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Resumen

Este trabajo revisa las ontologias y epistemologias involucradas en los modelos de educacién
musical formal como resultado de la cristalizacion institucional del pensamiento colonial
operado durante siglos a través de dos modelos educativos durante la modernidad: el modelo
jesuita y el modelo conservatorio. La colonizacién del pensamiento musical en América a
partir del siglo XVI excede el silenciamiento y la consecuente sustitucion de los repertorios
originarios extendiéndose al concepto mismo de musica, de musico y sus respectivas formas
de existencia. Asi, la cosmovisién colonial pervive en la educaciéon musical a través de sus
objetivos a menudo incuestionados orientados marcar la diferenciacién del sujeto musico
del no musico. Esa marca tiene dos pilares fundamentales: el dominio de la notacién musical
y el desarrollo experto de las habilidades de ejecucion instrumental. Esta perspectiva prevé
una pedagogfa particular para cada caso (musico y no musico), sobre la base de diferencias
ontoldgicas que se definen con relacién a los modos privilegiados de circulacién musical
caracteristicamente plasmados en el concierto y mas recientemente en el disco y los medios
masivos de comunicacion. Se describen aqui ambas pedagogias y se proponen bases para una
pedagogia musical decolonial.
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Research paper

Revisiting the colonial heritage in music education

Abstract

This paper reviews the ontologies and epistemologies involved in formal music education
models as a result of institutional crystallization of colonial thinking throughout centuries
by two Modernity's educational models: the Jesuitic Model and the Conservatory Model.
Colonization of musical thought in America from the sixteenth century exceeds silencing
and the consequent replacement of the original repertoires extending the very concepts of
music, musician and their respective forms of existence. Thus the colonial worldview sur-
vives in music education through its targeted goals often unquestioned aiming a distinction
between musicians and non-musicians. That mark has two pillars: the domain of musical
notation and the expert development of instrumental performance skills. This perspective
provides a particular pedagogy for each case (musician and non-musician), on the basis of
ontological differences that are defined in relation to the and privileged modes of music
education characteristically reflected in the concert, and more recently in the discographic
and broadcasting industries. The paper describes both pedagogies and proposes bases for a
decolonial music pedagogy.
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Introduccion

La educacion artistica, en general, y la musical, en particular es incluida en los
proyectos educativos oficiales apoyada por el principio de que el arte proporcio-
na al ser humano formas de comprender el mundo y de representarlo, al mismo
tiempo que brinda un medio para comunicar sus experiencias vitales y expresar
sus sentimientos, ideas y actitudes. La educacién artistica contribuye de este modo
a vertebrar el modo en el que estamos en el mundo, las cosas con las que nos iden-
tificamos, los ideales que perseguimos y las escalas con las que valoramos tanto lo
que nos rodea como a nosotros mismos. En este trabajo procuraremos mostrar
los fundamentos colonizados de esos modos de comprender el mundo; funda-
mentos que, al menos en el caso de la musica, exceden ampliamente las formas de
organizacién de los sonidos alcanzando la nocién misma de musica y de musico.

Los educadores musicales analizamos nuestro objeto de estudio desde nuestra
propia experiencia vivida de la musica. Asi, nuestra mirada es egocéntrica, ya que
asumimos que el otro tiene una experiencia similar a la nuestra y que por lo tanto
las preguntas que caben formularse acerca de tal experiencia son similares a las
que atafien a la nuestra. Concomitantemente, esa perspectiva también es eznocéntri-
¢a, porque las explicaciones que nos damos acerca de nuestra propia experiencia
musical se ajustan a los sistemas de creencias y valores culturalmente compartidos.
La educacion musical pensada de tal modo, asume concepciones compartidas de
educacion, de arte y de musica. El conocimiento del mundo a través de una mira-
da centrada en uno mismo es légico, y en cierto sentido inexorable. Sin embargo,
aqui propondremos que el pensamiento occidental acerca del arte impone tales
concepciones cémo unicas posibles negando la existencia de otras perspectivas
validas. Por ello que es sugerimos que el nudo problemitico de la educaciéon mu-
sical actual, e inclusive de los modos actuales de produccion y circulacion del
conocimiento musical en general, es que ellos no se centran en un Uno propio
de nuestra propia cultura y afin a las experiencias vitales en este ambiente, sobre
este suelo, sino en un Uno que es representativo de los centros hegemonicos de
produccién de conocimiento. Como consecuencia de ello aprendemos a hacer,
entender, ensefiar y, en definitiva, vivir la masica no a nuestro modo sino conforme
una manera impuesta desde alli.

La identificacion de la colonialidad en la produccion, la recepcion y la educa-
cién musical no es nueva. Principalmente a lo largo del siglo XX, desde multiples
ambitos intelectuales (tales como los estudios culturales, de género, socio-religio-
sos, antropologicos, comparados, en derecho y DDHH, entre otros) se ha llamado
la atencion sobre esto invitando a superar las miradas mds claramente eurocén-
tricas. De aqui se ha derivado una actitud de creciente valoracion y reivindica-
ci6én del arte musical originario y popular en diferentes instancias y modalidades.
Como resultado de todo ese movimiento se han producido en las dltimas décadas
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fenémenos importantes tanto de visibilizacion de expresiones artisticas antafio
subvaloradas - evidente en la promocién productiva de artistas identificados con
lo popular y lo originario, la difusién a través de los medios masivos de comu-
nicacion, las industrias culturales y de espectaculos, etc. -, como de renovacion
en la educacion y los medios académicos - el estudio de estas formas de artes, la
incorporacion de estas expresiones en los programas de formacion de artistas, la
creacion de programas especiales centrados en ellas, etc. Asi, se ha facilitado el en-
cuentro con el Otro, a través de la valoracion de formas/expresiones artisticas que
supuestamente le son propias. Esta tendencia, en el caso particular de la masica,
se pude advertir en el modo en el que los repertorios provenientes de la musica
popular urbana y rural y de musicas de comunidades originarias se han integrado a
los programas de formacién de musicos, asf como en el modo en que los artistas y
sus saberes propios han sido revalorizados. Mas aun, esta tendencia a dado lugar a
nuevos desarrollos tedricos abriendo un campo de estudio sistematico que de ma-
nera descriptiva y teorica aborda multiples aspectos de esa musica. De este modo,
por ejemplo, las cada vez mas frecuentes carreras de musica popular existentes en
los ambitos académicos cuentan con espacios especiales en los que se describe
aspectos considerados relevantes del lenguaje de la llamada musica popular (como
por ejemplo, la armonia, el ritmo, la morfologia musical de la musica folklorica,
del rock, el jazz, y otras).

Sin embargo, en este trabajo nos proponemos mostrar que esta modalidad de
reivindicacién constituye una forma extrema de colonialidad del saber caracteris-
tica del mundo post-colonial, cuya expresion mas conspicua es la misma utiliza-
cion de las categorias de misica académica, niisica popular, miisica éfnica, entre otras,
mostrando que son categorias que surgen de una mirada etnocéntrica de la musica
desarrollada en los dmbitos académicos occidentales durante las ultimas déca-
das. Al mismo tiempo, los argumentos presentados aqui esperamos que permitan
apreciar que las incorporaciones al ambito académico de expresiones artisticas
que tiene su origen y se desarrollan autbnomamente por afuera de €l, atenta con-
tra ellas mismas al someterlas a un proceso de occidentalizacion de sus modos de
existencia.

Aunque nuestro andlisis se centra en los problemas de la educacién musical,
podra resultar facil entenderlo en términos de educacion artistica en general y mas
aun, en términos de educacion (a secas). En tal sentido es importante destacar que
nuestra idea de lo que constituye el arte y las disciplinas artisticas individualizadas,
proviene de los filésofos de la Ilustracion (siglos XVII y XVIII). De modo que al
hablar de Educacion Musical, ya nos encontramos en uso de una categorfa tedrica
impuesta desde la hegemonia colonial. Esta salvedad es necesaria como punto de
partida de un recorrido que tendra dos partes para caracterizar sucesivamente la
genealogfa de dicha forma de colonialidad y los aspectos colonizados de la musica
y la educacién musical. Al final proponemos algunas salidas decoloniales para
romper el status quo de la disciplina.

54



epistenzus
Problematizando la berencia colonial en la educacién musical

Favio Shifres y Daniel Gonnet

Genealogia de la colonialidad del saber musical

El modelo jesuita

En la modernidad se instalé una forma de colonialismo basada en la nocién de
unidad (religiosa, linglistica, politica, etc.) que, por definicion, implica la supresion
de la identidad del Otro. Se trata de la nocién de unidad como opuesta a la de di-
versidad. Esta destacé la diferencia colonial que establece la demarcacion entre lo
superior y lo inferior. Sobre esta matriz se desarroll6 una epistemologia en la que
abreva la educacion y que partié de la supresion de las ontologias preexistentes.
Como parte de esta supresion, las formas expresivas preexistentes fueron confi-
nadas a la categoria de Arte menor, o artesania (el arte conquistado). A diferencia de
lo que ocurre con otras formas expresivas que logran cierta supervivencia a través
de las técnicas implicadas en su materialidad y los usos derivados de ella!, la mad-
sica quedd en general totalmente ignorada. El arte del conquistador (Arze Mayor)
fue impuesto aqui como dnico, ya que directamente se invisibiliz6 su contrapat-
tida, arte conquistado o arte menor? En ese contexto, la educaciéon musical formé
parte del proceso evangelizador, cuya expresion mas acabada se alcanzé en las
reducciones franciscanas y, principalmente, jesuitas. Por esta raz6n denominamos
este primer modelo de Educacién Musical en el proceso colonial como Modelo
Jesuita. 1a accién primaria de este modelo consiste entonces en la sustitucion de
todo vestigio musical preexistente. Asi se sustituyeron los objetos materiales de
la musica — especificamente los instrumentos musicales — negando la vinculacién
entre la musica y el entorno vertebrador de las expresiones sonoras de las culturas
verndculas. Del mismo modo fueron impuestos la organizacion de los saberes (en
tedricos y practicos), propios del conocimiento musical del medioevo europeo,
y los modos de circulacién musical (con la partitura como forma privilegiada de
difusion) y de ejecucion (a través de organismos musicales jerarquicos en eventos
de caracter presentacional’). De este modo, el modelo jesuita promovié modos
de hacer musica en las que unos hacen y otros escuchan, donde el conocimiento se
halla en un texto que sirve de base para el aprendizaje del dogma musical. En ese
marco, la musica tiene lugar en agrupaciones de orden jerarquico en las que los

1. La nocién misma de artesania implica un uso practico del objeto material, como opuesto a la no-
cién de Bellas Artes en la que los objetos persiguen la tnica finalidad de ser objeto de contemplacién.
Asi, una parte importante de las formas expresivas anteriores a la conquista son conservadas por las
ventajas que conllevan las técnicas desarrolladas de alfarerfa, tejido, construccion, etc. y sus aplicacio-
nes practicas.

2. Es importante destacar como esta invisibilidad perdura en la musicologia dominante actual. Por
ejemplo, Barriga Monroy (2000) sefiala que “...e/ primer miisico que llegé al Virreinato de Nueva Grana-
da, fue Juan Pérez Materano, en 1537” (p.9) (énfasis nuestro) adhiriendo al principio de Tabula Rasa
por el cual se niega toda existencia y contenido anterior (Dussel 2011)

3. Acerca de las ontologfas de la musica como presentacién y como participacion véase Turino,

(2008).
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diferentes participantes tienen diferente incidencia en la toma de decisiones y por
lo tanto sobre el resultado musical. I.a musica es parte de la celebracion religiosa,
pero en ella, solamente algunos son los encargados de hacerla. Asi se demarcaron
y especializaron los roles en la celebracion y con ello los roles musicales. Una
consecuencia crucial de esta demarcacién es que se inicié un proceso por el cual
la musica fue abandonando progresivamente el encuentro cara a cara. El encua-
dre de la orquesta y el coro modernos, en la que las personas que hacen musica
solamente miran al director sobre el podio, sin cruzar la mirada entre ellos, que
no hay cruces de mirada entre los ejecutantes y la audiencia, que muchas veces
permanece a oscuras, es un ejemplo cabal de la disposicién espacial devocional
que fue adquiriendo el hacer musical a lo largo de los siglos.*

Para el modelo jesuita el conocimiento musical es también un atributo de raza.
Por lo tanto existe un conocimiento musical blanco (europeo) y un conocimiento
indigena (que por definicién sera considerado como no-conocimiento, superche-
rfa, etc.). Esta marca se enfatizé con la inclusion de los esclavos traidos de Africa,
a partir de la cual, no solamente los sonidos sino también, y fundamentalmente los
modos de producitlos, pasaron a ser vistos como un rasgo de raza.>

El modelo jesuita se sustenta en cuatro pilares pedagdgico-musicales. En pri-
mer lugar la disciplina del instrumento musical. De acuerdo con este precepto,
la educacién musical es el proceso de desarrollo de una destreza especial para la
ejecucion de un instrumento musical.® En segundo lugar, el soporte del conoci-
miento musical es la alfabetizacion musical. Como se ha mostrado (Burcet 2014),
el pensamiento musical alfabetizado hace uso de las categorias de la notacion
musical en la produccién y comprension de la musica. Por lo tanto, la experiencia
musical de las personas alfabetizadas musicalmente es diferente. Desde esta pers-
pectiva, categorias dadas como naturales, tales como welodia o ritmo, son derivadas
en realidad de la 16gica notacional. Concomitantemente otros contenidos suelen
quedar por fuera del alcance de la racionalizacién y por lo tanto de la valoracion
musical. Por otro lado, la cualidad de material que la partitura le brinda a la musica
define el tercer pilar. Se trata de una la imposicién de la nocion de obra musical y
su tratamiento como mercancia que sigue, de la mano del comercio transatlantico,
un circuito que se irradia desde Europa Occidental y abastece a las colonias. Asi,
la musica comienza a circular en el siglo XVI por América Latina siguiendo las
rutas comerciales, y descargada como un insumo mas para abastecer las misiones.
Pero, a diferencia de lo que ocurre con otros productos, sobre los que se aplican
principios de economia extraccionista, las colonias no tienen nada que ofrecer a
Europa, por lo que la circulacién es solamente en un sentido. La circulacion de

4. El uso de partituras también contribuy6 légicamente al distanciamiento de las miradas.

5. Nétese que este vinculo entre raza y conocimiento musical persiste en la actualidad. Expresiones
tales como “los negros llevan el ritmo en la sangre” son caracteristicas de esa marca.

6. Este rasgo pervive claramente en las concepciones actuales. Los programas de formacion musical
son los que incluyen el aprendizaje de por lo menos la técnica de un instrumento musical.
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esta musica (concebida como mercancia para abastecer las misiones) permite aco-
modar la funciones musicales a los dictamenes del Concilio de Trento’, el cuarto
pilar del modelo jesuita. Entre otras cuestiones importantes, los lineamientos de-
rivados del Concilio, establecieron que la musica ocupatrfa ciertos momentos de la
liturgia (y de la vida cotidiana) sin la posibilidad de ser extendida a otros. Esto dio
lugar a un cambio profundo en la relacién entre la musica, la divinidad y la natu-
raleza para el hombre americano. Con anterioridad a la conquista la musica estaba
ligada a los ciclos de la tierra, mientras que en la liturgia catdlica impuesta, esta
vinculada con su propio calendario. Esta enajenaciéon de los tiempos de la musica
es crucial no solamente porque implica la imposibilidad de hacer musica en rela-
ci6én con los ciclos vitales originarios, sino porque modifica la concepcion global
del tiempo que atafie no solamente a lo musical sino a toda la cosmovision de los
pueblos dominados. En lo musical estrictamente, la imposicion de la forma musical
con las restricciones temporales propias de las formas presentacionales de la li-
turgia (ligadas por ejemplo a la celebracién de la misa) implican ciclos temporales
de ejecucion musical muy diferentes. La organizacioén del discurso musical en uni-
dades tales como exposicion — desarrollo — coda es un ejemplo de esta transmutacion.

El modelo conservatorio

La sustitucion imperial hacia finales del siglo XVII, con el consecuente relevo
de la cosmovisién catdlica por la protestante, y las formas institucionales adop-
tadas por los estados con relacién al funcionamiento politico y econémico de
los territorios de ultramar y la resignificacion del poder colonial, trajo aparejados
cambios importantes en las concepciones acerca del arte y de la formacion de los
artistas. El conservatorio de Parfs, fundado a finales del siglo XVIII constituye
una sintesis depurada del modelo pedagégico surgido de ellas y que se extien-
de hasta la actualidad. Sobre la base de alguno de los pilares del modelo jesuita,
oportunamente enfatizados y perfeccionados, tales como la alfabetizaciéon musical
y el desarrollo instrumental preeminente, este modelo introdujo algunas caracte-
risticas que determinaron los modos privilegiados de aprendizaje musical hasta el
presente. Entre ellos los mas destacados son el encuadre diadico y la valoracion
de los desempefios individuales.

El encuadre diadico fij6 el establecimiento de un tipo de relacién pedagogi-
ca particular y distintiva del aprendizaje musical®. El proceso de aprendizaje, asi

7. El Concilio de Trento se desarrollo en sesiones que se sostuvieron a lo largo de casi 20 afios, a
mediados del siglo XVI con el objeto de promover medidas que favorecieran la reunificacién de la
Iglesia Catdlica luego del cisma protestante. A pesar de que no logrd su cometido, establecié reformas
muy severas relativas a la liturgia, y en particular, al rol de la musica en ella. De este modo, el Concilio
de Trento puede ser considerado como una suerte de canon renacentista para la musica litirgica, y por
lo tanto para las practicas compositivas, performativas y pedagogicas ligadas a ella.

8. Esta relacion ha sido largamente descripta segin sus grandezas (véase Shon, 1987) y sus miserias
(Kingsbury, 1988). En los tdltimos afios ha estado en el foco de los estudios relativos a la formacién
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como sus resultados son siempre individuales y privados. La valoracion de los
saberes es privada y es el sujeto ya formado el que va a intercambiar su mercancia
(su conocimiento) en el mercado de la produccion artistica. ILa valoracion de los
desempenios individuales tiene que ver por un lado con el desarrollo del liberalis-
mo para el que el individuo es el foco del desarrollo social, y el centro del sistema
politico, y por otro lado con la idea de produccién en serie que acaece a partir de
la revolucion industrial. Asi, por ejemplo, el conservatorio forma instrumentistas
musicales con el objeto de que sean o bien grandes solistas, es decir sujetos que
existen como tales en tanto son individuales, o bien miembros de orquestas o
grupos de camara que trabajan sobre el ensamblaje de las partes que aporta cada
individuo por separado. En este contexto es notable como se convierte en una
preocupacion pedagdgica del modelo la ponderacion de los desempefios indivi-
duales aun en contextos de ejecucion grupal de manera de resolver la dualidad
entre lo individual y lo colectivo que las musica del perfodo implican. Ia relacion
solista—grupo propio de las formas de concierto de los siglos XVII a XIX son
un ejemplo de esa dualidad. Al respecto es interesante destacar que a pesar de
la explosion de didacticas musicales que tuvo lugar en los siglos XVIIT y XIX al
amparo de la expansiéon del modelo conservatorio y el desarrollo de la industria
editorial, no ha habido desarrollo de una pedagogia del hacer musical colectivo.
Esta laguna es una muestra cabal de la concepcion del armado del todo musical
sobre “la linea de ensamblaje”, a la que cada individuo aporta su parte.

El modelo conservatorio condujo el proceso de secularizacion de la educacion
musical, y concomitantemente de la especializacion (de la profesion) musical, la
que contrariamente a lo que la reforma protestante formulé para la liturgia —
participacién activa de la feligresfa en la sonoridad de la liturgia — promueve la
especializacion de roles con vinculacion a la produccién musical como mercancia
conforme un sistema de produccion del arte que ya es completamente capitalista.
De este modo, el modelo conservatorio promueve una produccién musical ca-
pitalista, de manera que los aprendices son formados para eso. Como se dijo, las
caracterfsticas de individualidad de la produccién, las nociones cuantitativas de
productividad, incluso la 16gica del virtuosismo como sublimacion de la subjeti-
vidad, de lo individual por sobre lo colectivo implica esta concepcion capitalista
liberal llevada al plano de lo secular.

Aspectos colonizados del ser musical

El impacto del modelo jesuita

Como ya se sefialé, el modelo jesuita de Educacién Musical tuvo a su cargo

de los musicos profesionales. Por ejemplo la 1st. The Reflective Conservatoire Conference, celebrada
en Londres en 2006 gir6 en torno de la tematica “Apprentices and Sorcerers?” en clara alusion a la
relacién discipulo-maestro propia del encuadre diadico.
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la supresion ontolégica de la musica y del sujeto musico de los pueblos que ha-
bitaban el continente. Basicamente este trabajo fue realizado a través de la cons-
truccion de las nuevas ontologfas modeladas a partir del impacto de las practicas
musicales oficiales y en especial de algunas de sus caracteristicas mas salientes. La
primera, y tal vez la mas importante, suscitd la imposicion de la cultura musical
alfabetizada como sinénimo de saber musical. Las practicas musicales fueron fa-
talmente impactadas por la notacién musical, que, como todo sistema notacional,
selecciona solamente algunos aspectos claves del habla, que considera relevantes
para ser conservado. De este modo traslada la supremacia de la altura discreta y
el ritmo proporcional, que son los atributos que pueden ser anotados a través del
sistema notacional clasico, por sobre otros atributos musicales para definir qué
es la musica’. Al mismo tiempo, al posibilitar el desarrollo de formas discursivas
complejas que no se hallan necesariamente supeditadas a las restricciones de la
memoria mell6é también el lugar de privilegio que tenfan las formas mas simples
(en general binarias y repetitivas). El desarrollo de un pensamiento musical alfabe-
tizado (siguiendo la idea de Olson 1991) que permite desarrollar un metalenguaje
sobre categorfas de la notacién (no sobre categorias que sean estrictamente del
habla), dando cuenta a su vez del desarrollo de habilidades del pensamiento sobre
diferentes discursos, construidos sobre diferentes medios (en principio uno visual:
la partitura, y otro auditivo: la musica), establecié una brecha inexistente antes en-
tre musicos (alfabetizados; que piensan en esos términos y de acuerdo con esas ca-
tegorias) y no musicos (no alfabetizados, que entienden la musica en términos no
notacionales). Esta brecha, a su vez establece qué es teorfa, es decir qué es aquello
acerca de lo cual es posible articular un meta lenguaje con categorias estables, de
lo que no corresponde a la teorfa, porque no se dispone de categorias estables
aceptadas para articular un meta lenguaje. En definitiva establece la brecha entre
qué es pensar musicalmente y que es escuchar o incluso tocar musica, sin pensar
musicalmente, marcando el limite entre /o musical y lo extra musical.

Naturalemente, esa brecha no afecta solamente al metalenguaje, sino también
los modos de pensar la musica (atendiendo, recordando, analizando, describiendo,
etc.) y por lo tanto de involucrarse en la experiencia musical (escuchando, tocan-
do, cantando, componiendo, bailando, etc.). Al disponer de diferentes recursos,
operamos con la musica a partir de unidades de procesamiento que son diferen-
tes y por lo tanto los significados sentidos son diferentes. Sobre la base de esas
unidades de procesamiento es que se instala todo un sistema de categorias. Por
ejemplo, sobre la base de la categoria de nofa musical se organizan otras categorias,
tales como zntervalos, escala, etc. que resultan cruciales para definir una manera de
pensar la musica y construir su sentido. El efecto mas importante de la imposicion

9. Es interesante observar cémo estas ontologias colonizan también todos los estudios musicales.
Asi, las discusiones acerca de las definiciones de musica sostenidas en los ambitos de la etnomusi-
cologfa, las ciencias cognitivas de la musica y los estudios evolutivos de la musica muestran este sesgo
(véase nuestra ctitica en Tropea, Shifres y Massarini 2014)
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de la notacién musical y de las categorias que provienen de ella para ensefiar la
musica, es que instal6 esas categorfas como naturales. Asi, las personas alfabetiza-
das musicalmente pensamos que, como la nota es nuestra unidad de notacion, es
también la unidad de procesamiento musical, y que eso es natural. Asi asumimos
que fodo el mundo procesa la miisica a partir de la nota. Burcet (2014) demostr6 que eso
es una falacia. Sin embargo es sobre esa falacia, que se constituye el mito de la
andicion estructural que impone qué es escuchar musica musicalmente en oposicion
a que es escucharla no musicalmente, y sobre el cual estan organizados en general
los programas de ensefianza de musica actuales.

Ademas, esta falacia da lugar a la idea de que la notacién musical implica un
estadio mas avanzado de la musica. La superiorioridad de la musica esta dada por
el hecho de que se puede anotar sobre la base del sistema de notacién occidental.
Estas ideas ya eran fuertes en los teéricos musicales del siglo XVIII, cuyo expo-
nente mas elocuente es Nikolaus Forkel, para quien “ningin pueblo pudo tener
un logro metddico traduciendo sus melodias a signos antes de la invencion de la
escritura alfabética” (citado por Tomlinson 2003, p. 36). De aqui se deriva que la
perfeccion musical es directamente dependiente de la perfeccion notacional. De
manera notable, Forkel sostenfa que es la notacién lo que permite hacer evolucio-
nar al lenguaje, de modo que las culturas musicales alfabetizadas, evolucionarin mas
rapidamente que aquellas que no lo estan. Concomitantemente, de la escritura
alfabética que posibilita la perfecciéon musical, finalmente, surgira un modo de
conciencia, representada por la capacidad de abstraccion, la capacidad de imaginar
los sonidos asi anotados, del que no gozan los Ofros.

El impacto del modelo conservatorio

La educacion musical impartida en el marco del modelo conservatorio, no
solamente se fundamenta en el dominio de la notacién, sino que ademas, sacraliza
el texto musical como albergue de todo el conocimiento. Durante el siglo XIX, los
conservatorios desarrollaron textos musicales (métodos para el aprendizaje ins-
trumental, para el solfeo, partituras corregidas y anotadas, entre otros) que se convir-
tieron en oficiales, y a cuyo resguardo, el conocimiento acufiado y acumulado por
los maestros se conservaba. De este modo el conservatotio extiende la colonialidad
del saber musical a un plano ontolégico, determinando qué la musica es el texto, es
decir el conjunto de marcas en la partitura, y el musico es el que conoce el texto.!”

La partitura es la musica, porque la partitura le brinda a la musica la materiali-
dad necesaria para que sea considerada un objeto de arte, conforme la concepcion
misma de las Bellas Artes del siglo XVIII.

El modelo conservatorio instal6 un modo particular a construir y valorar el
conocimiento musical, que permea todos los ambitos del hacer musical. Este

10. Expresiones tale como “Yo no soy musico, s6lo toco de oido” son elocuentes en la identificacion
de la ontologfa de la musica como texto
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modo es denominado en ciertos ambitos musicologicos como partiturismo (Agawu
2005), y destaca la referencia al texto en los discursos sobre la musica, otorgandole
a éste un lugar central no solamente en el hacer musical sino en la reflexién sobre
ese hacer. Expresiones que pueden parecer comunes y hasta naturales, tales como
“las cuatro ultimas #ofas de la melodia descienden” (la palabras destacadas sefialan
categorias provenientes de la notacion), pueden ser entendidas como derivadas
de este modo de entender la musica para el que las categorias de la musica son
las categorias de la notaciéon musical. Las grandes dimensiones organizadoras del
discurso musical para la teorfa musical de Occidente, tales como lo melidico y 1o
ritmico provienen en gran medida de la 16gica notacional.

No sorprende el hecho de que los procesos de composicién musical segun el
canon occidental establecido dependan, como lo sefialan Shepherd y Wike (1997)
de modos cognitivos vinculados el rol de la notacién. Sin embargo, como también
lo sefialan esos autores, la relacion entre cognicioén y notacion se extiende mas alla
de la musica perteneciente a dicho canon y coloniza otras expresiones musicales
en el campo de la musica popular.

Sobre la base del partiturismo, la valoracion de la destreza técnica eximia como
un rasgo que permite diferenciar a un sujeto individual por encima de otros, y el
encuadre pedagogico diadico en el que el vinculo intersubjetivo siempre es vertical
(discipulo que aprende del maestro) descartando la posibilidad de otros vinculos
de produccién y aprendizaje musical, el modelo conservatorio, labré ontologias
de musica y de musico que se extienden mucho mas alla de las practicas musicales
que involucran las sonoridades identificadas con el canon occidental.

A través de ellas, entendemos la musica como algo para ser contemplado,
desplazandonos como lo sefial6 oportunamente Mignolo (2010) del sentir (la sen-
sibilidad) al contemplar (y explicar las razones de lo bello). De esta manera, como
el resto de las Bellas Artes, la musica es un modo de representar, que paradoji-
camente es sublime porque es abstracta, es /& zdea, y por lo tanto se representa a
s{ misma. Asf se contribuye ain mas al deslinde de lo musical de lo extramusical.
Todo aquello que refiere a la idea (expresada, como consecuencia del partituris-
mo, en términos de la notacién musical) es lo musical, mientras que el resto es
extramusical. De ahf que el modelo privilegie la denominada #zisica absoluta (Dal-
haus 1991) como expresién mas acabada de la autonomia musical (Beard y Gloag
2005), y concomitantemente, la musica instrumental por encima de la musica vo-
cal (inexorablemente ligada a un texto que es extramusical). Del mismo modo que-
dan excluidos de esta definicién los cuerpos y el entramado intersubjetivo (es decir
la relacion entre los cuerpos y entre las subjetividades), los sentidos por fuera del
oido (y la vista sélo para leer la partitura) y el entorno (natural y cultural).

Ciertamente, esta ontologfa de la musica determina las concepciones sobre
los aspectos que definen a los sujetos involucrados en ella. En primer lugar la
diferenciacion clara y jerarquica de sujetos musicales. En este sentido la division
musico/audiencia es la més evidente. Sin embargo, la demarcacion de compositor
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y ejecutante (autor e intérprete) es sumamente fuerte y tiene implicancias impor-
tantes sobre los modos de circulaciéon de conocimiento musical en la actualidad.
Esta division esta vinculada la nocion de que la musica es un hecho que deriva
de una accién centrada en el individuo musico, que es considerado como tal y
diferente del individuo audiencia porque ha atravesado por una serie de etapas
de formacién y de desarrollo de habilidades (principalmente la habilidad de tocar
un instrumento o cantar) cuantitativa y cualitativamente diferente del resto de las
personas. El aspecto cuantitativo es el que vincula la idea de musico con la dedi-
cacion exclusiva (con las profesionalizacion como la manifestaciéon mas clara de
este rasgo), y el cualitativo es el que la vincula con las ideologfas del talento, segiin
las cuales, el sujeto musico tiene en esencia algo que es diferente (el talento) y de
lo que depende basicamente su caracterizaciéon como tal.

De acuerdo con estas concepciones de musica y de musico, el encuadre privi-
legiado para la musica, aquel en el que la musica puede ser apreciada independien-
temente de todo lo que no es musica, de todo lo extramusical, es el concierto, un
encuadre que florecié en el siglo XIX y que durante el siglo XX de desarrollé de
multiples maneras. En su apariencia mas pura, el concierto invisibiliza los cuerpos:
confina la audiencia a un cono de oscuridad, y minimiza la atencién sobre los
cuerpos de los ejecutantes cuyos rostros, vestimentas y movimientos no deberfan
llamar la atenciéon (al menos mas que los sonidos), o directamente los suprime
(como en la musica electronica o las presentaciones acusmaticas). De este modo
se reduce el contacto visual y las miradas apenas si se cruzan no solamente entre
audiencia y ejecutantes sino también entre estos ultimos. Es interesante notar que
muchos de los encuadres posteriores al concierto del siglo XIX, incluso aquellos
que se se basan en desarrollos tecnoldgicos tales como el disco o la broadcasting,
replican el encuadre del concierto. Por ello el sujeto que compra un disco valora
poder escuchatlo en una situacién lo mas parecida posible a la del concierto en
cuanto a calidad sonora, condiciones de confort, luz, etc. Notablemente, a pesar
de que los sonidos musicales nos rodean permanentemente son pocas las situacio-
nes en las que reconocemos estar escuchando miisica.

En sintesis, la educacién musical colonizada privilegia la ontologfa de la ma-
sica como texto basicamente en su metalenguaje, confina la nociéon de musica al
ambito de lo sonoro y la concibe como un artefacto (objeto) cultural que puede
ser ofrecido como mercancia. De este modo, el sujeto musico es especialmente
preparado para la produccién de esa mercancia, y a través de esa preparacion se
diferencia del resto. No obstante, se asumen que ciertas caracteristicas del sujeto
favorecen esa diferenciacion, como el zalento, que al ser destinado a la produccién
de algo considerado sublime favorece la adjudicacion del rasgo distintivo de genio
artistico. B genio artistico y, de manera correspondiente, todas aquellas formas in-
completas o no realizadas de genio, es siempre un rasgo individual, de manera que
el musico es por definicion un sujeto individual. Aunque pueda participar de un
encuentro, colectivo, de musicos, éste es siempre considerado como la suma de
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esas individualidades. En ese sentido, resulta coherente (aunque parezca parado-
jal) que, en el contexto del modelo conservatorio, los maestros de practicas musi-
cales de conjunto se empefien en identificar qué aporta cada uno de los alumnos
al todo, para poder justipreciar el desempefio individual.

Como resultado de esto, la educaciéon musical tiene dos objetivos: por un lado
Sformar miisicos es decir sujetos altamente especializados que puedan articular so-
nidos musicales a partir del desarrollo de técnicas de ejecucion especificas y a
menudo conforme instrucciones derivadas de anotaciones musicales (partituras) o
consignas dadas en términos de categorfas teéricas que se desprenden del sistema
de notacién musical. Esto tiene lugar en ambitos especializados, como conserva-
torios, escuelas de musica, etc. Por el otro lado formar oyentes, es decir sujetos que
se ubicaran del otro lado de la sala, que deberan ser receptivos a esas conductas
desarrolladas por los musicos. Esto tiene lugar en la escuela general, y, fundamen-
talmente a través de los medios masivos de comunicacion, de manera que toda la
poblacién es preparada Esto implica también que la educacién musical asume que
la audicién y la produccién musical son desempefios diferentes que involucran
procesos cognitivos diferentes.

Notas para una estrategia decolonial para la educacién
musical

Habida cuenta de los rasgos que caracterizan la colonialidad del saber y del
ser de la Educacién Musical, es posible sostener que la imposicion de un reper-
torio lejos de ser el aspecto central de la estrategia colonial puede ser considerada
simplemente como un epifenémeno de las ontologfas impuestas. De ahi que la
solucion decolonial no pueda terminar de hallarse en la sustitucion del repertorio.

En ese sentido, la reivindicacién y conservacion de los repertorios sin un
acompanamiento del cuestionamiento profundo de los aspectos de la coloniali-
dad del saber musical discutidos arriba puede resultar paradojal toda vez que son
utilizados a menudo por los tres recursos principales de la colonialidad: el colonia-
lismo (propiamente dicho), el racismo, y el nacionalismo y por lo tanto alienados.

El colonialismo propiamente dicha alude a la imposicién de un sistema de
dominacién politica y econémica explicito. Con relacion a la musica, la alienacion
de los repertorios puede tener lugar a través de las formas de dependencia econo-
mica y politica de las producciones musical, por ejemplo a través de la accion de
las multinacionales discograficas y del espectaculo.

En cuanto al racismo, los repertorios son a menudo utilizados para contribuir
a establecer marcas raciales respecto de la musica y sus modos de existencia, habi-
lidades musicales y preferencias. Al mismo tiempo establece la superioridad racial
de las teorfas musicales (de la mano del establecimiento de la superioridad racial
de la notacién musical, como se sefial6 arriba) La etno musicologfa clasica, no ca-
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sualmente apoyada en la notaciéon como recurso metodologico privilegiado, tiene
que ver con la idea de “la explicacion occidental de las musicas no occidentales”

Finalmente el recurso del nacionalismo se vincula a la idea de forjar episte-
mologfas y ontologias musicales que se identifiquen con las fronteras politicas
entre las naciones. La invencién del folklore (Alonso Bolafios 2010) se vincula a la
consolidacion de los estados nacionales que en Latinoamérica tiene lugar durante
la segunda mitad del siglo XIX y principios del XX.

Por consiguiente la estrategia decolonial deberfa ser capaz de superar la capa
mas superficial del asunto de los repertorios para adentrarse encuestiones del sa-
ber (epistemologicas) y del ser (ontoldgicas) musical. Para ello proponemos escu-
char atentamente expresiones musicales supervivientes yendo mas alla de los re-
pertorios, mas alla de lo evidente que las estrategias de colonialidad destacan, para
repensar una epistemologfa musical que sirva de base a una educacién que pueda
superar las l6gicas impuestas por los modelos pedagdgicos actuales dominantes
(herederos del modelo jesuita y del modelo conservatorio).

El desarrollo detallado de este camino excede ampliamente el alcance de este
trabajo y de todo nuestro propio esfuerzo. Pero, en funcién de algunas observa-
ciones preliminares que hemos realizado podriamos mencionar que es posible
pensar en una educacién musical decolonial y, a manera de ejemplo, proponemos
basarnos tres ejes

En primer lugar, la restitucion del vinculo entre la experiencia musical y la
naturaleza, incluyendo en ella desde el propio cuerpo hasta el medioambiente par-
ticular en el que la experiencia se desarrolla. LLa restitucion de este vinculo implica
romper con el escenario como tnico ambito de hacer musical, de modo que el ob-
jetivo de hacer musica pueda superar la idea de hacer algo que los demads puedan
escuchar para hacer algo que nos permita escucharnos “a nosotros en el mundo
que nos rodea”. Entender la musicalidad del mundo que nos rodea, asf como la de
nuestros cuerpos y sus movimientos, podra generar un nuevo circulo de retroali-
mentacion musical que rompa con la exclusividad del circulo musico-audiencia en
el entorno de la sala de concierto (aunque ésta sea al aire libre) y permita encontrar
las fuentes del hacer musical en la naturaleza misma y para la naturaleza misma.
Asimismo, es posible pensar en categorias para pensar la musica, y por lo tanto
enseflar y aprender, que abandonen las abstracciones tedricas derivadas de los
sistemas de notacién musical, e incorpore descripciones del vinculo del hombre
con la naturaleza. a naturaleza y sus sonidos pueden ser no solamente una fuente
de inspiracion, como lo era para los artistas romanticos, sino también un marco
tedrico desde el cual reflexionar acerca de la propia manera de organizar los soni-
dos y el movimiento.

En segundo lugar, la reconstruccién de la nocién de lo colectivo como con-
dicién de posibilidad de la musica. En tal sentido, la experiencia directa del canto
resulta auspiciosa. El canto no es un privilegio, el canto es patrimonio de todos los
seres humanos, y encuentra un ambito de realizacion natural en el organismo co-

64



epistenzus
Problematizando la berencia colonial en la educacién musical

Favio Shifres y Daniel Gonnet

lectivo. Del mismo modo, muchas musicas nos enseflan que aun los desempefios
instrumentales no pueden ser concebidos sino desde el entramado colectivol®:
También es posible reconstruir el entramado colectivo que, légicamente, admita
las diferencias entre los sujetos, sin que tales diferencias impliquen especializacio-
nes que impidan la reconfiguracion constante de ese colectivo. Ademas, pensar la
musica en el colectivo, del que fodos formamos parte, implica que el destinatario
mismo del encuentro musical es el propio colectivo, y no una audiencia por fuera
de este. Esto desafia a repensar la idea siempre presente en la educacion musical
de mostrarlo que se aprendio, de dar a escuchar. En ese sentido, el marco festivo, es
particularmente auspicioso. El encuentro en el festejo, en la celebraciéon comun,
en la alegria compartida aparece como un espacio privilegiado para potenciar
la conformacion del colectivo musical. Tanto el modelo jesuita como el modelo
conservatorio propiciaron modos de aprender que lejos de identificarse con la
alegria del hacer conjunto, parecen mas caminos sacrificiales para el logro de las
metas sublimes.

Finalmente, la revision de los modos de circulacién del conocimiento. Esto
implica repensar los encuadres de ensefianza revalorizando las experiencias musi-
cales mas intimas (como aquellas que tienen lugar en el seno de la familia, con los
padres, en el encuentro entre hermanos, etc) y los abordajes multimodales (como
los que involucran el cuerpo, el movimiento y todos los sentidos). Esto permitira
pensar relaciones pedagogicas que rompan la difada maestro-discipulo basandose
en la experiencia compartida del conocimiento co-construido. Ademas, es nece-
sario repensar la l6gica didactica de los desempenos graduados y organizados en
secuencias diddcticas que obedecen a concepciones lineales del tiempo y de la
experiencia. En tal sentido es importante sefialar que existen modos de pensar la
musica de manera no lineal que pueden contribuir a los aprendizajes musicales por
fuera de las l6gicas formales de las estructuras musicales occidentales.

Creemos que disponemos de las herramientas necesarias para hacer este reco-
rrido, creemos también que todas nuestras experiencias musicales se veran resigni-
ficadas a su término. Asi, gozaremos de “...una nueva floraciéon de un nuevo arte,
que derrote para siempre la fijeza del icono que refleja la verdad revelada una sola
vez y para siempre, y en cambio revele un nuevo conocimiento que se despliegue
en todos los sentidos y para goce de todos los sentidos...” (Catlos Fuentes, Terra
Nostra)

11. Las zamponfias, bandas de sikuris, llamadas de tambores, etc. dan cuenta de que el todo no es
simplemente la suma de las partes. Aun para los musicos que nos formamos en la tradicién del modelo
conservatorio y que tuvimos la dicha de la experiencia de la musica de camara resulta evidente esto, a
pesar de que el propio modelo no lo contiene.
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