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Presentacion

Ignoro la méas elemental de las leyes de la musica,

pero la gozo como €l que mds y no puedo Vivir sin ella...
oyéndola se ordenan mis mds intimos desordenes

Y acomodo €/ alma en su armonia...

[Juan José Arreola, 1976)

a permanencia de las instituciones se justifica en la
posibiidad de atender adecuadamente las necesidades
del grupo social que las ha creado y las conserva a través
del tiempo, como una forma de construccidon de la
conciencia colectiva en la que se afincan los rasgos de su
identidad.
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A poco de arribar a los setenta anos de existencia de
la Facultad de Musica, fundada en 1944, en su trayectoria
histérica se refleja claramente la fortaleza de una institucion
educativa que se identifica ante propios y extranos a nivel
local, regional, nacional y en el plano internacional; por su
apego a las formas artisticas de la muUsica para expresar los
rasgos fundamentales de la herencia cultural del pasado;
por la excelencia lograda en la formaciéon profesional de
Ejecutantes y Educadores del presente; y por las
perspectivas hacia el futuro que se entretejen en sus aulas,
donde se cohesionan los proyectos de vida de la
comunidad integrada por alumnos, maestros y empleados
con que se ha logrado la posicion privilegiada que ha
alcanzado nuestra facultad por sus propios méritos en todos
los dmbitos senalados.

Las expectativas que en la distancia abonaron su
fundacién, a la fecha han sido ampliamente rebasadas.
Desde hace mucho tfiempo la Facultad de Musica ha
traspasado todas las fronteras tanto geogrdficas como
simbdlicas que se le han presentado, para hacer acto de
presencia a través de alumnos y maestros que han
obtenido las mdas altas consideraciones en Concursos,
Conferencias, y Cursos, ademds de diversas comisiones en
los principales foros artisticos y académicos, haciendo de
nuesira escuela un punto de referencia importante e
insoslayable para todo lo que se refiere a la formacion
artistica profesional.

La cronologia de la Facultad de MUsica se afianza en
el esfuerzo permanente que comparten los alumnos vy los
maestros por alcanzar y mantener los niveles de excelencia
en las tareas que cada uno tenemos asignadas. El orgullo y
la satisfaccidon de los logros alcanzados ponen en juego
cada vez que suceden —y suceden seguido—, un cierto
sentido de pertenencia a la Institucion que al darnos una
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parcela identitaria, fortalece y renueva también nuestro
propio compromiso personal y académico con la musica y
con la Universidad Veracruzana.

Con el propdsito fortalecer los proyectos académicos
y artisticos que orientan la construccidon permanente de
nuestra Enfidad Académica, se presenta ante comunidad
que la integra y al publico en general, el primer nUmero de
la Revista “Letra y MUsica”, con la misidn de constituir un
registro concreto de la memoria presente de quienes hemos
tenido el privilegio de ftransitar por sus aulas ya como
estudiantes, bien como maestros, o simplemente como
personas que compartimos el gusto por la musica, y sobre
todo, la perspectiva de un mundo mejor con la
participaciéon de las artes en la vida cotidiana.

En esta primera edicidon se abordan distintas
temdticas derivadas de las formas de reflexionar sobre la
musica en los dmbitos de desempeno de los autores de los
articulos presentados.

Asi, fenemos que la Mtra. Julieta Varanasi Gonzdlez,
en “La creatividad en la mdsica: tres casos para
reflexionar”, hace un breve recuento histérico de ftres
persongjes femeninos que han dejado huella en nuestra
memoria cultural, especialmente en el dmbito musical, con
la intencién de que ello conduzca tanto a la revaloraciéon
de su frabajo creativo como a la reflexion sobre nuestra
vision actual de la creatividad en la musica.

Por su parte, Joaquin Lopez (Chas), en su texto “La
musica y el diseno sonoro para la escena, una prdctica
musical no abordada o incluida en la curricula de las
escuelas y conservatorios de musica”, plantea el debate
sobre la validez de las formas musicales, partiendo de la
postura de algunos conservatorios y escuelas de musica,
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donde cuestionan que el campo de la musica y sonido
para la escena no existe o no la consideran una musica
digna de ser tomada en cuenta.

El Mtro. Leonardo Morales Zamorano en su trabajo
“Los diversos rumbos del servicio social en la Facultad de
Musica de la Universidad Veracruzana”, hace un andlisis de
proyectos de servicio social desarrollados en la Licenciatura
en MuUsica y en la Licenciatura en Educacién Musical,
relacionando un servicio esencialmente social del alumno
con el fortalecimiento de su perfil de egreso y con la
exploracion de un posible campo laboral, en el cual se
propone desentranar las formas en que el alumno piensa y
define el rumbo de su servicio social.

En su articulo “Procesos de investigacion en la
interpretacion  musical:  consideraciones  desde la
perspectiva histéricamente informada”, el Dr. Gustavo
Castro Ortfigoza expresa su punto de vista sobre la
investigacion musical como un proceso cercano ad la
creacion o recreacion de un objeto musical, refiriéndose lo
a dicho proceso desde la perspectiva de la interpretacion
musical histéricamente informada.

El Dr. Miguel Flores Covarrubias aborda en “TIC’s y
Musica: Alfabetizacidon, competencia vy transferencia”,
cuestionamientos acerca de los pasos que debemos seguir
para ser competentes en el uso de las Tecnologias de la
Informacién y la Comunicacion en la musica, analizando
algunos conceptos que definen la competencia
tecnoldgica de los individuos a partir de las experiencias y
reflexiones sobre los caminos y modos de incorporar el uso
de las tfecnologias a nuestras actividades musicales
derivadas de la implementacién de un laboratorio de
muUsica en la Facultad de MUsica.
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En su participacion “Actualizacion curricular en la
Educacion Musical Universitaria. Una reflexion para el
debate entre la Reforma y el Cambio Educativo”, el Mtro.
Juan Rafael Toriz Sandoval desarrolla como tarea
pendiente de la formacion artistica musical, la definiciéon de
las coordenadas de un nuevo enfoque del profesional de la
musica en sinfonia con el contexto sociopolitico, cultural y
econdmico contempordneo en el que se desenvuelven los
egresados universitarios.

Con el tema “Musica de Camara para Pianistas”, la
Dra. Tania Chdvez Nader y la Mira. Miriam Vdazquez
Montano, presentan su reflexion colegiada sobre el impacto
que la incorporacién de nuevas experiencias educativas
como la que comentan, puede tener en la formacién de
nuestros estudiantes, en tanto que se ofrece a los jovenes
pianistas un elemento formativo indiscutible para el
fortalecimiento del perfil de egreso.

Por su parte, en el “Proyecto de Investigacion sobre
la musica contempordnea y la aplicaciéon de técnicas
extendidas”, la Mtra. Natalia Valderrama advierte que al no
contar en la Facultad de MUsica con un proyecto formal de
trabajo para explorar las posibilidades técnicas de los
instrumentos en la interpretacion de la  musica
contempordnea, se han hecho algunos avances aislados
en la preparacion de obras, donde se requiere el estudio de
las “técnicas extendidas” utilizadas en la musica de nuestro
tiempo, lo que hace evidente la necesidad de
incorporarlas al plan de estudios.

Finalmente, a fravés de su frabagjo “zQué es la
etnomusicologia? Una perspectiva”, el Dr. Randall Kohl
Smith se refiere a la incentivacién que despertd en algunos
ex estudiantes y estudiantes actuales el tema la experiencia
educativa Etnomusicologia, de la Licenciatura en
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Educaciéon Musical, y que su participacion surge por interés
de los estudiantes, en la complejidad de la disciplina y la
dificultad de definir en términos precisos un drea de estudio
tan amorfo.

La diversidad temdtica que integra el primer niUmero
de “Letra y MUsica” cumple con la intenciéon de dar lugar a
la variedad de expresiones sobre el quehacer musical que
se dan cita en nuestro espacio universitario, 1o que
constituye en principio, una de las fortalezas de la institucion
que construimos dia a dia desde nuestras distintas
posiciones.

La tarea es enorme, por o que estoy convencido
que valen mucho todos los esfuerzos que hagamos unidos
en el mismo fin...

Xalapa, Ver., Abril de 2013

Mtro. Juan Rafael Toriz Sandoval
Director
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JFONN

a Universidad Veracruzana es una institucidn que se
caracteriza por su calidad educativa e interés constante en acciones
innovadoras que fortalezcan los programas educativos. Gracias a las
modificaciones de la estructura curricular en la Facultad de Musica se
estdn abriendo espacios para la incorporacién de nuevas Experiencias
Educativas como la MUsica de Cdmara para Pianistas. El proyecto de
investigaciéon que antecede la creacién de esta experiencia educativa
permitié la exploracion, evaluacion y un claro acercamiento de la
comunidad estudiantil hacia la MUsica de Cdmara para Dos Pianos lo
que a su vez ha originado una serie de reconsideraciones sobre este tipo
de ensamble.

La MUsica de Cédmara para Dos Pianos ofrece a los jdvenes pianistas un
elemento formativo indiscutible para el fortalecimiento del perfil de
egreso.

Los resulfados del proyecto sobrepasaron las expectativas. Los
estudiantes participantes ofrecieron presentaciones de gran calidad vy
excelencia, como resultado del estudio e investigacién sobre las obras
escogidas. Finalmente se logrd replantear las posibilidades laborales que
los DUos de Piano pueden ofrecer y la importancia de contar con la
infraestructura disponible para recuperar en nuestras salas de concierto
tan importante ensamble de la MUsica de Cdmara.
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Antecedentes

En la actudlidad la Facultad de Musica vive momentos de
andlisis, evaluacién y reestructuracién curricular de sus Planes de Estudio.
A fravés dela agenda educativa planteada por la  Universidad
Veracruzana por medio del MEIF y el proyecto AULA, ha sido posible
analizar los resultados concretos que estos planes de estudio han
ofrecido y por ende replantearnos las necesidades actuales a las que el
musico debe de enfrentarse.

Parte importante de éste andlisis se ha dado en las “academias”,
infegradas por usos y costumbres por las familias de instrumentos. Dentro
de la academia de piano se ha planteado construir un diseno curricular
en el que se vea reflejado la capacitacidon, el entrenamiento,
fortalecimiento y la preparacién éptima de los futuros pianistas egresados
de nuestra alma mater para poder enfrentar y solucionar las situaciones
laborales actuales.

Entre los muchos aspectos que han generado gran canfidad de
pronunciamientos dentro de la academia de piano se encuentra como
punto medular la aparente falta de congruencia entre la formaciéon
profesional del pianista concertista y la realidad laboral que en la
actualidad impera. Sin embargo, cabe senalar, que ha sido
precisamente este antiguo diseno curricular el que tal vez no ha formado
a los grandes pianistas de nuestro pais, pero indudablemente ha
contribuido con excelentes maestros de piano, tedricos, compositores y
qué decir de los pianistas acompanantes, a quienes por tanto mérito y
trabajo deberia de concedérseles el término -bien ganado- de Pianistas
Colaboradores. Es precisamente en estos pianistas colaboradores, donde
se observa un grupo importante de nuestra poblacion estudiantil, en los
que recae la ardua tarea de frabagjar en conjunto con fodo fipo de
instrumentos, voces y agrupaciones artisticas, incluyendo bailarines,
presentaciones teatrales que requieran a un pianista en vivo y en general
cualquier tipo de tfrabajo colaborativo interdisciplinario.

A pesar de gque el anfiguo modelo curricular incluye varias materias que
permite al estudiante tener un acercamiento con la musica de cdmara,
es necesario que dentro de la nueva propuesta educativa se consideren
experiencias educativas dirigidas a la formacién seria, profunda y
orientada hacia un perfil de musicos de cdmara. Una de las tantas
nuevas experiencias que los futuros pianistas requieren es la de la MUsica
de Cdmara para Pianistas con una concentfracidon especifica en la
MuUsica para Dos pianos.
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Esta experiencia no sélo brindard un acercamiento guiado,
definido y consciente del repertorio de la musica para dos pianos;
ademds pondrd a consideracién las posibilidades que este género
musical permite y otorgard al pianista una formacién musical mds amplia
y comprometida con todas las dreas laborales existentes.

Antes de establecer definitivamente esta experiencia educativa
(exclusiva de los estudiantes pianistas) dentro del programa de estudios,
fue posible realizar un proyecto de investigacién que al mismo tiempo
sirvid como programa piloto facilitando la creacién de esta experiencia
que ahora forma parte de las experiencias a cursar.

Consideraciones Historicas

Aungue en la actudlidad la musica (original y en forma de
arreglos) a dos pianos y a un piano a cuatro manos no forma parte
obligada de los conciertos ofrecidos por los estudiantes de piano, este
repertorio representa un importante legado denfro de la historia de la
literatura de la musica para teclado.

De acuerdo con los pocos manuscritos disponibles de los que se tiene
registro, esta prdctica musical se remonta hasta el siglo XVI entre los que
se encuentran dos de los duos para teclados mds antiguos escritos por los
compositores Viriginalistas Ingleses Thomas Tomkins y Nicholas Carlton; y la
Unica obra hasta ahora rescatada “...The [Alman] for Two Virginals by
Giles Farnaby...” ' en la que el titulo inclusive sefala el uso de dos
insfrumentos de teclado.

A pesar de la falta de manuscritos durante la segunda mitad del siglo
XVII, es dificil creer que esta prdctica musical haya desaparecido en su
totalidad. Las Pieces de clavecin, 1705, de Gaspard Le Roux? son prueba
fehaciente de que la musica a dos teclados y un teclado a cuatro
manos continud siendo parte del repertorio musical.

Durante el siglo XVII, este fipo de ensamble atrgjo a importantes
compositores entre ellos Francois Couperin con su obra Piéces de
clavecin que incluyen cinco piezas escrifas a fres pentfagramas (que
implican la ejecucién de dos interpretes) y la Allemande & deux

1 Ferguson, Howard (2003). Keyboard Duets from the 16th to the 20th Century for One and Two
Pianos . New York: Oxford University Press, 1.
2 ibid., 3-4.
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Clavecins [incluida en] Ninth Order, vol. II,3 escrita especificamente para
dos clavecines.

Aunque Johann Sebastian Bach también escribidé una cantidad
considerable de dUos para dos clavecines, fueron los trabajos de fres de
sus hijos, Wilhelm Friedemann, Carl Philipp Emanuel y Johann Christian
quienes dieron continuidad a esta prdctica musical.

La consolidaciéon total de la musica para dos teclados llegaria hasta el
periodo cldsico, marcado por tres factores decisivos: el desarrollo y poder
adquisitivo de la clase media alta trabajadora interesada ahora en
cultivarse artisticamente, la mUsica de imprenta que permitia el acceso a
partituras, y el aumento gradual en la compra de los instrumentos, que
ahora adornaban las lujosas casas de la naciente clase social. De entre
una cantidad considerable de obras escritas durante éste periodo se
destacan las composiciones de Joseph Haydn, Daniel Gottlob Tirk, Muzio
Clementi, Wolfgang Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven y Franz
Schubert.

Los romdnticos también experimentarian de manera sumamente exitosa
con los duos para pianistas hereddndonos algunas de las obras mds
bellamente escritas por compositores como Carl Maria von Weber, Félix
Mendelssohn, Robert Schumann, Johannes Brahms, Antonin Dvordk,
Edvard Grieg y de algunos arreglos de Frédéric Chopin, Franz Liszt y
Ferruccio Busoni.

Mientras que en la escuela francesa figuran obras de gran frascendencia
de los compositores Georges Bizet, Gabriel Fauré, Emmanuel Chabrier,
Claude Debussy, Erik Satie y Maurice Ravel, los rusos nos regalan
composiciones de inigualable riqueza musical en los trabajos de Sergei
Rachmaninov e Igor Stravisnky.

Para la primera mitad del siglo XX y siguiendo bajo el auspicio de la
tradicion gala, nos encontramos primero con los compositores Charles
Koechlin, Florent Schmitt, Darius Milhaud, Georges Auric y Francois
Poulenc hasta Olivier Messiaen y Pierre Boulez.

Del mismo modo los trabajos de el rumano Gyoérgy Ligeti y el italiano
Luciano Berio, asi como las obras del alemdn Paul Hindemith, el polaco
Witold Lutoslawski y las de los americanos Aaron Copland, Samuel Barber,
Wallingford Riegger hasta llegar a las relevantes propuestas sonoras y
estéticas de George Crumb.

Es precisamente la bUsqueda de nuevas sonoridades y efectos musicales
muy parficulares lo que ha llevado a los compositores en la actualidad a
diversificar el concepto de los dos pianos. Una de las practicas que se
estdn volviendo muy comunes es el llamado uso del “Multi-piano team™4,
ademds de agregar instrumento musicales no convencionales (y por

3 Hinson, Maurice (1983). Music for More than One Piano: An Annotated Guide. Bloomington:
Indiana University Press, 42.

4 Término que implica a varios ejecutantes en un mismo piano. Hinson, Music for More than One
Piano: An Annotated Guide, 1.
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ende oftros ejecutantes) e inclusive indicando el uso de ciertos artefactos
a través de los cuales se realizan efectos indicados en las partituras. En
algunos de los casos, éstas nuevas propuestas estdn perfectamente
dirigidas e intencionadas en lograr una sonoridad similar a la de una
orquesta.

Independientemente de cual sea la idea sonora del compositor, existe un
factor indispensable que la musica de cdmara otorga a un ejecutante: la
compania de ofros instrumentistas. Para fortuna de los pianistas la
posibiidad de combinaciones es tan variada y diversa como los
instrumentos mismos lo permitan y las obras lo soliciten. Dentro de todas
estas organizaciones la experiencia que otorga el tocar con otfro pianista
es Unica vy sin lugar a dudas una de las que mds deleite ofrece tanto al
pUblico como a los ejecutantes involucrados.

De regreso a las aulas.

Un elemento importante contemplado desde los inicios de este
proyecto era la infraestructura disponible. Aunque en la mayoria de los
salones de la Facultad de Musica cuentan con pianos, muchos de éstos
ya no se encuentran en un estado satisfactorio debido a las maquinarias
desgastadas, teclados disparejos y pedales maliratados de los
instrumentos. Situacion muy comuin en las escuelas de musica en el
mundo, ya gue los pianos no sdlo sufren el deterioro natural por el uso
continuo, sino también la falta sistematizada de revisibn y mantenimiento
conftribuyen considerablemente al deterioro de los instrumentos.

Por lo tanto era imprescindible la presencia de al menos cuatro nuevos
pianos en los cubiculos asignados para este proyecto. Asi mismo se
necesitaba adquirir partituras y literatura para dos pianos que ademds
conftribuiria con la ampliacién del acervo bibliogréfico de la Unidad de

Artes.
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Participacion estudiantil

A pesar de que la experiencia educativa de musica de cdmara
exclusiva para pianistas era de reciente creacién y por ende no se tenia
ningun antecedente, las propuestas del proyecto atrajeron a doce
alumnos de piano que se integraron para llevar a cabo el aspecto
prdctico del programa.

Los duos de pianistas se integraron de la siguiente formai:

- Argentina Durdn Ferndndez y Juan de Jesus Galicia Garcés.

- Maria Fernanda del Pedn Pacheco y Genaro Alvarado Morales.
- Luis Ricardo Vélez Rodriguez y Gerardo Steve Munguia Williams.
- Andrés Lucero Ruvalcaba y José Héctor Portilla Rodriguez.

- Shaguree Lubaggi Cuspinera y Fabio Facolne Torralba.

Todos estudiantes de la licenciatura en Musica, Opcidén Piano vy los
estudiantes de piano complementario Tanya Alarcén Tlaxcalteco y Emer
Ivar Cérdoba Cuevas.

El método

Primero se hizo una seleccién de un determinado numero de
obras musicales de diferentes compositores y distintas épocas. Gracias al
amplio repertorio de la MUsica de Cdmara para Dos Pianos, se cuenta
con obras de diferentes niveles musicales y técnicos, 1o cual es de suma
importancia ya que permitié a los alumnos de diferentes semestres y con
habilidades pianisticas Unicas poder acceder a las obras que mejor se
ajustaran al nivel técnico y musical en el que se encuentran.

Cada dio de pianistas pudo escoger las obras a trabajar durante el
proyecto. Es importante destacar que el nivel de la musica seleccionada
siempre se hizo de acuerdo a las posibilidades y habilidades musicales de
cada estudiante, considerando las competencias que podrd adquirir en
pro de una formaciéon musical mejor definida. Previamente quedd
establecido que por semestre se preparardn, estudiardn, analizardn vy
ejecutardn privada y publicamente al menos dos obras contrastantes en
género vy estilo de dificultad media o una sola obra de gran dificultad
técnica, musical y de ensamble.

Las sesiones se llevaron a cabo una vez por semana. Sin embargo, cada
pianista se hizo responsable de la lectura y preparacién correcta de la
musica a ejecutar, asi como de haber tenido al menos un ensayo con su
companero a lo largo la semana.
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Durante las reuniones de trabajo se discutian aspectos técnicos,
musicales, de interpretacién y estilo, asi como de ensamble y balance
entre ambos pianos.

En cada obra se buscd alcanzar el mayor control técnico, para que los
alumnos lograran ejecutar las obras en cuestion con soltura, naturalidad y
limpieza. Una vez logrado el aspecto técnico que la partitura requiere, los
alumnos trabajaron en el componente musical o interpretativo; ademds
de elementos como estilo, pedal y matices. Se procedidé a la lectura e
investigacion sobre las obras, recabando ademds, datos histdricos que
pudieran intervenir en la interpretacién o el significado en particular de
alguna pieza musical.

Uno de los elementos de mayor dificultad que la ejecucion de la MUsica
de Cdmara para Dos Pianos implica es el aspecto sonoro. El hecho de
frabajar con dos insfrumentos que poseen las mismas cualidades e igual
poder acustico crea un tipo caracteristico de dificultades auditivas que
resolver. La sincronizacién entre ambos pianistas en ciertos pasajes, la
selecciéon del fraseo correcto y el trabajo para lograr el balance sonoro
6ptimo fueron algunos de los aspectos a pulir en esta etapa del proceso
musical.

La respuesta de los estudiantes fue contundente. Su dedicacion,
esfuerzo, estudio y tenacidad dieron como resultado el poder abarcar
obras de gran complejidad y dificultad como la Fuga en Do menor K. 426
de W.A. Mozart, el Rondo en Do mayor, Op. 73 de F. Chopin, la Suite No.
2 Op. 17 de S. Rachmaninov, el Concertino Op. 94 D. Shostakovich, El
Carnaval de los Animales de C. Saint-Saéns en trascripcidén para dos
pianos de R. Berkowitz, la Suite del Cascanueces de P. |. Tchaikovsky en
arreglo de E. Lenger y C. Sterenberg, las Variaciones | Got Rhythm de G.
Gershwin, las Variaciones sobre un tema de Paganini de W. Lutoslawski y
West Side Story de L. Bernstein en un arreglo por J. Musto.

Objetivos y Metas

Sin duda alguna uno de los objetivos de este proyecto es la
divulgacion de la MUsica de Cdmara para Dos Pianos. Para ello era
importante crear conciencia en los alumnos de piano de la Facultad de
MuUsica de la Universidad Veracruzana de la importancia y las ventajas
que este ensamble otorga.

Partiendo de este objetivo la funcion principal del maestro consistié en
guiar a los futuros pianistas para que exploren y establezcan contacto
con la literatura sobre la MUsica de Cdmara para Dos Pianos. No solo
para lograr un mayor enriquecimiento cultural en general y musical en
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particular, sino también para que de esta manera los alumnos posean un
repertorio lo suficientemente vasto que abarque los distintos géneros.

Sin duda alguna, el estudiante pianista debe considerar formar parte de
un DUo de Piano como uno de los tantos grupos de cdmara que
integrard a lo largo de su vida profesional. Ya que ofro objetivo de este
proyecto se concentra en las posibilidades laborales que la MUsica de
Cdmara para Dos Pianos ofrece, esta sin duda permitird que el
estudiante abarque un campo de trabajo diferente. Es imperante que los
alumnos tengan en mente esta posibilidad laboral ya que les facultard
desarrollarse y proyectarse en el futuro como musicos de alto nivel.

El Ultimo objetivo de éste proyecto fue lograr la apertura y reflexion de la
comunidad en general para que los conciertos de Dos Pianos formen
parte regular de los programas de musica de cdmara. La difusion y
asistencia a estos eventos fueron determinantes para lograr un mayor
acercamiento con este tipo de ensamble y para crear conciencia en las
autforidades correspondientes de la importancia y la necesidad de
buenos instrumentos en los recintos para conciertos musicales.

Prueba Superada

Una vez preparadas las obras, los dUos de pianistas estuvieron
listos para presentarse. El interés de algunos de ellos fue tan grande que
inclusive se dedicaron a gestionar algunos de los recitales. Situacién por
demds positiva ya que los enfrenta a situaciones novedosas a las que
debian de dar solucidén, pues en algunas ocasiones inclusive las propias
presentaciones llegaban a ponerse en riesgo de ser canceladas.

A lo largo del aino en el que el proyecto se desarrolld, los estudiantes
ofrecieron frece conciertos, cantidad impresionante tomando en cuenta
gue nuestras presentaciones dependian sobretodo de que existieran no
uno, sino dos pianos en condiciones satisfactorias dentro de una misma
sala para realizar los conciertos.

En particular fres eventos marcaron positivamente el desarrollo del
proyecto: la invitacién para asistir a La Paz, Baja California en donde se
ofrecieron tres conciertos. La puesta en escena de las Danzas Sinfénicas
West Side Story de Leonard Bernstein acompanados de imdgenes y
finalmente el frabajo colaborativo con estudiantes y profesores de danza
de la Facultad de Danza de la Universidad Veracruzana para hacer la
puesta en escena de la Suite El Cascanueces de P. |. Tchaikovsky del que
se ofrecieron dos conciertos diddcticos con un lleno total de las escuelas
primarias Josefa Ortiz de Dominguez y Francisco Ferrer Guardia y dos
conciertos de gala con los que se dio por ferminado el proyecto.
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Con las presentaciones se alcanzdé la Ultima etapa del proyecto. A través
de los recitales los estudiantes pudieron mostrar el resultado de su trabajo,
estudio, investigacion y cada uno formar parte del proceso de
recreacién musical imprimiendo su personalidad y gusto a cada obra
presentada.

Conclusiones

Sin lugar a duda los alcances del proyecto rebasaron y por

mucho las metas y objetivos previamente establecidos. No solo por los
cuatro pianos, la bibliografia y el resto de material de experimentaciéon
con el que ahora cuenta la Facultad de MuUsica que han beneficiado y
seguirdn haciéndolo durante muchos afnos tanto a alumnos como
profesores. Queda también por sobretodo la grata experiencia personal
y musical que se dejoé entre los estudiantes participantes, que con su
dedicacién, esfuerzo y entrega lograron que este proyecto traspasara las
fronteras de nuestra Universidad.
Existe entre los alumnos de la Facultad de MUsica una nueva manera de
ver y apreciar la MUsica de Cdmara para Dos Pianos, que proporciona
un acercamiento diferente con el publico asistente. Permite a los
pianistas abarcar un tipo de repertorio variado mostrando un género
musical Unico de amplias sonoridades. El mUsico en la actualidad no estd
exento de las necesidades sociales ni alejado de su comunidad. Los
conciertos con Musica de Cdmara para Dos Pianos permiten a los
pianistas extender ain mds el abanico de posibilidades del quehacer
musical y explotar un campo de frabajo audn limitado en México. Por lo
tanto es importante crear nuevas generaciones de pianistas buscando la
excelencia musical y arfistica en el campo de la MUsica de Cdmara para
Dos pianos ya que este género laboralmente ofrece al pianista un
espacio propicio para el quehacer artistico del profesionista de la
musica.
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“La creatividad en la musica

Tres casos para reflexionar™

Mtra. Julieta Varanasi Gonzdlez G.

omando como punto de partida algunas nociones bdsicas
sobre creatividad, se hace un breve recuento histérico de tres personajes
femeninos que han dejado huella en nuestra memoria cultural,
especialmente en el dmbito musical, con la intencién de que ello
conduzca tanto a la revaloraciéon de su trabajo creativo como a la
reflexion sobre nuestra visién actual de la creatividad en la musica.

Si se hace un recuento de la problemdtica que actualmente enfrenta el
mundo, resulta de vital importancia retomar y estudiar el concepto de
creatividad.

En cada dmbito del ser humano y su interaccién con el medio en que
vive, en cada campo del conocimiento que ha generado, la creatividad
resulta central y significativa para encarar los desafios del futuro.

De manera general, se considera que una persona es creativa cuando
hace algo que acelera o transforma el curso de los sucesos, cuando es
capaz de plantear nuevos problemas o de dar soluciones a los ya
planteados de manera poco convencional, de modo que resulten de
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beneficio para su entorno social; cuando establece relaciones de
conocimiento innovadoras, es decir, cuando combina elementos que
lleva a nuevos enfoques en situaciones ya conocidas.

De manera mds especifica, algunos autores consideran a la creatividad
como una variable, es decir, como una caracteristica personal, como un
proceso y como producto de un contexto (Penagos, 2001; Romo, 1997).
Howard Gardner (2001) menciona que la creatividad es el resultado de la
interaccién de 3 elementos: “1) un creador ‘potencial’, con sus talentos,
sus ambiciones y sus debilidades personales, 2) un dmbito de actividad
que exista en la cultura, y 3) un ‘campo’, es decir, un conjunto de
personas o instituciones que juzguen la calidad de las obras producidas”,
citado también como el "“dictamen de la comunidad”.>

El mismo Gardner continta: “Estoy de acuerdo en que el campo [...] no
siempre es justo ni fiable a corto plazo. Pero es el Unico mecanismo que
tenemos para hacer juicios legitimos sobre las obras. En consecuencia, y
nos guste o no, nos debemos fiar de las evaluaciones y reevaluaciones
que hacen los campos con el paso del fiempo. Puede que Emily
Dickinson (1830-1886) o Vincent van Gogh (1853-1890) no fueran
valorados en su época, pero al menos el campo ha enmendado su error
en la nuestra™.¢

Sin embargo, aunque pueden identificarse rasgos comunes entre mentes
creativas, no existe un Unico tipo de creatividad; de ahi que su estudio
resulte tan interesante. Es la intencidon de este texto el hacer un breve
recuento histérico de tres personajes femeninos que han dejado una
huella en nuestra memoria cultural, especialmente en el dmbito musical,
con la intencién de que ello conduzca tanto a la revaloracién de su
trabajo creativo como a la reflexién sobre nuestra visidn actual de la
creatividad en la musica.

Uno de los primeros personajes femeninos que registra la historia de la
musica occidental es Hildegard von Bingen (1098-1179), quién nacié en
Alemania en plena Edad Media. Fue la décima hija de Hildebert von
Bermersheim, por lo que, de acuerdo a la usanza medieval, ain nifa fue
entregada al monasterio de Disibodenberg como diezmo de la familia
hacia Dios. Se frata de una figura excepcional, no sélo dentro de la
historia de la mUsica, sino también en los anales de la humanidad.

Desde nina tuvo revelaciones y poderes proféticos que mas tarde la
propia Iglesia reconoceria como inspirados por Dios. Plasmé  sus
experiencias visionarias en Scivias (0 “"Conoce los caminos”), libro que

5 Gardner (2001), pp. 127-128.
6 Ibidem.
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tardé diez afos en escribir (c.1141 a 1151) y que la hizo famosa en su
época por toda Europa, al grado de llegar a ser conocida como “Sibila
del Rin™.

La noticia sobre las visiones de Hildegard llegaron a oidos del papa
Eugenio lll, quien designd a dos prelados para que fueran a visitarla,
estudiaran su conducta, hdbitos y escritos; los prelados regresaron con la
primera parte del manuscrito de Scivias y el papa escribié a Hildegard
ddndole autorizacidn para  “ponerlo todo en papel’. Distintas
personalidades de la realeza o con daltos cargos eclesidsticos le
consultaban sobre asuntos particulares.

Ademds de Scivias, Hildegard escribié Cause et curae (*Causas y curas”),
donde discurre sobre la creacién del mundo y la construccion del
cosmos, sobre la sexualidad humana, complexiones y apfitudes, sueno,
desérdenes nutricionales y su curacién. Otra de sus obras es Physica, en la
cual muestra su capacidad de andlisis y sintesis, al resumir valiosa
informacion sobre la medicina de su tiempo, ya que refiere los usos
medicinales de plantas, animales, drboles, piedras y metales. En cuanto a
la musica, reunid sus poemas y obras hacia el aino 1150 en Symphoniae
armonie celestium revelationum, que contiene 78 distinfas composiciones
religiosas como himnos, secuencias, responsorios y antifonas, cantos que
invitan a la meditacién y ala reconciliacion entre cuerpo y espiritu, entre
vida terrenal y celestial.”

Si refomamos los fres elementos que menciona Gardner sobre la
creatividad, Hildegard von Bingen, fundadora y abadesa del Monasterio
de Rupertsberg, mistica, predicadora, escritora y compositora, fue una
de esas mentes creativas con talentos diversificados, que se vertieron en
distintos dmbitos de la cultura, no en uno solamente, y que si tuvo desde
su época el reconocimiento del “campo”.

Otra mujer excepcional y ligada a la religién, aunque mds cercana a
nuestra historia, es Sor Juana Inés de la Cruz (1651-1695). Y justamente por
esa proximidad dedicaré estas lineas mds que a datos biogrdficos
generales, al vinculo entre la Décima musa y la musica.

Sor Juana Inés de la Cruz comenzd a escribir letras para villancicos en
1676. Compuso 22 juegos hasta 1692, cada juego regularmente
infegrado por 8 villancicos. Vale la pena mencionar el proceso de
elaboracion de un villancico: la letra era proporcionada por un poeta al
maestro de capilla, quien componia la mudsica, los integrantes de la

7 Para ampliar este punto u otros que se abordaron en los parrafos anteriores, recomiendo el libro:
Martinez Lira, V. (2003). El lenguaje secreto de Hildegard von Bingen, vida y obra. México: Fondo
de Cultura Econ6mica.
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capilla musical interpretaban los villancicos y Unicamente los textos se
imprimian en pequenos cuadernillos que se vendian u obsequiaban a los
asistentes cuando se cantaban. Sin embargo, la escritura de esto textos
no se hacia de manera independiente a la musica: el autor de las letras
tenia la obligacién de conocer los géneros musicales asociados al
villancico y escribir los textos en funcién de la musica que se iba a utilizar.
Y en el caso de Sor Juana, hay claras evidencias de que poseia de sobra
conocimientos musicales. Para empezar, estudié musica con verdaderas
autoridades en la materia, con dos maestros de capilla de la Catedral de
la ciudad de México: Francisco Lépez Capillas y José Agurto y Loaysa. Es
bien sabido también que en el Convento de San Jerdnimo habia un
ensamble instrumental respetable, y que Sor Juana participaba de la
actividad con especial placer. De hecho, cuando al final de su vida
renuncidé a sus pertenencias, entre ellas se encontraban una coleccién
de instrumentos musicales (Stevenson, 1996).8

Por si fuera poco, sobrevive un ejemplar del libro El Melopeo y Maestro.
Tratado de musica tedrica y prdctica, escrito por Pedro Cerone, musico
de la Real Capilla de Ndpoles, publicado en 1613 por Juan Bautista
Gargano y Lucrecio Nucci, el cual pertenecié a Sor Juana. Algunas
pdginas contienen anotaciones de su puio vy letra en los mdrgenes, a
través de las cuales se aprecian las disertaciones que podia desarrollar
sobre teoria musical.
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Escribi® también un Tratado sobre teoria musical al que llamé “El
Caracol”, lamentablemente extraviado hasta la fecha. Lo sabemos por
ella misma, en el romance que escribié a la Condesa de Paredes:

“[...] 3EnseAar MUsica a un Angel?
sQuién habrd que no se ria de que la rudeza humana las Inteligencias
rijia?
Mas si he de hablar con la verdad,
es lo que yo, algunos dias,
por divertir mis tristezas
di en tener esa mania,
y empecé a hacer un Tratado
para ver si reducia
a mayor facilidad
las reglas que andan escritas.
En él, sino mal recuerdo,
me parece que decia
que es una linea espiral,
no un circulo, la Armonia;
y por razén de su forma
revuelta sobre si misma,
lo intitulé el Caracol,
porque esa revuelta hacia. [...]"

En el México Colonial fueron principalmente cuatro los maestros de
capilla que pusieron musica a textos de Sor Juana: José Agurto y Loaysa
(Catedral de México), Antonio de Salazar (en las catedrales de Puebla y
México), Miguel Matheo de Dallo y Lana (Catedral de Puebla), Matheo
Vallados (Catedral de Oaxaca). Pero varios de estos textos fueron mucho
mds alld de nuestras fronteras. Las investigaciones de Aurelio Tello han
mostrado cdmo se proyectaron por distintos lugares de América Lating;
se han encontrado villancicos con textos de Sor Juana en las catedrales
de Lima y Cuzco (Pery), en la Catedral de Santafé de Bogotd
(Colombia), en la Catedral de Sucre, antigua Charcas (Bolivia), en la
Catedral de Guatemala y en la de Potosi (Bolivia). Y la sorpresa es aun
mayor cuando se aprecia que algunos de los compositores eran estrictos
contempordneos suyos.? Un buen ejemplo de esto es el villancico Venid
mortales, venid a la audiencia. Hay que decir que en primera instancia
Sor Juana entregé el texto a la Catedral de Puebla para los maitines de
Navidad de 1689. Sin embargo, se localizd ofro villancico con el mismo
texto pero con musica de Juan de Araujo (1648-1712), quien fue maestro
de capilla en las catedrales de Lima, Cuzco y Sucre.

9 Tello, A. (1996), pp. 5-26.
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Puede decirse que esta creadora, con sus talentos, ambiciones vy
debilidades, se volcd primordialmente en el dmbito literario y una parte
del “campo” le reconocid desde su época, mientras otra parte no lo hizo,
debido a las limitaciones que su condicién y las costumbres imponian. Ha
sido al paso de los siglos que el “dictamen de la comunidad” ha variado
hacia el completo reconocimiento de su obra.

Cada época ha tenido sus ideales (sociales, filosdficos, estéticos,
politicos, etc.), y en cada una, por consiguiente, se ha construido
también un concepto acerca de la mujer, sobre sus capacidades,
aspiraciones, deberes. Durante el siglo XIX, se consideraba que la musica
era parte indispensable de la formacidon femenina: toda seforita de
buena familia debia saber cantar y tocar el piano. Sin embargo, las
expectativas sociales hacia la mujer no incluian un desempeno
profesional, sino que sus presentaciones se restringian al dmbito privado;
en contraste, un hombre podia dedicarse a la musica de manera
profesional, para insertarse posteriormente en el terreno publico. Sélo los
casos excepcionales rompian estos convencionalismos.

Y uno de esos casos excepcionales fue Clara Wieck (1819-1896), quien
hizo su primera aparicién publica a los 9 anos en la Gewandhaus de
Leipzig, impulsada por la ambicién paterna de convertirla en un musico
de consumada maestria. Entre los 12 y 13 afos de edad, Clara hizo una
gira de 8 meses por Paris, mientras continuaba sus estudios de canto,
violin, instrumentacion, lectura de score, contrapunto y composicién,
ademds del piano; publicd también sus primeras composiciones para
piano solo. Hacia 1835 era ya aclamada a través de Europa por su
habilidad prodigiosa; entre sus admiradores se encontraban Johann
Wolfgang von Goethe (1749-1832), Felix Mendelssohn (1809-1847),
Frédéric Chopin (1810-1849), Nicold Paganini (1782-1840) y, por supuesto,
por Robert Schumann (1810-1856), con quien contraeria nupcias en 1840,
adoptando asi el apellido con el que se le conoceria en adelante.

Como un ejemplo de la reputacién que llegd a tener desde muy joven,
estd la nota que se publicd el 27 de abril de 1838 en la Neue Zeitschrift fir
Musik, donde a partir de distintos pardmetros comparaba a los cuatro
grandes pianistas del momento: Sigismond Thalberg (1812-1871), Franz
Liszt (1811-1886), Adolf Henselt (1814-1889) y Clara Wieck (entonces de 18
anos).'0

10 Aunque inicialmente la nota fue publicada por un critico anénimo, se le atribuye al musico vienés Josef Fischhof. La
publicacién semanal Neue Zeitschrift fir Musik habia sido fundada en 1834 por Robert Schumann y un grupo de amigos de

la Cofradia de David (Davidsbundler). Traduccién al espafiol tomada de: Chissell (1985), p.93.
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Pureza de estilo: Thalberg, Clara, Helselt, Liszt
lmpm\'is;l(‘i(m: Liszt, Clara

Calidez emocional: Liszt, Henselt, Clara, 'l"h;nllwclg
Profunda musicalidad: Liszt, Clara

Elevacion espiritual: Liszt

Sofisticada naturalidad: Thalberg

Afectacion: Henselt (?)

Total ()rigin;llid;ld: Liszt

Concentracion absoluta: Clara

Habilidad en la lectura: Liszt, Thalberg, Clara
Versatilidad: Clara, Liszt, Thalberg, | lenselt
Formacion musical: 'l'h'ler;;. Henselt, Clara, Liszt
Criterio musical: Liszt, Thalberg

Bella pllls;l(‘i(m: Thalberg, Henselt, Clara, Liszt
Audacia: Liszt, Clara

Egolatrfa: Liszt, Henselt

Reconocimiento de méritos ajenos: Thalberg, Clara
Objetividad en la actuacion: Ninguno

Adecuacion al metronomo: Ninguno

A pesar de que su faceta mds conocida sin duda fue la de
ejecutante, también compuso una cantidad considerable de obras, que
incluyen partituras orquestales y de cdmara, obras para piano solo,
cadencias para conciertos de otros compositores, composiciones para
voz y piano, ediciones, arreglos, transcripciones. Una de sus obras
principales es el Concierto para piano y orquesta en la menor Op.7, que
comenzd a componer en 1833 cuando tenia 13 anos. La obra se
completd hacia fines de 1835, estrendndose el 22 de noviembre de ese
ano en la Gewandhaus de Leipzig, interpretdndolo ella misma al piano y
con Félix Mendelssohn dirigiendo la orquesta.

Sin embargo, el frabagjo de composicién encerraba para Clara una
ambivalencia: por un lado, le proporcionaba un gran placer y por el otro
lo consideraba una actividad masculina. Al terminar su Trio expresd: “no
hay mayor placer que componer algo y después escucharlo”.’’ En 1839
escribid: "una vez pensé que poseia talento creativo, pero he desechado
esa ideqa; una mujer no debe sentir el deseo de componer -no quien sea
capaz de hacerlo, [...] seria una arrogancia™.'?

El potencial creativo de Clara Schumann se enfocé a un dmbito
especifico de la cultura (la musica) y como pianista gozd ampliamente
del reconocimiento del "campo”; como dato curioso, y muestra del
aprecio que le tuvieron aun décadas después de su muerte, Clara

11 Reich (2001), pp. 215-216.
12 Susskind (2001), p. 829.
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Schumann aparecia en los billetes de 100 marcos hasta la entrada en
vigor de los Euros. En cuanto a la composicién musical, fue ella misma,
por su ideologia y responsabilidades, quien limitd su actividad.

Quedan en el tintero a la espera de otra ocasidn Nannerl Mozart,
hermana de Wolfang Amadeus, quien a pesar de poseer gran talento
para la musica sélo se le permitié mostrarlo en casa; Bdrbara Strozzi (1619-
1677), Elizabeth Jacquet de La Guerre (1665-1729), Fanny Mendelssohn
(1805-1847), Ethel Smyth (1858-1944), etc. Los ejemplos podrian continuar,
ya que he presentado sdlo una pequena muestra de la revaloracién del
trabajo creativo femenino que el siglo XX vio crecer y difundirse, y que sin
duda en el XXI se fortalecerd. Tan sélo en Oxford Music Online podemos
encontrar un listado de aproximadamente 800 compositoras de nivel
internacional abarcando las distintas épocas de la historia occidental, a
lo cual habria que agregar las distintas asociaciones que han fratado de
favorecer y sistematizar las investigaciones sobre las mujeres en la
musica.!3

Conclusiones

A pesar de que existen rasgos comunes entre personas creativas,
no existe un Unico tipo de creatividad, lo cual apoya la idea de que el
término es una variable: es una caracteristica personal, un proceso vy el
producto de un contexto. Si se le piensa como una caracteristica
personal, en ocasiones casi equiparada a un “don”, no podemos dejar
de recordar a Hildegard von Bingen. Si se mira a la creatividad como un
proceso, donde importa la capacidad de plantear problemas, de
identificar desafios, vislumbrar nuevos retos, quizds Sor Juana Inés de la
Cruz con su prodigiosa inteligencia y personalidad indomable sirva de
pauta. Clara Schumann podria ejemplificar a la creatividad como
producto de un contexto, ya que fue fuertemente impulsada por su
padre cuando nina, elogiada por sus contempordneos durante su vida,
admirada por las generaciones siguientes.

Asimismo, queda de manifiesto que aunque puede ser determinante el
dmbito social del creador, también lo es la conciencia que él mismo
desarrolle acerca de sus habilidades y aspiraciones. Se espera que las
nociones aqui presentadas como una aproximacioén a la creatividad,
sirvan de inicio para una discusion mds amplia acerca del tema.

Referencias bibliograficas:

13 International Congress on Women in Music (ICWM), International League of Women Composers (ILWC) y American

Women Composers (AWC), todas coordinadas por International Alliance for Women in Music.
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Mtro. Leonardo Mdrales Zamorano

| presente texto es el resultado del andlisis de proyectos de
servicio social desarrollados en la Licenciatura en MUsica y en la
Licenciatura en Educacion Musical, programas ofertados por la Facultad
de Musica de la Universidad Veracruzana. El andlisis consistié en
relacionar un servicio esencialmente social del alumno con el
fortalecimiento de su perfil de egreso y con la exploracién de un posible
campo laboral. Asimismo, representa un primer esfuerzo por desenfranar
las complejas formas en que el alumno por egresar piensa y define el
rumbo de su servicio social.

Introduccion

El servicio social supone un trabajo orientado a ofrecer un
beneficio especializado, significativo y desinteresado a la sociedad, a la
comunidad o a la propia institucién. Pero como veremos, esta visién ideal
no sdlo tiene en su fondo la bUsqueda de espacios de expresidon musical
o arfistica a través de su perfil de egreso o fortalezas especificas de
formacion, sino también es posible percibir el interés del alumno por
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explorar posibles horizontes laborales. El servicio social "es la actividad de
cardcter temporal que, en beneficio de la comunidad o de la
Universidad Veracruzana y sin costo directo para aquellas, prestardn los
pasantes o alumnos regulares de los dos Ultimos periodos escolares de las
carreras que ofrece la Universidad Veracruzana. El servicio social es
obligatorio y requisito previo para la titulacion" (Portal UV).

El objetivo central de este andlisis consiste en explicar cémo se
relacionan los proyectos de servicio social en la Facultad de MUsica, con
el perfil de egreso del estudiante y con el entorno laboral. El texto estd
estructurado en tres partes, la primera define los tres conceptos centrales:
servicio social, perfil de egreso y campo laboral. En la segunda parte se
plantean los aspectos metodoldgicos que guiaron el trabajo: el enfoque,
la muestra de estudio, la recoleccion de la informacién, asi como las
categorias de andlisis. En la tercera parte se ofrece una descripcién de
los programas de servicio social realizados en esta facultad de agosto de
2010 a agosto de 2011 con el andlisis correspondiente y los resultados en
la cuarta parte. Al final, mis conclusiones y propuestas.

Panorama Tedrico

Comenzaré por definir lo que entendemos por servicio social. La
Universidad Veracruzana contempla en el Titulo IX Capitulo | de su
reglamentacién, las caracteristicas y cualidades que debe reunir un
programa de trabajo de esta naturaleza. En su  Articulo 74 sefala que el
servicio social "es la actividad formativa y de aplicaciéon de saberes que,
de manera individual o grupal, temporal y obligatoria, realizan los
alumnos, pasantes o egresados de los niveles técnico y de estudios
profesionales en beneficio de la sociedad y de la propia institucién”. En el
Arficulo 75 se sefala que en el cumplimiento del servicio social se
observard lo siguiente: puede prestarse en la propia institucién o en los
sectores publico, social y privado; la prestacién del servicio social no
generard relaciones de cardcter laboral entre quien lo presta y quien lo
recibe; y la duracion del servicio social no puede ser menor de seis meses
ni mayor de un ano, ni cubrir un tiempo menor de 480 horas, y puede
realizarse en uno o dos periodos escolares continuos. El Arficulo 76 se
refiere al servicio social en planes de estudio rigidos, indicando que "lo
podrdn realizar los pasantes o alumnos regulares de los dos Ultimos
semestres escolares. El servicio social no tiene valor en créditos y es
requisito para la fitulacion". En el Articulo 77, refiriéndose ahora a los
planes de estudio flexibles, se indica que la experiencia educativa de
servicio social cuenta con valor en créditos, y para cursarla los alumnos
deberdn observar los siguientes puntos: I. Cumplir como minimo con el
70% de los créditos del programa educativo; Il. Realizar la inscripcion en
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la experiencia educativa de acuerdo con la oferta académica de su
entidad, en las fechas que se ofrezcan; lll. Cumplir con un minimo de 480
horas de prestacion del servicio, en un plazo no menor de seis meses ni
mayor de un ano. El plan de estudios respectivo debe establecer, en uno
o dos periodos, la duracién del servicio social. Cuando la duracién sea
de dos periodos, el alumno deberd cursarla de manera continua y con
una sola inscripcién; IV. Cuando el alumno se encuentre en el Ultimo
periodo escolar, de acuerdo con el tiempo mdximo de permanencia
permitido, y no haya iniciado la acreditacidén del servicio social, sélo
podrd redlizarlo en un periodo; V. En el caso de no acreditarla en el
proceso de evaluaciéon sefalado en el programa de la experiencia
educativa en primera inscripcién, deberd cursarla nuevamente; VI. En
aquellos casos en que el alumno interrumpa el servicio social, de manera
temporal y por causa grave, deberd presentar documentacion de la
dependencia en la que se enconfraba realizando dicho servicio vy
solicitar al Consejo Técnico u érgano equivalente la procedencia vy el
aval del tiempo realizado. Si la respuesta es favorable, el alumno podrd
redlizar en el fiempo establecido su segunda inscripcion para
completarlo; y VII. El alumno inscrifo en la experiencia educativa y
beneficiado con una beca debe cumplir con los requisitos de la
institucion que le otorgue dicho apoyo para la realizacién del servicio
social. Estas especificaciones en la reglamentacién nos indican cémo el
servicio social en la Universidad Veracruzana estd definido por reglas y
acciones especificas que los alumnos por egresar y pasantes deben
respetar y cubrir para tener acceso a su titulacion.

Como segundo concepto estd perfil de egreso. La licenciatura en
Educacién Musical ofrece en el Portal UV el siguiente texto:

Se considera el desarrollo de competencias que complementan ftres
enfoques que en el gjercicio profesional puede asumir el egresado del
programa educativo: MUsica, Docencia, e Investigacién. De esta forma,
se apunta a lograr un desempeno profesional eficaz y de alta calidad en
virtud de una filosofia que integra la autocritica y el compromiso para la
sociedad que demanda los servicios de los egresados (Portal UV).

Por otra parte, la licenciatura en MuUsica en el modelo rigido, establece
que el egresado en funcidn de su formacién estard capacitado:

Para el dominio de la técnica y caracteristicas del instrumento de su
eleccién, para el conocimiento requerido en la creacién y recreacion de
los diferentes estilos y épocas musicales, para el mantenimiento de una
tradicion cultural dentro de la sociedad, para transmitir sus conocimientos
a través de la docencia, para asesoria a estudios de grabacién y para
comentarista y/o critico musical (Triptico informativo de la Facultad de
Musica).

Como un tfercer concepto tenemos al campo laboral del egresado. Un
licenciado en Educacion Musical podrd desempenarse como docente
de musica o acompanante en escuelas de educacién bdsica y media o
en escuelas de musica. Podrd también desempenarse "como director,
arreglista o asesor para grupos de cdmara, coros profesionales, grupos
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musicales, asi como las aplicaciones diddcticas propias de cada grupo y
como comentarista o critico musical'(Triptico informativo de la Facultad
de MUuUsica).El egresado de la Licenciatura en Musica "podrd realizar su
prdctica profesional en el sector pUblico y privado, asi como profesionista
independiente en: instituciones y centros musicales, sector educativo,
infegrante de una orquesta profesional de musica formal, en programas
de extension y difusibn de la cultura o como musico independiente”
(Triptico informativo de la Facultad de MuUsica).

Metodologia

Un proyecto o programa de servicio social puede ser visualizado
desde diversas perspectivas, pero nos interesa explicar cémo el alumno
implementa précticas especializadas para fundamentar el proceso. Por
tanto nuestro enfoque se ubica dentro de pardmetros epistemoldgicos
propios de las ciencias sociales caracterizadas por profundizar en los
métodos cudlitativos de investigacién. Se ha tomado como muestra de
andlisis los proyectos desarrollados en ambas licenciaturas a partir de
septiembre de 2010 y que finalizaron en agosto de 2011, y los proyectos
de Educacién Musical de seis meses implementados como una
Experiencia Educativa que iniciaron en febrero y marzo de 2011 y
finalizaron en agosto y septiembre. El instrumento de recoleccion de la
informacion corresponde al proyecto entregado por cada uno de los
alumnos al inicio de su servicio social donde se describe no sélo el
nombre del proyecto y el lugar, sino también la fundamentacién, los
objetivos, la metodologia de tfrabajo y los requerimientos de apoyo
humanos y materiales para implementar el proyecto. En la licenciatura
en Musica los perfiles de egreso se han relacionado con las opciones de
insfrumento, esto es, canto, cuerdas, guitarra, piano, percusiones y
alientos. En la licenciatura en Educacion Musical, dado que los alumnos
no han determinado su perfil de salida, interpretacién musical, docencia
o investigacién, se considerard Unicamente el perfil como educador
musical. Las referencias del campo laboral las obtenemos de los lugares
de implementacién, algunos de ellos coordinaciones de grupos artisticos
de instituciones oficiales como la SEV vy la propia UV, y ofras, son escuelas
publicas y privadas, orquestas sinfénicas y bandas municipales
establecidas. Las lineas de andlisis surgieron al comparar los perfiles del
estudiante con las referencias del campo de implementacion. La
clasificacién de los datos fue a través de cuatro categorias o tipos de
proyectos: 1) Tipo A, son los que se basan en el perfil formativo del
alumno sin explorar necesariomente un campo laboral o de empleo;
estos son los proyectos que mds se acercan al espiritu social del
servicio;2) Tipo B, son los que ponen en juego el perfil formativo, vy
ademdas, exploran un dmbito laboral; 3) Tipo C, son los que no utilizan el
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perfil formativo del alumno y buscan o exploran un campo laboral, y 4)
Tipo D, los que no utilizan el perfil formativo y tampoco se relacionan
directamente con un dmbito laboral.

Analisis

Los proyectos de servicio social generados en la Facultad de
MuUsica de la Universidad Veracruzana, responden précticamente a tres
diferentes programas de licenciatura: MUsica, Educacion Musical-modelo
rigido y Educacién Musical-modelo flexible. El cardcter del modelo
determina en muchas ocasiones las decisiones del alumno sobre la
orientacién de su servicio social. Serd hasta dentro de fres anos cuando
se generardn los primeros proyectos de servicio social en el programa de
MuUsica bajo el modelo flexible, En la Licenciatura en MuUsica, durante el
ciclo 2010-2011, se registraron los siguientes clases y tipos de proyectos,
perfiles y lugares: Percusiones, Formacion de la Orquesta Infantil en la
seccion de Percusion. Niveles pre-escolar y primaria, en Grupo Escolar
Simdn Bolivar de Cardel, Veracruz (Tipo B). Trompeta, Auxiliar docente de
frompeta y ejecutante artistico, en la Big-Band de JAZZUV (Tipo B).Violin,
Apoyo en la ejecucion de instrumentos de cuerda, en Estudiantina del
Colegio Preparatorio "Judrez' (Tipo B).Canto, Transcripcion de arreglos
musicales e investigacion histéricamente informada para los grupos
artisticos de la SEV, en la Secretaria de Educacién de Veracruz (Tipo
C).Piano, Auxiliar docente de piano en el Centro de Iniciacién Musicall
Infantil de la Universidad Veracruzana-Xalapa (Tipo B).Oboe, Asesorias a
estudiantes de oboe, en la Facultad de MuUsica de la Universidad
Veracruzana (Tipo B). Piano, Conciertos de musica para piano a cuatro
manos en Area de Artes de la Universidad Veracruzana (Tipo B).Viola,
MUsica para todos; dio de violin y viola en Area de Artes de la
Universidad Veracruzana (Tipo B).Clarinete, Taller de mejoramiento
musical, en la Orquesta Sinfénica Juvenil de Orizaba, Veracruz (Tipo
A).Guitarra, Conciertos diddcticos de musica contempordnea, en Area
de Artes de la Universidad Veracruzana (Tipo A).Flauta, Auxiliar docente
en la materia de flauta, en el Centro de Iniciacion Musical Infantil de la
Universidad Veracruzana-Xalapa (Tipo B).Trompeta, Direccion de banda
escolar, en el Centro Escolar M. Avila Camacho, Teziutldn, Puebla (Tipo
B).Piano, Recopilacién de material de apoyo para la Maestria en Mdusica,
en la Facultad de Musica de la Universidad Veracruzana (Tipo C).Canto,
Actividades corales para el adulto mayor, en la Quinta "Las Rosas" del
DIF-Xalapa (Tipo A). Piano, Curso de musica popular y jazz con
especialidad en teclados, en JAZZUV Xalapa (Tipo B).
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Cuadro 1. Quince clases de proyectos de Licenciatura en MUsica

Tipo A B (o D
Cantidad 3 10 2 0
Porcentaje 20 % 66 % 13% 0%

Como se observa en el cuadro 1, el porcentaje de proyectos tipo
B en MUsica es el mds alto con 66%, seguido de los proyectos tipo A con
20%. Los proyectos D aparecen tipo con un 13% y no se regisfran
proyectos tipo D. Esto indica que seis o siete de cada 10 proyectos de
servicio social en Musica, estdn, consciente o inconscientemente,
relacionados con un dmbito laboral, y sélo 2 responden a un interés
estrictamente social.
En la licenciatura en Educacién Musical, modelo anterior o rigido,
durante el ciclo 2010-2011, enconframos las siguientes clases de
proyectos, lugar de implementacién vy tipologia: Clases de percusion a
nifos de pre-escolar y primaria en el Grupo Escolar Simén Bolivar de
Cardel, Veracruz (Tipo B). Taller de expresion y apreciacion musical en la
Escuela Primaria “Jaime Torres Bodet.” en Xalapa, Veracruz (Tipo B).
Asesoria y gestion de servicios bibliotecarios y virtuales en la Biblioteca de
la Unidad de Artes, Universidad Veracruzana (Tipo C). Taller de coro para
estudiantes extranjeros como apoyo al aprendizaje de la lengua
espanola. en la Escuela para Estudiantes Extranjeros de la  Universidad
Veracruzana (Tipo A).Coro de padres de familia del C.ESM.A. en el
Centro Escolar Miguel Alemdn, en Cholula, Puebla (Tipo A). Taller de
Musica, en la Direccidén de Vinculacién- Brigadas Artisticas de la
Universidad Veracruzana (Tipo A).Creaciéon y montaje de arreglos
musicales para festivales, en Talleres Libres de la Universidad
Veracruzana-Coatepec, Veracruz(Tipo A). Aprendiendo cantando en
Direccién de Vinculacién- Brigadas Artfisticas de la Universidad
Veracruzana (Tipo A). Bases musicales para la formacion de una banda
de alientos en la Direccién de Vinculacién Brigadas Artisticas de la
Universidad Veracruzana-Tlapatla, Veracruz (Tipo A). Taller de Iniciacion
Musical en la Direccidn de Vinculacion- Brigadas Artisticas de la
Universidad Veracruzana-Tlapatla, Veracruz (Tipo A). Iniciacion e
introduccion al piano para nifos, en la Casa de MuUsica Instituto
Tlaxcalteca de Cultura, Tlaxcala (Tipo A).
El cuadro 2, correspondiente a Educacion Musical-modelo rigido, registra
los proyectos tipo A como los mds viables con un 72%, seguidos con un
amplio margen por los proyectos tipo B con 18%. Los proyectos tipo C
aparecen con 9% y no se registran Proyectos tipo D.
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Cuadro 2. Once clases de proyecto de Educacién Musical- Plan rigido

Tipo A B (o D
Cantidad 8 2 1 0
Porcentaje 72 % 18 % 9% 0%

Esto indica que 7 de cada diez proyectos de servicio social en

Educacién Musical-modelo rigido, estdn orientados a ofrecer un servicio
estrictamente social. Este es el modelo ideal ya que favorece a los mds
necesitados.
En el programa de Educacion Musical, modelo flexible o instfitucional,
periodo febrero a julio de 2011, tfenemos los siguientes proyectos, lugares
y tipos: Cantos y juegos en matemdticas, en la Escuela Primaria Ursulo
Galvdn en Santa Elena, Cérdova, Veracruz (Tipo B). Auxiliar de Biblioteca
en la Orquesta Juvenil de Orizaba, Veracruz (Tipo D). Coordinacién en el
Primer Encuentro Universitario de Etnomusicologia, en la Facultad de
MuUsica de la Universidad Veracruzana (Tipo D). Técnicas de estudio para
estudiantes de jazz en JAZZUV (Tipo B). Taller de Apreciacion Musical, en
la Escuela Primaria “Rafael Ramirez”, Xalapa, Veracruz (Tipo B).Creacion y
direccién de Conjunto Instrumental, en la Escuela Secundaria Lic. Adolfo
Lopez Mateos-Veracruz, Veracruz. (Tipo B). Auxiliar en las clases de piano
en el Centro de Iniciacién Musical Infantil, Universidad Veracruzana-
Xalapa (Tipo B).

Cuadro 3. Siete clases de proyectos de Educacién Musical-modelo
flexible

Tipo A B (o4 D
Cantidad 0 5 0 2
Porcentaje 0% "% 0% 18 %

La Licenciatura en Educacién Musical-modelo flexible, cuadro 3,
registra los proyectos tipo B con un 51% vy los tipo D con 18%, mientras que
no se registran proyectos tipos A y C. Los proyectos de servicio social en
Educacién Musical-modelo flexible, parecen alejarse del ideal social del
servicio. Esto indica que de cada tres proyectos en Educacion Musical-
modelo flexible, dos estdn relacionados con el perfil formativo del alumno
y con un dmbito laboral. El cuadro 4 ofrece un panorama general de las
orientaciones de los proyectos de servicio social en las dos licenciaturas
que ofrece la Facultad de MUsica considerando ambos modelos.
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Cuadro 4. Porcentajes generales de los cuatro tipos de proyectos

Tipo A B (o D
Cantidad 11 17 3 2
Porcentaje 33% 51% 9% 6%

Resultados

Es posible visualizar con mayor claridad estos datos en la grdfica 1, la cual
puede ser explicada de la siguiente manera:

Grdfica 1. Porcentajes generales de tipos de proyectos

9 9% 6%

Los proyectos tipo D, esto es, los que no utilizan el perfil formativo
ni exploran un campo laboral estdn presentes en un 6%, uno de cada 18;
los tipo C que no aplican habilidades o competencias centrales propias
del perfil pero si se relacionan con algin dmbito laboral se presentan en
un 9%, uno de cadalO; los tipo B, esto es, los proyectos que si se apoyan
en competencias y habilidades propias del perfil, y que al mismo fiempo
se relacionan con algun dmbito laboral se registran en un 51%, esto es, 5
de cada 10; y los proyectos tipo A, los que aplican el perfil propio de su
formacién sin relacién con algin campo laboral, la forma ideal de
servicio social, se presentan en un 33%, sélo uno de cada tres proyectos.
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Conclusion y Propuesta

Al tfratar de explicar cédmo se relaciona el servicio social en la
Facultad de MuUsica de la Universidad Veracruzana con el perfil de
egreso de los estudiantes y con el entorno laboral, he podido observar
cdmo los programas de servicio social en las licenciaturas en MUsica y en
Educacién Musical ponen en juego las competencias del estudiante
desarrolladas durante la licenciatura en un campo complejo de
decisiones relacionadas con otorgar un servicio especializado en lugares
muchas veces alejados de la ciudad y sin remuneracion econdmica.

Un estudiante, al desarrollar su servicio social en cualquier campo, estd
poniendo en juego sus competencias especificas fortaleciendo su perfil
de egreso y lo encamina hacia una formacion mds integral. Sabemos
que egresados de la Facultad de Musica tocan, cantan, componen,
dirigen, administran, coordinan, gestionan, investigan, y en la gran
mayoria de los casos ensenan su disciplina, en importantes dmbitos
laborales como instituciones musicales, culturales o educativas. Ante este
panorama, es menester ofrecer algunas propuestas que de inicio me
parecen prudentes:1) Es necesario reorientar el servicio social hacia su
objetivo original: el beneficio de los mds necesitados;2) Es recomendable
orientar los proyectos de servicio social a través de los espacios de
vinculacién como los que promueve la Universidad Veracruzana,
especificamente con las Brigadas Artisticas;3) Al mismo tiempo, resulta
importante dar al alumno que presta un servicio social, la libertad de
desarrollar proyectos creativos, promoviendo con ellos nuevos espacios
de servicio social y de expresidon artistica; 4) En relacién al campo laboral,
seria conveniente ofrecer a los egresados informacion a través de la
bolsa de trabajo que ofrece la Universidad Veracruzana; y 5) Apoyar
proyectos de servicio social relacionados con la investigacién para
fortalecer la formacion del alumno rumbo al posgrado.

Finalmente, creo que el servicio social debe ser un proceso reflexivo en el
que cada estudiante se encuentra consigo mismo, frente a sus fortalezas
y debilidades. Lo imagino compitiendo, o mds bien, combatiendo en un
campo de batalla, armado y defendiéndose sdlo con sus competencias
especificas. O, en el mejor de los casos, lo imagino fransitando un camino
nuevo, complejo y lleno de incertidumbres, camino sinuoso donde el
aprendizaje se vuelve mds rico y significativo.

Evidencia
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Alumno:José Luis Galdan Robles / EducacionMusical
Proyecto:Musica integral para nifios y adolescentes.
Lugar: Centro de Artes de Cérdoba, Ver. (2012)

-

Alumna: Elizabeth Khu Alejos. Educacion Musica
Proyecto: Adopta un Amigo.
Xalapa, Ver. (2012)

Alumno: Rodrigo Morales Shirasago. Educacién Musical
Proyecto: Taller de guitarra eléctrica.
Lugar: Centro de Artes de Cordoba, Ver. (2012)
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Alumno: Jesus Antonio Garcia Garcia. Educaciéon Musical
Proyecto: Taller de prdctica instrumental.
Lugar: Matlalapa, Xico, Ver. Brigadas Universitarias UV (2012)

Alumno: Luis Alberto Ortega Medina. Educacién Musical
Proyecto: Congreso Universitario de Etnomusicologia.
Xalapa, Ver. (2011)
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Por: Miguel A. Flores Covarrubias

ué pasos debemos seguir para ser competentes en el uso
de las Tecnologias de la Informacién y la Comunicaciéon en la musica?g 3El
habitual proceso de aprendizaje de programas de productividad de
oficina es el mds recomendable? Resultado del desarrollo de un proyecto
PROMEP, la implementacidn de un laboratorio de musica en la Facultad
de Musica de la UV ha dado paso a distintas experiencias y reflexiones
sobre los caminos y modos de incorporar el uso de las tecnologias a
nuestras actividades musicales. Esta colaboracion analiza algunos de los
conceptos que definen la competencia tecnolégica de los individuos y
propone algunas alternativas.

Introduccion

La presencia que las tecnologias de la informacién y la
comunicacién (TIC’s) han adquirido en nuestra vida cotidiana nos obliga
a cuestionarnos sobre el papel que estas, mediante una amplia gama de
dispositivos'4, pueden jugar en nuestra disciplina académica. La
ejecucion del proyecto “Implementacion de un Laboratorio de MUsica y
Tecnologia”, posibilitado por un apoyo PROMEP, se llevéd a cabo al mismo

14 Por dispositivos entenderemos computadoras de escritorio y portatiles, tabletas, teléfonos

inteligentes, grabadoras portatiles e instrumentos electronicos, entre otros.
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tiempo que una de sus metas principales, el desarrollo de competencias
digitales disciplinares, se veia sujeta a replanteamientos propios de
cualguier proceso dindmico. Uno de sus ejes de accidén era la
capacitaciéon con la finalidad de lograr un uso mds amplio de la
tecnologia en las actividades cofidianas de creacién, recreaciéon e
investigacion musical.

En estos pdrrafos compartiremos algunas de las experiencias, ideas e
inquietudes surgidas durante y después de la implementacion de este
proyecto

Las dudas

En nuestros infentos por incorporar el uso de las TIC's a nuestro
acervo académico y profesional surgen varias preguntas: sEs necesario
transitar por la aduana de la suite ofimdtica’® para ser considerado
competente en TIC's2 3Al asociar una suite de ofimdtica con los
conocimientos bdsicos de computacion, no estamos confundiendo el fin
con los medios? zHay otras posibilidades?

Competencia o Alfabetizacion

Las habilidades y saberes relacionados con la tecnologia son
categorizados como pertenecientes a las competencias genéricas
instrumentales; mds precisamente, a las competencias de uso de las TIC y
gestion de base de datos. En su definicion de la competencia del uso de
las TIC, el manual desarrollado por la Universidad de Deusto (Villa, 2007, p.
167) admite su limitaciéon a los aspectos mds genéricos en el uso de la
tecnologia: “Hemos optado por atender en esta competencia
Unicamente a un nUumero de limitado de aspectos, habiéndose
seleccionado aquellos mds trasversales. Se centra en componentes de la
competencia que se comparten en mullitud de dmbitos tanto
académicos como profesionales.” Podriamos decir, a riesgo de caer en
reducciones conceptuales, que el uso bdsico de un navegador y el
manejo de una suite de ofimdtica parecerian suficientes para considerar
cubierta esta competencia® y, aun asi, estas habilidades vy
conocimientos todavia estarian lejanos a las necesidades disciplinares de
un creador.

15 Se le llama ofimética al grupo de programas y herramientas utilizados en funciones de oficina:
creacion de documentos en procesador de texto, en hoja de calculo, en diapositivas; uso de base de
datos y cliente de correo electrénico.

16 Algo similar sucede con la definicion de la competencia gestion de bases de datos.
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Por ofra parte, hay quienes proponen que el “problema de la
tecnologia” debe plantearse como una cuestion de alfabetizacién'’. Es
decir, la informacién y los recursos son tan abundantes y complejos que,
sin la preparacion bdsica adecuada, nos encontramos en un virtual
atraso o analfabetismo funcional'®. Es cierto, la complejidad y riqueza de
algunas aplicaciones parece abrumadora, pero igual de abrumadoras y
abigarradas pueden ser muchas de las obras y escuelas de pensamiento
de nuestras disciplinas profesionales.

La principal objecidn a esta manera de enfocar el problema de la
tecnologia es el excesivo énfasis puesto en este supuesto analfabetismo.
Nuestras disciplinas, por su propio dinamismo, van creciendo,
especidlizdndose y acumulando nuevos conocimientos, teorias vy
perspectivas. 3Nos hace analfabetas parciales no conocer todas las
dreas de nuestra disciplina?

Fue ante este panorama, que se decidié proponer el nombre provisional
de competencias digitales disciplinares (CDD) a las habilidades vy
conocimientos necesarios para integrar las tecnologias adecuadas a
nuestros campos de accidn profesional.

3A que se refieren estas competencias digitales disciplinarese

Asi como el ingeniero, el neurdlogo o el muisico podrian coincidir en
conocer y utilizar el mismo proveedor o gestorde correo electrénico vy el
mismo procesador de fexto; llegado el momento de realizar sus funciones
sustantivas de creacién e investigacién necesitardn programas 'y
dispositivos con funciones y caracteristicas muy distintas.

Transferencia

Las preguntas que surgen a estas alturas son: 3Cémo logramos los
conocimientos o competencias digitales que la actividad profesional de
cada uno requiere?

Al parecer, es aqui donde reside la confusibn que una gran mayoria
comparte: el conocimiento a fondo de Excel no es una condicion sine
qua non para poder trabajar con MIDI'? o inclusive para aprender algun
lenguaje de programacion. La competencia a desarrollar en nuestra

17Google y Microsoft tienen programas de alfabetizacion computacional en linea que cubren
distintos tipo de competencias (véase Lista de Referencias).

18También ha llegado a concebirse la necesidad de un programa de capacitacion digital equivalente
a las licencias de manejo (ECDL Foundation).

19Musical Instrument Digital Interface: es una especificacion que permite la conexion y
comunicacion entre computadoras, instrumentos musicales electrénicos y diversos dispositivos
digitales.
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propuesta de frabajo con las TIC's da por hecho cierto cUmulo de
conocimientos disciplinares y enfatiza el entendimiento de los hdbitos,
rutinas y procedimientos necesarios para traducir nuestras habilidades y
conocimientos musicales a la computadora, programa o dispositivo
electrénico que estemos usando.

Esta idea de la transferencia o traduccién como punto de arranque para
integrar las TIC's a nuestras actividades no fue clara desde un principio.
Se ha ido definiendo gradualmente y se ha enriquecido con los
conocimientos y las experiencias adquiridas en las actividades
académicas desarrolladas en el Laboratorio de Coémputo.

El proceso: Los nativos y los
inmigrantes digitfales

Ofra idea que vino a reforzar esta propuesta, gira en torno al
modo de percibir y acercarse a la tecnologia de alguien que nacié vy
crecid rodeado de computadoras y dispositivos electrénicos, el nativo
digital; y de alguien que nacié y crecié cuando la presencia de la
tecnologiac no era tan prominente, el inmigrante digital. Los dos
ciudadanos digitales coexisten y utilizan los mismos espacios. Sin
embargo, los inmigrantes no pueden, a pesar de su adaptaciéon al pais
informdtico, evitar su "acento” y este “acento” puede mostrarse de
varias maneras (Prensky, 2001, p. 2).

El rasgo o “acento” que, para efecto de esta propuesta, mds nos interesa
es el relativo a la organizacién informativa: el inmigrante procesa la
informacion digital de manera gradual, secuencial; el nativo, por el
contrario, est&d mds habituado a asimilar la informacién en paralelo, a
ejecutar simultdneamente varias tareas en su computadora.

La idea de un acercamiento gradual que nos lleva de la computacién
bdsica a el uso de algun programa especializado pareciera ser resultado
de esta manera secuencial de concebir el aprendizaje de las TIC's
(véase Figura 1).

La propuesta implementadaen este proyecto asume un conocimiento
intermedio o avanzado de la disciplina en cuestion, en este caso musica,
y aborda al mismo tiempo el aprendizaje de los conceptos bdsicos de
cémputo vy la fransferencia de los conocimientos y habilidades
disciplinares al mundo digital (véase Figura 2).

20La EE “TIC’s Aplicadas a la Misica” no tiene como prerrequisito haber cursado “Computacion

Basica”
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Una ventaja adicional de este modelo es la confianza que le
genera a los estudiantes estar desarrollando sus habilidades digitales en
la disciplina que manejan habitualmente, pues no olvidemos que una de
las primeras resistencias que la tecnologia genera se funda en la
desconfianza de estar enfrando a un territorio totalmente ajeno. Con
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este modelo, la desconfianza se atenla y se puede lograr una mejor
disposicion para el aprendizaje.

Conclusiones

El uso de las TIC's obedece a necesidades muy especificas en
cada uno de los distinfos campos disciplinares. El panorama de la
creacion y la investigacién musical se ha visto enriquecido por el uso de
las TIC's. Exploraciones y propuestas sonoras inasequibles o impensables
hace algunos lustros, hoy estdn a nuestro alcance gracias a los avances
tecnolégicos de los Ultimos afos.

Esta discusién dista de estar cerrada y ha dejado en el tintero diversos
temas.

Unos de los mds inmediatos podria ser la revision de los contenidos de la
EE “Computacién Bdsica”, que fue elaborada pensando en un tipo de
usuario que ha cambiado en habilidades y disposiciones tecnoldgicas?!.
Otro de los temas que probablemente adquiera mayor preponderancia,
y con justa razdn, sea el relacionado alrol de las TIC's en la ensefianza de
la musica como disciplina. Hay avances interesantes en esta drea y
nuestra Facultad de MUsica cuenta con estudiantes prepardndose y
frabajando en ello, estemos atentos.
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de Técnicas

= e e

Mtra. Natalia Valderrama

o existe hasta ahora en la Facultad de MuUsica, un
proyecto formal de trabajo para explorar las posibilidades técnicas de los
instrumentos, para la interpretacién de la musica contempordnea. Los
académicos de nuestra drea disciplinar, hemos hecho algunos avances
aislados en la preparacién de obras, donde se requiere el estudio de las
“técnicas extendidas” utilizadas en la musica de nuestro tiempo, pero no
se ha frabajado de manera colegiada ni se han hecho las propuestas
necesarias para incorporarlas al plan de estudios de la entidad.

La propuesta de realizar un trabajo de investigacién en conjunto, sobre
las técnicas utilizadas en la musica contempordnea, responde  al interés
que tenemos los académicos del Cuerpo Académico, de satisfacer las
inquietudes y necesidades actuales de los estudiantes de las carreras de
piano vy flauta, en la Facultad de MuUsica.

Hasta el dia de hoy, no existe un proyecto similar de algun cuerpo
colegiado en nuestra Facultad, que atfienda estas necesidades
académicas; Es por ello, nuestro interés en avanzar en el mejoramiento
de la ensenanza en un género poco explorado.

Fue un proyecto ambicioso y dificil de lograr pero creemos que era
importante realizarlo en beneficio de los alumnos. La facultad de musica
estd en una fase inicial en la implementacion del MEIF y creemos que los
resultados de este trabajo ayudardn en gran medida, a satisfacer las
necesidades de los alumnos en este campo.
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Si bien fue un periodo corto de frabajo, el aprendizaje fue significativo; en
primera instancia, perdimos el temor a abordar obras que utilizan un
lenguaje completamente diferente al acostumbrado, lo cual es un gran
avance hacia la ampliaciéon del horizonte de los estudiantes y de los
maestros que se interesan en la materia. Ademds, fue posible la
presentacion publica de los frabajos realizados por los estudiantes vy
fueron muy bien recibidos por el publico asistente.

En la encuesta preliminar a los eventos de marzo, destaca sin duda que
la mayoria de los estudiantes, habia escuchado alguna vez alguna pieza
donde se utilizaban “técnicas extendidas”, y tan solo una minima parte
de ellos el 13%, habia interpretado alguna obra con nuevos recursos.
Abagjo presentamos las grdficas, para una mejor apreciacion del
impacto positivo del proyecto.

Encuestas preliminares

{Has escuchado hablar de técnicas Las encuestas realizadas a los
extendidas en la misica para flauta? estudiantes de musica al final del
seminario, talleres, conferencias y
conciertos nos arrojan resultados
st muy satisfactorios. De los nueve
W No eventos realizados en el lapso de
dos semanas, podemos concluir
que, no sélo fueron un éxito en
cuanto a la participacion, sino
también  por los  resultados

ZHas presenciado o participado en

eventos donde las técnicas extendidas se obtenidos. Todos los alumnos que
aplique en la masica? participaron e incluso los oyentes,
_ coincidieron en que desconocian
A “Presenciadorecitales | |95 posibilidades sonoras que sus
3% extendidas insfrumentos  podian  obtener;
@ Interpretado miisica .
con écnicas descubrieron que los recursos
extendidas s . . .
4$in canocimientos fécnicos eran infinitos 'y se
motivaron para seguir

investigando y trabajando obras
de autores contempordneos tanto
mexicanos como exiranjeros; todos convinieron en que este tfipo de
eventos deben repetirse mds a menudo en la Facultad de musica de la
Universidad Veracruzana.

De los 22 alumnos de flauta inscritos, tanto participantes como oyentes,
se recibieron 15 encuestas al término de las actividades, ddndonos estos
resultados en cuanto a la asistencia por evento:
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En las encuestas realizadas al
término  de los eventos,
también se les solicitd a los
alumnos, describir
brevemente las impresiones
de cada evento al cudl
asistieron;

Casi un 100% de las respuestas
coincidieron en que fueron
eventos muy importantes para
Conferencia F. Ibarra su desarrollo musical, todos
guedaron muy impresionados
del nivel técnico y musical de

Mesaredondal

i Asistencias

i Inasistencias

“hsitencias las maestras invitadas, de las
Hesencs | interesantes y  divertidas
conferencias de los

compositores mexicanos que
parficiparon en las mesas
redondas y conferencias.

Mesa redonda II

i Asistencias

i Inasistencias

Las Técnicas Extendidas

Las grandes aportaciones de la musica contempordnea en los
diferentes continentes, Asia, Europa y América, nos enseihan que la
expresion musical estd ligada a las raices mds profundas de los pueblos y
que no sdlo Europa es la principal fuente de produccién; hoy vemos
cdmo en Asia y en América los compositores han descubierto ese
enorme puente entre las fuentes autdctonas y las formas de expresion
contempordneas; ademds, ellos mismos se han dedicado a profundizar
en el estudio de la filosofia de los pueblos en el pasado, tratando de
expresar los sentimientos humanos de manera diferente e irrepetible. Es
por eso que la notacidon contempordnea se ha vuelto cada vez mds
compleja, cada compositor decide cudl es el significado de sus
anotaciones y en un anexo posterior o anterior, se ve obligado a explicar
coémo desea que se interprete su propia nomenclatura.

Las “técnicas extendidas” mds comunes aplicadas a la flauta, se pueden
resumir en la siguiente lista, dividida en dos partes;
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La 1% accesible a casi cualquier nivel técnico, la 2° para los mds
avanzados:

Técnicas Extendidas |

1. - Frull/Flatt  glottis/lengua
2. - Whistle tone/wisper
3.- Sonidos Edlicos (con aire): gradacion de sonido/aire
Con/sin vibrato
4.- Efectos de percusiéon:
- Pizz: con lengua adelante o lengua atrds
- Tongram (seco): efecto de la lengua retirada hacia atrds con
fuerza
- Jet whistle: aire en toda la embocadura con gran presién
- Keyclick: golpe sobre las llaves sin sonido
5.- Singing: hablado o canfando al mismo tiempo que tocando:
Moviendo sonidos/ Moviendo dedos

Técnicas Extendidas Il

1.- Armodnicos artificiales: afinacién, dindmica o color

2.- Escalas microtonales con el uso de agujeros tapados parcialmente
3.- Ghost tone: sonido de flauta de bambu

4.- Glissandi: con digitaciones alternativas/ flauta microtonal.
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nte'gp'cetacién

y

Dr. Gustavo Rafael Castro Ortigoza.

| papel de la investigacion en la interpretacién musical no se
materializa exclusivamente a través de productos académicos
tradicionales como la redaccién de articulos, libros, estudios y ediciones
criticas. El artista — quien cuenta con una serie de habilidades auditivas y
cognitivas muy especificas a su dominio, el sonido - concibe la
investigaciéon en un proceso cercano a la creacidn o recreacion de un
objeto musical.

Desde la perspectiva de la interpretacion musical histéricamente
informada, el autor expone de manera concisa una serie de casos
donde se hace evidente la investigacidn en dichos procesos de
creacion-recreacién, que resulta en un alto grado de preparacion vy rigor
en la toma de decisiones previas al concierto y al registro fonogrdfico.

Escribir sobre MUsica

El papel de la investigacién en el arte musical, por su naturaleza
misma, es un tema polémico a tratar. Cualquier observador externo a las
disciplinas artisticas puede reconocer un proceso de investigacion si la
examina en productos similares a los obtenidos en ofras dreas del
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conocimiento humano, como las ciencias y las humanidades. Tal seria el
caso de la presentacién de articulos, libros, estudios y ediciones criticas.
Desde ésa perspectiva, la produccidén que se consideraria relevante a la
investigacion seria aquella que se materializa a fravés del texto
cientifico.22Siguiendo la misma lineaq, la respectiva divulgacién de dicho
conocimiento se podria concebir a través de formatos tradicionales
como la conferencia y la ponencia.??

Sin embargo, existen dreas del quehacer musical cuyos procesos de
investigacion estdn mds cercanos a la creacion o recreaciéon de un
objeto musical - tales como la composicién o la interpretacion. Sus
productos caracteristicos se materializan en la partitura y el concierto. La
generacién de conocimiento se hace en el dominio propio de la musica
(el sonido) y no exclusivamente en el del lenguaje (la palabra, el texto, el
discurso).Un texto escrito sobre musica puede expresar y divulgar
conocimiento  musical en idioma ordinario, mienfras que una
composicibn o una interpretacion musical  expresa y divulga
conocimiento exclusivamente en sonidos.

De éste razonamiento se desprende que los procesos de investigacién
artistica pueden manifestarse en productos de diferentes tipos. Este es el
caso, sin duda, del quehacer artistico y en particular de la musica: una
disciplina cuyo dominio — el sonido — requiere una serie de habilidades
auditivas y cognitivas muy especificas. La diferencia entre diferentes
disciplinas artisticas, por consiguiente, no reside en la presencia o
ausencia de metodologias de investigacion, sino en su dominio y su
forma de expresion.

Esta idea plantea ademds un cuestionamiento sobre el arbitraje de
productos de investigacién musical. Para valorar una composicién o una
ejecucidbn musical, es necesario que el sujeto evaluador pueda
decodificar entidades de informacién en sonidos — y no Unicamente en
palabras. Un texto de divulgacion cientifica puede ser calificado al
compartir el idioma especifico en que fue escrito el texto (suponiendo
que se cuenta ademds con un cierto bagaje de conocimiento en la
disciplina especifica). Para evaluar una interpretacion musical, por otro
lado, es necesario contar ademds con la habilidad de entender el
lenguadje de los sonidos. Sélo asi se podrdn valorar ésta produccion
musical en sus términos justos y se podrdn desentfrafar los procesos de
investigacion que llevaron a ése resultado.

22 Bajo ésta 6ptica, se ha proyectado tradicionalmente la idea que los procesos de investigacién en musica son
exclusivos de disciplinas cuyos productos son principalmente el texto cientifico. Tal es el caso de materias con
enfoque académico como la musicologia, la teoria musical o la educacién musical. Otras areas como la
composicién y la interpretaciéon musical — que de manera caracteristicas tienen otro tipo de produccién, como la
creacion de una nueva partitura o la recreaciéon de un objeto musical en un concierto o registro fonogréafico —
han sido de alguna forma despojadas del concepto de investigacion.

23Del mismo modo, el concierto y el registro fonogréafico son considerados como formatos de divulgacion

artistica — y rara vez como recursos en la generacion y trasmision de conocimiento.
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En breve, escribir sobre muisica es una forma de hacer investigacion —
pero en ningln momento puede o debe ser sustituto a la investigacién
necesaria para hacer musica.

El intérprete de Musica y la
Investigacion

Tradicionalmente, la actividad del intérprete de musica ha sido
mds asociada con un oficio que con una profesidn.?4 Se podria creer que
el intérprete — dueno de cierto dominio de técnica instrumental o vocal-
puede recrear obras musicales sin ejercer necesariomente procesos de
investigacion, andlisis o critica. En estos términos, la excepcion seria
materializada, por ejemplo, cuando el musico reflejara sus decisiones de
interpretacién en un texto.

Tal es el caso de las “ediciones de intérprete” donde artistas de cierto
renombre publican obras con sus decisiones personales de
interpretacién: digitaciones, arcadas, improvisaciones u ornamentacion.
En éste rubro podemos ubicar las ediciones de musica de Wolfang A.
Mozart digitada por el violinista David Oistrakh y las ediciones del
guitarrista  Andrés Segovia de obras para guitarra  de  sus
contempordneos.

Dentro de ésta linea podemos considerar también publicaciones de
trabajos de arreglo, franscripcién, adaptacion, orquestacién e incluso,
improvisacion. Pertenecen a ésta categoria, por mencionar algunos
casos, las multiples transcripciones existentes de musica original para el
laud redlizadas para la guitarra moderna, las adaptaciones de musica de
Johann Sebastian Bach a mano del pianistaFerrucioBusoni, las cadencias
de conciertos de Beethoven por el violinista Fritz Kreisler y las
orquestaciones de Maurice Ravel - incluyendo suconocida versién de
“Cuadros de una Exposicion” de ModestMussorgsky.

Como hemos sefalado con anterioridad, la produccién caracteristica de
algunas disciplinas musicales no es necesariamente impresa. En la
mayoria de los productos musicales — por ejemplo el concierto -los
procesos de investigacidon pasan desapercibidos. Estos se encuentran
materializados principaimente en la toma de decisiones de
interpretacién.

24En realidad, existe una fuerte base histérica para ésta idea. Aristides Quintilianus en el siglo Il y
posteriormente varios tedricos durante el Medievo, coincidieron en separar el saber musical en categorias:
musicatheoricay musicaprattica, donde la primera gozaba de un mayor rango e incluia a los teéricos y fil6sofos

de la mUsica. La segunda categoria incluia a intérpretes y compositores. Cfr. Cohen (2001).
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La interpretacion musical
historicamente informada

La Interpretacion Musical Histéricamente Informada (siglas: IMHI)
es un campo de estudio relativamente nuevo. Sus origenes se remontan
a las primeras décadas del siglo XX con una generacion interesada en la
recuperacion sistemdatica y el estudio de repertorio musical antiguo vy la
rehabilifacién de instrumentos histéricos.?5 Este es el grupo al que
pertenecian el investigador Arnold Dolmetsch y la clavecinista Wanda
Landowska. Desde ése entonces se ha fortalecido y evolucionado en
método vy filosofia con aportaciones significativas de académicos como
Theodor Adorno, Nicholas Kenyon, Howard Mayer Brown, Stanley Sadie,
Richard Taruskin y Lawrence Dreyfuss, entre muchos otros.

Actualmente, la IMHI es concebida como una disciplina que estudia
prdcticas de interpretaciéon contextuales al momento histérico en que el
repertorio musical fue concebido, tfratando de acercarnos en lo posible a
la idea original del compositor y aportando elementos para poder
recrear ese contexto. Desde la perspectiva y metodologia de la IMHI se
pueden elucidar los procesos de investigacion necesarios para la
interpretacién musical. A contfinuacién se mencionan brevemente
algunos casos.

Una de las preocupaciones principales del intérpretes la eleccion de una
partitura o score confiable. En el caso de la musica antigua, ésta cuestion
es esencial ya que en la mayoria de los casos existen distintas versiones
(fuentes) de la misma obra. Las partituras para corddfonos de punteo de
los siglos XVII 'y XVII, por ejemplo, utilizan la tablatura, un sistema de
notacién musical que permitia imprimir musica polifénica de manera
compacta y prdctica. No obstante dichas tablaturas representaban una
version reducida y abstracta del objeto musical, que podia - y en
algunos casos, debia — ser nutrida de ornamentacién, improvisacién,
arreglos, de acompanamiento ad libitum de otros instrumentos, efc.
Ademds, en el sistema de tablatura no define la duraciéon especifica de
cada sonido. Por lo tanto, las decisiones sobre direccién y movimiento de
voces recaen en manos del intérprete, quien debe decodificar dicha
informacion de manera coherente y contextual a las estructuras
musicales que se van reconstruyendo. En la actuadlidad se cuenta
conversiones en notacién moderna de éste repertorio, que a su vez son
también interpretaciones de una tercera parte, el editor.

25Curiosamente, existio una fuerte asociacion ideoldgica entre éste interés historico y la llamada escuela de composicién

neoclésica francesa en la antesala al siglo XX. Cfr. Messing (1998).
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Otra de las preocupaciones principales de la IMHI es la utilizacién de
medios instrumentales verificables — es decir, la dotacién instrumental o
vocal de la obra en cuestidon. Incluso en ocasiones en que la
instrumentacién estd identificada (como en la épera Orfeo de Claudio
Monteverdi), hay cabida para la interpretacion y el ajuste de medios
dependiendo de los recursos de la corte, teatro o recinto donde se
llevara a cabo la presentaciéon. En realidad, tal prdctica era la norma y
no la excepcion.2s

En un estudio sobre la Pasién segin San Mateo BWV 244 de J. S. Bach,
Colin Lawson y Robin Stowell (2005) sefalan el intenso debate al que se
sujetan los intérpretes contempordneos sobre las condiciones de
interpretacién de las cantatas del periodo de Leipzig — en particular lo
referente al tamano idéneo de orquesta y coro. Partiendo de la
orquestacion a gran escala que Uutilizd Felix Mendelssonn para la
recuperacion de ésta obra en 1829 (donde utilizd un coro mixto de 400
personas y la gran orquesta de la PhillarmonischerVerein)y de la
sugerencias de Adrian C. Bould y Walter Emery(quienes sugieren un coro
de 60 personas y una orquesta de 30 cuerdas), éstos investigadores
demuestran que en la actualidad se utiliza evidencia documental para
limitar la dotacién orquestal adecuada para acompanar a un grupo de
12 a 16 cantantes (como es sugerido por Ton Koopman y Robert Marshall)
o incluso, en caso exfremo, a 8 cantantes (como es sugerido por Joshua
Rifkin). Esto equivale a una persona por cuerda en cada uno de los coros.
Oftra de las consideraciones cruciales en IMHI es lo referente a ritmo vy
acentuacién. La teoria de ritmo actual (Tempo, compds, subdivisiones) se
asemeja a un sistema de jerarquias, mientras que en la musica antigua la
dimensidén ritmica se basa en un concepto de proporciones sobre un
Unico impulso ritmico (Tactus). En el siglo XVII las convenciones de
notacién ritmica empiezan a homogeneizarse y hacia la primera mitad
del siglo XVIIl se conciben estructuras ritmicas, subdivisiones por jerarquias
y aparece el concepto de acento métrico que prevalece hasta nuestros
dias.2’Por ello, al interpretar musica anterior a 1800 es necesario
replantear la dimension ritmica. Por consiguiente, el concepto moderno
de acentuacién no aplica en éste repertorio. El efecto de ésta decision
de interpretacion es muy notorio y produce lecturas muy distintas de la
misma obra, como se puede apreciar en las grabaciones de madrigales

26Los instrumentos contaban ademés con asociaciones extramusicales que les hacian idéneos para situaciones particulares:
el regalpara representar al inframundo, el érgano positivo para momentos de abstraccion religiosa, el ladd y la tiorba para
situaciones apolineas, la guitarra barroca y la chitarrabattente con momentos de algarabia o asociaciones con la corte

espafiola, etc. Cfr. Mayer-Brown (1989), capitulos I al IX.

27Sobre sistemas ritmicos proporcionales Iéase Berger (2001). Sobre la evolucién del concepto de Tactus y la

definicién de acentuaciones métricas léase Caplin (2001).
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de Claudio Monteverdi de autores como René Jacobs, Nikolas
Harnoncort, Anthony Rooley, Rinaldo Alessandrini, Francesco Cera, etc.

En aspectos de articulacidn musical, ha sido fundamental el estudio y
recuperacién de las prdcticas de interpretacion de instrumentos
antiguos. En particular es necesario mencionar la articulacion fuerte-
suave tipica de entidades melddicas en division binaria del barroco, que
tiene una correspondencia directa y fadciimente demostrable a fravés de
técnicas del movimiento de arco barroco en la familia del
violindownstroke-upstroke y con la técnica de fighetta pulgar-indice de
instrumentos de punteo, como el ladd, la vihuela y el theorbo.

Otra preocupacion fundamental en IMHI es el afecto de la obra — un
concepto asociado a la evocacién de cierto estado emocional. Algunos
autores sefalan que la eleccién de una tonalidad determinada
predisponia ésta condicion, es decir, que tonalidad tenia asociada un
afecto o espiritu implicito. De ésa forma, ciertas tonalidades como Do
mayor eran asociadas con sentimientos de alegria, bélicos o de rudeza;
mientras que ofras tonalidades como Re menor eran asociadas con la
dulzura, lo devoto vy lo serio.?8

Esta tendencia era evidente, por ejemplo, en el Lamento de la Ninfa
(madrigal 18: “Non habea Febo ancora”, Libro VIII de madrigales) de
Monteverdi, quien utiliza la tonalidad de Do mayor para la intfroduccién
al lamento por trio de varones, la sonoridad Si menor en la parte donde
se alude a la “soledad” de la ninfa, y la tonalidad de La menor para el
melancdlico y doliente canto de la soprano.

Sin embargo, ésta asignacién de tonalidades no obedece a una fijaciéon
especifica de frecuencias en Hertz para determinados momentos
estados emocionales (especialmente si consideramos que no existian
estdndares de afinacién barrocos, mismos que podian ir desde el LA=370
Hz en Cammer-ton francés, hasta LA=475 Hz en chor-ton alemdn), sino all
concepto de “temperamento™.??

El temperamento se refiere a la divisidn de la octava pura de un sonido
en diferentes partes para crear un sistema musical préctico. Estas
divisiones parten de relaciones matemdticas de nimeros enteros que
crean intervalos relacionados con el sonido fundamental, conocidos
como armodnicos. Cada intervalo tiene una relacion numérica v,
dependiendo de lo complejo de dicha relacién, es su grado de
consonancia o disonancia. El temperamento fue una gran preocupacion
de los tedricos y musicos profesionales desde el periodo helénico y se
desarrollaron una multiplicidad de ellos a través del tiempo. En ésos
sistemas, se toma por convencidon una sonoridad o intervalo base y se
ajustan proporcionalmente los demds para crear una escala utilizable. De
ésa forma al tocar combinaciones de sonidos dentro de wun

28Mdltiples autores de los siglos XVIIl 'y XVIII escribieron al respecto, entre los que podemos citar a Marc-
AntoineCharpentier, Johann Mattheson, Jean-PhillippeRameau y Johann JoachimQuantz entre muchos otros.
Consultar Cyr (1992), capitulo 2, pp. 29-48.

29Sobre estandares de afinacion, consultar Cyr (1998), Cap. 4, pp. 59-70.
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temperamento dado - por ejemplo, una triada — ésta sonard ligeramente
distinta a otra triada en otro grado de la escala.’0 De ahi que la triada de
cada grado en una tonalidad suene distinta que la ofra y que por ldgica,
tenga un “cardcter”, “personalidad” o “temperamento” distintivo.

En el siglo XIX los compositores empezaron a explorar procesos
modulatorios a tonalidades cada vez mds alejadas de la ténica original
y, al estar su instrumento temperado, algunas sonoridades eran mds
disonantes de lo que podian tolerar. De esa forma, se optd por adoptar
un sistema en el cual todas las sonoridades fueran igual de estables —
aungue eso significara comprometer la afinacién y la desaparicién de
todo intervalo puro a excepcion de la octava. Asi, nacid nuestro sistema
de temperamento actual. Los compositores entonces ganaron la
facilidad de componer en cualquier tonalidad, pero perdieron el
cardctero personalidad especifico de cada una de ellas.

Esta consideracién es importante cuando o enfrentamos a obras como la
coleccion del Clave Bien Temperado BWV 846-893 de Bach. En éstas
obras Bach compone preludios y fugas en todas las tonalidades,
proponiendo ademds un esquema de afinacidon (temperamento) en el
que se pudieran interpretar éstas obras sin que ninguna suene
particularmente “mal” temperada.’! Sin embargo en nuestro sistema de
afinacion y temperamento actual (que data de la Convencién de
Venecia de 1939) ésta sutileza se pierde por completo. Esta
consideracién es importante para decidir si éstas obras se tocardn con un
instrumento moderno o antiguo, y si se ajustard o no la afinacién con la
propuesta original de Bach.

Conclusiones

Los casos expuestos demuestran coémo la investigacion puede ser
empleada para determinar aspectos concretos de interpretacion
musical. La aplicaciéon directa de dichos resultados de investigacion
modifica sustancialmente el producto musical en diferentes pardmetros —
timbre, ritmo, acentuacién, medio instrumental, dimension dindmica,
fraseo, expresién — que son medibles, apreciables y tangibles. Esta es la
manera en que el ejercicio de la interpretacion histéricamente informada
aporta la justificacion de gran parte de las decisiones de interpretacion
del ejecutante de musica.

Sin embargo, es necesario mencionar que una buena investigacion en
IMHI no resulta necesariamente en una buena interpretacién, como ha
sido sefalado por Richard Taruskin y Joseph Kerman, entre otros.32 En

30Sobre la filosofia y construccion de temperamentos especificos, consultar Rasch (2001).
31Sobre el temperamento sugerido por Bach para el Clave Bien Temperado, léase Lehman (2006).
32Cfr. Butt (1999), pp. x-Xi.
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realidad, los intérpretes de musica antigua de mayor renombre e
influencia en la actualidad se han caracterizado por su habilidad para
sintetizar el conocimiento contextual de la musica del pasado y sus
premisas de estilo, con la sensibilidad de audiencias modernas.

La continuacion légica de ésta linea de pensamiento nos lleva a
considerar que los beneficios de éste campo de estudio no son exclusivos
de la comunidad entusiasta de la musica e instrumentos antiguos. Ya
desde la década de los ochentas se empieza a manifestar una postura
conciliadora que, en palabras del investigador Lawrence Dreyfuss(1983),
se puede articular de la siguiente forma:

“los auténticos avances en Musica Antigua no se encuentran en los
notorios signos de historicismo — como el uso de instrumentos originales,
medios instrumentales verificables, o ediciones criticas — sino en las
operaciones revisadas en la mente de los intérpretes, reconstruyendo los
objetos musicales AQUI Y AHORA™.

Esto abre completamente la posibilidad de la aplicacién de éstos
resultados de investigacion en la practica musical moderna. Al estudiar el
contexto estilistico e histérico de un repertorio determinado, es posible
entender la forma en que ese contenido musical era recibido por las
audiencias del pasado para finalmente sintetizar dicha informacién y
hacerla significativa a las audiencias contempordneas. En ése sentfido es
que se deben entender posturas como la de Rosalyn Turek al declarar
que se puede "“hacer un sonido ‘auténtico’ en un instrumento incorrecto”
(Smith, 1985).

El mayor reto que enfrenta la comunidad musical internacional es la
reconstruccién de un contexto musical que en Ultima instancia aporte
elementos de significado al grupo social al que va dirigido. Nikolas
Harnoncurt, reconocido representante del movimiento internacional de
musica antigua, va un paso adelante al admitir en su serie de ensayos
MusikalsKlangrede (1954-1980)que la continuidad de la musica con su
tiempo se ha desvinculado Lawson (2005).:

“la musica es hoy un bonito adorno de nuestras vidas, mientras que
desde el Medievo hasta la Revolucién Francesa era uno de los
Fundamentos de la Cultura Occidental y parte de una cultura general.
Hoy, un circuito de computadora es mds importante que una sinfonia y la
gente halla mds utilidad en un auto que en poseer un violin.

Hoy, los conservatorios se centran en el perfeccionamiento de técnicas
de interpretacion, lejos de ensenar musica como un lenguagje. Los
muUsicos no estdn siquiera conscientes de sus deficiencias: creemos que
no hay nada que entender, que la musica apela directamente a nuestro
feeling.

Buscan la belleza y la emocién, y eso forma la base de su potencial
expresivo. No les interesa adquirir el conocimiento que es necesario,
precisamente porque la unidad entre la musica y su tiempo se ha
perdido. Por ello, sélo muestran los componentes puramente estéticos y
emocionales de la musica, IGNORANDO el resto de su contenido.”
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Para concluir, el campo de la interpretaciédn musical
histéricamente informada ofrece un modelo claro y puntual de cémo se
aplica la investigacién en el quehacer artistico. También cabe sefalar
que es necesario evaluar productos artisticos en términos de la
manifestacién artistica en si — el fendbmeno musical en éste caso — no sélo
en términos de lo escrito sobre el mismo.
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{OUE ES LA
NOMUSICOLOGIA7

Una pmpecﬁm

Dr, Randall Ch, Kohl S,

‘.

presente trabajo se hizo a la peficion de algunos ex
estudiantes y estudiantes actuales de la experiencia educativa
Etnomusicologia, de la Licenciatura en Educacién Musical, de la Facultad
de MuUsica de la Universidad Veracruzana, para ser presentado dentro
del Foro Universitario de Etnomusicologia, 2012, organizado por ellos. La
amplitud del tema, indicada en el titulo, fue escogida por los estudiantes
y fiene su origen, sin duda, en la complejidad de la disciplina y la
dificultad de definir en términos precisos un drea de estudio tan amorfo.
Un antropdlogo, un historiador, un socidlogo y un etnomusicélogo
estaban comiendo en un restaurant cuando escucharon musica que
alguien tocaba en la calle. El antropdlogo dijo, “Esa es una cancién que
se toca en un pueblo de indigenas no muy lejos de aqui”. El historiador
agregd, “De acuerdo, sus raices se encuentran en la historia
prehispdnica”. “No obstante” insistié el socidlogo, “tiene importancia
para la comunidad urbana de hoy dia”. Después de unos momentos de
silencio, el ethomusicélogo, un poco fimidamente, contribuye “Ademds,
emplea una escala anhemiténica pentatdnica con ritmos de tipo
sesquidltera’.
Después de esta Ultima observacién, una cara de confusion
cruza el rostro del mesero quien estaba escuchando la pldtica. El
antropdlogo la nota y le explica con una voz de resignacién y paciencia
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agotada, “Vamos a un congreso de etnomusicologia y siempre tiene que
haber un ethomusicélogo presente para confundir el asunto”.

5Qué es la etnomusicologia? Hay una variedad de fuentes
donde podemos buscar pero quiero comenzar donde casi cada joven (y
no tan joven) investigador parece empezar:

Wikipedia dice: La etnomusicologia (término proveniente del
ethnos = nacién, y mousike = musica) es la disciplina cientifica que se
encarga de estudiar el folklore o mUsicas del mundo.

Para que no haya dudas, sigue definiendo los términos empleados:

Una disciplina académica o un campo de estudio es una rama del
conocimiento, el cual es pensado o investigado en una escuela superior,
un centro de estudios o una universidad.

El folclore es la expresidon de la cultura de un pueblo: artesania, bailes,
chistes, costumbres, cuentos, historia oral, leyendas, musica, proverbios,
supersticiones y demds, comuUn a una poblacién concreta, incluyendo las
fradiciones de dicha cultura, subcultura o grupo social

La world music (en espafol literal, misica del mundo), también llamada
musica universal o musica global, es un género musical contempordneo
creado a fin de integrar en un concepto amplio toda la musica
tradicional o folclérica, musica popular, musica étnica y otros géneros
locales o caracteristicos de algunas zonas o culturas del mundo en
concreto que suelen ser de dificil categorizacion para el gran publico.

Tanta definicién, desafortunadamente, puede servir mds para
escurecer el significado, entonces busquemos otra mds simple, la de Alan
P. Merriam, el destacado antropdlogo, quien dice, en su texto cldsico The
Anthropology of Music que la etnomusicologia es el estudio de la muUsica
como parte de la cultura. Sin embargo, enconframos un problema
similar porque, ahora, cédmo debemos definir “estudio” (squé es2 sCdmo
se hace?) y “culfura”. Incluso, si queremos ser muy quisquillosos, una sola
definicion o significado del concepto de “musica” tampoco es
aceptada por todo el mundo.

Ofras posibles definiciones, de los siguientes lideres de la etnomusicologia
actual, incluyen los siguientes:

- William P. Malm, en Culturas musicales del Pacifico, el Cercano
Oriente y Asia: “se puede definir [la etnomusicologia] como el
estudio cientifico de la mUsica en cualquier cultura o subcultura
del mundo en funcidon de sus sonidos y prdctica”;

- Bruno Nettl, en Excursions in world music: el estudio comparado
de las musicas del mundo y el estudio de la mUsica como un
aspecto de la cultura;

- Jeff Todd Titon, en Worlds of Music: el estudio de la musica en la
cultura;

-y Ruth Stone, en Theory for Ethnomusicology, quien ofrece varias:
- el estudio de cualquier musica del mundo;

- el estudio de la musica como cultura;
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- el estudio de la musica dentro de la experiencia humana.

- Finalmente, en el texto bien fitulado Ethnomusicology: history,
definitions and scope, de Kay Kaufman Shelemay, se presenta
todo un volumen de definiciones del término (organizadas
cronolégicamente), todas similares aunque distintas. Todas tienen
que ver con la musica y casi todas con algin aspecto socio-
cultural.

Otra estrategia para definir la etnomusicologia es a través de lo que no
es: es el estudio de toda la musica del mundo (el famoso concepto de
“world music” mencionado antes) que no sea la musica cldsica europeaq.
Curiosamente, con esta definicidon, ahora son los compositores como
Bach y Beethoven los que no pertenecen al "mundo” cuando,
histéricamente, en experiencias educativas como “La Historia de la
MuUsica”, era el resto del mundo musical el que se ignoraba. Tal vez esta
percepcion es la mds correcta y justa pues por muchos anos y muchas
personas, estos compositores nunca han pertenecidos al mundo humano
sino, mds bien, al mundo de las deidades.

No obstante, aunque esta “definicibn por exclusién” de la
etnomusicologia funcionaba mds o menos bien, hace poco empezaron
a salir publicaciones sobre la musica de compositores europeos desde
una perspectiva antropoldgica y, en ellos, decian que esto, también, era
etnomusicologia. Viene a la mente el famoso estudio sobre la musica de
la "fribu Mozart”, de Bruno Neftl, por ejemplo; y, es cierto, cualquier
persona observadora que ha trabajado en una facultad de musica
puede platicar de los ritos, las costumbres, los chismes, las supersticiones,
incluso, los sacrificios humanos (hablando metaféricamente, no
literalmente) que se encuentran dentro de esa subcultura.

Asimismo, la confusion se enreda mds aun con la publicacion de textos
como Analyfical Studies in World Music, de Michael Tenzer, en que,
ademds de analizar los sistemas sonoros propios de la musica de Irdn,
Indonesia y Espafa, entre otros, también incluye capitulos sobre un
concierto para piano de Mozart y ofro sobre una obra de Elliot Carter. La
inclusién de estos estudios es justa y cormrecta, dice el autor, porque
representan la tradicion occidental de musica de arte pero dentro del
contexto global; el término “contexto global” es la clave, en este caso, e
indica que los compositores de musica cldsica de tradicidén europea son
bienvenidos dentro de la ethnomusicologia.

Si la gran diversidad de entendimientos e interpretaciones sobre un solo
término, y una sola disciplina, les parece extrano, no estdn solos. Bruno
Nettl, ofra vez, ha notado que gran parte del tiempo de los
etnomusicdlogos se invierte en explicar a los demds lo que son y lo que
hacen; ademds de justificar su disciplina y ejecutar de manera constante
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una forma de autocritica. Estos momentos de crisis de identidad, segun
Nettl, no son tan comunes en ofras disciplinas cientificas como, por
ejemplo, la matemdtica o la quimica.

Cuando este mismo autor fue editor de la publicacién de una de las
organizaciones etnomusicoldgicas mds importantes, el International
Council for Traditional Music, y cuando sugirid que se escribiera una
declaracién mds especifica sobre la misibn etnomusicoldgica, la
respuesta que él recibié fue, “No lo hagas, te puedes meter en muchos
lios si dices qué se debe o qué no se debe incluir en [un estudio
etnomusicolégico]” (Nettl, 2010: 62).

Otra de las organizaciones mds importantes, la Society for
Ethnomusicology, evita una definicion precisa e inequivoca por
completo. En su sitio web, bajo la pregunta especifica “"What is
Ethnomusicology” (la misma pregunta hecha aqui), no la define; mds
bien la describe con lo siguiente:

La etnomusicologia abarca el estudio de hacer musica por todo el
mundo, desde el pasado distante hasta el presente. Los etnomusicdlogos
exploran las ideas, las actividades, los instrumentos y los sonidos con los
cuales las personas crean la musica. ... La etnomusicologia es
interdisciplinaric—muchos etnomusicélogos tfienen una formacién no
solamente en la musica sino, también, en la antropologia, el folklor, la
danza, la lingUistica, la psicologia vy la historia.

Después de todo, lo que se puede notar con todas estas definiciones es
que la etnomusicologia frata de la musica (sea la que sea) y la cultura
humana, en todos sus aspectos.

2Qué es la etnomusicologia, entonces? Tal vez nos ayudard
entender la definicién (o, las definiciones o la definicidn por exclusién) de
ella, tomando en cuenta su historia. La etnomusicologia tiene sus raices
en la Europa central, en particular, en la ciudad de Berlin, del siglo XIX
con lo que se llamaba en esa época la musicologia comparada que
Guido Adler (1855-1941), el musicdlogo austriaco, definid como “la
comparacién de obras musicales—especialmente, las canciones
folkléricas—de los varios pueblos del mundo para los propdsitos
etnogrdficos y las clasificacion de ellas segun sus formas variadas” (Stone:
2008, 24; traduccion mia). A pesar del énfasis dado a los elementos
puramente musicales con esta definicién, muchos de los que trabajaron
dentro de esta “Escuela Berlinesa de la Musicologia Comparada” tenian
una formacién multidisciplinaria; por ejemplo: Carl Stumpf (1848-1936) fue
psicologo vy fildsofo; Erich von Hornbostel (1877-1935), fildsofo y quimico; y
George Herzog (1901-1983), antropdlogo.

Dos teorias empleadas por esta escuela de muUsica comparada,
y que hasta hoy dia, todavia, tienen sus seguidores, son el evolucionismo
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cultural y el difusionismo. El primero tomaba la posicion de que las
culturas evolucionan desde las formas mds simples a las mds complejas.
Aplicada a la musica, se presentaba la musica occidental de arte (o seaq,
las sinfonias de Haydn, Mozart, Beethoven, por ejemplo) como el ejemplo
madximo de la evolucidén musical. Las ofras tradiciones, las “primitivas”, se
encuentran dentro de una misma linea, solo que mds atrds. Como se
nota, casi toda la teoria de la evolucion cultural estd disefiada sobre un
fuerte sentfido de etnocentrismo.

La segunda teoria, el difusionismo, como la primera, llegaba a la
musicologia comparada a través de la antropologia. Proponia un lugar
primordial para la “invencién” de ciertos elementos musicales (las formas,
los instrumentos, las escalas, efc.) y, desde ese sitio principal, se
exportaban a ofras regiones del mundo donde el pueblo de cada una
los adoptaba y adaptaba. Esta teoria, como la del evolucionismo
cultural, organizaba una jerarquia de sociedades y culturas que permitia
una clasificacién de juicios valorativos, dentro de la cual se presentaban
las tradiciones europeas como las de mdéximo valor. Dentro del contexto
del colonialismo europeo del siglo XIX, justificaba una hegemonia
cultural, econdmica y militar de Occidente sobre muchas partes de
Africa y Asia.

Después de la Segunda Guerra Mundial, Jaap Kunst (1891-1960),
un etnomusicélogo danés, propuso el uso del término “etnomusicologia”
en lugar de "musicologia comparada™ para darle mds importancia a los
aspectos “étnicos”. Esto abrid un espacio para la inclusibn de mayor
influencia de los cientificos sociales, quienes formaron sus teorias propias
para sus respectivas disciplinas pero que fueron tomadas por algunos
etnomusicélogos para aplicarse especificamente al estudio musical.
Ejemplos de ellas son:

- El funcionalismo estructural, que analiza los elementos y las
relaciones musicales en términos de su funcién social;

- La semidtica, que utiliza ideas de la lingUistica para analizar la
musica;

- El marxismo, que ve la produccién musical en términos de una
lucha por el poder entre clases socio-econémicas;

- Y muchas ofras: la musica como literatura; teorias de
comunicacién; estudios de género; la fenomenologia; y la
posmodernidad.

Entonces, 3qué es la etnomusicologia? A las definiciones propuestas,
mds esta historia de los siglos XIX y XX, creo que debemos agregar
aspectos de los métodos de frabajo para entender mejor qué es la
etnomusicologia. Primero, su objeto de estudio es la musica;
tradicionalmente, la musica folklérica, tradicional y tribal de Africa, Asia,
Ameérica, Oceania y Europa, mds la musica cldsica asidtica; sin embargo,
hoy dia, como ya mencioné, se ha incluido la musica de concierto
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europea. Ademds, también hay estudios sobre la musica popular y
comercial, a veces llamada la tribal urbana.

Formar definiciones precisas para distinguir un tipo de musica de ofra es
uno de las metas mds dificiles para los ethomusicélogos; cuando yo las
hago, es a fravés de lineas o funciones sociales y, a veces, por
definiciones propuestas por los propios musicos. Sea la musica que seaq,
con sus caracteristicas particulares y sus relaciones sociales Unicas, creo
que se debe aclarar que la profundidad del estudio etnomusicolégico no
reside en el objeto estudiado sino en el sujeto que lo estudia. Esto quiere
decir que, si alguien no ve lo que contiene una tradicidn musical o no
entiende su importancia, no es porque no existe un contenido ni una
importancia; sino porque ese alguien no tiene la formacién para ver tal
contenido o su significado.

Segundo, el frabagjo de campo que se Ufiiza en la
etnomusicologia es de dos tipos principales: la observacion (durante la
cual la participacién es opcional) y la investigacién en archivos. La
técnica de observacion y participacién viene de la antropologia y es uno
de los aspectos mds agradables para muchos etnomusicdlogos pues
permite la oportunidad de conocer al musico, su familia y su
generosidad, ademds de su musica. El trabajo con archivos, que es una
técnica de la historia, permite trabajar con documentos y grabaciones
con los cuales se pueden extrapolar muchos datos mds cuantificables
ademds de ayudar en explicar de dénde viene la musica que tenemos
actualmente.

Finalmente, el andlisis que hacemos sobre los datos que
recogemos sobre la musica y los musicos durante un frabajo de campo
tiende a seguir dos lineas principales: la musical, que implica, a veces,
hacer transcripciones musicales, e identificar patrones ritmicos,
melddicos, timbricos y/o armdnicos (si contiene armonia). La otra linea de
andlisis es la social, como mencioné anteriormente que puede seguir las
ideas encontradas en las teorias de, por ejemplo, Marx, Durkheim,
Chomsky, etc.

Por fin, 3qué es la etnomusicologia?2 Ahora que hemos visto
varias definiciones de ella, un poco de su historia y algo de sus métodos,
podemos contestar esta pregunta. Sin embargo, como también hemos
visto, una definicion de ella tiene mucho de lo cultural, incluso lo
personal. Entonces, ofreceré mi propia definiciéon basada en mi propia
formacion y experiencias profesionales; una que utilizo en la mayoria de
mis propios trabajos de investigacion: es el estudio de la musica, y por
eso, viene bajo el rubro general de la musicologia, pero con tendencias
hacia la inclusién de teorias sociales en su andlisis musical.

Hago algunas diferencias con otras disciplinas que me ayudan a

mi pero sin querer despreciarlas. Por ejemplo, la antropologia musical,
gue se enfoca exclusivamente a las relaciones sociales entre musicos o
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entre muUsica y cultura.  Para mi, aungque son datos sumamente
importantes, mucho caen en lo que considero un contexto socio-musical;
0 seq, para que un estudio sea etnomusicoldgico en su definicion mds
estricta, debe incluir algo de lo musicoldgico.

Otro ejemplo es el periodismo, en que se reporta sobre alguna
musica o algun musico. El problema aqui, en mi opinidn, es que tiende
mds a transmitir impresiones personales sin presentar una conclusién
fundamentada cientificamente; en muchos casos no se identifican las
fuentes originales de las ideas presentadas, ni se sigue un método
sistemdtico en la recoleccion de datos ni menos, en su andlisis, si lo hay.
Quiero repetir que estas observaciones personales mias no quieren decir
que no valoro la antropologia musical o el periodismo; las dos disciplinas
cumplen funciones muy importantes tanto dentro, como afuera, de la
etnomusicologia. Mi punto mds bien es que si queremos construir una
definicién precisa de la ethomusicologia (y esto, en si, me parece un
punto que podemos discutir), tenemos que dibujar lineas muy claras.
Como se dice, no se puede hacer el omelet sin romper el huevo.

Quiero decir solamente una cosa mds sobre esta pregunta de

cuya posible respuesta me pidieron que expusiera. Mi respuesta mds
personal y sincera a 3qué es la etnomusicologia? es: es una oportunidad.
Es una oportunidad profesional, sobre todo aqui en México, porque veo
muchas posibilidades de empleo para los que tengan un titulo o una
especialidad en esta disciplina. Muchas universidades van a necesitar
gente para ensenarla; mds y mds, aungue poco a poco, las autoridades
de las instituciones educativas e investigativas se estdn dando cuenta de
la importancia de los estudios etnomusicolégicos dentro del pais.
Ademds, muchas de las universidades fuera de México también buscan
especidlistas nativos para formar parte de su equipo.
Asimismo, la etnomusicologia es una oportunidad personal y social. A
través de ella uno estudia y aprende sobre la musica del ofro; en este
caso el "otro” antropoldgico, y, asi, uno estudia y aprende sobre si mismo.
Ese ofro muisico o esa ofra musica es, en efecto, un espejo para el
etnomusicélogo, o la etnomusicdloga, y nos da la ocasidon de
conocernos mejor; nuestras concepciones, pre-concepciones, actifudes,
habilidades, etc. Las preguntas que hacemos al estudiado son, muchas
veces, las mismas que queremos hacer a nosotros mismos. gPor qué me
gusta tal musica? zPor qué no me gusta ofra musica? 3Qué significado
tiene para mi personal y socialmente?

Como empecé con un chiste, fambién quiero terminar con otro
(al investigar mi tema, encontré sitios enteros dedicados a los chistes
musicales, mds bien, sobre los musicos; no enconfré ninguno sobre los
etnomusicélogos—un aspecto que me hizo preguntar zpor qué? pero,
por eso, tuve que hacer los mios propios): 3Cudntos etnomusicdlogos
hacen falta para cambiar un foco? Cuento, por lo menos, seis: uno que
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observa cdmo se cambia el foco; uno que participa en el cambio; uno
que graba el cambio y entrevista a los cambiadores; otro que analiza la
forma estructural del foco; uno mds que estudia la interaccion social
entre los que cambian los focos y el foco mismo; vy, finalmente, uno que
anda diciendo que él fue el primero que descubrié esta tribu de
cambiadores de focos.
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LEEEE PRPLEEELELEEELL

Actualizacion
curricular

en la Educacion /}’Iusical
Universitaria:

Mero: Juan Rafael Tonz Sandoval

| presente articulo recoge un planteamiento que se ha venido
dibujando de tiempo atrds en las tareas pendientes de la formacién
artistica musical, esto es, la definicion de las coordenadas de un nuevo
enfoque del profesional de la musica en sintonia con el contexto
sociopolitico, cultural y econdmico contempordneo en el que se
desenvuelven los egresados universitarios.

Introduccion

El perfil del mUsico profesional, sustentado en los esquemas
fradicionales de desarrollo de habilidades apegadas al dogma vy la
reproduccidén de modelos por el alumno aprendiz, ya no responde
totalmente a las expectativas de desarrollo personal de los estudiantes, ni
a las condiciones de insercion laboral de los egresados; no obstante, es
comuUn enconframos posicionamientos debatiendo entfre las
concepciones de la tradicion como la conservacion de la herencia
cultural, y de la modernidad como posibilidad de cambio para atender
rezagos en el marco de las nuevas necesidades que conforman el
campo artistico musical.

Las entidades académicas de educacién superior, implicadas en las
politicas educativas vigentes, han sido requeridas para participar en un
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esquema de modernizacidén académica mediante mecanismos de
homologacién para la evaluacién y la acreditacién institucional, donde
la actualizacion curricular juega un papel importante para la asignaciéon
de recursos financieros externos, a partir de los cuales se pretende
fortalecer su misidn institucional.

En el marco de tal reforma educativa, a los miembros del claustro
universitario les corresponde operar el cambio educativo, lo que entrana
un conflicto derivado de las diversas concepciones, creencias y certezas,
acerca del quehacer pedagdgico en el dmbito artistico musical.

Preliminares

Las prdcticas musicales profesionales tienen una larga
proyeccién histérica, mediante la que se ha dado forma a una
concepciéon tradicional en la formacidon musical sistematizada que se
lleva a cabo en las instituciones de educacidn superior en nuestros dias.
Sin embargo, durante el proceso histérico las condiciones sociales se han
modificado, expandiendo las actividades de los miembros de la
sociedad en tal manera que la convivencia se ha complejizado, el
avance tecnoldgico ha reducido las distancias geogrdficas, poniendo
practicamente en comunicacion directa a la poblacion de todo el
mundo, estableciendo nuevas tareas para los profesionistas de las
distintas dreas de conocimiento, en las que el arte, y particularmente la
musica, debe redefinirse como el canal de comunicacién que ha sido, a
la luz de la globalizacién de la cultura operante en nuestros dias, definida
por Canclini (2006) como:

“..la reestructuracién de las oportunidades de desarrollo auténomo
(local y nacional) en relacién con las nuevas interdependencias
internacionales que generan el desarrollo tecnoldgico y la competencia
econdmica en la produccién, la circulacion y el consumo de bienes
culturales y comunicacionales...”

Una de las premisas que deberia considerar la formacién artistica
institucional deriva del cuestionamiento a los fines de la educacion, en
este caso valen todas las argumentaciones posibles sobre la pregunta
sPara qué sirve formar artistase, en tanto que la reflexidn
correspondiente, nos brinda la oportunidad de dar a conocer las
multiples respuestas que desde el arte, se pueden ofrecer a las complejas
arficulaciones de la sociedad actual.

Derivado del anterior, también cabe preguntarnos 3Cémo estamos
formando institucionalmente a los artistas?2, con el propdsito de revisar en
qué medida los procesos formativos que tenemos por vdlidos, alcanzan a
cubrir las expectativas de los alumnos y de las Entidades Académicas
respecto a la problemdtica que las interpela desde el espacio social.
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Tales reflexiones darian contenido a las dindmicas y orientaciones de las
politicas educativas, donde la educacidn superior en el dmbito artistico
tiene la encomienda de flexibilizar sus tareas para ampliar horizontes,
como se ha venido proponiendo a través de proyectos
interinstitucionales que ponen en prdctica el acercamiento de los
colegiados y los individuos.

Con ello apuntariamos a superar el concepto de la globalizacién como
una referencia retérica, vista como adaptacién obligada o como
catdstrofe (Canclini, 2006), en tanto que al suprimir las distancias, cabe la
posibilidad de fortalecer el avance compartido, la vida académica
institucional, y la formacién de nuevas generaciones de profesionales de
la musica, siempre y cuando el paso de la construccion discursiva a la
accién educativa, no se convierta en un salto al vacio en el que no
sepamos donde iremos a caer.

Reforma y cambio

Enfre diversos autores que han reflexionado sobre los sistemas
escolares encuenfro interesantes los argumentos de Rosa Ma. Torres
(2000), quien plantea como Reforma el conjunto de politicas pensadas
para producir cambios en el sistema educativo, por lo general siguiendo
un esquema cenftralizado y vertical, independientemente de los nombres
que adopta en términos de mejoramiento, modernizacién, o
transformacion; y de su complejidad o profundidad al proponer cambios
parciales, superficiales, o radicales en las esfructuras y en los procesos
relacionados con la educacién.

El Cambio se refiere al cambio efectivo, que puede ser resultado o no de
la reforma, como la innovacion espontdnea de los sujetos, de la
dindmica institucional o incluso de la resistencia a la reforma.

En este orden de ideas, las reformas tradicionales se expresan en términos
como:

- priorizan la inversion en cosas: infraestructura, equipamiento,
textos, tecnologia educativa; antes que en personas, como la
formacion y satisfacciéon docente ideales histéricos

- mantienen un profundo dualismo en e tema docente, haciendo
una valoracion de su quehacer en la retérica, pero manteniendo
una profunda desconfianza en la prdctica, al mismo tiempo son
culpables del deterioro de la calidad de la educacién vy los
principales responsables de la mejoria de la calidad

- implican una vision de los docentes como los aplicadores
obligados de las reformas sin considerar los puntos de vista y la
voluntad de dichos participantes solidarios

- consideran que la formacion docente es una necesidad de la
reforma, no de los docentes, de manera que se implementan y
se planifican al fina, cuando ya estd listo y en marcha el paquete
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de la reforma, poniendo en entredicho el saber docente, su
validez y legitimidad.

Frente a las reglas del juego inestables para el ejercicio docente, las
reflexiones anteriores orientan la postura de tomar un papel mds activo y
propositivo en el debate educativo, considerando en los factores del
cambio el desarrollo de la investigacion, la comunicacion, la difusién, la
formacién y la autoformacion docente para sustentar las propuestas
educativas capaces de responder a la reforma oficial desde los
pardmetros de los directamente implicados en los procesos de formacién
en los distintos niveles educativos.
El profesionalismo docente no alcanza a sostenerse en la dindmica de la
credencializacién, los indicadores institucionales de formacién docente
no reflejan completamente la realidad escolar, por lo que tenemos que
trabajar en la construccién de argumentos mds sélidos, respaldados por
ejemplo en el dominio de competencias tedrico-prdcticas en el propio
campo de trabagjo, la autonomia profesional, la capacidad de tomar
decisiones informadas para anficipar las consecuencias de dichas
decisiones y para evaluar criticamente la propia accién.
En sintonia con lo anterior, ha sido una visién reiterada que en los
procesos que implican las reformas educativas en nuestro pais, las
instituciones de Artes son requeridas cuando el fren ya estd en
movimiento, es decir, no participamos en la definicién de tales proyectos
de actudlizacién para fijar posiciones desde nuestra perspectiva
profesional, seguramente encontraremos enfre las causas, el imaginario
tecndécrata de que los artistas tienen una vision limitada de los problemas
nacionales, o que viven del aplauso y asi estdn bien, confinados a los
espacios reservados a su actividad, y otras categorias de exclusién
referidas al costo-beneficio que no dudo habrdn escuchado de parte de
alguna autoridad poco informada.
Debo reconocer que lamentablemente, algunos miembros de nuestras
comunidades académicas aun abonan dichos imaginarios por las formas
exquisitas, tangenciales y acriticas que suscriben en su ejercicio
profesional, pero por ofro lado, también existe una alta capacidad de
respuesta de un grupo in crescendo o mayoritario, quienes han tomado
las reformas como impulso para general cambios, partiendo de las
percepciones que tienen de si mismos, no solamente de su actividad
artistica, sino de su desempeno como miembros de la comunidad
académica universitaria, en la que asumen plenamente sus diversos roles
como:

- docentes conductores de aprendizajes

- futores que acompanan el crecimiento profesional de la

poblacion estudiantil
- disenadores de propuestas de innovacidén para el quehacer
artistico
- gestores de recursos para el desarrollo insfitucional
- participantes en cuerpos académicos, y
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- autogestores de su desempeno profesional mediante la
actualizacion permanente y en estudios de posgrado
En dichas dimensiones se refleja la creatividad artistica en operacién, en
tanto que es posible dimensionar al sujeto con el contexto sin perder la
razén de ser de nuestras aspiraciones profesionales en el campo artistico
y el educativo.

Las rutas del cambio

Aun cuando el contexto contempordneo comporta maltiples

desafios, en lo fundamental se mantienen los procesos de la formacién
artistica musical, por lo que es preciso definir y puntualizar acciones
concertadas como punfo de partida para el cambio, por ejemplo en
torno a identificar tanto nuestras fortalezas como las limitaciones que nos
acompanan en la atencién a las asignaturas pendientes del campo
disciplinario musical descentrarse del canon como estrategia para la
reconstruccién de nuestro quehacer formativo; revitalizar el concepto de
la funcién social del artista con el apoyo de una perspectiva critica
sistemdtica sobre nuestras actividades profesionales; o contextualizar la
pertinencia de los perfiles de desempeno del musico artista al marco
inestable de las condiciones socioecondmicas, politicas y culturales en
las que se desenvuelven nuestros egresados.
En consecuencia, cabe hacer una revision de lo que se estd haciendo en
diferentes espacios sociales nacionales e internacionales para contrastar
las perspectivas y los procesos de cambio, de manera que encontremos
los patrones de sintonia en torno a las necesidades que nos competen y
a las propuestas para su atencién, pues tarde o temprano, dadas las
condiciones del fendmeno globalizador, vamos a establecer vinculos
con ofras entidades que comparten nuestras tareas formativas.

Desde esta perspectiva, se ha creado el proyecto “Tuning”, derivado del
proceso de Bolonia, en el que las instituciones de educacion superior en
Europa buscan alinear sus estructuras educativas en torno a una visién
infegradora, aportando referencias en cuanto a resulfados de
aprendizaje y competencias compartidas en programas de estudios
comparables, compatibles y tfransparentes, que a su vez ha originado a
la Asociacion de Conservatorios de Europa desde 2004.

En los resultados iniciales del proyecto “Tuning” para la educaciéon
musical a nivel superior, se encuenfran coincidencias con nuestras
reflexiones sobre las evidencias del modelo de formacion tradicional que
ya no alcanza a cubrir las aspiraciones de los estudiantes de musica, por
lo que se necesita replantear el proceso de las instituciones educativas,
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considerando que los deseos personales y las metas universitariasss,
requieren de una nueva organizacién para dar cobertura a las diferentes
dreas de desempeno del musico profesional, ampliando el enfoque
formativo para dar lugar a una visiébn integral capaz de brindar las
orientaciones mds convenientes para las funciones del egresado:

“...los musicos hoy deben asumir varios roles interrelacionados que
requieren muchas habilidades y actitudes de adaptacion. Sus roles
incluyen aquellos de ejecutante, compositor, profesor, mentor, lider y
muchos mds, los cuales requieren que el musico sea innovador, reflexivo,
y emprendedor. En suma, los musicos tienen que aprender a responder a
las variables dentro de diferentes contextos culturales...” (Smilde Rineke,
2009)

Por ofra parte, se han documentado opiniones que senalan la
insuficiente experiencia alcanzada en su ejercicio disciplinario durante la
trayectoria escolar, lo que implica llevar a cabo la actualizaciéon
curricular consulfando el punfo de vista de los egresados, quienes
manifiestan la necesidad de confar con aprendizajes para la vida, a
través del desarrollo de habilidades relacionadas con la salud, la
improvisaciéon, y competencias en las que se pongan en accion
habilidades genéricas o transferibles para la interconexién de saberes y
habilidades, y para el desarrollo operativo de un espiritu emprendedor.
Varios egresados encuestados han dicho que las competencias para la
vida tienen una importancia critica para el éxito de sus carreras, pero lo
descubren cuando ya salieron de la escuela.

Como parte de las investigaciones de la AEC34, se han enconfrado
algunas conclusiones en las que se destaca que el muUsico ejerce un
liderazgo artistico, genérico y educativo; en tanto que tiene la
capacidad de conducir a ofros mediante el ejemplo y la actitud,
enfatizando la identidad y la autoestima, o compartiendo estrategias
interesantes para atender aspectos puntuales del ejercicio profesional,
como puede ser por ejemplo, la fransmisibn de experiencias para
disminuir o controlar el miedo escénico.

En estos momentos, en los Conservatorios de Europa también se adaptan
a condiciones tales como preparar a los estudiantes para sus carreras
futuras, disponiéndolos a una mente abierta, para que lleguen a ser
practicantes reflexivos en una cada vez mas desafiante pero interesante
prdctica musical profesional.

Para el caso, los resulfados de aprendizaje, que se expresan en niveles de
competencia, se han definido en razén de manifestaciones de lo que se

33

http://aec.cramgo.net/Beheer/PolifoniaotherPublications/FINALPresentationofRinekeSmildeAntwer

p
10-10-2009.pdf
34 Asociacion Europea de Conservatorios
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espera que un estudiante sepa, entienda, y sea capaz de demostrar una
vez concluido el aprendizaje, mientras que las competencias representan
una combinacién dindmica de las capacidades cognitivas y meta
cognitivas; de conocimiento y entendimiento; interpersonales,
intelectuales y précticas, asi como de los valores éticosss.

En linea directa con el proyecto “Tuning”, se han generado los
descriptores de Dublin para el drea de MUsica, en los que se apuntan
desde el enfoque de competencias, las condiciones elementales para
otorgar el reconocimiento institucional a los egresados que:

- han desarrollado habilidades, conocimientos y comprensién
artistica en el campo de la musica, manifiestan un nivel de
estudio avanzado vy, en el drea de estudio principal, se basan en
la experiencia y el conocimiento de quienes estdn en la
vanguardia de su campo;

- pueden aplicar sus habilidades, conocimientos y comprension
artistica en el campo de la musica, estableciendo un
acercamiento a su trabajo o vocacién profesional, presentan
evidencias de sus competencias prdcticas y creativas, ademds
de concebir y sostener argumentos para resolver problemas
dentro de su campo de estudio;

- tienen la capacidad de reunir e interpretar datos relevantes
(normalmente dentro del campo de la musica) para transmitir
juicios que incluyen la reflexién, la prdctica artistica y acerca de
cuestiones sociales, cientificas o éticas;

- pueden comunicar informacioén, ideas, problemas y soluciones a
diferentes publicos integrados por especialistas y aficionados; asi
como su comprension artistica a audiencias de publico
especialista y aficionado

- han desarrollado las habilidades de aprendizaje y de préctica y
de creacidén necesarias para readlizar estudios adicionales
(especializacion y posgrado) con un alto grado de autonomia.

Este conjunto de evidencias de desempeno intenta darle contenido,
desde la perspectiva de la formacion artistica profesional, al discurso de
las competencias que permea en los procesos educativos en diversos
paises, incluyendo el nuestro.

El reto para las entidades académicas se inicia con la toma de
decisiones en el sentido de asumir el cambio como una necesidad, o
como una posicién antagdnica que pone en riesgo el actual estado de
cosas en las funciones que se llevan a cabo en sus aulas.

35En
http://tuning.unideusto.org/tuningeu/images/stories/template/General_Brochure_Spanish_version.pd
f
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Facultad de Musica/UV

El ingreso de la Facultad de Musica al Modelo Educativo Integral
y Flexible (MEIF) que se implanté desde 1997 en la Universidad
Veracruzana como parte de su proceso de transformacion académica,
se aplazé a causa de diversas resistencias, las cuales se han venido
superando gradualmente, dando paso a una percepcién cada vez mds
fuerte y compartida sobre la necesidad de asumir el cambio institucional
de manera positiva, inclinando el sentir colectivo hacia la
concientizacion y la participacion en dicho proceso.
No cabe duda que el rezago apuntado también se ha visto favorecido
por la complejidad del proceso de formacion artistica musical
profesional, que ha devenido un frayecto escolar muy extenso, mismo
que es necesario redimensionar para contar con egresados de una
Licenciatura en MuUsica operativa y dindmica, sin poner en riesgo los
niveles de calidad artistica que han identificado a la Facultad de Musica
en diversos foros nacionales y del exiranjero, sustentando las acciones en
el didlogo, el consenso y el trabajo colectivo que permita integrar las
aportaciones y posicionamientos de foda la comunidad de nuestra
Facultad.
Los trabajos que permitieron la actualizacién curricular en la Facultad de
MuUsica, a 30 anos de distancia de la Ultima revision formal, se asientan en
un marco tedrico que implica los principios del MEIF; los elementos
centrales del proyecto AULA que promueven la reconceptualizaciéon del
gjercicio docente; y la perspectiva del Aprendizaje Basado en
Competencias (ABC); como una opcidén formativa flexible que ofrece
argumentos para la integracién de los perfiles de egreso que se
encuentran en proceso de andlisis y definiciones al interior de las
academias.

a) MEIF

El modelo educativo de la UV ofrece un esquema de formacién
profesional centrado en el aprendizaje que cuestiona el formato rigido
del Plan de Estudios, enfrentdndolo a una propuesta flexible mds acorde
con el contexto contempordneo en el cual se desenvuelven
profesionalmente los egresados universitarios.

Los principios del modelo plantean: educar integralmente al estudiante;
flexibilizar la organizacién curricular; establecer un equilibrio entre el
enfoque formativo y el informativo; y establecer como obligatorio el
aprendizaje de habilidades de comunicacion y de auto aprendizaje.
Para lograr estos supuestos, se proponen cuatro dreas de formacion:
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- Formacion intelectual: desarrolla la habilidad para razonar,
analizar, argumentar, inducir, deducir y otras que le permiten la
generaciéon y adquisicion de nuevos conocimientos y la solucién
de problemas, fomenta una actitud de aprendizaje permanente
para la autoformacion

- Formacion humana: atiende al desarrollo de actitudes y la
integracién de valores que influyen en el crecimiento personal y
social del ser humano como individuo.

- Formacion social: Fortalece los valores y las actitudes que le
permiten al sujeto relacionarse y convivir con otros, asi como el
frabajo en equipo y el respeto a la diversidad culfural

- Formacién profesional: se orienta a la generacién de
conocimientos, habilidades y actitudes encaminados al saber
hacer de la profesién, apuntando a la insercidén de los egresados
en la situacion actual del mundo del trabaijo.

El modelo se estructura en torno a cuatro dreas de formacion: bdsica,
subdividida en general, que promueve el desarrollo del pensamiento
critico, de comunicacién y de resolucién de problemas, y de Iniciacion a
la disciplina que contiene la formacidén necesaria para acceder al
estudio disciplinario musical en sus niveles iniciales.

Se complementa con el drea disciplinaria, la cual integra las
experiencias de formacién profesional necesarias para adquirir el
cardcter distintivo de la carrera; el drea terminal que es el conjunto de
experiencias educativas disciplinarias que el estudiante elige para
determinar la orientacién de su perfil profesional; y de eleccién libre, en
las cuales los estudiantes pueden optar libremente por cualquier drea de
conocimiento.

b) PROYECTO AULA

La UV ha implementado el proyecto AULA basado en la reflexion y el
trabajo colegiado, para impulsar la consolidacidon del personal
académico en su ejercicio profesional, confrontando el sistema vy las
prdcticas vigentes, con los propdsitos y la vision de un pleno dominio de
la funcidén docente, comprometida con el aprendizaje de los estudiantes,
senalando para ello una serie de opuestos que fundamentan sus
propdsitos, por ejemplo:

Visibn nacional frente a la Vision internacional de los egresados

Carreras permanentes frente a Carreras cambiantes que infegran nuevas
dreas y destrezas

Curriculum rigido, especializado, enciclopédico frente a un Curriculum
abierto y personalizado

Letra y Musica /66



Educacién centrada en el docente, el aula, y la memoria frente a una
centrada en aprendizajes y el desarrollo de competencias

Para lograr sus fines, el proyecto AULA propone nuevos roles para el
docente, quien puede eventualmente asumirse como: disenador
instruccional; facilitador del aprendizaje; diagnosticador; motivador;
ejemplo de aprendiz; retador; o evaluador, de manera que para
lograrlos, se articula en torno a tres directrices:

Pensamiento Complejo: para sustentar el desarrollo de las competencias
profesionales bajo un esquema de desempeno diversificado y cambiante
Vinculacién Investigacién-Docencia: mediante la actualizaciéon y la
formacién para la innovacion y la investigacion

Uso de TIC: como estrategia transversal para dar cobertura a una
educacién centrada en el estudiante, para fortalecer el aprendizaje
autdbnomo y personalizado.

c) APRENDIZAJE BASADO EN COMPETENCIAS (ABC)

El fundamento central de este giro del proceso educativo radica en el
paso de una concepcién tradicional de transmisidn de conocimientos y
emulaciéon de patrones de destrezas, con una relacién acritica y vertical
entre experto y aprendiz, hacia el actual concepto de las competencias,
basado en acciones sistematizadas, centradas en el aprendizaje y el
desarrollo integral del sujeto.

Las competencias deben entenderse como la capacidad de responder
a demandas complejas y llevar a cabo tareas diversas de forma
adecuada; suponen una combinacidén de habilidades prdcticas,
conocimientos, motivacién, valores éticos, actitudes, emociones y otros
componentes sociales y de comportamiento que se movilizan
conjuntamente para lograr una accién eficaz.

De acuerdo con la metodologia asumida para el proceso de
actualizacién curricular®, la competencia se define como “el buen
desempeno en contextos diversos y auténticos, basado en la integracién
y la activacién de conocimientos, normas, técnicas, procedimientos,
habilidades y destrezas, actitudes y valores”.

Un profesional no sélo desempefia bien su trabgjo, sino que lo hace
demostrando su actitud y sus valores de un modo coherente, en el
entendido de que el nivel de formacion universitaria tiene la mision de
formar a los estudiantes en primer lugar como persona, en segundo lugar,
como profesional, y en tercer lugar, como ciudadano.

Para la perspectiva conceptual asumida, nos suscribimos a la idea de
que las competencias sélo son definibles en la accidén, es decir, no son
reducibles ni al saber, ni al saber-hacer, por tanto no son asimilables a lo
adquirido en formacién. Poseer unas capacidades no significa ser
competente.

36 El Aprendizaje por Competencias de la Universidad de Deusto, Espafia.
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La competencia no reside en las capacidades del sujeto, sino en la
movilizacién misma que hace de los recursos. Para ser competente es
necesario poner en juego el repertorio de recursos. Saber, ademds, no es
poseer, es utilizar. Esta concepcidn estd presente en un buen niUmero de
definiciones que orientan nuestro proceso de actualizacion curricular.

El Aprendizaje Basado en Competencias (ABC), integra las reflexiones en
torno a la dimensidn operativa de conocimientos, habilidades y
actitudes, en relacién con los supuestos de una educacidn respaldada
en los llamados “Pilares de la Educacién: aprender a conocer, mediante
el desarrollo de una cultura general que sirve de pasaporte para una
educacion permanente; aprender a hacer, a través de la capacitacion
del individuo para hacer frente a gran nUmero de situaciones y a trabajar
en equipo; aprender a vivir juntos, desarrollando la comprension del otro
y la percepcién de las formas de interdependencia, respetando los
valores de pluralismo, comprension mutua y paz; y aprender a ser, para
que florezca mejor la propia personalidad y se esté en condiciones de
obrar con creciente capacidad de autonomia, de juicio y de
responsabilidad personal.

Conclusiones

Tenemos conocimiento que en el dmbito mundial, el debate de
la Educacidon Superior plantea la necesidad de una transformacién
universitaria  apoyando el proceso en premisas tales como la
reestructuracién de la Licenciatura, a fin de hacerla mds flexible y dotar a
quienes la cursan de una preparacion que les permita acceder a un
empleo; la atencién que se estd dando a las competencias en adicién a
los conocimientos; al saber hacer, en adicidén al mero saber; el énfasis en
la calidad de la educacion y los resultados del aprendizaje; el uso
extendido de las Tecnologias de Informaciéon y Comunicacién (TICs); la
importancia asignada a la innovacién; y el cuidado en hacer atractivas
las Instituciones de Educacién Superior.

No obstante, las condiciones del Sistema de Educacion Superior en
México presentan un perfil que en general reflejan sintomas de
agotamiento y obsolescencia: es ineficiente, poco eficaz y poco
pertinente. Las opciones de formacién profesional se concentran en
pocas carreras, en comparaciéon con lo que sucede en otros paises;
adicionalmente, muchos jévenes no concluyen sus estudios y un nUmero
importante de los que se graduan no encuentra frabajo (Aula, 2009).

El paradigma de la Educacion Superior manifiesta una estructura
profesionalizante que limita la movilidad estudiantil; inhibe o impide la
preparaciéon interdisciplinaria propia a las universidades; desalienta la
generaciéon de profesionales innovadores y de especialistas en dreas de
conocimiento nuevas, y por ofra parte, manfiene un enfoque
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pedagdgico organizado en torno a conocimientos y contenidos
disciplinarios que conduce a la acumulacién de contenidos centrados
en el profesor y en los que la memorizacion tiene un papel central.

5Cudl es la respuesta que desde la institucién de formacidn artistica
podemos aportare Sin duda deberd relacionarse directamente con las
demandas sociales por una parte; con las tradiciones que deberdn ser
conservadas y fortalecidas por la ofra; y también con las proyecciones
hacia la innovacion en los perfiles de desempenfo, pero es evidente que
una reflexién aislada, individual, que no conduce a la toma de decisiones
y al ejercicio de acciones concretas se torna estéril.

En las dicotomias a resolver se dibujan varias opciones, por ejemplo:
seguir anclados en la resistencia a las reformas institucionales, o fortalecer
la conciencia colectiva hacia al cambio educativo; pugnar por integrar
la formacion artistica en el debate pedagdgico de manera dispersa, o
disenar estrategias colegiadas para posicionar la perspectiva del arte en
la problemdtica educativa nacional.

Para todos quienes ya compartimos la visién del problema, en tanto que
nos aquejan situaciones y limitaciones semejantes, creo que ha llegado
la hora de construir de manera conjunta, en un plano colaborativo
formal, las propuestas para la formacidn del musico profesional
competente, situados con plena conciencia en los parédmetros sociales,
culturales, artisticos, econémicos y politicos del siglo XXI.
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Una practica musical no abordada o incluida en la
curricula de las escuelas y conservatorios de Mdsica-

Por: Mtro. Joaquin Léopez “Chas”

no ser por Lully, Purcell, Tchaikovsky, y por supuesto,
Stravinsky, uno podria llegar a pensar, sobre todo partiendo de los
contenidos abordados en la asignatura de “historia de la musica”
impartida generalmente en los conservatorios y escuelas de musica, que
el campo de la musica y sonido para la escena, es un campo inexistente,
llegando en ocasiones a cuestionar que dicha prdctica pudiera llegar a
considerarse “musica”, o en su caso, que ésta pudiera llegar a ser una
musica “seria” digna de ser tomada en cuenta.

Incluso en el caso de importantes compositores como Lully,
Purcell, Tchaikovsky y Stravinsky, ha tendido a valorarse la obra musical y
su seriedad como ‘“compositores”, en razén a que dichas obras,
convertidas en suites, hayan sido incluidas en el repertorio de la musica
para concierto. Reconociendo y ejecutando sélo algunas de las obras
de su vasta produccién musical. Descartando con ello ofro tipo de obras,
que por no corresponder a las convenciones y requerimientos de la
musica de concierto han llegado a ser clasificadas como musica de
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"segunda” o en su caso “musica programdtica”, implicando en ello que
se trata de una musica de “menor” categoria.

Asi pues, en los pasillos de nuestros conservatorios y escuelas de musica
“aprendemos”, o para ser mds precisos “deducimos”, por las actitudes y
gestos de nuestros maestros y companeros de clase, sin que esto se
estipule abiertamente, que Tchaikovsky fue un compositor *menor” dado
el hecho de que su obra musical es un tanto “irregular”, provocado esto
por el contraste que existe entre su obra sinfébnica y su musica (de
encargo) osea su musica para ballet.

- 5COmo vas a comparar la Sexta Sinfonia de Tchaikovsky con el
Cascanueces? — el ballet es sdlo un divertimento, una obra comisionada,
no puede equipararse con la seriedad, complejidad y “profundidad” de
una sinfonia.

Si esto sucede con un compositor como Tchaikovsky, formado en la
reconocida escuela de San Petersburgo, cuna de la tradicién musical
occidental en la Rusia del siglo XIX, sse imaginan ustedes las
calificaciones y clasificaciones esgrimidas en tanto a una infinidad de
practicas musicales ajenas al dmbito de la musica de concierto2 por
ejemplo, las musicas que se componen actualmente para la escena.

iEso no es musical jEs una musica corriente, mala, no vale la pena!l jEsa
musica no fiene ni pies ni cabeza, es puro ruido, no podria presentarse
esto en una sala de concierto!

Asi pues, entre muchas otras manifestaciones musicales, que también se
encuentran excluidas de la curricula y prdctica musical dentro de las
escuelas y conservatorios de musica, podriamos ubicar la musica y el
diseno sonoro para la escena.

sCudntas asignaturas, bibliografias, conferencias, talleres desarrollados
en el contexto de dichas instituciones abordan o han abordado el tema
de la musica para la escena?

3Como incide dicha exclusion en los alumnos de las escuelas de musica,
y en la opinién que puedan llegar a formarse estos con respecto este otro
tipo de prdcticas musicales?

Ante este tipo de situaciones y en la intencién de compenetrarnos mds

en las causas y efectos de este tipo de dindmicas, deberiamos también
cuestionarnos:
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3A qué nos lleva esta estratificacion de musicas: serias, buenas, malas,
mayores, menores, absolutas, programdticas, profundas, etc.2

5CoOmo, donde, y cudndo surgieron y se desarrollaron dichos conceptos?

5COmo es que inciden y han incidido dichos conceptos en el dmbito
musical y cultural?

3A qué tipo de musica nos referimos cuando hablamos de “musica” y del
dmbito musical?

sExisten jerarquias entre estos diversos dmbitos musicalese Por ejemplo:
spodriamos considerar que la musica de concierto es mds o mejor
musica que la musica jarocha, el jazz o en su caso, la musica escénica?

3Cdmo incide éste cuadro clasificatorio en la relacién de la musica para
con las demds disciplinas artisticase por ejemplo: 3la danza, el teatro o el
cine®?

Y por Ultimo, tal vez la pregunta mds importante en el contexto de esta
ponencia:

5COmo inciden en la educacién musical y en la subsecuente prdctica
profesional de nuestros educandos este tipo de clasificaciones y
estratificaciones?

En torno al cémo, cudndo y dénde, seria importante destacar el
largo y complejo proceso que ha llevado a la conformaciéon de lo que
concebimos hoy en dia como musica. Sin embargo, en nuestro contexto
cotidiano, dentro del que podriamos considerar el dmbito académico de
las escuelas de musica, subyacen ciertas concepciones que parecerian
contradecir dicha complejidad, generando en nosofros la “ilusién” de
que el proceso ha sido simple, lineal, progresivo y Unico. Tendiendo asi a
hablar de la mUsica en singular. Imaginando a su vez un proceso lineal en
el que la musica ha venido “progresando™” poco a poco de menos d
mds. Hemos mejorado la técnica instrumental y vocal, existen cada vez
mayores agrupaciones musicales, han proliferado infinidad de instancias
de educacién musical, se han llegado a crear mayor cantidad de obras
musicales contando asi con un vasto repertorio musical, se produce,
promueve y distribuye la musica a nivel global, etc. Sin pararnos un
momento a cuestionar si en realidad todo esto es cierto.
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3Serd que una sinfonia es mejor que un canto gregoriano?

Asi pues, el hablar de la “historia de la muUsica” en singular, sin hacer
referencia a que dicha historia es la historia de la mUsica occidental de
concierto y no de la musica en general, denota asimismo una visidn
simplificada de lo que ha sido dicho proceso. Trazando en nuestra
imaginacion una linea directa desde el canto gregoriano (que por cierto
no era una musica de concierto), los tfrovadores medievales (tal vez mds
poetas que musicos), las suites de danzas (originalmente bailadas), la
musica renacentista (presentada originalmente en un contexto ritual y
social), la musica barroca, cldsica, romdntica, y al final, la musica
contempordnea (por cierto excluida también de muchos textos de
historia de la muUsica y de la curricula de muchas de las instituciones de
educacion musical) “vivimos ya en el siglo XXI, me pregunto cudndo
llegard la musica del siglo XX a las escuelas de musica”, comentd alguna
vez el compositor Mario Lavista.

Asimismo, como ejemplo de la visidn que se ejerce en nuestro contexto
social con respecto a la musica, quisiera destacar el uso que se hace de
la notacién musical occidental, en carteles, publicaciones,
promocionales en los que se pretende difundir promover alguna
actividad musical, por ejemplo: un faller o un concierto — una clave de
sol, un pentagrama zigzagueante, unas negras y corcheas flotando -
presuponiendo asi, que "“toda musica”, que todo tipo de musica,
incluidas aquellas manifestaciones musicales ajenas a dicho sistema de
notacién, por ejemplo: un gameldn balinés, o un trio huapanguero,
quedardn simbolizadas de ésta manera. Sugiriendo con ello una visién
supuestamente “universal” de la musica.

Presuponiendo, tal vez a partir de ello, que todos los tipos de musica
deberdn circunscribirse a una misma légica estructural, algo asi como un
patrén bdsico en el que existen por supuesto pardmetros generales y
jerarquias. Asi pues, un gameldn balinés, o en su caso un grupo musical
chamula (cuyo sistema de afinacién pudiera estar mds relacionado con
la musica no temperada que con nuestro sistema actual) podrian llegar a
parecernos “desafinados”. Sucediendo lo mismo con otros dmbitos de la
musica, como lo podrian ser la musica para la escena o el cine, que en
ocasiones es criticada por su “falta de estructura, cohesién, progresion”
utilizando para ello los supuestos pardmetros “universales” de la musica,
que para precisar mds, son los pardmetros de la musica de concierto
occidental y no de la musica en general.
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Generdndose asi, a partir de este tipo de concepciones, una especie de
cuadro clasificatorio en donde la musica occidental de concierto vy la
orquesta sinfénica parecerian ocupar el maximo peldano. Asi pues, nos
parece prestigioso y reivindicador que un conjunto de musica fradicional,
O €en su Ccaso un grupo de rock o jazz sean acompanados por una
orquesta sinfénica; o asimismo, nos parece “ideal” que la muisica para
una coreografia u obra de teatro sea interpretada por una orquesta en
vivo; que nuestro hijo sea un talentoso director de orquesta o un virtuoso
del violin o del piano; nuestra hija una bella chelista de cabello largo o
una gran soprano, surgiendo asi una serie de estereotipos y clichés
(utilizados recurrentemente en la industria cinematogrdfica) en donde
este tipo de instituciones musicales y perfiles profesionales son sindnimo
de arte, cultura, grandilocuencia y éxito.

Asi pues, uno se pregunta 3 cdmo es que han llegado a instaurarse este
tipo de clichés y concepciones? sde dénde surgen2 zqué hacer con
ellase

Una revisidbn objetiva del proceso histérico de la musica, tanto en
occidente como en otros dmbitos y culturas musicales, contextualizada
dentro de las dindmicas sociales generadas a lo largo de la historia,
pueda tal vez servimos como marco de referencia para entender y
abordar la situacién.

Para comenzar, seria importante destacar el largo y complejo proceso
que ha tenido que desarrollarse en occidente, para llegar a conformar lo
que hoy en dia conocemos como la mUsica de concierto. Siendo este un
estatuto que ha tenido que ganarse poco a poco.

Asi pues, la musica instrumental, tal como la practicamos hoy en dia, era
inexistente durante el primer milenio de la era cristiana (osea la edad
media). En este contexto, los instfrumentos musicales desarrollaban un
papel complementario, acompanando danzas, cantos y otro fipo de
actividades sin que pudiera llegar a concebirse el tocar una simple
melodia instrumental por el gusto de hacerlo. Asimismo el canto deberia
ir siempre acompanado de la palabra. Hecho que condujo, dadas las
aspiraciones creativo-musicales de los compositores, a géneros tan
complejos como el Motete (en el que se sobreponen diversos textos).
Asimismo, los instrumentos debian secundar las melodias entonadas
vocalmente.
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De este modo, se fueron desarrollando poco a poco, en el
transcurso de los siglos, dindmicas que condujeron al proceso de
emancipacion de la musica occidental. Postulando el estatuto de una
muUsica que se sostuviera sola, por si misma, sin tener que acompanar
danzas y cantos, o interactuar obligadamente con la palabra. Logrando
alcanzar dicho objetivo a mediados del siglo XVII, enarbolando con ello
lo que se conoce hoy en dia como el concepto de la “musica absoluta™.
Este paso, que implicd el poder escuchar simplemente melodias y
estructuras musicales, sin el complemento de imdgenes, movimientos,
palabras, e incluso, como lo afirmara el mismo Stravinsky, “sentimientos”,
permiti® el paso a una especie de pensamiento abstracto, un
pensamiento exclusivamente musical. Este acontecimiento, concerniente
no solo a la musica si no al pensamiento humano occidental, atrgjo la
atencion y entusiasmo del fildsofo alemdn Arthur Schopenhauer.

En este sentido, podriamos afirmar que el postulado de la “musica
absoluta™ nace junto con la muisica de concierto, enarboldndose asi,
aunque no se estipule abiertamente, como el ideal a seguir.

Sin embargo, otros procesos histéricos de la musica, como lo podrian ser
la historia del jazz, de la trova yucateca, o en su caso, de la musica
escénica para danza y teatro, han seguido rutas diferentes y por tanto se
sustentan en principios y estatutos, incluso en ocasiones, opuestos a los
de la musica de concierto.

Asi pues, la musica para la escena, a diferencia de la “musica absoluta™,
se entreteje, por naturaleza propia, con otras disciplinas artisticas:
movimientos, textos, imdgenes, historias, locaciones, situaciones,
personagjes, colores, etc.; que son los mismos elementos de los que ha
pretendido emanciparse la “musica absoluta”. Generdndose asi una
diferencia de enfoque y objetivos entre ambas practicas musicales. Asi
pues la musica de concierto tiende a ser una “"musica absoluta”,
descartando asi todos los elementos “extra-musicales”, y la musica
escénica es por principio “programdtica”.

Viene a mi mente, el dejo de burla que generd entre los musicos de una
orquesta, el hecho de que invitara yo a una reconocida coredgrafa (por
cierto hija de un connotado compositor) a explicar la temdtica y
caracteristicas de movimiento de su obra, para la cual grabariamos una
musica. Era obvio el menosprecio de los integrantes de esta agrupacién
musical para con mi musica y para con la obra coreogrdfica. Siendo
evidente que el pardmetro para valorar ambas obras (tanto la mia como
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la de la coredgrafa) era el estatuto de la musica absoluta y los
pardmetros y requerimientos de la musica de concierto.

- jUfl Ya vienen a contarnos historias, a hacer contorciones y a
sensibilizarnos. La buena musica debe sostenerse sola. Esta musica es
mallisima, no tiene ni pies ni cabeza. No se pueden comparar las grandes
obras de Beethoven y de Mozart con esta porqueria, apurémonos a
terminar el "hueso” jcobramos y nos vamos! —

Uno podria tal vez pensar que este fue un acontecimiento aislado, que
los mUsicos ese dia estaban de mal humor o tenian hambre, sin embargo
este tfipo de situaciones en lugar de ser la excepcién, son la regla. Si
vieran ustedes el rosario de quejas que he recibido de coredgrafos y
directores de teatro con respecto a los musicos.

5Qué es lo que subyace en este tipo de actitudes? gporqué y dénde se
generang, scoadyuvan éstas a ampliar el campo de trabagjo de los
musicos2 Cuestiondndonos asimismo si dichas actitudes surgen como
parte de la personalidad individual de los que las esgrimen o son
producto de una induccion.

Antfe este tipo de situaciones, y por el impacto que estas puedan tener
para con el campo profesional de la musica, seria importante detenernos
un momento a reflexionar con respecto al perfil de misico que aspiramos
a egresar de nuestras instancias educativas.

Haciendo un poco de memoria en cuanto a mis anos de estudiante en la
escuela de musica, recuerdo bien haberme hecho esta misma pregunta:
5qué es lo que se espera de mi2, scudl es el ideal de mUsico que aspiran
formare zporqué el riguroso examen de admision y una carrera tan
larga? gTendré yo la capacidad, o en su caso el deseo, de llenar tales
expectativas?

Asi pues, tomando en cuenta las actitudes de maestros y companeros, el
supuesto rigor en cuanto a procedimientos y exigencias, las expectativas
en cuanto a poder lograr una técnica que rayara con el virtuosismo, un
exhaustivo entrenamiento auditivo, aunado a mitos como el del “oido
absoluto” y una asombrosa capacidad para franscribir de primera mano
todo lo que escuchdbamos. — recuerdo bien la historia (o mito) que
escuché, no sé si de algiun maestro o algun companero de clase en los
pasillos de la escuela, de que Mozart habiendo escuchado una misa de
Palestrina en la Capilla Sixtina pudo transcribirla integramente de
memoria — hecho que comparado con la ftriste realidad de mis
capacidades y posibilidades como musico, me hacia sentir poco menos
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que una simple cucaracha. Deduciendo asi que uno no es nada, y que
mediante el estudio y la disciplina uno podria tal vez aspirar a lograr serlo.
Instaurdndose asi en mi imaginario, el ideal “del musico genio™.

En este sentido, uno podria llegar a deducir, como lo hice yo en mis anos
de estudiante, que el ideal de musico que se pretendia egresar se
inspiraba en una extrana mezcla entre Bach, Mozart y Beethoven (sin que
ellos se hayan dado por enterados). Procurando asi un estédndar tan
elevado que seria casi imposible alcanzarlo. “Aspira a lo imposible y lo
logrards” pareceria ser la premisa. Y por supuesto en este contexto, los
musicos de otro fipo de manifestaciones musicales, como el jazz o la
musica fradicional, quedarian ya de inicio descalificados.

5Como vas a comparar a Miles Davis o a Arcadio Hidalgo con
Beethoven?

iSacrilegio!

Preguntdndose asimismo: scémo incide en el grueso de los que aspiran a
desarrollar una carrera musical, este tipo de ideales y expectativas?

3Qué sucede cuando los egresados de nuestras instancias educativas, a
quienes hemos inculcado fan altas aspiraciones y expectativas,
confrontan el mundo real?

Nos encontramos con: las orquestas abarrotadas por puestos vitalicios en
los que hay que esperar una vida para poder ingresar. En la
competencia mordaz con egresados de ofras instituciones a nivel
mundial para lograr un reconocimiento como solista. Con un mercado
limitado y copado por una especie de mafia que detenta el poder de las
decisiones de lo que es bueno y malo, de lo que vale la pena o no. O en
su caso, con la delantera que llevan en este sentido, los muUsicos de otras
culturas, donde es ya, una tradicién milenaria, este tipo de prdcticas
musicales.

Sin embargo ya en la realidad, repito, en la dolorosa y compleja realidad,
la mayoria de los musicos a los que hemos inculcado tan altos ideales, al
egresar, se ven obligados a aceptar plazas de maestros en instituciones
de nivel primario o secundario, y si tienen suerte, “talento” o influencias, a
nivel profesional. O en su caso emigran a ofro tipo de prdcticas
musicales, dentro de las que podriamos mencionar el dmbito de la
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musica popular, la musica comercial, la musica para cine, o incluso la
musica para escena.

Paraddjico, después de haber inculcado en nosotros el ideal de la
musica “absoluta”, nos vemos tristemente obligados a participar, por
simple subsistencia, en el dmbito de la musica “programdtica”. Y sin saber
por qué, de pronto nos sentimos como traidores a la causa, al ideal de la
muUsica, desdefando asi, tal vez en la intencidén de limpiar la culpa,
aquello que nos da de comer. Es entonces cuando “hueseamos” — hago
esto por el momento, para salir del paso, es algo infrascendente y sin
importancia, sin embargo tal vez algun dia alguien descubrird mis
talentos y pueda entonces cumplir los ideales para los que he sido
programado -. Denotando en ello un cierto grado de frustracion.

5Como impulsar la ambicién de nuestros jévenes estudiantes sin bajar el
nivel de exigencia en el marco de lo humanamente posible?

No se frata de banalizar y simplificar las cosas al grado de que caigamos
en una mediocridad donde todo sea fdcil, evadiendo asi la
responsabilidad y exigencia de generar buenos artistas. Sin embargo,
nuestros perfiles, aspiraciones y pardmetros deberian ajustarse a la
realidad del medio en el que vivimos, y asimismo inscribirse en el marco
de lo humanamente posible en la intencidn de evitar estas frustraciones
patoldgicas. Evitando asi generar ideales inalcanzables, y ortodoxias
cerradas.

-Mi maestro, nuestra técnica, nuestro estilo y dmbito de musica, nuestra
disciplina artistica es la correcta, la elegida, la adecuada, la mejor; lo
demds es malo o inexistente— (cualquier relacién con las ortodoxias
religiosas no es mera coincidencia) generando asi una suerte de logias o
sectas que parecerian sustentar y retroalimentar la labor realizada.

Sin embargo, el hecho inevitable de que estos alumnos tendrén que
egresar al medio profesional de la musica, implica, en lugar de generar
falsas expectativas, informar a nuestros educandos en cuanto a la
diversidad de medios y contextos en los que podrdn insertar su prdctica
profesional. Para ello, habrd que revisar como maestros, nuestros propios
puntos de vista, nuestras limitaciones, nuestros prejuicios, nuestras
patologias, nuestras frustraciones, procurando asi no proyectarlas hacia
nuestros educandos.
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Asimismo habria que tomar conciencia de que en los programas de las
escuelas y conservatorios de musica existe una clara induccién hacia la
practica de la musica de concierto occidental, enarbolando, sin
necesariamente enunciarlo, el ideal de la “"musica absoluta”. Aclarando
asimismo, que dicho estatuto ha sido fundamental en la conformacién
de las metodologias y prdcticas que han llevado a este dmbito musical,
o sea el de la musica de concierto, al desarrollo de sofisticados y
asombrosos sistemas y productos musicales. Grandes compositores, obras
maestras, conmovedores intérpretes, etc.

Sin embargo, esto no implica que en ofros campos de la musica: como el
jazz, la musica tradicional, la muisica para cine o la musica para escena,
no se haya logrado alcanzar también ofro tipo de objetivos. Mismos que
han conducido a metodologias y pardmetros claramente diferenciados
de los de la musica de concierto. No mejores ni peores, sino diferentes y
particulares, tan vdlidos y destacados como los de la musica de
concierto. Surgiendo aqui la problemdatica en cuanto a dénde capacitar
a musicos que aspiran a participar en otro tipo de dmbitos musicales.

Por lo general, sucede, como en mi propio caso, que uno ingresa a una
escuela o conservatorio de musica en la intenciéon de aprovechar la
estructura metodoldgica creada durante siglos de tradicidén. Sin que esto
implique, de entrada, aspirar a querer ser un concertista virftuoso o un
reconocido compositor de musica de concierto; pretendiendo en
cambio lograr una sdlida formacién musical, que coadyuve a nuestras
aspiraciones como creadores de musica para la escena, ejecutantes y
compositores de jazz, etc. Y en este sentido creo haber aprovechado y
aplicado grandemente los conocimientos y elementos aprendidos a mi
paso por la escuela. Yo ya tenia un plan, entré a buscar lo que
necesitaba sin inmiscuirme, en la medida de lo posible, en las dindmicas
anteriormente mencionadas.

sPero qué sucede con un joven estudiante que alun no ha definido su
vocaciéon y dmbito musical?

3COmo acomoda, en razbn a sus propias aspiraciones, una
capacitacién dirigida Unicamente hacia la prdactica de la musica de
concierto?

3Y si descubre en el camino que sus aspiraciones implican ofro dmbito
musical?  qué hace?, 3cdmo lo asume?, stendrd la capacidad para
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obviar las dindmicas anteriormente descritas y aprovechar para con sus
propias aspiraciones creativas los elementos que brinda la escuela?

50 se verd obligado, ya sea por cuenta propia o por la presidon de los
maestros, a desertare.... como ocurre comiunmente en este tipo de
escuelas.

“No aguanté vara, no tiene talento, le falta madera, es un indisciplinado,
anda por muy malos pasos, no sabemos que le paséd”.

Y asi generacion tfras generacion de “desertores”; por no decir fraidores a
lo causa; de egresados que ven frustradas sus aspiraciones y se
conforman con lo que venga, o sea “hueseando”; de docentes de la
musica “por default”; sin tener realmente una vocacion y preparacién
pedagdgica, ni un gusto real por la ensefanza. Y lo que es peor, que
reproducen sin cuestionar, el mismo circulo vicioso una y ofra vez.

5Cudntos de nuestros egresados llegaron a ser realmente concertistase,
scudntos se integraron a las orquestas?2, scudntos ejercen como
compositores de musica de concierto, logrando que alguna agrupacion
musical ejecute su musica?

O en todo caso, tal vez sea importante indagar dénde estdn, y a qué se
dedican realmente nuestros egresados.

Ante esto, tal vez sea importante revisar los objetivos, perfiles y alcances
logrados por las escuelas de musica a lo largo de tantos anos. Sugiriendo
asimismo abrir el panorama de las escuelas y conservatorios de musica
hacia otros dmbitos musicales.

Asimismo, seria recomendable incluir en la curricula y en las actividades
de la escuela de musica el tema de la mUsica para la escena. Aclaro, y
ustedes disculpardn, pero tras haber salido de la escuela de musica y
ejercido como compositor o diseAiador de sonido durante mds de 25
anos, ésta es la primera vez que soy invitado a debatir con respecto al
tema de la musica para la escena en una escuela de musica.

Por otro lado, habria que procurar también, que los alumnos hicieran
tiempo, mds alld del cubiculo de ensayo y asistencia a la sala de
concierto, para salir a ver obras de feafro, danza, cine de arte,
exposiciones y presentaciones de todo tipo de musica, procurando asi
contrarrestar las inducciones anteriormente mencionadas.
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Como para finalizar, tal vez sonando mds allé de los que es posible. Ante
la dindmica en la que cada dmbito musical pudiera llegar a aspirar a
tener su propia escuela de musica: una escuela para musica de
concierto, ofra para jazz, otra para musica tradicional, y por qué no, una
escuela para musica escénica. Uno llega a preguntarse, claro con
mucho recelo dadas las implicaciones y complicaciones que esto
pudiera generar, si no serd mds prdctico, o en su caso mds sustentable
econdmicamente, que exista una sola escuela de musica, en la que los
alumnos cursen un tronco comin de materias para luego especializarse
en cada uno de los dmbitos de la muUsica. Aprovechando asi lo mejor de
cada dmbito. Permitiendo asimismo a los educandos elegir por cuenta
propia, tras un periodo de preparacién bdsica, cual es su verdadera
vocacién musical.

Pero ustedes disculpardn, como dirian por ahi:

tal vez esto..... sea sdlo un sueno "“gudijiro”
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