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RESUMEN

Partiendo de la definicién de patrimonio cultural inmaterial que propone la Convencion para la
Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial, estatuida por la UNESCO en 2003, se incluye
a las musicas populares dentro de tal definicién. En tal sentido, y también siguiendo a la
Convencion, se entiende que la salvaguardia de tal patrimonio esta directamente relacionada
con medidas encaminadas a garantizar la viabilidad del patrimonio cultural inmaterial, a través
basicamente, de la ensefianza formal y no formal. Esto nos lleva a preguntarnos sobre los
modos de ensefianza de la muasica en nuestro pais, llegando a la conclusién de que en
general, hasta mediados de la década de 1990 la musica ensefiada se encuentra dentro de
una matriz centroeuropea de la “escuela francesa”, y que es recién desde 1994 cuando
comienzan a gestarse carreras universitarias de musica popular, siendo la Tecnicatura de
Produccion Musical de la UNSL la primera carrera universitaria en Argentina con tal
caracteristica. El trabajo pretende mostrar cémo las instituciones de ensefianza formal de la
musica en nuestro pais han jugado un papel importante en esta negacion e invisibilizacion del
patrimonio musical o musica popular, a favor del Canon Musical Centroeuropeo. Finalmente
se constata que la ensefianza formal de las musicas populares latinoamericanas esta
cobrando un papel cada vez mas importante en los Ultimos afios, con la creciente inclusion de
estas musicas en las curriculas escolares, terciarias y universitarias.

Palabras clave: musica; patrimonio cultural inmaterial; curriculum; Latinoamérica; colonialidad.

ABSTRACT

The definition of intangible cultural heritage proposed by the Convention for the Safeguarding
of the Intangible Cultural Heritage, established by UNESCO in 2003, includes popular music.
In this regard, and also following the Convention, the safeguarding of such heritage is directly
related to measures aimed at guaranteeing the viability of intangible cultural heritage, basically
through formal and non-formal education. This leads us to ask ourselves about the ways of
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teaching music in our country. In general, until the mid-1990s, the music taught at schools and
universities fell within a Central European matrix of the "French school", and it was only since
1994 when popular music university curricula began to take shape. In this context, the
Technical Degree in Music Production of the National University of San Luis is the first
university program in Argentina with such a characteristic. This work aims to show how the
institutions of formal education in our country have played an important role in the denial and
invisibility of musical heritage or popular music, in favor of the Central European Musical
Canon. Finally, it is confirmed that the formal teaching of Latin American popular music has
been taking on an increasingly important role in recent years, with the growing inclusion of this
music in school, tertiary and university curricula.

Key words: music; intangible cultural heritage; curriculum; Latin America; coloniality.

Introducciéon

En el presente trabajo nos proponemos plantear algunas reflexiones sobre las musicas
populares latinoamericanas, entendidas como patrimonios culturales, repensando algunos de
sus vinculos histéricos con la educacion superior en nuestro contexto regional, nacional y
latinoamericano.

Los procesos formales de patrimonializacion de bienes culturales se dan por agentes externos
a las comunidades que los cultivan. Son los Estados y los organismos internacionales, como
la UNESCO, quienes asignan el reconocimiento de los bienes culturales materiales o
inmateriales, como patrimonio. La salvaguarda del “patrimonio cultural inmaterial”, tal como
es definido en el Articulo 2 (definiciones) de la convencion de la UNESCO de Paris en 2003,
sienta algunas bases en este sentido:

1. Se entiende por “patrimonio cultural inmaterial” los usos, representaciones, expresiones,
conocimientos y técnicas -junto con los instrumentos, objetos, artefactos y espacios culturales
gue les son inherentes- que las comunidades, los grupos y en algunos casos los individuos
reconozcan como parte integrante de su patrimonio cultural. Este patrimonio cultural
inmaterial, que se transmite de generacién en generacion, es recreado constantemente por
las comunidades y grupos en funcion de su entorno, su interaccion con la naturaleza y su
historia, infundiéndoles un sentimiento de identidad y continuidad y contribuyendo asi a
promover el respeto de la diversidad cultural y la creatividad humana. A los efectos de la
presente Convencién, se tendra en cuenta Unicamente el patrimonio cultural inmaterial que
sea compatible con los instrumentos internacionales de derechos humanos existentes y con
los imperativos de respeto mutuo entre comunidades, grupos e individuos y de desarrollo
sostenible.

2. El “patrimonio cultural inmaterial”, segun se define en el parrafo 1 supra, se manifiesta en
particular en los ambitos siguientes:

a) tradicionesy expresiones orales, incluido el idioma como vehiculo del patrimonio
cultural inmaterial;

b) artes del espectaculo;
C) usos sociales, rituales y actos festivos;
d) conocimientos y usos relacionados con la naturaleza y el universo;

e) técnicas artesanales tradicionales.

[24]



| Argonautas Vol. 12. N° 19. Noviembre 2022/abril 2023 | Departamento de Educacion FCH/UNSL |

3. Se entiende por “salvaguardia” las medidas encaminadas a garantizar la viabilidad del
patrimonio cultural inmaterial, comprendidas la identificacion, documentacion, investigacion,
preservacién, proteccién, promocion, valorizacion, transmisién -basicamente a través de la
ensefianza formal y no formal- y revitalizacion de este patrimonio en sus distintos aspectos.

4. La expresion “Estados Partes” designa a los Estados obligados por la presente Convencion
y entre los cuales ésta esté en vigor.!

5. Esta Convencion se aplicaréa mutatis mutandis a los territorios mencionados en el Articulo
33 que pasen a ser Partes en ella, con arreglo a las condiciones especificadas en dicho
articulo. En esa medida la expresién “Estados Partes” se referira igualmente a esos territorios.
(UNESCO, 2003).

En muchos casos, estos mecanismos de la “salvaguardia” vienen a visibilizar desarrollos
culturales que han sido ocultados por procesos coloniales geopoliticos. El patrimonio,
entonces, se vuelve herramienta de visibilizacion y de puesta en valor de aquello que
histéricamente ha permanecido oculto, obviamente no por voluntad de los pueblos-cultores,
sino por el ejercicio del pensamiento unificador y colonizador que, en su apetencia de
universalidad hegemonica, pretende borrar toda peculiaridad cultural identitaria.

Especificamente en la dimension del patrimonio inmaterial musical latinoamericano, las
instituciones de ensefianza formal de la musica han jugado un papel importante en esta
negacion e invisibilizacién.

En tal sentido, en este trabajo nos proponemos analizar algunos aspectos de estos
ocultamientos, puesto que entendemos que es fundamental hacer un andlisis critico de los
procesos histéricos que nos trajeron hasta aqui, para poder proponer otro vinculo entre
nuestras instituciones educativas y nuestros bienes culturales.

La ensefianza formal de las musicas populares latinoamericanas esta cobrando un papel cada
vez mas importante en los Ultimos afios con la creciente inclusién de estas musicas en las
curriculas escolares, terciarias y universitarias. En nuestro pais, es importante el lugar que
ocupa nuestra universidad (UNSL), en lo que al nivel superior de educacion respecta, puesto
que la primera carrera universitaria en Argentina con una curricula especificamente dedicada
al estudio de musicas populares es la Tecnicatura Universitaria en Produccion Musical creada
en la Universidad Nacional de San Luis, que abri6é sus puertas en el afio 1994 tras haberse
aprobado su pre-proyecto de creacién en 1993 (UNSL, 1994). Luego fue creada, en 1997, la
Licenciatura en Composicion Musical con Orientacién en Musica Popular de la Universidad
Nacional de Villa Maria, Cérdoba.

Esta inclusion de las muasicas populares en la academia no se limité a los ejemplos citados de
los afios noventa, en el siglo XX. En las ultimas décadas han emergido propuestas curriculares
universitarias en distintos puntos del pais, que tienen un importante caudal de contenidos en
mausica popular, o bien curriculas que estan totalmente centradas en el estudio de la musica
popular de forma explicita, como por ejemplo, y circunscribiéndonos solamente a nuestra
region cuyana: la “Licenciatura en Musica Popular” de la Facultad de Arte y Disefno
Universidad Nacional de Cuyo (creada en 2003), el “Profesorado Universitario en Musica
Popular Latinoamericana” de la Facultad de Ciencias Humanas de la Universidad Nacional de
San Luis (creado en 2017) y el “Profesorado de Musica con Orientacién en Musica Popular”
de la Universidad Nacional de San Juan, Delegacion Valles Sanjuaninos en la ciudad de
Jachal (creado también en 2017) (Sanz Garcia, 2021).

Asi pues, la ensefianza universitaria de musicas populares latinoamericanas en nuestro pais,
tiene una corta historia de veintiocho afios, desde 1994. El paradigma educativo musical
hegemonico en nuestras universidades sigue atendiendo casi exclusivamente a un patrimonio
musical centro europeo. En tal sentido, sostenemos que la exclusion histérica de las musicas

1 Argentina realiz6 la ratificacion de la Convencion el 8 de agosto de 2006.
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populares en las curriculas de la educacion formal universitaria en nuestro pais se entrelaza
con una hegemoénica visibn eurocéntrica del arte presente en nuestras instituciones
educativas atravesadas por una colonialidad académica, enmarcada en una mas amplia
colonialidad del saber (Castro Gémez, 2000).

Entendemos que es necesario repensar en estos procesos de colonialidad, estudiarlos,
analizarlos y superarlos, fortaleciendo el camino de valorar nuestros patrimonios musicales.
Ademas, sostenemos que es imperioso fortalecer una mirada dindmica que entienda que los
patrimonios culturales no son reservorios estancos de la tradicion de las comunidades, sino
fuente viva y creativa de nuestros pueblos en constante cambio, “recreados constantemente
por las comunidades”, tal como lo explicita la Convencion.

El canon musical y la tradicién académica

La educacion musical mayoritariamente ha reproducido modelos eurocéntricos basados en
una “matriz colonial del poder” (Mignolo, 2019) que perduran hasta hoy en nuestras
instituciones de educacion musical de forma mayoritaria. EI canon hegemoénico de la
educaciéon musical responde al modelo del Conservatorio de Paris desde 1795 (Musumeci,
2002; Kingsbury, 1988), lo que en la jerga musical educativa conocemos por “escuela
francesa”.

El modelo pedagdgico de conservatorio surgié después del “modelo jesuita” (Shifres y Gonnet,
2015) que fue el que comenzo6 a instituir pedagdgicamente la primacia absoluta de la musica
escrita por sobre la musica oral,? justificando asi, por ejemplo, el hecho de ensefiar musica
europea a los indios guaranies en las misiones jesuitas del Paraguay. Esta primacia de la
educacidon de mdusicas escritas por sobre las orales fue consecuencia del modelo de
jerarquizacion eurocéntrico que se constituyd desde 1492, durante la colonizacion, de la mano
de una “colonialidad del ser” (Maldonado-Torres, 2007), que negaba la condicién de persona
a las gentes de América, como asi también se las negaba a las personas africanas, que
trajeron violentamente a estas tierras gracias al pingtie negocio de la trata de esclavos. El arte
del conquistador, presentado como Arte Mayor, fue impuesto aqui como Unico arte verdadero,
y en ese mismo movimiento, se minusvalor6 el arte de los pueblos subalternizados por la
conquista y la esclavitud como “arte menor” de los nativos americanos y africanos.

La accién primaria de este modelo (Jesuita) 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 vinculaciéon entre la musica y el
entorno vertebrador de las expresiones sonoras de las culturas vernaculas. (Shifres y Gonnet,
2015:55)

Desde el siglo XVIII, los pensadores del “siglo de las luces” justificaron, desde una pretendida
racionalidad universal, una jerarquizaciébn eurocéntrica conformada desde las teorias
estéticas modernas. En el campo del arte y la estética, la colonialidad se construye
haciéndonos creer que el bien, la verdad y la belleza estan en otro lugar —Europa- y no en el
propio -América- (Palermo, 2014). En palabras de Dussel:

El fetichismo de la totalidad estética, desde Grecia a Europa, crea lo que podemos
denominar la estética eurocéntrica, centralidad labrada lentamente desde 1492, es
decir, en la modernidad. Esa pretension de centralidad producira inevitablemente la
negacion del valor de todas las Otras estéticas; serd un auténtico esteticidio, como un

2 En relacién a la jerarquizacién de musicas escritas por sobre las orales conviene hacer algunos comentarios. La
pretendida grafia que se evalué fue en relacion a los modelos de escritura que se utilizaban de Europa. Existen
sobradas muestras de que la musica y otras practicas culturales latinoamericanas previas a la conquista, eran
registradas de diferentes formas. Un ejemplo son los cantoglifos de las culturas mesoamericanas (Tomlinson,
2004).
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aspecto central de la instalacion de la bipolaridad que comienza a formarse en el Caribe
de la modernidad/colonialidad. Los otros mundos culturales de Europa seran juzgados
como primitivos, barbaros, sin belleza alguna, en el mejor de los casos folkloricos.
(Dussel, 2020:40).

Aunqgue la modernidad europea se presenta como racional y muchas veces contrapuesta al
modelo del dogmatismo teocéntrico, las jerarquizaciones y exclusiones culturales y artisticas
que venimos comentando en los péarrafos anteriores tienen notables lineas de continuidad
entre uno y otro modelo. Estas lineas de continuidad estan vinculadas al eurocentrismo de los
postulados. Sucede que el modelo de conservatorio promovio la valoracion de la grafia
musical, proponiendo incluso a la partitura como condicién necesaria para realizar cualquier
tipo de practica musical y, por ende, de cualquier tipo de practica educativa-musical. Esta
practica perdura en la actualidad y es tan fuerte que algunos autores como Agawu hablan del
“partiturismo” (Shifres y Gonnet, 2015).

Musumeci (2002), siguiendo a Jankowski y Miklaszewski, propone que una de las
caracteristicas mas importantes del modelo de conservatorio es “una tendencia dominante
hacia el desarrollo de la ejecucion técnicamente habilidosa a partir de una partitura”
(Musumeci, 2002:3). Para este modelo pedagdgico, el desarrollo técnico del instrumento es
uno de los objetivos principales de la educaciéon musical. Esto se encuentra estrechamente
relacionado a las salidas laborales posibles después de culminar estos trayectos formativos,
como, por ejemplo, ser instrumentista en una orquesta o conjunto de camara. En este sentido,
dicho objetivo y desarrollo educativo no parece desacertado, pero es notable que estos
planteos educativos sean ampliamente mayoritarios en las curriculas universitarias de nuestro
pais en comparacién a otros objetivos de la educacién musical, por ejemplo: el desarrollo de
la creatividad.

Otra caracteristica esencial al conservatorio que sefiala Musumeci, siguiendo ahora los
trabajos de Nettl y Tafuri es “una estructura de conocimiento rigida y restringida a un rango
de musica histérica y estilisticamente limitado” (Musumeci: 2002:3). El conservatorio posee
un canon, es decir, un repertorio de musicas especifico sobre el cual se estructura gran parte
del trabajo en las instituciones que se dedican a su ensefianza. Este canon esta centrado
principalmente en el arte burgués centro-europeo, delimitado geogréafica y temporalmente:
Alemania, Austria, Inglaterra, Italia y Francia, entre los siglos XVIII y XIX. Los autores mas
trabajados del canon son: Beethoven, Bach y Mozart. En una segunda linea podrian estar:
Chopin, Chaikovski, Brahms, Haydn, Vivaldi, Schubert, Schumann, Verdi, Wagner, Liszt,
Handel. Podriamos sumar también a Mendelssohn, a Paganini, y también algunos que
desarrollaron buena parte de sus trabajos a fines del siglo XIX y en la primera mitad del XX
como: Schdnberg, Ravel, Debussy, Strauss, Stravinski, Rajmaninov y Bartok, aunque estos
ultimos son frecuentemente considerados como artistas modernos o bien cémo compositores
de movimientos nacionalistas.® Desde un posicionamiento decolonial antipatriarcal, también
debemos marcar una caracteristica comun a todos ellos y a otros compositores de menor
centralidad en el canon: son todos varones.

Las instituciones educativas han jugado un papel fundamental en la proliferacion de este
canon en distintas latitudes. Son las instituciones de ensefianza de Europa, y las repetidoras
de esta matriz eurocéntrica en diferentes lugares del mundo, las que han forjado, mediante
sus practicas educativas e investigativas, esta colonialidad del saber:

3 Es posible discutir la inclusién/exclusion de algin que otro compositor en esta lista en base a diferentes criterios
(centralidad en el canon educativo, mayor difusion en determinada época, re-interpretacion actual, etc.), pero no
interesa tal rigurosidad a los fines de este trabajo, ademas entendemos que hay un consenso mas o menos
generalizado en la centralidad que ocupan los primeros autores que hemos nombrado en el canon.
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No es dificil inferir entonces que la creacion histérica de instituciones especificas para
la transmisién y difusion de la musica clasica, como los conservatorios de musica,
implicaron mucho mas que el recorte o la seleccion arbitraria de obras y conocimientos
en torno de la musica con fines de especializacion. La ensefianza metddica y sistematica
de este arbitrario cultural implica también la legitimacién de la musica clasica como
género consagrado. Es decir, la imposicién de una visién que define las fronteras del
arte, y con esto, la definicibn misma de las condiciones para que una pieza pueda ser
considerada Mdsica, asi, con mayuscula, traza la frontera entre lo sagrado y lo profano,
lo distinguido y lo vulgar, lo puro y lo impuro; en definitiva, lo clasico y lo popular.
(Carabetta, 2008:32).

Son las academias, los conservatorios, las escuelas quienes principalmente han difundido el
mito eurocéntrico moderno de considerar al arte europeo como el verdadero arte y de
presentar de forma practicamente exclusiva este patrimonio musical eurocentrado como
universalmente valido de ser ensefiado en todas las instituciones:

Las “escuelas” — en sus dos dimensiones occidentales: como centros de adquisicion de
conocimientos y como corrientes estéticas — se instalan y generan los criterios de
validaciébn que habran de regir durante mas de cinco siglos. Descartadas las
producciones de las culturas preexistentes y consideradas so6lo por su autoctonismo —
rasgo de disvalor frente a “universalidad” de las obras que se canonizan- las que se
originan en este cono del mundo no sélo deben adecuarse a los “modelos” exteriores,
sino que siempre se veran como “asincronicas” por relacion a éstos ya que los rasgos
de innovacion llegan tarde y, por lo general, sin su “pureza” y “autenticidad”. Es esta
concepcion de superioridad la que llevé siempre a nuestros artistas a atravesar los
mares y cruzar el continente para acercarse a las fuentes directas del “saber hacer”
como los “otros” (Palermo, 2014:10).

¢ Entonces, la musica verdadera, y por lo tanto Gnica que merece la dimension académica, es
s6lo la denominada musica clasica europea? La respuesta negativa a tal pregunta nos
muestra, en primer término, que el canon musical europeo fue y es producto de procesos de
colonialismo y colonialidad. En segundo término, nos muestra la necesidad de encontrar
precisiones en relacién al vilipendiado concepto de “musica popular’. Estas precisiones
tedricas, nos permitiran ademas pensar en los vinculos existentes entre las denominaciones
y valoraciones mas corrientes de diferentes musicas “populares” y los procesos de
colonialidad que atraviesan y fundamentan estas categorizaciones, generalmente
destituyentes.

La musica popular en tanto patrimonio cultural inmaterial

El concepto “musica popular” es de dificil definicion y entendemos que estas dificultades se
deben principalmente a la trama de relaciones en base a la que fue construido. Existen
antecedentes del uso del concepto musica popular durante los siglos XVIII (Barték, 1979) y
XIX (Shuker, 2001), pero es recién durante los afios 30" del siglo XX que el concepto
anglosajén Popular Music, comienza a ser utilizado con mayor frecuencia en torno a la
definicion de una serie de nuevas musicas surgidas a comienzos del siglo XX en las
sociedades industrializadas, principalmente en EEUU, vinculadas a los nuevos sistemas de
comunicacion mediaticos y a la industria cultural. Esta produccion esta estrechamente
relacionada a los estudios de comunicacién y cultura de masas de la Escuela de Frankfurt,
que comenzaron su produccion a principios del siglo XX y motivaron todo un campo de
produccion intelectual critica en diferentes disciplinas a lo largo del mismo siglo con los
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desarrollos de autores importantes para las ciencias sociales y humanas como los de Walter
Benjamin, Theodor Adorno o Jirgen Habermas.

Una de las primeras definiciones rigurosas en este sentido la proporciona Baker en 1933, la
cual asocia a la musica popular con las musicas consumidas en vida cotidiana de las personas
de las urbes (Flores Rodrigo, 2007). La definicion de Baker tenia al menos tres aspectos
importantes: 1. La musica popular es facil de memorizar y el oyente la relaciona con algun
aspecto de su vida cotidiana. 2. Es popular porque es facil de escuchar. 3. La musica popular
no siempre es una musica de calidad y sus oyentes tampoco tienen la preparacion musical
para poder acercarse a otros repertorios.

Esta definicibn de Baker es retomada por uno de los mas importantes intelectuales de la
Escuela de Frankfurt: Theodor Adorno, quién, si bien dedic6 poco de su produccién escrita a
la conceptualizacion de musica popular, en el afio 1941 publico el escrito On Popular Music
(2002, 2012), el cual sent6 un precedente importante en el desarrollo de este concepto dada
la envergadura de su nombre como intelectual critico. Si bien ciertamente, las definiciones
que realiza Adorno sobre musica popular se vinculan a las de Baker en tanto plantean, en
términos valorativos, la inferioridad, la estandarizacién y simpleza de la musica popular con
respecto a la “musica seria”,* coinciden mayoritariamente en las caracteristicas de las musicas
que estarian comprendidas por sus definiciones dentro del concepto de musica popular.
Notemos que Theodor Adorno realiza un aporte interesante desde su 6ptica critica. Adorno
comienza el escrito planteando un apartado denominado “las dos esferas”, donde advierte
que las dos esferas: “musica popular’ y “musica seria” se han sucedido en Europa mucho
antes de que la mausica popular americana emergiera, razén por la cual propone
conceptualizar a la musica popular de forma mas amplia. Sin embargo, esto Ultimo no sucede
en su escrito, Adorno descarga una caracterizacion valorativa completamente negativa de las
musicas populares norteamericanas, principalmente del Tin Pan Alley y del Jazz de aquellos
afios que se llevan gran parte de sus ejemplos. Sus ejemplificaciones de “la otra esfera”,
vinculada a la musica clasica, o “seria” segun Adorno (2012), estan dados por musicos que
se corresponden con el canon de musica europea al cual hemos hecho referencia
anteriormente: uno de los més citados es Beethoven.

No comulgamos en absoluto con la caracterizacion valorativa que hace Adorno de las musicas
populares, sin embargo rescatamos este comentario critico con respecto al surgimiento de “la
esfera de musica popular” por fuera del ambito de las musicas populares estadounidenses
porque plantea un elemento importante: Adorno advierte que la division entre las esferas de
musicas populares y “musicas serias” se produjo antes del siglo XX, es decir, antes de que
las sociedades industriales de principios del siglo XX generaran una serie de nuevas muasicas
atravesadas por los nuevos medios de comunicacién y la industria musical insipiente. Este
aspecto nos parece significativo porque durante gran parte del siglo XX se asocio el concepto
de musica popular a este tipo de musicas modernas y se hicieron grandes esfuerzos por lograr
cierta definicién del concepto y delimitacion del campo de estudio de la musica popular que,
si bien trajo grandes avances que llegaron a poner en valor el lugar de estas musicas
populares y a profundizar en el desarrollo de metodologias especificas para su abordaje
investigativo, creemos que no llegaron a replantear la génesis desde la cual se fueron
precisando este y los otros campos musicales, lo cual nos dejo innumerables problemas.
Theodor Adorno advirtié, con sus dos esferas, que la necesidad de una definicién para las
musicas populares, se daba mucho antes del surgimiento de los medios masivos de
comunicacion y de la industria cultural. Adorno lo advirtid, pero no lo cuestioné. No cuestion6
la supremacia de la musica europea por sobre las otras musicas, por el contrario: la alento.
Posiblemente haya sucumbido ante el eurocentrismo reinante, ain en el seno del
pensamiento critico europeo y norteamericano.

Este mito europeo previo de considerar al canon centro europeo como La Musica es el
responsable de que haya costado tanto trabajo llegar a alguna definicion del concepto de

4 Adorno utiliza el concepto serious music para referirse a la musica europea canonizada.
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musica popular con mayores consensos, cosa que, ademas, nunca se consiguio. Es que
resulta imposible definir un subcampo de musicas con un criterio racional, si la demarcacién
inicial de otro subcampo es arbitraria. Mas todavia, si el subcampo preconcebido
irracionalmente (es decir, la musica clasica europea como la “verdadera musica”) en realidad
ocupa la cima valorativa jerarquica de todo el campo disciplinar.

La constitucién del canon musical eurocentrado, basado en la estética europea moderna, que
se propone en la cima de la jerarquia de musicas del mundo es la que deja por fuera todo el
universo de masicas que no acceden a incorporarse a esta seleccion y a las que se le aplican
adjetivaciones para poder nombrarlas (Shifres y Rosabal-Coto, 2017:86-87): “musica

LT LTS

popular”, “musica folclérica”, “musica étnica”, etc.

Sostenemos que, a partir de este mito eurocéntrico previo que plantea que la muasica europea
es La Musica, se definieron posteriormente las otras musicas del sistema-mundo como no-
masicas, o0 por lo menos, masicas de menor valor estético. Es por eso que, al dia de hoy,
practicamente un siglo después de que el concepto de “musica popular” comenzara a
utilizarse con mucha frecuencia, nos sigamos encontrando con serios problemas para su
definicion.

Importantes autores, como Tagg o Middleton, que han dedicado gran parte de su produccion
intelectual al estudio de las musicas populares, realizando grandes aportes para renovar el
campo de la musicologia que se dedicaba principalmente a la musica europea, en los Ultimos
afios presentan la definiciébn del concepto de “musica popular” por oposiciéon a la musica
académica (Alencar De Pinto, 2004; Fouce y Martinez, 2007). En este sentido, Tagg dice en
una entrevista a la revista uruguaya Brecha:

La Unica razén por la que existe la expresion “musica popular” es porque hay un monton
de préacticas musicales excluidas de las instituciones de educacién musical. Hay que
llamarlas de algun modo. Podria ser “Fred” o “Doris” o “Guilherme” o “Philip”, pero se
adoptd la etiqueta “musica popular” (Alencar De Pinto, 2004:26).

Acordamos plenamente con Tagg en esta lectura, y entendemos que las academias de
nuestro subcontinente Latinoamericano han reproducido esta discriminacion de las no-
musicas y han marginado la posibilidad de su estudio formal durante mucho tiempo. En tal
sentido sostenemos que la exclusion historica de los patrimonios musicales populares en las
curriculas de la educacién formal universitaria se entrelaza con una hegemonica visiéon
eurocéntrica del arte presente en nuestras instituciones educativas atravesadas por una
colonialidad académica, enmarcada en una mas amplia colonialidad del saber (Castro Gémez,
2000).

Este efecto de la colonialidad del saber I6gicamente no es una particularidad propia de los
estudios musicales, podriamos compararlo a otras colonialidades del saber: por ejemplo, la
filosofia. Cuando se estudia Filosofia en las academias, el contenido del programa esta
practicamente regido por pensadores europeos. Cuando queremos estudiar un programa de
filosofos latinoamericanos debemos plantear un curso de “filosofia latinoamericana”, o bien de
“pensamiento latinoamericano”, porque es comun que incluso adjetivada, nuestras ideas no
puedan ser consideradas filosofia (Lander, 2000).° Esto Gltimo también se pone de manifiesto
en las denominaciones curriculares de muchas carreras de masica universitarias y terciarias,
donde los espacios denominados “Historia de la Musica”, se dedican a estudiar solamente la
historia de la musica europea.

5 El musico Caetano Veloso plantea poéticamente este problema en una de sus canciones: “Si usted tiene una
idea increible, es mejor hacer una cancion. Esta probado que solo es posible filosofar en aleman. En su idioma
original: Se vocé tem uma idéia incrivel € melhor fazer uma cancéo. Esté provado que sé é possivel filosofar em
alemao (Lingua, Caetano Veloso. 1984. Album: Veld. PolyGram Records).
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Yendo de la dimensién tedrica-epistemoldgica de la conceptualizacion de “musica popular” a
la dimensién pedagogico-politica de la elaboracién de los planes de estudios en la
universidad, creemos importante en este punto hacer explicito que en la construccion del Plan
de Estudios del Profesorado Universitario en Musica Popular Latinoamericana (UNSL FCH,
2016), se ha tenido el cuidado de no repetir esta l6gica eurocéntrica en las denominaciones
de los espacios curriculares adjudicandole lo sustantivo a Europa y adjetivando nuestros
saberes. En este sentido, el Plan de Estudios del profesorado plantea que los contenidos
referidos a la historia de la musica europea, se estudian en un espacio cuatrimestral de 60
horas llamado: “Historia General de la Musica Europea” (UNSL FCH, 2016).

La colonialidad del saber nos atraviesa y atraviesa nuestras instituciones, nuestras practicas
educativas y nuestros conocimientos. Lo que nos demuestran estas denominaciones
comunes en nuestras instituciones académicas es que lo sustantivo: La Historia, La Filosofia,
La Educacion, La Musica, le pertenecen a Europa.

Mientras que, en los campos de las denominadas musicas folcloricas, musicas populares y
musicas étnicas, las definiciones fueron cambiando y las caracterizaciones se reconfiguraron
al punto de incluir un campo dentro de otro - por ejemplo, las musicas étnicas muchas veces
terminan conceptualizadas dentro del campo de las folcléricas y las folcloricas
conceptualizadas dentro del campo de las musicas populares -, las musicas del canon
europeo no precisaron tal redefinicion. Esto sucedié porque el paradigma que delimitd estos
campos fue colonial. Mlsicas populares, étnicas, folcléricas, debian definirse en funcién de
un mito moderno musical previo: el canon europeo es La Musica. Partiendo de esta afirmacion
se definieron posteriormente las otras no-musicas. No se discutio la posibilidad de repensar
todo el espectro de musicas y llegar a una categorizacion racional, lo que de suyo implica
diversidad, puesto que lo racional sin diversidad no es, racional sino dogmatico. Se partié de
un pensamiento mitico, irracional, eurocéntrico, desde el cual es imposible establecer
demarcaciones racional/diversa posteriores.

Este mito moderno musical no es mas que el reflejo sobre el arte y la musica del “mito de la
modernidad” tematizado y estudiado profundamente por Dussel (1994), y que podriamos
sintetizar del siguiente modo: la modernidad se presenta como el proceso que libera a la
humanidad de las restricciones teocéntricas del medioevo, abriendo un camino hacia la
racionalidad y la libertad. Sin embargo, la modernidad esta necesariamente vinculada al hecho
histérico de la colonizacién y genocidio europeos sobre América, que desde 1492 en adelante
es condicién de posibilidad de imperios de opulencia y poder gracias a la esclavizaciéon y al
extractivismo de sus bienes naturales. El mito de la modernidad enuncia racionalidad pero
oculta el accionar politico en la irracionalidad y dogmatismo de la violencia, el genocidio y el
epistemicidio colonial.

Patrimonio, creatividad y educacién musical

El canon no soélo es el repertorio de musicas que estudian los y las estudiantes en
determinadas instituciones, el canon organiza a las instituciones educativas (Tagg, 2003). Un
canon rigido, como el canon de conservatorio, implica que los docentes deban formarse en
ese repertorio, en esa lista de compositores, y no tengan obligacion de perfeccionarse en
otros. El campo de la educacion de la musica popular, aunque notablemente minoritario
institucionalmente en comparacion al anterior, también ha construido sus propios canones, el
mas gravitante en este sentido ha sido el de la escuela norteamericana Berklee College of
Music de Boston, fundado en 1945 (Gonzalez Rodriguez, 2007).

En una institucion con un canon rigido se sabe perfectamente qué se va a estudiar, de qué
manera se va a hacer y qué recursos se necesitan para llevar a cabo las tareas educativas.
Segun algunas logicas esto simplificaria la organizacion y el trabajo en las instituciones, pero
no hay que desconocer que, en muchos casos, esta metodologia mecaniza y aliena. En este
sentido, sostenemos que el canon, sea académico o popular, no debe ocupar la centralidad
del trayecto formativo. Mas aun, deberiamos abandonar la idea de canon como elemento
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organizador de la actividad educativa y trabajar sobre nuestros patrimonios musicales
entendidos desde una logica dinamica. El repertorio de musicas a estudiar es un patrimonio
cultural importante del saber educativo musical y debe tener su lugar en el curriculum, pero
sostenemos que es necesario adoptar una mirada dinamica acerca de lo patrimonial, que
entienda que los patrimonios culturales no son reliquias estéticas sino producciones vivas, en
continuo cambio y transformacién. Estos cambios pueden ser mas o0 menos significativos,
pero siempre estos bienes, por su misma dinamica de produccion, estan en movimiento. Las
musicas nunca son ejecutadas de la misma forma. Aunque un grupo musical se aboque a
respetar arreglos musicales de algun grupo de antafo, siempre estos suenan diferentes a sus
referencias tradicionales. Ademas, teniendo en cuenta la dinamica habitual actual en la que
las diferentes musicas populares se producen y circulan, podemos decir que la innovacién
significativa y la creacién de nuevas musicas son desarrollos muy habituales.

En consecuencia, con esta mirada dinamica de nuestros bienes culturales patrimoniales,
sostenemos la necesidad de plantear un curriculum dindmico que no se limite a buscar la
reproduccion de canones musicales. Debemos darle el lugar que se merece a nuestros
patrimonios musicales y también debemos darle lugar a la fase propositiva de la educacion:
la creatividad. Si esto no sucede caeremos en la paradoja que bien enuncia Reina Reyes
(1970) “Hoy, educar para el presente, es educar para un pasado que nunca volvera”. El
musicologo uruguayo Coritn Aharonian, solia citar con frecuencia esta frase (Aharonian,
2001, 2004) porque es una problematica que, en la gran mayoria de nuestras instituciones de
educacion musical, como asi también en otras areas educativas, no encuentra solucion.

Nuevos enfoques epistemoldgicos provenientes de la didactica musical para la ensefianza de
la musica popular, marcan la importancia de generar nuevas curriculas y nuevos modelos
pedagdgico-didacticos que atiendan a las diferentes necesidades que plantea la educacion
musical popular con respecto a las tradiciones de ensefianza de la musica académica (Green,
2002; Flores Rodrigo, 2007; Samper, 2011; Romé, 2015). Se trata de incluir nuevos modelos
de ensefianza basados en diferentes estrategias educativas para la construccién de saberes
inherentes al quehacer de los/as musicos/as populares. Este es un aspecto importante a tener
en cuenta porque ademas pone en el centro de la escena a quienes producen el patrimonio
musical.

Los trayectos formativos de los/as musicos/as populares se han sucedido mayoritariamente
en el campo de la educacién informal, pero en las Ultimas décadas se vienen construyendo
modelos de aprendizaje de la musica popular para diferentes niveles de educacion formal
producto de la inclusién de las musicas populares en distintas curriculas (L6pez y Vargas,
2010). Este escenario supone desafios muy interesantes en la medida que nos permite
repensar los principios epistémicos del paradigma de las “Bellas Artes” europeas (Romé,
2011) realizando, desde Latinoamérica, una reflexion culturalmente situada (Casalla, 1977).

Esta situacionalidad nos implica, no podemos seguir repitiendo el canon académico ni
tampoco podemos repetir el canon de Berklee. Si eso sucede, solamente estariamos
cambiando “los Champs-Elysées por el Central Park” como dice Juan Pablo Gonzalez
Rodriguez (2007). No podemos basar nuestras curriculas en un supuesto canon universal
impuesto desde otras tierras, sino que debe estar construida desde una universalidad
verdadera, es decir, una universalidad que sea respetuosa de las singularidades y
diversidades culturales (no por imposicién violenta de un particularismo cultural). Ramon
Grosfoguel (2007) denomina a este universalismo concreto y respetuoso “pluriversalismo”.
Nuestras memorias deben ser las de “Un mundo donde quepan muchos mundos” como dicen
los Zapatistas, porque tampoco se trata de cambiar la musica académica por la popular y asi
replicar negaciones de pretension universal; se trata de crear una propuesta educativa
decolonial “...con nuestras propias selvas, pampas y montafias” (Rodriguez, 2007), con
nuestros rios, cerros y espinillos presentes, pero también atenta a nuestra historia musical
colonial desde una perspectiva critica: porque también la masica europea, como asi también
las musicas de otros continentes como el africano, o las musicas previas a la conquista de
nuestro propio subcontinente, estan presentes en nuestra cultura y deben estar presentes en
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nuestros disefios curriculares. Las musicas europeas estaran en nuestras curriculas pero no
seguirdn ocupando el lugar central. Debemos construir una propuesta que se ocupe
principalmente de la riqueza de nuestras musicas regionales, nacionales, Latinoamericanas.
No es una tarea sencilla puesto que es imposible que todas estén en una estructura curricular.

Todo curriculum es una seleccion (Gimeno Sacristan, 2010) y esto nos enfrenta a un problema
¢, qué masicas entran en esta seleccion? Siendo consecuentes con lo gue venimos planteando
deberiamos atender principalmente a nuestro &mbito ontoldgico-cultural local y regional, es
decir, nos centraremos en las musicas que han circulado, se producen en nuestra region y
son parte de un “nosotros” que histéricamente la academia ha excluido en pos de una
pretendida universalidad de la musica académica europea a la cual nos oponemos desde una
geopolitica del conocimiento (Mignolo, 2008). Lejos de una mirada esencialista, debemos
partir desde una conceptualizaciéon amplia de nuestra identidad pensada como un proceso y
no como un objeto acabado.

Ahora bien, muchas musicas han circulado y circulan por nuestra sociedad actual, entonces
podemos adoptar un criterio amplio y buscar alguna musica que se cultive en la region,
masicas que tengan historia y vigencia de produccion y circulacién en nuestra region, y
también de otras que no tengan tal vigencia porque, en definitiva, nuestra propuesta
pedagdgica no va a estar centrada en la reproduccion de esa masica, sino en lo que podamos
hacer “desde”, “a partir’ y/o “en contra” de esa musica hoy, es decir: nuestra propuesta
pedagdgica va a buscar proyectarse al futuro de forma transformadora y creativa.

Conclusiones

La educacién musical de nivel universitario en nuestro pais, ha reproducido mayoritariamente,
casi hasta la ultima década del siglo XX, modelos eurocéntricos. El canon hegemonico de la
educacién musical ha respondido al modelo del Conservatorio de Paris desde 1795, lo que
en la jerga musical educativa se conoce por “escuela francesa”. La colonialidad del saber nos
atraviesa y atraviesa nuestras instituciones, nuestras practicas educativas y nuestros
conocimientos.

El modelo pedagdgico de conservatorio surgié después del “modelo jesuita” que fue el que
comenzd a instituir pedagogicamente la primacia absoluta de la musica escrita por sobre la
musica oral, justificando asi, por ejemplo, el hecho de ensefiar masica europea a los indios
guaranies en las misiones jesuitas del Paraguay. Esta primacia de la educacion de musicas
escritas por sobre las orales fue consecuencia del modelo de jerarquizacién eurocéntrico que
se constituyé desde 1492, durante la colonizacion, de la mano de una “colonialidad del ser”.
El arte del conquistador, presentado como Arte Mayor, fue impuesto como Unico arte
verdadero, y en ese mismo movimiento, se minusvaloré el arte de los pueblos subalternizados
por la conquista y la esclavitud como “arte menor” de los nativos y pueblos americanos y
africanos.

La caracteristica esencial al Conservatorio consiste en una estructura de conocimiento rigida
y restringida a un rango de musica historica y estilisticamente limitado. El conservatorio posee
un canon, es decir, un repertorio de musicas especifico sobre el cual se estructura gran parte
del trabajo en las instituciones que se dedican a su ensefianza. Este canon esta centrado
principalmente en el arte burgués centro-europeo, delimitado geogréfica y temporalmente:
Alemania, Austria, Inglaterra, Italia y Francia, entre los siglos XVIII y XIX. Los autores mas
trabajados del canon son: Beethoven, Bach y Mozart. En una segunda linea podrian estar:
Chopin, Chaikovski, Brahms, Haydn, Vivaldi, Schubert, Schuman, Verdi, Wagner, Liszt,
Handel.

El Canon funge, pues, como el modelo hegemédnico de ensefianza de la “verdadera” o mas
desarrollada de todas las musicas, perdiendo de vista la necesaria incardinacion de la musica
en la creatividad de los pueblos que la cultivan. La critica a tal modelo hegemonico trae como
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resultado las busquedas matrices epistemoldgico-musicales de otro origen que el del Canon
centroeuropeo.

Asi surge el devenir controversial de la “musica popular”. Mientras que, en los campos de las
denominadas musicas folcloricas, musicas populares y musicas étnicas, las definiciones
fueron cambiando y las caracterizaciones se reconfiguraron al punto de incluir un campo
dentro de otro - por ejemplo, las musicas étnicas muchas veces terminan conceptualizadas
dentro del campo de las folcléricas y las folcléricas conceptualizadas dentro del campo de las
musicas populares -, las muasicas del canon europeo no precisaron tal redefinicion. Esto
sucedié porque el paradigma que delimitdé estos campos fue colonial. Mdsicas populares,
étnicas, folcléricas, debian definirse en funcion de un mito moderno musical previo: el canon
europeo es La Mdusica. Partiendo de esta afirmacion se definieron posteriormente las otras
no-musicas, o masica de menor cuantia y valia.

Los trayectos formativos de los/as musicos/as populares se han sucedido mayoritariamente
en el campo de la educacion informal, pero en las Ultimas décadas se vienen construyendo
modelos de aprendizaje de la musica popular para diferentes niveles de educacion formal
producto de la inclusién de las musicas populares en distintas curriculas, como es el caso de
la ensefianza de la musica popular y latinoamericana en nuestra Universidad Nacional de San
Luis desde 1994. Este escenario supone desafios profundos en la medida que nos permite
repensar los principios epistémicos y estéticos del arte en general y de la masica en particular,
sosteniéndola ahora como patrimonio cultural inmaterial, en tanto identidad de los pueblos, y
gue se va construyendo indefinidamente en base al respeto de la diversidad cultural y la
creatividad humana.

Referencias bibliogréaficas

ADORNO, Theodor (2002). “On Popular music”, en Leppert, Richard (2002) Essays on Music.
Berkeley and California: University of California Press, 437-469 (Version Original, 1941).

ADORNO, Theodor (2012). “Sobre la Musica popular’, en Rodriguez Ferrandi (coord.). La
polémica sobre la Cultura de masas en el periodo de entreguerras. Una antologia. Sevilla:
Universidad de Valencia, 217-261 (Version Original, 1941).

AHARONIAN, Coritin (2001). Musicas Populares y Educacion en América Latina. 11l Congreso
de laIASPM-LA. Recuperado de: http://iaspmal.com/index.php/2016/03/02/actas-iii-congreso-
bogota-colombia-2000/ (05/04/2020).

AHARONIAN, Coritin (2004). Educacion, arte, masica. Montevideo: Ediciones Tacuabé.

ALENCAR DE PINTO, Guilherme (2004). “Mostrar lo extrafia que es la normalidad. Entrevista
a Philip Tagg.” Publicada en Revista Brecha el 12/07/2004, Uruguay. Recuperado de:
https://tagg.org/articles/brechaivw0407.htm (22/04/2020).

BARTOK, Béla (1979). Escritos sobre musica popular. Madrid: Siglo veintiuno editores.

CARABETTA, Silvia (2008). Sonidos y silencios en la formacién de los docentes de musica.
Buenos Aires: MAIPUE.

CASALLA, Mario (1977). Crisis de Europa y Reconstruccion del Hombre. Un ensayo sobre
Martin Heidegger. Buenos Aires: Ediciones Castafieda.

CASTRO GOMEZ, Santiago (2000). “Ciencias sociales, violencia epistémica y el problema de
la ‘invencion’ del otro”, en Lander, Edgardo (Comp.) La colonialidad del saber: eurocentrismo
y ciencias sociales. Buenos Aires: Perspectivas latinoamericanas.

CASTRO GOMEZ, Santiago y GROSFOGUEL, Ramoén (2007). ElI Giro Decolonial.
Reflexiones para una diversidad epistémica mas alla del capitalismo global. Bogotéa: Siglo del
Hombre Editores; Universidad Central, Instituto de Estudios Sociales Contemporaneos y
Pontificia Universidad Javeriana, Instituto Pensar.

[34]


http://iaspmal.com/index.php/2016/03/02/actas-iii-congreso-bogota-colombia-2000/
http://iaspmal.com/index.php/2016/03/02/actas-iii-congreso-bogota-colombia-2000/
https://tagg.org/articles/brechaivw0407.htm

| Argonautas Vol. 12. N° 19. Noviembre 2022/abril 2023 | Departamento de Educacion FCH/UNSL |

DUSSEL, Enrique (1994). 1492 EIl Encubrimiento del Otro. Hacia el origen del mito de la
modernidad. La Paz: Plural Editores.

DUSSEL, Enrique (2020). “Siete hipotesis para una estética de la liberacion”, en Tellez,
Enrique (Ed.) Para una estética de la liberacién decolonial. Ediciones del Lirio. México.

FLORES RODRIGO, Susana (2007). “Musica y adolescencia: la musica popular actual como
herramienta en la educacion musical”. UNED. Universidad Nacional de Educacion a Distancia
(Espafia). Recuperado de: http://www.injuve.es/sites/default/files/9322-14.pdf (12/03/2022)

FOUCE, Héctor. Y MARTINEZ, Silvia (2007). “Entrevista a Richard Middleton: La musica
popular ya no existe; todas las musicas son ahora populares”. Etno, Boletin Informativo de la
SIBE. N° 16, 11-13. Recuperado de: https://www.sibetrans.com/public/docs/etno-boletin-n16-
septiembre-2007.pdf (13/08/2022).

GIMENO-SACRISTAN, José (2010). “¢ Qué significa el curriculum?”, en Revista Sinéctica, N°
34, Tlaguepaqgue ene./jun. Recuperado de:
http://www.scielo.org.mx/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1665-109X2010000100009
(12/08/2021).

GONZALEZ RODRIGUEZ, Juan Pablo (2007). “Aportes de la Musicologia a la ensefianza de
la Musica Popular”, en Actas del | Congreso latinoamericano de formacion académica en
musica popular: Abordaje de la Musica Popular en el &mbito Académico: conflictos, debates,
aportes, dicotomias, opiniones, sugerencias, experiencias, expectativas, logros. Villa Maria,
Cérdoba. Republica Argentina. 16, 17, 18 y 19 de mayo de 2007. Recuperado de:
https://fubainvestigadores.files.wordpress.com/2013/04/aportes-de-la-musicologia-a-la-
ensec3blanza-de-la-musica-popular.pdf (20/04/2020).

GREEN, Lucy. (2002). How Popular Musicians Learn: A Way Ahead for Music Education
Ashgate Popular and Folk Music Series. United Kingdom: Ashgate Publishing.

GROSFOGUEL, Ramén (2007). “Descolonizando los universalismos occidentales: el pluri-
versalismo transmoderno decolonial desde Aimé Césaire hasta los zapatistas”, en Castro-
GOmez, Santiago y Grosfoguel, Ramoén (Comps). El giro decolonial: reflexiones para una
diversidad epistémica mas alla del capitalismo global, Bogota: Siglo del Hombre / Universidad
Central / Instituto de Estudios Sociales Contemporaneos y Pontificia Universidad Javeriana /
Instituto Pensar.

KINGSBURY, Henry (1988). Music, Talent and Performance: A Conservatory Cultural System.
Philadelphia: Temple University Press.

Cita sugerida: CACACE MINI, Andrea Cristina (2022). “Las huellas del pasado en el jardin
de infantes de la provincia de San Luis. Una experiencia de filosofia con nifixs” en Revista
Argonautas, Vol. 12, N° 19, 23-35. San Luis: Departamento de Educacién y Formacion
Docente, Universidad Nacional de San Luis. http://www.argonautas.unsl.edu.ar/

Recibido: 2 de setiembre de 2022 Aceptado: 17 de octubre de 2022

[35]


http://www.injuve.es/sites/default/files/9322-14.pdf
https://www.sibetrans.com/public/docs/etno-boletin-n16-septiembre-2007.pdf
https://www.sibetrans.com/public/docs/etno-boletin-n16-septiembre-2007.pdf
http://www.scielo.org.mx/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1665-109X2010000100009
https://fubainvestigadores.files.wordpress.com/2013/04/aportes-de-la-musicologia-a-la-ensec3b1anza-de-la-musica-popular.pdf
https://fubainvestigadores.files.wordpress.com/2013/04/aportes-de-la-musicologia-a-la-ensec3b1anza-de-la-musica-popular.pdf

