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Algunas tesis y su génesis.

Este articulo busca plantear una serie
de interrogantes que surgen a partir de
una practica investigativa y pedagogica
con las musicas populares, en especial
las del sur del pais. Espero con estas
reflexiones suscitar un debate produe-
tivo para todos los que estamos traba-
jando en pedagogia musical.

La génesis

Desde 1980 adelanto una investiga-
cibn musicologica sobre la misica de
flautas en el Cauca y sur del Huila.
Desde el primer momento quise que la
investigacion no quedara como un
documento mas engrosando las biblio-
tecas de las universidades sino que tu-
viera una repercusién'a corto plazo en
en el medio en el cual se investigaba.

Carlos Minana Blasco

Me dolia profundamente ver como la
educacidon musical en el Conservatorio
de Popayin, en las escuelas y colegios
urbanos y rurales del Cauca, se hacia
de espaldas a la practica cotidiana y
vital de los musicos de la region. Mien-
tras que en mas del 80% de las vere-
das de la zona andina caucana ios ni-
nos y adultos se retnen para tocar en
sus flautas traversas y tambores bam-
bucos, pasillos, marchas, contradan-
zas, etc., en las escuelas se ensenan
canciones alemanas, francesas y argen-
tinas en flautas dulces. En un medio
donde existen los materiales para
fabricar los instrumentos de excelente
calidad, se importan de Alemania o
Japon,

Los maestros me decian: lo que pasa

" e8 que para tocar flauta traversa de

cafia no hay un método. Entonces me
propuse disenar uno basado en las
musicas de la region y de otros con-
textos con tradicion flautera (toda la
Costa del Pacifico, Riosucio en Cal-
das, Huila).

Empecé a transcribir melodias, a estu-
diar digitaciones, diferentes técnicas
embocadura y emisién del sonido, a
experimentar en la fabricacion de las
flautas, comparé diversos métodos de
flauta traversa y flauta dulce. Ya lo
tenia casi todo un extenso reperto



rio, una tabla de digitacion, unas me-
didas normalizadas, unos ejercicios de
tipo técnico... Ya solo faltaba poner
en orden todo ese material segin el
grado de dificultad.

Sin embargo, a medida que avanzaba
el trabajo y conocia mas la musica de
la region empezaban a surgir algunos
problemas. A veces los flautistas eran
2, 3 o incluso 6. Uno hac{a la primera
voz, todos los demas segundeaban. Me
preguntaba como ensefiar a segundear.

Yo le preguntaba a la gente y cast
todos los flautistas me decian que pri-
mero, cuando eran niflos, comen-
zaron tocando en la percusion, que
cuando le sacan el sonido a la flauta se
ponian a segundear y finalmente pri-
mereaban. Esto rompia todos mis es-
quemas pedagogicos. ;Como asi: pri-
mero tocar segunda y luego primera?
No es logico. Uno debe primero cono-
cer la primera voz para poder hacer
una segunda. Sin embargo, ¢l método
usado a nivel campesino era claro y los
resultados sorprendentes: cualquier
segundero es capaz de seguir una me-
lodia con su flauta asi no la haya oido
nunca!

JQué queria decir esto? El segundero
campesino desarrollaba con su flauta
ese oide arménico e intuicion musical
que le permitia hacer bellisimaus
dlos, trios, etc. con un sello personal
inconfundible ante cualquier melodia
tocada por la primera flauta, asi nunca
la hubiera oido antes. Es lo mismo
que les pasa a las personas que mane-
jan  un instrumento armonico: son
capaces de ir armonizando una can-
cidon sobre la marcha, asi sea la prime-

| Siempre y cuando la melodia se mueva
centro de un contexto o estructura melo-
dico-armonico  conocido:  tonalidad
mayor o menor, pentafonia, q cualguiera
de los modos antiguos: protus, deuterus,
etc.. sean auténticos o plagales. Es logico
que en un contexto campesino los misi-
cos populares se desorienten al oir una
pieza atonal. dodecafénica o demasiado
modulante

ra vez que la oigan. Yo les preguntaba
a los flautistas de los conservatorios si
eran capaces de hacer lo mismo... To-
davia no he podido encontrar el
primero.

Centré entonces mi atencion en las se-
gundas voces. Cada segunda era un
mundo distinto, jugabalibremente con
la primera y con las otras segundas, se
imitaban unas a otras, llenaban los
espacios que dejaba la primera, sinco-
paban, bordoneaban... De esta forma
se iba formando una densa red de
voces de tipd contrapuntistico, densa,
apretada, sin una fisura, sin una nota
en falso... en tempos de negra con
puntillo = 108 en 6/8, soltando cor-
chea tras corchea en una musica sin
fin.

No tuve mas remedio que desmantelar
mi flamante método y empezar de
nuevo.

Volvi otra vez al campo y vi los proce-
sos pedagogicos utilizados por los
campesinos desde hace cientos de
anos. Los campesinos no hablan del
método, lo hacen, lo viven, uno es el
que debe aprender a ver con otros
ojos. En todos los grupos ve uno ninos
de 5 a 10 anos tocando maracas o ca-
rrascas (guacharacas). Los jovenes
tocan redoblante y tambora. Los adul-
tos y ancianos flautas. El procesg co-
mienza desde que se estd en el vientre
materno, cuando la madre asiste a los
eventos socioreligiosos donde suenan
las flautas: alumbranzas, fiestas patro-
nales, velorios, bodas... Luego los
nifnos ‘‘ponen el oido, sentados entre
las piernas de los mayores’. Les dan
unas maracas 0 una carrasca. Estos son
instrumentos de ‘“‘amarre’”, dan una
base ritmica estable, sin variaciones.
Los nifios aprenden el pulso ritmico,
no sefialandolo artificial y mecénica-
mente con una palmada sino con una
célula ritmica que se articula coheren-
temente con la estructura y que cum-
ple esa funcion de pulso estable. Lue-
go el redoblante, también estable,
pero implica un desarrollo mayor de la
lateralidad Algunos tocadores de caja
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o redoblante (cajeros) imitan casi tal
cual alguna de las células basicas de la
tambora. La tambora es el nivel de
mayor responsabilidad deniro de la
percusion. Ahi{ toca improvisar, des-
plazar acentos, jugar con las intensi-
dades, con los apagados en el parche,
combinar la timbrica del palo sobre el
aro con la del mazo sobre el cuero.
Para entonces, el joven lleva varios
afios oyendo las melodias de los ma-
yores, interiorizandolas, captando
cada vez mas detalles. A los nifios los
adultos les regalan flauticas de juguete
“para que le saquen el sonido™. Los
ninos juegan, imitan a los mayores,
Los jovenes, cuando regresan del tra-
bajo, ensayan sus flautas, buscan digi-
taciones, tratan de sacar alguna frase o
motivo de las que han oido tantas
veces, exploran, improvisan. Cuando
se sienten seguros dejan los tambores,
se consiguen una flauta ‘‘de verdad”,
grande, y se pegan a los mayores tra-
tando de integrarse al conjunto de
flautas. Al comienzo los segunderos
realizan sencillos bordones de 2 o 3
notas, refuerzan los finales las frases
con notas pedales, pero poco a poco

se van soltando y se aventuran a reali-
zar una imitacién, un adorno... Van
subiendo su registro acercandose cada
vez mas a la primera. El segundero,
preocupado inicialmente por integrar-
se globalmente a la sonoridad total del
conjunto, poco a poco va tomando un
papel de solista segundero, de didlogo
personal con la primera flauta, La imi-
tacion cada vez se vuelve mas paralela
y mas contrapuntistica, menos tipo
bordén o pedal. Cuando muera el mua-
sico mayor habra ya varios segunderos
que se sabrian bien su repertorio. Los
nuevos flautistas primeros formarin
otros grupos e imprimiran a las melo-
dias su sello y estilo personal.

No es fortuito el hecho de gue casi
todas las m(sicas campesinas —e inclu-
so algunas urbanas— en todo el pais
y en todo el mundo sigan procesos
metodolégicos semejantes. Por ejem-
plo, en la costa caribena, dentro de los
conjuntos cumbiamberos se comienza
por el llamador, instrumento que da el
pulso de la estructura ritmica (el con-
tratiempo), luego se pasa a maraca,
guacharaca y a tambor alegre, el tam-



bor que improvisa. En las bandas pue-
blerinas, la mayor parte de los directo-
res dicen haber comenzado con plati-
llos o redoblante, luego bombo, y
finalmente cada uno de los instrumen-
tos de viento, Los llaneros suelen co-
menzar con los capachos o el cuatro y
finalmente llegan a la bandola o al
arpa...

El resultado de estos procesos pedago-
gicos a nivel popular estd a la vista:
miusicos integrales que manejan todo
el sistema musical. El flautero mayor
es un musico integral que maneja todo
el repertorio de su region en la flauta
(bambucos, pasillos, marchas, contra-
danzas, etc,), que ademds incorpora
nuevos repertorios tomados de la
radio, y a veces también compone. Es
capaz de segundear a la perfeccion,
toca tambora, caja, maracas, carras-
ca... Es una persona que lleva consigo
todo un sistema musical y la historia
de ese sistema, repertorios antiqufsi-
mos de més de 300 anos y las Gitimas
canciones de la radio?,

Qjala este fuera el resultado de los
procesos de formacion académica. Los

2 Es bueno aclarar que hablamos aquy los
fendomenos mas generalizados. Sin embar-
go con cierta frecuencia se encuentran
casos concretos que son excepciones y
que contradicen el planteamiento general.
Por ejemplo, encontramos nifios de 6 y
7 afios que comlenzan de una vez {ocando
primera flauta sin pasar por la percusion
o el segundeo. La mayoria de los jovenes
v nifics que comienzan en la percusion no
llegan nunca a tocar las flautas, e incluso
he encontrado casos de excelentes flautis-
tas que prefieren seguir tocando toda su
vida la tambora porque han logrado tal
desarrollo con este instrumento que
pocos tamboreros pueden reemplazarlo.

Lo que queremos mostrar es el proceso
global, proceso que lo cumplen rigurosa-
mente muy pocos casos, pero gue mues-
tran la tendencia general y son precisa-
mente los mejores ejemplos de musicos
Integrates.

procesos de superespecializacion a que
ha abocado la musica occidental, en
especial la académica, han hecho que
desde el primer momento los futuros
misicos se centren en un instrumento
y en un tipo de misica, descuidando
su formacion integral. Tenemos enton-
ces excelentes flautistas con un pési-
mo cido armonico ¥y que no tienen ni
idea de lo que pasa en la orquesta en
que estan tocando; percusionistas y
pianistas completamente inutiles con
su instrumento si no tienen delante un
papel, incapaces de improvisar o de
tocar a ofdo... Elnico que se preocu-
pa por el conjunto es el director; cada
uno lee su parte y ya esta.

El miisico campesino conoce a la per-
feccion su sistema, lo maneja en forma
practica y lo tiene interiorizado. Des-
de su sistema aborda los demas en la
medida en que encuentra puntos en
comun, El musica académico piensa
que no ha sido formado en un sistema
sino que él estudid ““la’’ musica y que
el cartén recibido en el conservatorio
le permite manejar “la’ musica, Pero
icuil masica? Acaso las misicas hin-
dies, o chinas, o llanera o el bulleren-
gue... Lo mismo pasa en el campo de
las técnicas vocales. Uno cree estudiar
“técnica vocal”. Pero ;jcudl?. ;La ale-
mana, la italiana, la francesa, la huito-
ta, la llanera, la costefia, la arabe? O
incluso en el caso de que esté estu-

diando la técnica italiana del bel can.-

to, ¢sabe que el bel canto no es ni ha
sido siempre igual, que los especialis-
tas distinguen més de tres técnicas dis-
tintas bien diferentes segun la historia
del bel canto italiano?®. ;Nos hemos

3 Para ver la evolucion de 1as técnicas voca-
les en Italia puede verse el libro de Fran-
¢olse K. Godard titulado ““La voce. Tecni-
ca ¢ storia del canto dal gregoriano al
rock”, Franco Muzzio Editore, Padova,
1986. Sobre el tema de las técnicas voca-
les populares escribf junto con Margarita
Posada un estudlo del cual se han distyi-
buldo un centenar de ejemplares fotoco-
plados titulado “‘Conductas fonatorias de
1a voz cantada”, 1985, 60 pédg.
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puesto a pensar si tal vez la forma de
cantar los negros de EEUU el soul no
es otra técnica vocal tan importante
o mas que el bel canto para la confor-
macién de los estilos contemporineos
de canto? :

¢Y quién es la persona autorizada en
el mundo para decir qué técnica vocal
es mejor? ;La francesa del siglo XVIII
o la italiana del siglo XV, o la de las
cantadoras de la Costa Pacifica colom-
biana, o la de la opera china? Es obvio
gue algunas de esas técnicas han sufri-
do procesos de elaboracibn que las
han vuelto més complejas que otras,
pero entonces (todo el complejo es
mejor que lo sencillo? ;No es mas ade-
cuado pensar que cada sistema musical
y ‘cada sistema lingiiistico ha desarro-
llado su propia técnica vocal? Sabe-
mos que existen diferentes técnicas
guitarristicas, diferentes técnicas ar-
pisticas, diferentes técnicas percutivas
sobre membrandfonos en el mundo...
Sera mejor la técnica con baquetas o
con las manos, serd mejor la técnica
arpistica llanera, o paraguays, o bre-
tona, o mexicana... serd mejor la tée-
nica guitarristica del jazz y el blues o
la del flamenco... Es obvio que habra
puntos en comin entre todas estas
técnicas ¥ que de hecho todas estas
técnicas instrumentales se han nutrido
. unas de otras y de la interaccion entre
ellas surgen nuevos recursos expresivos
para el instrumento. Pero sin embargo,
€805 recursos expresivos estdn en fun-
cibn de una masica concreta, de un
sistema musical... Las técnicas al servi-
cio de las misicas.

Por todo esto me gustaria terminar
con dos preguntas:

IComo msico, como instrumentista,
como cantante, como solfeista... jhe
sido formado realmente para manejar
“la” mGsica o “la’ técnica de un ins-
trumento... o més bien 'lo que soy
capaz de manejar integralmente y con
facilidad es ‘‘un” sistema musical
concreto y “una’” técnica instrumental
o vocal especifica? ;Qué mGsicos
estan formando nuestras universidades

y academias, personas capaces de
tocar con la misma facilidad una obra
de Mozart y una de Stravinsky? ;Ca-
paces de transcribir igual una cancién
alemana y un bullerengue de Arbo-
letes?

ZComo pedagogo, pienso que estoy
ensefiando ‘“musica’’ a mis estudiantes,
“la mfsgica", que ellos al final del
aprendizaje van a salir mQsicos inte-
grales... pero jen qué? ;Cudl de todos
los sistemas musicales estoy transmi-
tiendo a mis estudiantes? ;jCuél téc-
nica vocal? jQué técnicas instrumen-
tales?

Algunas tesis

Fruto de las reflexiones anteriores y
de otras mas me atrevo a lanzar una
serie de tesis o antitesis no con la
finalidad de dogmatizar sino para
provocar un debate constructivo.

®La musica no existe,.. Lo que existen
son musicas concretas, repertorios,
formas de hacer misica, formas de
tocar los instrumentos y cantar que
no son tan espontaneas o “‘naturales”
como parecen, sino gue estan fuerte-
mente estructuradas formando siste-
mas musicales, La sistematicidad de
las misicas concretas es lo que nos
permite hablar de escalas, de estruc-
turas y patrones ritmicos, de niveles,
de relaciones armoénicas, de forma.,,
Los sistemas musicales en el mundo
no han surgido ni se han desarrollado
aislados. Existen fuertes relaciones in-
clugo entire musicas tan alejadas como
las de Malasia y Colombia, pero tam-
bién evidentes y notables diferencias.

®No existe, pues, “el” método para en-
sefiar ‘“‘la” mosica. En las clases de
principios de pedagogia y didéctica
nos decfan que el método de ensefian-
za dependia de una gran cantidad de
factores: estructuras cognoscitivas, el
contexto social, el desarrollo psicold-
gico del nifio, sus diferencias indivi-
duales, las caracteristicas propias y la
i6gica interna del obfeto de estudio...
Y precisamente esto ultimo es lo que



he enfatizado todo el articuto, El mé-
todo de ensefiar una musica depende
—ademas de todas esas cosas— de esa
misma musica. Esto parece obvio pero
no siempre lo tenemos en cuenta. Pre-
guntarnos qué tipo de musica, qué sis-
tema musical queremos ensefar, ¥y
entonces estudiar cédmo funciona, cb-
mo se estructura, cuél es su logica in-
terna de funcionamiento, qué estruc-
turas ritmicas, melddicas, armodnicas,
timbricas lo articulan y constituyen.
No caigamos en el etnocentrismo de
pensar que la misica centroeuropea
de los siglos XVII1 y XIX es “la’ mi-
sica y que las estructuras que alli fun-
cionan sirven para todas las demés
miusicas®.

®Un ltimo aporte, y que me parece el
més novedoso® y que surgié de la ex-
periencia investigativa y pedagdgica
con las musicas del Cauca, se refiere al
hecho de gque las misicas populares
tradicionales se ensefian a través de
procesos pedagodgicos empiricos que
responden en forma muy adecuada al
desarrollo psicologico de los indivi-
duos y a las caracteristicas propias de
la misma misica. Como pedagogos
debemos aprender no sdlo las misicas

4 Para hacer tambalear nuestras concepcio-
nes etnocentyistas con relacion a la misi-
ca occidental, en especial la ceniroeuro-
pea, basta por ejemplo hojear los lbros
de Bruno Nettl (Musica folklorica y tra-
dicional de los continentes occiden-
tales) y Willlam P. Malm (Culturas musi-
cales del Pacifico, ¢l Cercano Oriente y
Asia), ambos editados por Alianza Misi-
ca, 1986.

& Los aportes anterlores no tienen nada de
novedoso, pues la sistematicidad de las
miislcas —y en especlal las populares— es
una lesis que expresa e insistentemente
fué sustentada por el rumano Constantin’
Ballolu en sus trabajos (p.e. “Le giusto sy-
llabique: un systeme rythmique populaire
roumain”, en Anuario Musical, 7{1952]).
La segunda tesis es de dominio piiblico en
las Facultades de Educacion.

populares sino estudiar también los
procesos tradicionales de aprendizaje
que han practicado los campesinos
durante cientos de afios. El analisis de
estos métodos tradicionales que cada
musica lleva consigo nos permite com-
prender mejor la estructura de esa mu-
sica desde un punto de vista genéticoy
disefiar procesos que lleven a un mane-
jo integral —no mecédnico— de dichas
mugicas. Es obvio que no podemos
esperar 60 anos para lograr un muisico
integral en la musica de flautas del
Cauca. Para eso estin los avances de la
psicologia, de la pedagogia musical, de
la musicologia... El masico popular no
es normalmente un msico profesional
que vive de la musica, sino que alterna
sus actividades como campesinc o
artesano con las musicales. La misica
campesina no suena todos los dias
sino en contadas ocasiones durante el
afo. Los tiempos han cambiado. La
radio, la televisidon, las grabadoras, el
uso de la grafia musical, los métodos
audiovisuales, las escuelas de misica,
los andlisis musicolégicos, las mejoras
introducidas a las técnicas de construir
los instrumentos y a las técnicas de
ejecucion,,, No estoy proponiendo
volver al pasado. Todo lo contrario.
Debemos utilizar el radio, la televi-
sion, el casete, la graffa, la kinética y
todo lo que esté a nuestro alcance
para mejorar y cualificar los procesos
de transmisién de los sistemas musica-
les. Simplemente estoy llamando la
atencion respecto a las ensefianzas que
nos deja la practica musical de los
campesinos: su integralidad y su cohe-
rencia con el sistema musical.

Por todo esto, recogi mi meétodo de
flauta que copiaba el de Akoschky o
el de Monkemeyer y estoy haciendo
otro que ya no sera sblo de flauta. No
voy & contarles cOmo va a ser, porque
creo que ustedes ya se lo estan imagi-
nando...
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