoy
involucrando lo que ellos quieren
cantar y son preferencias de ellos”

Entrevista 4:

- “...que el tema tenga, digamos,
ciertas caracteristicas que puedan
explicitar los pardmetros del
sonido, si no, yo las agrego, es
decir, yo las arreglo de esa manera,
si no tiene ningun corte especifico
pa’h hacer un silencio, yo lo corto,
lo arreglo pa’h que de esa manera
exista un silencio, la tension del
silencio”.

-““... ellos hacen un trabajo sobre
un grupo de su preferencia, a veces
ellos traen mulsica de su
preferencia para poder analizarla
formalmente, por ejemplo, ya mas
especificamente a veces, se forman
grupos cuando ya, por ejemplo,
estamos a fin de semestre, se
pueden formar grupos que ellos
toquen un tema de su preferencia,
obviamente pasando por mi en
cuanto a las alternativas, porque no
van a tocar un rock muy pesado, en
cuanto a que no van a tener los
instrumentos para hacerlo porque
un trash metal de pronto con flauta
no les va a resultar”.

Entrevista 5:

-“...primero que todo, yo me voy a
lo que es la organologia, ¢por qué
eso0s instrumentos?, ¢cO6mo suena?,
¢qué hago? o mi cuerpo, ¢por qué
respiro?, ¢qué oOrganos hace que
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suena esta nota? o como... [el]
pulso de ese sonido. Primero voy a
eso y después, mas
especificamente a la altura, porque
cada persona tiene una altura. Ya
‘tay hablado y yo ‘toy hablando
aca, pero yo puedo hablar asi [voz
aguda] o puedo hablar asi [voz
grave]...entonces hay un registro.
[...] lo primero es el canto, antes
de tocar nada, primero es el canto.
Entonces cada alumno tiene un
registro [...] y ti cantas eso, y un
conjunto, después separando voces
y después jya! ;Qué te gusta tocar?
y después [...] la ritmica, claro,
porque puede cantar muy bien,
pero no tiene, 6sea, como decia un
director de orquesta, una negra no
te puede durar 16 segundo o 8
microsegundos, segun el vivace o
el tiempo de vivace o el presto
entonces €so po’, €so es super
importante, la altura, el ritmo y
después voy a la intencion, como
queri’ ta cantar, a los parametros
que son agbgicos o dindmicos”.

-“ No, no hay limites, no puede
haber limites, dsea, tu les das una
pauta, tiene tantos minutos, o tiene
tantos tonos o tiene tanta ritmica o
puede ser libre, pero no podi’
pararle la maquina [con] limites,
que dure 3 minutos, que tenga de
un do a un sol, pero esas son
instrucciones, son limitantes dentro
de lo que estay ensafiando, Osea si
estay en béasica, esas son
limitantes, pero si estay en media y
el cabro se maneja, no podi’
limitarlo, 6sea eso depende mucho
del contexto donde tu estay
trabajando y también lo que queri’
llegar a futuro”.

Entrevista 6:

-“Los parametros del sonido son
muy facil ensefarlos cuando tu ya
logray’ un nivel adecuado en los
chiquillos de la ejecucion del
instrumento. Los parametros de la
musica tienen que ver con un
lenguaje musical y expresivo en el
que tu logras que los chiquillos
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logren sentir verdaderamente lo
que estan tocando o interpretando.
Cuando tu ya has tocado, y ya
saben [los alumnos] lo que es la
melodia, lo que es el sonido, saben
lo que es la intensidad, el timbre, la
textura, el volumen y quizas no lo
manejen  especificamente  en
términos conceptuales acerca de
que se trata todo esto, que
corresponde a la parte tedrica o a
los formalismos, pero si en la
practica”.

-“el comun de los chiquillos, en la
basica por ejemplo siempre
manejan sus repertorios, sus gustos
musicales...las preferencias
musicales de los chiquillos se
incorporan a traves de habilidades,
habilidades para cantar, para

percutir instrumentos, 0
habilidades motrices para tocar
flauta, 0 habilidades

auditivas...pero...haber...sus
experiencias musicales previas
tienen que ver con el bagaje
cultural de ellos y que...no chocan
0 se contrasta con lo que une les
ensena...muchas veces llegan
como hambrientos de conocer algo
distinto...como...qué vamos a
hacer hoy dia? qué tema vamos a
sacar? Y después de esa etapa ellos
muestran muchas veces mayor
motivacion por cantar... los
chiquillos igual después quieren
cantar, y se sientan a cantar Yy
estan esperando que ta les di la
entrada, entonces su aporte igual es
super importante”.

Entrevista 7:

-“...si los chicos, por ejemplo a
veces me dicen, queremos tocar
algo un poco mas de nuestro gusto
personal, me dan opciones, yo les
digo, mira esta nos sirve, esta no...
y tocamos de repente lo que ellos
quieren”.

-“... en dos momentos, por lo
menos, del afio hago que ellos
elijan mas menos lo que quieren

tocar”.
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Categoria Criterio Caracterizacion Evidencias
Conocimiento | Conocimient Educacioén Entrevista 2:
0 para el musical como - “lo que se trata de hacer, al
estudiante desarrollo del | Menos yo trato de hacer, es que la

entendimiento
musical

musica nos sirva... justamente
para desarrollar un sonido musical
colectivo, un sonido musical
propio también, con propiedad
acorde a tu historia.”
- “esta trilogia te propongo: “texto,
contexto y pretexto”, son tres
palabras cierto? El contexto vamos
a decir que es el sistema
significante al que pertenece una
mausica, a qué sistema pertenece, si
pertenece a un sistema por
ejemplo, hay gente que habla de
“la nueva ola”, como sistema
significante, y el texto podria ser,
la cancion “la gotita” por decirte,
que es el texto, que es una masica
que va a aludir a esa sonoridad, a
esa estética y a ese periodo
histdrico, social, cultural que vivio
cierto grupo de personas. Y el
pretexto va a ser las motivaciones
para elegir aquello, para hacer esa
musica, quizas un chiquillo te va a
decir, sabe que yo elijo esta
cancién porque esta es la que
cantaba mi abuelita, que se me
muri6 y me la cantaba de nifio, por
eso yo me la aprendi y quiero
cantarla, y me gustaria tocarla en
un instrumento. Entonces yo
siento que ese triangulo entre el
texto que es la cancion, el contexto
que es el sistema, estilo, género o
la estética a la que pertenece y el
pretexto, las motivaciones van
siempre unidas.”

- “relacion que uno tiene con su
identidad a través de la mdasica,
como habilidad, también es una
habilidad social y cultural, “como
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yo entiendo quien soy a través de
la musica que hago”, donde estoy
parado y en que tiempo estoy, en
qué lugar, si yo digo que no se,
voy a elegir Led Zeppelin, porque
[...], ¢(por qué? Porque me esta
gustando, porque me identifico con
esto, porque estoy en la edad de
tocarlo, porque mis padres, porque
estaba el disco en la casa, porque
mis amigos, porque se me conecta
con un grupo de mi edad.”

-“no hay un repertorio, cada quien
va armando su repertorio, [...] Con
la historia cultural... de este pais,
yo diria que si, porque los que la
eligen son puros chilenos, en
primer lugar. Mas alla de que si
tocan Guns N' Roses, y después
tocan un tema no se [...] de,
Charles Mingus, y después otro de
Bob Marley. Porque yo entiendo
como, también masica de Chile lo
que escuchamos, no solamente
como la musica folclérica que se
supone o la musica que se crea aca,
también suena la Violeta Parra,
también suenan Los Jaivas, 0 Los
Tres, o Chancho en Piedra,
Lucybell.”

Entrevista 4:

- “...yo creo que el contexto de...
como decia el profesor Maturana,
la mdasica para mi son tres
elementos fundamentales que son
el pretexto, el texto y el contexto,
el pretexto seria de qué manera el
musico, compositor o interprete va
a realizar el texto que seria la
musica y el contexto es parte de los
otros dos, es como funcionan,
porque funcionan”.

-“yo creo que no [es
representativol] porque en la
tradicion cultural de nuestro pais
no hay repertorio... como que no
hay tradicion en realidad,
entonces... hay temas claro, Mira
nifiita o Todos juntos que se tocan
porque tienen cierta facilidad en la
flauta. Pero no hay una tradicion
eeeh... musical secundaria, 0 sea,
no existe , o sea, cada profesor
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hace su mundo propio en los
colegios a medida que va teniendo
cierta confianza con los directivos
0 va trabajando més de dos o tres
afios, va haciendo mas lo que a él
le parece en realidad y eso es lo
que yo también hago en realidad,
porque tradicion casi no hay”.

Entrevista 5:

-“..mira antes de entrar a la obra,
hay que darles a los nifios un bafio
de cultura, sobre qué pasaba en ese
periodo”.

-“ vamos a trabajar biologia,
siempre yo trabajo [de un modo]
transversal, Biologia, Educacion
Fisica, Matematica, Lenguaje,
idioma, Historia, claro, por el
contexto, porque yo creo que, [no
le puedes] ensefiar a alguien algo
que paso el afio pasado [...] si para
él no fue significativo, no le movio
el piso, no sé, entonces, si tu no
sabes nada [el alumno], t teni’
que enfocarlo a ver qué paso
dentro del pais y dentro del
continente o dentro de su persona
para poder recién, enfocarlo”.
-“No, realmente para mi no, no es
representativo, porque como dice,
se contradice, ¢es representativo?
Yal! para cierto tipo de tecn6logo o
cierto tipo de profesores, pero a los
nifos no le puedes decir que sea
representativo La Cantata de Santa
Maria, que a uno le guste o no le
guste, 0 no puede  ser
representativo no sé po’, el ultimo
himno que saco el Tupak Shakur o,
caxai entonces para uno es
representativo, para otros no,
entonces eso es lo que uno tiene
que poner en el tablero y decir que
pesa mas, lo que voy a ensefar
como cultura o lo que voy a
ensefiar como musico, o lo que voy
a ensefiar [en el] aspecto teorico o
aspectos practicos”

Entrevista 6:

“...se les hace escuchar la cancion
que se quiere trabajar, si se les
puede mostrar algun video se
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hace...me preocupo de que al
menos en su imaginacion formen
parte de ese contexto, de aquella
intencién de la mdsica y expresion
cultural del hombre y de su
historia”.

Entrevista 7:

-“A ver, primero que todo el
repertorio es un, es una ayuda para
lo tedrico que yo pueda estar
pasando, siempre me interesa
mucho que los chiquillos entiendan
que la teoria, la musica perdon...
tiene teoria igual que las
matematicas, igual que cualquier
ramo y que asi como la mdsica
tiene teoria y tiene una gran parte
practica, los otros ramos debieran
no ser solo tedricos y también
tener una gran parte practica, o sea
todo tiene que ser un equilibrio y
yo intento que lo entiendan asi, por
lo menos con mi ramo, si el otro
profe no lo hizo, problema de €1”.
-“... me va a servir para la

actividad funcionalmente y
también me va a servir para que
ellos entiendan el contexto en el
que esta hecha o, 0 para que esta
hecha”.

Categoria

Criterio

Caracterizacion

Evidencia

Conocimiento

Conocimient
o parael
estudiante

Educacién
musical como
desarrollo de los
intereses del nifio

Entrevista 5:

-“Yo siempre les digo a los cabros
chicos, si ustedes aprenden mdusica,
van a ser buenos en Lenguaje y
Matematicas, que es lo que mas
piden. ¢Por qué en matematicas?,
porque tiene que seguir una
ritmica, un compas, una métrica y
el lenguaje, porque tienen que ir
leyendo  ciertos  textos 0
aprendiendo  nuevos lenguajes,
como son: las notas, la altura, la
lectura, la agogica y la dindmica”.

Entrevista 6:

-“.la musica sale en
representacion de todas las
asignaturas...creo que para pararse

en un escenario, frente a una masa
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critica...para eso también se
requiere el uso de muchas
habilidades y la musica te relne
muchos de esos conocimiento o
destrezas...entonces como que se
muestra todo junto, 0 a veces junto
con los chicos que hacen literatura;

Conocimient con los trabajos de artes; con el
Conocimiento | o parael Educacion o : o derto
estudiante musical como ;a er et’t’aatro, esta todo dentro de
desarrollo de los | '© TSmO
intereses del nifio
Categoria Criterio Caracterizacion Evidencias
Repertorio Seleccion Criterios Entrevista 2:

- “En primer lugar, conocer con
quienes vas a trabajar, quienes son
tu llamado grupos de estudiantes,
conocer  sus  intereses,  sus
necesidades, sus proyecciones. En
primer lugar, creo que eso €S
fundamental, o sea hacer musica,
una mauasica en la cual ambos
podamos aprender, en la cual
podamos compartir, finalmente y
dialogar [...] Luego mirar bien el
contexto institucional en el que
estamos, darnos cuenta si es una
escuela técnica profesional o si es
una universidad como ésta, si es
una academia, qué es, y que
objetivo persigue ese lugar y tratar
de compartirlo con lo primero que
te mencioné. También ver el tema
material, de recursos, si tenemos
un lugar para ensayar, si tenemos
instrumentos o0 no, o tenemos que
fabricar algo, o si tenemos que
pedir. También va a determinar
que mausica podemos hacer, de
acuerdo a esos materiales.”

- Entrevista 3:
- “como hay que ver como dos
aspectos: uno para que quieres la
cancion y el otro que a los
chiquillos les sirva también en la
parte musical”

Entrevista 4:
- “Que me guste a mi, primero,
porque de esa manera yo puedo
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Repertorio

Seleccion

Criterios

transmitir a los estudiantes el
entusiasmo por montar el tema y
que lo conozca bien, es decir que
conozca ya, Su parte mas interna
del tema [...] su armonia, todo, el
contexto del tema y todo lo que se
refiere a ese tema musical que yo
lo conozca y se haga parte de mi,
para poder transmitirlo [...] la otra
manera que yo no estoy muy de
acuerdo es que... la propuesta de
alumno también tenga que [...] los
estudiantes van a elegir masica que
esta de moda, por lo general, o0 sea,
de cuarenta alumnos hay dos que
van a elegir un tema de [The]
Doors, por ejemplo, y los otros
van... treinta y ocho van a elegir
temas que estdn sonando en la
radio porque es una cuestion
logica”.

Entrevista 5:

-“Los conocimientos previos, muy
relevante, porque si yo les pongo
una cancion equis llamese rock,
pop, folk o clasica, y si ellos no
tienen los conocimientos previos o
no han escuchado nunca cierto
repertorio, yo no les puedo meter
algo que lo van a encontrar fome,
aburrido, estupido, irrisorio, que no
es un conocimiento... ;cOmo se
llama?... un conocimiento que sea
significativo”.

Entrevista 6:

-...por eso no paso cualquier tema
tampoco, y sé que eso también
tiene que ver con una cuestion
propia, de cada uno, como las
canciones 0 los estilos que
marcaron mi juventud, nifiez o qué
se yo... Puede ser un tema muy
simple pero sin embargo puede
transmitir una energia potente y en
ese sentido el folclore es super
amigable con eso, porque... se
pueden generar espacios y como
son melodias pentafonas, vy
repetitivas como que te llevan a
una especie de trance, de entrar en
una dimensién energética de la
musica ademas de la
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Repertorio

Seleccion

Criterios

interpretacion”.

Entrevista 7:

-“Para el repertorio me interesa
mucho... que sea repertorio ojala
chileno [...] Ojala
latinoamericano...y después pa’
fuera”.

-“... siento que en muy pocos
casos se le da valor a las cosas de
aqui...y se quedan con lo que hay
afuera, de lo que hay afuera hay
mucho, de hecho tu si te meti’ al
pent drive de cualquiera de los
nifos, grupos chilenos va a haber
uno, y latinoamericano tres y de
afuera cincuenta...y entonces me
parece importante, sobre todo con
los méas chicos hablarles de
personajes, hablarles de la musica
de chile, primero veamos lo que
tenemos en casa que hay cosas
super buenas, hay cosas super
importantes...y después pa’ fuera
po’h...eso...ese me parece un
super punto...ya...que el
repertorio sea local... por otro lado
que sea had hoc a la edad o sea si
es un tema con muchos cambios en
su armonia, no me sirve pa’ un
nifio de primero a segundo basico
entonces el nivel de dificultad, o
no se po’h, ese tipo de cosas darle,
ir viendo de acuerdo a la edad que
perciben...y de acuerdo al
repertorio que mas podria ser”.
-“... cuando yo voy a tocar un

tema debe estar igual relacionado
con los contenidos que haya estado
viendo”.

Categoria

Criterio

Caracterizacion

Evidencia

Repertorio

Seleccion

Jerarquizacion

Entrevista 1:

- “Lo hago porque creo que es
importante, pero por sobre todo
porque es hermoso, es una
apreciacion muy personal también,
me gusta mucho, creo que ese
repertorio es muy adecuado para
trabajarlo con los nifios porque
bueno, el repertorio folclérico no
es un repertorio que tenga mucha
complejidad”
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Repertorio

Seleccion

Jerarquizacion

Entrevista 2:

- “el repertorio mas importante es
el que proponen los estudiantes,
siento que ahi voy a poder
conocerlos, y siento que la
eleccion de esos repertorios es un
proceso de toma de decisiones y
de conversacion.”.

Entrevista 3:

- “que sea entretenido, que tenga
ciertos valores que tengan que ver
con lo social y yo creo que por ahi
va la cosa”.

Entrevista 4:

-“...creo0 que mis preferencias
musicales son todo, 0 sea en
realidad, creo que no son de mi
preferencia, es la musica mala,
porque musica buena hay de todos
los estilos [...] Como el reggaeton
por ejemplo, masicas que no tienen
mucho... mucho cambio de...
poca armonia, poco ritmo, en
cuanto a su cambio de ritmo, no
que tenga un ritmo bailable”.

- “...hay que ver bien cuales son
las fortalezas y debilidades de cada
curso para poder luego elegir este
repertorio...que puede ir
enmarcado en cuantos tocan
guitarra, por ejemplo, [...] o
teclado, flauta, etcétera, o cantan.
(Te fijai’?, entonces eso lo haci’
escuchando el repertorio. Tener
temas de apoyo po’h si no sale
uno, el otro”.

Entrevista 5:

-“Primero, hago wuna encuesta,
¢qué mdasica escucha ta, ta, tua?,
¢qué musica escucha en tu casa?,
¢qué musica escucha tu mama, tu
papa, tu abuelo, tu tia?, ¢qué
musica escucha en la casa donde
vas a fiestas? En base a eso, hago
un filtro de ideas, por aqui puedo
ir, por aqui no puedo”.

- Jerarquizar el repertorio es
dificil, porque el programa te exige
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Repertorio

Seleccion

Jerarquizacion

que tu en cuarto afio te aprendas
todos los bailes de Chile y de ahi
hasta séptimo, octavo, que el
octavo te aprendan todos los
musicos clasicos de Chile y en
octavo, a los doce, quince afios, no
estay ni ahi con los mdsicas
chilenos [...] escuchai’ Violeta
Parra y porque la escuchan en la
teletdn, en un programa o un aviso,
[...] entonces no se puede. Pero
no, Yo no jerarquizo, sino [que me
enfoco] mas por la cuestion de
abrir el abanico y culturizar a los
cabros chicos”.

Entrevista 6:
-““...bueno lo mas logico seria en el

orden de dificultad como recién te
explique, pero principalmente el
orden para ensefiar el repertorio lo
hago en funcion de lo que me
parece... a mi... mas interesante
musicalmente. Aunque a veces me
equivoco y termino ensefiandoles
un tema que les resulta dificil a los
chiquillos, y tengo que volver a
pasarles otra pieza”.

Categoria

Criterio

Caracterizacion

Evidencias

Repertorio

Aprendizaje

Habilidades y
destrezas

-Entrevista 2:

- “hay cosas que tienen que ver con
el uso instrumental y otras que
tienen que ver con las aptitudes,
aptitudes y actitudes también,
[cierto? hay distinto orden, [...],
en algunos casos, es que tambien
no hay un estandar, no hay una
cuestion pa’ todos igual, hay
chiquillos que uno necesita que
desarrollen una cuestion musical,
un talento musical, porque se estan
proyectando hacia alla, hacia
profesionalizarse.”

- “actitud cada vez mas de
conciencia hacia tu ser musical, en
el sentido de cuidado de tu
instrumento, responsabilidad de
llegar al ensayo, estudiar, traer los
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Repertorio

Aprendizaje

Habilidades y
destrezas

materiales como  corresponde,
eeeh, avanzar en las distintas
técnicas de tu instrumentos,
dependiendo del estilo que estés
tocando y el instrumentos que estés
tocando.”

-“habilidades sociales, asi como
que esta persona pueda
comunicarse, pueda tocar frente a
publico, también pienso en eso,
que pueda trabajar en equipo, que
aprenda a tolerar el fracaso, o a
controlar la ansiedad.

- hablando de destrezas, quizés son
cosas que suenan mas en relacion a
cuestiones concretas, quizas de
uso, llegar a la hora, usar
correctamente el instrumento y no
estropearlo.”

Entrevista 3:

- “lo esencial es que se aprendan
bien el ritmo, la letra y la melodia
de la cancion”.

Entrevista 4:

- “Bueno, en cuanto a instrumentos
que aprendan los cambios bésicos
de acordes, si tienen tres, cuatro
acordes si van a tocar guitarra, Si
va a ser un interludio o una
introduccion en flauta, que tenga
las frases bien este...estructuradas
y bien eeeh... con su respiracion
correspondiente  para que se
entienda la frase, si es cantado que
tenga una cierta afinacion”.

Entrevista 5:

-“Habilidades y destrezas. Estoy
pensado en lo que hice y en lo que
hare, en los  aprendizajes
esperados, yo creo que tienen dos
puntos, primero los que tiene el
ministerio, que uno no se puede
salirse de eso, y también un punto
propio, una guia, que quiero yo
lograr con ese curso”.

-“Las  habilidades son los
aprendizajes esperados, Osea cada
nifio trae su habilidad, trae su
oreja, o su colectivo musical”.

Entrevista 6:
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Repertorio

Aprendizaje

Habilidades y
destrezas

...“destrezas motrices, a nivel de la
ejecucion; de coordinacion de
nociones ritmicas, de sentido... de
la apreciacion del sonido...eso es
importante.  Dentro de las
habilidades igual hay varias cosas,
porque ellos estan generando
comunicacion con el resto
entonces eso a nivel de habilidades
se encuentra también el respeto, la
empatia; el tema de hacer algo
todos juntos, de trabajar en
conjunto también es algo super
rico, las relaciones que se
desprenden o se dan en el trabajo
en grupo, mas aun cuando hay un
sonido bien trabajado, que motiva
y es bien recibido por Ila
audiencia”.

Entrevista 7:
-*“... desarrolla las habilidades

motrices y todas las cosas que te
piden todos los niveles po’h
cachay, de acuerdo a lo que se
pide, igual yo trabajo stper de la
mano con los programas del
ministerio”.
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6. Conclusiones.

6.1 Conclusiones Generales

Una vez realizado el andlisis de las entrevistas y de acuerdo a las preguntas establecidas
que nos abrieron el campo investigativo, es posible afirmar, que existe una relacion
directa entre Conocimiento, Repertorio, Estética e Ideologia. A partir de la evidencia,
entonces, y de acuerdo a los supuestos planteados al inicio de esta investigacion, se

considera que:

1. La informacion recolectada en el analisis de entrevistas refuta el primer supuesto
de la investigacion, pues no hay evidencia de que los profesores de mdsica al
momento de traspasar el Conocimiento a los estudiantes en la aplicacion del
Repertorio, den prioridad a los aspectos técnicos musicales, que de acuerdo a esta

investigacion, se conoce como Paradigma Tradicional.

2 Los docentes, mas que argumentar su eleccion de Repertorio a partir de la
Estética e ldeologia entregada por la casa de estudios a la que asistieron, lo hacen
desde su experiencia personal y contexto sociocultural y familiar, en el que se
formaron antes de ingresar a la educacion superior, lugar en el que reafirmaron

y/o complementaron sus posturas.

Con respecto a las preguntas de investigacion y de acuerdo a las evidencias obtenidas en
las entrevistas, los conocimientos que se desprenden del Repertorio —que son
considerados por los docentes — tienen mas relacion con las habilidades motoras; con la
apreciacion musical; y con la vivencia propia del estudiante, de modo que la clase de
musica y el Repertorio trabajado en ésta sea significativo y coherente con la realidad del

grupo estudiantil.

En términos de corriente Estética se pudo constatar que predomina la Historicista en la
conformacién del gusto por parte de los docentes, lo cual sera un factor determinante a la
hora de seleccionar el Repertorio escolar, ya que se da mayor importancia a la musica

como proceso cultural.
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Continuando lo sefialado por los docentes, se puede deducir que la musica se mueve en
espacios ideoldgicos, y presenta ciertas luces de imposicion politica. A partir de esto se
puede inferir que la musica es utilizada como un medio para diferentes manifestaciones
de caréacter politico, lo cual de alguna u otra manera se adscribe a una ideologia en

particular y en consecuencia, se manifiesta en la eleccion docente.

Por otro lado, al momento de asistir a conciertos, los docentes dejan en evidencia tanto
su ldeologia como su postura Estética, esto lo hacen a partir de criterios en los cuales

determinan que un estilo musical es mejor o mas importante que otro.

Con respecto al tipo de Conocimiento que se desprende del Repertorio, los docentes
manifiestan una preferencia por el Conocimiento de caracter psicomotriz, al mismo
tiempo que consideran que el Repertorio trabajado, sea un impulsor de los Objetivos

Fundamentales Transversales en la vida de los estudiantes.

Finalmente, de acuerdo a las motivaciones que poseen los profesores respecto de la
funcionalidad del Repertorio podemos deducir que se trabajan de acuerdo a distintas
caracteristicas, como por ejemplo; las inquietudes de los estudiantes, los recursos del
establecimiento y los gustos personales del profesor.

En lo que se refiere a los Objetivos Especificos de la investigacion a partir del analisis de

entrevistas se concluye:

(1) El docente, al momento de trabajar el Repertorio lo hace en funcion de las
utilidades que le entrega para ensefiar un determinado contenido, es decir, se
observa como un medio para y no como un fin en si mismo. Por otro lado, los
docentes consideran relevante que el Repertorio aporte un conocimiento
significativo a los estudiantes, de modo que se conecte con las vivencias
personales de ellos y logre ser un elemento que los ayude a desarrollar su
identidad tanto personal como colectiva. Finalmente, destacan que gran parte
del Repertorio sea representativo de su Cultura Tradicional, de manera que
los estudiantes se familiaricen con ella.

(2) Con respecto a las influencias que reciben los docentes al momento de
ingresar a estudiar Artes Musicales, éstas se ven implicitas en la carga
academica de la casa de estudios a la que asisten. Sin embargo, lo que resulta

mas significativo para ellos en términos de Repertorio no es lo que aprenden
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y/o conocen en la universidad, sino que por el contrario de acuerdo a la
evidencia es aquél que traen pues los ha acompafiado durante su vida y de
alguna manera los ha hecho encantarse por la musica. Asi mismo, se destaca
que la Universidad entrega conocimientos vitales para el ejercicio docente,
pero estos tienen relacion con la teoria musical, es decir: lectoescritura;
audiciones; reconocimientos auditivos; historia del arte; etc. que se vincula
con el Repertorio que la propia Universidad imparte. En este sentido se ha
comprobado que los docentes desarrollan estudios paralelos mientras cursan
su formacion universitaria, esto principalmente porque los intereses de
Repertorio musical, de acuerdo a lo declarado no estaria siendo abordados
con los programas de estudio de la Universidad.

(3) Los docentes reconocen como un elemento importante para la eleccion del
Repertorio, conocer al grupo de estudiantes con que trabajaran en la sala de
clases. Esta informacion queda en evidencia dado que se intenta adaptar el
Repertorio a la realidad y personalidad de sus estudiantes. Asi también, se
otorga relevancia al contexto institucional en que se encuentran, dado que se
buscan estilos musicales acordes a la Estética en la cual se reconocen los
propios estudiantes de estos establecimientos educacionales.

(4) Por otro lado, consideran los recursos materiales con los que disponen, como
por ejemplo cantidad y variedad de instrumentos musicales con que cuenta el
colegio para determinar el tipo de Repertorio y arreglo que desarrollan.

(5) Més que desarrollar aspectos técnicos de la disciplina, los docentes al
momento de ensefiar un Repertorio lo hacen esperando que el estudiante
desarrolle habilidades psicomotrices. En el mismo sentido se ha observado
que los docentes asocian el montaje de determinados Repertorios musicales
con Objetivos Fundamentales Transversales, tales como: capacidades
afectivas; sociales; respeto a la diversidad; respeto a la diferencia de opinidn;
que sea tolerante a la frustracion; que sepa respetar la diversidad de estilos;
etc. Entre otras cosas busca potenciar y/o enriquecer la formacion integral del
estudiante.

(6) El Repertorio es utilizado como un medio para generar y/o potenciar otros
tipos de conocimiento implicitos en los conceptos de Estética e Ideologia, no
siendo necesariamente una herramienta ideoldgica.

(7) Con respecto a los Planes y Programas propuestos por el MINEDUC, los
docentes declaran que los usan s6lo como referente para su accionar

educativo.
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Finalmente, de acuerdo a lo sefialado por los docentes tanto las caracteristicas

ideoldgicas y estéticas que se manifiestan en la seleccion del Repertorio que practican en

las aulas se evidencian en la seleccion y los arreglos del Repertorio trabajado. Esto a su

vez es condicionado por ciertos elementos como lo son la cultura (local y extranjera), el

contexto sociocultural en que crecieron y los gustos de los estudiantes con que trabajan,

entre otros factores.

6.2 Conclusiones Finales

Para efectos de proximos estudios, se establecid una definicién del concepto
Repertorio dentro del campo musical, a partir de la informacion recopilada en 7
diccionarios de Musica, la RAE y SIBE-TRANS®. Comprobando pues, que el
concepto no ha sido del todo estudiado, menos aun investigado, lo cual produjo
ciertos problemas e inquietudes al momento de plantear Repertorio dentro del
marco tedrico, por lo cual se optd por formar una definicion creada a partir de los

autores y referentes ya mencionados.

Otro ambito investigativo se abre también partir de los distintos rétulos que
ofrece la musica, como lo son: tema, cancion, obra, estilo, etc., definiciones,
hasta ahora carentes de algun tipo de orden o jerarquizacion y utilizadas
indistintamente por los docentes de musica para referirse a 1os mismos en una

suerte de acuerdo tacito.

A modo de sugerencia, una clasificacién como la que se encuentra en la biologia,
como los son por ejemplo: los reinos, las familias, etc. lo cual podria ser una
salida para esta problemaética para generar una eventual taxonomia aplicada a la

musica para una futura investigacion.

* Sociedad de Etnomusicologia — Revista Transcultural de Mdsica.
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