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EDITORIAL

La acogida de nuestra revista sigue siendo mas que buena en el
ambito cientifico de las areas de Educacion y Humanidades. Esta
acogida se traduce tanto en las bases de datos en las que ya esta
siendo indexada, en las evaluaciones positivas conseguidas en las
mismas, en los indices de impacto de algunos de los trabajos
publicados y también —y no menos importante— en la calidad de los
trabajos recibidos y aceptados tras el proceso de revision por el
sistema de doble par ciego.

En el caso de este n® 4 de DEDICA. REVISTA DE EDUCACAO E
HUMANIDADES —que nos ocupa—, hay que referir que esta formado
por un total de 19 articulos, distribuidos de la siguiente manera:

Colaboraciones Especiales

2, de Edmundo Balsemao Pires (Universidade de Coimbra -
Portugal) y Julio Blasco Garcia (Universidad de Alcala — Espania)
Nana para mi Nene

Articulos

13, de Joaquim Braga (Universidade de Coimbra — Portugal), Maria
Teresa Rascén Gomez y Florencio Cabello Fernandez-Delgado
(Universidad de Malaga — Espana), Juan José Leiva Olivencia
(Universidad de Malaga — Esparfia), Gabriel Sarmiento (Pontificia
Universidad Javeriana - Colombia), José Carlos Martin Contreras
(Universidad de Granada - Espana), Jesus Fernando Lloret
Gonzalez y José Luis Chinchilla Minguet (Universidad de Mélaga —
Espana), Teresa Maria Perandones Gonzéalez (Universidad de
Alicante — Espana), Asuncion Lledé Carreres (Universidad de
Alicante — Espafa) y Lucia Herrera Torres (Universidad de Granada
- Espafa), Anabela Pando Ramalho (Instituto Politécnico de
Coimbra - Portugal) y Jodo Gdis Ramalho (Instituto Superior Bissaya
Barreto - Portugal), Marcela Gonzalez Barroso (Universidad de
Oviedo — Espana), Julio Ogas (Universidad de Oviedo — Espafia),
Francia Terrazas-Barales y Oswaldo Lorenzo Quiles (Universidad
de Granada — Espana), M2 Mar Bernabé Villodre (Universidad de
Valencia — Espafna) y de Laura Oya Cardenas (Conservatorio
Profesional de Musica “Gonzalo Martin Tenllado” de Mélaga) y Lucia
Herrera Torres (Universidad de Granada).

Ortiz Molina, M.2 A. (2013). Editorial. DEDICA. REVISTA DE EDUCACAO E
HUMANIDADES, 4 (2013) margo, 9-10



10 Maria Angustias Ortiz Molina

Proyectos / Propuestas Educativas / Relatos de Experiencias

2 trabajos de José Ignacio Suarez Garcia y Diego Dominguez Pérez
(Universidad de Oviedo - Espafna) y de Emma Hernandez Rodriguez
(Universidad Auténoma Metropolitana, Unidad Xochimilco - México
D.F.)

Formacion

2 trabajos de Maria Pilar Maldonado Manso (IES Alba Longa,
Armilla, Granada - Espafia) y de Luis Magin Mufiz Bascon
(Conservatorio Superior de Musica del Principado de Asturias —
Esparia)

Excepcionalmente este numero 4 de DEDICA. REVISTA DE
EDUCACAO E HUMANIDADES incluye también un C.D. con la
grabacién de la Nana para mi nene de la que es compositor Julio
Blasco Garcia (Universidad de Alcald — Espana), en version para
piano, siendo el intérprete también Julio Blasco Garcia.

Incluimos ademas nuestras secciones de: Informaciones para los
Autores, Estatuto Editorial (en portugués, esparfiol e inglés) y
Ficha Técnica del n° 4.

Queremos explicitar nuestro agradecimiento y reconocimiento por su
callada labor, aunque magnifica y eficaz a todos/as nuestros/as
revisores y a Jean Todd Stephenson Wilson, Amanda Stephenson y
Fernando Sadio Ramos que son las personas encargadas de revisar
y (re)componer los Abstract de todos los trabajos que se publican en
este revista.

Nuestro agradecimiento también a los 2 Directores Adjuntos y al
Subdirector de la revista, asi como a los Miembros del Consejo
Editorial y Cientifico.

Deseamos poder seguir contando con el interés y el apoyo de los
investigadores y recibiendo trabajos para futuros nimeros de la
revista.

Maria Angustias Ortiz Molina
Directora de DEDICA. REVISTA DE EDUCACAO E HUMANIDADES

Coimbra (Portugal), marzo de 2013

Editorial
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A INDIVIDUAGAO DOS SISTEMAS PSiQUICOS'

Edmundo Balsemao Pires?®

Abstract: This study scrutinizes the consciousness from a systemic
perspetive. It is an essay on the connective sequences of the psychic
system as a closed system, on the circular autonomy of its elements and on
the articulations among its inner sequences. From this investigation it is
possible to infer a representation of psychic systems that is different from
other analytic enquiries, such as classical Psychology, Psychoanalysis or
Phenomenology. The paper emphasizes the individual character of psychic
systems.

Keywords: psychic system; individuation; impressions; images; emotions;
circular causality; time; time-flow

Resumo: O presente estudo examina a consciéncia de um ponto de vista
sistémico. E um ensaio sobre as sequéncias conectivas do sistema psiquico
como um sistema fechado, a autonomia circular dos seus elementos e as
articulagbes entre as suas sequéncias internas. Desta investigacdo €
possivel inferir uma representagdo dos sistemas psiquicos que difere de
outras abordagens como a Psicologia classica, a Psicandlise ou a
Fenomenologia. O trabalho sublinha o carater individual dos sistemas
psiquicos.

Palavras-chave: sistema psiquico; individuagdo; impressdes; imagens;
emocoes; causalidade circular; tempo; fluxo do tempo

Abertura

Ha um momento no desenvolvimento da teoria em que é
necesséario enfrentar certas questdées do ponto de vista de uma
demarcacao clara das posi¢cbes pessoais, desenvolvendo as ideias,
as teses e a construgao dos modelos de um modo auténomo. Assim
se evidenciam as diferencas frente a outros exercicios semelhantes
e as dificuldades inerentes a tais distingées. Obedecendo a esta
orientacdo, o0 modo de exposicdo adotado neste estudo néo foi o de
um confronto de teses do pensamento classico ou contemporaneo.
Por isso, as referéncias a literatura e a autores foram reduzidas ao
elementar. Julguei mais conveniente a formulacao direta das ideias,
tornando-as assim mais claramente acessiveis ao leitor sem obrigar
este a mediagOes por vezes penosas no conhecimento da literatura
filosdfica.

O principal objetivo do presente estudo é a descricdo de um
modelo analitico da consciéncia capaz de a representar como um
sistema individuado de elementos conectados. Os dois conceitos,

Pires, E. B. (2013). A Individuagdo dos Sistemas Psiquicos. DEDICA.
REVISTA DE EDUCACAO E HUMANIDADES, 4 (2013) margo, 13-54



14 Edmundo Balsemao Pires

sistema e individuacdo, serdo compreendidos ao longo da propria
descricdo, do mesmo modo que a sua reciprocidade. A dimenséo
comunicativa do tema da individuacgao foi previamente articulada na
nossa A Individuagcdo da Sociedade Moderna, que além do mais se
propunha demonstrar a tese da autonomia crescente dos sistemas
baseados na comunicacdo frente aos sistemas psiquicos e a
consciéncia em geral na sociedade moderna.

A tese central no seu alcance negativo diz que a consciéncia
nao € uma forma homogénea, exprimindo diretamente aspetos bio-
fisiologicos, em continuidade com a linguagem e a comunicacado. A
consciéncia também ndo é considerada homogénea nos elementos
constitutivos, internos, que asseguram a sua reproducdo. Se ha uma
visdo de conjunto a abandonar é a de um corredor expressivo
continuo que unifica todas estas dimensdes do que foi tido pela
“experiéncia humana do mundo” por uma longa tradi¢ao.

A descricdo da consciéncia como um sistema significa:
representa-la como um conjunto conectado de elementos providos
de uma relagéo circular reflexiva que integra uma diversidade de
niveis e obedece a articulacées ndo-lineares.

Esta outra visdo que reflete a diversidade interna dos
sistemas em vez de sublinhar uma homogeneidade iluséria é
consequéncia das exigéncias da ciéncia moderna e da sua atencao
a complexidade.

O que chamamos sistema psiquico, que tomamos como o
sistema cujos elementos sdo afos da consciéncia encadeados uns
nos outros, diferencia-se no plano descritivo do que se chamou
mente. O conceito de mente é legatério de muitas pressuposicoes
analiticas e temas da Gnosiologia e da Psicologia modernas e até
das “ciéncias da cogni¢do”, mas também da Psicologia Racional da
tradicao filosofica mais recuada, como é o caso com a questdo da
relagdo mente-corpo, os limites da consciéncia frente aos processos
neurolégicos e as localizagbes cerebrais, o tema da constituicdo do
mundo exterior na consciéncia, a comunicacdo entre as
consciéncias e o conhecimento da intencionalidade da vida psiquica
alheia, a influéncia das emocdes na razao, na vontade e na decisao,
para apenas apontar as questdes mais famosas. A via descritiva que
escolhemos no presente estudo nao esta comprometida com
solugbes especificas para estes temas. De certo modo, até pode
parecer que os evita. Mas, na realidade, essas questdes nao tém
uma relevancia direta para o tipo de descricao que propomos.

A Individuagcao dos Sistemas Psiquicos
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O que importa para nés ndo € saber o que € a mente mas
como é que os elementos da consciéncia se encadeiam ao formar
um sistema psiquico.

A investigagdo da individuagdo do sistema psiquico
distingue-se ainda da Fenomenologia. Embora o conceito de
intencionalidade da consciéncia seja conservado e explicitamente
invocado a analise sistémica da consciéncia ndao é fenomenolégica
por ndo estar especialmente empenhada na relagdo noese-noema,
ou seja, na exposicao sobre a estrutura da consciéncia e dos seus
correlatos. Além disso, mesmo que a Fenomenologia nos pareca o
modelo descritivo mais compativel com uma perspetiva da
consciéncia como sistema fechado ha varios aspetos da descricao
fenomenoldégica que ainda estdo marcados pelo tema da
constituicdo da transcendéncia do mundo objetivo na imanéncia da
intencionalidade. Ora, este Ultimo problema nao tem para o presente
estudo qualquer relevancia e abstrairemos dele.

O conceito psicanalitico de “aparelho psiquico” pretendia ser
um modelo descritivo completo do sistema psiquico. Se a
Psicanalise concebeu muito adequadamente o psiquismo como um
aparelho dotado de uma estrutura prépria isso ndo chegou para
evitar os outros inconvenientes da proposta de Freud, que residem
na insuficiente delimitacdo dos elementos psiquicos relativamente
aos elementos bio-fisiolégicos e aos “culturais” e na conviccao de
uma influéncia continua destes dominios uns nos outros. Este tipo
de descricao pde em risco a autonomia do psiquismo e tende, por
iss0, a ultrapassar os limites impostos por uma descrigéo sistémica.

A descricdo do sistema psiquico deve concentrar-se no
encadeamento dos elementos do proprio sistema que Ihe garante
autonomia, expansdo interna, aumento de complexidade e
delimitagéo frente ao meio-ambiente. O que nos vai interessar € a
investigacdo dessas conexodes sistémicas que definem o psiquismo
como sistema fechado e ndo a “mente”, a relagdo “corpo-mente”, a
intencionalidade ou o impacto das dimensbes nao-psiquicas no
psiquismo.

Como se desenrola a articulacdo dos elementos
caracterizados como “consciéncia” num tipo particular de estrutura,
eis o0 que nos ocupa.

Veremos ainda como a compreensdo do encadeamento
interno dos elementos psiquicos que definem a consciéncia permite
exemplificar a individuagao dos sistemas psiquicos.

A Individuagcao dos Sistemas Psiquicos
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Sensorium

Matéria e Memdria de H. Bergson é uma boa fonte teérica
para uma investigagdo sobre a sensibilidade. Aqui, tendo por
objetivo mais imediato a critica de um modelo representacional da
mente da heranca idealista, fazia o autor a descrigdo do processo
sensorial e tomava o corpo na relagdo com o movimento como o seu
suporte e guia analitico. A obra de H. Bergson ndo nos vai interessar
na perspetiva da analise monografica, mas porque o seu conceito de
imagem reflete uma maneira de ver a sensibilidade que é certeira no
essencial estimulando varios prolongamentos, entre os quais alguns
dos pressupostos deste trabalho. Um deles relaciona-se com a
individuacao de um sistema psiquico a partir da base corpérea e do
sistema sensério-motor, pois a individuagado psiquica se apoia no
processo sensorial e no sistema sensério-motor como pontos de
ancoragem do seu dinamismo.

J. von Uexklll na sua “Doutrina do Significado” insistiu em
duas ideias associadas para descrever o processo sensorial nos
animais, para nos igualmente decisivas: i) a ideia de que o mundo
que rodeia o animal ndo é o mundo na totalidade ou como conceito
de “tudo o que ocorre” mas um campo limitado de relevancias da
espécie em causa, como meio ambiente ou nicho ecoldgico; ii) a
nocao de que os animais ndo se orientam para ou por objetos mas
sim por sinais e significados ligados a relevancias que se organizam
num meio-ambiente interno que coincide com o acoplamento
psiquico-orgéanico da vida. Uma relagdo com objetos transcendentes
no processo sensorial ndo existe enquanto tal.

Von Uexkill distinguiu entre sinais percetivos (ou
caracteristicos) e impulsos e associou ambos aos mundos-proprios
em que os animais estdo inseridos. E destes nichos efetivamente
caracterizados pela singularidade das referéncias ao mundo que
depende a estrutura dos significados que os animais vao atribuir aos
objetos do mundo circundante. Fora da forma destes mundos-
proprios ndo € possivel reconhecer qualquer relagdo entre utilidade
e significagdo. O significado esta radicado nesta articulagéo entre a
acdo e a percecdo na orientacdo para 0 mundo dos animais e
depende das formas interiores dos meios-ambientes internos. A
ligacao entre sinal-percetivo e sinal-impulso forma um ciclo funcional
que talha os significados dos objetos e os relaciona com a
subjetividade animal.

No sistema psiquico de humanos e animais a posi¢do do
corpo sensitivo no espago ndo é apenas representativa de um lugar

A Individuagcao dos Sistemas Psiquicos
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ocupado por um corpo situado num ponto identificado em
coordenadas fisicas, mas refere-se a um feixe de elementos fisicos
do movimento, organicos e psiquicos, propriamente ditos, em que é
a covariacdo destes aspetos que define e sustenta a prépria
abertura posicional da consciéncia e o0 seu deslocamento.

A sensacdo € uma resposta psiquica a relagdo entre
movimento, posicionalidade do organismo mediada pelo corpo e
nexo cognitivo-emocional da consciéncia nos estados conscientes
abertos ao mundo.

O nexo cognitivo-emocional é basicamente constituido por
portadores de informac¢ao com significado cognitivo e por portadores
de significado emocional.

Este nexo ndo é um corredor (temporal) continuo em que se
encontram sempre conectadas a cognicdo e emogdes, em que
emogodes correspondem a cognigdes e vice-versa numa atualidade
sincronica. A possibilidade de deslocar portadores emocionais de
portadores cognitivos estd sempre presente. E caracteristico da
reproducdo da consciéncia a retomada e a proje¢ao de elementos
cognitivos e de elementos emocionais. As retomadas e as projecdes
constituem uma matéria tao abundante nos estados da consciéncia
que o dificil &€ determinar uma atualidade perfeitamente sincrénica.
Quer dizer que os estados conscientes que pretendemos fixar na
atividade sensorial ndo estdo nunca completamente desligados de
arranjos imaginérios. A laténcia desempenha nestes um papel
essencial, como se pretende demonstrar de seguida.

As formas e os eixos mais elementares da reflexdo
posicional da consciéncia (em articulagdo com o corpo animado) séo
0s mesmos da observagdo em geral: tempo <-> simultaneidade;
virtualidade <-> realidade; simplicidade <-> multiplicidade;
atualidade <-> possibilidade. As relagbes dos eixos resultam da
mobilidade da forma da observacdo. A forma final da observagéo
que implica a rotacdo de todos os elementos destes eixos esta,
portanto, embraiada na forma da posicionalidade do corpo préprio
langado no movimento. O importante na forma da posicionalidade do
corpo reside em dois aspetos que s6 nela se conjugam e alids a
definem como forma. O primeiro esta em que a posi¢ao esta inscrita
na dimensdao do que ela torna visivel mas em permanente
deslocagdo; o segundo aspeto revela o deslocamento da posi¢ao
relativamente a si mesma. A retomada da posigéo indica que na
nova posigao a anterior se repete na modalidade de memoria da
posicdo. E isto que constitui a animag¢do do corpo orgénico no

A Individuagcao dos Sistemas Psiquicos
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movimento a que estdo forgosamente ligados os atos da
consciéncia. O nexo interior-exterior desenvolve-se ao longo do
deslocamento posicional e das retomadas.

Um dado elementar da emergéncia das distingdbes com que
a percecao se estrutura é a inscricdo dessas distingdes em marcas
de posicionalidade do corpo préprio que mudam consoante o
movimento. Isto foi descrito simplesmente como a dimensao
corpérea da observacao. Mas com esta designacao perde-se o0 mais
relevante que consiste na propria forma da posicionalidade que esta
aqui implicada. A posicdo significa que toda a observacdo é
orientada e, portanto, limitada, referida a marcos que para uma outra
observagcédo podem ser ulteriormente identificados e retomados. Isto
quer também dizer que nenhuma posicao pode a partir daquilo que
revela revelar-se a si mesma de um modo completo, na medida em
que ela estd sempre ja inscrita no que da a ver, mas de um modo
cego. L. Wittgenstein no Tractatus e G. Spencer-Brown nas Leis da
Forma exprimiram adequadamente o sentido desta irreflexdo de
base que € ulteriormente objeto de retomada e reflexdo. A viséo ¢
apenas uma forma de posicionalidade sensivel. E aquela que serviu
de exemplo a uma longa tradicdo da teoria e da descricdo do
conhecimento. Mas toda a sensacao esta organizada de um modo
posicional, em que o foco da posi¢éo serve para marcar e referir ndo
a propria posicao mas o seu de fora. Ela combina autoafecéo e
posicionalidade. Mas a autoafecdo nao é uma observacgao reflexiva
da posicao.

Agora, 0 que nos interessa é perceber como a posi¢éo é
retomada no que da a ver e como esta retomada é uma fungéo do
movimento mas também da covariacdo entre esse movimento do
COrpo organico e as suas marcas na consciéncia posicional. Uma
das ideias de partida das andlises que se seguem esta na nogéao de
que ao ser retomada a posigao se inscreve nela propria, gerando
assim um né entre o interno e o externo que nao é ainda o nexo da
objetivacdo da reflexdo. Veremos também como este tema da
retomada pode ser fundamental na compreensdo da conectividade
do sistema psiquico.

A posigao insere o corpo num horizonte seccionado que nao
pode romper-se a ndo ser mediante a mudancga de posicdo. Nada é
acessivel fora de secgdes que estdo sempre a mudar projetando a
oscilagcao do interno-externo, que é impelida pelo sistema sensério-
motor. Posicionalidade significa limitacdo no horizonte mas
igualmente inclusdo das possibilidades do horizonte. As
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possibilidades estdo igualmente presentes na orientacado tipica da
posicdo e nado excluidas. Quer dizer que eu percebo em
determinada seccdo 0 que posso perceber nessa secg¢do, mas as
outras possibilidades que derivam de outros angulos que foram
sendo abandonados ndo deixam como tal de estar presentes,
mesmo que, depois, segundo um modo virtualizado. Todas as
possibilidades de efeitos conscientes de uma posicdo sensorio-
motora estdo na posicdo como possibilidades reais suas. O conceito
de possibilidade real diz exatamente isso: 0 que se da na posicao é
simultaneamente tudo o que a consciéncia pode compreender a
partir da sua posicdo na sec¢ao correspondente do mundo para que
esta aberta segundo a posigéo.

Nao percebemos fora de secgdes.

Segundo o alcance limitado das secgbes percebemos o
mundo a partir de todas as possibilidades reais nelas inscritas.
Perceber aqui ndo é um ato de objetivar uma coisa, ja retida como
uma atualidade polida dos outros possiveis, mas estar incluido
numa secgao com tudo o que pode ocorrer nela.

Na sua forma elementar a posicdo € uma fungdo do
movimento e da sensagao, ambos articulados na referéncia espacial
do corpo préprio e da percecdo interna. Referéncia espacial e
percegao interna ndo sao elementos estaticos da sensagéo. A sua
mobilidade revela como a sensagéo esta orientada pelo movimento
e como a afegdo sensivel e a sua passividade caracteristica se
devem a exposicao do corpo ao movimento. Nao pode haver afegao
sensivel sem posicionalidade e esta dltima combina a face exterior
do movimento e as respostas internas do organismo na detegao,
integracdo e adaptacdo ao movimento. Todo este processo é
sensorial e nao é feito de uma camada propriamente sensorial, outra
de movimento corpéreo, outra ainda de autopercegao e ainda outra
de tipo emocional. Este isolamento analitico de niveis nao se
concretiza na forma imediata da resposta organica a deslocacao do
corpo no espago-tempo que representa, antes, uma abertura as
possibilidades da secgao sensério-motora.

A sensagdo imersa no movimento explica o sentimento de
continuidade atribuido a vida psiquica. Sentir € um processo que
para a percecao interna se desenvolve em continuidade com a
consciéncia. Isto quer dizer que se gerou uma absor¢do mutua entre
a forma da sucesséo temporal, a consciéncia da atividade sensorial
na autoafe¢do e a prépria sensacdo. A razao de ser para tal se
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encontra na articulagao entre movimento e orientacao das respostas
organicas.

Movimento e sensagdo sao também os elementos dessa
unidade compésita, em que sentir significa tomar-se a si como efeito
de uma deslocacao no movimento. Mas esta definicao, desenvolvida
de modo completo, leva-nos para a confluéncia entre sentir e sentir-
se, entre heteroafecdo e autoafecdo. Como o movimento implica
sempre uma covariagdo, sentir é aperceber-se como afetado por
deslocacgdes. No entanto, ha aqui uma dificuldade. No sentir-se nao
ha uma observagdo da unidade entre sentir e sentir-se nem uma
percecdo da mudanga sensério-motora como um objeto da
experiéncia interna. O carater imediato do sentir envolve uma
posicdo cega do corpo lancado no movimento e na mudanga de
secgdes que a alteragao de posi¢do traz como consequéncia.

A forma interna da afegéo replica a forma do movimento
assim como a forma da afecdo externa, de tal maneira que a
diferenga do interno e do externo deixa de poder ser observada. Ela
apenas importa na medida em que permite referir a diferenga entre
estados. Assim, pela afecdo externa é referido o novo estado na
sensacdo. A mudanca de estado é afigurada na afecao interna como
externa. Enquanto pela autoafecdo se refere a continuidade do
movimento e a continuidade da fungcdo do movimento e da
sensacdo. A transcendéncia da sensagao aparece, assim, no
processo da deslocacdo posicional. Ela é a prova de que essa
deslocagao se produziu, de que a posigdo mudou, que 0 Corpo se
deslocou e que um novo estado se gerou em virtude de novas
possibilidades estarem agora associadas a uma nova secgao.

E seguro dizer que a sensagéo é autoafecao, porque implica
um aperceber-se ndo-objetivado da afegdo. Aperceber-se da afecédo
é simplesmente estar afetado.

Se as deslocagdes no movimento continuo deixam tragos
mnésicos isso se deve a uma retomada da afecdo. Esta retomada
define a prépria autoafecéo.

A retomada da afecdo verifica-se na conexdo das
sensagdes, no seu reenvio estrutural. A possibilidade de conceber a
autoafecao esta contida nesta referéncia continua que reflete uma
posicionalidade continua na relagdo do movimento com o corpo.
Porém, a posicionalidade continua nado se reproduz em uma
continuidade e homogeneidade das possibilidades posicionais
abertas pelo corpo préprio nas deslocagdes interseccionais.
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A sensacao remete para outra sensagado, eis um facto
basico do que se chama consciéncia. Como se organiza este
reenvio, é algo menos claro. Mas uma dimensao decisiva para o
perceber estd na corresposta sensorial e sensoério-motora, ou seja
no facto de que as sensacgdes respondem a outras e mantém das
primeiras uma marca que serve como base recursiva da sucessao
sensorial (i/s1(i)->s(i)2)3. Este aspeto é especialmente importante e
remete para o nexo entre sentir e forma mnésica da autoafegéo
muito caracteristico da articulacdo sensorio-motora. A continuidade
do processo sensorial é assegurado nesta base recursiva em que
pontos de movimento-sensacdo (m/s) se transpdem para pontos
conexos e se retomam gragas a memoéria sensorial somente
disponivel na autoafecdo e segundo a consciéncia da imagem
(M4/81->85 1 Mo/s1->S(y2). Assim se organizam ligamentos sensoriais
mais ou menos extensos na duragao, contribuindo para a formagéo
da identidade de objetos ou de imagens consolidadas, como
veremos mais adiante.

Na visdo, por exemplo, as secgdes visuais sao blocos mas
estdo em associacdo com outros blocos num continuum
aparentemente indivisivel. Algo semelhante ocorre com outros
6rgaos dos sentidos e com as sensacgbes correspondentes. Daqui
resulta a ilusdo de que percebemos o mundo continuamente, sem
interrupgbes, quando, na realidade, ndo podemos deixar de
perceber o mundo fora da posigéao do corpo proprio, da sua estrutura
e limitagédo seccional. E um facto que ndo conseguimos ver, ouvir ou
tocar fora da nossa regido sensorial ou seja fora do alcance
sensorial da posigao do corpo. Quer dizer que sentimos em secgdes
e nunca ha nem uma secgao das sec¢des nem uma sensagao trans-
seccional. Também ndo é concebivel o estabelecimento de uma
equivaléncia rigorosa entre o que um corpo inscrito no movimento
alcanca sensorialmente do mundo e o que outros corpos alcangam.
Entre outras dimensdes, esta consequéncia da posicionalidade é a
que mais radicalmente ilustra o carater individuado da consciéncia e
dos sistemas psiquicos. Sabemos que a regido sensorial é
diretamente condicionada pela orientagcdo do movimento e &, por
isso, uma variavel dependente do eixo espago-tempo. Se no
movimento continuo a posicdo do corpo se modifica também
continuamente sem que se possa determinar um ponto de equilibrio
exato, a posi¢éo transforma o alcance da sensacdo na sua secgao
inicial, no ponto de partida do movimento, ou altera-a por completo
se a referéncia espacial for agora outra localizagao longinqua da
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inicial ou mesmo proxima mas implicando mudanga de seccédo ou de
perspetiva. A mudanca de posigcao do corpo proprio no espacgo, pelo
movimento, ndo obedece a nenhuma regra conhecida. O corpo
discorre no espaco. As alteracbes nas secgdes sensoriais nao
podem por isso ser previstas e muito menos o alcance sensorial
completo das novas secgdes que vao sendo descobertas. Para onde
0 corpo vai concretamente, de que modo se vao posicionar 0s
6rgaos do corpo, em que angulos, quais as secgdes que se vao abrir
a partir disso e respetivas possibilidades para o sentir, séo
condicbes que nao podem ser determinadas exaustivamente de
posicao para posigao.

Ha nisto uma abertura resultante da indeterminagdo do
posterior que baseia a articulagao entre tempo interior e espago.

O que leva o corpo desta localizacdo para outra €
imprevisivel e a alteracdo de posicao é ruido para o processamento
de informacéo sensorial pelo sistema psiquico. Este Gltimo, contudo,
nao pode rejeitar essa fonte de ruido, mas toma-a como a causa da
novidade na informagéo sensorial sobre o0 mundo, mas apenas no
momento seguinte. Daqui se pode inferir um indicio tacito de que o
mundo é transcendente porque ndo dominamos a sec¢ao seguinte
da progressao sensorial como quer que esta tenha comecgado.

Na transformagdo do horizonte seccional héa, por
conseguinte, um lapso (e mesmo uma acumulagao de lapsos) que
s6 pode ser preenchido num vaivém do anterior para o posterior e
vice-versa.

De qualquer modo, o ruido que resulta da ndo antecipacgao
do que vem agregado as seccOes sensoriais seguintes €
constantemente compensado pelo comportamento do organismo. A
impressao de um continuum trans-seccional na sensacao s6 pode
resultar de ressonéncias mnésicas interseccionais (i/sq(->Sj2). S0
estas que retificam o ruido dando uma densidade interseccional aos
intervalos e tornando o lapso inaparente.

O esquema mostra como a qualidade sensivel (q) € uma
consequéncia da relagao entre sensacdo (s) e imagem (i) e como
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ela emerge das possibilidades em aberto do sistema sensério-motor
(m4.¢/s) langadas pela posicionalidade do corpo préprio (P).

O que torna possivel a continuidade interseccional é o
equivalente a uma meméria sensorial que transforma o discreto-
discreto em discreto-continuo e em discreto-continuo-discreto. Uma
tal memoria sensorial reagrupa as sec¢oes da sensagao mediante
um efeito de transicdo gradual que transmite ao sensorium a
impresséao de regides homogéneas. A geracao de regides sensoriais
homogéneas sé é compreensivel se concebermos a gradacao
sensorial a partir da recursdo de partes de secg¢des anteriores nas
novas secgdes. O processo da sensagdo consistira entdo na
impregnagdo de tragos mnésicos de recursdes sempre que uma
nova seccao toma lugar. Ha, portanto, uma base residual da
sensagdo que é feita de recursdes de tipo mnésico, que é
indispensével para o progresso da sensagdo. A relagédo intima desta
progressao com a posicionalidade explica a articulacao da afegéo
interna com o sistema sensério-motor, para formar o sensorium, e a
traducdo quase instantdnea do que se passa num plano no outro.
Tratando-se de um processo que implica tempo ndo deixa, contudo,
de colocar problemas a prépria concegao do tempo, em especial a
representagdo de um tempo linear sem residuos em que se daria a
passagem do anterior no posterior. A temporalidade da sensacao
desmente a imagem da flecha do tempo, pois depende da
articulacdo de multiplos fendbmenos recursivos em que o anterior
esta incluido no posterior ou em que o posterior retira a sua forga
posicional da inclusdo do anterior e retro-referéncia ao anterior. Para
que se produza esta inclusdo do anterior no posterior e a
correspondente retro-referéncia ndo basta afirmar que um vem
depois do outro, mas € necessario perceber como se da em
concreto uma tal recorréncia. Igualmente se percebe a este respeito
como a unidade entre estas recursbes e a duragcdo implica a
individuacao da vida psiquica.

O que afirmamos em tese geral é que a recorréncia trans-
seccional implica a admissao de ligamentos mnésicos e imaginarios
entre as secc¢bes do tempo sensorial.

Estes Ultimos sdo possiveis num continuum desde que na
sucessao se reconhega também a repeticao e na repeticéo ciclos. O
problema estd4 em saber como se da a repeti¢do no tempo continuo,
uma vez que isto aparenta uma contradi¢ao insanavel.

E a propédsito que a nogdo de imagem se torna de grande
utiidade. Nas imagens conserva-se 0 movimento sensorial como
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projecao do antes no depois e como sintese do movimento externo
do sistema sensdrio-motor e do movimento interno da (auto)-afegéo.
Isto se explica porque a imagem é traco mnésico na modalidade de
conteldo da afecdo: € memdria-sensacdo. Assim, ela conserva o
anterior como uma ressonancia sensorial do passado na afecao.

A imagem no seu processo de soldagem sensorial para
além deste efeito de ressonancia ainda garante a possibilidade de
discriminar entre novidade e diferenga por um lado e identidade, por
outro, ao acompanhar o movimento e as deslocagdes
interseccionais. A sucessdo temporal sensorial €, portanto, uma
construgao desta memoria-sensagdo-projecao interior & imagem: é
uma ressonancia projetiva.

Na forma da ressonancia projetiva podemos entender a
articulagdo entre o sistema sensério-motor, a sensagdo associada a
secgbes do horizonte sensorial numa progressao (si->S,) € o poder
de ligamento da imagem na formagéo do que chamamos qualidades
sensiveis (q). Nesta estrutura temos de incluir aspetos atuais (A) e
virtuais (V) da progressé@o sensorial. A isto nos obriga a descri¢cdo
rigorosa da referéncia as possibilidades de deslocacao no espago-
tempo partindo da posicionalidade do corpo, que a deslocagéao
ocorrida de facto nao efetivou mas deixou latentes. O significado da
laténcia que aqui revemos na nogao do virtual foi mal reconhecido
na concecao do funcionamento psiquico e na organizagdo dos
processos cognitivos. O latente ndo é o negado mas o conservado
como suprimido. No diagrama seguinte indicamos como a sequéncia
sensorial (s/s{->s4) ligada a qualidade sensorial (q) implica a
conservagao do latente em V (m/s;->s,). Ou seja, na atualidade da
qualidade sensorial (q) conserva-se como suprimida a sequéncia
latente relacionada com a fonte sensério-motora (m/s) da sequéncia
abandonada.

Wh—e5 5 &y —> 5

4q

v?ﬁf&—bﬁg 8y — 8,

As imagens sonoras ddo-nos uma aproximacgao disto se nos
fixarmos, por exemplo, no fluir de uma sequéncia melddica. Para
perceber a melodia é necessario tempo, dizemos nés concordando
com uma ideia que apreendeu a melodia como “objeto temporal” por
exceléncia. No tempo, os momentos melddicos aparecem como
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secgdes que continuamente remetem para outras secgdes. A
passagem de uma secgdo mais veemente em que os instrumentos
musicais sdo levados a uma intensidade determinada para permitir
uma dada transicdo para outra seccao mais serena ou mesmo para
um siléncio provisério, a evolugdo de um ponto meldédico que
suspende a aparente continuidade do todo para uma sec¢ao em que
novamente o todo se reequiliora sdo asseguradas pelos tragos
mnésicos ou melhor, pela imagem desses tragos. E facil perceber
que é a imagem da memoria do anterior que, na escuta da melodia,
assegura a progressao, a identidade da escuta e do seu objeto. A
progressdo na escuta envolve a atualidade da corrente melddica e
uma certa persisténcia da laténcia que representa o constante
poder-ser-de-outro-modo que acompanha a audigéo.

Tome-se o tato. O toque € um sentido organizado por essas
associagdes internas entre secgbes que se agregam gragas aos
tracos que cada seccdo deixa nas demais. Uma superficie é
detetada. Nela o que a mao ou o toque em geral permite alcancar
constitui uma secgdo da superficie. O tatear ao avangar na
superficie vai mudando de secgéo e projeta as secgbes ja tocadas
nas outras que se descobrem uma apds a outra. A mao é o 6rgao
desta projecao seccional e como tal é um érgdo-memoria. Isto nao
significa que a méo tenha um registo do espaco, na modalidade de
imagens-objetos do espaco. O que faz a mao de alguém que nao vé
mas apenas tateia € dirigir-se na superficie de acordo com a auto-
organizagdo das relagbes sensoriais tacteis obedecendo as
instrugbes das formas das secgdes e ao embutimento seccional que
vai resultando do progredir na superficie. Esta auto-organizacao nao
seria possivel sem conexfes mnésicas. Ao regressar agora a
mesma superficie depois de uma pausa a mao retoma o seu rumo e
para o fazer ndo é necessaria a intervengdo de imagens mentais ou
de uma ideia da superficie. A orientagdo posicional é retomada a
partir da memoria posicional da mé&o. Dentro dos limites da histéria
posicional a mao sabe precisamente o que fazer, 0 que evitar ou
mais simplesmente que diregcdo tomar para agarrar alguma coisa.
Quer dizer que a posicionalidade € um aspeto da auto-organizacao
da vida sensorial e do sistema sensério-motor e uma dimensao do
corpo préprio que constantemente navega entre elementos virtuais e
a atualidade.

Sao os tracos mnésicos da sensacdo que permitem as
retomadas e a evolugcdo do anterior no posterior. Esses tragos
pertencem a sensagdo e ndo a outra coisa de separado da vida
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sensorial. Se ha nisto a influéncia ou ndo da forma consciente e
objetivada da autoafe¢do de um sujeito isso representa apenas uma
hipétese. Mas o que néo é apenas hipotético € o facto de na histéria
da sensagao a sensacao se seguir a ela prépria, interminavelmente
se nao for parada. Podem estar associadas as mais diversas formas
e graus de atencdo consciente ao desenvolvimento de conexdes
sensoriais. Na descricdo da conectividade sensorial pode mesmo
fazer-se completa abstragdo da atencdo consciente como acontece
com um numero esmagador de ligacdes sensoriais e sensdrio-
motoras. Assim, a sensacao tem de estar referida a um processo
auto-organizado de referéncias internas que em largo grau escapam
ao controlo consciente. Isto ndo significa que a sensagdo nao se
sujeite a uma observagédo de estados conscientes. Esta, contudo,
desenrola-se segundo uma retomada imaginaria de um conceber da
progressao sensorial que ja exige outro modelo de conexdes e
associacoes entre elementos.

Como vimos, a imagem dos tracos mnésicos ndo é uma
memoria morta. A imagem estd ativamente voltada para a
continuacdo da experiéncia e alimenta-se desta continuidade. Por
isso, a sugestdo é a de se compreender o efeito da imagem como
ressonancia projetiva e ndo simplesmente como trago mnésico do
anterior no posterior. No caso da melodia se entende como o valor
estético de uma peca musical reside no “livre jogo das faculdades”,
€ certo, mas mais concretamente ainda na livre disposicdo para
descobrir e ser guiado pelas ressonancias projetivas das imagens
sonoras, como se na peg¢a musical se contivesse um programa com
instrugbes para orientar a sequéncia psiquica do processo sensorial
da escuta de seccdo em seccdo. Cada agora nos langa para os
posteriores mesmo nos casos em que a surpresa € a consciéncia do
posterior.

Na escuta, na melodia como “objeto temporal”, verifica-se
uma quase identidade entre tempo e processado sensorial. Na visdo
ou no tato a situagdo € mais complexa, pois claramente envolve o
movimento e a muatua reflexdo do espago-tempo.

Da concecgao classica da teoria das faculdades da alma com
0s seus elementos resulta a imagem da sensibilidade como
faculdade recetiva e passiva cujos elementos estdo encadeados uns
nos outros segundo a experiéncia de um sujeito langado no mundo.
Sobre esse primeiro encadeamento sensorial vinha colocar-se um
outro, de tipo imaginativo, a que se seguiam as ideias. A sucessao
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temporal era analogada a uma forma neutra apta a descrever a
autoafecao do sujeito na experiéncia.

Se examinamos o0 esquema da conexao dos elementos na
vida sensorial o que retemos é outra perspetiva.

Vemos como as impressdes tém uma vida interior. Cada
uma delas chama a outra e é parcialmente retida e retomada na
outra. A vida sensorial ndo é por isso passiva nem recetiva. A
diferenca entre passividade e atividade pode ser enganadora. O que
a qualifica, segundo o entrevisto até aqui, € um processo de auto-
organizagdo equivalente a uma metamorfose sensorial na
autoafecao.

Pelo facto de a sensacéo estar situada no halo da retencéo
mnésica, da recursdo e da proje¢do ela est4d sempre a pedir a
imagem correspondente. A mao que percorre a superficie e explora
recursiva e projectivamente as diferentes secgbes ndo experimenta
apenas esta ou aquela parte na atualidade do experimentar mas
gera imagens que se vao sucessivamente retificando e corrigindo. A
sensagao organiza-se, assim, numa conexao circular entre a
frescura da nova experiéncia e os tragos mnésicos das seccgbes
anteriores. Ela € um desenvolvimento que pede sempre 0 novo mas
mediante uma gradacgao aberta das recursdes projetivas. O corpo na
sua historia é a forma paradoxal desta abertura.

Importa compreender como esta estruturada a ressonancia
projetiva das imagens sensoriais. Para isso teremos de detalhar a
forma temporal e a relagdo com o movimento que a caracteriza.

Tempo

Contrariando a viséo vulgar assumida por diversos classicos
da Histéria da Filosofia a forma da sucessédo no tempo sensorial ndo
€ equivalente a uma sucessao pura feita de uma passagem sem fim
do anterior no posterior. A respeito, a ideia do fluir do tempo nao
pode ser mais inexata. O que descrevemos habitualmente como
sucessao temporal esta muito longe de um fluir para além de que a
nogdo comum de tempo inclui formas muito diferentes entre si, que
nao podem subordinar-se a um mesmo género.

A proposta que aqui se formula para compreender a
sucessdo sensorial baseia-se na nocao de ressonéancia projetiva. A
sucessdo do tempo sensorial é ressonancia projetiva e ndao um
passar neutro de instantes em outros instantes. O tempo sensorial
mantém com o espago e 0 movimento as mais diversas articulagoes
que o tornam particularmente denso e multilinear. E claro que
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sentimos “o tempo a passar’ de instante a instante. Mas este
sentimento ndo € minimamente esclarecedor sobre o que constitui a
densidade prépria desse passar. E uma constatacdo banal que
vulgariza a nocao de uma correspondéncia entre sucessao no
tempo e sucessao das qualidades sensoriais.

O que verdadeiramente passa ndao é o tempo ou as
impressbes sensiveis mas as imagens do processo sensorial. Ora,
as imagens da processéo sensorial ndo sdo impressdes sensoriais e
devem-se a um processo reflexivo interno. A forma de tempo que é
a sucessdo esta ajustada a esta “passagem” das imagens
sensoriais. Contudo, as imagens nao possuem o mesmo significado
psiquico que as impressdes sensiveis. Sdo, por isso, “passagens”
completamente distintas. Dizer que as imagens se sucedem néo € o
mesmo que dizer que as impressées passam no tempo. E
necesséario ir mais longe e mostrar como néo existiria qualquer
sucessdo ou passagem, fluir, sem as imagens sensoriais, pois as
impressbes sdo essencialmente instantdneas ou seccionais e nao
podem assegurar, portanto, uma duragao continua.

A sensacao nao flui.

Nao ha sucessao, continuidade num fluxo, sem recolecao
imaginaria de impressées e sem o equivalente a um anterior-no-
posterior que ja assinalamos na ressonancia projetiva. Pode parecer
paradoxal, mas no caso do tempo sucessivo o continuo € feito da
repeticdo do discreto e da inscrigédo psiquica de uma tal recolegao
nos tracos mnésicos. E a conservagado imaginaria das impressoes,
no trago entre imagem e memoaria, a responsavel pela continuidade
da experiéncia sensorial e pela densidade sensério-imaginaria do
continuo. Esta conservagéo é repeticdo do mesmo no sentido de
recolecdo e estd implicada, também, na formacdo psiquica do
sentimento do idéntico. A sucessdo depende disso e nao é a
sucessdao que causa o sentimento da identidade das secgdes
sensorio-temporais. Uma das razdes para as teorias da sucessao
temporal, alicergadas no senso comum, terem ignorado a repeticao
imaginaria do mesmo na génese da continuidade residiu em que
supuseram primeiro a forma da sucessao e nesta fizeram assentar o
processo sensorial, no tempo. Inverteram tudo.

Se é certo que toda a nossa percegao sensorial se baseia
em secgdes e nao podemos apreender sensorialmente nada fora de
secgdes, perceber como se da a conexdo intersectorial torna-se
entdo essencial.
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A repeticdo imaginaria do mesmo implica virtualizagdo das
impressbes sensoriais e a correspondente laténcia. O virtualizado e
latente ndo se torna menos eficaz para o sistema psiquico, como se
sustentou ja, na medida em que os tragos mnésicos sao
essencialmente a presencga do latente. No movimento sensorial na
sua face interna e na externa a eficacia da laténcia pode ser
assinalada nos ligamentos interseccionais da visdo, do tato, da
audicao, no facto de o posterior estar sempre engrenado no anterior.
E o proprio processo sensorial nas suas articulagbes sensorio-
motoras que desenrola estes ligamentos em toda a sua riqueza. E
este processo que em concreto origina a sucessao temporal. Ele é
largamente pré-consciente e pré-intencional, no sentido de pré-
objetivo. A Filosofia classica observou aqui o poder do negativo
neutralizante dentro do tempo.

Nao convém, portanto, confundir esta repeticao do idéntico
no plano das sequéncias sensério-motoras interseccionais com a
reproducdo intencional, consciente, do idéntico no tempo
caracteristico da rememoracédo. Sdo processos diferentes embora a
rememoragao se apoie na estrutura prévia da ressonancia projetiva.
O que interessa sublinhar, para ja, é esta densidade intersectorial no
processo sensorio-motor e o facto de ela se desenrolar com base
em ressonancias projetivas. Estas ndo sdo repeticbes conscientes
de conteudos, mas simplesmente o antes no depois tipico de todo o
processo sensorial. Pelo facto de as ressonancias projetivas
dependerem da conservagao do anterior no posterior falamos aqui
em repeticdo na imagem e dizemos que nao ha processo sensorial
sem o fantasma do anterior no posterior. Isto se vé na perspetiva do
campo visual e na relacdo entre posicionalidade e campo. Uma
alteracao na posicao pode levar a uma mudanga de seccdo ou de
campo mas isto hunca se opera em completa abstracdo em relacéo
aos campos anteriores. Pelo contrario, cada nova secgao ou cada
novo campo continua sempre alguma coisa dos anteriores. Os
ligamentos interseccionais revelam os intervalos entre secgoes mas
como lacunas ja preenchidas. E assim que somos guiados pelas
primeiras impressées de uma cena na exploracdo de todas as
outras secgdes dessa cena, de um campo visual, tactil ou auditivo
em que virtual e real se combinam e modulam mutuamente. O
sistema sensorio-motor mobiliza este processo em que a
conservagdo do anterior, a repeticdo imaginaria e a virtualizagao
antecedem e acompanham o que vem de novo na experiéncia
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sensorial. Podemos chamar-lhe a moldura imaginaria da
sensibilidade.

A repeticdo no fantasma é essencial na formagédo de
ressonancias sensoriais, sendo claro que o que se repete nao sao
as sensacdes originais antecedentes mas as imagens, aquilo que
estas ecoam da impressao primitiva. A fixacdo da sensacao fluida
em redor de imagens de charneira estd permanentemente a ocorrer
na organizagdo dos planos sensoriais, acusticos, visuais ou tacteis
de tal modo que mal nos apercebemos da modulagédo real-virtual
que tem lugar para dar consisténcia a relagdo do discreto e do
continuo na experiéncia.

Isto quer dizer que a sobreposicdo da imagem e da
impressdo sensivel € uma regra de base de todo o processo
sensorial e do sistema sensério-motor. E uma consequéncia da
nossa clareza quanto a um ponto de partida essencial: ndo
apreendemos sensorialmente nada fora de secgoes.

A principal consequéncia desta descricdo para uma
concegao do tempo sensorial tem um lado negativo e outro positivo.
O negativo prende-se com a convicgao de que o tempo sensorial € 0
tempo em geral ndo se pode confundir com a sucesséo, a “corrente
da consciéncia” ou um fluxo de “impressdes” sobre 0 qual se coloca
um fluxo de “ideias”. Estas sdo imagens inadequadas para uma
descricao da estrutura do tempo sensorial. O lado positivo, mas que
nao é imediatamente intuitivo, esta na ideia de que o tempo
sensorial € mediado pela simultaneidade imaginaria dos nexos
interseccionais.

Segundo esta perspetiva o processo sensorial estd sempre
a ingressar nele proprio, a retomar-se a si mesmo: toda a impressao
sensivel nova supde recursdes e a sucessdo que assim se
desenrola recursivamente estd embebida na simultaneidade. As
sequéncias imaginarias de sensacbes estdo embutidas nas
sequéncias sensoriais de sensacgdes (i/s e s/s). O tempo sensorial
ndo € linear mas curvo e linear, recursivo, ciclico e baseado na
simultaneidade do antes no depois gragas as recursoes.

O reconhecimento desta modulacdo permanente do
processo sensorial e sensoério-motor no virtual-real, imaginario-
sensitivo, continuo-discreto leva-nos a proposta de uma nova ideia
do tempo e, especialmente, do tempo sensorial.

A razao da proposta esta no facto de a modulagéo tal como
foi aqui apresentada ndo ser compativel com a concecdo de
sucessao neutra, interminavel, da visdo vulgar do tempo.
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A nogao do tempo sensorial e psicolégico como sucessao
interminavel de instantes, uns atras dos outros, € incompativel com
a ideia segundo a qual apreendemos o mundo em secgdes e
sempre em articulagdo com o sistema sensério-motor, implicando a
posicao do corpo préprio langado no movimento.

Como a ideia desse tempo neutro, sucessivo, do anterior e
do posterior, esteve em parte ligada ao conceito de duracao
sensorial interessa sublinhar como sdo, na realidade, coisas muito
distintas. O tempo sensorial € uma continuidade descontinua e nao
uma soma de instantes. O processo sensorial ao realizar a retomada
do anterior no posterior, segundo a recursividade, revela a sua
diferenga relativamente a uma sucessdo no sentido rigoroso do
termo. Na sensacdo nado ha verdadeiramente nada a fluir num
suceder continuo, mas h& sim retengdes, retomadas, projecdes e
novidade. A combinacdo da descontinuidade com a continuidade é
constante - o tempo sensorial € uma modulacao de ambas.

A nova compreensao do tempo sensorial que se impbe em
virtude do principio da estrutura seccional do processo sensorial
também requer um outro entendimento da simultaneidade. De
acordo com o conceito vulgar do tempo psicolégico a sucessao é o
oposto da simultaneidade e ou se admite uma ou a outra. O
principio de contradigao seria aqui de aplicacao forgosa, pois ndo se
pode dizer de alguma coisa que essa coisa é simultanea com outra
e afirmar que ambas se dao sucessivamente.

Se observamos no concreto a relagdo entre o processo
sensorial e o sistema sensoério-motor, entre sequéncias de
impressbes, tragos mnésicos e posicionalidade corpérea vemos
como o que se d& na sucessao implica conservacao do anterior. A
propésito se podera falar da meméria do corpo que mais nao é do
que a memoria do sistema sensério-motor, aquilo que garante a
continuidade do movimento na sua face interna e externa. E a
articulacdo entre o que se desenrola no sistema sensdrio-motor e o
que se processa na forma psiquica de uma corrente de impressoes
que nos leva a identificar varias dimensbes da laténcia ou da
virtualidade que possuem eficacia na atualidade e na sucesséao
temporal das vivéncias. O virtual nao significa aqui algo
simplesmente neutralizado, colocado entre paréntesis ou
suspendido. Ao contrario, o virtual € o que ecoa na ressonancia, ele
representa o poder do retido, do trago mnésico organico-psiquico,
posicional e impressivo. Mas, nesta condicao, ele é simultdneo na
sucessao nao como um contetido sobreposto a outro, caso em que
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se cairia em contradicdo, mas como a expressdo organico-psiquica
da posicionalidade. Dizemos que nao se trata de um conteddo
consciente sobreposto a outro, mas também nao é uma forma pura
dissociada da vivéncia.

A dimensédo virtual destes tragos mnésicos garante-lhes uma
certa idealidade, uma relativa independéncia em relagdo as
impressées que se desenrolam no fluxo das impressées. E isso
também que explica a sua retomada consciente e intencional ou
ndo. Se o tempo sensorial fosse integralmente linear, por
conseguinte, apenas sucessivo, as recursoes e retomadas seriam
inexplicaveis. E evidente, por outro lado, que as recursbes e
retomadas se desenvolvem num tipo determinado de sucesséo. Isto
por si sO € também pouco esclarecedor. Portanto, para fazer jus a
esta simultaneidade na sucessao e a reflexdo do tempo sensorial
sobre ele mesmo é preciso conceber formas multilineares que estao
longe da sucessao segundo o conceito vulgar de tempo.

Em tese geral tera de se sustentar a ideia de que o tempo
nao adere inteiramente a forma da sucessdo tal como a
concebemos ordinariamente. Por si s6 a sucessao de instantes néo
define o tempo.

Até aqui vimos como o processo sensorial ligado ao sistema
sensdrio-motor leva as impressées de pontos temporais a outros
pontos temporais acompanhando o seccionamento das préprias
sensagOes e preenchendo os limites conectivos. Mais complexa
ainda parece ser a retomada da imagem na memoria e antes de
tudo na memoria associativa mais basica.

Nao é valido separar de modo abstrato o processo sensorial
na sua base sensorio-motora de tipo aparentemente mais irreflexivo
e as formas reflexivas do mesmo processo sensorial que envolvem
mecanismos e processos de retomada e fixagdo de imagens gragas
a auto-observagdo. A articulagdo dos aspetos reflexivos e dos
irreflexivos tem também consequéncias no tempo. Afirmar que a
sensacao é um processo imediato sem reflexdo interna é inexato por
tudo o que temos vindo a referir, em especial no que se relaciona
com a articulacdo interna de elementos do sistema sensério-motor e
da imaginagdo. A mediagdo do imediato é a categoria mais
conveniente para compreender a relacdo entre sensibilidade e
imaginagdo no processo sensorial € no sistema sensério-motor. A
observagao pode ocorrer no processo sensorial mesmo na auséncia
de percecao consciente do ato de observar por um sujeito dotado da
forma da consciéncia intencional. Por isso, o conceito de reflexao
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usado para referir a retomada da sensagao na progressao sensorial
¢ diferente do conceito de reflexao objectivante da atitude intelectual
sobre a experiéncia.

Os elementos reflexivos no processo sensorial estdo ainda
relacionados com a repeticdio do mesmo nos fendmenos de
ressonancia e sao facilmente reconhecidos quando descrevemos
retrospectivamente uma sequéncia sensorial como uma sequéncia
trans-seccional com os seus ligamentos e nexos imaginarios. Aqui,
acede-se a um tipo de ligacédo a posteriori das séries sensoriais que
resulta de selegdes mnésicas. As selecbes mnésicas podem estar
associadas ao tipo de impacto emocional das séries ou de seccoes
das séries que faz com que determinada sequéncia seja
selecionada de uma determinada maneira com base num
determinado sentido imaginario em vez de outras escolhas
possiveis. E preciso atribuir as emog¢des todo a sua importancia na
reconstituicdo de sequéncias. Elas possuem um grande peso na
organizagdo da narrativa sensorial e introduzem o tema da
velocidade da sucessao na nossa investigagao.

Emocoes

As emogbes exprimem efeitos da base sensorio-motora
novamente sob ponto de vista sensorio-motor. E evidente que
estamos aqui perante uma causalidade circular que implica reflexao.
O caradter quase automatico da relacdo entre as respostas
emocionais e a dimensdo cognitiva do processo sensorial torna
pouco evidente a separagao entre aspetos cognitivos e emocionais
da sensacgdo, muito embora sejam sequéncias diferentes.

As emogbes, 0 processo sensorial e o sistema sensério-
motor desenvolvem-se articuladamente. As emogbes podem
descrever-se como respostas do organismo a efeitos localizados na
sensagdo e no sistema sensdrio-motor mas dependentes da
percecdo interna e, por conseguinte, da autorreferencialidade do
sistema psiquico. O interior e o exterior s@o aqui, como também ja
eram no processo sensorial, efeitos de reflexdo reciproca. Essas
respostas em que o organismo reflete a experiéncia refletindo-se a
si mesmo voltam a aplicar-se ao processo sensorial e ao sistema
sensorio-motor. Uma tal retroagdo ndo implica qualquer concegao
forte do self, quer dizer, ndo é necessario atribuir outro valor ao eu
diferente de uma fungéo expressiva da autorreferéncia, mas direta e
imediata, do psiquismo. Em geral, abstraindo da variedade dos tipos
de emogbes, as respostas emocionais sdo indices da
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autorreferéncia do acoplamento psiquico-organico para o processo
sensorial e sensorio-motor. Um deles comporta-se mediante o que
regista do outro, implicando por conseguinte um diferimento
temporal.

Pelas emogbes o organismo alinha formas internas e
externas do processo sensorial, estrutura habitos e regras das
respostas psiquico-organicas e hierarquiza mediante antecipacoes
os indicadores de risco e niveis de alarme para o organismo. Em
todas estas operagbes que parecem diretas e imediatas ha varios
mecanismos reflexivos que implicam imagens, o poder de ligamento
das imagens sensoriais e a duragdo temporal. As emogdes
processam-se a partir de imagens e ndo diretamente a partir de
impressées e sO se reportam a impressbes mediante o que
conservam dos tragos da ressonancia projetiva das imagens
sensoriais. Por isso, as disposicoes emocionais da unidade
psiquico-orgénica implicam também uma orientacdo temporal que
assenta na ressonancia projetiva e ndao na forma neutra da
sucessdo segundo o antes e o depois. Na medida em que as
emocgdes laboram com sequéncias imagisticas elas podem
relacionar-se com a sucessao temporal de um modo ideal ndo tendo
de gerar as sequéncias das vivéncias imediatamente na flecha do
tempo. E esta posicdo ideal que torna possivel as emogdes
pressionar ou aliviar a pressao da sucessao temporal na autoafecao.
A idealidade emocional, que nos parece o contrario do que uma
emoc¢ao habitualmente representa, € o que garante o estatuto de
regulador interno da energia psiquica ao sub-sistema sensorio-
motor-emocional.

As emogbes mais elaboradas refletem o tempo e lidam com
a reflexdo do tempo dos mais diversos modos, desde retencdes, a
diferimentos ou dilatagbes da duragdo mediante revivéncias, até as
antecipagdes por projegdo. O mais significativo estd em que as
emogobes representam de um modo forte o nexo entre auto- e
heterorreferéncia do sistema sensoério-motor de um sistema
psiquico. A emocao € um nexo entre a individualidade do sistema
psiquico e as dimensdes organica e sensoério-motora em que 0s
fendmenos de aceleragdo ou travagem da duragéo interna assistem
e acompanham a organizacdo imaginaria das sequéncias
sensoriais. O facto de a presenca da emogédo gerar mais emogdes
ou intensificar uma emocao prévia significa que o arranjo emocional
pode ter uma sequencialidade propria e varias retomadas, como o
emocionar-se com a emog¢gdo, ou gerar encadeamentos de
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sentimentos ligados aos estados emocionais com consequéncias
organicas num processo continuo de reflexao circular (feed-back).
Estas possibilidades nao significam outra coisa a nao ser que
também nas emocgdes ha o equivalente a ressonancia projetiva. Os
varios desenvolvimentos possiveis de estados emocionais
determinados dependem da recursdo da emocao de disparo. Nada
aqui tem o valor do tempo neutro em que os instantes ao passarem
trazem o novo, mas trata-se, antes, de retomadas ou da repeticdo
do idéntico no posterior.

A forma temporal que resulta do dispositivo sensério-motor e
emocional € de uma grande complexidade, baseia-se em diferentes
pontos na causalidade circular e em ciclos de feedback em que o
movimento, 0 processo sensorial propriamente dito e a ressonancia
projetiva nos ligamentos das secgdes, baseada em imagens, se
refletem.

Com a introducdo das emocgdes no circuito sensério-motor a
admissédo da causalidade circular torna-se forgosa e a perspetiva do
tempo mono-linear do antes e do depois ainda mais problematica. E
o proprio tempo que se torna plastico e sujeito a moldagens
mediante a introducao do sub-sistema sensdrio-motor-emocional.

A dimensao emocional expde o carater reflexivo e circular do
processo sensorial, na medida em que torna evidente o facto de o
tempo sensorial estar ancorado em ciclos e ndo apenas no fluxo
neutro da sucessao. De facto, a emocao revela o sentido imaginario
dos proprios nexos sensoriais, 0 seu apoio no fantasma e nos tragos
mnésicos da ressonancia projetiva, particularmente quando
referimos a emocgao sobre emogbes. Com as emogdes aproximamo-
nos, portanto, também, de um nivel de constituicdo do sistema
psiquico em que pode vir a operar a consciéncia objectivante e a
auto-observacdo dos conteldos da consciéncia e em que a
retomada reflexiva de tipo intencional dos estados de consciéncia é
sempre possivel.

De facto, as emogdes geram orientagcées definidas e mais
concretas para o sentido cognitivo das vivéncias formando,
reproduzindo e excluindo selegbes. Gracas a afetividade e as
respostas emocionais se torna possivel rodear o processo sensorial
de um halo de intencionalidade. Este ultimo vai ter sobretudo um
valor de diregédo do processo sensorial, em que se discrimina cursos
a fixar, a evitar e inclusivamente a oportunidade de retomadas. As
emogdes permitem assim que o sistema psiquico se organize
espontaneamente a luz de relevancias que ndo possuem um valor
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diretamente relacionado com o curso das impressdes sensoriais
mas que se originam na reconfiguragao virtual destas.

As emocgdes ligam o seu poder reconfigurador das
sequéncias sensoriais as indicagdes de pressao e carga do sistema
psiquico. O mérito de Freud foi ter exposto em pormenor a influéncia
da percecdo dos niveis de energia no aparelho psiquico na
modificacdo do valor cognitivo emprestado as sequéncias sensoriais
e as respetivas imagens. Percebe-se, entdo, como as imagens
estdo encadeadas umas nas outras e nas impressdes segundo
regras energéticas e ndo apenas cognitivas ou motoras. Aumenta
assim a complexidade da descricdo dos elementos da atividade
psiquica nas suas sequéncias e modulacdes.

Mas a medida que vamos reconstruindo os niveis da
atividade psiquica vamos tomando conta do seu carater virtual e
virtualizador. Verifica-se que o sistema psiquico ao processar
informacdo sensorial estd estruturalmente articulado com o
movimento no suporte sensério-motor e com a abertura limitada que
ele tolera. Como vimos, a sequéncia sensorial desenvolve-se
projetando sempre os elementos seguintes mas de tal modo que os
efeitos de laténcia e de ressonéncia se vao adensando. Nos niveis
complexos da experiéncia interna, sensdrio-emocionais, deixa de se
poder identificar o dado imediato, impressivo, dessa experiéncia,
para se ter diante dos olhos uma composigéo feita de recursdes de
elementos sensoriais, sensorio-motores, imaginarios € emocionais.
A combinagéo de aspetos latentes e projetivos da experiéncia torna
esta composicdo no equivalente a uma meméria projetiva do
processo sensorial, ou seja, em algo de semelhante a uma narrativa
das vivéncias psiquicas. Para que esta orientagao narrativa tenha
efetivamente lugar a maturagdo dos elementos da composigao
psiquica tem de gerar um meio-ambiente interno do préprio sistema
psiquico, de tal modo que é possivel referir-se a experiéncia como
um objeto ou um tema. Cada um refere a sua experiéncia interna
como se ela pudesse ser isolada da prépria referéncia em que é
tomada e refletida. Posso assim tomar a minha emogéo ao escutar
uma melodia como um objeto interno, algo que é meu, que é dotado
de tons variados, intensidades acuUsticas diferentes, distintas
respostas emocionais que no entanto estdo encadeadas, uma
sequéncia e duracdo determinadas, mas de que eu disponho como
de um tema e de que me posso servir para reviver a experiéncia
respetiva. Claro que ndo € a experiéncia original a que agora
acedemos mas ao seu sentido conservado na forma virtual. A
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objetivagao néo se refere aqui a um objeto do mundo exterior, mas a
propria orientacdo da experiéncia interna para os elementos
transfigurados em imagens. Na sua forma objetivada, a consciéncia
de imagens nao é portanto idéntica ao proprio processo sensorial ou
sensorio-emocional mas representa ja uma modificagdo que
depende do desdobramento dos elementos da consciéncia em uma
parte que coincide com a atengdo atual e outra que se refere ao
sentido virtual da vivéncia.

Por outro lado, como se referiu passageiramente, a camada
emocional do processo sensorial torna patente o tempo como
sucessdo acelerada ou retardada, em variadas expressdes da
aceleracdo e do retardamento, o que nos impde uma abordagem da
velocidade sensério-emocional. O sentimento de que no medo o
tempo urge, a impressdao de que a serenidade de espirito esta
relacionada com o contrario, com um haver tempo, sdo fenémenos
da percegéo interna do tempo e por isso ja ligados a sua imagem
psiquica. A imagem do tempo faz parte da organizacao imagistica e
narrativa do processo sensério-emocional. No reviver da melodia
nao é apenas a sequéncia acustica, a diferenca de notas e o
encadeamento que se apreendem mas é também a prépria duragao,
a imagem do tempo (i/t), que se sujeita a repeticdo. A sua
reinscrigdo psiquica para um novo investimento emocional nunca
coincide com o original, nem € essa coincidéncia que é procurada,
mas sim a forma ideal do seu sentido, ou seja, a narrativa do
processo sensorial novamente encadeada na sensacao.

Nao obstante a forma que adquire a consciéncia
objectivadora, baseada na imagem e responsavel por um meio-
ambiente psiquico interno, importa sublinhar o carater interno e
continuo que vai desde o processo sensorial na sua gestagao a
reelaboracdo na consciéncia de imagem. De um ao outro parece
ndo haver uma interrupcdo brusca, mas a impressdo da
continuidade de um fluxo, como se da escuta inicial da melodia eu
passasse a rememoracao idealizadora, das emocdes iniciais a
reproducdo das emocgdes e da duragdo primitiva a imagem do
tempo. Esta ilusdo de continuidade, esta aparéncia de um ir gradual
de uma vivéncia a outras vivéncias foi 0 que garantiu longevidade a
tese da identidade entre a forma da consciéncia e a forma da
sucessdo. E, no entanto, ha nisto uma distor¢do que consiste
precisamente em ndo ver que a consciéncia é heterogénea. Ainda
aqui a musica nos serve de apoio e ilustragdo. Nao apenas o
continuum melédico, mas sempre, e primeiramente, a ressonancia
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do anterior no posterior ou a metamorfose do idéntico, depois
ampliacdes, encurtamentos, recursbées, enrolamentos, ciclos e
pulsacoes - é de tudo isto que é feito o processo sensério-emocional
e a consciéncia dele.

O um-apés-outro da observagdo vulgar do tempo é uma
forma da sincronizagdo originada na sequéncia interna mas € ja
distante da sucessdo do processo sensorial e sensorio-emocional.
Essa sucessao neutra representa a objetividade e a possibilidade de
comunicar acerca de vivéncias psiquicas na forma de objetos, mas
ndo nos indica nada sobre como se dado essas vivéncias na
experiéncia interna.

A sucessdo neutra representa a forma da referéncia a
acontecimentos e indica pouco sobre a estrutura sequencial do
proprio processo sensorial, que afinal é muito diferente de um
suceder-se de acontecimentos de igual valor. Por isso dizemos que
a sucessao temporal neutra depende da consciéncia de imagem do
tempo e da objetivagdo, nesta, do tempo sensorial segundo
condigbes emocionais bem definidas. A imagem da sucessao
representa entdo o tempo como meio-ambiente do processo
sensorial de um sistema psiquico emocionalmente estabilizado - é o
tempo-objeto.

Formas

O tempo-objeto forma-se como imagem objetivada do
processo sensorial. Aqui, em vez de nos situarmos no
encadeamento interno dos momentos desde o sensério-motor até
ao sensério-emocional, ao longo das suas modulagdes, temos
apenas a forma vazia da ligacado de instantes que correspondem a
acontecimentos nas vivéncias psiquicas, também objetivados e
identificados a partir da consciéncia de imagem.

Esta sucessédo nao é ja a processao interna dos elementos
de um sistema psiquico individualizado a partir da posigdo do corpo
proprio no movimento, ou seja, ndo representa 0 nexo interno
irrepetivel das minhas vivéncias que comeca no fracionamento
sensdrio-motor do meu campo de visdo, no seccionamento
individualizado deste ultimo, nas suas implicagdes no modo como
passei de limites seccionais para outros, e que se prolonga na vida
emocional mais complexa. Em vez disso encontramos a perspetiva
formal da causalidade, que desde o pensamento aristotélico serviu
para definir a estrutura do tempo.
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Este tempo objetivado segundo a forma do antes e do
depois da causalidade é, por conseguinte, primeiramente, imagem
do tempo, elaboragéo virtual da processao do processo sensorial e
sua conservagao em imagens. A dimensao da laténcia e os efeitos
da conservacgao da laténcia na geracdo das imagens é fundamental
nesta génese da forma virtual do tempo-objeto, mas o tempo como
imagem de si préprio € a negacdo da dependéncia da sucessao em
relagdo a laténcia, pois tem de conceber todos os instantes como
formalmente equivalentes. Pode mesmo dizer-se que na negacgéao do
poder da laténcia estd em larga medida a fonte desta forma do
tempo. A partir da imagem da sequéncia do processo sensorial que,
como vimos, € um aspeto integrante do proprio processo, é possivel
retomar a sequéncia na forma da sua objetivacao.

O diagrama seguinte ilustra uma sequéncia do processo
sensorial (s/s) do momento hipotético s; a outro s, que ao retomar-
se a si mesma na consciéncia de imagem estabelece um
equivalente imagistico (i/s).

s/s,——>S,
s/s, S2 i/s: S,

Continuadamente, o sistema psiquico projeta ressonancias,
retém imagens de ressonancias e apropria sequéncias baseadas em
imagens de ressonancias.

E este 0o seu modo de operar. A retomada das imagens
associada a emogbes conscientemente dirigidas a sequéncias
favorece a constituicdo de objetos internos como é o caso destas
imagens de sequéncias sensoério-emocionais.

Nesta progressdo, a forma imagistica nunca substitui
completamente a pulsagdo da ressonancia. A imagem do tempo
devolve na estrutura causal o sentido da eficiéncia interna da
processdo sensivel, o poder da ressonancia projetiva. A nocao
antiga de forca para descrever o poder da causa exprime de um
modo ainda primitivo esta concatenagdo entre a ressonancia
projetiva na atividade sensorial e a forma da relagdo causal entre o
antes e o depois. A modernidade ndo vai manter esta concecao da
influéncia de “forgcas ocultas nos fenédmenos”, sobretudo depois da
critca de D. Hume as versdes classicas da substancia e da
causalidade. Os modernos tornam por isso mais evidente ainda o
carater formal do tempo e a sua subordinacdo a observagao da
experiéncia. A forma do tempo segundo o modelo da sucesséao do
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antes no depois nado corresponde exatamente a natureza das
conexoes dos elementos da experiéncia interior. Nao representam o
mesmo tipo de nexos. A forma do tempo e a da causalidade nela
formada abstrai da dimensao a que chamarei ritmica do nexo dos
elementos da progressao sensorial da experiéncia interna.

Ritmo quer dizer uma heterogeneidade regulada nos
elementos de uma progressao. Ha ritmo sempre que na disposicao
de uma progressdo as duragdes e intervalos ocupados pelos
elementos sao diferentes, ha repeticdo e recursdo do idéntico na
repetichio e sempre que € necessario percorrer uma parte
significativa da sequéncia para perceber a identidade do seu sentido
e a ordem da repeticdo. Uma parte importante destas condi¢cbes se
reproduz na experiéncia interna e na progressdo sensorial, mas
sobretudo na progressdo sensorio-emocional. E claro que a forma
objetiva do tempo ndo conserva esta heterogeneidade e tem mesmo
de a eliminar. Por isso dizemos que na forma do tempo ndo ha
ritmo.

A origem do tempo, como forma sequencial objetiva, esté no
desenvolvimento que vai desde a faceta virtual do tempo como
objeto interno, em que se identificam acontecimentos em
sequéncias, até ao tempo publico. O tempo radica, portanto, na sua
génese na sensibilidade, no sentimento subjetivo da duragdo, sem
qualquer divida. E este sentimento que primitivamente nos indica a
relagdo entre sequéncias, intervalos, quantidades e intensidades na
progressao sensério-emocional. A memdéria conserva ndo apenas
tragos imagéticos das impressfes mas também tragcos dessa
duragdo. Uma tal imagem interna do tempo corresponde ao que se
descreveu e chamou tempo psiquico ou durée. Esta designacao
seria adequada para indicar uma sucessdo de elementos
entrecruzados e dispostos em fileira continua na progressao
sensorial. Mas vimos como esta Ultima é mais descontinua,
recursiva e projetiva do que aquilo que se pode exprimir na
continuidade da duragdo. Nao pode ser a experiéncia interna da
progressdo sensorial concreta a fonte do tempo sucessivo da
concecao vulgar, mas outra coisa. Isto significa que ndo podemos
avancar diretamente da experiéncia interna da progressao sensorial
para a forma da sucessao do tempo na aceg¢éo vulgar. A linearidade
da forma da sucessao que baseia o tempo publico é uma construcédo
que nao obedece a condi¢des estritamente psiquicas com base na
progressao sensorial ou sensdrio-emocional. Mas como é que uma
coisa pode ser ou tornar-se na imagem da outra?
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A formagao dos objetos internos esta também na fonte da
formagao do tempo como objeto interno, tal € a nossa hipotese.

O tempo como objeto € uma representagdo contraintuitiva,
pois nos habitudamos a perceber os objetos no tempo. E no entanto
perfeitamente possivel apreender o tempo como objeto e é isso que
deve ser concretizado se quisermos entender o modo reflexivo de
nos orientarmos para a progressao sensério-emocional na
experiéncia interna. O tempo como objeto é a disposicao das
impressbes umas depois das outras. Ao contrario do que nos parece
intuitivo, esta disposicdo € produto de uma reflexdo, da meméria e
nada possui de original na experiéncia interna. Temporalizar a
experiéncia interna, a progressdo sensoério-emocional, & um
segundo efeito reflexivo que vai da forma do tempo-objeto
novamente para a progressao. E assim que dispomos no tempo as
diferengas qualitativas da experiéncia interna. Revemos aqui uma
circularidade de que podemos dar provas na propria progressao
sensgrio-emocional entre processos reflexivos e outros que sao
ponto de partida ou objetos da reflexdo. O tempo na experiéncia
interna esta articulado nesta relagéao circular entre elementos que
pertencem a corrente da progressdo sensorio-emocional e os
objetos ou formas internas. O tempo €, entdo, fluxo e objeto,
corrente e forma num ciclo reflexivo. Mas a organizagdo temporal da
experiéncia interna manifesta uma caracteristica que é necessario
sublinhar mais uma vez.

O que se fixa mediante a dupla reflexdo do tempo ndo anula
a divergéncia entre a forma do tempo e os efeitos da ressonancia
projetiva. Esta diferenca pode ainda refletir-se na duragéo e uma vez
mais na forma do tempo. A diferenca entre a forma do tempo e a
repeticdo do idéntico, na ressonéncia, revela-nos como na
identificacdo reflexiva das qualidades da experiéncia sensorial ou
dos acontecimentos nas vivéncias ha sempre mais do que aquilo
que é identificado a partir da forma temporal e da sua sincronia entre
qualidades apercebidas e momentos da sucessao (qSt = qualidades
simultdneas aos momentos no tempo).

Ha, portanto, uma divergéncia, no proprio tempo, entre o
que o tempo conserva e a identificacdo do conservado nos
momentos da sucessdo. Devemos acrescentar que é esta distingao
que alimenta a duracao, que lhe da espagcamento interior. O que o
tempo conserva da progressdao sensério-emocional esta
necessariamente articulado com a laténcia e virtualidade da
ressonancia projetiva e por isso se refere a um lastro, a uma
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repeticdo e a um tipo de identidade que nunca sdo contidos na
sincronia do instante.

De facto, a progressdo sensorio-emocional reflete
dimensdes qualitativas e energéticas da experiéncia interior que
possuem forgas diferentes no seu impacto no sistema psiquico, nas
intensidades, no urgir ou na perseveranga dos tragos.

Esta vida interior resultante da heterogeneidade dos
elementos de base sensério-emocional ndo pode deixar de ter
influéncia na organizagdo da duragédo e no modo como a forma do
tempo integra as qualidades ou os acontecimentos nos momentos.
O que é identificado no tempo, nos momentos t;, to, t3, t,... como
qualidades sensiveis da experiéncia ou mesmo como
acontecimentos ndo esta completamente desligado da corrente de
energia psiquica que liga as vivéncias nem da ressonancia projetiva
que articula as secgdes. No entanto, o que o tempo como forma
reflete ndo é essa energia projetiva continua.

Teremos de distinguir, portanto, entre dois tipos de
recursdes no sistema psiquico. Um primeiro tipo corresponde as
recursdes conectivas que mantém a integridade da relagao entre o
sistema sensorio-motor € a progressdo sensorial. Com base em
recursdes conectivas o anterior numa sucessdo projeta o posterior
da mesma sucessao. Mas ha um outro tipo, que consiste na garantia
da retomada mediante a objetivagdo do anterior na sucesséo, que
presume a divisdo entre a progressao sensorial e 0 que esta contém
como seus conteldos ou objetos. Esta ultima forma de retomada
corresponde a uma reflexdo que cria um dominio diferenciado de
outro, como o interior do exterior. A Teoria dos Sistemas inspirada
em N. Luhmann reconheceu aqui, neste ultimo tipo, a forma da
observagao. H4 uma articulagéo genética entre a recursao conectiva
e a recursao objectivante ou adiabatica? Esta questao traz consigo
um desafio analitico, a que vamos regressar mais adiante.

Ambas as mediacdes que referiamos atras, a energética e a
projecdo, nos levam a uma atengdo mais critica sobre a nogao
vulgar de atualidade e, aqui, ao exame da constituicdo da
simultaneidade ou sincronia entre a forma do tempo, o instante, e as
qualidades sensiveis. O momento é definido como a relagéo entre a
forma do tempo e 0 seu conteddo ou objeto. No tempo t; ocorre que
“chove” ou “faz frio”. Esta unidade dualizada acompanha toda a
representagdo do que suceda na duracdo. H4, portanto, uma
necesséaria orientacdo da forma temporal para o seu correlato.
Porém, esta orientacao é ja fruto da dupla reflexao circular do tempo
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e, por conseguinte, estd em atraso em relacdo aos efeitos da
progressao sensorio-emocional. Dizendo-o de outro modo, a
orientacdo da forma do tempo para os seus correlatos implica a
dissipagdo ou neutralizacdo da heterogeneidade da experiéncia
interior nas diferengas do urgir, do persistir ou do aguardar. A forma
do tempo orientada e polarizada pelos seus correlatos exprime a
simultaneidade na duracao (qSt). Sé ha a forma do tempo uma vez
reunida esta condicdo. A forma do tempo coincide no diagrama com
a imagem do tempo (i) e é a esta que se deve a simultaneidade (S)
da qualidade sensivel (q) e do momento na sucessao (qSt).

| 4

/8y -8 —= 82— I= qSt

A oposicdo tradicional entre simultaneidade e tempo tem de
ser retificada. Ndo pode haver momentos na sucessdo sem a
sincronia da forma temporal com os conteldos da progressao
sensério-emocional. Esta coincidéncia, a unidade dualizada da
forma do tempo, nédo sé significa neutralizagcdo das possibilidades
efetivamente ocorridas na experiéncia interna como também
dissipagdo da sua forga. Esta caracteristica da temporalidade
costuma estar associada a opinidao de que o tempo esquece. O que
a sua maneira é verdadeiro e profundo. O esquecimento é contudo,
logo de principio, a consequéncia da seletividade do momento e da
sua simultaneidade ou sincronia. Independentemente de o tempo na
sua passagem implicar o desvanecimento da fonte, a sincronia do
instante e do seu objeto € ja, em si, esquecimento. E uma ilusdo
acreditar que a progressao sensoério-emocional € conservada nos
momentos do tempo ou que essa progressdo coincide com a
passagem dos instantes. O tempo € uma forma reflexiva do
esquecimento e para ela emergir é necessaria duragdo interna, o
que significa que ndo existe forma temporal sem o tempo da
emergéncia do tempo.

Dizendo-o de outra maneira, qSt implica a fase final do ciclo
reflexivo quando a forma do tempo é usada para distinguir
acontecimentos e qualidades da experiéncia sensorial da
experiéncia interna. Mas gSt nunca é a sincronia que aparenta. E ja
uma construcdo que supde a eficiéncia temporal da ressonancia
projetiva e uma deslocacao relativa entre esta e a propria forma
temporal.
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A estrutura mono-linear da forma do tempo (qSt; -> qSt, ->
gSt; -> gSt,) vem, portanto, negar e substituir a multiplicidade e
multilinearidade real da experiéncia interna, a sua heterogeneidade
e pletora de possibilidades, que pde em risco a determinacdo da
unidade dualizada por sobredeterminar a simultaneidade com as
possibilidades.

Devemos perceber, por isso, como se conclui esta retro-
acao da forma temporal sobre a progressao sensorio-emocional e a
inclusao desta nos blocos sincrénicos em que o tempo se distribui.
Uma tal retro-agdo implica perdas, reducbes, estreitamentos,
exclusbes na multiplicidade sensoério-emocional, a favor de uma
determinacdo o mais transparente possivel da simultaneidade. O
espessamento da progressdo sensorio-emocional que a um dado
ponto se torna incomportavel para a percecao interna e para a
formagao das imagens da prépria experiéncia € assim dominado e
drasticamente restringido e simplificado.

O que chamo forma sensivel resulta de nexos na percegéao
interna da retro-referéncia da reflexao temporal sobre a progressao
sensdrio-emocional. As formas sensiveis sdo representadas no
tempo, integram elementos com valor cognitivo na progressao
sensorial e referem-se a respostas emocionais. Sao, assim, imagens
completas da experiéncia interior. E por elas que conhecemos esta
experiéncia, que a retomamos e a referimos do ponto de vista
tematico ou em objetivagbes mais simples e imediatas.

A experiéncia interior estda encadeada em formas deste tipo.
Tudo parece desenvolver-se “no tempo”, ou seja, tendo a forma
temporal como continente, assumindo a simultaneidade qSt e
seguindo o traco de unido entre qualidades sensiveis e emogoes,
gSe. A propria forma do tempo se parece poder estabelecer neste
nexo entre qSt e gSe. Compreende-se ainda a partir do mesmo
nexo a relagdo circular entre as formas sensoriais e o sistema
sensdrio-motor. A partir do patamar de reflexdo da experiéncia
interior que é a forma sensivel a relagdo do corpo com o movimento
pode ser novamente articulada. Neste nivel, a articulagdo entre os
dados da experiéncia interior e o sistema sensdrio-motor ndo possui
0 mesmo sentido que na progressdo sensorio-emocional e, no
entanto, os dois sentidos se sobrepdem. Os ciclos de causalidade
circular da experiéncia tornam-se mais complexos em virtude da
sobreposicdo mas da frequéncia e repeticdo se segue o0 seu
comportamento estavel e previsivel.
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A forma sensivel dirige a diversidade segundo
sincronizagdes que impdem a simultaneidade aos elementos da
experiéncia. Mas na ordem da sua génese esses elementos nao
estdo alinhados segundo essa simultaneidade, como vimos. Na sua
fonte esté o poder virtual da laténcia que nao pode ser sincronizado
integralmente mas que nao cessa de produzir efeitos. Na
modalidade simbdlica da temporalidade histérica encontra-se
também a ressonancia projetiva, o retorno do idéntico e o poder da
laténcia a sombrear o presente, cujo exame é demasiado complexo
para se desenvolver aqui de um modo completo.

Se a forma sensivel deve a sua capacidade de integragcédo
da experiéncia a simultaneidade da forma temporal, em gSt e qSe, o
latente continua, n&o obstante, a operar, trazendo sempre, de novo,
a repeticado do idéntico ao coragado do tempo mono-linear. E assim
que o possivel atravessa a atualidade coincidindo e nao coincidindo
com ela. Do mesmo modo que ha uma sucessao temporal fundada
na regra da sincronia e da simultaneidade da forma do tempo e das
formas sensdrio-emocionais hd também um progredir da laténcia,
como uma histéria da potencialidade. O facto de esta Ultima se
articular virtualmente nao lhe retira eficacia. O que importa pensar é
precisamente esta eficacia da histéria da potencialidade. Seria um
erro reduzir a causalidade ao nexo entre dois acontecimentos
identificados na regra da sincronia da forma temporal. N&do se
pretende restaurar os pretensos méritos da ideia antiga de forga,
mas mostrar como a atualidade do acontecimento est4d sempre
encurvada para a fonte da laténcia. A retencdo emocional das
formas sensiveis no sistema psiquico ou o reinvestimento psiquico
das imagens da experiéncia revela essa persisténcia do anterior que
constantemente atua na construcdo do tempo sincrénico. A forma
sensivel baseia-se na forma do tempo para ao mesmo tempo reter e
negar a ressonancia projetiva, como se pudesse contrariar a
persisténcia do idéntico e a estrutura recursiva da orientagdo
sensoério-motora. E-lhe necessdaria essa negagdo e o seu préprio
encobrimento na medida em que o que a forma sensivel modula e
orienta no sistema psiquico € a sincronia dos fluxos e dos elementos
da experiéncia interna, de modo a torna-los identificaveis. Esta
identidade sincrénica tipica dos acontecimentos leva a suspensao
da avaliagdo emocional da duragdo ou a sua substituicdo pela
pretensa neutralidade do acontecer em que ndo ha presséo interna,
aceleragdo ou retardamentos, como se o tempo ndo tivesse
velocidade. Mesmo quando a identificacdo sincrénica relne os
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aspetos sensoriais e 0s emocionais numa imagem completa do
acontecimento interno, como unidade sensoério-motora-emocional,
fa-lo segundo o modo da referéncia neutralizada baseada na
consciéncia de imagem, como uma denotagao.

Quer dizer que a forma sensivel € um objeto interno na
acecao mais prépria do termo, ou seja, uma coisa posta na sua
independéncia em relacdo a progressao sensoério-emocional na sua
multiplicidade, destacada desta Ultima, isolada e identificada
segundo carateres definidos num fluxo (ou meta-fluxo) em que
outros objetos se posicionam de semelhante forma.

A forma sensivel é um resultado da abstracdo do sistema
psiquico relativamente a pressao interna e aos tragos da progressao
sensorio-emocional. A sua abstracdo deve-se ao cumprimento de
duas funcdes complementares: em primeiro lugar, contribui para a
estabilidade do sistema ao condensar num ndcleo mais definido as
possibilidades efetivamente processaveis pela consciéncia na sua
progressdao; em segundo lugar, articula a corrente sensorio-
emocional em uma corrente de imagens garantindo assim outro
nivel de desenvolvimento e articulagdo da conexdo dos elementos
psiquicos. Assim se liberta a forma sensivel do poder de ligagcédo da
ressonancia projetiva, embora figue com o encargo de gerar outro
tipo de contexto para a relagdo dos objetos internos entre si. Nao
interessa saber se estas formas sensiveis coincidem com objetos
fora da mente para descrever os seus nexos. Esta é outra questao.
Essas formas sao geradas no sistema psiquico a partir de condi¢des
psiquicas do relacionamento de elementos psiquicos. O que Ihes da
uma densidade propria e um certo grau de autonomia é o tipo
especial de retomada reflexiva que as caracteriza e diferencia da
retomada especifica da ressonéncia. A retomada reflexiva repete o
anterior na modalidade de objeto, de coisa; a retomada da
ressonancia repete o anterior como o que se impde em um
ligamento interseccional, representando o que projeta a
continuidade segundo a relagdo entre movimento, a posicionalidade
e a sensagdo. A primeira retomada leva-nos as formas do
pensamento e desvia-nos, por conseguinte, desse caos relativo do
mundo sensivel, dessa exuberancia sensério-emocional, nas suas
possibilidades e ressonancias.

O que a vida projeta desde as formas elementares da
progressao sensorio-emocional ndao ¢é exatamente o que o
pensamento da vida concebe, ndo obstante a vida continuamente se
conceber a si mesma. Este conceber-se a si mesma nao equivale a
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um viver, a um sentir e a um perceber-se situado na diversidade de
posicdes das ressonéncias projetivas. E para esta diferenga entre
sentir e conceber que se tem chamado a atencdo ao longo deste
estudo.

Sentir e conceber representam tipos particulares de
conexoes entre elementos. Nao obstante, ndo se deve cair no erro
de achar que entre elas ndao se formam varias articulagbes. O
essencial deve residir em conseguir reconhecer de que maneira a
conexao do sentir transgride a prépria sensagdo na sua processao
posicional para se tomar a si mesma como referéncia. Se
descobrirmos este nexo também descobrimos de que forma a
sensagao se liga com o pensamento. Do que enunciamos atras se
deve concluir que é da forma do tempo que pode vir alguma luz para
esta dificuldade. A forma do tempo parece assegurar a relagao entre
0 que no sentir é a continuidade nao reflexiva da posicionalidade
corpérea do sistema sensdrio-motor, articulado com o movimento, e
a construcgéo reflexiva da identidade do sentido e percebido, em gSt,
dependente dos ficta dos tragos mnésicos. Por isso, vemos na forma
do tempo a curva em que a sensacao se dobra para coincidir com o
pensamento sem nunca se perder nele nem destruir a sua
consisténcia. O poder da forma do tempo consiste em reduzir as
possibilidades reais da progressdo posicional da sensagdo na
simultaneidade do idéntico (qSt) dos éxtases da sua corrente,
mantendo a impressao de um fluxo uniforme.

O pensamento opera com denotagbes segundo nexos
equivalentes a causalidade, implicando portanto a forma temporal. A
orientagdo do pensamento para a sua denotagdo reflete a
orientagdo do fluxo sensorial para a simultaneidade da forma
temporal. O pensamento na sua orientagdo denotativa para o que se
oferece na sincronia da forma temporal se aproxima da relacao
triadica do signo, descrita por C. S. Peirce, justificando-se por isso a
tese de que “todo o pensamento é signo”. Um tema em aberto é o
de saber como é que no pensamento se projeta ainda o campo das
possibilidades da experiéncia sensivel. Mas é inegavel que a
conservagao da vida sensivel no pensamento nao se concretiza sem
esta articulagdo com a forma temporal com tudo o que ela implica de
recomposicao da sensibilidade. O caréater ideal da forma do tempo e
da sua sincronia é o meio mais adequado para o desenvolvimento
do pensamento e é a garantia do valor idealmente objetivo da sua
referéncia.
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Pensar ndao é articular a experiéncia interior na sua
potencialidade, deixando-se guiar pela pulsacdo desse mundo
sensivel mas conceber as relagbes dos objetos temporais. Nesta
medida falar-se em pensamento sensivel seria muito arriscado e
mesmo paradoxal. H4 no pensamento uma distancia ineludivel em
relagdo a motricidade sensorial, que explica por que razdo sabemos
intuitivamente que pensar nao é sentir. O pensamento depende de
tal modo da ligagcdo das formas sensiveis a forma geral do tempo
que aquilo que o define é a capacidade de retomar e fixar de novo o
que emergiu como objeto interno no tempo. A frase declarativa na
sua fixag&o indicativa do idéntico no tempo foi o0 modelo milenar da
forma do préprio pensamento. Nao ha nela qualquer dimensao
virtual, nenhum possivel a sombrear o atual, mas apenas esta
atualidade apontada, referida, marcada na sua evidéncia. E uma
atualidade caracterizada pela abstracdo da ressonancia projetiva da
progressao sensorial, em que desta apenas resta o objeto indicado
na sua imobilidade na secgao temporal correspondente.

No pensamento, a consciéncia individual alcangou um limite
em que o seu sentido se comunica na linguagem. A ilusdo gerada
em redor desta transmissibilidade torna-se evidente quando
julgamos poder representar o sentido do pensamento comunicado
pela linguagem como o mesmo na experiéncia interior dos locutores.
Ora, esta identidade nao esta na experiéncia interior ou na faceta
psiquica das representacdes e da sua individuagdo, mas em alguma
coisa de distinto. A identidade do representado reside na relagéo
entre a forma da representacao e o seu denotatum. Este ndo é uma
coisa no mundo empirico dos objetos mas simplesmente o outro
pélo da representagdo. Da forma da representagéo faz parte a forma
temporal, ou seja, a sincronia gqSt. A representacao revela o objeto
do pensamento nas suas conexdes ja orientado para a frase na sua
propria disposi¢ao, que inclui o tempo. O denotatum nao pode ser
separado da estrutura em que os nexos do pensamento se revelam
para indicar “alguma coisa como...”. O modo em que 0 denotatum é
expresso é parte da representacdo, na medida em que ndo é
possivel representar algo sem o seu como ou sem a estrutura da
representacédo. E pelo facto de seguirmos aqui a representagéo na
sua complexidade ndo apenas psiquica mas também ja linguistica e
ideal que consideramos que ha vantagens em nao se falar em
representacado ao nivel da experiéncia sensivel.

A representacdo ao nivel do pensamento organizado
segundo as estruturas da organizagéo frasica da linguagem é uma
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das formas mais afastadas da progressao sensorio-emocional. Nao
devemos supor um isolamento entre esta progressdao e a
representacdo na esfera do pensamento. A circularidade entre
pensamento, forma linguistica e experiéncia sensorial é constante,
muito embora estes niveis de concretizagdo da vida psiquica nao
obedegam ao mesmo tipo de encadeamento da experiéncia. A
forma temporal € um tipo mediador mas ndo anula as diferencas. Ao
contrario, a forma temporal adquire moldes préprios consoante se
desenvolve na progressao sensorial, se subordina as emocgbes ou
se adequa as exigéncias da representacdo no pensamento.

Um exemplo desta resignificacdo do tempo esta no que
designarei por nominalizacdo do tempo a luz do pensamento e da
linguagem. A flecha do tempo e os éxtases temporais adquirem o
valor de signos da duracao quando se desenvolvem ao longo da
expressao do pensamento e da linguagem. Um efeito ulterior da
resignificacdo do tempo no pensamento se encontra na tempo
publico propriamente dito, o “tempo dos reldgios”, que é o tipo mais
evidente de uma semiosis da temporalidade ou do uso do signo do
tempo para referir o tempo, que sé é possivel na forma do
pensamento. Sigamos, brevemente, a linha principal desta génese.

A construgdo completa do tempo requer duragéo.
Expliquemos esta ideia ja anteriormente enunciada. A forma
temporal € um efeito da curva reflexiva que leva a progressao
sensorio-emocional a coincidéncia com as divisdes do tempo. Sem
esta coincidéncia ndo ha adeséo entre forma do tempo e as formas
da experiéncia sensorial. Estas ultimas nao refletem diretamente
aquela. Embora a maior parte das vezes ndo nos apercebamos do
caréter refletido e amadurecido desta coinclusdo do plano sensorial
no temporal trata-se realmente de reflexdo e de um produto reflexivo
e de amadurecimento interno da experiéncia. O tempo interno acaba
por refletir esta coinclusdo mas uma observagéo atenta revela aqui
uma historia da reflexdo e, por conseguinte, o efeito do tempo da
curva reflexiva do tempo sobre a sensagéo. O tempo como resultado
de uma tal curva reflexiva é uma construcdo da histéria da
experiéncia.

Um resultado reflexivo como este reforca-se a si proprio e
tende, com a acumulacdo de mais nexos reflexivos, para uma
estabilidade definida pela representagéo objetiva. O tempo-objeto e
a nominalizagdo do tempo sdo mais consequéncias da construgao
do tempo na sua préopria curva reflexiva com a sensagdo. A
nominalizagdo do tempo, o tempo-signo-do-tempo, acompanha a
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objetivagao dos trés dominios do passado, presente e futuro mas de
tal modo que é a forma linguistica que confere a estes a densidade
de esséncias. A lenta aquisicAo das categorias temporais na
ontogénese e a relagéo estreita entre a nominalizagcdo dos dominios
temporais e a competéncia linguistica demonstra esta ligagcao entre
a formagdo do tempo-objeto, do tempo-signo e a aquisicdo da
linguagem.

A ideia da universalidade do pensamento celebrada pela
Filosofia classica, de Aristételes a Hegel, baseou-se no privilégio
das formas nominalizadas, sugerido pelo seu alcance semiético e
pela sua adesao ao tipo publico da designacédo do tempo. Por outro
lado, a distincdo entre impressdes e ideias do associacionismo
empirista, a estabilidade, repetibilidade e universalidade atribuidas
as ideias em oposicao a singularidade e carater irrepetivel da fonte
impressiva da experiéncia revelam a diferenga entre sensibilidade e
pensamento, uma vez mais desde o interior da estrutura temporal.

O que representa o sistema psiquico na sua individuagao
nao estd nas séries separadas, como a série da progressao
sensdrio-emocional ou a série do pensamento e da vontade, mas na
sua congruéncia que nao é outra sendo a que é atestada na coesao
temporal.

A vontade exprime uma idealidade semelhante a do
pensamento, o que Hegel expds como nenhum outro. Pela vontade
0 individuo como identidade de sentimentos e pensamentos
assume-se como unidade responséavel por agées. Mas também na
vontade ndo € a progressao da vivéncia em si que se articula, mas
ja o seu ser concebido.

Mediante o tempo-signo o pensamento reorienta e reelabora
a progressao sensoério-emocional. Primeiramente, articula-a na
modalidade do concebido. J& ndo h& aqui o sentimento do prazer ou
da dor ligado a percecao das qualidades sensoriais € ao movimento
do corpo na relagdo posicional. O concebido da sensacdo e do
sentimento interno pertence a um dominio afastado da ligagao
sensdrio-motora e das respostas psiquico-organicas mais imediatas.
Em segundo lugar, o tempo-signo permite o desenvolvimento do
pensamento segundo uma sucessdo andloga a progressao
sensorio-emocional gerando a ilusdo da identidade entre tempo-
signo e ressonancia projetiva. Esta pode entdo ser analogada, do
ponto de vista da sua forma, a forma do tempo publico.
Evidentemente, esta analogia nunca ocorre sem perdas e dai a
nossa insisténcia no principio da diferenga entre sensagdo e
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pensamento. No pensamento, as qualidades sensério-emocionais
da experiéncia, em qSt, podem ser retomadas como denotatum da
experiéncia e do pensamento, como se disse. Mas, agora, as
qualidades passam a incluir-se no proprio encadeamento do
pensamento, de tipo denotativo, sobre o mundo. A observagéo, o
tempo-signo, a linguagem da observagao e a conectividade propria
do pensamento entram para primeiro plano e na retaguarda fica a
conectividade da ressonancia projetiva. Mesmo que entre ambas se
desenrole um condicionamento mutuo as suas regras conectivas
gozam de uma relativa independéncia.

Serda sempre impossivel estabelecer a simetria entre os
efeitos da ressonancia projetiva e o desenvolvimento da conexao
dos pensamentos.

As representagdes articuladas em frases constituem o ponto
de partida do sentido publico do pensamento. Na acecao linguistica
da articulacdo dos membros da frase o concebido é modelizado
segundo as varidveis gramaticais da lingua. Aqui encontramos um
dos limites dos sistemas psiquicos. A possibilidade da comunicagéo
e a formagcdo de sistemas com base na comunicagdo parte da
generalizagao social da linguagem e das estruturas simbdlicas que
em parte se articulam com formas linguisticas. Um dos erros
frequentes das teorias da linguagem que partem das estruturas da
consciéncia e vém na linguagem uma extensdo da consciéncia esta
em nado terem compreendido esta diferenga entre formas
linguisticas, formas da consciéncia e sistemas sociais baseados na
comunicacdo. O limite entre consciéncia e comunicagdo € aqui
tomado como um limite definidor dos préprios sistemas psiquicos.

A conectividade dos elementos comunicativos leva-nos a
ideia de um ciclo de elementos que se relacionam uns com o0s
outros como comunicagbes com comunicagées, do mesmo modo
que assinalamos nos sistemas psiquicos elementos da consciéncia
em relagdo projetiva, circular e reflexiva uns com os outros. O ciclo
das comunicag¢des na sua interioridade néo pode ser apreendido por
uma consciéncia do mesmo modo que o que se desenrola nos ciclos
psiquicos da consciéncia nunca se faz transparente em
comunicacgoes.

Deve dizer-se que, em si mesmo, o ciclo das comunicacdes
€ inacessivel a uma apreensdo em sentido psicoldgico. O que uma
comunicacao pode causar num nexo comunicativo esta para nos,
como conscientes da comunicacdo, inacessivel. Sé6 como seus
observadores em sentido psicolégico participamos numa parcela
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muito diminuta dos seus efeitos. E isto que nos leva a identificar um
tempo da observagéo limitado por aquilo que a observacao capta de
tais nexos comunicativos. A observagado pode ela prépria situar-se
no plano psiquico e nas relagdes comunicativas, 0 que remete para
uma complexidade adicional na forma da observagdo. Na
comunicacao tudo o que pode ocorrer ocorre de facto, apenas o que
se retém numa forma determinada de observacdo é dado a
reconhecer, a identificar e a novamente reproduzir com o sentido
adicional do “observado”. A forma da observagdo cria assim em
redor do ciclo dos elementos comunicados a sua atualidade. O atual
€ sempre para uma observacao, para um efeito limitado do sentido
que o faz emergir como tal. Os efeitos da comunicagdo no seu ciclo
continuam a produzir os seus efeitos no seu ciclo, sem duvida. Mas
sb um numero limitado de efeitos da comunicacdo no seu ciclo é
retido e identificado. Podemos entdo afirmar que tudo o que é
possivel estd de facto no mundo e que a diferenga entre o atual e o
possivel € um produto da observagédo. Alguém ou um acontecimento
produziram efeitos comunicativos, digamos exemplificativamente,
quando eu falo com alguém. Na minha alocugéo e por meio dela um
nimero a partida indeterminado de efeitos comunicativos se
produziu no outro. Ele reage a forma alterada do meu rosto a
medida que falo, aos gestos das maos, a posicdo do meu corpo
entre outros objetos e naturalmente também aquilo que eu digo, se
compreender as minhas frases. Muitos acontecimentos que se
produzem na dependéncia dos meus atos intencionais e nao-
intencionais ficam de fora da sua atenc¢édo e podem ficar de fora do
campo de atencdo de alguns outros agentes que com ele interagem
indiretamente e que referem a minha alocugao de um modo obliquo.
Mas isso ndo significa que ndo possa haver consequéncias
comunicativas dos meus atos que estdo fora da atengédo consciente
de mim e de todos os demais. Simplesmente estes agentes n&o tém
qualquer ideia sobre isso. E necessario distinguir, portanto, entre os
efeitos da comunicacdo, a sua cadeia e 0 seu ciclo, de atos de
producdo e captacdo intencionais do sentido comunicado. Estes
ultimos representam um dominio diminuto, uma redugéo drastica no
imenso campo dos efeitos comunicados.

O facto de a intencionalidade se agregar a nexos
comunicativos ndo faz das conexbes comunicativas relagdes
intencionais. Estas aparecem quando se fixam e isolam os intervalos
dos nexos comunicativos como dois momentos de uma relagao
causal. A ligacado intima entre causalidade e intencionalidade mostra
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como o que é retido como sentido de um nexo depende dos limites
dessa retencdo nos quadros dos sistemas psiquicos. Mas também
revela que outros nexos podem ter tido lugar, num namero a partida
indeterminado.

A clausura sistémica da consciéncia que justifica a nocao de
sistemas psiquicos encontra-se aqui evidenciada a partir dos seus
limites externos, frente a comunicagéo e aos nexos comunicativos, e
ndo s6 a partir do que define o encadeamento interno dos seus
elementos constitutivos.

Recapitulando a nossa maneira de ver, € agora mais claro
que a consciéncia ndao é uniformemente a mesma coisa desde a
sensibilidade ao pensamento, mas conhece niveis diferenciados e
articulacdes reflexivas de diversa indole, e a expresséo linguistica
apenas pode refletir a conectividade do pensamento, o tempo-signo
e as estruturas linguisticas num meta-nivel, ainda aberto as
conexdes comunicativas. Esta diversidade interna da consciéncia
que é reflexo da conectividade dos elementos de cada nivel, das
recursdes e da reflexdo posterior-anterior justifica o uso do conceito
de sistema para o psiquismo. A diferenga entre ciclos de elementos
da consciéncia frente a ciclos de elementos comunicativos esta
patente num tema caro as concecdes filosoficas modernas e
contemporaneas da simpatia e da analogia, que é o do
conhecimento da vida alheia. O fracasso das teorias da analogia,
designadamente os esforgos da Fenomenologia, para tentar explicar
0 acesso ao sentido das vivéncias dos outros sistemas psiquicos,
revela a fronteira entre consciéncia e comunicagdo ou a
impossibilidade de uma apropriacdo psiquica da comunicagao ou de
uma reflexdo comunicativa da consciéncia. Segundo a nossa
maneira de ver, a comunicagao e a consciéncia estdo uma frente a
outra como forma e meio. Do desenvolvimento histérico e do
incremento da autonomia da comunicacdo e dos sistemas
comunicativos frente aos sistemas psiquicos depende a propria
compreensdo moderna da individuagdo, nao ja segundo as notas do
“animal racional”, “res cogitans”, “espécie humana” ou “ser no
mundo” mas segundo a multiplicidade de efeitos da divisdo da
consciéncia e da comunicacao.

Para compreender estes ultimos efeitos é imprescindivel a
descricdo do sistema psiquico como sistema fechado de conexdes
de elementos da consciéncia segundo o modelo esbocado neste
estudo.
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Tuve la ocasion de estrenar en Melilla durante la 112 Bienal
Internacional Simposio y Festival del CIMA que se celebrd en 2010,
la “Nana para mi nene” para contrabajo solo compuesta por mi
comparniero y amigo Julio Blasco y dedicada a su hijo.

El nimero de obras compuestas para contrabajo solista es
muy escaso y en ocasiones de insuficiente calidad. En general este
repertorio suele estar formado por transcripciones de composiciones
para otros instrumentos adaptadas con mayor o menor acierto al
contrabajo.

Esta obra supone un enriquecimiento al escaso nimero de
composiciones dedicadas al instrumento. Considero que esta muy
bien planteada para los dedos del intérprete y es de una sencillez de
expresién que prescinde con naturalidad de lo superfluo. Su
capacidad de sugerencia, ajena al exhibicionismo virtuosistico, no
deja indiferente.

No obstante resulta dificil hablar de musica. Las palabras
quedan escasas para expresar minimamente lo que contiene.

Enrique Alvarez de Andrés®

Como sugiere mi amigo Enrique Alvarez las palabras no
suelen ser suficientes para explicar o para entender lo que la
musica, casi extinguida hoy en dia la pobre, pueda hacernos por
dentro si la dejamos expresarse como solo ella sabe y puede
hacerlo. Por el contrario lo que se demuestra constantemente es
que, la pretensién de reducir la muasica viva a una explicacién
historica, razonada o analitica, suele ser un estorbo de altisimo nivel
para entender algo de verdad acerca de ella.

Por lo tanto no voy a decirles lo que esta sencilla “Nana”
pueda hacerles y mucho menos lo que deba hacerles a ustedes por
dentro, eso ya lo veran o lo sentiran si les ocurre algo. Esa sera la
verdad, si en estos asuntos musicales, como en todos los demas,
alguna verdad cabe.

Sin embargo, si me es posible hacerles llegar algunos
comentarios sobre su nacimiento. Lo que rondaba respecto a ella
por mi cabeza antes de convertirse en musica. De esta manera
quizas podamos comprender un poco en qué puede consistir el acto
de componer una pieza musical, es decir, el proceso de la
composicién. Ese trance taumatirgico que a los musicos a veces
nos ocurre hacer y que llamamos composicion.

Nana para mi nene
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Notese que he escrito “nos ocurre” y lo he hecho con plena
conciencia y como contraposicion al “se nos ocurre”, que suelen
utilizar habitualmente la mayoria de los compositores, diciendo asi
de manera errénea y mal sentida lo que les ha pasado, segun mi
criterio.

Por lo tanto, me atrevo a afirmar que, si lo que nos pasa es
que “se nos ocurre” algo en relacion con la musica, eso no es
musica. La musica o nos ocurre o no es.

Después, quizds a echarnos una mano, vienen los
conocimientos  técnicos de orquestacion, armonizacién o
cualesquiera otros, pero primero tiene que pasarnos de verdad algo
de lo que nosotros no somos conscientes. Se tiene que dar en
nosotros un, digdmoslo asi, acto de sentimiento que se convierte en
musica, aunque no sepamos muy bien como ha ocurrido tal cosa.

En este sentido y estando “mi nene” todavia dentro de su
madre, lo primero en lo que paro mientes es en que me encontraba
en un estado de semi-vigilia posterior a una breve siesta estival, en
la que habia tenido fuertes y angustiosos sentimientos de miedo.
Miedo a la relacién con ese ser que no tardaria en venir a este
mundo nuestro de cada dia. Miedo a morir antes de poder
prevenirle, aunque fuera minimamente, de a qué lugar le traiamos.
Miedo a no poder explicarle, ni por encima, las razones de nuestro
acto en relacion con él. Miedo a no saber responder a sus
preguntas. Miedo. Miedo y mas miedo. Y, entonces, me ocurrio
cantar.

Bajito, casi en un susurro, algo empez6 a tararear una
melodia dentro de mi. Una melodia que calm6é mis miedos y me
tranquiliz6 de manera total. Me sentia como si fuera un nifio chico
que oye a su madre hablarle o cantarle, mientras le abraza con sus
amorosos brazos. En ese momento esa “nana” y “mi nene”
quedaron unidos en una pieza musical.

Esta pieza, a veces, se la susurro al oido cuando se acuesta
por la noche, y también cuando esta dormido, por si acaso, porque
nunca se sabe qué le pueda hacer. Es, por lo tanto y esencialmente,
una obra para ser cantada. Asi “me ocurri¢”.

No obstante, cuando sali del ensuefio en el que apareci
esta pieza, me levanté y tomando mi contrabajo la toqué
practicamente de arriba a abajo. En un solo trazo, y senti que ese
instrumento reflejaba muy bien el sentimiento pristino que esa
cancién me habia hecho sentir unos minutos antes.

Nana para mi nene



58 Julio Blasco Garcia

Cuando terminé de hacer sonar esa melodia se presentd
ante mi la voz de mi mujer, que se encontraba en otra habitacién, y
que se manifestd diciéndome jQué bonito es eso que estas tocando!
Se cerr6 el circulo. Qué més podia yo pedir. Esto es musica.

Hasta aqui algunos recuerdos que se refieren a los
comienzos del nacimiento de esta breve obra y que pueden servir
para ubicar al oyente respecto a la parte sentimental que a través de
ella se manifiesta.

En otro orden de cosas, seguramente menos importantes
para el comun pero quizas Utiles para los musicos, se puede decir
que la obra tiene un aire popular flamenco innegable. Los afios que
he pasado tocando este tipo de musica tienen actualmente un gran
peso en mi a la hora de componer.

En este sentido he de comentar que esta pieza, que por otra
parte estd magnificamente estudiada y digitada por mi amigo
Enrique Alvarez (como se puede constatar en la partitura a la que
acompanfa este escrito), se presta y casi pide una re-interpretacion,
como ocurre en el propio cante flamenco.

Por lo tanto, esas digitaciones y guias para la interpretacion
que tan generosamente nos ofrece mi buen amigo, no deben
tomarse mas que por lo que en verdad son, unas pautas para los
musicos que sintiendo la pieza como parte de ellos no se atrevan a
re-interpretarla, sino sencillamente a interpretarla tal cual.

La pieza se compone de dos partes enfrentadas
dialécticamente tanto en lo tonal como en lo métrico. En el campo
tonal porque la primera parte se presenta en una tonalidad menor
(Re menor), mientras que la segunda lo hace en el tono homénimo
de aquella (Re mayor). Esto hace que cuando se escucha la
segunda parte se abra en el oyente un campo de luz emocional muy
fuerte.

Es algo muy enigmatico y profundo, para lo que no tengo
explicacion, el por qué ocurre esto que acabo de describir. Pero no
es la primera vez que veo a un publico llorar al sonar este tipo de
cambios tonales en una pieza. Especialmente si ese publico es, por
ejemplo, emigrante.

¢ Qué ocurre en nuestros corazones? ;Son los recuerdos de
la infancia, o de la tierra, o del barrio, que vienen a visitarnos gracias
al poder evocador de la musica y que nos trasladan a una época
que por olvidada y por su capacidad para no dejarse “idear” por el
hombre adulto, nos hace sentir que la felicidad es posible, pero no
aqui, ni de este modo en que vivimos? Quién sabe.

Nana para mi nene
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Pero sigamos. En el campo de la métrica el enfrentamiento
dialéctico se presenta por la oposicién del compas ternario de la
primera parte (3/4), al cuaternario de la segunda (4/4). Y, también,
por la diferencia de tempo que en ambas partes se solicita: Molto
cantabile y lentamente para la primera, y piu mosso para la
segunda.

En el aspecto formal esta pieza se presenta como un tipo
Lied ternario (A B Az) ya que tras la presentacion de las dos
primeras partes se retorna a la primera que suena con una breve
variacién que no impide, sin embargo, su reconocimiento como tal.
La pieza finaliza con una breve Codetta que afianza el tono de Re
menor, excepto en el Ultimo acorde donde aparece aquella luz
atdvica, de la que ya se he hablado anteriormente, por medio del
uso del acorde de Re mayor.

Por ultimo, me gustaria reiterar que con motivo la 112 Bienal
Internacional Simposio y Festival del CIMA, que se celebrd en 2010
en Melilla, tuvimos ocasién de escuchar en la sesién-concierto de
clausura de esta Bienal el estreno de esta obra que, para mi, ya
queda unida al grupo de personas que estuvimos presentes en su
estreno, y por supuesto, a toda la organizacion de aquel magnifico
evento. A todos, gracias4.

Julio Blasco Garcia

' Lullaby for my baby

2 Doctor.

Universidad de Alcala (Espana).
Email: contrablasco@gmail.com

Universidad de Alcala (Espana).

* Queremos agradecer a Julio Blasco Garcia la deferencia y generosidad que mostré
para con la Organizacién de la Xl Bienal Internacional, Symposium & Festival del
CIMA (Center for Intercultural Music Arts) [ahora SIEMAI — Simpédsio Internacional
Educagdo Musica Artes Interculturais] y V Encuentro de Primavera que celebramos
del 7 al 9 de Abril de 2010 en la Facultad de Educacién y Humanidades de Melilla
(Espana), de la Universidad de Granada por el Estreno de su obra Nana para mi
Nene en el Concierto Inaugural de dicho congreso internacional. Es una obra que
merece ser (re)conocida por responder a cualquier expectativa que pueda sugerir la
forma Nana tanto en su lirismo, melodismo, afectividad, ternura, sugerente balanceo a
que nos conduce su audicion, limpieza musical..., lo que hace de esta obra toda una
delicia musical en su aparente simplicidad compositiva. ~

Es con un inmenso placer que en el N° 4 de DEDICA. REVISTA DE EDUCACAQO E
HUMANIDADES, de marzo de 2013, publicamos tanto la partitura de dicha obra como
su grabacion y los comentarios que a la misma realizan el mismo Compositor y
Enrique Alvarez de Andrés, musico contrabajista que interpreté dicha obra en el dia
de su Estreno.
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También queremos sefialar la gentileza tanto de Julio Blasco Garcia (Compositor)
como de Enrique Alvarez de Andrés (Intérprete) porque, a peticion de muchos
congresistas y de la Organizacion del Xl SIEMAF (Simpésio Internacional Educagéo
Musica Artes Interculturais) y VII Encontro de Primavera que celebramos del 10 al 14
de abril de 2012 en el Centro Cultural de Vila Nova de Foz-Cba (Portugal), volvieron a
deleitarnos con la audicion de la obra, que desde su estreno ha quedado unida a
estos congresos internacionales casi como nuestro himno.
Muchas gracias y desde aqui queremos desear tanto a Julio como a Enrique muchos
éxitos en sus respectivas carreras como musicos.
Fernando Sadio Ramos (Responsable del Encontro de Primavera®)
Maria Angustias Ortiz Molina (Responsable del SIEMAS)
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EXPRESSAO E EXPRESSIVIDADE PICTORICA'
Joaquim Braga®

Abstract: In this paper we wish to emphasize the process of aesthetic
individuation of expressiveness, which arises from the statement of systemic
autonomy in the work of art. The subject matter which we use for our
reflections is artistic pictorial forms. Beyond classifying the concept of
expressiveness, it is our objetive to illustrate the dynamics of pictorial
transformation which enables the individuation of expressiveness to increase
within the vast phenomenon of expression.

Keywords: expression; expressiveness; emotion; picture; art

Resumo: Com este texto pretendemos colocar em evidéncia o processo de
individuagdo estética da expressividade, que decorre da afirmagdo da
autonomia sistémica da obra de arte. O objeto que nos serve de reflexao
sao as formas imagéticas artisticas. Mais do que categorizar o conceito de
expressividade, € nosso objetivo principal mostrar as dindmicas de
transformacgéo pictéricas que tornam possivel o incremento da individuagao
da expressividade face ao vasto fenédmeno da expressao.

Palavras-chave: expressdo; expressividade; emocao; imagem; arte

1. Introducao

As reflexdes tedricas sobre a imagem — e a arte em geral —
tém favorecido as tematicas em torno do conceito de
“representagdo”, tanto na sua aceitagdo como na sua negagao
enquanto conceito nuclear da estética imagética. Tal como fora
norma remeter as consideracdes sobre as articulagbes temporais
para a musica, ou a poesia, restando a pintura a pretensa categoria
espacial do punctum temporis, 0 mesmo tende a acontecer em
relacdo a questdo da expressividade, que, a avaliar pelas obras e
investigagbes publicadas até hoje, tem sido das matérias mais
tratadas nas reflexdes sobre a estética musical. As razdes que tém
inibido a importancia da inclusdo da expressividade no estudo das
formas imagéticas sdo muitas e diversas, mas parecem ter como
principal alavanca o patriménio semantico gerado a custa da
dicotomizacao entre 0s conceitos de representacao e expressao. E
a dicotomizagdo torna-se exequivel mormente gracas a uma
transferéncia da natureza bipolar da representacédo — representans e
representandum — para a construgao semidsica da expresséo, que
passa assim a ser concebida dentro dos limites da relagao
expressans-expressandum. A bipolaridade de ambas acrescentou-
se 0 contraste epistemoldogico marcado pelo perfil objetivo da

Braga, J. (2013). Expresséo e expressividade pictorica. DEDICA. REVISTA
DE EDUCACAO E HUMANIDADES, 4 (2013) margo, 63-86
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primeira e o perfil subjetivo da segunda, assaz visivel na
categorizagdo de estilos pictoricos artisticos assente na
contraposicdo dos modelos expressionistas face a tradigao
representacionista, bem como, ao nivel das teorias estéticas, na
querela entre os defensores das teses emotivistas e os das teses
cognitivistas.

Ainda que de forma elementar, poder-se-a dizer que a
dicotomizacao nao faz da expressdo uma categoria autbnoma, mas
antes faz dela uma categoria sucedanea da representacdo — a
expressdo como representacdo —, garantindo os objetos de ambas
as formas (expressandum e representandum) o Unico critério para a
sua diferenciacao. “O qué” sobrepbe-se aqui ao “como” da distingao.
Esta concecgéo é excludente. Se a expressao for definida através do
objeto, através do produto do ato — aquilo que é expresso —, isso
facilmente redunda na ideia vertiginosa de que nem todas as obras
de arte sdo expressivas®, o que faria, por conseguinte, do conceito
de expressao, tal como sucede com o conceito de representagao,
uma categoria estética relativa. A redug@o do expressivo ac emotivo
€, nesse aspeto, um sucedaneo da reducdo do representativo ao
figurativo. Um dos entraves a reflexdo sobre a imagem encontra-se,
paradoxalmente, no facto que a remete unicamente para o dominio
da visualidade. Depressa o primado do visual se transforma em
paradigma ocular, levando a anadlise tedérica a encontrar nele o
arquétipo das suas principais categorias.

Aliada ao paradigma ocular, a visdo teérica da expressao é
marcada por uma projegdo antropomérfica, que transfere o
fendmeno da expressdo dado pelas manifestagbes somaticas para
as manifestagbes proporcionadas pela obra artistica. Mas sera que
a expressividade estética pode ser somente fundamentada segundo
os modelos desta transferéncia? Creio que ndo. A questado que aqui
se coloca sera, entdo, como é que do amplo fenémeno da
expressdo se consegue individuar, estética e artisticamente, a
categoria da expressividade.

2. Expresséo, emocéo, imagem

E comum associar a expressdo a um processo através do
qual um estado psiquico é dado a perce¢do. Sendo vista como
oposta a funcdo da representacao, que, trazendo a mente o objeto
percecionado ou o referente linguistico, denota um certo movimento
passivo da atividade psiquica, a fungdo da expressado revelaria,
ainda no seguimento desta ideia, a faculdade de tornar visivel a vida
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psiquica da mente. E esta sera, provavelmente, a base usual que
serve de pressuposto tedrico a muitas abordagens filosoficas e
extrafiloséficas sobre o fenémeno da expresséo, destacando-se aqui
— e na sua maior parte — aquelas que intentam ligar certos estados
psiquicos aos seus correlatos afetivos. Na sua aceg¢ao tradicional —
e que ainda hoje vigora —, 0 processo inerente a expressao envolve
apenas a manifestacdo de sentimentos, ao ponto de muitos autores
defenderem que a fungcdo basilar das formas imagéticas é a
exemplificagdo desse processo. O debate em torno das dimensdes
bio-culturais da expressdo — quer na defesa de invariantes
universais (Ekman,1998) quer na defesa de diferengas regionais
(Mead, 1975) — tem animado muitos dos estudos da psicologia da
expresséao facial da emogdo. No entanto, os diversos estudos sobre
as emocgdes tendem a omitir a relevancia do fendémeno da
expressao, reservando-lhe apenas um papel secundario na
articulagdo dos sentimentos. Por outro lado, o primado dos
mecanismos psiquicos e dos seus correlatos neurais sobre as
formas de expressdo sociais — como tende a acontecer na
neurobiologia das emogbes — tem contribuido para o estudo dos
processos expressivos através da objetivacdo de estados
emocionais. Poder-se-a ver nesta tendéncia e nos modelos
internalistas que a suportam uma tentativa clara de se harmonizar
0S processos racionais com 0s processos afetivos e, dessa maneira,
ultrapassar a oposicao classica entre racionalidade e afetividade.

A relacdo entre expressdao e sentimento ganhou uma
importancia capital. Insira-se nessa tomada de consciéncia o
contributo significativo dado por Wiliam James, que, na sua
psicologia dos sentimentos, fundamenta o primado das
manifestacbes somaticas sobre os estados afetivos, mais
concretamente a importancia da fungdo fisioldgica das primeiras
para a constituicdo psiquica dos ultimos (James, 1950: 442-485).
Além de acentuar o papel ativo da expressao, esta inversao operada
por James vem alertar para a necessidade de 0s sentimentos serem
pensados dentro do ambito da sociabilidade humana, quebrando-se
assim a ideia, comummente difundida, de uma mera transposi¢ao
mecénica do sentimento para a sua manifestacao sensivel.

Porém, e no que ao estudo das relagdes pictdricas entre
expressao e emocgoes diz respeito, as tendéncias que precederam
as investigacdes de James foram quase sempre guiadas pela ideia
da transposicao mecanica. Por exemplo, segundo Charles LeBrun, a
expressao desfruta de uma semelhanga natural e ingénua com os
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fendmenos que sao representados. A teoria de LeBrun, como tantas
outras, é baseada numa concecdo gestual da expressdo das
emogodes. Dai que o pintor — tal como o orador — tenha a capital
tarefa de gerar uma reagdo empatica no observador, levando este a
participar emocionalmente no pathos dos objetos representados
pela imagem — ou seja, hd uma ligagao da arte pictural a ars oratoria
através da fungdo retérica concebida as emocgdes, mais
concretamente a sua pretensa eloquéncia. Se as emocgdes contém
propriedades retéricas implicitas, entdo seré através da ars oratoria
que elas podem ser trazidas a expressao e, com isso, deixar a sua
marca nas nossas afegdes. Trata-se, em rigor, de uma competéncia
técnica, e nao de uma inteligéncia propriamente estética.

ldéntica conceg¢do gestual da expressdo repercutiu-se,
também, nos intentos de Charles Bell. O fisiologista e anatomista
escocés, que aplica o termo “anatomia” ao estudo das artes
figurativas para se referir a natureza da expressao das emogodes
inscrita nas obras de arte, considera que o pintor € um observador
com as tarefas de desvendar e distinguir aquilo que ¢é
verdadeiramente expressdo (“estado de alma”) dos outros
movimentos musculares do corpo humano. Nesta acecado, pintar
seria sinénimo de individuar sentimentos de forma figurativa: «The
noblest aim of painting unquestionably is to reach the mind which
can be accomplished only by the representation of sentiment and
passion: of the emotions of the mind, as indicated by the figure and
in the countenance» (Bell, 1806: 7)4. Implicita a esta ideia de Bell
estd a visdo da expressdo como representacdo mimética dos
sentimentos. Uma ideia, porém, que nao € nova. Defende Aristételes
na sua Retdrica que o uso dos signos linguisticos é apropriado a
eloquéncia das paixdes quando ha uma clara correspondéncia entre
expressao e sentimento. Este legado aristotélico teve ramificagcoes
em varios dominios artisticos. No que concerne a tematica da
expressao dos sentimentos, o célebre Tratado da pintura de
Leonardo da Vinci abraga ainda as concegdes do Estagirita e
Jacques Lacombe, no seu Dictionnaire portatif des Beaux-Arts,
utiliza mesmo o termo “representacdo” para se referir a relacao
pictérica entre expressdao e paixdes da alma (expressdo = «la
représentation des mouvements de l'ame, & de ses passions»)
(Lacombe, 1759: 245).

Como se pode facilmente depreender destas formulagdes, o
primado das emoc¢des tende a conduzir a um primado do figurativo.

Expressao e expressividade pictdrica



67 Joaquim Braga

Aliada a pressuposicao de que a pintura — e a arte em geral
— é capaz de expressar conteldos afetivos especificos, encontra-se
a ideia de que as formas linguisticas se mostram insuficientes para
desempenhar tal tarefa. A pintura, por exemplo, devia trazer a
expressao uma iconicidade sugestiva, causando no espectador os
mesmos efeitos que os sentimentos provocam na vida quotidiana.
Nesse sentido, o mimetismo figurativo guarnece um mimetismo
“estimulo-reagéo” das emocgodes; mimetismo esse que, na opinido do
ensaista britanico Arthur Clutton-Brock, acaba por ser um parametro
de distingdo artistico. As imagens e os livros que ndo expressam
emogodes ndo sao «works of art», mas sim «works of utility» (Clutton-
Brock, 1907: 23), obedecendo, no caso da imagem, o processo de
transmissao das emogbes a um duplo processo ocular projetivo: as
emogodes transmitidas pelo pintor «are communicated to him through
the eye, and he communicates them through the eye to others»
(Clutton-Brock, 1907: 26).

3. Da figuracéo representativa a diferenciacao expressiva

3.1. Intencionalidade e inferencialidade

Se atendermos apenas a relacdo entre “expressdo” e
“intencionalidade”, ha um legado filoséfico que se tornou paradigma
dominante e que, em parte, justifica o papel secundario que é
atribuido a expressdo pelas ciéncias da natureza: a expresséo €
considerada segundo uma relagdo bipolar entre forma verbal (ou
ndo verbal) e sentimento revelado, entre expressans e
expressandum. Esta l6gica conduz, por consequéncia, a seguinte
premissa: se 0S processos expressivos — como por exemplo, a
expressao facial da emogao — forem processos simulados, nao
podem corresponder verdadeiramente a atos de expressao, ja que,
como defende David Finn, «ndo ha nenhum sentimento que é
expresso» (Finn, 1975: 201).

A reducdo dos processos expressivos a bipolaridade é, pois,
uma consequéncia da primazia que é dada ao conceito de
intencionalidade.

De acordo com Alan Tormey, a expressao sé pode ser vista
Unica e exclusivamente como expressdo de sentimentos, nao
abarcando — como ja tinha sido estabelecido desde a publicagao de
The expression of the emotions in man and animals, de Charles
Darwin — outras dimensdes possiveis. Segundo o filésofo, a
expressdo de um determinado sentimento revela a objetivagdo de
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um estado intencional correspondente — a «intencionalidade é a
condigao necessaria para haver expressao» (Tormey, 1971: 17). Dai
que, e ainda seguindo a argumentacdo de Tormey, o conceito de
expressao seja o conceito logicamente mais apropriado para se
assinalar todas aquelas relagdes psiquico-fisicas que envolvem uma
congruéncia entre agdes e estados mentais, entre comportamentos
e afetos (Tormey, 1971: 32). Esta conceg¢do encara 0s processos
expressivos como processos transparentes, dependendo o grau de
transparéncia das implicagbes inferenciais que permitem o
reconhecimento e a individualizacdo dos estados afetivos.

A base comunicacional assente na  dicotomia
intencionalidade-inferencialidade mostra-se indiferente a
especificidade de cada forma de mediagao. Apesar disso, convém
alertar para a genealogia imagética desta dicotomia, pois ela nao
descende exclusivamente das formas discursivas. A pintura classica
esta repleta de figuragbes gestuais, que tendem a mostrar, nesse
sentido, uma ligagao estreita entre arte e comunicacao face-to-face,
como se fosse intento do pintor “dar voz” aos corpos iconicos
através da linguagem gestual por eles exibida. A figuragao sugere a
elocucdo — tal poderia ser a premissa. Mas o valor desta elocucdo
visual ndo reside meramente no seu significado sugestivo, no seu
“als ob”. Ela tem um valor psicolégico que trespassa a percegao da
obra por parte do espectador, conferindo a prépria percegcdo uma
indexicalidade gestual imediata — ou seja, um gesto (e-moc¢do) que
causa outro gesto (emoc¢éo).

Uma radicalizagdo desta conce¢ao gestual da expressao foi
efetuada, de modo assaz claro, por Wassily Kandinsky. Cré o pintor
que, através de uma enigmatica «vibracdo» (Kandinsky,1963: 63)
animada pelos sentimentos, a vida emocional do artista consegue
penetrar diretamente na vida emocional do espectador, gerando-se,
assim, uma simetrizagdo empatica das duas esferas psiquicas. O
lugar da obra de arte representaria, segundo 0 esquema tragado por
Kandinsky («emog¢do — sentimento — obra — sentimento — emog&o»)
(Kandinsky, 1963: 63), um ponto de intercessdo entre ambas as
esferas, mais exatamente o ponto que tornaria exequivel a
conversdo imaculada dos sentimentos do artista nos do espectador.
Esta ideia, que se pode aplicar a muitas das teorias estéticas sobre
a arte, vé, na relacdo entre expressdo (criador) e rececao
(espectador), uma ligagao puramente causal. Cabe ao criador ter o
engenho de exercer sobre o espectador a violéncia necesséria, para
que este se renda a evidéncia do génio e da obra. A obra deixa,
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assim, de existir para o espectador, pois, em rigor, ndo ha um
espaco de participagdo aberto; o espaco € previamente ocupado
pela intengdo do autor, que é a Unica via de acesso a obra. Em
suma, a visdo do espectador ndo se deixa diferenciar da visdo do
criador, gerando-se, dessa forma, a ilusdo sugestiva de uma
comunicacao entre as duas esferas psiquicas.

Com efeito, a dicotomia intencionalidade-inferencialidade
ndo serve o conceito de expressividade — apenas serve o conceito
de expressdo assente na referencialidade gestual.

Quando passamos para o dominio estético-artistico, é-nos
dificil conservar a distingdo proposta por Arthur Clutton-Brock entre
«works of art» e «works of utility», se 0 &mago da distingdo, como é
0 caso, estiver ancorado na atividade intencional do artista e na
passividade inferencial do espectador. Nao estariamos a falar
propriamente de obra de arte, mas antes de um mero artefacto
“utilitario” cuja receg¢do seria garantida por uma légica tipica da
aliciacdo publicitaria, se o papel do espectador estivesse
subordinado a descodificacdo de uma mensagem emotiva e o valor
estético da obra dependesse do sucesso dessa mesma
descodificagdo. Interpretada a partir das suas propriedades
sensiveis — sejam estas configuradas em composicdes figurativas
ou ndo- figurativas —, a obra de arte ndo se deixa categorizar e
dividir segundo indices cognitivos e indices emotivos. Tanto os
juizos estéticos que guarnecem a apreensdo intelectual da obra
quanto as respostas afetivas que por ela sdo estimuladas néo
podem ser dissociados de uma experiéncia que comega por ser
construida através de uma presenga que se da a significagao dentro
do contexto da sua prépria aparicdo. E este contexto de apari¢ao
que inibe, por assim dizer, uma mera relacdo inferencial com aquilo
que tece a expressividade da obra, bem como todas aquelas
respostas e reagbes que fazem parte da nossa vida quotidiana.

3.2. Diferenciacao e expressividade

Da mesma maneira que ndo devemos ver no conceito de
expressao um anténimo para o conceito de comunicagdo, também
nao sera legitimo fazer o mesmo relativamente a natureza do
vinculo dos conceitos de expressdao e expressividade. A
expressividade nao é uma simples casualidade da expressao. Ela é,
pelo contrario, uma forma de consciéncia elevada do amplo espectro
da expressdao. Nao se trata aqui, porém, de pensar processos

expressivos sem a implicacao da sua constituicao afetiva. Todavia, o
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facto de a teorizagdo das formas imagéticas estar intimamente
ligada ao conceito de representagdo, parece dificultar ainda mais
essa tarefa, pois a bipolaridade inerente ao conceito de
representacédo tende a ser transferida para o dominio dos processos
expressivos imagéticos. Ainda que colocada de forma sumaria, a
importancia desta questédo reflete-se no alcance teérico do préprio
conceito de expressividade, contribuindo, de igual modo, para o
apuramento da individualizacdo estética dos processos expressivos
dentro da esfera artistica.

Assim, com o conceito de expressividade pretendemos
assinalar e caracterizar a transformagdo simbdlica da expresséo,
nomeadamente a sua inclusdo nos processos semibsicos. E
também neste aspeto que a intencionalidade — entendida como
magna categoria dos atos de expressdo — perde o0 seu primado
analitico, ja que o factum da mediagdo simbdlica ndo se deixa
reduzir a uma pura consciéncia intencional. Ou como se pode ler
nas duas primeiras quadras do poema Autopsicografia, de Fernando
Pessoa:

O poeta é um fingidor.
Finge tdo completamente
Que chega a fingir que é dor
A dor que deveras sente.

E os que leem o que escreve,
Na dor lida sentem bem,
Né&o as duas que ele teve,
Mas sé a que eles nao tém.

Este “desencontro” entre a esfera psiquica do escritor e a do
leitor indica a autonomizacéao do texto a partir da sua textura poética.
E é nisso que a prépria experiéncia estético-artistica se evidencia.
Esta mostra-nos que o carater processual atribuido a expressao nao
pode ser desvinculado da articulacdo das formas sensiveis que
tecem a superficie do médium envolvido na obra de arte. Por
conseguinte, quando falamos de expressividade artistica, referimo-
nos ao fendmeno da expressao que abarca, impreterivelmente, esse
vinculo as dimensodes sensiveis do médium. Sendo, nesse sentido,
um processo ligado a percegdo — a dimensdo da aisthesis no
estético —, a expressividade apresenta um carater aberto, capaz de
guarnecer as animagdes vivenciais e sociais que se geram em torno
da obra.
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Que se deva a autonomizacdo sistémica da arte a
introducdo desta diferenga entre expressdao e expressividade,
parece ser um facto muitas vezes ignorado. Muitos autores que se
debatem com a questdo da expressao na arte tendem a partir de um
pressuposto analdgico: na arte, tal como na vida quotidiana, o
espectador tem acesso a determinadas emogdes que sdo expressas
pelos objetos estéticos; a tristeza de um rosto, por exemplo, pode ter
um equivalente artistico. Aquilo que releva destas teorias é a
aparente nio distingdo entre expressao e expressividade. Com isto
ndo quero dizer que ha expressdo sem expressividade. O carater
processual da expressividade estético-artistica ndo se distingue do
carater processual da expressdo em sentido lato apenas pelo grau
de intencionalidade que manifesta em relacdo ao grau de
espontaneidade deste ultimo. A inferéncia de uma emocao através
de um movimento facial ndo requer que este tenha uma dimensao
expressiva acentuada. Alguém pode expressar os seus sentimentos
sem que a superficie de inscrigao — o corpo, neste caso — acuse
esse processo de forma explicita. E ébvio que, nestas situacdes da
vida quotidiana, o acoplamento simultineo de expressdo e
expressividade pode proporcionar uma inferencialidade mais
completa da esfera psiquica do outro, tornando-se estreita a relagéo
entre 0s sentimentos expressos e o0s estados afetivos
correspondentes (isto nem sempre implica, claro esta, uma
verdadeira transparéncia entre 0 que €& expresso e o que é
expressivo, pois este Ultimo pode ser uma mera simulagdo do
primeiro)”.

Tratando-se de uma forma de percegdo — e nao
propriamente de uma substdncia que possa ser imputada
unicamente a determinados objetos —, a expressividade possui, ao
nivel da percecdo, uma fungdo de selecdo face as informacdes
sensoriais que acompanham a apreensdo da obra de arte. Na
observacdo de uma pintura, por exemplo, certas propriedades
pictéricas do médium sao destacadas e, por via disso, sujeitas ao
espectro significante da obra®. Sendo um resultado da selecéo,
aquilo que é visto requer o que nao é visto. Por isso, como sucede
normalmente, a identificacdo de certas propriedades sensiveis do
médium como sendo particularmente expressivas € uma predicagao
que ndo atende ao processo de selecdo, mas antes aos seus
efeitos, pois é o processo que é expressivo. Tal predicacédo iguala,
neste &mbito, as inferéncias que podem ser feitas da representacao
de uma emogédo inerente a uma figura iconica. Se o semblante
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enigmatico da Mona Lisa, de Leonardo da Vinci, coloca o
espectador perante a incerteza do estado psicoldgico representado,
isso nada revela da expressividade que envolve a apreensao
estética da obra. Nao se trata, como muitas vezes é defendido, de
reenviar as qualidades expressivas para as configuracdes
imagéticas nao-figurativas e as qualidades emotivas para as
configuragdes imagéticas figurativas. A obra ndo é mais expressiva
se representar, de forma explicita, uma emogéo particular. A
agitacdo sentimental desencadeada por uma configuragao pictérica,
como naqueles casos em que o espectador se compadece com a
figuragdo de um rosto triste — ou, tratando-se de imagens
cinematicas, de uma cena dramatica repleta de sequéncias filmicas
violentas —, torna-se possivel gragas a um empobrecimento do
carater expressivo da propria imagem. Ainda repercutindo esta ideia,
a distingcdo entre géneros dramaticos, entre tragico e comico, é, em
si, uma classificagao equivoca, que nao nos deve levar a confundi-la
nem com o0 ato de execugdo nem com a experiéncia estética
confinada a rececdo da obra. E é aqui, claro esta, que convém
distinguir “expressividade” de “sentimentalidade”.

Ha, no entanto, um sintoma generalizado na diregéo que a
reflexdo sobre a expressividade tem atingindo. Na verdade, o que
nos mostram muitos dos estudos tedricos sdo varias perspetivas
sobre a relacdo entre expressdo e emogdo, ndo se atendendo,
porém, & especificidade e autonomia de cada forma artistica. Ou
seja, as formas artisticas servem, em muitos desses estudos,
apenas como exemplos sugestivos do fenémeno da expressdo em
sentido lato e a expressividade, entendida segundo a conce¢édo que
temos vindo a expor, nao é considerada.

4. Da afirmacao do médium face a representacao

A arte moderna, reinventando a herangca romantica,
procedeu a uma auténtica reabilitacdo da esfera psiquica do artista.
Entre a tradigdo impressionista e 0s novos movimentos
expressionistas, ha uma declaracdo da supremacia da
individualidade do ato criativo sobre os motivos icdnicos da imagem.
Mas poderia ser cumprido o desafio — langado, por exemplo, por
Jackson Pollock — de uma total subjetivagdo da pintura moderna,
quando ndo ha na imagem qualquer insténcia signica que lhe dé
uma autorreferencialidade psiquica, quando a vida subjetiva do
artista pressupde sempre a mediacao da superficie de inscrigéo, e
esta, ao contrario do corpo humano, ndo se manifesta como
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“sintoma”? E evidente que a “subjetivacdo” defendida por Pollock
esta longe de uma conceg¢ao sintomética da imagem; ela refere-se,
acima de tudo, a uma regeneragdo do pictérico através da
reinvencao do proprio ato de criagcdo. A arte de Pollock é, neste
aspeto, exemplificativa de uma nova consciéncia estética sobre os
processos de criagdo artisticos. Se quisermos contrapé-la a ideia,
baseada na linguagem gestual, de uma transparéncia emocional do
figurativo, poderemos ver nela uma emancipagdo do “gesto
configurador” relativamente ao “gesto figurado”, que ja ndo mais
serve o tradicional esquematismo psicoldgico estimulo-reagdo, mas
antes a afirmacéo da individualidade sensivel da imagem.

Por via disso, incluida a relevancia da materialidade do
médium, cumpre remeter a expressividade para o espectro sensivel
da mediagdo. No que as formas imagéticas estético-artisticas diz
respeito, trata-se, em rigor, de salientar a Erscheinung da imagem
face as suas modalidades de significacdo, pois a expressividade
contende uma relagdo direta — porque sensivel — com 0 médium
artistico’. Assinalada a intima relagdo entre expressividade e
superficie de inscricdo, poder-se-a mesmo dizer que 0 expressivo
pressupde o imersivo. Dado que a expressividade artistica é
indissociavel das configuragdes sensiveis do médium, o imersivo
nao é, neste dominio especifico, atribuivel apenas as formas
musicais ou ao cyberspace dos sistemas computacionais. (Convém
aqui acautelar a diferenca entre propriedades imersivas e
experiéncias imersivas.) A percecdo de uma presenga
individualizada — a obra de arte, neste caso — passa sempre pela
resisténcia ao seu carater mediador, pela aparente suspensao da
sua fungdo de médium. Que a imersédo contenda um eclipse da
superficie de inscricdo, isso ndo significa, porém, um total
desaparecimento da superficie e, consequentemente, uma total
ilusdo sensorial entre representante e representado. Se quisermos
ser precisos, as propriedades imersivas contribuem para o processo
de incorporagdo do carater sensivel da obra na percegdo do
espectador. E a arte pictural pds-figurativa mostra-nos como uma
apropriacdo desse processo pode ser conduzida. Telas como as da
série Who's Afraid of Red, Yellow and Blue, de Barnett Newman,
revelam-nos bem a consciéncia artistica para a utilizagdo e a
potenciagao das propriedades imersivas das formas imagéticas.

Ultrapassar o hiatus entre signo e sensibilidade, requer,
nessa exata medida, uma leitura da expressividade que reconduza o
signo ao sinal, a significagdo ao processamento da informacgéo
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sensivel contida no médium e no seu espaco de apari¢ao, evitando-
se, com isso, a leitura monologica da expressdo assente na
dindmica “emissor-recetor”.

Ainda que implicada nos dominios da percecdo sensivel,
convém alertar para a importancia do fenémeno da corporalidade na
definicdo do conceito de expressividade. Os processos expressivos
sao vivéncias centradas no corpo. Esta ideia, contudo, ndo deve ser
interpretada segundo uma légica de adequacdo entre processos
expressivos e estados psicolégicos, como acontece, por exemplo,
na filosofia da expressao de Benedetto Croce e R. G. Collingwood.
Tanto um como outro entendem 0s processos expressivos como
processos de regulagdo dos conteudos emocionais que
acompanham as atividades psiquico-fisicas do ser humano.
Linguagem e arte seriam, como ambos defendem, apenas formas
de conversao intuitivas, que permitiiam, essencialmente,
transformar tais atividades em estados de consciéncia nao
contingentes, isto €&, estados (transparentes) de objetivacdo e
particularizacao de sentimentos (Croce, 2005; Collingwood, 1958). A
relevancia da esfera sensivel das formas de articulacdo — como o
carater material dos simbolos linguisticos e artisticos — para o
fendbmeno da expressividade impede-nos, deste modo, de seguir
uma interpretacdo puramente intuicionista do fendémeno da
expressao.

O papel da percegado nos processos expressivos implica, por
conseguinte, que estes ndo podem ser ponderados sem as suas
superficies de inscricdo. A expressdo, ao contrario da
representagdo, ndo se deixa abstrair do seu médium material.
Podemos dizer que o conceito de expressividade ndo abarca
apenas o “ato de expressar algo”, mas ja também o “ato de
percecionar algo”. Ao contrario do de expressividade, o conceito de
expressdo esteve quase sempre confinado ao mundo do artista.
Como se pode deduzir da definicao proposta por Jean-Jacques
Rousseau, a expressao musical abarca duplamente a “composi¢cao”
e a “execucdo” da obra (Rousseau, 1775: 333). Embora Rousseau
destaque a funcdo das dimensdes sensiveis dos meios artisticos
para o “refinamento” e o efeito da expresséo, o primado desta recai
sempre sobre a «energia» que o criador confere aos seus
«sentimentos» (Rousseau, 1775: 334). Nesta acecao, as emocoes
do espectador sdo meros produtos da expressdo originaria do
criador. Todavia, tal como acabou por evoluir na analise teérica do
fendbmeno musical, o conceito de expressividade vai superar o
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mimetismo gestual das concec¢des tradicionais sobre a expressao,
bem como a inércia cognitiva que dai decorria. O reconhecimento do
carater expressivo da percecdo passou pela identificacdo da
percegdo fisiogmdomica, que, como nos mostram as reflexdes de
Heinz Werner (Werner, 1932: 1-9), Ernst Cassirer (Cassirer, 1994:
51-121)8 e Ernst Gombrich (Gombrich, 1973: 79-93), tende a
atualizar e individualizar, de forma holistica, a nossa experiéncia
imediata das informacgdes sensiveis. (De facto, podemos falar aqui
de um conhecimento ainda nao sujeito a diferenciacdes categoricas,
marcado essencialmente por uma articulagdo concreta, nao
integralmente abstratizante, dos fenémenos apreendidos.) O papel
ativo da observagéo é reforgado. E deste reconhecimento redunda,
igualmente, a descoberta das potencialidades expressivas daquilo
que era visto apenas como meio da figuragao, ou seja, estao criadas
as condigbes estéticas para que cor e linha se mostrem na sua
afirmagéo individual; afirmagédo essa que incentiva a imaginacao do
observador a novas formas de apreensao do objeto artistico.

5. Expressividade e individualidade

Num artigo para o The Journal of Aesthetics and Art
Criticism, Robert Stecker traga algumas reflexées sobre a dindmica
artistica da expressdo das emocgdes. A relevancia do texto de
Stecker ndo se encontra, porém, na singularidade do conteddo das
suas reflexdes, mas antes na conclusao que destas retira. Depois de
ter fundamentado, por exemplo, a ideia de que a representagédo
iconica de um “rosto triste” ndo conduz necessariamente a
observagao da imagem como uma “imagem triste”, e de que, no que
ha arte diz respeito, o fenémeno da expressdo deve ser
individualizado a partir de cada esfera artistica, Stecker termina o
seu texto com a confissdo seguinte:

«| will conclude with one reservation about my own approach
and one qualification of my main thesis. The reservation concerns
the fact that | have confined the discussion to the expression of
emotion. This was the result of my strategy of trying to understand
expression of emotion in the arts by first understanding what
emotions are. One unfortunate consequence of this is that it leaves
out of account entirely the many other things that are expressible in
the arts. This raises the possibility that | failed to find a unified theory
because my approach was too narrow. We looked for a theory of
artistic expression of emotion while we should have looked for a
theory of artistic expression. | am inclined to think that if we broaden
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our inquiry to include other things that art can express, the diversity
of expressive phenomena will simply appear greater. But | have
done and will do nothing to show this, and | do not consider the
question closed» (Stecker, 1984: 417).

O que este excerto nos deve levar a ter em conta é a
assercdo de que o conceito de “expressividade” nao pode ser
pensado sem o0 conceito de “individualidade” da obra de arte. A
transformagéo, ja por nos referida, da expressdo em articulagao
expressiva contende, simultaneamente, uma consciéncia do carater
individual da obra, que, longe de ser percetivel apenas nas
configuragdes estético-artisticas, vai contribuir, de igual forma, para
a construcado da individualidade da esfera psiquica do espectador.

O contributo da expressividade para a individualidade da
obra de arte advém de vérios fatores, que podem ser depreendidos
da sua propria constituicdo simbdlica; e esta constituicao deixa-se
vislumbrar em contraste com a constituicdo simbodlica da
representagdo. Aquilo que muitas vezes € tido, dentro dos
processos semidsicos, como insuficiéncia simbdlica da expressao —
dada a articulacdo entre expressans e expressandum ser
comparada a relagdo representans e representandum e, por via
disso, ndo apresentar o mesmo grau de diferenciagéo relacional —,
€, pelo contrario, uma condicdo fundamental para a integridade
individual da obra artistica. Como nos diz Dewey, um statement é
uma enunciacdo que pode ser aplicado a véarios objetos do
pensamento, tendo, por isso, um carater geral. Ja& o sentido dado
por um objeto expressivo ostenta um carater individual (Dewey,
1980: 90).

Em poucas palavras: a opacidade semidsica da
expressividade permite reforgar a individualidade do médium.

Henri Matisse, ao contrario de Kandinsky, alerta-nos ja para
o facto de que a expressao pictérica ndo pode ser meramente
deduzida de uma associagéo exclusiva entre figuragédo e fisionomia
do objeto figurado. Segundo o artista, a expressao «est dans toute la
disposition de mon tableau: la place qu’occupent les corps, les vides
qui sont autour d’eux, les proportions, tout cela y a sa part» (Matisse,
2005: 42). Havendo uma relagdo de acoplamento entre composi¢ao
e expressdo pictdricas, a prépria materialidade da superficie de
inscricdo vai condicionar, ainda de acordo com Matisse, o ato de
pintar e o seu valor estético-artistico (Matisse, 2005: 43). Facto este
que ndo é tido em conta, por exemplo, pelas teorias estéticas
emotivistas, que relegam para um nivel inferior a configuragéo
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sensivel dos objetos pictéricos: «The important thing about a picture
(...) is not how it is painted, but whether it provokes aesthetic
emotion», assim se pode ler na obra Art, de Clive Bell (Bell, 1949:
45). E o autor vai mais longe: «Even to copy a picture one needs,
not to see as a trained observer, but to feel as an artist. To make the
spectator feel, it seems that the creator must feel too» (Bell, 1949:
61).

6. Individualidade e construcéao discursiva

6.1. A questao ecfrastica

O que implica falar de uma imagem? Ou, ainda melhor:
como pode um médium descrever as vivéncias dadas por outro
médium?

Por vezes, a impossibilidade de uma obra de arte ser
definida a partir de um Unico contetdo psiquico leva-nos a encontrar
na expressividade a sua propriedade idiossincratica. O termo
“expressivo” remete-nos ndo apenas para a singularidade das
formas imagéticas artisticas, mas também — ja que é um termo —
para aquilo que podem ser os limites simbélicos do discurso. E estes
limites tendem a ser uma preocupacdo anunciada pelo préprio
criador. Atente-se, por exemplo, a forma lapidar com que o artista
dadaista Kurt Schwitters resume tal preocupacgao: «Cada linha, cor,
forma, tem uma expressado singular. Cada combinagao de linhas,
cores, formas tem uma expressdo singular. A expressao pode ser
dada apenas a uma estrutura particular — ndo pode ser traduzida. A
expressao de uma imagem ndo pode ser vertida em palavras, da
mesma maneira que a expressdo de uma palavra, tal como, por
exemplo, a palavra “e” (und), ndo pode ser pintada» (Schwitters,
1921: 5). E certo que ndao ha nenhum médium puro, livre de
qualquer determinacdo imposta por outro médium. Mas, com a
individualidade expressiva da imagem como obra de arte, coloca-se
a questao da elevagao das suas qualidades vivenciadas a formas de
descricdo. Por outro lado, também é certo que, na relagao entre
percecao e descricdo, se desenha uma espécie de indole impositiva
desta Ultima, ou, como nos diz Michael Baxandall, «an extended
description of a painting is committed by the structure of language to
be a progressive violation of the pattern of perceiving a painting»
(Baxandall, 1979: 460).

Torna-se evidente que os argumentos das teorias da arte
emotivistas desembocam quase sempre na tese da
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incomensurabilidade entre descrigdo e expressdo, mais
precisamente entre linguagem e emocgdes. A este respeito diz-nos
Robin George Collingwood que a descricdo tende para uma
“generalizagdo” cuja natureza inviabiliza o carater Unico da
expressao. Se a expressao transporta uma “individualiza¢do”, como
defende o autor, é porque através dela se particulariza uma emogao
especifica (Collingwood, 1958: 112). Collingwood transfere o
dominio das emocdes primarias para o dominio das emocgdes
artisticas, deixando assim de haver qualquer diferenga entre ambos.
No entanto, a linguagem da descrigcdo ndo se refere aqui a percecao
do rosto do nosso interlocutor, mas antes a percec¢ao que temos da
obra. Algumas diferengcas sdo O6bvias: a primeira percegdo €
acompanhada pela perce¢édo do nosso interlocutor — isto é, trata-se
de uma alter-percecdo —, enquanto a segunda perceg¢ao esta
centrada em si mesma; a primeira favorece a identificacdo, podendo
conduzir a uma empatia emocional gerada pela tristeza ou alegria
do nosso interlocutor; a segunda potencia a imaginagao, ja que a
obra de arte da-se a observacdo do espectador na condigdo de
objeto para a percegéo. Os “objetos para a percegéo” distinguem-se
dos “objetos da perce¢cdo”, na medida em que, ao ndo pressuporem
uma alter-percecdo e requererem um campo de observagao
individualizado, apelam a uma articulagdo propriamente estética,
que tanto pode ser suscitada pela produgédo artistica como, por
exemplo, pelas industrias do design, do entretenimento e da
publicidade®.

Formulemos, agora, o conteddo semantico da questao
ecfrastica. Por “questao ecfrastica” entendo o momento especifico
em que um contetdo sensivel pictérico é sujeito a articulacdo das
estruturas discursivas da linguagem. H4, neste sentido, uma
transformagcédo — ecfrastica — que vai permitir o desabrochar da
descricao. Trazer a expressao discursiva um contetddo sensivel ndo-
linguistico é uma operagao classica da Ekphrasis. Num primeiro
sentido, e no que se refere ao dominio da imagem, pode-se
vislumbrar nas descrigcbes ecfrasticas uma resposta a necessidade
de colmatar as discrepancias cognitivas entre dois médiuns
distintos, entre formas imagéticas e formas discursivas. Opor a
Ekphrasis a interpretacao, tal como sugere David Carrier, impede-
nos de ver a complementaridade que se gera entre ambas. A
distincdo operada por Carrier é bastante rigida, porque obedece,
como ele proprio salienta, a uma separacdo tragada por dois
«termos técnicos contrastantes» (Carrier, 1987: 20); separagado essa
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que parece ainda radicar nas dicotomias tradicionais da linguistica.
O primado do carater proposicional da linguagem sobre os
processos de percecdao implicados nos atos discursivos tende a
impedir a inclusdo ativa dos processos expressivos na articulagao
de sentidos mediados linguisticamente. Embora os trabalhos de Karl
Bahler, ou de Roman Jakobson, tenham acentuado a fungao
expressiva  (Ausdrucksfunktion) da linguagem, o primado
saussuriano da langue sobre a parole acabou por redundar numa
concecdo semidtica dos signos linguisticos que interpreta as
dimensbes sensiveis destes Ultimos como n&o constituintes das
l6gicas do discurso. E essa parece ser uma das razdes para o
desencontro entre linguagem e percecdo. Uma tendéncia, por outro
lado, que se tem manifestado na leitura da fungdo expressiva
apenas a partir do conteudo informativo de certas enunciacoes
discursivas — formas de agradecimento, alusdo a estados
psicolégicos individuais, descricao de eventos emotivos, etc. Assim
como ndo ha conteddos discursivos puramente proposicionais,
desprendidos de vinculos expressivos — sejam eles, por exemplo, 0s
das ciéncias apoiadas na ldgica dedutiva — também nido ha
descrices exegéticas de um objeto de arte desprovidas de qualquer
dimensao ecfrastica. Como Carrier refere, a ekphrasis pode ser
definida como uma «verbal recreation of a painting» (Carrirer, 1987:
20). Porém, compete perguntar, o que seria da interpretacdo (visdo
categorial) se nao houvesse tal recriacao (visgo atmosférica), se os
tragos sensiveis e expressivos da imagem nao fossem, de algum
modo, transformados em discurso?

E 6bvio que a visdao atmosférica tendeu a ser remetida para
segundo plano. A preocupagdo de uma articulagado transparente
entre visualizacdo e verbalizacdo — tipica dos criticos de arte de
setecentos — leva, por exemplo, Denis Diderot a formulagédo
seguinte:

«Dans la description d'un tableau, j'indique d'abord le sujet;
je passe au principal personnage, de la aux personnages
subordonnes dans le meme groupe; aux groupes lies avec le
premier, me laissant conduire par leur enchainement; aux
expressions, aux carateres, aux draperies, au colors, a la distribution
des ombres et des lumieres, aux accessoires, enfin a l'impression de
I'ensemble. Si je suis un autre ordre, c'est que ma description est
mal faite, ou le tableau mal ordonné» (Diderot, 1818: 545).

Uma vez que Diderot, atendendo ao primado da
configuragdo semantica do objeto da imagem (o referente pictérico),
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intenta subordinar, de forma hierarquica, as linhas imagéticas as
linhas gramaticais do discurso, a impression de I'emsemble ocupa
dentro da descricdo uma posicao inferior. A construgdo de uma
linguagem que obedega a uma referencialidade individual, isto &,
que consiga recriar a atmosfera singular da obra de arte, mesmo
quando se refere ao seu enquadramento dentro de um universo de
obras (estilo), evidencia, simultaneamente, uma autorregeneragéo
do discurso e das suas estruturas referenciais. Ao contrario da
referencialidade universal, requer a referencialidade individual uma
maior participacdo da percecdo nas simbolizagbes discursivas; o
mesmo € dizer: a consciéncia que acompanha a percecao
sobrepbe-se, por assim dizer, ao carater mais abstrato dos
conceitos, das generaliza¢oes, do discurso.

6.2. A resposta metaférica

Tomando como principio basilar a ideia de que ndao ha uma
traducao literal de um conteudo pictorico artistico para um contetdo
discursivo, a questdo ecfrastica conduz-nos, aqui, para a natureza
da resposta que pode ser dada pela linguagem. Os atributos
expressivos através dos quais a linguagem se refere a obra de arte
— muitos deles alusivos a estados afetivos — mostram-nos a
impossibilidade da comunicagédo ter acesso direto as informacoes
articuladas pela percecdo. Como se pode depreender da teoria de
Niklas Luhmann, tal impossibilidade caracteriza a arte como sistema
social, sendo, por sua vez, a distincao sistémica entre consciéncia e
comunicacao incorporada ja no proprio objeto artistico (Luhmann,
1995: 13-91)"°.

Quando a palavra se dirige & obra de arte pictdrica, ha,
porventura, um certo “mutismo” que se quebra e cuja natureza, se
quisermos utilizar a linguagem derridaniana, transporta uma imensa
«virtualidade discursiva» (Derrida, 1994: 13). Mas aquilo que se da a
palavra nem sempre se deixa submeter a uma categorizagdo
proposicional. O expressivo, neste caso, também assinala as linhas
de separacéo e as linhas de intercessao simbolicas de duas formas
de mediacéo distintas.

Podemos interrogar-nos sobre as razbes que nos levam a
utilizar atributos emotivos e predicados antropomdérficos para
descrever as nossas experiéncias imagéticas, por que € que nos
referimos a determinadas obras através de uma adjetivagdo que,
normalmente, utilizamos para categorizar o carater ou o estado
psiquico de um ser humano. Ha, contudo, uma enorme distancia
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entre essas descrigbes apoiadas em atributos emotivos e aquilo que
as pode ligar diretamente a estados psiquicos afetivos. Uma coisa
nao implica a outra. Se se seguir o pressuposto de uma
“referencialidade implicita”, € natural que se compreenda uma
relacdo causal entre o teor emotivo das descricbes e 0s seus
possiveis correlatos psiquicos. Nada nos leva a crer, porém, que as
descricoes de uma obra de arte desfrutem da mesma natureza
referencial das da expressao facial dos nossos interlocutores. Os
atributos emotivos ndo se prestam apenas a identificacdo de
estados afetivos; eles prestam-se, igualmente, a construcdo e
articulagdo de enunciados metaféricos, como se verifica, de forma
clara, na linguagem poética. Na comunicagéo sobre arte, 0 emprego
de atributos emotivos mostra-nos, nesse sentido, a “natureza
referencial metaférica” desses mesmos atributos.

No vasto campo das experiéncias extraimagéticas, as
insuficiéncias  linguisticas  observaveis, por exemplo, na
comunicacdo e interpretagdo de estados afetivos e vivéncias
marcadas por emogdes intensas propiciam ja certas respostas
metaforicas que lhes visam dar expressdo. O uso de articulagdes
metaféricas ndo tende somente a colmatar as insuficiéncias
discursivas na transmissao de experiéncias afetivas, como também
condiciona a propria natureza dos estados psicolégicos nelas
envolvidos. Ao nivel das experiéncias imagéticas, idénticas
insuficiéncias podem ser sentidas com o despontar do
abstracionismo na arte. Autores como Richard Wollheim creem que
a importancia da metafora nos estudos sobre as artes visuais tem
que ver, em parte, com o «declinio da figuragdo» (Wollheim, 1993:
113) surgindo a metafora como uma tentativa de dar resposta aos
novos processos de significagdo artisticos. No entanto, Wollheim
refere-se a metafora nas artes visuais fazendo uso da distingcao
entre “metaforas verbais” e “metaforas visuais”. A aplicacdo do
metaférico ao pictérico seria, segundo o autor de Painting as Art,
uma importagdo meramente linguistica. Ultrapassados os limites
denotativos da figuracdo, uma pintura de uma flama, por exemplo,
poderia ter um significado metaforico idéntico ao do célebre verso
camoniano “amor é fogo que arde sem se ver”. O mesmo se verifica
no caso de uma ambivaléncia figurativa denotacional, de uma total
transgressao do convencionalismo figurativo, como nos sugerem as
representagdes imagéticas que, ancoradas em uma iconicidade
oximérica, agrupam elementos incompativeis entre si.
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Quando nos referimos a metafora, ndo estamos a partir
desta distingcao utilizada por Wollheim. A metafora, operando uma
espécie de regresso as formas de simbolizacdo primarias, parece
possibilitar essa relagdo — de descricdo — entre médiuns distintos'".
Uma das formas de intercomplementaridade entre linguagem,
percecdo e expressividade pode ser encontrada nas articulagcoes
metafdricas. Poder-se-a falar aqui de um reencontro expressivo, isto
€, a possibilidade de a nossa experiéncia sensorial ser mediada
metaforicamente potencia uma articulagdo sui generis entre
linguagem e percecdo. A metafora, como possibilidade de
enunciacdo, ganha na criagdo de configuracbes estéticas e na sua
apreciacdo um estatuto verdadeiramente estruturante. Articular e
percecionar algo esteticamente significa, neste aspeto, reinventar as
relagdes entre experiéncia e imaginacdo. Uma possibilidade que,
segundo Susanne Langer, esta ja presente na natureza peculiar das
formas metaféricas, mais concretamente na sua capacidade de
suprimir os limites conceptuais inerentes as construcoes das formas
discursivas convencionais (Langer, 1957: 23-24). Ao incrementarem
o fluxo das informagdes sensoriais — porque inviabilizam, por assim
dizer, uma censura total imposta pelo carater e os niveis de
abstracdo —, as enunciagcdes metaféricas contribuem, igualmente,
para a efetivagdo da virtualidade significativa da obra de arte.

Por outro lado, as vivéncias resultantes da impossibilidade
de se reduzir integralmente os eventos da experiéncia as estruturas
das descricdes tendem a aumentar o espectro afetivo desses
mesmos eventos. Que esse incremento de afecdo contribua, em
parte, como motor de selecédo, diferenciacao e retenc¢do dos eventos
que fazem parte do nosso universo de experiéncias, isso s6 vem
reforgar a ideia, ja por n6s sugerida, de que a expressividade, dada
a sua opacidade semiosica, favorece a criagdo de um campo
percetual individualizado.

Em suma, a descricao apoiada na metafora nao implica
somente uma simples transposicdo das vivéncias imagéticas para a
articulagdo discursiva. Ela é, pelo contrario, uma condicao
necessaria para que seja exequivel e imaginavel a intermutabilidade
entre dois médiuns distintos. Dai que a expressividade da descri¢cao
nao seja um espelho transparente da expressividade da imagem.
Aquilo que aqui se afirma é, antes de tudo, a correlagéo entre duas
formas de articulacdo simbdlicas, cujo ponto de contacto radica,
precisamente, nas suas fundag¢des expressivas. Segundo Arnold
Gehlen, a arte pictérica moderna, principalmente a partir do
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“subjetivismo” introduzido pelo impressionismo, sujeitou-se ao
comentario (kommentarbedlirftig) (Gehlen, 1965: 59). E os
comentarios, que tanto atravessam as dimensodes «éticas» como as
dimensdes «retéricas» da obra de arte, sdo «parte integrante da
propria arte moderna» (Gehlen, 1965: 54). Resta acrescentar a esta
afirmacgéo de Gehlen que o comentario ndo serve apenas as novas
exigéncias da arte: o discurso da-se a sua auto-observacéo através
da recriagdo de conteldos estruturados por outras formas de
articulacdo simbdlicas, e essa recriagdo, atravessando toda a
historia da arte, precede a arte moderna.

7. Conclusao

Como se pode depreender do ja exposto, as conexdes entre
expressividade e superficies de inscri¢cdo pictéricas ajudam a trazer
a reflexdo os processos de transformagdo do médium “imagem”
operados pelas formas artisticas, bem como a sua repercussao na
formulagéo de discursos sobre a arte. A pregnancia individuada da
expressao através da expressividade ndo é, contudo, somente um
critério estético para a analise da obra de arte. Ela é, também, uma
pedra de toque fundamental para a questao da evolugdo sistémica
da arte, pois o caminho percorrido desde a expressdo até a
expressividade, mostrando uma crescente autonomizagdo da
percecdo do espectador relativamente ao poder autoral do criador,
deixa simultaneamente vislumbrar a condicdo de diferenciacdo da
arte face aos demais sistemas sociais. Conservar, a nivel teorico, o
carater aberto da expressividade representa, neste Ultimo aspeto,
interpreta-la como um ponto de auscultacdo critico das novas
formas emergentes que vao arquitetando o universo artistico.
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® Na linguagem e nas observagdes quotidianas, ha, porventura, uma tendéncia para
qualificarmos certas experiéncias estético-artisticas através da supressao dos seus
elementos estruturantes — como, por exemplo, “a musica x ndo tem ritmo” —, mas isso
em nada contradiz o valor fundador desses elementos, apenas por vezes se impde
como unica forma de nos referirmos a “intensidade” da propria experiéncia.

* Uma ideia, alids, que parece ter tido repercussdo nas célebres experiéncias de
Guillaume Benjamin Duchenne. Duchenne intentou retratar fotograficamente — um
processo que o neurologista francés denominou électro-physiologie photographique —
o muscle expressif a que corresponde cada emogado ditada pela alma
gDuchenne,1862).

Sobre este fendmeno da simulagdo, ao nivel das relagbes sociais, vide, por

exemplo, o texto L’expression obligatoire des sentiments, de Marcel Mauss (Mauss,
1968: 81-88).
® Esta concecdo distingue-se da ideia de que o conceito de expressividade indica
apenas a conexao entre propriedades sensiveis do médium e certos estados afetivos,
tal como se infere, por exemplo, da definigdo proposta por Harold Osborne: «By
"Expressiveness" | shall mean any combination of features in a work of art which has
the effect of linking it to states of feeling or emotion» (Osborne,1982: 19).
" John Dewey reconhece o valor das emogdes para o ato de expressdo. Contudo,
segundo o autor, a obra de arte ndo contém qualquer emogao especifica, como
pretendem impor as concegbes animistas. As emocgoes tém para a expressdo um
sentido operatério, isto é, acompanham a selecdo e individuagdo dos processos
estético-artisticos. De acordo com Dewey, as emocdes envolvidas no ato de
expressao artistico — as “emogodes estéticas”, tal como sdo usualmente designadas —
sdo transformadas, porque estdo sujeitas aos processos de inscrigdo do artista e a
natureza material do médium que utiliza. A expressao artistica, ndo sendo um ato
instantédneo e absoluto, requer uma duragao temporal articulada com a materialidade
do médium (Dewey,1980: 65-76).
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8 Sobre a concegdo cassireriana da physiognomische Wahrnehmung, vide Braga,
2012: 113-119.

® E 6bvio que, nas chamadas “artes do palco”, ndo se verifica uma total suspensao da
alter-percegdo, uma vez que a interagao sensorial entre artista e espectador é dificil
de anular. Poder-se-a ver nisso, no facto destes objetos artisticos serem penetrados
por uma percegao reciproca, um fundamento para a importancia que a dimensao
estética do “campo de observacao individualizado” assume em cada arte do palco.
Seja na arte teatral, seja na arte coreografica, ha uma distingdo material entre artista
e espectador, imposta pelo palco, da mesma maneira que, em certas configuragdes
imagéticas, a moldura impde uma diferenciagdo fisica do espagco da superficie
pictérica face ao espago circundante.

Aqui, convém salvaguardar a especificidade do conceito luhmanniano de

“comunicagao”, que, referido ao sistema social da arte, se distingue da «comunicagao
sobre arte» (Kommunikation (ber Kunst). A «comunicagdo através da arte»
(Kommunikation durch Kunst) pode, de uma maneira geral, ser entendida como uma
forma distinta de articular a relagao entre percegdo e comunicagao, sendo o resultado
desta relagdo aquilo que é comunicado através da arte. Trata-se de uma tentativa,
ainda que va, de elevar a comunicagdo ao estatuto de percegcdo. Como a
comunicagdo nao perceciona, nem a percegao comunica — tal € a férmula
luhmanniana —, o contetido daquilo que é comunicado através da arte revela a
encenagdo de um als ob, isto é, “como se” entre percegdo e comunicagao houvesse
uma fusdo (Luhmann, 1995: 36-42).
"' Da vasta literatura dedicada ao estudo da metafora redunda quase sempre a ideia
de que as construgbes metaféricas sdo essencialmente marcadas por uma fungéo
substitutiva. Aqui ndo se aplica a concegao substituicionista da metafora, uma vez
que nao se trata de descrever, de forma ornamental, uma entidade através de uma
outra, nem tao-pouco de utilizar recursos estilisticos para traduzir um conteddo
significativo pré-existente a articulagdo metaférica. Antes se trata de, através da
articulagdo metaférica do discurso, ser gerado um universo de comunicagdo que vai
de encontro ao préprio valor individual da obra de arte e que se mostra capaz de
construir referéncias para a sua percegao. Ao contrario da concegéo substituicionista,
que reduz as informagdes do termo-substituto ao significado intencional do termo-
substituido, as descricoes ecfrasticas da arte tendem a dar relevo as informagdes
expressivas inscritas pela metafora; e essa inscricdo sé é também possivel gragas a
atmosfera sensivel que é criada através dos signos do discurso. O que nos leva a
dizer: a configuragdo criativa do discurso impde-se sobre a sua pregnancia
semantica.
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Abstract: This paper examines the importance of building knowledge in a
cooperative manner, and freeing it from the rigid restrictions represented by
certain processes of legal and technical enclosure. Taking that as a starting
point, our goal is to present alternatives to these proprietary dynamics,
analyzing experiences like free software or Creative Commons, two
initiatives which seek to introduce the notion of public domain and commons
into the intellectual, informational and artistic realm. We also use the
philosophy behind these movements to explain an innovative educational
project which we are developing at the University of Malaga. In this project,
an interdisciplinary group composed of academics and students translate
into Spanish and discuss a series of works devoted to the study of the
commons, using this innovative methodology based on cooperative work.
Keywords: Free knowledge; free software; copyleft; Creative Commons;
cooperative learning; commons

Resumen: Este articulo versa sobre la importancia de construir el
conocimiento de manera cooperativa y de liberarlo de las rigidas
restricciones a las que lo someten determinados procesos de cercamiento
legal y técnico. A partir de ahi, nuestro objetivo es presentar distintas
alternativas a dicha dindmica privativa, analizando experiencias como la del
software libre o la del proyecto Creative Commons, dos iniciativas que tratan
de introducir la nocién de dominio publico y de procomun en el ambito
intelectual, informativo y artistico. Asimismo, emplearemos la filosofia que
sustenta a estos movimientos para explicar un proyecto de innovacion
educativa que estamos desarrollando en la Universidad de Malaga. En él un
grupo interdisciplinar conformado por académicos y estudiantes traduce al
castellano y discute destacadas obras dedicadas al estudio del procomun,
empleando para ello metodologias innovadoras basadas en el trabajo
cooperativo.

Palabras clave: conocimiento libre; software libre; copyleft; Creative
Commons; aprendizaje cooperativo; procomun

1. Introduccién

En la actualidad las nuevas tecnologias de la informacion y la
comunicacion (TICs) estédn posibilitando experiencias que hace
algunos afos nos habrian parecido inalcanzables, especialmente en
el &mbito de la produccién y difusion de conocimiento. No obstante,

Rascon Gomez, M. T.; Fernandez-Delgado, F. C. (2013). Hacia la
construccion cooperativa de conocimiento libre. DEDICA. REVISTA DE
EDUCACAO E HUMANIDADES, 4 (2013) margo, 87-107



88 Maria T. Rascdn Gémez; Florencio C. Fernandez-Delgado

todavia existen muchas formas de bloqueo o incluso censura que
impiden que dicho conocimiento sea accesible para todos.
Generalmente se considera que, tras la cultura oral, ha sido el libro
el principal transmisor de informacién. No obstante, los principales
poderes se han servido siempre del control de la informacién para
salvaguardar sus intereses y para evitar el cuestionamiento popular.
Este atentado contra la libertad de pensamiento y de expresion ha
ralentizado e incluso ha impedido en numerosas ocasiones que el
conocimiento se expanda y que el ser humano se desarrolle. Ahora
bien, esta ansia de control de la informacién no forma parte de
nuestro pasado, sino que sigue plenamente vigente en la actualidad.
Si hasta ahora ha sido el libro el principal vehiculo de conocimiento,
podemos decir que en la actualidad esa posicion esta
desplazandose a espacios y formatos que cada vez cobran mayor
protagonismo, como Internet y los medios digitales. Con todo, aun
queda mucho por hacer en este terreno para que todos tengamos
acceso en igualdad de condiciones a estos instrumentos y
contenidos.

En este sentido, son multiples las restricciones técnicas y
legales que minan el desarrollo de nuestra capacidad de
intercambiar ideas e informacién, de innovar colectivamente, de
participar en la generacion de mas conocimiento, etc. Son los
nuevos “cercamientos” de nuestro tiempo, que tratan de impedir que
todos aquellos bienes comunes “inmateriales” que han sido
producidos por una inmensa colectividad sigan siendo de
aprovechamiento y disfrute comunes.

Un claro ejemplo de la vigencia de estas maniobras ha sido
el intento de imposicion a escala internacional de ACTA (Anti-
Counterfeiting Trade Agreement, Acuerdo Comercial
Antifalsificacion). Bajo ese nombre, se escondia un proyecto sin las
minimas garantias democraticas que, con la excusa de defender la
propiedad intelectual, abria la puerta a la violacion de derechos
fundamentales como la privacidad, la libertad de expresion o el
acceso a la salud, la alimentacion y la cultura. Mas concretamente,
ACTA defendia la posibilidad de vigilar y censurar los contenidos
que circulan por Internet, quebrando de paso la neutralidad de la
Red. Junto a ello, este tratado dificultaba la libre circulacién de
semillas libres de patentes y medicamentos genéricos.
Afortunadamente el 4 de julio de 2012 el Parlamento Europeo
enterr6 definitivamente la imposicion del tratado en la Unién
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Europea con un rechazo histérico a la propuesta de aprobacion
defendida por la Comisién Europea.

A lo largo de este articulo procuraremos presentar distintas
alternativas al cercamiento de las obras culturales y los derechos
privativos, analizando experiencias como la del software libre o el
proyecto Creative Commons. La filosofia de estos movimientos es la
que guia el proyecto de innovacion educativa que estamos
desarrollando en la Universidad de Maélaga y que explicaremos
detenidamente en el Ultimo apartado del presente articulo.

2. La “guerra” de los derechos de autor

Cuando se discute sobre los derechos de autor a escala
internacional, el referente fundamental que ha de tenerse en cuenta
en primer lugar es el Convenio de Berna para la Proteccién de las
Obras Literarias y Artisticas del 9 de septiembre de 1886 (con sus
sucesivas ampliaciones y adaptaciones en Paris en 1896, Berlin en
1908, etc.). A través de él, los estados firmantes (eminentemente
europeos) se comprometian al reconocimiento de los derechos de
autor, dentro de los cuales se efectuaba una distincion entre
derechos morales y los derechos patrimoniales, mas conocidos
como derechos de explotacion. Los primeros son de caracter
inalienable y le son concedidos al productor de una obra por el
simple hecho de haberla creado. En cuanto a los segundos, que el
autor si puede ceder a terceros (algo muy habitual), implican la
potestad, con ciertas excepciones, de decidir acerca de la
explotacion comercial de su obra, ademas de poder exigir
remuneracion a cambio de adaptaciones, traducciones y demas
usos derivados que se hagan de ella.

Otra precision conceptual pertinente a la hora de abordar la
cuestién de los derechos de autor atafe al término “pirateria”. Para
una mejor interpretacién de su uso, proponemos retroceder hasta
comienzos del siglo XX, siguiendo el repaso histérico que de dicho
concepto ha realizado Lawrence Lessig. En dicho repaso el autor
alude a la formula defendida por los grandes grupos comunicativos e
industrias culturales segln la cual siempre que alguien extrae un
beneficio (incluido el no lucrativo) de una obra, cabe exigir una
remuneracion compensatoria):

“Si la ‘pirateria’ significa usar la propiedad creativa de otros
sin su permiso -si es verdad lo de ‘si hay valor, hay derecho’-
entonces la historia de la industria de contenidos es una historia de
pirateria. Cada uno de los sectores importantes de los
‘conglomerados de medios’ de hoy en dia -el cine, los discos, la
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radio y la television por cable- naci6é de una forma de pirateria, si es
asi como la definimos” (Lessig, 2005: 73).

A lo largo de las siguientes péaginas el autor revisa los
origenes de dicha industria, dejando en evidencia lo contradictorio
que resultan sus pleitos actuales a la luz de su trayectoria pasada.
Entre todas estas historias, destaca aquella que relata el nacimiento
de la Meca del Cine, la cual, segin Lessig, “fue construida por
piratas en fuga” (Lessig, 2005: 73). De este modo, el abogado
explica que uno de los motivos de que los mas importantes estudios
cinematograficos de EEUU se asentaran desde comienzos del siglo
XX en Hollywood (California) fue que se vieron obligados, para
desarrollar su oficio, a huir lo mas lejos posible de la costa este.
¢Por qué? Simplemente porque alli Thomas Edison hacia valer
desde hacia afios el monopolio de facto que el estricto sistema de
patentes de EEUU otorgaba a su MPPC (Motion Pictures Patent
Company, Compafia de Patentes de Peliculas).

Perseguidos tanto judicial como extrajudicialmente por las
distintas ramas de dicha MPPC, todos aquellos creadores
independientes que querian producir 'y exhibir obras
cinematograficas buscaron refugio al otro extremo de la nacién,
donde por entonces no llegaban las leyes de patentes. Para cuando
llegaron, el monopolio de dichas patentes habia expirado ya, de
modo que los “independientes” dispusieron asi del tiempo suficiente
para poner los cimientos de la industria del cine que actualmente
conocemos. “Los Napsters de aquel tiempo, los ‘independientes”,
concluye Lessig (2005: 74), “eran compariias como la Fox. E igual
que hoy, esos independientes encontraron una fuerte resistencia”.

Antes de analizar en qué términos se plantea actualmente
dicha “resistencia” por parte de las industrias culturales establecidas,
consideramos importante introducir dos consideraciones que
permiten relacionar el conflicto cultural que plantea Lessig con las
nuevas y profundas contradicciones en las que incurre la
reestructuracion en clave cognitiva del sistema de produccion
capitalista. Asi, Olivier Blondeau identifica la deriva inmaterial de los
nuevos modos de produccién econémica como el factor
desestabilizador clave que determina las fricciones del denominado
“capitalismo cognitivo”. Concretamente se refiere a dos procesos
clave: por un lado, la “desmaterializacién de los medios de
produccion” (que implica que los trabajadores cognitivos no sean tan
facilmente reemplazables como en las cadenas de montaje fordista),
por otro, la propia desmaterializacién de la mercancia que pone en
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jaque los intentos de aplicarle las nociones clésicas de propiedad
(Blondeau, 2004: 5-37).

En consonancia con lo anterior, Yann Moulier Boutang
caracteriza el proceso que emprende el capitalismo cognitivo como
“las nuevas enclosures”. Con esta expresion, el economista francés
equipara la dindmica de apropiacion absoluta de las obras creativas
(pero no sélo, aludiendo también a la extension de las patentes al
dominio del genoma humano, los organismos vivos, el software, los
medicamentos o los cultivos tradicionales) con la ruptura del sistema
agrario de caracter comunitario imperante en Inglaterra hasta la
progresiva instauracion desde el siglo XIl hasta el XIX de
cercamientos que privatizaban las tierras comunales (commons), las
cuales hasta ese momento eran trabajadas y aprovechadas por los
campesinos de forma colectiva. El caracter traumético y paradéjico
de tal proceso es sintetizado por Boutang de esta forma:

“En el momento en que el mercado parece haberse
asentado con firmeza [...] el nimero de bienes de informacién y de
saberes que presentan todas las caracteristicas de los bienes
colectivos se hace tan importante que la justificacion esencial de la
apropiacion privativa se vuelve cada vez mas acrobatica y en
cualquier caso profundamente inoperante” (Boutang, 2004: 117).

Partiendo de estas precisiones conceptuales, concluimos
este apartado recogiendo las reflexiones de Lessig sobre los
términos en que se desarrolla lo que tilda de “guerra” en el &mbito
de los derechos de autor y, sobre todo, las consecuencias
previsibles que cabe esperar de dicho conflicto segun el autor
estadounidense. Las primeras consecuencias que Lessig describe
consisten basicamente en la imposicion a los “creadores” y a los
“innovadores” de una severa limitacién a desarrollar su actividad (y
hasta a ejercer la propia libertad de expresién) por miedo a las
demandas que puedan provenir de los grandes imperios editoriales
0 comunicativos exigiendo compensaciones multimillonarias
basadas en supuestas violaciones del copyright. De hecho, si nos
atenemos a los casos que Lessig menciona con respecto a EEUU (o
a los que esta empezando a generar la entrada en vigor en Espafia
de la controvertida “Ley Sinde”4), puede llegar a hablarse en
términos de psicosis creativa, ya que un productor sélo podria estar
seguro de no arruinarse con la publicacién de una obra creativa si
contara con muchos abogados y con una amplia disposicion de
tiempo y dinero.
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Pese a la gravedad de tales planteamientos, aun queda otra
consecuencia grave derivada del cercamiento intelectual, la cual es
relacionada por Lessig con el concepto de “guerra de prohibicién”.
Segun él, resulta evidente que “el exceso de regulacién corrompe a
los ciudadanos y debilita el imperio de la ley” (Lessig, 2005: 208) ya
que, si se aceptara el argumento de que compartir contenidos a
través de Internet constituye un acto delictivo, el resultado seria que
un importante porcentaje de la poblacion se convertiria
automaticamente en criminal. En consecuencia, ademas de ser
imposible de aplicar, la ley quedaria plenamente pervertida al haber
perdido toda su legitimidad. La ecuacién legal resulta elemental: si
para promover el progreso cultural y la innovacion cientifica para
toda la sociedad se emplea un instrumento legal que criminaliza a
una amplisima porciéon de la misma, los costes de aquel progreso
rebasarian ampliamente los beneficios esperados y resultarian
inadmisibles democréaticamente.

La conclusion a la que llega Lawrence Lessig acerca de la
situacion de la cultura en nuestro tiempo y, mas alla, acerca de lo
democratico de nuestras sociedades en medio de esta dinamica de
cercamiento de las ideas y de la propia libertad de expresién, nos
confronta con un panorama poco halaguefio:

“Una simple idea nos ciega. [...] Aceptamos la idea de
propiedad de la cultura de un modo tan falto de critica que ni
siquiera cuestionamos cuando el control de esa propiedad elimina
nuestra capacidad, como pueblo, de desarrollar nuestra cultura
democraticamente. La ceguera se convierte en nuestro sentido
comun. [Los grandes grupos de comunicacién] llevan a cabo una
guerra frenética para luchar contra la ‘pirateria?, y asolan una
cultura que estd a favor de la creatividad. Defienden la idea de la
‘propiedad creativa’ mientras que transforman a los creadores reales
en modernos aparceros, sometidos feudalmente a los verdaderos
duefios de las tierras que trabajan. [...] Poderosos lobbies y una
minima capacidad de atencién producen la ‘tormenta perfecta’ que
acaba con la cultura libre” (Lessig, 2005: 263-264).

3. Origenes del conocimiento libre: Movimiento de software
libre

Un referente imprescindible para comprender el surgimiento
(o quiza cabria decir el renacer) de la reivindicacion de un
conocimiento libre es el movimiento de software libre. Hablar de este
movimiento requiere aludir a su fundador y principal idedlogo,
Richard Stallman. Denominado por Steven Levy (1984) como “el
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ultimo hacker auténtico”, la figura de Stallman podria ser mejor
valorada si lo consideramos més bien como el Gltimo de una primera
generacion de hackers informaticos que se gesto en los laboratorios
de investigacion y universidades estadounidenses a partir de los 60
y que se nutrié también de los clubs de amateurs que surgieron en
los 70 en torno a la pasién por las computadoras personales.

El declive de esta primera generaciéon vino marcado, entre
otros factores, por la paulatina retirada de la financiacién estatal a la
investigacion  informatica  (notablemente tras la  derrota
estadounidense en la guerra de Vietnam) y por la expansion de la
incipiente industria informatica a la que se incorporaron muchos de
estos programadores.

En efecto, cuando Richard Stallman se incorpora en 1971
como programador al célebre Laboratorio de Inteligencia Artificial (IA
Lab) del MIT, lo que encuentra alli es una comunidad de
investigadores y desarrolladores de software que comparten el
cbdigo de todos sus hallazgos informaticos:

“El acto de compartir software no se circunscribe a nuestra
comunidad en particular: es tan antiguo como los propios
ordenadores, lo mismo que compartir recetas es tan viejo como la
cocina. Simplemente, nosotros lo haciamos en mayor medida. [...]
No llamé&bamos ‘software libre’ a nuestro software porque el término
no existia todavia; pero era exactamente eso. Cuando alguien de
otra universidad o de otra empresa queria instalar y utilizar un
programa, se lo prestdbamos de buen grado. Si descubrias a
alguien utilizando un programa poco habitual e interesante, siempre
podias preguntarle por el cédigo fuente, leerlo, modificarlo o
canibalizar partes de él para montar un programa nuevo” (Stallman,
2004: 19-20).

He aqui, pues, una sintesis de los valores y practicas que
componian la ética de la comunidad a la que Stallman se incorpora
a comienzos de los 70. Ahora bien, a comienzos de los 80 Stallman
contempla como su comunidad se disgrega vertiginosamente y se
integra en empresas que producen software cuyo codigo fuente se
oculta y no se comparte y, por tanto, no puede ser estudiado ni
mejorado por sus usuarios (el llamado “software privativo”):

“Todo ello significaba que antes de poder utilizar un
ordenador tenias que prometer no ayudar a tu vecino. Quedaban asi
prohibidas las comunidades cooperativas. Los titulares de software
privativo establecieron la siguiente norma: 'Si compartes con tu
vecino, te conviertes en un pirata. Si quieres hacer algun cambio,
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tendras que rogarnoslo’. [...] ;qué podemos decir acerca de un
sistema que siembra la division entre el publico y abandona a los
usuarios a la indefensién mas absoluta?” (Stallman, 2004: 21).

Con el laboratorio donde habia trabajado mé&s de una
década a punto de desaparecer y con ofertas de la industria
informatica que le obligan a renunciar a la ética que motiva su tarea
de programador y la convierte en algo apasionante, Stallman se ve
abocado a tomar “una eleccién moral radical” en su afan por
“resucitar nuevamente a [su] extinta comunidad” (Stallman, 2004:
23).

Es asi como aquel ultimo hacker de una generacion pone en
1983 la semilla de la proxima y floreciente generacién con el anuncio
publico en diversas listas de correo de ARPANET y USENET del
desarrollo de su proyecto GNU®, nombre del sistema operativo que
se propone comenzar a crear con el apoyo de cuantos
programadores se sumen a él. Estamos ante el nacimiento del
movimiento social de software libre, consagrado a defender y
promover una libertad de uso de la informética que una vez fue dada
por sentada y que ahora se encuentra amenazada de extincién.

Llegados a este punto, resulta imprescindible detenernos a
considerar cual es la definicion exacta de software libre que Richard
Stallman propugna para provocar la mencionada resurreccion de la
comunidad hacker. El primer obstaculo que se encuentra es la
propia denominacioén inglesa de “free software”, que conlleva una
grave confusion entre una falsa gratuidad (“free” como “gratis”) de
dichos programas y la libertad que el informéatico neoyorquino
persigue (“free” como “libre”): “Para comprender este concepto,
debemos pensar en la acepcion de libre como en ‘libertad de
expresién’ y no como en ‘barra libre de cerveza™ (Stallman, 2004:
59). Puntualizado esto, Stallman define el software libre a partir de
las cuatro libertades basicas (de la 0 a la 3) que éste respetaria y
promoveria: la “libertad 0” seria aquella que reconoce al usuario la
capacidad de ejecutar el programa con cualquier propoésito; la
“livertad 1” determina que cualquiera puede estudiar el
funcionamiento del programa y adaptarlo a sus necesidades, para lo
cual resulta una condicion sine qua non que es que el codigo fuente
sea abierto. En cuanto a la “libertad 2” garantiza que, como usuario
del programa, pueda a su vez redistribuir copias del mismo “y
ayudar asi a tu vecino”. Finalmente, la “libertad 3” establece que
todos los usuarios han de poder mejorar el programa y luego
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publicarlo para beneficio de toda la comunidad hacker (Stallman,
2004: 59-60).

Una vez definidas las caracteristicas esenciales del software
libre, el repaso a la trayectoria de Stallman nos lleva a 1985. Ese
ano el programador publica el “Manifiesto de GNU”, donde expone
los aspectos técnicos y politicos que conlleva dicho proyecto, y crea
la Free Software Foundation (FSF), una entidad no lucrativa de la
que es presidente y que nace con dos propoésitos esenciales:
recabar fondos para contratar a programadores que escriban
software en el marco del proyecto GNU y proporcionar un armazon
juridico que, mediante técnicas que podriamos asimilar a las de la
ingenieria inversa, haga componendas con el copyright para que el
movimiento de software libre disponga de garantias legales de que
todo su trabajo permanecera siempre libre.

¢Cual sera entonces el mecanismo al que recurrira la FSF
para ejecutar tal hacking juridico con respecto a la legislacion de
copyright? Una vez mas Stallman demuestra su agudeza (asi como
aquel gusto travieso por los juegos de palabras) al sacarse de la
manga en el mismo 1985 un concepto que revierte dicha legislacion
desde la propia denominacion escogida: el de copyleft, que toma
prestado de su comparnero Don Hopkins:

“En el proyecto GNU, nuestro objetivo es proporcionarle a
todos los usuarios la libertad para redistribuir y modificar el software
GNU. Si los intermediarios pudieran eliminar esa libertad, nosotros
veriamos aumentar nuestro nimero de usuarios, pero esos usuarios
no dispondrian de libertad. Asi que, en vez de poner software GNU
en el dominio publico, lo protegemos con copyleft. De acuerdo con el
copyleft, cualquiera que distribuya software, con o0 sin
modificaciones, debe traspasar con él la libertad para copiarlo y
modificarlo. El copyleft garantiza que cada usuario goce de esta
libertad. [...] Los desarrolladores de software privativo usan el
copyright para restar libertad a los usuarios; nosotros recurrimos a
los derechos reservados para garantizarsela. Por eso invertimos el
nombre, convirtiendo los derechos reservados -copyright- en
copyleft’ (Stallman, 2004: 125-126).

La primera implementacion de este mecanismo juridico se
plasma poco después en la licencia GNU Emacs General Public
License, aplicada concretamente al software Emacs creado por
Stallman, hasta que en 1989 aparece la primera version de la hoy
célebre GNU General Public License (GNU GPL o, simplemente,
GPL), la cual no va ligada a ningun programa en concreto y puede
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ser generalmente empleada. Una vez que el proyecto GNU cuenta
con este blindaje contra los intentos de restringir la libre circulacion
de sus programas, sus colaboradores se ponen manos a la obra y
ya en 1990 logran tener listo casi todo el sistema, faltdndoles para
completarlo la creacién de un componente central, el kernel
(“ndcleo”, en aleman).

En este punto interviene Linus Benedict Torvalds, el nifio
prodigio que en 1991 proporcionaria al proyecto GNU el kernel que
le faltaba. De este modo, el sdbado 5 de octubre de 1991, este
hacker veinteafiero anuncia en la lista de correo electronico de
comp.os.minix la publicacion libre de la primera version de Linux, la
0.02. Poco después, en enero de 1992, Torvalds se adscribe al
movimiento de software libre y al proyecto GNU vy,
consecuentemente, adopta la licencia GPL para su programa, con o
cual se embarca en un proyecto conjunto con la FSF para combinar
el sistema operativo incompleto GNU con el kernel compatible de
Linux. El resultado es que en 1992 nace GNU/Linux, el primer
sistema operativo plenamente libre desarrollado cooperativamente
por aquella nueva generaciébn de hackers con la que sofara
Stallman hacia menos de una década. Desde este momento, el
crecimiento y la optimizacién de este sistema operativo se produce a
pasos agigantados y a un ritmo frenético (aprovechando Ila
coincidente expansion de Internet en esos mismos afos) hasta
nuestros dias.

4. El conocimiento libre

¢Cémo se relaciona este consolidado movimiento de
software libre con el creciente impulso de una corriente similar en el
ambito general del conocimiento? Junto a los escritos que el propio
Stallman y otros hackers han consagrado a expandir su filosofia mas
alla de la informatica, la herencia del movimiento de software libre
queda patente al considerar cémo se define dicho conocimiento
libre.

Para empezar, Jimmy Wales, fundador de Wikipedia,
reconocia en 2004 que el modo de concebir su proyecto de
enciclopedia libre y, por extensién, el conocimiento libre es
esencialmente similar a la filosofia del software libre: “Una
enciclopedia libre, o cualquier otro conocimiento libre, puede leerse
de forma libre, sin requerir permiso de nadie. El conocimiento libre
puede compartirse libremente con los demas y también adaptarse a
tus propias necesidades. Y a su vez estas versiones adaptadas
pueden compartirse libremente con los demas” (Wales, 2004: 1).
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Mas aun, la tesis principal que defiende Wales en su articulo es que
la apuesta por el conocimiento libre exige a su vez el empleo de
herramientas libres para su elaboracién y la presentacion de dicho
conocimiento en formatos que todo el mundo pueda manejar. En
definitiva, como reza el titulo del articulo de Wales (2004), “el
conocimiento libre requiere software libre y formatos libres”.

En esta misma linea, la iniciativa Say “Libre” de Kim Tucker
(2007) define el conocimiento libre mediante una generalizacion
directa de la definicion de software libre basada en las cuatro
libertades expuestas previamente: “El conocimiento libre es aquel
conocimiento explicito que se publica de tal modo que los usuarios
tienen la libertad de: leerlo, escucharlo, verlo o experimentarlo; de
aprender de él o con él; de copiarlo, adaptarlo y usarlo con cualquier
propésito; y de compartir las obras derivadas de forma similar (en
cuanto conocimiento libre) para beneficio comun” (Tucker, 2007: par.
1. 6.5).

Si bien esta definicion de conocimiento libre (y los proyectos
que hay detras de ella) implican claramente que la tarea de liberar el
conocimiento es responsabilidad de todos, la Universidad tiene una
labor fundamental en este sentido, ya que se trata de una institucion
cuya principal finalidad es la de promover y velar por la expansién
del saber, asi como la de formar sujetos criticos capaces de
descifrar qué aspectos se ponen en juego cuando se ponen barreras
al conocimiento. Como ya apuntara Ortega y Gasset:

“No hay remedio: para andar con acierto en la selva de la
vida hay que ser culto, hay que conocer su topografia, sus rutas o
“métodos”; es decir, hay que tener una idea del espacio y del tiempo
en que se vive, una cultura actual. Ahora bien, esa cultura, o se
recibe o se inventa. El que tenga arrestos para comprometerse a
inventarla él solo, a hacer por si lo que han hecho treinta siglos de
humanidad, es el Unico que tendria derecho a negar la necesidad de
que la Universidad se encargue ante todo de ensefar la cultura. Por
desgracia, ese Unico ser que podria oponerse con fundamento a mi
tesis seria... un demente” (Ortega y Gasset, 1930: 46).

Esos a los que Ortega y Gasset denomina “dementes” son
aquellos que opinan que el acceso a la cultura ha de limitarse, que
ésta es patrimonio de unos pocos, que s6lo ese grupo reducido
puede inventarla. Por desgracia, ciertos modelos de construccién del
saber que hemos heredado refuerzan esta concepcién de la cultura
como algo estatico y solo al alcance de una minoria. Junto a ello,
existen una serie de sectores (industrias editoriales y de contenidos,

Hacia la construccion cooperativa de conocimiento libre



98 Maria T. Rascdn Gémez; Florencio C. Fernandez-Delgado

fabricantes de software y/o de hardware, laboratorios de
investigacion, corporaciones farmacéuticas, con sus
correspondientes lazos y convenios de colaboracion, etc.) que
vienen desarrollando mecanismos para limitar esa afluencia e
intercambio de saberes (patentes, derechos de autor y otros
mecanismos semejantes). Escudandose en el lema “Todos los
derechos reservados”, estos sectores ven en las TICs e Internet una
amenaza que escapa a su control, y como tales las combaten.

Aunque estas industrias son muy poderosas, Son numerosos
los grupos que defienden una concepcion de la produccién y la
difusion del conocimiento mucho mas abierta. Entre ellos destaca el
proyecto Creative Commons (CC), impulsor del lema “Algunos
derechos reservados” y a cuya presentacion dedicaremos el
siguiente apartado.

5. El proyecto Creative Commons

Hace mas de una década un grupo de productores y de
estudiosos de la propiedad intelectual y del ciberespacio (entre los
que figuran James Boyle y Lawrence Lessig, Hal Abelson y Michael
Carroll), junto con estudiantes y colaboradores de investigaciéon del
Centro Berkman de Internet, de la Sociedad de la Facultad de
Derecho de Harvard y del Centro de Internet y Sociedad de la
Facultad de Derecho de Stanford, pusieron en marcha Creative
Commons. Se trataba de un ambicioso proyecto que cuestionaba los
términos y las amenazas que se manejaban mediatica vy
politicamente al tratar la cuestiéon de los derechos de autor y la
propiedad intelectual, especialmente desde su consideracién en el
espacio de la red de Internet.

Este proyecto sin &nimo de lucro se inspira en la
extraordinaria experiencia de produccién cooperativa a través de
Internet del movimiento software libre (y, més particularmente, en el
potencial que supuso la creacion de la citada GPL por parte de la
FSF), y se propone emularla en otros campos de la produccion
intelectual para ofrecer alternativas al copyright restrictivo.

La primera iniciativa por la que apostaron los fundadores de
este proyecto fue disefiar y ofrecer gratuitamente en Internet un
abanico extenso de licencias que proporcionan a los creadores
alternativas al copyright restrictivo que transforman el hasta ahora
blindado proceso de licenciamiento en algo facil y flexible a las
preferencias de cada uno. De este modo, Creative Commons
pretende promocionar y facilitar el que también en el ambito de la
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musica, del video, del disefio de paginas web, de la literatura, etc. la
practica de compartir resulte facil y enriquecedora para todos.

Esta es solo una de las actividades mas visibles con las que
esta fundacién se propone abrir un espacio de critica, y al mismo
tiempo de propuesta y trabajo concretos, que ayude a promover y
defender la libre circulacion de saberes, la comparticién de trabajos
de los mas dispares campos artisticos, asi como los procesos de
(re)creacion y produccién comunitarias.

6. Construccion de conocimiento libre mediante la produccion
entre iguales basada en el procomun

Con la implantacién del EEES el alumnado adquiere mas
autonomia y se convierte en el responsable de su proceso de
aprendizaje, orientado al desarrollo de competencias. Para ello es
necesario dar paso a un aprendizaje mas activo, en el que los
alumnos sean los protagonistas. Hay que sefialar que en este
cambio de enfoque los procesos son considerados tan importantes o
més que los propios fines. Pasan a convertirse en procesos
colectivos donde el conocimiento es construido por comunidades de
aprendizaje, y donde la cooperacibn e interaccibn son
fundamentales.

Este cambio de concepciones en el proceso de ensefianza-
aprendizaje favorece la revalorizacién del trabajo en equipo y del
aprendizaje cooperativo, un ambito donde las TICs pueden
proporcionarnos un gran abanico de posibilidades. Como bien afirma
Hargreaves (2003), la escuela de la sociedad del conocimiento no
debe conformarse con ser una mera transmisora de conocimientos,
sino que debe compensar las desigualdades, formar el espiritu
critico, fomentar la capacidad para procesar y estructurar las
informaciones y la creatividad. Para ello es necesaria una
reformulacion de la practica docente, que se olvide de los curriculos
cerrados y de la “obsesion compulsiva por la estandarizacion”.
Ademas, el acceso al conocimiento y la posibilidad de transformarlo
contribuye a la reutilizacion de la informacion, otro de los retos de
nuestros sistemas educativos. Segun Garcia Aretio (2005): “Una
competencia basica en los ciudadanos de hoy seria la de adquirir
destrezas para la busqueda y seleccién de informacion significativa
con posibilidad de reutilizarla en contextos diferentes. Esa
reutilizacion puede sustituir en algunos casos a la propia produccion
de informacién”.

Todos estos retos pretenden tener cabida en un proyecto de
innovacion educativa que desde el ano 2010 estamos desarrollando
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en la Universidad de Malaga bajo el titulo: “Construccién cooperativa
de conocimiento libre: ‘produccién entre iguales basada en el
procomun’ con estudiantes universitarios”. El proyecto estd siendo
desarrollado por un grupo interdisciplinar, conformado por
profesores universitarios pertenecientes a distintos ambitos de
conocimiento y a distintas universidadess, por estudiantes de
Tecnologia de la Comunicacion Audiovisual y Tecnologias Aplicadas
a la Publicidad y las Relaciones Publicas (materias del grado de
Publicidad y Relaciones Publicas de la Universidad de Malaga) y por
varias decenas de colaboradores voluntarios que respondieron a la

convocatoria abierta colgada en la pagina de Medialab Prado’.

6.1. Objeto de estudio

Teniendo en cuenta todos los supuestos mencionados
anteriormente, el proyecto que presentamos es una experiencia de
innovacion docente que busca iniciar un proceso de construccion
cooperativa de conocimiento libre, que repercuta en el aprendizaje
de todos los sujetos implicados en el proyecto, y fundamentalmente
en el de los estudiantes.

Para llevar a cabo nuestro estudio decidimos utilizar como
referente la obra de Chris Kelty Two Bits. The Cultural Significance
of Free Software (“Two bits. La trascendencia cultural del software
libre”) (2008). La eleccién de esta obra responde a que se trata de
un estudio que explora la trascendencia cultural de las TIC en
general y del software libre en particular, especialmente en su
aplicacién reciente a la ciencia y a la ingenieria (especialmente en
los campos de la biologia, la genética y la nanotecnologia). En este
sentido, Two Bits representa la culminacion méas reciente de una
investigacion con amplias resonancias en el ambito de la innovacién
cientifica que abarca mucho mas alla de los programas informaticos
y los hackers.

Nuestro objetivo con este proyecto ha sido realizar una
traduccién de dicha obra al castellano, empleando para ello
herramientas informaticas libres que nos permitieran trabajar de
forma colectiva y producir un aprendizaje cooperativo. A partir de
ahi, nos lanzamos a experimentar procesos de
ensefanza/aprendizaje que, tanto en su metodologia como en sus
contenidos, permitieran vincular coherentemente las tareas
académicas con exitosas formas de cooperacién social herederas
del movimiento de software libre e inspiradas por la fértil
reivindicacion de un procomun en el ambito comunicativo.

Hacia la construccion cooperativa de conocimiento libre
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Nuestra atencién se orientd hacia la multiplicidad de
practicas sociales propiciadas por el entorno comunicativo en red
que Benkler engloba en su definicién de la produccién entre iguales
basada en el procomdn: “una nueva modalidad de organizacién
productiva radicalmente descentralizada, cooperativa y no
propietaria; basada en recursos y productos compartidos entre
individuos extensamente distribuidos y difusamente conectados que
cooperan entre ellos sin depender de directrices mercantiles o de
Ordenes jerarquicas” (Benkler, 2006: 60).

6.2. Objetivos

Los principales objetivos del proyecto son los que se
recogen a continuacion:

1. Involucrar a los estudiantes en dinamicas de aprendizaje
cooperativo que redefinan profundamente los roles de profesorado y
alumnado en el proceso docente.

2. Abundar en la implicacion de los estudiantes en la
construccion cooperativa de su propio material de clase bajo la
coordinacién de sus profesores.

3. Culminar el proceso de cooperaciéon con la edicion en
castellano de la obra para su difusiéon en papel y a través de Internet
gracias a su licencia libre Creative Commons, ademas de con su
presentacion en foros académicos nacionales e internacionales,
tanto relacionados con la innovacion docente como vinculados al
software libre y las nuevas tecnologias.

4. Celebrar un seminario final con la presencia del propio
Chris Kelty donde los estudiantes implicados en el proyecto y sus
comparneros puedan discutir personalmente con él los aspectos mas
destacados de su obra en relacion con el curriculum de la materia.

6.3. Metodologia

El disefio metodoldgico de nuestro proyecto se apoya en dos
referentes fundamentales que corresponden a la doble dimensién
mencionada: el aprendizaje cooperativo y la produccién entre
iguales basada en el procomun.

Cuando hablamos de aprendizaje cooperativo nos referimos
a la colaboracién de alumnos comprometidos individualmente para
alcanzar objetivos compartidos imposibles de lograr de forma
individual o competitiva, y es definido por Johnson y Johnson (1999:
20) como “el uso en la educacién de grupos pequefios en los que los
alumnos trabajan juntos para mejorar su propio aprendizaje y el de
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los demas”.

Por otra parte, la metodologia de la produccién entre iguales
basada en el procomuln aporta elementos significativos de cara a la
organizacién de las comunidades de aprendizaje que hemos
constituido para nuestro proyecto de “traduccién entre iguales
basada en el procomun”.

Antes de nada, hay que destacar que la condicién sine qua
non para poder emprender dicho proyecto es la disponibilidad de la
materia prima fundamental para el mismo, es decir, de la obra
original. En este sentido, es decisivo el hecho de que Chris Kelty
publicara su obra bajo una licencia Creative Commons que nos
autoriza a realizar obras derivadas no comerciales sin necesidad de
permiso.

A partir de aqui, el siguiente paso consiste en el disefio y
despliegue de arquitecturas técnicas y organizativas que posibiliten
la integracion de contribuciones que, como las nuestras, son muy
diversas en lo que respecta a su calidad, cantidad y enfoque, asi
como en su ubicacién temporal y geografica.

En este sentido, nuestro enfoque metodolégico ha apostado
por el empleo de software libre, que a su vez representa uno de los
ejemplos paradigmaticos de la citada produccién entre iguales
basada en el procomln. Mas concretamente, nuestra cooperacion
virtual ha girado en torno al grupo “Traducciones procomun” abierto
en N-1, una red social basada en software libre integrada en el
proyecto Lorea (Cabello; Franco; Haché, 2012: 31-41). Entre otras
cosas, N-1 facilita mdltiples herramientas de coordinaciéon vy
cooperacion virtual como foros, wikis, archivo, galerias de imagenes,
chats y, sobre todo, la aplicacidn libre Etherpad.

6.4. Resultados

El proyecto de innovacién docente que presentamos ha
dado numerosos frutos desde que decidimos llevarlo a cabo.
Aunque hay que sefhalar que antes de que éste comenzara ya
llevabamos tres afios trabajando en esta experiencia. De tal manera
que, a dia de hoy, hemos traducido al castellano otras tres
importantes obras sobre Internet y TICs: E/ Cddigo 2.0 (Lessig,
2009) y Remix (Lessig, 2012); y The Wealth of Networks, de Yochai
Benkler (de proxima publicacion).

Ademas, tanto los profesores como los alumnos y demas
colaboradores implicados en este proyecto han organizado vy
participado en numerosos encuentros en los que se abordaban
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tematicas afines a nuestro objeto de estudio. Estos acercamientos
han propiciado el trabajo en equipo y la oportunidad de poder debatir
con los propios autores el contenido y las implicaciones de sus
obras, asi como las interpretaciones que se iban realizando de ellas
en las traducciones. En este sentido, destacan las distintas
presentaciones del proyecto llevadas a cabo por los propios
estudiantes en foros como Medialab-Prado o el Congreso
Internacional de Software Libre de 2008, o el seminario sobre The
Wealth of Networks celebrado en Medialab-Prado en 2010 con la
presencia del propio Yochai Benkler, asi como de Langdon Winner y
otros expertos. Este encuentro supuso una ocasién Unica para
debatir sobre filosofia de la tecnologia, economia politica de la
propiedad y el procomudn, asi como de los principales retos en
materia de politicas comunicativas para el entorno informativo en
red.

En la actualidad, la traduccion de E/ Cddigo 2.0 ha adquirido
gran relevancia a nivel nacional e internacional, siendo empleada en
diversos paises castellano-parlantes como México, Chile vy
Argentina. Ademas, esta traduccién cuenta con numerosas resefas,
y ha sido citada en una gran cantidad de articulos, actas de
congresos, informes y libros®.

Es importante destacar también el proceso de trabajo
cooperativo que se ha desarrollado desde que comenzamos nuestra
andadura. Han sido numerosos los encuentros llevados a cabo por
el grupo de traduccion para aclarar dudas sobre la interpretacion de
diversos pasajes de las distintas obras, asi como las personas que
se han sumado a esta aventura en la que decidimos embarcarnos.
Muchos miembros del grupo no residen en la misma provincia,
algunos incluso viven en otros paises, por lo que no siempre ha sido
posible organizar encuentros presenciales. No obstante, esta
circunstancia no ha supuesto un impedimento para nosotros, ya que
el uso de la red social libre N-1 ha sido una herramienta fundamental
a partir de la cual organizar encuentros virtuales y trabajar en red de
modo cooperativo.

6.5. Evaluacion

La evaluacion de este proyecto de combinacion de
aprendizaje cooperativo y produccién entre iguales basada en el
procomun, parte de la vinculacién original con una asignatura y unos
estudiantes concretos que participan en la construcciéon del material
didactico que legaran a sus compaferos. Ahora bien, la evaluacion
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pretende ir méas alla, apostando por la colaboracion con profesores
de otras universidades, con voluntarios procedentes de la traduccién
profesional o amateur (los cuales han llegado a convertirse en
mayoria en nuestro grupo), con el Laboratorio del Procomdn de
Medialab-Prado y con la propia complicidad de Chris Kelty.

Obviamente esto implica redefinir profundamente los roles
de profesor y alumno en el proceso de aprendizaje en los términos
citados previamente. En este sentido, se ratifica la importancia de
que el alumno no pierda la perspectiva general de la obra, y para
ello hemos considerado fundamental que éste asista a las revisiones
presenciales (discusiones quincenales, reuniones de coordinacion, y
seminarios intensivos) y se implique en las presentaciones publicas
del proyecto.

Finalmente, a modo de autoevaluacién, podemos sefalar
que la experiencia no sélo nos ha permitido desarrollar nuestras
competencias linglisticas en inglés, sino que hemos sido capaces
de construir juntos una obra, autorregulando nuestro propio
aprendizaje 'y asumiendo responsabilidades. Ademas, los
numerosos encuentros para presentar nuestro proyecto han servido
para que los alumnos desarrollen habilidades comunicativas orales y
aprendan una serie de valores implicitos en la filosofia del trabajo
cooperativo, como son la empatia, la colaboracion, la participacién,
o el respeto por el trabajo del compafiero.

Evidentemente, el trabajo cooperativo siempre entrana
riesgos y dificultades. La cultura de la participacién no siempre ha
estado presente en nuestras escuelas, por lo que a veces
necesitamos poner en practica una serie de habilidades y
estrategias sociales para las que no hemos sido formados. Ademas,
en un grupo tan heterogéneo como es el nuestro hay personas que
han necesitado mas ayuda que otras en las traducciones o que, por
diversas circunstancias, disponen de menos tiempo para llevarlas a
cabo. Sin embargo, todas ellas son condicionantes intrinsecas al
trabajo cooperativo, en el que se busca superar las dificultades de
cada cual a partir de la colaboracién con otros. Quizas uno de los
aspectos que mas se pueden valorar de este tipo de experiencias es
el hecho de aprender a ser reconocido y reconocernos a nosotros
mismos como miembros de un grupo con independencia de las
caracteristicas de cada uno. Ademas, un ejemplo claro de lo positiva
que ha resultado esta experiencia es que cada vez son més las
personas que se quieren sumar a ella, e incluso algunos de los
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alumnos que iniciaron esta iniciativa con nosotros contindan
trabajando en el proyecto después de finalizar sus estudios.

7. Conclusiones

En la actualidad, las TICs se han convertido en un recurso
indispensable. Por eso, resulta dificil concebir la idea de acudir a
una pagina web y encontrarnos que ha sido bloqueada, o que
algunos de sus contenidos han sido censurados, por considerar que
atentan contra los derechos de autor. Con ello, es licito pensar que
leyes que buscan el cercamiento de la cultura, como los ejemplos de
ACTA y la llamada “Ley Sinde”, no sélo perjudican a los usuarios,
sino también a autores cuyas carreras se han visto beneficiadas por
las descargas que realizan los internautas de sus obras y, mas alla,
por el acceso que Internet les brinda a la creacién anterior. Como
bien apunta Antonio Lafuente:

“Para que a alguien creativo se le ocurra algo ha tenido que
leer un montén de cosas, participar en seminarios, visitar
exposiciones... hay una atmosfera cultural que es el fundamento
para que pueda generarse la creatividad. Ademas se necesita una
infraestructura: bibliotecas, transportes, canales de acceso... Hay
una dimensién en la creacién que es procomunal: por eso es
absurdo el que a alguien al que se le ocurre algo le den la propiedad
en exclusiva por ni se sabe cuantos afos y que la pueda transmitir a
sus hijos” (Fraguas, 2011).

En este sentido, debemos tomar conciencia de la
importancia que tiene el hecho de que el conocimiento adquiera vida
propia, dinamismo, y, por ende, que pase a convertirse en un bien
comun al que tengan la posibilidad de contribuir personas
pertenecientes a diferentes estratos sociales e intelectuales. Por
eso, en el proyecto de innovacién educativa presentado, hemos
procurado que nuestras traducciones sirvan como medio para
construir conocimiento de forma cooperativa y transversal a distintas
comunidades  (estudiantes e investigadores universitarios,
profesionales, voluntarios...), y que dicho conocimiento se difunda a
través de todos los cauces posibles con el fin de que cualquier
usuario pueda disponer libremente de él.
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RELACIONES INTERPERSONALES EN CONTEXTOS DE
EDUCACION INTERCULTURAL: UN ESTUDIO CUALITATIVO'

, . . . 2
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Abstract: This article reports on the results of a recent research study
developed in primary and secondary schools in the province of Malaga
(Andalusia, Spain). The study delves into interpersonal relations and the
promotion of intercultural communication as key tools in the construction of
intercultural and inclusive schools, precisely where fluid and respectful
communication between different actors is a key element in the generation
of intercultural coexistence in the educational community.

Keywords: communicative competence; intercultural communication;
cultural diversity; education; social inclusion; interculturality

Resumen: El presente articulo pretende exponer los resultados de un
reciente estudio de investigacion desarrollado en centros educativos de
primaria y secundaria de la provincia de Malaga (Andalucia, Espafa) sobre
las relaciones interpersonales y la promocion de la comunicacién
intercultural como herramientas fundamentales en la construccion de
escuelas interculturales e inclusivas, donde precisamente la comunicacion
fluida y respetuosa entre los diferentes agentes de la comunidad educativa
es un elemento clave en la generaciéon de una convivencia intercultural.
Palabras clave: competencia comunicativa; comunicacion intercultural;
diversidad cultural; educacion; inclusion social; interculturalidad

1. Competencia comunicativa y competencias interculturales

La cultura supone ante todo un proceso de aprendizaje, ya
que se aprende y se transmite en multiples redes de significados
sociales (Banks, 1999 y 2008). Realmente, a través del proceso de
socializacién aprendemos los diferentes elementos que componen la
cultura (la lengua, formas de comportarnos, formas de
relacionarnos, formas de ver el mundo, etc.), pero la complejidad de
los nuevos escenarios sociales hace que la forma de producirse los
propios mecanismos de socializacién estén modulando entre la
convergencia y la divergencia cognitiva, afectiva y conductual
(Coulby, 1997). En efecto, es la cultura la que da sentido a la propia
realidad, ya que impregna todos los acontecimientos sociales desde
un conjunto complejo de significados sociales e histéricamente
construidos y compartidos por los miembros de una comunidad. En
verdad, cuando percibimos y vivimos la realidad, lo hacemos desde
esquemas mentales que estan claramente condicionados y

Leiva Olivencia, J. J. (2013). Relaciones interpersonales en contextos de
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determinados por los significados sociales, por lo que nuestras
creencias, experiencias, actitudes y valores tienen un profundo
sentido cultural, es decir, estan configurados desde las redes de
significados sociales y culturales que construimos de manera
colectiva. En este punto, compartimos con Sleeter (1996) que la
cultura es un conjunto complejo y dindmico de significados
adquiridos y construidos, donde la persona adquiere y construye
estos significados como miembro de una (o unas) comunidad(es), y
no exclusivamente como miembro de la comunidad social
hegemonica. El sentimiento de pertenencia es un factor clave en el
entramado social y cultural de las personas de origen inmigrante, asi
como la propia voluntad politica y ética de la sociedad de acogida
por practicar la inclusién social (Banks, 2011).

Asimismo, hay que sefalar que la cultura es transmitida —y
compartida—mediante simbolos e interacciones simbdlicas. Cuando
las personas nos comunicamos lo hacemos a través de multitud de
interacciones simbdlicas, la mas importante es el lenguaje, medio y
canal primordial de la comunicacion humana. En este punto, la
comunicaciéon, desde los planteamientos de la educacién
intercultural adquiere una enorme importancia, porque la necesidad
de manejar los codigos linguisticos de una determinada lengua es
imprescindible para la inclusién de toda persona en una comunidad
social concreta. Es asimismo determinante el hecho de abrir un
puente de didlogo, una intencionalidad que trascienda lo lingiistico y
que avance en la senda de lo comunicativo. Nos estamos refiriendo
a lo que muchos autores denominan comunicacién intercultural
(Abdallah-Pretceille, 2001; Aguado, 2003; Banks, 2008; Essomba,
2006; Leiva, 2010). Este tipo de comunicacién se basa en el
propésito sincero e intencionado de fomentar relaciones de didlogo
entre personas pertenecientes a grupos culturales diferentes, de tal
manera que constituye un espacio nuevo de interacciones sociales.
Implica una apertura y una receptividad que indaga en el camino de
los valores sociales de solidaridad, respeto y dialogo. La
comunicacion intercultural se considera como una clave fundamental
en las estrategias metodolégicas y de accién educativa que se
pueden desarrollar en la escuela intercultural (Soriano, 2007).
Constituye, pues, un elemento de crucial importancia en la mejora y
progreso de los nifios y jovenes procedentes de otras culturas
diferentes a la mayoritaria, dado que facilita que el choque que se
produce al estar inmerso en dos sistemas de referencias diferentes
no constituya en si un grave problema de inclusion psicosocial
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(Sleeter, 2005). Un tipo fundamental de comunicacién intercultural
seria la mediacién intercultural, que, entendida como puente de
convivencia, constituye una herramienta social y educativa que
promueve el compromiso de la comunidad educativa para fomentar
el respeto a la diversidad cultural y la inclusion de las familias
inmigrantes en la vida participativa escolar y comunitaria (Esteve,
2003; Nieto, 1996; Grant y Sleeter, 2007).

Por otro lado, la comunicacion intercultural se basa en el
respeto y la valoracion de la diversidad cultural desde el punto de
vista comunicativo (Abdallah-Pretceille, 2001). Los problemas que
surgen en la realidad multicultural, esto es, los conflictos
interculturales pueden nacer de problemas de comunicacion, no sélo
lingUisticos, de la dificultad de conocer el idioma vehicular de la
realidad escolar, o de la situacion de incomunicacién derivada de la
escasa interaccion comunicativa; sino que también estos conflictos
interculturales pueden deberse a la deficiente funcionalidad
comunicativa, a las dificultades de manejar cddigos comunicativos
distintos en contextos comunicativos diversos (familia, escuela,
grupo de pares...). Ademas, la comunicacion intercultural implica
todo un conjunto de variables basicas necesarias para facilitar la
mejora de la convivencia escolar. Por ejemplo, se trata de fomentar
en el contexto escolar una serie de habilidades para la escucha, la
comprensién y la potenciacién de la comunicacién interpersonal.
También, la comunicaciéon intercultural debe facilitar la interaccion
entre las partes, comprender cémo las diferentes posiciones se
construyen basandose en diferentes elementos culturales y traducir
los contenidos de las diferentes culturas en términos de un cdédigo
comun aceptado y consensuado en el contexto educativo (Aguado,
2003; Gundara, 2000). En realidad, estamos haciendo referencia a
la necesidad de comprender los posicionamientos culturales cuando
existan conflictos interculturales en el seno escolar.

Las relaciones interpersonales en los centros educativos son
referentes valiosos para el andlisis y el estudio de las situaciones de
convivencia escolar para la inclusién de todo el alumnado y la
comunidad educativa (Echeita y Otros, 2004). En este punto, hay
que senalar que determinan muchos aspectos de la interaccién
educativa pues suponen el punto de partida y de desarrollo de la
comunicacion entre los diferentes protagonistas de la vida escolar.
Profesorado, alumnado y familias son los principales agentes del
escenario escolar, y sus relaciones son claves para el
establecimiento de un clima educativo donde la convivencia sea
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fructifera y enriquecedora (Aguado, 2003; Jordan, 1994). Segun
Hernandez y Kose (2012), resulta imprescindible promover en los
centros escolares un modelo de desarrollo de sensibilizacién cultural
como modo mas adecuado para fomentar de manera critica unas
competencias interculturales dinamicas y en permanente cambio y
adaptacion social.

Hay que sefalar que si bien la cuestion de la lengua ha sido
y continia siendo uno de los principales temas en los que el
profesorado se ha encontrado con ciertas dificultades a la hora de
desarrollar su practica educativa con un alumnado que la
desconocia (Coulby, 2006), también no es menos cierto que una
comunicacion intercultural no depende precisamente de este factor,
sino de un conjunto de claves actitudinales y afectivas que confluyan
en una apertura a los valores de respeto y enriquecimiento cultural;
es decir, que no sélo los aspectos linglisticos influyen en la propia
concepcidn educativa del profesor respecto a estos alumnos, sino
que existen aspectos emocionales que el docente debe conocer a
fin de establecer una relacion interactiva enriquecedora (Leystina,
2002). Precisamente, estos alumnos encuentran dificultades no solo
por la cuestion linglistica; sino que a veces los factores emocionales
pueden determinar su comportamiento y su propio desarrollo
escolar, dado que dia a dia pueden vivir situaciones de marginacion,
de indiferencia e incluso de rechazo por ser quien es, por pertenecer
a un grupo cultural distinto y minoritario. En este punto, Ghosh
(2002) destaca la importancia de la integracién socioafectiva del
alumno culturalmente minoritario a fin de poder trabajar el
autoconcepto (cultural, personal y académico) de estos alumnos,
que generalmente se encuentra mermado por los cambios
profundos que viven en su experiencia vital. En este caso, nos
podemos referir a la vivencia del proceso migratorio como una
situacion de extraordinaria conflictividad para el propio nifio, y el
choque propio de vivir entre dos mundos de valores, entre dos
codigos de referencia cultural, el familiar y el escolar, que en
muchas ocasiones se encuentran enfrentados o divididos,
precisamente por una falta de comunicacion intercultural
posibilitadora de espacios comunes de didlogo y de interaccién.
Ante ello, el profesor es la persona cuya sensibilidad y compromiso
con una educacion intercultural auténtica puede ayudar, no sélo al
alumno sino también a la propia familia, conociendo y respetando su
idiosincrasia cultural y su propia identidad, haciéndoles ver la
importancia de establecer vinculos comunicativos de encuentro
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intercultural, donde su participacién e implicacién en las acciones
desarrolladas en la escuela sean vistas como necesarias vy
enriquecedoras para la propia salud vital de un clima escolar positivo
(Leiva, 2012). También Perry y Southwell (2011) plantean la urgente
necesidad de promover activamente los instrumentos educativos
adecuados para que los alumnos y también sus familias puedan
desarrollar eficazmente competencias interculturales que ayuden a
la mejora de la convivencia social y escolar, aunque es obvio que el
profesorado debe estar preparado para educar en competencias
interculturales.

A continuacién, vamos a indagar en la comunicacion
intercultural y a las distintas relaciones estudiadas en un reciente
estudio de investigacién de corte cualitativo y desarrollado en ocho
centros educativos de primaria y secundaria en la provincia de
Malaga (Andalucia, Espana) entre profesorado y alumnado, entre
alumnado, entre profesorado y familias, y entre el propio
profesorado (Leiva, 2009). Este estudio tenia como objetivo
fundamental conocer el sentido y orientacion educativa de la
interculturalidad para las familias, el profesorado y el alumnado, y
uno de sus objetivos especificos era comprender las distintas
percepciones que tenian los distintos agentes educativos sobre las
relaciones interpersonales y su comunicacion en entornos escolares
caracterizados por una significativa diversidad cultural. Asi, se
realizaron entrevistas semiestructuradas en 8 centros educativos
publicos de educacién primaria y secundaria, con una muestra de 48
madres y padres de origen inmigrante asi como 70 docentes y 30
alumnos. Para el analisis de contenido se empleé el programa
informatico Nudist-Vivo 8.0, realizando una codificacion tematica
para posteriormente elaborar un sistema complejo de categorias a
partir de las relaciones interpersonales entre los distintos agentes
educativos:  profesorado-alumnado inmigrante y  autoctono,
profesorado-familias inmigrantes y autéctonas, familias inmigrantes-
familias autoctonas, alumnado inmigrante-alumnado autéctono vy
entre el propio profesorado en contextos educativos de diversidad
cultural.

2. Relaciones y comunicacion entre profesorado y alumnado en
escenarios escolares de diversidad cultural

La relacién personal entre profesores y alumnos es el punto
de partida de la interaccion escolar y esta determinada por multiples
factores, muchos de los cuales son subjetivos y dependen de la
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mirada del protagonista. Por ejemplo, hay alumnado que considera
mediocre o regular su relacién con un docente en la medida en que
lo percibe como una persona estricta en el trato.

Entrevistadora: ;como crees que es la relacion profesor-

alumno? es decir, la relacion que tenéis con los profesores

;como es?

Alumno: regular.

Entrevistadora 2: ;por qué?

Alumno: porque algunos son muy estrictos.

Entrevistadora 2: ;Si?

Alumno: Si. (Entrevista a Alumno Autéctono de IES)

En ocasiones, los alumnos y alumnas son conscientes de
que el trato que tienen los docentes con ellos es dependiente del
comportamiento que tienen éstos en las aulas. De hecho, algunos
hacen referencia a la conducta disruptiva, esto es, insultos, gritos y
demés aspectos negativos de comportamiento, como conflictos en la
propia relacién interpersonal con el profesorado.

Entrevistadora: ;y cudles son los principales conflictos que

tenéis con los profesores?

Alumno: Que algunos alumnos, incluido yo, son muy

rebeldes y no son pacientes. Algunos no son pacientes, no

saben hablar, y empiezan a chillarte, y ya los alumnos no se
aguantan y todos...

Entrevistadora: y que terminan echando.

Alumno: también.

Entrevistadora: ;como percibes la relacion entre los

profesores y los alumnos inmigrantes? ;Tu crees que es

distinta?

Alumno: igual. (Entrevista a Alumno Autéctono de IES)

De hecho, el alumnado suele ser consciente de que su
comportamiento en clase y, en general, en el centro educativo, es un
elemento que influye a la hora de determinar la relacién, positiva o
no, entre los docentes y los alumnos. Es decir, algunos alumnos
defienden la idea de que la relacidn entre profesores y alumnos es
positiva solo en la medida en que los alumnos actian o se
comportan en clase tal y como los profesores quieran. De alguna
manera, los conflictos interpersonales se centrarian
fundamentalmente en el comportamiento del alumnado, el cual
determinaria en buena medida la reaccibn emocional vy
comportamental del docente. Asi lo expresa una alumna inmigrante:

Entrevistadora: en el colegio general, ;como es la relacion
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entre los profesores y los alumnos?

Nifia argentina: buena.

Entrevistadora: no lo has dicho muy convencida ;eh? esto

no lo van a escuchar tus profesores, ésto sélo escucho yo.

¢ Qué es buena o a veces buena y a veces mala?

Nifia argentina: si, mas o menos buena.

Entrevistadora: ;si? ;Pero normalmente es por el caracter

de los profesores?

Nifia argentina: o porque los alumnos no se comportan.

Entrevistadora: porque los alumnos no se comportan bien

;no? pero normalmente qué es: por una mala conducta,

porque se portan mal.

Nifia argentina: si, normalmente los alumnos (Entrevista a

Alumna Inmigrante de IES)

El profesorado, por su parte, se centra en la globalidad de la
relacién interpersonal con el alumnado y no hace referencia a la
importancia de las conductas de los alumnos para que estas
relaciones interpersonales sean mas o menos positivas. En general,
el profesorado entrevistado considera que las relaciones entre
profesores y alumnos son positivas, aunque si se observa que, en la
educacion secundaria, los alumnos parecen pasar de los profesores,
es decir, que existe una menor interaccién emocional de manera
pretendida. En el caso de los alumnos inmigrantes, si parece existir
una conciencia cada vez mas proclive a tener en la mente la
diversidad cultural como un elemento prioritario y que los profesores
se preocupan por adaptar las materias y demas aspectos didacticos
(evaluacién, metodologia...) para facilitar la acogida del alumnado
inmigrante.

Entrevistador: ;Como percibes tu la relacion entre los
alumnos y los profesores en los centros en los que tu
trabajas?
Profesora: ; El alumnado inmigrante quieres decir?
Entrevistador: No, el alumnado en general
Profesora: Las relaciones bastante buenas aqui en este
colegio, es un colegio que tiene pocos conflictos, un buen
colegio en ese sentido, y en el instituto el alumnado en
general pasa un poco del profesorado, que es lo que se
observa hoy en dia en la secundaria, que no hay manera de
que el profesorado llegue y cale en el alumnado

Entrevistador: ;Notas diferencias en las relaciones entre los

profesores y los alumnos inmigrantes?
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Profesora: Pues en el instituto he observado que el
profesorado esta muy interesado en sacar a esos nifios
hacia delante... me preguntan mucho como adaptarles las
materias, qué tienen que hacer, como evaluarlos...

(Entrevista a Profesora de ATAL3)

Las relaciones afectivas entre profesorado y alumnado
constituyen un factor de enorme trascendencia en la calidad de la
convivencia escolar. Si antes hemos mencionado como existen
docentes que consideran que algunos alumnos pasan de los
profesores, otros si nos ofrecen una visién bien distinta de las
relaciones interpersonales entre profesores y alumnos. Es mas,
estas relaciones son vistas desde la perspectiva del carifio y la
cercania. En este sentido, la confianza se confirma como un
principio de actuacion en la relacion entre docentes y alumnos
cuando lo que se pretende es establecer un clima positivo de
convivencia escolar. Asi lo manifiesta el orientador de un instituto de
educacion secundaria:

Entrevistadora: entrando un poco en las relaciones dentro y
fuera de la escuela, en las relaciones interpersonales ;coémo
definiria la relacion profesor- alumno en este centro?
Orientador: en este centro hay una relacion muy afectiva,
muy cercana, muy relajada en general, en general ;eh? En
general. Una comprension, una aceptacion, quizas un
tanto... no sé, estoica ;no? Es decir, las cosas son como
son, no vamos a convertir el agua en vino... en fin, quizas un
poco en ese tema a lo mejor un poco excesivamente
aceptamos después de pelear cierto tiempo, el tiempo que
sea, luego ya cuando los problemas no... se acepta un
poco... yo creo que ése es el aspecto peor, las relaciones
interpersonales son unas relaciones muy afectivas, muy
cercanas, muy carifiosas, de mucha confianza... en fin, tu lo
has visto (Entrevista a Orientador de IES)

Los conflictos entre profesorado y alumnado tienen
diferentes raices, aunque las dimensiones emocional y comunicativa
impregnan cada una de las situaciones cotidianas de la realidad
escolar. En todo caso, hay profesores que plantean que el origen de
los conflictos escolares se sitia en el &mbito social y familiar. Es
més, se plantea que muchos de los conflictos que ocurren en los
centros educativos tienen que ver con la manera en que los jévenes
son educados en la sociedad de hoy. De esta manera, el
profesorado observa que la falta de autocontrol y de regulacién de la
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conducta constituye un factor negativo en la conducta de los jévenes
de hoy, que se frustran facilmente a la mas minima negativa y no
atienden correctamente a las indicaciones que hacen sus profesores
y profesoras.
Entrevistadora: si. ;Cuales son los principales conflictos, si
se dan, entre profesores y alumnos?
Orientador: pues el principal problema es que el nifio no
tiene las inhibiciones que la educacion establece en edades
muy tempranas. Esas inhibiciones que te llevan a no
levantarte, a no hablar cuando no se debe, asi que si te
estas haciendo pis o tienes sed te la aguantas... en fin, toda
esa serie de control que la mayoria de la clase media
tenemos a esta gente le falta, e incluso el mismo control de
la palabra. Entonces, la mayoria de los conflictos vienen por
ahi ;no? O sea, vienen porque...";Profe puedo ir al
servicio?” “no, te tienes que aguantar, quedan cinco
minutos” "pues yo me voy”. Tienen ganas de hacer una
cosa, la hacen. Se enfada un poquillo por la razén que sea,
se les impide hacer una cosa, preparan un cisco que...
entonces, el manejo de esta situacion exige muchisima
energia por parte del profesor constantemente” (Entrevista a
Orientador de IES)

3. Relaciones y comunicacion entre profesorado y familias
inmigrantes y autéctonas

Las relaciones interpersonales entre profesorado y familia
estan mediatizadas por la conjuncién de un nimero significativo de
factores ambientales y sociales que confluyen en una situacién de
respeto, y en la mayoria de los casos, en unas interacciones
positivas de dialogo y comunicacién. Este didlogo tiene una
dimensién personal y tiene como foco fundamental el
comportamiento y el rendimiento académico del alumnado del
centro. De la misma manera, las familias son plenamente
conscientes de que su relacion con el profesorado tiene cauces
normalizados, sobre todo el de tutoria, lo cual no limita en modo
alguno para que los padres tengan la percepcion positiva para poder
acudir al centro cuando ellos consideran oportuno. Las palabras de
una madre autéctona ilustran lo que venimos comentando al
respecto:

Entrevistador: Si eso... ;COmo es vuestra relacion entre

padres y profesores?
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Madre Autdéctona: Bueno, en general, no puedo decir igual
de todos, todos, todos. Porque yo estoy en el consejo
escolar, me relaciono con los profesores, hombre en general
es buena. Yo por lo menos me siento que no me cierran las
puertas, vamos. Que yo sé que aqui hay un horario de
tutorias pero cuando ha habido un problema y ha habido
que venir a otro horario, por lo que sea, por parte de los
padres o de los profesores te abren las puertas, o sea, no
te...

Entrevistador: Si, eso lo valoras tu como algo importante,

;no?

Madre Autéctona: Hombre es que eso es, es que la

comunicacion con el profesorado es algo muy importante,

vamos por lo menos para mi parecer. Es que si no, no... Es
que es una cosa que se tiene que llevar a medias, la
educacion de los nifios. Hombre, hay profesores a lo mejor
mas abiertos y otros menos abiertos, pero en general si que
nos reciben bien y en fin. Yo soy la presidenta de la
asociaciéon de padres y podia ponerlos verdes también,

;eh?, que estoy en mi derecho. (Risas). Te lo digo porque

es verdad (Entrevista a Madre Aut6ctona de CEIP)

Los alumnos también comparten esta visién positiva de la
interaccién interpersonal entre familias y profesorado, y consideran
que su relacién en el espacio escolar es buena, aunque depende del
grado de integracion de sus hijos. Es decir, se plantea que muchas
veces los profesores se relacionan mejor con una madre o un padre
en funcién del comportamiento de su hijo. Logicamente, esta idea no
parece muy logica pero resulta creible para algunos alumnos vy
alumnas de la ESO.

Entrevistadora: ;y como definirias la relaciéon entre los

padres y los profesores?

Alumno: ;puede explicarmelo otra vez?

Entrevistadora 2: ;cémo definirias la relacion entre los

padres y los profesores?

Alumno: pues creo que bien ;no? porque si quieres que tu

nifia estudié aqui, lo mas seguro es que el padre quiera

portarse bien con los profesores para que traten bien a su

nifio ;no? Porque si no, no lo tratarian bien (Entrevista a

Alumno Autéctono de IES)

Las relaciones interpersonales entre familias y profesorado,
y en concreto entre familias inmigrantes y profesorado, aun siendo
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positiva, no resulta exenta de conflictos. Generalmente, estos
conflictos son fruto de malentendidos de indole comunicativa que en
modo alguno perjudican el clima de convivencia escolar. En todo
caso, resulta de interés las palabras de un profesor que describe
una situacion de dificultad comunicativa, y donde podemos
comprender como los padres y madres, en algunas ocasiones,
distorsionan o perciben incorrectamente las palabras casi siempre
bien intencionadas del profesorado.

Entrevistador: ;Habéis tenido algun caso de violencia verbal

de padres hacia profesores?

Profesor: Yo en concreto lo he tenido con una familia de

aqui, que no me ha sabido entender y tal. La mujer fue

recatada pero después se fue a la inspeccion a

denunciarme...

Entrevistador: ; Puedes describir el incidente?

Profesor: Fue porque yo le estaba informando sobre la

escolarizacion y ella venia de La Cala, y yo le dije: “segun

me dice usted mis compafieros de La Cala le estan
mintiendo porque alli tenemos los mismos servicios de
atencion”. Se trataba de un crio discapacitado. Y yo le dije:

“pues si es como me cuenta puede que se quieran quitar ‘el

bulto” de encima”. Entonces ella entendid que estaba

llamando a su hija “bulto”...Yo entiendo que los padres de

nifios discapacitados tienen una sensibilidad mayor, pero mi

expresion no fue hacia el crio (Entrevista a Profesor de

CEIP)

Por tanto, y aunque las relaciones entre profesorado y
familias resulta positiva en la mayoria de los centros donde hemos
realizado el presente estudio cualitativo, es digno de mencionar que
algunos padres no definen dicha relaciéon porque no la consideran
necesaria. Es decir, que existen familias que no esperan nada de la
institucién escolar por lo que su relacién es apenas inexistente. Esta
situacion es un aspecto clave de nuestro analisis pedagogico, pues
nos apunta a dos situaciones claramente dispares. Por un lado, hay
padres que estan atentos a la educaciéon de sus hijos y estan
claramente interesados en participar y actuar conjuntamente con el
profesorado para mejorar la convivencia escolar e incentivar una
mejora del rendimiento escolar de sus hijos; y por otro lado, existe
un grupo de padres que no acuden al centro escolar y que obvian la
importancia de la relacion educativa entre familia y profesorado al
considerar que la institucion escolar no ofrece a sus hijos y a ellos
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mismos una respuesta adecuada a sus necesidades. Y esta

situacion, ocurre tanto en familias autéctonas como en familias de

origen inmigrante. Asi lo expresa el orientador de un instituto:
Entrevistadora: ;como definiria es esa relacion entre padres
y profesores?
Orientador: ;entre padres de todos?
Entrevistadora: si.
Orientador: eso si que es dificil también, pues hay grupos de
padres que no ven al centro como... que no esperan del
centro nada, los tienen aqui a los chavales a ver si aprenden
algo, pero digamos que estan aqui igual que podrian estar
en ofro sitio. Ellos no saben la funcion que cumple el
Instituto, o no acaban de entender las posibilidades que
ofrece, el futuro que abre. Hay un grupo de padres que no
comprenden nada, y otros padres como siempre, han sido
los que se preocupan, los que preguntan por sus hijos, los
que cooperan, los que les llama, los que se puede
establecer un programa de intervencion con ellos, de control
de lo que hace en casa y de informacion mutua del
comportamiento del muchacho, de los problemas que van
surgiendo, y bueno, se puede establecer un programa de
comunicacion periédica perfectamente (Entrevista a
Orientador de IES)

4. Relaciones y comunicacion entre alumnos inmigrantes y
autéctonos

Las relaciones entre iguales son en la mayoria de los casos
muy positivas, con un grado de afectividad emocional muy elevado.
La confianza, el respeto y la solidaridad son los valores que definen
las relaciones entre iguales. En este punto, cabe aqui sefalar que
en contextos educativos de diversidad cultural, los alumnos
autéctonos e inmigrantes se relacionan con plena normalidad y
cordialidad. Es mas, lo normal es que los aspectos culturales tengan
un menor peso en las relaciones interpersonales, y es que la
naturalidad y la autenticidad en las relaciones de amistad van mas
alla de cualquier cuestion linguistica o cultural, ya que las relaciones
entre alumnos se definen fundamentalmente por la similitud de
intereses, motivaciones y experiencias comunes en el espacio
escolar. Ademas, hoy en dia lo mas normal del mundo para los
alumnos espanoles es tener amigos de diferentes procedencias y
nacionalidades.
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Entrevistador: ; Tu tienes algtin amigo que no sea espariol?

Alumno Autdctono: Si

Entrevistador: ; Quién?

Alumno Autdctono: Se llama Oscar

Entrevistador: Oscar...y ;de donde es?

Alumno Autéctono: De Paraguay (Entrevista a Alumno

Autéctono de CEIP)

Si bien es cierto que las relaciones entre alumnos
autoctonos e inmigrantes resulta positiva, también hay que subrayar
que al principio de su escolarizacién en nuestro sistema educativo,
los alumnos inmigrantes no hispanoparlantes tienen dificultades de
integracion social precisamente por el déficit linglistico. En este
punto, los alumnos inmigrantes se sienten muy mal cuando no
entienden qué ocurre a su alrededor, ya que no comprenden el
idioma y los codigos comunicativos verbales y no verbales
empleados por la mayoria de la comunidad educativa. Asi pues,
resultan muy interesantes las siguientes palabras de una alumna
bulgara a este respecto:

Entrevistadora: ;Y coémo te sentias tu cuando viniste de tu

pais y no sabias la lengua?

Nifia bulgara: yo me sentia muy mal.

Entrevistadora: ; muy mal?

Nifia argentina: si, no entendia a los demas y...

Nifia bdlgara: yo un dia estaba llorando en la clase, es que

todos me estaban diciendo cosas y yo no entendia, pero al

final me gusta estar aqui.

Entrevistadora: Ahora te gusta ;no? ya conoces el idioma,

que al principio te sentias asi. ;Y qué hacias tu por ejemplo

cuando era recreo?

Nifia bulgara: yo encontré una amiga rusa e iba con ella,

pero el ruso y el bulgaro se parecen poco, pero ella también

como estaba... ella ya esta aqui tres anos, y yo hablaba
siempre con ella (Entrevista grupal a Alumnos Inmigrantes
de CEIP)

Hay que sefalar que el alumnado inmigrante, cuando
desconoce el contexto escolar, intenta agruparse por afinidad
cultural o de idioma. En este sentido, resulta para ellos y ellas
absolutamente normal relacionarse en un principio con alumnado
inmigrante antes de hacerlo con alumnos autéctonos. Se podria
decir que al sentirse diferentes, intentan relacionarse con aquellos
alumnos que estan en una situacién escolar similar, lo cual resulta
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muy légico de entender. Ademds, esto resulta gratificante no
solamente desde un punto de vista emocional y comunicativo, sino
que también constituye un elemento clave en el anadlisis de la
convivencia escolar.

Entrevistador: ;Y por qué crees tu que el grupillo este de los

rusos siempre se ponen juntos?

Alumna Inmigrante: Es que cuando llegaron, llegaron y no

tenian ni idea de espariol. Y llegaron juntos. Entonces, claro,

acababan de llegar juntos al pais. Entonces, claro, yo me

imagino que si tu llegas a un sitio nuevo y no conoces a

nadie y encuentras a dos o tres personas que hablan como

tu y son del mismo pais, es normal que te quedes con ellas.

Después si han ido conociendo a mas gente y tal pero en el

recreo siguen estando los dos o tres juntos. Pero de todas

formas hay otro nifio ruso que tiene problemas de
discapacidad. Y cuando se meten con él, tampoco es que se
metan con él porque sea ruso, sino que se meten con él por
cosas como diciéndole que es tontito y no sé qué. Que si
hay otro problema, sobresale ese problema por el tema de
que sean de otra nacion (Entrevista a Alumna Inmigrante de

IES)

El profesorado es conocedor de estas relaciones
interpersonales entre el alumnado, es mas, son los mejores
conocedores de estas realidades interactivas que acontecen a diario
en la institucién escolar. En este sentido, las profesoras y profesores
intentan gestionar de manera positiva todos aquellos conflictos
derivados de la propia interaccién escolar entre alumnos, y es que
estos conflictos son permanentes en todas las edades. Por esta
razon, los profesores tienen que hacer una funciéon de prevencion y
otra de mediacion. En primer lugar, tienen que prevenir los conflictos
haciendo una labor permanente de atencién y de regulacion de las
conductas disruptivas, trabajando en la accién tutorial la educacién
en valores. Y, en segundo lugar, la mediacién se constituye como
una herramienta valida cuando los conflictos escolares se dan entre
alumnos inmigrantes y autéctonos. Se trata de trabajar la
interculturalidad y el respeto a la diversidad cultural, rechazando
cualquier atisbo de racismo, sobre todo en la comunicacién y en el
lenguaje. Generalmente, el lenguaje del alumnado, sobre todo entre
adolescentes, esté lleno de palabras malsonantes y de insultos casi
siempre envueltos en un proceso comunicativo de naturalidad y
autenticidad. Cuando este proceso se vuelve insistente y carente de
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amistad entre ambas partes, es cuando pueden surgir conflictos que
pueden alterar el clima de convivencia en el centro escolar.

5. Relaciones y comunicacion entre docentes en contextos de
diversidad cultural: construyendo competencia comunicativa
Las relaciones entre el profesorado son generalmente
positivas y estan determinadas por distintos factores asociados a las
funciones y roles que cada uno de ellos desarrolla en sus
respectivos centros escolares. En este punto, si es cierto que las
relaciones interpersonales entre docentes estan muy influidas por el
desarrollo profesional que tienen en sus propios centros, por lo que
es necesario mencionar que si existen ciertas diferencias. Por
ejemplo, en los centros educativos donde hay un nudmero
significativo de alumnos inmigrantes y tienen aprobado un proyecto
educativo acogido al Plan Andaluz de Atencion Educativa del
Alumnado Inmigrante, existe la figura del profesor ATAL (aula
temporal de adaptacion lingulistica). En este sentido, este tipo de
profesorado resulta un recurso fundamental para el resto de
docentes, aunque si es cierto que pueden surgir conflictos entre
companeros docentes cuando no se respeta la autonomia y las
funciones que cada uno de los profesionales de la educacién realiza
en su centro escolar.
“Los mas graves: cuando el nifio esta en la primera fase
cuando no sabe nada del idioma, cémo actuar con el
profesor. Que el profesor lo acepte, esto si puede generar
un problema con el nifio, que se bloquee. En lineas
generales estamos encontrando la via de que el profesor lo
asuma. Yo creo que estamos en una fase en el colegio en
que la gente tiene muy asumido en que el “ATAL” es un
recurso y que ellos también tienen que encontrar estrategias
en que cuanto mas tiempo esté el nifio en el aula, mejor.
Entonces ahi si se pueden generar conflictos, algunos nifios
se quedan bloqueados y terminan queriendo estar en el
“ATAL” todo el dia, algunos, volvemos a los britanicos, no
quieren estar aqui, y utilizan la estrategia de “montar el
pollo” para no estar aqui. Por lo demas, conflictos de patio,
hay roces todos los dias, los nifios buscan su sitio y al recién
llegado lo miden. Uno de los ultimos conflictos que tuvimos
con uno de 6° era una escena: le gusta una nifia de 6%, le
manda una carta de amor un poquito gruesa, ella coge a sus
companeras, le rompe la carta en su cara, viene el otro
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diciendo que le han pegado.... Lo normal. No es el

componente de la procedencia lo que agrava el conflicto. Se

interviene, se buscan las causas, sin dramatizar, y el jefe de
estudios lo sabe hacer muy bien” (Profesora de ATAL)

Como podemos observar, el profesorado asume con
naturalidad y autenticidad las diferentes responsabilidades que cada
uno de ellos ejerce en el marco de su autonomia pedagégica. Dicho
esto, también hay que sehalar que las profesoras y profesores han
tenido que cambiar su manera de enfocar sus clases en los Ultimos
anos, y es que las aulas han pasado de ser monoculturales a
multiculturales. Ademas, a partir de la reforma de la LOGSE?, todo el
alumnado hasta los 16 afios debe estar obllgatorlamente
escolarizado en los centros educativos, lo que ha llevado a generar
cambios de mentalidad en gran parte del profesorado sobre todo de
aquel profesorado que daba clase de BUP® en los antiguos institutos
de bachillerato, ahora institutos de educacién secundaria (IES). Por
todo ello, los profesores se han adaptado a los nuevos cambios
sociales y a los nuevos alumnos que llegan a sus aulas. Las
palabras de un director de instituto ilustran bien lo que estamos
planteando:

“Hace un tiempo, a una profesora de Matematicas nuestra,

que es muy capaz, le han dado un premio de

reconocimiento. Esta profesora ha tenido que enfrentarse a

ella misma porque en el instituto, ahora mismo tiene que

ensenar a dividir a los nifios de secundaria. Antes, en un

instituto de bachillerato, era impensable que se iba a

ensefar a dividir a muchos jovenes que venian al instituto.

Pues bien, cuando nos mandan un profesorado extra viene

acomparnado de cinco grupos de primero de la ESO®, doce

anos, bulliciosos, pegandose, os podéis imaginar. Si tenéis
sobrinos o habéis visitado un colegio, sabéis lo que digo.

Eso, en un instituto que funcionaba con unos canones de

funcionamiento tradicionales, eso fue un caos horroroso.”

(Director de IES)

6. Conclusiones finales

La comunicacion y la mediacién intercultural son las dos
caras de una misma moneda en la intervencion educativa
intercultural. Se plantea la necesidad de que la comunicacién y la
mediacibn sean herramientas pedagégicas facilitadoras y
promotoras del didlogo, el respeto y la tolerancia en el contexto
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escolar. Es mas, son los instrumentos del puente de convivencia
necesario para mejorar las relaciones entre los diferentes grupos
culturales que hoy conviven en los centros educativos (Leiva, 2010).
En nuestro estudio (Leiva, 2009), hemos observado la importancia
del didlogo y el respeto como fundamentos basicos de cualquier
propuesta educativa que vaya en el camino de mejorar la
convivencia escolar. Asi pues, lograr este objetivo implica tener en
cuenta las diferencias culturales propias de la poblacién escolar que
se educa y la distancia entre la cultura escolar y la de las familias y
alumnos procedentes de ambitos socioculturales diversos. En este
punto, la comunicacion intercultural es una dimensién inherente a
toda propuesta de educacion intercultural, que coloca la cultura
como foco prioritario de toda reflexion pedagdgica, y considera la
diferencia cultural como norma al describir situaciones y poblaciones
educativas. Un elemento basico que proponemos para el desarrollo
efectivo de la comunicacién intercultural en la escuela seria la
identificacion y valoracién critica de la eficacia intercultural (Irvine,
2003). En este sentido, y a tenor de los resultados explicitados
anteriormente planteamos los siguientes indicadores para la
adquisicién del logro de la eficacia intercultural para el conjunto de
miembros de la comunidad educativa:

v El incremento de la comprensién critica de la propia cultura y
la de los demas, lo cual es un potente elemento de
interculturalidad y de reconocimiento de toda diversidad
cultural.

v' La conciencia de la validez y coherencia de -culturas
diferentes a la propia, y su desarrollo en contextos sociales
diversos.

v La adquisicién de habilidades comunicativas para mantener
y consolidar relaciones interculturales eficaces y positivas
entre todos los agentes educativos.

v La identificacién de pautas conductuales y de comunicacion
que susciten o puedan provocar situaciones de
discriminacion o prejuicios culturales, y, por tanto, la
necesidad de establecer protocolos o activadores de
prevencion o, en su caso, de gestién efectiva de situaciones
potencialmente aversivas.

La comunicacién intercultural se puede entender como una
competencia intercultural mas, aunque en nuestro estudio hemos
observado que tiene un papel muy relevante, de ahi su tratamiento
especifico. Es mas, podria decirse que constituye el nucleo duro de
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la competencia intercultural global necesaria para afrontar los
conflictos y mejorar la convivencia en los contextos escolares de
diversidad cultural. Realmente, la comunicacién intercultural puede
ayudar a crear una atmosfera que promueva la cooperacién y el
entendimiento entre las diferencias culturales (Slavin, 2003), y posee
caracteristicas especiales o singulares que le pueden permitir
realizar tal funcién. Estas caracteristicas son la sensibilidad a las
diferencias culturales y una apreciacion de la singularidad cultural; la
tolerancia, para las conductas de comunicacién ambiguas; el deseo
de aceptar lo inesperado; flexibilidad para cambiar o adoptar
alternativas; y expectativas reducidas respecto a una comunicacion
efectiva, esto es, estar satisfecho si se ha logrado la comunicacién
al menos a cierto nivel de entendimiento.

Ciertamente, todas estas caracteristicas conforman un
conjunto de cualidades que muchos de los profesores participantes
en nuestro proyecto de investigacion, estan intentando llevar a cabo,
estan aprendiéndolo o, sencillamente, son metas bésicas en su
desarrollo profesional en los contextos de educacién intercultural.
Desde nuestro punto de vista, la existencia de una comunicacion
intercultural éptima requiere de una predisposicion por el
acercamiento entre “el otro™-diferente- y “el nosotros”-semejante-. En
este plano, se encierra no solamente las actitudes, como es obvio,
de las familias autéctonas ante la diversidad cultural, sino que
también se incluye la actitud o actitudes que muestran los colectivos
inmigrantes. Todo ello es absolutamente basico si lo que
pretendemos es construir la interculturalidad desde una cultura de la
diversidad (L6épez Melero, 2006) que tenga como valores
fundamentales el respeto a la legitimidad personal, social y cultural;
el valor de la cooperacion educativa y el de la confianza. Las
escuelas interculturales seran verdaderamente interculturales en la
medida en que construyan un nuevo discurso pedagdgico basado en
una comunicacién intercultural, abierta al dialogo, sin ningun tipo de
frontera de exclusion o discriminacién social o educativa. EI camino
educativo comienza por mejorar las relaciones interpersonales entre
todos los agentes educativos, construir un sentido de pertenencia
flexible y transcultural que permita que todos nos sintamos
diferentes e iguales en un entorno educativo de aprendizaje
colaborativo (Escarbajal, 2010). Esa es Ila clave de la
interculturalidad desde la concepcién de la cultura de la diversidad:
el valor de la diferencia supone crear espacios comunes de didlogo
e interaccién cultural y a la vez el respeto de lo culturalmente diverso
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como una oportunidad de aprendizaje y crecimiento personal, social
y educativo.
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DORFMAN Y MATTELART, LECTORES DEL PATO DONALD'
Gabriel Sarmiento?

El Nuevo Orden mundial es disneyco.
Jean Baudrillard (2000: 175)

Abstract: The present article aims to offer a critical review of Armand
Mattelart and Ariel Dorfman’s (1971) book How to Read Donald Duck. First,
we will approach the issue of its reading from a political perspective, that is
to say, the Donald Duck study is both scientific and meant as a political
platform for social change. So we will outline the epistemological criticisms
received by the authors because of their “reading” of this Disney cartoon.
Secondly, we will take a brief journey through the book, examining its central
theses. Then, we will summarise the criticisms levelled at Mattelart and
Dorfman mainly by Charles Bergquist's reading. We end with some
conclusions.

Keywords: Mattelart; Dorfman; Donald Duck; cultural imperialism; Bergquist

Resumen: El presente trabajo tiene como objetivo una revision critica del
libro escrito por Armand Mattelart y Ariel Dorfman de 1971 llamado Para leer
al Pato Donald. En primer lugar se realizard un aproximacion al problema de
la lectura como politica, es decir, el estudio sobre el Pato Donald es a la vez
una aproximacion desde la ciencia, pero pensado en un horizonte politico
de cambio social. Asi, se expondran las criticas epistemolégicas que los
autores recibieron por su “lectura” de la produccion Disney. En segundo
lugar se hara un breve recorrido por el libro exponiendo las tesis centrales.
Luego se retomaran las criticas a Mattelart y Dorfman presentadas
principalmente por la lectura de Charles Bergquist. Para finalizar algunas
conclusiones.

Palabras clave: Mattelart; Dorfman; Pato Donald; imperialismo cultural;
Bergquist

Toda lectura es politica o la critica epistemolégica

Puesto que no hay lecturas inocentes,
deberiamos empezar por confesar

de qué lecturas somos culpables.

Louis Althusser (citado por Griiner, 1995: 16)

En una ponencia de 1964 Michel Foucault® plantea que Marx
interpreta el discurso burgués de la economia politica (recuérdese
que El Capital es una critica a la economia politica); que Freud

Sarmiento, G. (2013). Dorfman y Mattelart, lectores del Pato Donald.
DEDICA. REVISTA DE EDUCACAO E HUMANIDADES, 4 (2013) margo,
129-143
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interpreta el relato que el paciente hace de su suefo; y Nietzsche
interpreta el discurso de occidente sobre la moral. Ahora bien, cabria
preguntarnos cémo interpretan Ariel Dorfman y Armand Mattelart el
discurso imperialista de Walt Disney.

Con la publicacion de Para leer al Pato Donald, los autores
buscan demostrar la dimension imperialista que se esconde tras la
inocencia de la produccion cultural de Disney. Asi su lectura de
estos comics permitira trascender la mascara candida de Donald
para dar cuenta de los supuestos ideologicos que configuran y
naturalizan las relaciones capitalistas de produccion.

El libro fue escrito en el pleno y breve apogeo de la Unidad
Popular con Salvador Allende (1908-1973) como presidente de
Chile. En 1973, tras la dictadura de Augusto Pinochet, el libro fue
censurado y los autores condenados al exilio. En una entrevista a
Armand Mattelart, el autor habla sobre la concepcién general del
libro:

«Ese libro, que publicamos en diciembre de 1971 en
Valparaiso con mi colega Ariel Dorfman, tuvo un éxito abrumador,
como dicen en espafol. Hasta hemos tenido el privilegio de ser
censurados por el gobierno de Estados Unidos. Yo lo consideraba
un panfleto, un grito de rebelion. En general, se dice que era algo
del momento, que se analizaba la estructura y no la recepcion.
Contra esos ataques, contra esas interpretaciones, me rebelo. Si
bien es cierto —en relacién con los interrogantes que se plantean
hoy— que este libro no se pregunta como un nifio argentino,
chileno, o francés lee a Walt Disney, debo decir que es un trabajo
que ya habia interiorizado la cuestion de la recepcion. En este
periodo, la cuestion principal no era tanto el consumo sino la
produccion de una alternativa» (2003: 19. Enfasis mio)*.

Este comentario parece retomar la posicion que tanto
Mattelart como Héctor Schmucler (quien sera el prologuista del libro)
sostuvieron frente a un grupo de intelectuales reunidos alrededor de
la revista Lenguajes en Argentina, especialmente Eliseo Verén, a
principios de la década del 70. Los primeros sostenian una postura
entroncada en la economia politica para pensar la comunicacion;
mientras que los segundos (quienes dedicaron el primer volumen de
la revista a una coleccién de ensayos criticos sobre la obra de
Mattelart y Dorfman) se nutrian de una lectura desde el analisis del
discurso, la semidtica estructuralista y el psicoanalisis para pensar la
comunicacion.

Dorfman y Mattelart, lectores del Pato Donald
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Eliseo Veron expresaba la siguiente critica:

«La contradiccién entre la demanda practica (politica) y las
condiciones de la investigacién es ain mas clara en el estudio de
Mattelart y Dorfman sobre el Pato Donald. En este trabajo no sélo
se aplica como método un comentario intuitivo e interpretativo del
material (de una manera que es, dicho sea de paso, sumamente
dudosa); el caso me parece mas grave: el prob/ema del método ha
desaparecido» (Citado en Schmucler, 1997: 136)

Para Eliseo Verén, existe una escision entre la demanda
practica politica y las condiciones de investigacién, que hacen a la
ciencia independiente del proceso politico. Asi las condiciones de
verdad de la ciencia son ajenas a la contingencia y la lucha politica.
Para Schmucler como para Mattelart y Dorfman, tal escision es
politica. Es decir, la separacion entre ciencia y politica es falsa; pues
la empresa cientifica estd henchida de politica. De alli que no
ruborice a Mattelart calificar el texto Para leer al Pato Donald de
panfletario®, es un “panfleto” porque esta inscripto en un proceso de
transformacién politica y social iniciada por el gobierno socialista de
Salvador Allende. Es decir, una critica a la plataforma
epistemolégica de Mattelart y Dorfman no puede desatender al
horizonte politico de cambio social que se imprime en el estudio
sobre el Pato Donald. Para los autores, no habria aproximaciones
inocentes a la cultura, y la de ellos es una critica explicitamente
politica de aquella.

Recordemos que las perspectivas politico-econdmicas
dentro de los estudios de la comunicacién, no solo se nutren de los
desarrollos tedricos de binomio Dorfman-Mattelart, sino que son un
muy buen marco de andlisis para las comunicaciones globales y las
nuevas tecnologias de la informacion (en particular si se tiene en
cuenta los potenciales econémicos e industriales).

La literatura critica sobre comunicacion internacional al
poner el foco en las condiciones materiales de produccién de
contenidos y en los contextos de recepcion, desarrollé el concepto
de “Imperialismo cultural” desde principios de los afos 70". Asi, el
concepto gané preeminencia en los estudios de la comunicacién en
América Latina entre autores como Antonio Pasquali, Luis Ramiro
Beltran Fernandez, Reyes Matta, Mario Kaplun y Javier Estenou
Madrid®. Al tiempo que la teoria se vinculd con el “Nuevo Orden
Mundial de la Informacién y Comunicacién” y el “Informe McBride”.
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En suma, el imperialismo cultural permiti6é el estudio de los
flujos de informacién internacional focalizdndose en los contenidos
culturales y mediaticos, y en la politica econdmica que se sostiene
tras ella.

Donald es (s6lo) diversion

Divertirse significa estar de acuerdo.
(Horkheimer; Adorno, 1994: 189)

El libro se inicia con un prélogo de Héctor Schmucler quien
propone algunas claves de lectura para el texto. En primer lugar
cabe preguntarse qué significa hablar del Pato Donald. En el
contexto chileno en el que la investigacién de Dorfman y Mattelart se
lleva a cabo, hablar de la produccién cultural de Disney es
preguntarse por el mundo cotidiano de aquella sociedad. Esta
dimensiéon no es menor si, teniendo en cuenta el proceso politico
transformador que la Unidad Popular tenia en la mira. Es decir,
desde una perspectiva no mecanicista, para la revolucién social no
basta con modificar la base econémica (las relaciones de
produccidn) sino también la superestructura, la vida cotidiana de un
pueblo. Asi para el semibélogo argentino:

«Hablar del pato Donald es hablar del mundo cotidiano —el
del deseo, el hambre, la alegria, las pasiones, la tristeza, el amor—
en que se resuelve la vida concreta de los hombres. Y es en esa
vida concreta —la manera de estar en el mundo— la que debe
cambiar un proceso revolucionario. Solo la construccién de otra
cultura otorga sentido a la imprescindible destruccién del
ordenamiento capitalista, porque al fin y al cabo —como repetia
Ernesto Guevara— la revolucién no se justifica simplemente por
distribuir mas alimento a mas gente. Llevado al limite (y si se
descartan esquema teo-teleolégicos) bien podria preguntarse para
qué luchar por dar de comer a los hombres si no es para lanzarlos a
imaginar un mundo de infinitas potencias» (Dorfman; Mattelart,
1972: 4).

Para leer al Pato Donald supone el desvelamiento de los
mecanismos por medio de los cuales la ideologia burguesa (desde
el ideal de movilidad social en el sistema capitalista hasta la utopia
de clase) se hace efectiva al tiempo que se erige como escenario de
lucha politica.

En tono ir6nico, el segundo apartado del primer capitulo se
titula “Instrucciones para ser expulsados del Club Disneylandia”. Alli
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los autores desnudan la ingenuidad de un discurso derechista que
se erigiere (y se termind erigiendo, recordemos las acusaciones de
la derecha chilena al libro, la prohibicién de su publicacién en Chile y
en Estados Unidos) contra la propuesta de Dorfman y Mattelart.
Creer que el mundo de Disney es un mundo puro, franco, abierto,
leal, popular, universal, sin intereses particulares, alegre, con
respeto familiar y en contra de la explotacién del hombre por el
hombre; en oposiciéon a un discurso inmoral, archicomplicado, con
enredos sofisticados, de una elite avergonzada, de agitadores
politicos, en suma, de subversivos del hogar que intentan lavar el
cerebro de los nifios con doctrinas socialistas; yerra el punto. Al
contrario:

«Esa comarca simple, llana, traslicida, hermosa, casta,
pacifica [del mundo infantil de Disney], que se ha promovido como
salvacion, en realidad importa de contrabando e involuntariamente,
el mundo adulto conflictual y contradictorio. El disefio de este mundo
transparente no hace sino permitir el encubrimiento y la expresion
subterrdnea de sus tensiones reales y fatigosamente vividas. El
engendrador sufre esta escision de su conciencia sin tener
justamente conciencia de esta desgarradura piel adentro» (Dorfman;
Mattelart, 1972: 19).

Luego de este preludio que da lugar a la justificacion del
objeto de investigacién y de critica, los autores avanzan en el
andlisis.

Con el sugerente titulo de Tio, cdmprame un profilactico...,
el capitulo desarrolla la estructura de parentesco que subyace en las
historietas del Pato Donald. En primer lugar encontramos ausencia
total de los progenitores y las relaciones de parentesco se limitan a
ser una red de tio, sobrinos, tios-abuelos. La ausencia de padres y
madres es desplazada a la relacion macho/hembra que se
caracteriza por ser la del eterno noviazgo al tiempo que se
manifiesta una preferencia marcadamente masculina. Para los
autores, lo que resulta paradéjico es que las relaciones de poder en
el mundo de Disney son verticales y autoritarias, donde la autoridad
no se sostiene en el padre, sino en el tio.

De esta manera, «el mundo de Disney es un orfelinato del
siglo XIX» (Dorfman; Mattelart, 1972: 30). Tras esas relaciones
verticales de poder (tio/sobrinos); se esconde una completa
horizontalidad de quienes nunca podran ser dominadores (los
sobrinos). Sin embargo, esta horizontalidad no es la de las
sociedades sin clases sino la condicién de posibilidad de la
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competencia capitalista. Es decir, que esa horizontalidad es el inicio
de una carrera del mérito que permita a algun personaje acceder
més alto en la estructura de dominacién.

El machismo (aunque los autores no utilizan este término)
de la historieta se patentiza en el eterno papel de servidora que
tiene la mujer. Esta solo puede servir al hombre y el Unico poder que
se le concede es el de seducirlo. Seduccién que puede tener dos
variantes (que no son opciones en absoluto): puede convertirse en
bella doncella ama de casa que cocina para “su” hombre; o en fea
bruja que revuelve su olla horrenda.

Los autores retomaran los horizontes de inteligibilidad
espacial que las historietas plantean a través de dos capitulos que
marcan una secuencia légica: Del nifio al buen salvaje y Del buen
salvaje al subdesarrollado. Asi, en el primero se describe la
distribucion maniquea del espacio: el campo es el lugar del buen
salvaje y la ciudad el del caos. De esta manera:

«Todos los personajes ansian el retorno a la naturaleza.
Algunos viven en el campo o en los bosques (Abuela Pata, ardillas,
lobitos, etc.) pero la mayoria pertenece a la vida urbana y desde alli
sale en viajes incesantes hacia las islas, los desiertos, el mar,
bosques, cielos, estratésfera, montafias, lagos, en todos los
continentes (Asia, América, Africa, Oceania y muy de vez en cuando
algun sector no-urbanizado de Europa). Es cierto que una buena
proporcién de historietas transcurre en la ciudad en habitaciones
cerradas pero éstas enfatizan el caracter catastréfico y absurdo de
la vida urbana» (Dorfman; Mattelart, 1972: 42-43).

En el segundo capitulo, la metéafora transforma al buen
salvaje en el subdesarrollado. Si en un primer momento el exterior
de Patolandia es el campo, ahora es el tercer mundo, el primitivismo
estereotipado. Asi, en lugar de referirse a Méjico hablan de
Aztecland. Hay una identidad condicionada entre Méjico y Aztecland
que es funcional a la ideologia burguesa:

«El cambio de nombre, petrificando el embrién arquetipico,
aprovechando todos los prejuicios superficiales y estereotipos
acerca del pais, permite disneylandizarlo sin trabas. Es Méjico para
todos los efectos de reconocimiento y lejania marginal, no es Méjico
para todas las contradicciones reales y conflictos verdaderos de
este pais americano» (Dorfman; Mattelart, 1972: 57).

Esa estereotipacion del tercer mundo como atraso, justifica
la explotacion capitalista. La ideologia burguesa interviene alli donde
sbélo vemos aventura. El despojo capitalista es celebrado como
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respeto hipdcrita ante al atraso del tercer mundo justificado en a) la
idealizacién de la vida simple del tercer mundo (ellos no saben qué
hacer con el oro, llevémoslo a casal), b) la liberacion de la opresion
que significa la llegada de los patolandeses al tercer mundo, y c) la
presencia imparcial, cual juez, de los personajes de Disney en el
subdesarrollo.

Para analizar estas estrategias discursivas, los autores
retoman a Roland Barthes (1980) aunque sin citarlo. El autor francés
plantea que las sociedades modernas establecen basicamente dos
mecanismos que permiten contrarrestar los contenidos emergentes
que pudieren atentar contra el orden establecido. Estos mecanismos
que posibilitan este proceso son: la recuperacion y la dilucion. El
primero refiere al reforzamiento del orden y las dinamicas existentes;
mientras que el segundo priva al fendbmeno de su sentido conflictivo
vaciando de realidad a los fenémenos sociales. Para Barthes en el
mito moderno (anélogo al concepto althusseriano de Ideologia) se
desarrollan estos dos mecanismos que “ocultan” el verdadero
conflicto social’. Lo que las historietas de Disney ocultan es el
proletariado: productor de los bienes que los personajes consumen,
pero también manifestacién del conflicto real. Asi:

«No so6lo lo que se dice del nifio se piensa del buen-salvaje, y
lo que se piensa del buen salvaje se piensa del subdesarrollado,
sino —y ésta es la nuez definitiva— lo que se piensa, dice, muestra y
disfraza de todos ellos, tiene en realidad un solo protagonista
verdadero: el proletariado.

Lo imaginario infantil es la utopia politica de una clase. En las
historietas de Disney, jamas se podra encontrar un trabajador o un
proletariado, jamas nadie produce industrialmente nada. Pero esto
no significa que esté ausente la clase proletaria. Al contrario: esta
presente bajo dos mascaras, como buen-salvaje y como criminal-
lumpen. Ambos personajes destruyen al proletariado como clase,
pero rescatan de esta clase ciertos mitos que la burguesia ha
construido desde el principio de su apariciéon y hasta su acceso al
poder para ocultar y domesticar a su enemigo, para evitar su
solidaridad y hacerlo funcionar fluidamente dentro del sistema,
participando en su propia esclavizacion ideolégica» (Dorfman;
Mattelart, 1972: 77).

Descripta la estructura de parentesco sin progenitores (es
decir sin nacimiento y sin muerte, es decir sin historia), distribuido el
espacio entre Patolandia/ tercermundo - salvaje — primitivo,
cartografiado los mecanismos ideoldgicos de la historieta que
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limpian de contradiccién la realidad; nos queda preguntarnos por la
I6gica al interior de la historieta. Dorfman y Mattelart se preguntan
¢ Qué buscan los personajes en esa huida de la ciudad/civilizacién?
«Se dice sin rubor. En mas del 75% de las historietas leidas se viaja
en busca de oro (En el otro 25% se compite por la fortuna —en forma
de dinero o de fama— dentro de la ciudad)» (Dorfman; Mattelart,
1972: 83).

El mundo de Disney es un mundo vacio de conflicto donde
se han eliminado las instancias de todo proceso productivo. En
primer lugar vimos que no hay producciéon biolégica (no hay
progenitores). Tampoco hay produccién econdémica pues no existe
proletariado. Y la produccioén tecnoldgica no tiene consecuencias en
la realidad (los inventos son simples medios para conseguir el
oro/fortuna).

Pero el procedimiento ideolégico que termina de
deshistorizar la realidad es el dinero. El oro, el tesoro y el dinero son
los productos sin produccion par excellence. El tesoro es entendido
como un don de la naturaleza (los lingotes de oro estan alli siempre
sin que alguien los haya fabricado), es decir fruto de una produccién
natural y nunca social. Al mismo tiempo, esta dinerizacién de la
aventura marca sus limites mismos:

«[N]o se puede avanzar mas alla, no se puede reducir el oro
a nada mas simbdlico. Lo Unico que queda, es partir a buscar mas,
en vista de que ese oro debe mantenerse quieto, que si se invierte
vuelve a tomar facciones y a ingresar al proceso histérico
contemporaneo. Cuanta nueva y borron. Nuevas aventuras para
seguir acumulando despistadamente e improductivamente»
(Dorfman; Mattelart, 1972: 85).

El mundo de Disney es la culminacién del suefo burgués:
nadie trabaja para producir, todos compran, todos venden, todos
acumulan riqueza. La Unica fuente conflictiva son los “chicos malos”
y los criminales sin conciencia cuyo Unica rebelién puede ser la de
violar la ley de la propiedad privada. El proletariado, una vez mas,
est ausente®.

Donald es el prototipo del burgués, no trabaja pero siempre
consume, es un desempleado psicolégico y no estructural (no
trabaja porque no pueda sino porque no quiere), es el prototipo del
self-made-man. Consolidandose de esta manera el mito capitalista:

«He aqui el mito basico de la movilidad social en el sistema
capitalista. EL self-made-man. Igualdad de oportunidades,
democracia absoluta, cada nifio parte de cero y acumula lo que se
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merece. Donald malogra estas escaleras del éxito a cada rato.
Todos nacen con la misma posibilidad de subida vertical, por medio
de la competencia y el trabajo (sufrimiento y aventura y la Unica
parte activa, la genialidad)» (Dorfman; Mattelart, 1972: 120).

El dltimo capitulo se titula “; El Pato Donald al poder?”. Alli
los autores nos advierten que la amenaza que la produccion de
Disney supone no tiene que ver con la american way of life que ella
representa, sino con la american dream of life. Es el modo en que
Estados Unidos se suefa asi mismo, se representa a si mismo, al
tiempo que es «el modo en que la metropolis nos exige que nos
representemos nuestra propia realidad, para su propia salvacion»
(Dorfman; Mattelart, 1972: 151).

Las criticas

Uno de los autores que mayor atencion critica ha prestado al
libro de Dorfman y Mattelart, es Charles Bergquist (2000). El
historiador norteamericano se interes6 en una lectura mas proxima a
las intenciones de quien, entre 1943 y 1965 fuera del autor del cémic
de las aventuras del Pato Donald, Carl Barks. Bergquist encuentra
estas aventuras de Disney mucho mas democraticas'' criticas al
capitalismo de lo Dorfman y Mattelart podrian imaginar:

«Contrary to what Dorfman and Mattelart say, it is the
democratic side of Bark’s Donald and the nephews, and the anti-
capitalist side of Scrooge [McPato o Tio Rico] and the symbols of his
wealth, that seem best to explain the extraordinary popular appeal of
the early Disney duck comics» (Citado por Ana Merino 2001: s/p).

Charles Bergquist entiende que Dorfman y Mattelart «no
reconocen las dimensiones democraticas y subversivas de los
cémics de Disney» (2000:212) al tiempo que atribuyen al mundo de
Disney como «un complot para mistificar las ideas del lector sobre la
naturaleza de la sociedad capitalista» (2000:214). Para llegar a
estas conclusiones el autor realiza una investigacion de lectura de
los comics del Pato Donald pero de un periodo distinto al tomado
como corpus por Dorfman y Mattelart. La muestra de Bergquist
consta de 110 cuentos publicados entre 1943 y 1953, periodo que
corresponde a la llamada era clasica de estas historietas, es decir,
cuando el consumo popular llegd a su maxima expresion en los
Estados Unidos. Aqui surge una pregunta metodoldgica ¢ es factible
comparar dos corpus de textos de épocas diferentes? Es decir,
mientras Mattelart y Dorfman no toman en cuenta la fecha de
publicacién de los cémics (aunque manifiestan que la muestra que
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utilizaron para su estudio fue adquirida después de marzo de
1971)"2, Bergquist recurre a un periodo especifico de publicacion de
los cémics.

Otra diferencia importante, tiene que ver con la popularidad
de estos cémics. Dorfman y Mattelart no se cuestionan el problema
de la popularidad de los comics Disney pues lo subordinan, en
términos de Bergquist, «al control del mercado ejercido por una
corporacion multinacional y la capacidad de sus productos de lavar
los cerebros de las 'masas’. Estas, a su vez, son visualizadas por
Dorfman y Mattelart como consumidoras pasivas de productos que
justifican el status quo y aseguran su propia explicacién» (2000:
214). Podemos vincular esta preocupacién de Bergquist por el
problema de la recepcion, es decir por cierta “rehabilitacion del
lector” que estaba ausente en el estudio de Dorfman y Mattelart.
Ausencia que puede ser explicada por la excesiva importancia
concedida a «los analisis de contenido de los textos, los estudios
sobre significados explicitos, reducidos éstos casi siempre al
problema de la "ideologia" del autor o de la clase social a la cual se
le adscribia» (Silva, 2008: 22), propia de los estudios de la
comunicacion en América Latina. De esta critica es consciente
Mattelart aunque entiende que:

«La rehabilitaciéon tedrica unilateral del “receptor”
desemboca asi directamente en wuna naturalizacion de la
subordinacién cultural de determinados pueblos y culturas, lo que se
denominaba “imperialismo cultural” hasta los afos setenta, en la
época de la toma de conciencia politica de las grandes
desigualdades sociales del planeta» (Mattelart y Neveu, 2002: 68).

Asi, Bergquist al prestar atencion al lector de los comics
descubre que la popularidad «de los comics clésicos de los patos
Disney se debe, por lo menos en parte, a su contenido subversivo
de la autoridad y su trato ambiguo pero realista del trabajo, la
produccién y el rol de la moneda en el mundo capitalista» (200:
214). Para ello el historiador norteamericano recurre a una serie de
entrevistas realizadas a Carl Barks lo que le permite marcar dos
etapas en la produccion de las historietas de Tio Rico: la primera
desde la creacién del personaje hasta 1949, donde los admiradores
del cémics podian realizar lecturas anti-capitalistas del mismo; y una
segunda, a partir de aquella fecha, donde se matizan aquellas
lecturas. Para Bergquist los personajes no se mueven
unilateralmente en la celebracion del capitalismo y el mundo
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burgués. Para caracterizar la primera etapa podemos recurrir a una
entrevista realizada a Bark en 1985 donde a éste se le pregunta:

«Scrooge [Tio Rico o McPato] is often accused of being the
arch-capitalist. Do you agree with that?

BARKS: No, he is a complete enemy of the capitalist
system. He would destroy it in one year’s time; there would no
longer be any capitalism or free enterprise. He would freeze all the
stuff that keeps capitalism going —that is, the spending money. The
faster money is spent, the more prosperity everybody has. Scrooge
never spends anything, so everybody would progressively grow
poorer as he accumulated more of their money, and in time nobody
would have any money but him. That would be the end of
capitalism» (Barks, 2003: 98-99. Enfasis mio).

A esa primera etapa del Tio Rico como avaro y sin piedad
(que alimentaba lecturas subversivas) le sigue una etapa suavizada
fruto de las “recomendaciones” de los jefes de Barks. El mismo autor
lo expresa asi en una entrevista realizada en 1986: «el
ablandamiento del Tio Scrooge ocurri6 en forma gradual, pero en
parte fue deliberado. Algunas cartas de admiradores que vi
alrededor de ese tiempo (1949) me hicieron entender que los
capitalistas no eran precisamente muy amados» (Citado por
Bergquist, 2000: 216). Asi, el mismo Barks reconoce que después
de 1949, se buscé limitar las lecturas anticapitalistas de los comics
del Tio Rico.

Pero Bergquist no sélo se remite a las entrevistas hechas al
autor sino también realiza andlisis de relato, como los utilizados por
Dorfman y Mattelart. Tras el analisis alternativo del cuento “Dias en
el Lazy K"'® correspondiente a la primera época concluye:

«Sensible a los problemas experimentados por todo
trabajador y ambivalente hacia el poder del capital, Barks nunca reté
plenamente los valores individualistas y la relacion de propiedad que
legitima la organizacion capitalista de la sociedad. Pero esto no
quiere decir que visiones democréticas[m] de trabajo y del capital
estén ausentes de sus comics. Al contrario de Dorfman y Mattelart,
es el lado democratico del Donald creado por Barks y el lado
anticapitalista de su tratamiento de Tio Rico, los que parecen
explicar la extraordinaria popularidad de los primeros cémics de los
patos Disney» (Bergquist, 2000: 222).
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Conclusiones

Lo que Ariel Dorfman y Armand Mattelart intentaron con
Para leer al Pato Donald, fue desarrollar una hipétesis enunciada,
casi timidamente, por Max Horkheimer y Theodor Adorno en
Dialéctica de la llustracion de 1969:

«Si los dibujos animados tienen otro efecto, ademas del de
acostumbrar los sentidos al nuevo ritmo de trabajo y de la vida, es el
de martillear en todos los cerebros la vieja sabiduria de que el
continuo maltrato, el quebrantamiento de toda resistencia individual,
es la condicion de vida de esta sociedad. El Pato Donald en los
dibujos animados, como los desdichados en la realidad, reciben sus
golpes para que los espectadores aprendan a habituarse a los
suyos» (Horkheimer; Adorno, 1994: 183).

Los pensadores de Frankfurt lanzaban la conjetura que
vinculaba la industria cultural a una superestructura como condicién
de reproduccién del sistema capitalista (industrial). Dicha
articulacion infraestructura/superestructura (en términos marxistas)
debelaba, a su vez, la necesidad de realizar una critica politica de la
cultura, y en especial a la produccion cultural de Disney. Critica que
tiene como horizonte politico el cambio social hacia el socialismo
(horizonte imposible de conseguir apelando Unicamente a la
revolucién a nivel de la infraestructura econémica). De alli que la
propuesta de Dorfman y Mattelart se inscriba en un proyecto
intelectual atravesado por apuestas politicas.

Innegable es la trascendencia que el trabajo de los autores
de Para leer al Pato Donald significaron para los estudios de la
comunicacion en América Latina. Estudios fuertemente nutridos por
el marxismo estructuralista y la semibtica, que ponia el acento en la
estructura de los mensajes pero desatendia la recepcién de los
mismos. Afos después los autores seran conscientes de las
limitaciones del enfoque, pero resulta importante rescatar que con
estas metodologias Dorfman y Mattelart fueron capaces de
desmantelar la ideologia que las producciones Disney significa(ba)n.
Una ideologia que funciona(ba): «eliminando la confrontacion,
castigando la rebelién, ridiculizando la solidaridad, caricaturizando el
pensamiento critico y reduciendo los conflictos sociales a
encrucijadas psicolégicas de facil resolucion» (Dorfman, citado por
Merino 2001: s/f).

Por dltimo no podemos dejar de atender a las criticas de
Charles Bergquist. Este, es capaz realizar un breve estudio de
recepcidn (aspecto desestimado en Para leer al Pato Donald) dando
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cuenta del poder subversivo que la lectura del Tio Rico ocasionaba
hasta 1949 en el publico norteamericano lo que puede ser entendido
como factor principal en la popularidad del mismo. Bergquist
suaviza, de esta manera la lectura casi de complot que se
desprende del estudio de Dorfman y Mattelart.
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despojar de su misterio los mecanismos de esas ficciones industrializadas, su secreta
estructura, con la esperanza de ayudar a la elaboracién, entre millones de
participantes, de un sistema de comunicacion diferente, que rechazara los modelos
autoritarios y competitivos, que estimulada dudas, preguntas, didlogos» (2002: 12-
13).

® De una postura similar es Ana Merino (Merino, 2001) cuando manifiesta que «A
mediados de 1971, Ariel Dorfman y Armando Mattelart se reunieron durante diez dias
en una casa junto a la playa de Quisco en Chile a escribir un libro que atacaba a los
coémics Disney» (2001: s/p. Subrayado nuestro).

® En este sentido es importante vincular esta postura al marxismo althusseriano. Para
Louis Althusser «[l]as concepciones del mundo estan representadas, en el dominio de
la teoria (ciencia + ideologias “te6ricas” en las que se bafan las ciencias y los
cientificos), por la filosofia. La filosofia representa la lucha de clases en la teoria. Es
por ello por lo que la filosofia es una lucha (Kampf decia Kant), y una lucha
fundamentalmente politica: lucha de clases» (Althusser, 2004: 9).

7 Para una revision del concepto de imperialismo cultura ver White (2001).

® Roach, 1997:47.

® En otro texto Mattelart definia al mito como «un cuerpo racional de mecanismos que
apuntan a ocultar las relaciones sociales de produccién prevalecientes en la sociedad
burguesa. A toda la mitologia econdémica, juridica (desentrafiada por Marx) que
permite a la clase dominante controlar los medios de existencia del pueblo, ha venido
a sumarse otra con el desarrollo de lo que podria considerarse como una nueva
fuerza productiva: el medio de comunicacion de masas. Dicha nueva fuerza es el
poder tecnolégico de manipulacion y adoctrinamiento. Controlarlo significa controlar
las conciencias a través de la legitimacién cotidiana y masiva de las bases del poder
de una clase» (Mattelart, 1973: 12).

1% «La Unica fuerza conflictiva, que puede negarle el dinero al aventurero [los “chicos
malos”, el criminal], no esta problematizada. Existe solo para legitimizar por su sola
presencia, el derecho del otro a posesionarse de la riqueza. El aventurero a veces
tiene dilemas morales: su oro o la vida de alguien. Escoge siempre la vida, aunque
después nunca pierde el oro (Es una eleccién un poco tramposa, las cartas estan
marcadas). Sin embargo, aparece como capaz de hacer en la maldad. En cambio,
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salvo una que otra excepcion, los villanos nunca examinan su conciencia, no pueden
emigrar de su condicién.

Disney no puede concebir otra amenaza a la riqueza que el robo. Esta obsesion
por calificar de delincuente a cualquier personaje que infrinja la ley de la propiedad
privada, hace observar mas de cerca las caracteristicas de estos malvados»
gDorfman; Mattelart, 1972: 95).

! «Por democratico entiendo lo siguiente: un mayor control y participacion de las
mayorias en las decisiones que rigen la produccién, la reproduccién y la distribucién
en la sociedad moderna» (Bergquist, 2000: 210).

"2 «Nuestro material de estudio lo constituyo las revistas publicadas por la Empresa
Editora Zig-Zag (ahora Pinsel); con un promedio de 2 a 4 historietas grandes y
medianas por ndmero. Debido a la dificultad para obtener todas las revistas
publicadas, optamos por utilizar las que adquirimos en forma regular desde marzo de
1971 y las anteriores que podiamos comprar a través del sistema de reventa. La
muestra puede considerarse como al azar, no sélo por nuestro método de seleccion,
sino porque estas historietas han sido redactadas en el extranjero y publicadas en
Chile sin tomar en cuenta para nada su fecha de fabricacion o de pago de royalties»
g\lota ndmero 4. Dorfman; Mattelart, 1972: 23).

«Este pequeno, chistoso y, al parecer, sencillo cuentito contiene mucho mas de lo
que inicialmente se ve. Es una exploracién maravillosamente comprimida, compleja y
critica de los medios perversos e hipocritas de fortalecer las jerarquias sociales.
Incluso contiene una referencia critica al rol de la cultura popular en este proceso. El
cuento, de manera tipica en la obra de Barks en los afios cuarenta, subvierte ambos
polos de las convenciones sociales establecidas. Para mi este cuento celebra la
libertad y la resistencia a la opresién» (Bergquist, 2000: 218).

4 Cfr. nota nmero 10.
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LA ESCULTURA BARROCA ESPANOLA EN EL
DIRIGISMO CULTURAL SEISCENTISTA'

José Carlos Martin Contreras®

Abstract: The production of sacred images in wood in the Spain of the
seventeenth and eighteenth centuries is not so much a religious
phenomenon as a socialization process unique to Modern Europe. It
involved the implementation of rhetorical devices announced by Aristotle and
defined by later philosophical movements, for educational purposes,
generating an unusual imaginary language which had profound
repercussions in almost every area of everyday life. Thus, these new
objects, created in accordance with the doctrines issued by Trent, played an
important role in shaping the motives and socialization spaces of the
Baroque age, through the transformation of towns and villages, which now
needed to acquire infrastructures and new scenarios in which to launch the
newly theorized persuasive mechanisms.

Keywords: theory of arts; aesthetic; Baroque Sculpture; Aristotle; Spain;
17th century

Resumen: La produccion de imagenes lignarias sagradas en la Espana de
los siglos XVII y XVIII constituye, mas que un fendmeno religioso, un
proceso de socializacion unico en la Europa Moderna. Supondra la puesta
en marcha de los mecanismos retéricos ya anunciados por Aristoteles y
definidos por los sistemas filosoficos posteriores, con un propdsito
aleccionador-educador en base al cual se va a generar un lenguaje
imaginario insoélito con serias repercusiones en la casi totalidad de los
ambitos de la cotidianeidad. De tal manera, estos nuevos objetos, creados
al amparo de las doctrinas emanadas directamente de Trento, jugaran un
importante papel, incluso en la configuracién de los motivos y espacios de
socializacion barrocos, a través de la trasformacion de los nulcleos urbanos,
que ahora van a necesitar dotarse de infraestructuras y nuevos escenarios
en los que poner en marcha los recién teorizados mecanismos persuasivos.
Palabras clave: teoria de las artes; estética; escultura barroca; Aristételes;
Espana; siglo XVI

A partir de la segunda mitad del siglo XVI se van a
emprender en Europa una serie de medidas, tanto a nivel politico
como religioso que van a afectar a todos los factores de orden
social. Desde las estructuras econdémicas hasta los dogmas éticos y
morales van a experimentar una seria transformacién emanada de
las nuevas estructuras politicas pero, sobre todo, de los postulados
dogmaticos surgidos a partir de las reuniones del Concilio tridentino.
En Espafia estas reformas adquieren caracteristicas particulares,
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estrechamente relacionadas con el sistema cultural heredado de la
centuria inmediatamente anterior. Serd un nuevo sistema de cultura,
el surgido a finales del siglo XVI y desarrollado durante mas de un
siglo, estrechamente vinculado a las caracteristicas definitorias de la
sociedad; una colectividad que va a ocupar un papel preponderante
en la nueva cultura de masas, pues como tal, al estar ideada para el
ejercicio del nuevo control social, necesariamente habra de contar
con las caracteristicas definitorias de la poblacién para su disefio y
posterior difusiéon. Por lo tanto, este nuevo sistema cultural va a
constituir la primera gran democratizacion de las artes, la literatura,
la musica y demas factores que lo constituyen; ahora, las grandes
industrias configuradoras de la sociedad van a dirigir todos sus
esfuerzos hacia la instruccién de las grandes masas comunitarias.
En este sentido, uno de los mas importantes teéricos del Barroco,
José Antonio Maravall, ha definido a esta cultura como “un
instrumento operativo, cuyo objeto es actuar sobre unos hombres de
los cuales se posee una visibn determinada, a fin de hacerlos
comportarse, entre si y respecto a la sociedad que conforman y al
poder que en ella manda, de manera tal que se mantenga y potencie
la capacidad de autoconservacion de tales sociedades, conforme
aparecen estructuradas bajo los fuertes principados politicos del
momento” (Maravall, 1980: 132). Con estas palabras el historiador
nos define una de las caracteristicas que van a regir, no sélo las
artes, sino la totalidad de la cultura de los siglos XVI y XVII. Y es que
el “universo barroco” supondrd para la Europa que se desarrolla
desde finales del siglo XVI, y aun en algunos paises, durante buena
parte del XVIII, el desarrollo de la primera gran cultura de masas.
Un periodo cuyas principales caracteristicas definitorias se van a
reiterar en todos los ambitos de la cultura, ya sea en los desarrollos
literarios, musicales, artisticos, filosoficos o en las relaciones
sociales derivadas del nuevo dirigismo cultural.

La gran maquinaria cultural puesta en marcha desde las
ultimas décadas del quinientos, va a encontrar su campo de accion
en todos los espacios que ocupan a la sociedad dentro del nuevo
sistema. La causa de esta extension a todos los ambitos sociales del
sistema cultural, la hallamos en la relevancia que el proceso
contrarreformista adquiere desde la celebracién del Concilio de
Trento.

La Contrarreforma en Espafa va a inaugurar un modelo
cultural cuya base ideolégica ha de buscarse en el citado concilio,
celebrado entre los afnos 1545 y 1563, en que la participacion de los

La escultura barroca espariola en el dirigismo cultural seiscentista



147 José Carlos Martin Contreras

tedlogos espanoles serd fundamental y cuyo objeto sera hacer
frente a las duras campanas reformistas emprendidas por Lutero.
Desde ese momento, en Espafa se emprenden una serie de
medidas de reforma social que van a estimular, la configuracién de
un modelo cultural cuyos cédigos constituyentes, tal y como ha
indicado acertadamente el profesor Henares Cuéllar, implicaran una
nueva sociabilidad, una renovada espiritualidad y una nueva
organizacién de la produccién artistica; unas formas de sensibilidad
y sentimentalidad que representan una fuerte tensién innovadora y
lenguajes artisticos cuyo valor y trascendencia convierten a los
desarrollos artisticos espafoles seiscentistas en uno de los maximos
exponentes culturales europeos del Barroco (Henares, 2009: 101).

Imagen 1: Magdalena. Torcuato Ruiz del Peral.
S. XVIII Convento del Corpus Christi (Granada)

Respecto a la necesidad de comunicar de las artes, en la
sesion XXV del Concilio de Trento, los tedlogos se pronuncian
dejando una serie de instrucciones que seran de vital importancia
para el acontecer de las artes en las décadas inmediatamente
posteriores a su celebracion. Uno de los parrafos de mayor
importancia de los dictados en esta sesion sera aquel en el que se
propone que:
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“Ensefien con esmero los Obispos que por medio de las
historias de nuestra redencién, expresadas en pinturas y otras
copias, se instruye y confirma el pueblo recordandole los articulos
de la fe, y recapacitdndole continuamente en ellos: ademas que se
saca mucho fruto de todas las sagradas imagenes, no sélo porque
recuerdan al pueblo los beneficios y dones que Cristo les ha
concedido, sino también porque se exponen a los ojos de los fieles
los saludables ejemplos de los santos, y los milagros que Dios ha
obrado por ellos, con el fin de que den gracias a Dios por ellos, y
arreglen su vida y costumbres a los ejemplos de los mismos santos;
asi como para que se exciten a adorar, y amar a Dios, y practicar la
piedad” (Concilio de Trento, 1787: 354).

Sin lugar a dudas la escultura en madera policromada
espanola serd uno de los fendbmenos de mayor relevancia, ya sea
por las caracteristicas de estos procesos escultéricos, como por su
singularidad o por la exportacién de sus modelos, tanto a otras
zonas del continente, a América o Filipinas donde adquirieron
notoria relevancia dentro de los procesos de cristianizacion
emprendidos por las distintas érdenes religiosas que, emprendieron
campafas de conversion y que hicieron uso de estas imagenes
como principal vehiculo de persuasion y comunicacion.

Pero estas imagenes no van a tratar de responder solo a
unas necesidades exclusivamente estéticas, sino que, la necesidad
de comunicacion de una serie de mensajes, encontrard en estos
artefactos artisticos un importantisimo vehiculo de expresién ya sea
en estatuas aisladas o en conjuntos escultéricos, bien en los
caracteristicos pasos procesionales, en la retablistica espafola de
los siglos XVII y XVIII o formando parte de los complejisimos ciclos
iconograficos que fueron ideados, para completar los programas
iconologicos de importantes empresas emprendidas por las 6rdenes
religiosas durante el barroco, convirtiéndose por tanto en un
auténtico Evangelio para iletrados.

La recepcidn en ltalia de la Retdrica aristotélica, a través de
los textos de Cicerdn colaborara en la elaboracion de un coédigo
linguistico plastico que se pondra al servicio de la causa
contrarreformista. Como bien ha apuntado Giulio Carlo Argan, el
pensamiento aristotélico supondra un contraste al neoplatonismo
miguelangelesco, especialmente en cuanto a la cuestion Retdrica.
Durante el siglo XVII, el dualismo pintura-poesia del Renacimiento
se va a transformar en la interdependencia pintura-elocuencia,
abandonando el término poesia, segun continla apuntando el
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tedrico italiano, las connotaciones humanisticas y adquiriendo otras
de caracter éticas y religiosas (Argan, 2010: 111). En este sentido,
se va a pretender que el ideal religioso, sobrepase las fronteras de
lo artistico y se convierta en norma para la vida social y politica, una
cuestién que en Espania alcanzara una especial acentuacion.

Imagen 2: Ecce Homo. Gregorio Fernandez. S. XVII. Catedral de Valladolid

Uno de los acontecimientos, poco puesto en valor hasta
ahora es el hecho de la conversién de los artistas en auténticos
predicadores; seran los artistas plasticos los encargados de
transformar en imagenes los sermones, y en este sentido, la retérica
aristotélica, llegada, principalmente a través de Cicer6n, ocupa un
especial interés, pues, si la finalidad de la retérica es la persuasién a
través del lenguaje, han de constituirse una serie de discursos, ya
sea aquellos en forma de oratoria, como los dados en forma de
imagenes, que tengan como principal proposito el convencimiento,
la persuasion del oyente o espectador. Al docere y al delectare del
sistema cultural renacentista, ahora, segin Morpurgo Tagliabue, el
componente Movere va a ocupar un papel determinante, pues a
través de éste, de la conmocién, de la captacion del alma del
espectador mediante los sentidos, la gran maquinaria barroca ejerce
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su més directa accion sobre las masas sociales (Tagliabue, 1955:
155).

Practicamente todos los tedricos de las artes del Siglo de
Oro espafnol se pronunciaran al respecto de la capacidad persuasiva
de las imagenes. El propio Francisco Pacheco, maximo tedrico de
las artes espanolas del siglo XVII, en relacion a la labor del artista
que elabora estos artefactos retéricos afirmara: “se ha de encaminar
a persuadir al pueblo, y llevarlo, por medio de la pintura, a abrazar
alguna cosa conveniente a la religion -y continla mas adelante
diciendo- porque siendo las imagenes cosa tocante a la religion, y
conveniendo (sic) a esta virtud que se rinda a Dios el debido culto,
se sigue que el oficio de ellas sea mover los hombres a su
obediencia y sujecion” (Pacheco, 1649; pp. 252 y 253). Ademas
contemplard la superioridad, en cuanto a la convicciébn en la
transmision de mensajes, ideas o conceptos, del uso de las
imagenes en cuanto a que éstas inciden directamente en las
capacidades emotivas de los espectadores, a través de los sentidos,
afirmando, y siguiendo a Horacio (Pacheco, 1649: 254):

“Las cosas percebidas
De los oidos, mueven lentamente;
Pero siendo ofrecidas
A los fieles ojos, luego siente,
Mas poderoso efecto
Para moverse, el animo quieto.”

Sobre la retérica seiscentista, Marc Fumaroli ha planteado
una profunda reflexion en su Escuela del Silencio; en esta obra
define a la Retérica como: “el arte del placer, instruir y conmover.
Este arte de compartir con los demas el propio sentimiento gracias a
la palabra que resulta inseparable de las artes visuales” (Fumaroli,
1995: 15). Para ello se referira a los dualismos “pintura parlante” de
los escritores, y el “elocuencia muda” de los pintores. Advierte —al
respecto de la retorica- que ésta es entendida por él de la misma
manera en que era entendida en el seicento, es decir, “el arte de
hacer ver y comprender a los otros, que es algo, en absoluto,
distinto de informar...” (Fumaroli, 1995: 17); por ello la retérica
barroca consistira en algo que va més alla de la mera transmision de
un mensaje, pues incluye en su actividad la consecucion de la
emotividad y la conmocién, siendo el fin primordial la instruccion ya
sea en unos dogmas éticos, morales o politicos. Y en este sentido
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se pronuncia afirmando que “/a palabra traducida en imagenes gana
en energia emotiva y apertura interior para el espectador’, por lo
tanto, de mayor efectividad. En relacion a esta circunstancia sitta al
“idolo-imagen”, un vehiculo propagandistico, de publicidad, de
informacion y de disfrute; un artefacto ideolégico que funcionaria de
manera similar a como actualmente lo hace la publicidad.

Por otra parte, debemos tener en cuenta que la Retdrica
aristotélica se trata de un escrito dirigido a la clase politica, a la
formacién de aquéllos destinados a ocupar la clase dirigente, por
tanto deberia estar muy vinculada con la definicion morfolégica de la
polis, otro de los focos de actuaciébn para los mecanismos
persuasivos. Su traslacion al universo barroco, de manera paralela a
cémo la actividad politica en Grecia se porta al espacio urbano,
desde el seiscientos, las acciones contrarreformistas se van a
proyectar al espacio publico, origindndose, ademas de nuevos
ambientes de socializacién, las arquitecturas religiosas. Es el
momento, en que los grandes rituales pasaran a celebrarse en el
exterior, mas aun en Espana donde ademéas de los beneficios
climaticos, las civilizaciones pasadas habian originado un tipo de
sociedad que encuentra en los espacios publicos urbanos, los
principales escenarios para la socializacion. En numerosas
ocasiones, ademas, el centro de estas nuevas relaciones sociales
va a estar focalizado por iconos esculturales. Asi los grandes
espacios publicos, van a dotarse con un icono escultérico o
monumento en torno al cual se desarrollaran las diversas
actividades de la cotidianeidad; pero no sélo los grandes espacios,
sino que en cualquier calle o plaza, la presencia de iconos, sobre
todo religiosos, serd habitual. Este hecho quedara reflejado en las
cronicas sociales de cualquier ciudad, como, en el caso de Granada
Henriquez de Jorquera manifestara en sus Anales de Granada: “...
son muchas las imagenes que hay por las calles a devocion de los
oficios 6 de otras personas devotas y de barrios a donde se tienen
en grande veneracion” (Jorquera, 1934: 267-268).

Otra importante teoria ampliamente desarrollada viene a
destacar cémo las ciudades seicentistas se convierten en
escenarios teatrales en que sus habitantes se convierten en actores.
En ellas intervienen una serie de “actores” que resultan esenciales
como son los hitos religiosos, ya sea en forma de procesiones,
festividades, arquitecturas efimeras o monumentos o capillas; una
escenografia del nuevo Gran teatro del mundo en el que las formas
escultéricas van estar presentes y constituiran el origen de nuevas
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formas de socializacién. Por lo tanto, estos nuevos espacios de
socializacién resultaran ser los centros de actuacion del dirigismo
cultural que va a ejercer la clase dominante de la cultura barroca.

Imagen 3: Basilio de Santa Cruz. Procesion del Corpus Christi. Cuzco.
Segunda mitad del siglo XVII

Una vez expuestos, aunque de manera muy escueta estos
argumentos, podemos entender la imagen, no sélo en la sociedad
barroca, como un producto social e histoérico, para cuya
comprension, tal y como afirma Romén Gubern se hace necesaria
una inmersion cultural que ofrezca al espectador todas las
herramientas para saber descifrar los cédigos, mas o menos
encriptados que residen en estos “iconos” ya que éstos son los
portadores, a su vez, de las claves de la cultura, asi como de la
actitud del artista y su entorno mas inmediato.

Debemos de apuntar la afirmacién que Roman Gubern lleva
a cabo sobre este tipo de imagenes, y en concreto sobre los
simbolos, que son “capaces de propulsar las pasiones ideoldgicas
de las masas, demostrando la capilaridad psicologica entre el
intelectualismo de la ideologia y la emotividad de la pasién, hasta
llegar a acoplar su capacidad incitadora y movilizadora” (Gubern,
1996: 99).

Tras la crisis de la imagen que despierta la Reforma
luterana, las medidas contrarreformistas catolicas van a suponer, en
cuanto a las artes una reafirmacion de la imagen, pero no sélo en
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cuanto a la creacion de tipos iconograficos o su materializacion, ya
sea en escultura o pintura, sino que los libros de oraciones y las
guias espirituales que van a proliferar durante el seiscientos, van a
pretender evocar y crear en las individualidades un imaginario que
apoye a las oraciones personales. Asi, las imagenes, ya no sélo
estaran presentes en los templos o en los escenarios de
socializacién, sino que se pretenden llevar al pensamiento y a la
intimidad de cada uno de los miembros de la sociedad. Una
tradicion, la de evocar un imaginario interior, que encuentra su mas
directa raiz en la mistica del siglo XVI, pues facilmente en los textos
de Santa Teresa o San Juan de la Cruz entre otros, encontramos
recreaciones de la imagen de Dios; ellos mismos se apoyaban en la
vision de la divinidad; ademas al propio San Juan de la Cruz se le
atribuye el dibujo de una imagen de Cristo.

Se hace necesario la mejora en el conocimiento de los
individuos; y en este sentido, los estudios e investigaciones de la
psicologia de las masas sociales, resultaran indispensables para
ejercer los mecanismos de control y persuasion y asi, inducir en la
poblacion una serie de comportamientos en base a una manera
determinada. Maravall ha apuntado la necesidad de “aprender a
vivir’ y es que durante el seiscientos, las clases dominantes han de
ensefar e inculcar en la sociedad unas pautas morales que deberan
dominar todos y cada uno de los niveles de la cotidianeidad. A este
respecto apuntara: “Esa preocupacién por el conocimiento, dominio
y manipulacién sobre los comportamientos humanos llevaba a una
identificacion entre aquéllos y las costumbres, entre la conducta y la
moral. Todo ello implica un pragmatismo que, en fin de cuentas, se
resuelve en una menor o0 mayor, mas sélo superficial, mecanizacion
del modo de conducirse los hombres. Esto a su vez, se convierte en
el problema clave de la mentalidad barroca” (Maravall, 1980: 138).

Las condiciones sociales dadas en Espafa a lo largo del
seiscientos, van a condicionar que la poblaciéon busque y encuentre
refugio en los sistemas sobrenaturales, ya sea en la hechiceria —las
menos, por causa de las medidas inquisidoras- o en la religion, cuyo
poder ha sido “demostrado” en las obras de arte que el pueblo ha
podido ver y cuyos valores han sido inculcados por la Iglesia en la
sociedad.

En cuanto a la democratizacion del nuevo sistema cultural,
debemos apuntar a que es el primer momento en que las artes se
realizan para el pueblo, y por tanto, acordes a su gusto; ello dara
lugar, tal y como también afirma Maravall al repunte del Kitsch; un
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producto cultural de baja calidad cuyo principal referente son los
artefactos culturales mas notables, pero que, al estar dirigidos a las
clases populares, se hace necesaria la rebaja cualitativa. Asi vamos
a ver aparecer auténticas factorias de artefactos culturales, ya sea
pictoricos, escultéricos o literarios que van a encontrar una rapida
difusién en todos los estratos sociales. De tal manera, encontramos,
en el caso granadino, la conformacién de verdaderas fabricas de
imagenes como las regidas por las familias de los Mena o los Mora;
pero esta circunstancia se vera repetida por todo el territorio
nacional, con la principal intencionalidad de llenar todos los d&mbitos
de la cotidianeidad de estos elementos retéricos; hacer llevar a la
sociedad la divinidad, ahora presente incluso en el ambito
doméstico. Ahora los artistas, en confrontacion a periodos anteriores
0 posteriores, deberan atender al gusto de la sociedad y no sélo al
de la singularidad. Por tanto, los artistas, habran de desdoblarse y
ser capaces de afrontar altos encargos individuales en los que la
calidad habria de ser superior, asi como una serie de encargos
destinados a las masas sociales, para su instruccion y educacién.

A modo de conclusién debemos reafirmar la condicion
popular que adquiere el arte y la cultura del Barroco, no sélo en
Espafa, sino en la totalidad del continente. Toda la maquinaria y la
produccién cultural se pone al servicio del pueblo; una serie de
productos que, dirigidos por las clases gobernantes, en cuanto a su
contenido y materializacion, tendrd en las clases populares sus
principales destinatarios; esos grupos sociales de menor grado
formativo, hacia los cuales resulta mas sencilla la transmisién del
mensaje haciendo uso de los sentidos a través del nuevo
componente patético que adquieren los productos culturales.
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“CYBELINE”. LA REENCARNACION DE LA MUJER
CONTEMPORANEA'

Jesus Fernando Lloret Gonzalez®
José Luis Chinchilla Minguet®

Abstract: The work "Cybeline", by William Osborne, American composer,
and Abbie Conant, trombonist, appears as a reaction to a discriminatory
experience suffered by A. Conant for thirteen years in the Munich
Philarmonic Orchestra when she was rejected as a trombone soloist,
because she was a woman, in spite of having obtained this job after a
public, competitive examination. "Cybeline" uses artistic hybridization in
order to blend electro-acoustical music, musical theatre and opera, all of
which joined to new audiovisual technologies. This story tells us about the
life of a woman who, after having been raped and dismembered by a male
psychopath, is then is turned into a cyborg by doctors and scientists, which
erases all her feelings and memories. However, "Cybeline" will try to show
us she is human and will give us the female vision of a present world ruled
by new technologies.

Keywords: cyborg; musical theatre; artistic hybridization; electro-acoustical
music; performance; on line; off-line; woman discrimination; trombone;
interactivity

Resumen: La obra “Cybeline”, del compositor Norteamericano William
Osborne y la trombonista Abbie Conant, nace como reacciéon a la
experiencia discriminatoria sufrida durante trece afios por A. Conant en la
Orquesta Filarménica de Munich, en los cuales y debido a su condicién de
mujer se le negd ocupar el puesto de tromboén solista, a pesar de haber
merecido dicho puesto tras unas oposiciones. “Cybeline” es una pieza que
utiliza la hibridacion artistica mediante la mezcla de musica electroacustica,
el teatro musical y la dpera, todo ello unido a las nuevas tecnologias
audiovisuales. Su historia nos narra la vida de una mujer que tras ser
violada y descuartizada por un psicépata es convertida en cyborg por los
médicos y cientificos, negandosele todos sus sentimientos y recuerdos. Sin
embargo, “Cybeline” intentara demostrarnos que es humana y darnos la
vision femenina de un mundo actual dominado por las nuevas tecnologias.
Palabras clave: ciborg; musica teatral; hibridacion artistica; musica
electroacustica; performance; on-line; off-line; discriminacion de la mujer;
trombon; interactividad

Introduccién
El tema de la igualdad de derechos y oportunidades es
crucial en toda reflexion sobre el presente y el futuro de la
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reencarnacion de la mujer contempordnea. DEDICA. REVISTA DE
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democracia. Es necesario reconocer que una sociedad desigual
tiende a reproducir la desigualdad de sus instituciones y que para
favorecer una democracia gobernable debemos ser valientes y
atrevidos, desafiando de una vez por todas las maneras de gobierno
basadas en estructuras excluyentes, discriminatorias y productoras
de desigualdad, factores que impregnan nuestra conducta hacia la
degradacion social.

Entre las formas de pensamiento y, como consecuencia, de
accién hacia la intolerancia y el atentado de la libertad del ser
humano, se encuentra la discriminacion de la mujer.
Desgraciadamente la equidad de género dista mucho de ser una
realidad y todavia hoy en dia cada vez que la mujer intenta
incorporarse al mundo laboral, politico, cientifico o cultural, los
obstéculos son evidentes.

El tema que vamos a tratar aborda las cuestiones de
género, su identidad y la contribucion de la mujer en la ciencia y las
artes. Como ejemplo, expondremos la obra “Cybeline”, del
compositor Norteamericano William Osborne* y la trombonista Abbie
Conant®. Esta pieza nace como reaccion a la experiencia
discriminatoria sufrida durante trece afios por A. Conant en la
Orquesta Filarménica de Munich, en los cuales y debido a su
condicién de mujer se le negd ocupar el puesto de trombén solista,
a pesar de haber merecido dicho puesto tras unas oposiciones.

El tandem Conant — Osborne

El tandem formado por Abbie Conant y William Osborne
nace a raiz de su matrimonio. Ambos han sabido combinar sus
carreras profesionales en un continuo apoyo a pesar de tener, en un
mismo momento, objetivos diferentes. Por un lado, A. Conant
deseaba formarse una carrera como instrumentista en el mundo de
las orquestas, mientras que W. Osborne tenia la necesidad de
expresarse como compositor. Sin embargo, los dos tenian el mismo
objetivo: evitar el nuevo mundo de la muisica tanto como sea
posible, ya que parece conducir a interpretar y componer para otros
musicos y compositores dejando a un lado al publico en general.
Otro concepto en el que estaban de acuerdo es la relacién estrecha
que debe de existir entre el compositor y el intérprete a la hora de
crear una obra, y la forma en la que debe de ser transmitida al
publico, sobre todo cuando se emplean las nuevas tecnologias que
hacen que el intérprete deba de poseer y desarrollar unas
cualidades musicales vy teatrales.
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159 Jesus Fernando Lloret Gonzélez; José Luis Chinchilla Minguet

Un elemento mas comun a ambos era dedicarse a la
“‘muUsica de camara de teatro musical” en la que fueran
autosuficientes, es decir, ellos llevan en sus viajes todo el material
necesario (vestuarios, equipos electrénicos...) para la reproduccién
de la obra. Para desarrollar esta idea crearon en 1981 la Wasteland
Company, con la que han actuado en més de 115 ciudades
europeas y americanas con una gran aclamacién por parte de
publico y critica, siendo compuestas la mayor parte de las obras por
W. Osborne, de las que, algunas de ellas estan  hechas
especialmente para ser interpretadas por Abbie Conant.

La meta principal a conseguir con este tipo de obras y de
interpretacion es ir mas alla de la 6pera y alcanzar hacer un teatro
musical que integre completamente la mdsica, el texto y su
representacion escénica por parte del instrumentista. Los temas a
tratar pretenden ser de lo mas relevante para el mundo moderno.
Un foco especial de este trabajo se basa en la identidad creativa de
las mujeres. Los logros conseguidos por esta comparfia han
redefinido con éxito las dimensiones que como arte puede alcanzar
el teatro musical.

Experiencia discriminatoria de Abbie Conant en la Orquesta
Filarmonica de Munich

Durante el Tercer Reich la Filarmonica de Munich es
conocida como “La Orquesta del Movimiento Fascista”. Las
partituras de musica alemana (Wagner, Brucknere, Strauss...)
estaban selladas con una insignia con las palabras anteriormente
citadas que contenia también un aguila con una cruz gamada en
sus garras. Después de la Il Guerra Mundial el texto fue borrado,
pero las esvasticas nunca fueron retiradas, con lo cual era muy
frecuente ver la insignia como algo “normal”.

En el verano de 1991 W. Osborne solicita por escrito a
Monika Renner (Concejala del Ayuntamiento de Munich) que las
esvasticas sean retiradas. Renner contestdé que compartia la misma
preocupacion y que habia solicitado al Ministerio de Cultura que se
encargara de pedir a la Orquesta Filarmoénica de Munich que
eliminara tales insignias.

La Filarménica contestd por escrito a W. Osborne el 10 de
Julio de 1991 para informarle que habian tomado nota de su
solicitud eliminando las palabras “Orquesta del Movimiento
Fascista”, haciendo caso omiso de las esvasticas que nunca se
habian tocado, afadieron: “Parece, estimado sefior Osborne, que
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usted y su esposa intentan por todos los medios desacreditar a la
Orquesta Filarmonica de Munich y a la ciudad de Munich” (Osborne,
1994).

Desgraciadamente en el afio siguiente hubo 2300
agresiones a extranjeros por parte de grupos neonazis y 17
asesinatos racistas. En 1994 el nimero habia aumentado a méas de
6000 agresiones. Asimismo, la Filarménica de Munich neg6 en la
contestacion a la carta de W. Osborne que hubiera algun tipo de
discriminacién sexista a la hora de elegir a sus instrumentistas.

Tales afirmaciones hechas por la Filarménica fueron las
que llevaron a W. Osborne y Abbie Conant a realizar acciones
judiciales y escribir articulos para informar de la cruda realidad tan
distinta a la hipocresia que ofrecia el estamento politico de la ciudad
de Munich’.

Abbie Conant y la Filarmoénica de Munich

En 1980, cuando A. Conant ocupaba la plaza como
trombonista en la Opera de Turin, solicité trabajo en varias
orquestas de Europa, contestandole solamente la Orquesta
Filarménica de Munich. La carta iba dirigida a ella como “Estimado
Sefor Abbie Conant™. Hasta entonces esta orquesta no habia
contratado nunca a una mujer. La musica clasica (especialmente en
Europa) estaba reservada para el hombre porque se asumia que la
mujer no podia tocar musica como un hombre. Sergiu Celibidache
era famoso por tratar a su violinista Anne Sophie Mutter -
reconocida internacionalmente- como una “gallina que toca el
violin”. De otro prestigioso maestro, Herbert Von Karajan, se
recuerda una recomendacion que soltaba a menudo en los ensayos:
“Las mujeres tienen que estar en el fogén y no en el foso de la
orquesta. Ese es sitio para hombres” (Lamazares, 1997: 02).

La audicién a la que fue citada Abbie Conant tuvo lugar el
19 de Junio de 1980 en un museo porque el centro cultural de la
orquesta estaba aln en construccién. Habia 33 candidatos y cada
uno iba a tocar detras de una cortina o biombo debido a que uno de
los candidatos era hijo de un miembro de la orquesta. Las
audiciones sin ver al musico tocando eran una rareza en aquel
tiempo. Conant era el numero 16 y cuando empezé a tocar bastaron
muy pocas notas y pocos segundos para que el jurado decidiera no
escuchar a los diecisiete candidatos restantes y fuera elegida para
el puesto de primer trombdn. Cuando Conant sali6é al escenario los
maestros del jurado (Sergiu Celibidache, director; Deinhardt
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Goritski, presidente de la orquesta...) se alarmaron. Abbie Conant,
el candidato mejor calificado era una mujer. Quisieron volverse
atras; una mujer no podia tocar el trombdn. La Orquesta Filarmédnica
de Munich tenia una mujer en violin y otra en oboe, pero esos eran
considerados instrumentos “femeninos”. El trombdén era masculino;
es el instrumento que tocaban los hombres en las marchas militares.
A raiz de esta experiencia, la orquesta (a peticion de sus
integrantes) no ha vuelto a hacer nunca mas una prueba para
solicitar instrumentistas utilizando una pantalla que imposibilite
verlos.

Abbie Conant estuvo en la Orquesta Filarmonica de Munich
aproximadamente trece afos, de los cuales pasé casi la totalidad de
ese tiempo en numerosos requerimientos judiciales, exadmenes
médicos absurdos que tenian la Unica intencion de querer demostrar
que ella no tenia la capacidad respiratoria ni la fuerza necesaria
para tocar el trombén, hostigamientos por parte de los demés
instrumentistas de la orquesta y amenazas del director de la
orquesta (Sergiu Celibidache).

En septiembre de 1992 la Sra Conant recibi6 una
prestigiosa posicion como profesora titular del Conservatorio Estatal
de Mdsica de Trossingen (Alemania), con beneficios econdémicos
mejor pagados que los recibidos en la Orquesta Filarménica de
Munich que le permiten combinar perfectamente su labor docente
con las giras de conciertos, impartir cursos y asistir a concursos
internacionales de trombdon como miembro del jurado. Pasemos a
citar brevemente los tramites que tuvo que soportar durante
aproximadamente esos trece afios de estancia en la orquesta®:

* 19 de junio de 1980: Abbie Conant gané la audicién para
trombén solista de la Filarménica de Munich. Su invitacién fue
dirigida a un “Herr” Abbie Conant. La primera ronda estaba detras
de una pantalla y no sabian que ella era una mujer. Derroté a sus 32
opositores (todos masculinos).

* Septiembre de 1982: Celibidache degrada a Conant a la
posicion de segundo trombén sin recibir ninguna justificacion legal o
advertencia por escrito de este hecho. En todos los ensayos el
director hace comentarios machistas sobre la forma de
interpretacion de los pasajes orquestales que realizaba A. Conant.

* 11 de noviembre de 1982: Conant, con la esperanza de
encontrar una respuesta a su situacién actual y llegar a un mejor
entendimiento le pregunt6 al director Celibidache por qué estaba
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degradada al segundo puesto de trombén, pues habia ganado por
oposicién el puesto de trombén solista.

* 29 de marzo de 1984: Después de tres audiencias que
abarcan un periodo de tres anos, Conant gand su caso en los
tribunales para obtener de nuevo su posicion. Sin embargo, la
orquesta apelé y el director seguia exigiéndole que desempenfara su
trabajo como trombén segundo. Tuvo que seguir apelando.

* Septiembre de 1988: Ocho afios después de incorporarse
a la orquesta, Conant gand la apelacién y recuperd su posicion.
Tuvo que examinarse ante un tribunal formado por un renombrado
especialista del instrumento (Prof. Heinz Fadle de la Hochschule
Detmold y ex Presidente de la Internationale Posaunen
Vereinigung). El examen fue grabado y presenciado por un
representante del Ayuntamiento. Después de las pruebas el
especialista declar6 que Abbie Conant estaba perfectamente
cualificada para desempefar la funcion de trombdn solista en la
Filarménica de Munich.

* 14 de agosto de 1990: A pesar de ganar la prueba antes
citada, Conant fue puesta en un grupo de una remuneracion mas
baja que el resto de sus 15 compareros masculinos de viento metal.

* 7 de julio de 1990: Abbie Conant solicité al Departamento
de Igualdad de Derechos de Munich que fuese remunerada
econémicamente de la misma forma que sus compareros,
circunstancia que le correspondia por ley, la oficina le respondié que
esperara hasta que un nuevo director més favorable asumiera la
direccion de la orquesta.

* 5 de noviembre de 1990: Conant se reunié con
representantes del Ayuntamiento y la administracion de la
Filarménica de Munich para pedir la igualdad de remuneracion que
la equiparase con los 15 miembros masculinos de viento metal de la
orquesta. Ambos estamentos se negaron.

* 14 de marzo de 1991: Lord Mayor Georg Kronawitter,
alcalde de Munich de 1972 a 1978 y de 1984 a 1993, fue informado
por carta de la discriminacion de Abbie Conant, negandose a
intervenir en el proceso.

* 7 de junio de 1991: Conant gané el juicio contra la ciudad
de Munich, al demostrar que se habian violado los derechos de
igualdad. El ayuntamiento hizo un llamamiento para tratar de
mantener su remuneracion salarial inferior al resto de sus
compafneros.
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* 10 de marzo de 1993: Conant gana la apelacion, y
después de 13 arios fue puesta en el mismo grupo salarial, y con la
misma antigliedad y condiciones que sus colegas masculinos.

Reacciones de la experiencia discriminatoria

La obra “Cybeline”'® fue compuesta por Abbie Conant y W.
Osborne como reaccion a las experiencias discriminatorias sufridas
por Conant en la Orquesta Filarmoénica de Munich, provocando en
los autores un refuerzo de sus convicciones interiores proyectados
en un activismo que les ha llevado a denunciar las actitudes
discriminatorias que tienen hacia las mujeres otras orquestas, como
la de Viena y la Filarménica de Berlin. También han escrito
numerosos articulos académicos sobre la mujer en la musica'
como “La musica y la sociologia filoséfica / conceptos tedricos”,
"Sounding the Abyss of Otherness: Pauline Oliveros” Deep Listening
and the Sonic Meditations” publicado en Women Making Art (New
York: Lang 2000.) Su articulo “Sonais como un orquesta de
seforitas: un caso de sexismo hacia la trombonista Abbie Conant en
la Filarménica de Munich” (“You Sound Like A Ladies' Orchestra: A
Case History of Sexism Agaisnst Abbie Conant In The Munich
Philarmonic”) ha ganado el premio " Best of the Web "y ha dado
lugar a un documental de 90 minutos de duracién sobre las
experiencias de Abbie Conant que ha sido transmitido
nacionalmente en la televisién del Estado aleméan. Su articulo “Art Is
Just An Excuse: Gender Bias In International Orchestras”, se publico
en el “Diario de la Alianza Internacional para la Mujer en la musica”
(“Journal of the Internacional Alliance for Women In Music”). Este
articulo llevé a que se iniciaran las protestas internacionales contra
la Filarmoénica de Viena y la publicacion en la prensa de todo el
mundo incluyendo una entrevista de William Osborne en el ABC de
Good Morning America, y de articulos en primera pdgina tanto en el
New York Times como en Los Angeles Times. Su articulo
“Symphony Orchestras y Artistas - Profetas: Cultural Isomorfismo y
la asignacion del Poder en la Musica” se publicé en el Leonardo
Music Journal - una empresa conjunta de la Sociedad Internacional
de Arte, Ciencia y Tecnologia y el MIT Press.

Presentacion y propodsito del proyecto “Cybeline”

“Cybeline” es una obra multimedia para actriz-cantante-
trombonista, video y musica electroacustica, representada bajo la
forma de teatro musical. En esta pieza W. Osborne y Abbie Conant
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llegan a la cumbre de su labor compositiva e interpretativa, pues en
ella fusionan perfectamente el teatro y la 6pera canalizados a través
de los medios audiovisuales. Conant, ademas de ser su intérprete,
se ha encargado de crear el texto y los dibujos, mientras que
Osborne ha elaborado el video y la musica. Los propios
compositores e intérpretes presentan “Cybeline” de la siguiente
forma:

“Los lieders de Schubert en la diosa egipcia Matt, un
trombon tocando, dibujos animados sagrados, una mano que habla,
una cantante de 6pera vengativa, anuncios para carne sintética,
perros de ataque cyborg, cancion de country sobre la madre
naturaleza, chips que aumentan la personalidad, poesia nativa
americana. Todo integrado en 45 minutos en una obra de mini
Opera con acompanamiento generado por ordenador, video y
electrénica en vivo. Es la musica clasica sobre un cyborg que
intenta demostrar que ella es humana siendo una presentadora de
un talf show” (Osborne; Conant, 2004).

El propdsito del proyecto “Cybeline” es doble; por un lado
explora el tema de las diosas y por otro crea un repertorio de
trombon solo y electrénico que puede ser tocado por trombonistas
de todo el mundo. El espiritu del proyecto es similar al concepto de
Gebrauchsmusik'? gue cred Hindemith. A menudo nos encontramos
que muchas obras son demasiado dificiles de tocar y que se
interpretan por lo tanto una o dos veces para después desaparecer
del repertorio. Conant y Osborne quieren con este proyecto crear
una obra central que sirva para que otros compositores puedan
aportar obras nuevas con tematica y elementos parecidos, y que
todas juntas formen un conjunto en torno a “Cybeline”.

La tematica principal de este tipo de obras esta centrada en
el retorno de las diosas, haciendo una vision de que todo lo
femenino que nos rodea, sirve como especie de balanza para
conseguir el equilibrio en un mundo masculino. Los posibles puntos
de partida pueden incluir a las diosas con las caracteristicas que
tenian en la antigiedad y las que tienen en el presente.
Actualmente, Abbie Conant sigue recogiendo obras y animando a
los compositores/as para que envien trabajos para este proyecto.
El tema de la diosa no se trata solo como algo espiritual, mitoldgico,
representado por una estatua y con templos repartidos por el mundo
como es el normal concepto que tenemos cuando hablamos de una
diosa, el tema de la diosa llega hasta el terreno humano y puede
incluso contarnos avatares de diosas como Rosa Park, Maria
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Callas, La madre Teresa, Anne Frank o incluso hasta prostitutas
anénimas, de esta forma se ven a las diosas desde distintos puntos
de vista.

Analisis audiovisual de “Cybeline”

La obra se representa sobre un escenario fijo, tipo
proscenio, en el cual hay una pantalla donde aparecen imagenes
que son controladas por W. Osborne, quien se encarga de laluz y el
sonido, permaneciendo oculto para el publico, mientras que A.
Conant esta presente en el escenario, una veces delante da la
pantalla y otras en un lado, ella utiliza en algunos pasajes un
guante interactivo que le permite quitar e introducir imagenes en la
pantalla.

“Cybeline” tiene dos modos, on-line y off-line, separados
por un zumbador ruidoso. Sus productores/programadores
accionan la palanca de ella entre estos dos modos. Cuando ella
estd en linea opera de forma implacable, emulando el caracter
frenético de los cortes de video usados por la televisiébn comercial.
Cuando esta off-line ella entra en un mundo “dream-like” (un mundo
de ensuefio) donde la musica es determinada parcialmente por
operaciones y sonidos al azar como “la musica de la naturaleza” a
la que Conant y Osborne denominan en la partitura “musica de las
nubes”.

Durante la musica al azar del “dream-like”, “Cybeline” oye
los susurros casi imperceptibles que hay alrededor de ella y que
llegan a estar cada vez mas presentes mientras que progresa en su
trabajo. Ella los percibe como las muchas voces que tiene la
diosa. Las voces, que se hacen de centenares de susurros, son
collage de su memoria, fragmentos de los poemas americanos
nativos, poesia alemana, el viejo testamento, y otras fuentes. Todas
estas voces se escuchan en off, produciendo un sonido
extradiegético que procede del exterior del espacio de la imagen
cinematografica, y mientras se escuchan, Conant utiliza el guante
interactivo para crear solos instrumentales basados en efectos de
sonidos que aparecen de forma aleatoria y que parecen proceder
directamente del espacio de la pelicula, produciendo un efecto de
sonido diegético. Esto produce en el receptor la sensacion de
percibir los dos fendmenos como provenientes de fuentes distintas
produciéndole lo que se denomina sincronia estética, que tiene un
fuerte efecto metaférico. Ademas, el uso del guante interactivo le
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sirve para ir cambiando las escenas y presentar a personajes
nuevos.

En cuanto a la hora de estructurar los textos, han utilizado
una técnica a la cual nos referiremos como “anticipacion, de
acontecimiento y de reflexion”. Esta idea les surgidé en base a una
tesis que hizo el critico y tedrico literario de ideologia marxista
Frederic Jameson sobre la obra de Jean-Paul Sartre (Jameson,
1961). Consiste en ir creando un sentido de la anticipacion, a veces
absolutamente de algo vago e insignificante, es decir; algo ocurre a
nuestro alrededor que hace que se produzca un nuevo
acontecimiento y que conlleva a reflejar una reaccién por parte del
intérprete. Esto suena simple, pero sus implicaciones existenciales y
ontolégicas son enormes. Se utilizan estos tres elementos para
crear una serie de unidades, o los “golpes de teatro”. La forma en
que se conectan las distintas partes, creando una estructura global
del trabajo, se produce mediante diferentes acontecimientos
sonoros sucesivos entre si, basado en cortes bruscos, que sefalan
los puntos de transicién entre un pensamiento y otro, es decir el
momento en el que hay un cambio de tema. Ademas, estas pausas
ayudan a dirigir y orientar la atencién del espectador.

De esta forma, tenemos que la “musica de las nubes” es
introducida siempre por un golpe de platillo que corta bruscamente
la narracion, anunciandonos que algo nuevo va a ocurrir, mientras
que los sonidos de un “buzzer” (zumbador) produce en “Cybeline”
los cambios “on-line/off-line”, los cuales afectan a su
comportamiento desde el mismo momento en que suena este
artefacto. El uso de largas pausas es utilizado para pasar de
preguntas existenciales profundas a cuestiones banales vy
cotidianas, sirviendo de punto de reflexion al espectador.

En cuanto a la musica, debemos hacer dos observaciones,
por un lado el efecto empatico que produce en el espectador, pues
la composicion musical en este caso acentla directamente la
emocion de la escena, y por otro, hablando estrictamente en cuanto
a la técnica musical de la composicion, podemos dar como dato que
la obra esta basada en notas “células” que pueden formar
hexacordos combinatorios que al ser transportados pueden producir
todos los sonidos de la escala, que funcionan como una especie de
ADN que unifica toda la obra y le da su caracter, algo parecido al
ADN de un ser humano que unifica todos los 6rganos de su cuerpo
y lo convierten en un individuo. Estas “células” ademas de crear una
unidad también crean una continuidad.
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Mensaje estético de “Cybeline”: el cyborg como mente
programable

La palabra cibernética proviene del griego KuBepvATtng
(kybernetes) y significa “arte de manejar un navio”, aunque Platén la
utilizé en La Republica con el significado de “arte de dirigir a los
hombres” o “arte de gobernar”. Este es un término genérico antiguo
pero aun usado para muchas areas que estan incrementando su
especializacion bajo titulos como: sistemas adaptativos, inteligencia
artificial, sistemas complejos, teoria de complejidad, sistemas de
control, aprendizaje organizacional, teoria de sistemas matematicos,
sistemas de apoyo a las decisiones, dinamica de sistemas, teoria de
informacion, investigacién de operaciones, simulacion e Ingenieria
de Sistemas. A todo esto se le une la robética, la cual se encarga de
crear mecanismos de control los cuales funcionan en forma
automatica. Todo ello ha conducido al surgimiento de los cybors (del
acrénimo en inglés cyborg: cyberg (cibernético) + organism
(organismo) = organismo cibernético (Hernandez, 2008: 01).

La palabra “ciborg” se utiliza para designar una criatura
compuesta de elementos organicos y dispositivos mecanicos
generalmente con la intencién de mejorar las capacidades de la
parte organica mediante el uso de la tecnologia (Hernandez, 2008:
01).

En 1960 los cientificos Manfred E. Clynes y Nathan S. Kline
crearon el término “ciborg” para definir a un hombre “mejorado” que
podria sobrevivir en una atmésfera extraterrestre gracias a
modificaciones fisiologicas y psicologicas obtenidas mediante
farmacos y cirugias; un proceso que llamaron “tomar parte activa en
la evolucion bioldgica”. El cyborg seria el enviado de nuestra
especie para conquistar el cosmos, pero también la mejor
posibilidad de supervivencia de la humanidad tras una guerra
nuclear total (Mentor; Figueroa, 1995: 29-34).

“Cybeline” es una obra que nos cuenta la historia ficticia de
la mujer Maxime O’Donnell, violada y descuartizada por un
psicépata y convertida en cyborg por los médicos y cientificos, sin
embargo nos intenta demostrar mediante sus pensamientos que ella
es humana. Nos habla sobre la naturaleza, la realidad virtual, la
biotecnologia, los medios de comunicacién y sobre como compartir
el corazén y la poesia con la tecnologia, de la cual también
contempla sus horrores.

En “Cybeline”, se explora la nocién de que la creacion de
un cyborg no depende de la metalizacion del cuerpo, sino en la
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programacion de la mente. Vivimos atados a la tecnologia, en un
mundo prostético (inorganico-metalico) donde nuestras mentes son
programadas por los medios de comunicacion. Puesto que se
programan nuestras mentes todos somos cyborgs. El concepto de
nuestra cultura de que los seres humanos pueden ser
transformados en cyborgs proviene de la antigledad pues, en la
mente occidental, vemos el universo como algo mecanico desde
que la diosa Gea creara el universo'.

En un sentido, los seres humanos han sido cyborgs porque
han programado siempre sus mentes, por lo menos parcialmente,
con la enculturacion, que es el proceso mediante el cual una cultura
establecida ensefa a un individuo con la repeticion sus normas y
valores aceptados, de tal forma que el individuo pueda convertirse
en un miembro aceptado de la sociedad y encuentre su papel
apropiado. Mas importante, la enculturacion establece un contexto
de limites y formas correctas que dictan qué es apropiado y qué no
en el marco de una sociedad, donde las percepciones cognitivas y
las representaciones de la realidad derivadas de ellas se alian con
valoraciones emocionales y mecanismos afectivos.

En la obra “Cybeline” sus autores cuestionan sobre la
belleza del caos' pues ;dbénde esta la belleza del caos en la
imagen absolutista e idealizada del cyborg?, ¢qué es lo que queda
de la belleza efimera de la naturaleza si nosotros mismos nos
reproducimos en un control estético del cyborg?, ;qué es la vida
envasada en un ideal perfecto? En este sentido, nuestra cultura
musical que es mucha més métrica y estricta que muchas otras
podria limitar nuestro entendimiento de nuestra existencia. Nosotros
no podemos entender los significados Ultimos de la vida si
intentamos cualificarla, nosotros solo podemos entender la vida si
aceptamos que es un misterio insondable del cual formamos parte.
Esto no deberia influenciar solo a nuestra filosofia, sino también a
nuestra ciencia y a nuestras artes. Si nosotros queremos libremente
crearnos a nosotros mismos a la imagen de un cyborg, debemos
averiguar primero como dotar de sentimientos al cyborg.

Cuando “Cybeline” se encuentra fuera de la tirania de la
programacion entra en una fase més libre donde su ser y la musica
que la rodea le dan forma por operaciones aleatorias y es cuando
pretende demostrarnos que ella también puede ser humana:

“Como puedes ver mis productores no estan muy felices
conmigo... Ah! Qué productores, que yo... yo sblo quiero ser una
presentadora de un programa de entrevistas... en una hora ellos
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vendran para mi evaluacion, ellos decidirdn si yo soy humana...
¢, Coémo se lo puedo mostrar?... bien, basada en mis observaciones,
los humanos son un tercio sensaciones, un tercio memoria... asi
que la mejor manera de mostrar a los cientificos que yo soy humana
es siendo una presentadora de television que canta y que baila.
Esto tiene sentido para mi, pero, a lo mejor no soy humana...”"®.

Para crear al cyborg a nuestra imagen y semejanza
debemos entender el significado del caos y de la oscuridad que nos
rodea como algo superior y la madre de nuestra existencia, como
algo que nunca conquistaremos y que debemos de tratar con sumo
respeto y que es la fuerza generadora de nuestro ser, de nuestra
belleza y de nuestra existencia. Tales ideas han sido introducidas
por el astronomo real britanico Martin Rees, quien afirma que el
avance cientifico-técnico traerd consigo tantos riesgos de desastres
como oportunidades de progreso y propone controles de seguridad
mas estrictos en los avances cientificos (Rees, 2004).

En este sentido la obra nos lleva a querer hacer una
reflexién sobre lo peligroso que puede resultar creernos ser los méas
importantes del universo y los verdaderos creadores de todo lo que
existe a nuestro alrededor. Cuando estas creencias arraigan
profundamente en el ser humano pueden llevarle a su
autodestruccién.

“Cybeline” insiste también sobre como la tecnologia da
forma o programa nuestro concepto de género, partiendo de que la
tecnologia tiene una orientacién masculina, seria interesante saber
cémo la tecnologia masculina relaciona o se relaciona a las visiones
patriarcales de la mujer, ¢por qué una mujer cyborg en esta vision
masculina? Esta incursién no carece de antecedentes y sucesores,
en este sentido, es especialmente interesante las distintas visiones
ofrecidas por Donna Haraway cuando escribe su “Cyborg
Manifiesto” sobre el cyborg y sus implicaciones en la sociedad
actual. En dicho texto, la autora, aprovechando la doble
personalidad del organismo cibernético (tecnocientifico - ficcién),
nos propone una posicion politica para el feminismo de los afios 80,
cuestionando todos los planteamientos que se desprenden de la
cibernética, desmitificAndola y abogando por un mundo no
construido sobre la base de la raza, el colonialismo, la clase, el
género y la sexualidad (Haraway, 1991: 149-181).

Uno de los fines de W. Osborne y Abbie Conant es explorar
la cultura de la tecnologia con la esperanza de crear visiones mas
completas y balanceadas, mostrando que las relaciones entre
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humanos y tecnologia son indefiniblemente complejas. Las mujeres
ganaran igualdad con los hombres solo cuando hayamos creado
estructuras estéticas que permitan esta igualdad. Todavia es dificil
imaginar un mundo en el cual los aspectos femeninos del universo
sean tratados de la misma forma que los masculinos. Esta teoria del
punto de vista feminista ha sido tratada por autoras como Sandra
Harding, la cual defiende la superioridad del conocimiento de los
“subyugados” (la mujer) sobre el conocimiento del “amo” (el
hombre), siempre parcial y perverso (Harding, 1986).

Obviamente los artistas tienen una parte primordial en
transformar los fundamentos estéticos de la cultura, a través del arte
creamos nuevas conciencias y asi permitimos la creacién de un
mundo mas justo y real. La humanidad crea arte y el arte crea
humanidad. Los humanos se crean a si mismos, todos somos
cyborgs.

Conclusion

Atendiendo a los aspectos formales que atanen al arte y su
forma de elaboracién, podemos sefialar que “Cybeline” es una obra
que fusiona el teatro y la d6pera, mediatizados por las nuevas
tecnologias, concretamente la musica electroacustica y los medios
audiovisuales. Esta fusién permite que se pueda pensar en nuevas
maneras de construir el pensamiento musical, su inteligibilidad y su
significacién. La hibridacion artistica utilizada en la obra la ha
potenciado, pues tiene mayores canales expresivos y de
comunicacion que la convierten en una obra de arte total y
completa, creando asi una nueva forma de comunicacién social. En
este sentido, el andlisis audiovisual realizado de la obra se ha
basado en la teoria de Gesamtkunswerk (una completa pieza de
arte), mas que en un andlisis musical utilizando la técnica de
analisis formal y de contenido tradicional, comUunmente utilizada en
la musica clasica, que dejaria incompleta la explicacién de la funcién
comunicativa de la obra, pues sélo trataria un pequefo aspecto de
ella.

En cuanto a su funcién comunicativa, podemos decir que
con este trabajo, Osborne y Conant desarrollan el concepto de que
la busqueda de la identidad creativa de la persona es fundamental
para la dignidad humana, y negar esta libertad desarrolla problemas
existenciales, espirituales y psicolégicos. “Cybeline” también explora
la creencia de que su entorno (la humanidad) ha reprimido su lado
femenino, perdiendo asi los iconos, arquetipos y formas de
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comunicacidn necesarias para su bienestar. Es un ejemplo de un
ser humano tratando de crear arte a partir del dolor. En esta obra
Osborne quiso expresar el profundo dolor que sintié al ver a su
esposa A. Conant rechazada y abusada profesionalmente por la
mentalidad machista imperante en la Orquesta Filarménica de
Munich.

Muchas mujeres profesionales se han identificado con
“Cybeline”, pues asocian estos elementos con una sociedad que les
impone papeles que limitan su potencial humano.
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* Osborne, William (1951). Compositor Norteamericano. Doctorado por la Universidad
de Columbia. Premiado por la Comisién Theater de la ciudad de Munich por sus
producciones basadas en las obras del dramaturgo S. Beckett, también posee dos
premios ASCAP. En 1998 le fue otorgado el Premio de Reconocimiento Especial por
la Alianza Internacional para la Mujer en la Musica por sus numerosos articulos
académicos sobre la mujer en la musica.

® Conant, Abbie. Concertista internacional de trombén. Colabora asiduamente con
prestigiosas orquestas: Munich Phiharmonic, Miinchner Kammerorchester, Rundfunk
Symphony Orchester, etc. Su trabajo como artista con obras experimentales la ha
llevado a actuar en los mejores teatros de Norteamérica y Europa, teniendo una gran
aceptacién por parte del publico y de la critica. Ha sido nominada para los puestos de
profesora en las universidades de Kéin, Berlin y Graz. En 1996 Abbie Conant fue
elegida como vicepresidenta electa de la Asociacion Internacional de Tromboén (ITC).
Actualmente el Ministerio de Educacién del Estado de Baden-W(irtenburg (Alemania),
en reconocimiento de su reputacién internacional como trombonista, la ha nombrado
profesora de trombén en el fir Musik de Staatliche Hochschule en Trossingen
(Alemania), donde sustituye al prestigioso pedagogo y solista internacional Branimir
Slokar.

® Bruckner no es un compositor aleman, sino austriaco, sin embargo, su fervor y
pasién por la musica y la técnica musical de Wagner lo ubican como compositor de
mentalidad alemana.

7 El caso de discriminacion sufrido por Abbie Conant en la orquesta Filarménica de
Munich ha sido documentado en varias revistas y libros, sirvanos como ejemplo citar:
“We Need a Man for Solo Trombone — Abbie Conant’s Store”, por Monique Buzzarte,
para la revista “Asociacion Internacional de las Mujeres en la Musica” (febrero, 1996,
8-11) y el libro de M. Gladwell Blink: El poder de pensar sin pensar (2005: 245-248;
NewYork/ Boston: Ed. Little, Brown and Company). Ademas, ha habido emisoras de
radio alemanas que difundieron la noticia: la Sudwest Rundfunk y la Bayerischer
Rundfunk. En 1995 se hizo un documental de 90 minutos de duracion basado en la
historia de discriminacion de Abbie Conant, el cual fue producido y difundido por la
television de estado aleméan red 3SAT.

® Carta a Abbie Conant de la FIL. De Munich de fecha 22 de mayo de 1980.

® William Osborne y Abbie Conant ponen a disposicion de todas las personas
interesadas los documentos originales que verifican la informacién ofrecida en este
articulo. Para ello, consultar la Web: www.osborne-conant.org.

% | .a obra “Cybeline” se estreno el 16 de Marzo del 2004 en The Roy and Edna
Disney Cal Arts Theater (Los Angeles). Desde su fecha de estreno ha tenido
numerosas representaciones en Norteamérica y Europa. “Cybeline” también se ha
representado en Espana, en el Conservatorio Superior de Musica de Méalaga el 14 de
Enero del 2009 (Sala Falla) dentro de las Il Jornadas de Musica y Nuevas
Tecnologias (13-14 de Enero 2009).
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" El Weblog of Wiliam’s Emails estd disponible en: www.osborne-
conant.org/emails.htm. En este Blog personal hay alrededor de 60 articulos, algunos
de ellos tratan sobre orquestas alemanas y europeas y, otros, sobre el papel de la
mujer y su relacion con las nuevas tecnologias.
2 Hindemith, como Kurt Weill y Ernst Krenek, escribid “gebrauchsmusik” (‘musica
(til'), o sea musica con un propdsito politico y social preciso, e incluso pensada para
ser tocada por aficionados. Un ejemplo es su “Trauermusik” (musica flnebre), escrita
en 1936. Hindemith estaba preparando un concierto para la BBC cuando se enteré de
la muerte del rey Jorge V. Rapidamente compuso esta pieza para viola y orquesta de
cuerda, que fue interpretada el mismo dia. Mas tarde Hindemith rechazé el término
“gebrauchsmusik”, considerandolo equivoco (Scholes, 1998; 574).
¥ En la mitologia griega, Gea crea el universo y el cielo estrellado, que fue un dios al
que los griegos llamaron Urano, hizo surgir las montanas, los llanos, los mares y los
rios que son la Tierra que hoy vemos. Antes de Gea, el Caos precedi6 a todo y
estaba hecho de Vacio, Masa, Oscuridad y Confusién. Ante este estado inicial de las
cosas, surgioé Gea, Gaia o la Madre Tierra, que trajo el orden (Grimal, 1982: 211).
' En la mitologia griega, el Caos o Khaos (que, en griego, era femenino) es el estado
primitivo de existencia del que surgieron los primeros dioses. Tras él surgieron
rapidamente Gea (la Tierra), Tartaro (el Infierno) y Eros (el Deseo que trae la vida). El
nacimiento de los restantes dioses se establece mediante el modelo de reproduccion,
con la intervencion de dos entidades, masculina y femenina, como aparece en el
mundo divino en respuesta a la sociedad humana (Grimal, 1982: 98).

Texto perteneciente a la pagina 12 de la obra “Cybeline”. Véase
http://www.osborne-conant.org/cybeline-info.htm#score
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Abstract: In this article the authors review studies that have examined the
educational implications of using humour in teaching. Humor in education as
a topic of research is relatively new. Although many publications refer to the
positive value of humour in teaching, few research projects to date have
been conducted to test empirically this widely accepted idea. A sense of
humor has been associated with several positive effects both physiologically
and psychologically. Some researchers have found that teachers who use
humor in their classes are more positively rated by their peers as well as by
their students, while others have suggested that humor may enhance
learning. Throughout this work we shall address empirical research
approaches on the influence of humour in educational contexts.

Keywords: sense of humour; teaching; learning; educational contexts

Resumen: En el presente articulo se efectia una revision de los estudios
que han examinado las implicaciones educativas sobre el uso del humor en
la ensefianza. El humor en educaciéon, como tema de investigacion, es
relativamente nuevo. Aunque muchas publicaciones aluden al valor positivo
del humor en los procesos de ensefanza, todavia son pocos los proyectos
de investigacion destinados a verificar empiricamente esta idea
ampliamente aceptada. El sentido del humor se ha asociado con una serie
de efectos positivos tanto a nivel fisiolégico como psicologico. La
investigacion ha identificado que los docentes que utilizan el humor en sus
clases son valorados mas positivamente tanto por sus colegas como por
sus estudiantes, mientras que otros han sugerido que el humor puede
mejorar el aprendizaje. A lo largo de este trabajo abordaremos las
aproximaciones empiricas de las investigaciones sobre la influencia del
humor en los contextos educativos.

Palabras clave: sentido del humor; ensefianza; aprendizaje; contextos
educativos

Introduccion

¢Por qué a veces nos resulta tan dificil llegar a todos los
cerebros?, ;por qué a veces pensamos que somos muy claros y no
nos entienden, y viceversa?, ;por qué a veces no entendemos, no
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interpretamos lo que los otros nos quieren decir? La respuesta
puede llegar a ser simple y obvia, porque todos somos distintos y
cada cerebro es unico. Cada cerebro es diferente y percibe una
misma informacién de manera distinta, en funcion de sus modelos
mentales y demas caracteristicas que han ido conformando nuestro
mundo interior, que hacen que cada uno de nosotros hagamos un
mapa distinto del territorio. Ahora bien, ¢hay algin elemento que
nos permita llegar a todos los cerebros? Sin lugar a dudas, ese
elemento es el humor, entendido éste como activador del sistema de
recompensa cerebral. El sentido del humor, por tanto, supone un
factor primordial que influye en el comportamiento humano, en
general, y en los procesos de aprendizaje, en particular.

El sentido del humor, siguiendo a Barrio; Fernandez (2010),
se puede definir como un concepto que designa una actitud
humana, un determinado talante ante la realidad en la que vivimos,
es decir, una persona tiene sentido del humor si posee la capacidad
para contemplar las cosas de forma positiva y humoristicamente, lo
que en definitiva depende de su pensamiento. Acerca del humor, los
autores se refieren a todo aquello que puede provocar la risa y el
sentimiento que subyace (no sélo la risa externa). Como sefiala
Martin (2008), el humor se ha de considerar una variable
multidimensional. Segun este autor, en la consideracién del humor
se han de abordar aspectos cognitivos (procesos mentales que
entrafian la percepcién, la comprension, la creacién y la apreciacién
de incongruencias  humoristicas), aspectos  emocionales
(sentimientos de diversion y placer que proporciona), conductuales
(expresion facial, risa, postura corporal), psicofisiolégicos (cambios
en patrones cerebrales, secrecion de hormonas) y sociales
(contextos sociales en los que se produce una situacion
humoristica).

La creacion del humor es la capacidad para percibir
relaciones originales entre los seres, los objetos, las ideas y las
situaciones antes de comunicar esta percepcion a los demas. La
esencia del humor reside en relacionar ideas, conceptos o
situaciones diferentes de una manera sorprendente o inesperada. La
teoria de Fredrickson (2001), dentro del campo de la Psicologia
Positiva, propone que la risa y las emociones positivas tienen
efectos sorprendentes sobre el funcionamiento cognitivo. La autora
muestra en sus estudios que dichas emociones pueden ampliar el
repertorio de pensamientos y acciones del individuo y fomentar la
construccion de recursos para el futuro. Esta teoria, denominada de
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ampliacion y construccion, describe que la risa y las emociones
positivas nos preparan para ampliar y construir recursos sociales,
cognitivos, materiales y culturales. Segun los experimentos llevados
a cabo, después de reir somos mas creativos, tomamos mejores
decisiones, somos mAas generosos y nos acercamos mas a los
demés. Muiiz (1998), por su parte, sefiala que con la risa se liberan
a la vez la conciencia, el pensamiento y la imaginacién, quedando
asi disponibles para el desarrollo de nuevas posibilidades. Pero,
ademas, la risa es simbolo de libertad. Es un vehiculo de
comunicacién y una expresion de libertad, ya que el ser humano se
siente libre cuando se siente alegre, cuando rie. Si se analiza la risa
como proceso mental, se observa que la percepcién juega un papel
esencial y, por ende, confluyen la sensibilidad, la afectividad y
entendimiento. Sabemos también que el humor juega un papel
fundamental en la comunicacion (Marz, 1968), ya que atrae la
atencioén del publico, rompe barreras e, incluso, estimula la memoria.

El profesorado no sélo ejerce influencia en su alumnado por
los conocimientos, sean teoricos o practicos, que les ha de
transmitir, sino que también (y tal vez, sobre todo), el profesorado
ejerce influencia en su alumnado por lo que les trasmite como
persona. De ahi la importancia capital de que el docente sirva como
modelo de persona esperanzada, positiva, alegre y con sentido del
humor. Algunos trabajos de investigacién se refieren al papel del
humor en la mejora de las relaciones en el contexto del aula. Es el
caso de Wanzer; Frymier (1999) y de Aylor; Opplinger (2003), cuyos
resultados muestran que el humor permite establecer una relacion
cercana entre profesorado y alumnado, mejora la comunicacién y
contribuye, con ello, a la mejora de los resultados académicos.

El hecho de que histéricamente la educacion haya otorgado
escasa atencion al humor se puede calificar de desafortunado. Pero,
afortunadamente, la literatura reciente se estd tomando cada vez
mas en serio el humor, lo que contribuira a promover una mayor
presencia del humor en la educacion y una educaciéon en el humor.
Asi se constata gracias a asociaciones como la International Society
for Humor Studies (ISHS) que, ademas, dispone de una publicacién
asociada: Humor: International Journal of Humor Research.

Humor y contexto escolar

El clima psicolégico en la clase es importante puesto que se
relaciona con el aprendizaje, la creatividad y los problemas de
disciplina. El sentido del humor del docente influye en la atmésfera
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de clase. Si el estudiante percibe humor en el docente, surgen el
afecto y la comprensién mutua y se mantienen unas relaciones
armoniosas en un clima de cooperacion. Se crea un espiritu de
libertad que lleva al alumnado a expresar sus ideas personales.

La investigacion ha demostrado que los miembros de un
grupo en un clima psicolégico positivo trabajan mejor para lograr los
objetivos del colectivo. Asimismo, los estudios que han analizado la
dinamica del humor en el aula informan que aquellos docentes con
sentido del humor generan mayor confianza para trabajar mejor en
el aula, de manera que el estudiante se siente libre para participar,
pues el docente expresa el humor y a su vez lo estimula en su
alumnado (Burgess, 2003; Francia; Fernandez, 2009).

Que el humor enriquece el pensamiento ya ha sido
comprobado empiricamente en diversas investigaciones (Banas;
Dunbar; Rodriguez; Liu, 2011; Gentilhomme, 1992; Morrison, 2008;
Wanzer; Frymier; Irwin, 2010), pero tal aseveracién, mucho tiempo
antes, ha sido expresada por clasicos como el poeta vy filésofo inglés
Samuel Taylor Coleridge, quien asever6: “No existe una mente
plenamente formada, si le falta el sentido del humor”. En esta misma
direccién, Da Vinci expres6 que “todo conocimiento comienza con
un sentimiento”, y Friedrich Nietzsche, por su parte, atribuye al
humor wuna funcién fundamental para el conocimiento. Para
Nietzsche (1951), el humor es el fundamento del bien pensar. Para
este filosofo aleman la idea de que el bien pensar esta vinculado a la
seriedad es solamente un prejuicio. No es casualidad que
Zaratustra, personaje fundamental que encarna la sintesis del
pensamiento pedagdgico de Nietzsche, diga que los hombres
«tienen que aprender a reir». Reir significa para Nietzsche poder ser
un hombre superior, poder mirar todo con cierta perspectiva,
expresarse con coraje frente a la vida. EI humor no es una simple
actitud humana; es sabiduria, inteligencia, conocimiento
auténticamente humano, destruccion de todos los prejuicios, energia
y ganas de vivir y comunicarse con el mundo.

En el contexto del aula, el humor va a establecer un entorno
comunicativo distinto, caracterizado por la alegria. Y resulta evidente
la diferencia entre la comunicacion con alegria y la comunicacién sin
ella. De hecho, en palabras de Muiiz (1998), la educacién sin humor
resulta tan absurda como tratar de ensefar a nadar por teléfono. En
esencia, el humor se percibe como concomitante de seguridad y
confianza. Ademas, una idea que va unida al humor, permanece por
més tiempo. Cada individuo tiene la capacidad de eleccién de sus
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estados emocionales, podemos enfadarnos o no. Como indica Payo
(2007), ese “0 no” es la opcién del humor.

Es conveniente hacer referencia a que no sélo es importante
ensefnar con humor sino también ensenar el humor. Es decir, el
humor también ha de ser objeto de aprendizaje, se puede ensefiar el
humor reforzando positivamente su uso y aceptando que la risa es
expresién de libertad y que libera la conciencia, el pensamiento y la
imaginacion humanas, quedando asi disponibles para el desarrollo
de nuevas posibilidades. Como nos sentimos no va a depender de lo
que otro haga ni de las circunstancias que nos envuelvan, sino de lo
que queramos. Esto necesita entrenamiento, para algunas personas
mas que para otras, porque no es facil, pero es un punto clave. El
humor es una cualidad personal que se puede desarrollar y que nos
enriquece en diversas areas, como la autoestima, la percepcién, el
pensamiento positivo, la creatividad, el pensamiento divergente, el
sentimiento divergente, la capacidad comunicativa y la resolucién de
conflictos, entre otras.

Basta con fijarnos en como reaccionan los alumnos y
alumnas a nuestro estado emocional para comprender las
implicaciones educativas que se desprenden de la propuesta
educativa de este trabajo. Como bien expresa Tallén (2007), no es
lo mismo entrar en el aula irradiando pensamientos e imagenes
mentales positivas, que hacerlo reflejando mala gana y anticipando
posibles “desgracias” que en breves minutos va a provocar nuestro
alumnado. Esto también es asi con nuestros compaferos y
comparneras, con los que a veces se dan situaciones enquistadas
(pequenas rencillas, falta de comunicacion, incapacidad de ponerse
en el lugar de los demés) a las que nuestra mente no ofrece
oportunidad para el cambio, propio o ajeno. Como afnade Tallén
(2007), nuestro mundo es a menudo nuestro reflejo, y en los
contextos escolares ocurre exactamente igual, alumnos y alumnas y
compafieros y comparneras, son espejos que nos devuelven lo que
reciben. Es posible que muchas personas no estén de acuerdo con
esto y piensen que ellas se esfuerzan sin éxito, pero, haciendo un
ejercicio de honestidad, ¢cuantos pensamientos negativos se nos
cruzan por la cabeza antes de entrar en segun qué aulas o de
cruzarnos con determinadas personas?

En el aula nuestro alumnado percibe si es querido o no. Y lo
percibe por cada fibra sensible de su ser, ademas de por la vista y el
oido. La risa y el buen humor van de la mano del amor. Y el amor
implica aceptacion sin condiciones, de lo que no se debe entender
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falta de disciplina, porque las normas y los limites han de estar
claros y las consecuencias a su incumplimiento pactadas de
antemano. El dicho popular de “la letra con sangre entra” ha de
desterrarse del quehacer educativo, 0 que entra con sangre es
mucha pena y mucho resentimiento. Hemos de hacer de nuestros
centros puntos de encuentro para la risa y el buen humor, y de esta
manera, mostrar que el aprendizaje no resulta algo pesado vy
somnoliento. De hecho, el aburrimiento es la antitesis del
aprendizaje. De acuerdo con Punset (2010), hay que mezclar el
conocimiento con el entretenimiento. Por tanto, el dicho popular para
ser acertado, tomando como referencia la multitud de
investigaciones psicoeducativas realizadas en tal sentido, deberia
modificarse por “la letra con risa entra”.

El estudio llevado a cabo por Ziv (1988), con el objetivo de
verificar empiricamente el efecto positivo del humor en la educacién,
sostiene que el humor puede aumentar significativamente la
memoria. Ademas, otra de las ventajas de introducir el humor en el
aula tiene que ver con el aspecto placentero de la risa (Jauregui;
Fernandez, 2009). La risa nos proporciona una de las experiencias
mas gratificantes de nuestro mundo interior, activando el sistema
mesolimbico dopaminérgico, un sistema de recompensas que nos
obsequia con placer (Mobbs; Greicius; Abdel-Azim; Menon; Reiss,
2003). Otros trabajos han encontrado que los sujetos expuestos a
un estimulo cémico experimentan una mejora en su estado de
animo, mas esperanza, mayor interés en una tarea repetitiva, y
menos ansiedad, ira y tristeza (Martin, 2008). Jauregui; Fernandez
(2009) senalan que el uso adecuado del humor en el aula, para
crear un clima positivo y divertido, en el que la equivocacién no
implica rechazo, en el que las tensiones interpersonales se
resuelven con ingenio, y en el que predominan las emociones
positivas, sin duda contribuird a fomentar la salud mental de todos
los participantes en el proceso docente. Estos autores afiaden que,
mas alla de la visibn puramente terapéutica, el humor puede
también servir para motivar el esfuerzo educativo tanto para
profesorado como para alumnado. Una clase en la que prolifera la
risa y las emociones positivas es un lugar en el que apetece estar,
aprender y prestar atencion, o, en el caso del profesorado, de
trabajar y ensenar.

La tarea educativa presupone una relacién interpersonal
fluida y cercana. Se trata de una tarea comunicativa, de un
intercambio continuo de ideas, conocimientos, emociones y
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comportamientos. En este sentido, el humor tiene una gran
relevancia porque, como numerosos estudios han puesto de
manifiesto (Fernandez, 2002; Fernandez; Francia, 1995; Martineau,
1972; Tamblyn, 2006), es una de las claves més importantes en la
creacion y el desarrollo de la cercania, la intimidad y la confianza
interpersonal. El humor suaviza tensiones, reduce barreras y
cohesiona grupos. En palabras del comico danés Victor Borge, “la
risa es la distancia mas corta entre dos personas” (citado en
Loomans; Kolberg, 2002).

La educacion, por su naturaleza, requiere una mente
despierta, abierta y flexible, tanto en el estudiante como en el
docente. Este hecho, de nuevo, justifica el uso del humor en clase,
porque la risa tiene también importantes efectos sobre la flexibilidad
mental, la creatividad y otros procesos cognitivos. Isen (2008) ha
realizado numerosos estudios sobre los efectos del humor y de otras
emociones positivas sobre el rendimiento en diversas tareas. Su
trabajo ha proporcionado pruebas suficientemente convincentes
acerca de que el humor fomenta una mayor flexibilidad mental, una
atencion mas amplia y mejores capacidades de analisis y de toma
de decisiones.

Garanto (1983) estructura los beneficios del humor en el
aula en tres vertientes; con respecto a los profesores, con respecto
al alumnado y con respecto al proceso de ensefianza y aprendizaje.
En cuanto al docente, destaca que el humor favorece el
autoconcepto, ya que facilita un mayor y mejor conocimiento de uno
mismo, la autoestima, puesto que favorece la aceptacién de uno
mismo y el autocomportamiento, en cuanto a que posibilita el control
de uno mismo al tiempo que invita a desarrollar determinadas
acciones. Asimismo, el sentido del humor es un recurso educativo y
didactico ya que, mediante el humor, se agilizan y enriquecen los
procesos de ensefianza-aprendizaje. Referido a los estudiantes,
argumenta que el sentido del humor enriquece los canales de
comunicacion, que el alumnado enfrenta mejor los problemas
grupales y se amortiguan las situaciones estresantes a la vez que se
genera un estilo de ayudas y cooperacion. También el humor facilita
que los aprendizajes sean significativos y eficaces. Por ultimo, con
respecto al proceso de ensefianza-aprendizaje, el autor apunta que
el sentido del humor ensefa a las personas a ser mas humildes
(frente a la arrogancia o al despecho incontrolado), mas préximas
(frente al aislamiento, pasividad o individualismo) y menos
vergonzosas (ayuda a las personas a reirse de si mismas).
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En la tabla 1 se sintetiza un conjunto de razones por las que
es importante emplear el sentido del humor en los contextos
escolares.

1. Genera_l un ambiente positivo y 26. Ayuda a descargar la tension
constructivo

27. Ofrece seguridad para afrontar
dificultades

28. Sirve de estimulo frente a la

monotonia

2. Evita conductas agresivas y hostiles

3. Sirve de apoyo y confianza

4. Crea interés y fomenta la buena 29. Potencia la necesidad de aprender

disposicion
5. Facilita la relacién e interaccion 30. Motiva a los miembros del grupo
6. Reduce las defensas y los miedos g;lr.o:gyuda a escuchary entender a los

7. Ayuda a afrontar las situaciones de 32. Genera un entorno de tranquilidad

desanimo
8. Concede importancia a la 33. Posibilita la discusion desde la
espontaneidad aceptacion

34. Ayuda a creer en el grupo como

9. Resta importancia a los fracasos oY
fuente de crecimiento

10. Ayuda a dominar situaciones 35. Facilita los procesos de ensefianza-
pedagogicamente criticas aprendizaje
) 36. Estrecha la relacion entre
11. Ayuda a aceptar riesgos educador/educando
12. Genera una actitud de tolerancia 37. Motiva a saber mas

13. Aumenta la cohesién entre los
miembros del grupo

14. Desdramatiza situaciones 39. Ayuda a encontrar nuevas e
conflictivas imaginativas soluciones

15. Lubrica los canales de
comunicacion

16. Consigue que el grupo se divierta 41. Conduce a la paciencia
17. Aumentan las oportunidades de

38. Ensefia a reirse de uno mismo

40. Reduce las situaciones de tirantez

42. Ensena a "perder con deportividad"

pasarlo bien

18. Confia en el acuerdo del grupo 43. Proporciona sentimientos de alegria 'y
encanto

19. Manifiesta interés por los otros 44, Conduce hacia la creatividad

20. Demuestra la cercania con los 45. Ayuda a distanciarse de los

otros acontecimientos

21. Testimonia naturalidad en la . . .

relacion 46. Comparte la simpatia y la risa

22. Genera un estilo propio y peculiar 47. Fomenta la actitud positiva ante la

tarea
23. Provoca la pertenencia el grupo ggloG;nera momentos de encuentro y
24. Posibilita un clima calido y cercano | 49. Ayuda al consenso del grupo
25. Favorece un actitud permisiva 50. Encuentra motivos serios para reirse

Tabla 1: Cincuenta motivos para emplear el sentido del humor en los grupos
(Fernandez, 2002)
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Nos unimos a las palabras expresadas por Garcia-Larrauri
(2010) al decir que, en definitiva, es importante entender que cuando
propugnamos el sentido del humor del profesorado en el aula, en un
centro o en cualquier organizacién, nos referimos a un sentido del
humor constructivo: una actitud fundamentalmente flexible y positiva
ante la vida, que libera la mente, proporciona alivio emocional en
momentos adversos y conecta a las personas. La flexibilidad es
fundamental: en nuestro comportamiento, en la forma de responder
a nuestros propios pensamientos y sentimientos, de forma que nos
sirva para llevar la vida que deseamos llevar. De este modo, cuando
el docente elige adoptar el sentido del humor como un valor en su
vida, se convierte en una persona que decide mostrar su lado
amable, en una persona cercana y sensible a las necesidades
personales y académicas de su alumnado. Es la persona que intenta
disfrutar de lo que hace, que comparte el humor en el aula con sus
estudiantes, favorece la creatividad, transmite ilusion por el
aprendizaje, muestra su sonrisa mas honesta y sincera, decide
fomentar del mejor modo que sabe un buen ambiente en el aula, se
prepara a fondo su materia y facilita su comprensién de forma
amena... y, todo ello, con independencia de sus circunstancias
personales o profesionales.

Tras lo expuesto, es posible que algunos docentes duden o
incluso rechacen la presencia del humor en el aula. Estas dudas o
rechazos, evidentemente, parten de la configuracién mental que se
haya generado. Si entramos en el aula cargados de temores y de
desconfianza de nuestras capacidades, un corolario l6gico es no
barajar el sentido del humor como recurso, puesto que se llega a
pensar que dicho recurso pudiera ser antagénico al dominio y
control de la clase y ademas pensar que nuestra autoridad va a
tambalearse. Estos docentes han de despertar y comprender que si
entran en clase con miedo, mantienen una actitud hostil y su
apreciada autoridad se desarrolla también en base al temor y, como
se ha justificado a lo largo del trabajo, este cimiento emocional
generado en el aula no va a construir aprendizajes significativos. El
auténtico respeto se gana cuando el alumnado no sélo observa en
su profesorado un dominio de la materia que se imparte sino,
también, cuando percibe una actitud docente que le valora como
agente responsable en la construccion de sus aprendizajes y que
disfruta y les hace disfrutar con la materia.
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Conclusiones

El humor es un elemento vital en el proceso educativo (Hill;
Springfield, 1988; Muniz, 1998; Powell; Andresen, 1985). A lo largo
del presente trabajo se han expuesto determinados planteamientos
basicos que evidencian la necesidad de reivindicar el humor en la
educacion, como medio didactico y como objetivo curricular para el
desarrollo integral de la persona. Se han abordado diversas
corrientes educativas que fomentan el humor en la labor docente y
se han citado los beneficios que comporta: establecer una mejor
relacion con los estudiantes, reducir el estrés y la ansiedad,
gestionar el conflicto, proporcionar una recompensa emocional que
motive la participacion y el estudio, y comunicar la materia mas
eficazmente, estimulando la atencién, la creatividad y la memoria
(Burgess, 2003; Fernandez, 2002; Morrison, 2008; Tamblyn, 2006).

Es el momento, entonces, de cuestionarse si el tono serio es
la Unica forma capaz de expresar la verdad, el bien y, en general,
todo lo que se considera importante y estimable. Ante esta postura,
se presenta el tono humoristico que se caracteriza por el choque
espontaneo con la seriedad unilateral y que reconoce la relatividad
en las cosas. La risa reconoce que no hay una sola manera de mirar
al mundo.

Como se ha expuesto a lo largo del articulo, es necesario
cultivar una vision positiva de la vida, tanto en el propio docente
como en su relacion con el alumnado, partiendo del concepto de risa
interior como una actitud de agradecimiento y sorpresa, y como una
oportunidad de crecimiento. Es esta dinamica la que consideramos
importante que se traslade a las distintas situaciones de aula. El
humor deber formar parte integral de cualquier metodologia
educativa, ya que su inclusién proporciona importantes ventajas.

De acuerdo con Gertrudix (2007), el profesorado debe crear
las condiciones para que el humor sea algo natural, para que la
alegria no desaparezca de los rostros del alumnado mientras
permanece en el aula. Nohl en 1938 escribié una frase que engloba
perfectamente la esencia del presente trabajo: “la alegria del
alumnado es el criterio de todo resultado pedagdgico efectivo”.

Para finalizar, recordar que la risa trasforma aquello a lo que
sonreimos en algo alegre. Sonriamos, pues.
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Abstract: The phenomenon of the ageing population in contemporary
Portuguese society requires social measures which are being cut back in the
current economic crisis which is affecting the Social State, impeding it from
fulfilling the role conferred upon it by the Constitution of the Portuguese
Republic.

In this study we attempt to identify and characterize the legal evolution of the
concept of social policies involved in the welfare of the elderly within the
Portuguese Social State, analysing the legal and social measures that have
been put in place, measures that have become urgent, taking into account
that this stage of life is one that all humans must undergo, and therefore
measures which are all the more necessary as the population continues to
age.

We will reflect upon the support given to the families of old people by social
solidarity institutions, and upon the importance of training professionals in
Social Gerontology at its different academic levels (degree and master’s
degree), whose expertise will be invaluable for the development of the
services offered by these institutions.
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Resumo: O fendmeno do envelhecimento da populagdo na sociedade
contemporanea Portuguesa exige respostas sociais a terceira idade que,
face a crise econdémica que o Estado Social atravessa, o impedem de
cumprir em pleno o papel que a Constituicdo da Republica Portuguesa lhe
confere.

Pretendemos identificar e caracterizar a evolugéo legal do conceito da
politica social no ambito dos cuidados na velhice no Estado Social
Portugués, analisando as respostas legais e sociais que tém sido
implementadas para fazer face a velhice como etapa da vida que todo o ser
humano podera percorrer, respostas tornadas cada vez mais necessarias
devido ao envelhecimento demogréfico.

Refletiremos o apoio a familia da populagdo idosa prestado pelas
instituicbes de solidariedade social, e a relevancia da formagdo dos
profissionais no ambito da Gerontologia social, ao nivel da licenciatura e
mestrado, cujas saidas profissionais conferirdo uma mais valia aos servigos
prestados por estas institui¢cdes.
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As politicas sociais no Estado Corporativista

A politica social em Portugal, como préatica desenvolvida
pelo Estado até ao séc. XIX, centrava-se num contexto de
assisténcia social que se baseava nas presta¢des de cuidados de
apoio social aos necessitados em regime de assisténcia social
prestado, pelas instituicobes de caridade privada, maioritariamente
ligadas a Igreja e as Ordens Religiosas.

Com a queda da Monarquia, o governo republicano em

1919, publicou legislacdo sobre seguranca social obrigatéria, com
base nas contribuigcdes dos trabalhadores e patrdes, procurando-se
por esta via proteger a populacdo trabalhadora, quando em situagéo
de doenca, acidentes de trabalho, desemprego, invalidez e velhice.
Este sistema de seguranga social, ndo chegou a produzir os efeitos
pretendidos, pela ndo adesao dos patrdes a este projeto, tendo sido
abolido posteriormente pelo regime corporativista (Maia, 1985).
Com o regime corporativista instituido nos anos 30 e vigente até
1974, verificamos a implantagdo gradual de um sistema de protecéo
social, com o Estado a criar as instituicbes de previdéncia e
assisténcia social em 1933/1935, e com a publicacdo na década de
40 de decretos, que vieram conferir ao Estado a responsabilidade
direta na criacdo de dispositivos de protegcdo social (Patriarca,
1994).

Apesar do Estado Corporativo chamar a si a
responsabilidade de protecéo social, constatamos que os principais
beneficios deste sistema social criado, s6 eram atribuidos quando
uma razao justificativa impedisse os individuos de trabalhar, ficando
portanto de fora destes apoios sociais um largo setor da populagao,
que apesar de exercer atividade laboral, ndo se enquadravam neste
sistema social, nomeadamente os trabalhadores domésticos, os
trabalhadores rurais, que na impossibilidade de se sustentarem a si
proprios, por velhice, doenga ou acidente, tornavam-se dependentes
de suas familias e da caridade social.

S6 na década de 60 e inicios da década de 70 foram
alargadas as garantias de prote¢céo social, tendo inclusivamente em
1969 sido criada legalmente uma forma especial de protegédo social
para os trabalhadores rurais.

Concluimos que com este sistema social existente, os
beneficios das politicas sociais do Estado, eram dirigidas a quem
estava dependente de atividade profissional, e ndo em todos os
setores, nomeadamente o trabalho doméstico e agricola, deixando
de fora da protegao social um largo setor da populacdo, no qual se
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encontravam 0s mais idosos, dependentes do apoio da familia e das
instituicoes de caridade.

Mas a politica social ndo deve ser dirigida somente para a
cobertura a grupos mais desfavorecidos, mas sim dirigida e
vocacionada para o bem-estar geral da sociedade, proporcionando
aos cidadaos, bens e servigcos sociais, que lhes vao aumentar a
qualidade de vida, surgindo a politica social, como um processo
dindmico que deve estar atento as necessidades sociais decorrentes
das mudancas que a sociedade sofre, motivadas pelas alteragdes
econdmicas e sociais, criando sempre respostas sociais compativeis
com as necessidades dos individuos e grupos (Carvalho, 2011).

As politicas sociais no Estado Democratico

Com a revolugéo de 25 de Abril de 1974, e com a publicacédo
da Constituicao da Republica Portuguesa de 1976, (CRP), o Estado
portugués passou a ter responsabilidades acrescidas na
organizagao e financiamento do sistema de segurancga social, com a
universalidade do direito de todos os cidaddos a protegao social,
independentemente de estarem ligados ou ndo a situagbes de
emprego.

O sistema nao contributivo foi introduzido em Portugal como
direito social em 1974, beneficiando individuos sem recursos para a
sua subsisténcia, com a introdugdo da pensao social em maio de
1974, de base nao contributiva, beneficiando por esta via individuos
nao inseridos no sistema de previdéncia social ou de seguro social
obrigatério (Branco, 2003: 157-175).

No seguimento desta politica social que a CRP acolheu no
seu art® 72° o Estado portugués, assumiu uma nova politica social
na gestdo dos direitos da terceira idade, que deu origem ao
programa do | Governo Constitucional, que previa uma intervencao
no campo da terceira idade, com a promogao de uma nova politica
social, que consistia na manutencao do idoso no domicilio, através
da criagcao de centros de dia, proporcionando por esta via aos idosos
a possibilidade de se encontrarem mais integrados na comunidade
(Canotilho; Moreira, 1984).

O Estado portugués, passou a promover cuidados e apoios
em ambitos familiares e comunitarios para evitar o isolamento dos
mais idosos, e através da implementacdo de uma pensao social,
veio a constituir-se um beneficio ndo contributivo que depende do
nivel de rendimento do individuo, e dirigido a todos os cidadaos com
mais de 65 anos de idade ou pessoas invélidas que ndo estivessem
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abrangidas pelos principais beneficios contributivos ou qualquer
outra forma de protecao social (Wall, 1995).

Associadas a estas transferéncias financeiras diretas para
0s cidadaos, através da penséao social, criada pelo DL n® 4764/80 de
13 de outubro, o Estado através do Programa de Apoio Integrado a
Idosos (PAll), aprovado por despacho Conjunto n® 259797 DE 8 DE
agosto, publicado no DR Il série, n® 192, de 21 de agosto de 1997,
para além de integrar os projetos de cuidados no domicilio,
formacao de recursos humanos, centros de apoio a dependentes,
servico de telealarme, passes para a terceira idade e salde e
termalismo, desenvolveu outras politicas de apoio a terceira idade,
nomeadamente a isengcdo de taxas moderadoras, a redugcdo do
custo dos medicamentos e ou de exames complementares de
diagnéstico, o rendimento minimo garantido, agora rendimento
social de insergédo, e ainda entre outros apoios nomeadamente o
subsidio as rendas de casa (Carvalho, 2011).

A generalizagdo deste sistema de apoio social dirigida aos
trabalhadores e nao trabalhadores, acompanhado pelo
desenvolvimento dos saberes da geriatria e da gerontologia,
saberes que se debrugaram sobre o estudo do corpo velho e sobre
0s aspetos psico-sociais da velhice, aprofundando o estudo dos
habitos do dia a dia do idoso, as necessidades sociais e
psicolégicas dos velhos, veio transformar a velhice como categoria
social, surgindo 0 novo conceito de “terceira idade”.

O que era entendido anteriormente como decadéncia fisica
e invalidez, momento de descanso e quietude do cidadao idoso,
passa a significar o momento de lazer, propicio a realizagédo pessoal
do que ficou incompleto na sua juventude, a criacdo de novos
habitos, de lazeres, e ao cultivo de lacos afetivos e amorosos
alternativos a familia.

Encontramo-nos perante uma nova perspetiva do
envelhecimento, apoiada pelas novas politicas sociais e pelo
entendimento que a gerontologia social veio trazer a este
envelhecimento, que apesar de estar sujeito a prejuizos fisicos ou
mentais para os idosos, encontram-se ligados a patologias clinicas,
para as quais ha ou havera tratamento médico, prejuizos fisicos ou
mentais que para além da medicina, podem ser superados através
de politicas e programas de reinser¢do social do idoso, e politicas
de educagéo e de sensibilizagado da populagéo.

Efetivamente a Gerontologia Social, ao criar uma nova e
positiva identidade para a velhice, cuja elaboracdo compreendia
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formas de comportamentos associados a idades e ritos de
passagem inovadores, passa a estimular a adocdo de um novo
estilo de vida para a terceira idade, vindo-se a criar novos mercados
para o setor da terceira idade, pois este grupo social passou a ter
recursos financeiros, provenientes dos seus rendimentos do trabalho
e também das novas politicas sociais entretanto desenvolvidas
pelos Estados.

Estas novas politicas sociais aliadas a uma melhor condicao
econdmica dos cidadaos idosos, que veio permitir a estes cidadaos,
que na sua passagem a situagao de reformado/aposentado, possam
planear novas estratégias de vida, para além da sua vida familiar,
através de viagens, novos lazeres, a obtengdo de novos
conhecimentos técnicos e culturais, surgindo por esta via as
Universidades de Terceira Idade, das quais falaremos adiante,
deixando assim a terceira idade/velhice de ser um momento limitado
dos cidadaos, baseado na quietude, do descanso e da inatividade,
para ser uma nova etapa da vida, sem as limita¢des atras referidas,
desejando manterem-se ativos, em estado de boa saude relativa e
sem sofrerem descriminagdes.

Em Portugal foram criadas iniciativas para a terceira idade
no Ambito da saude e lazer, onde o Estado tem tido um papel motor
na sua implementacao, das quais destacamos o Programa Saude e
Termalismo Sénior 2007 em complemento com o Programa de
Apoio Integrado a ldosos-PAll, e pelo Programa Passaporte Idade
de Ouro, todos programas que vém estabelecer condi¢cdes especiais
para os cidaddos detentores de mais de 55 anos de idade
(Ministério do Trabalho e da Solidariedade Social, 2009).

Para este novo conceito de envelhecimento, que passa a
fazer parte natural do ciclo da vida, e ndo um problema, o Estado
tem um papel importante no que respeita ao apoio que devera ser
dado na terceira idade de modo a os idosos viverem de forma
saudavel e auténoma o mais tempo possivel, 0 que vem implicar
para além de uma mudanca de atitude e comportamentos da
sociedade, compromete ainda as instituicbes publicas e privadas de
ensino, na formacgéo de profissionais da saude e de outros campos
de intervengdo social, nomeadamente na area da gerontologia
social, de modo a adequarem-se convenientemente os servigos de
saulde e de apoio social a estas novas realidades sociais e familiares
que acompanham o envelhecimento, com técnicos qualificados,
permitindo que os cidaddos idosos, tenham cada vez mais

Enquadramento juridico do envelhecimento no Direito portugués



192 Anabela Pando Ramalho; Jodo Gdis Ramalho

autonomia e independéncia, e que consigam viver o maior tempo de
servigo de modo independente no seu meio habitual de vida.

Estes objetivos tornam-se desafios enormes para toda a
coletividade, aqui representada pelos servicos de saude, de
segurancga social e de ensino.

Os Servicos de Saude e de Seguranca Social

Os servicos de saude, através do Programa Nacional para a
Salde das Pessoas Idosas, criado por Despacho Ministerial de 08-
06-2004, para além de promoverem a saude e os cuidados de
prevengdo, vém permitir 0 aumento da longevidade e a melhoria da
salde, e a consequente qualidade de vida dos cidadaos idosos,
programa baseado na experiéncia de outro programa, ja em
execucao, o Programa de Apoio Integrado a Idosos (PAll)
(Despacho Ministerial, 2004).

No ambito de intervencdo do Ministério responsavel pela
Seguranga Social, efetuaremos uma breve abordagem das
respostas sociais do Estado, & populagao idosa, que tinham por
base a sua institucionalizacdo em instituicbes que se denominavam
asilos, passando o Estado nas décadas de 50/60 a melhorar as
condicbes de vida dos idosos nestas instituicbes, passando a
denominarem-se lares de terceira idade.

Surgiram posteriormente na década de 70, as primeiras
valéncias de Centros de Dia, que consistem em equipamentos
abertos, efetuando a ponte entre o domicilio dos utentes e o
internamento, contribuindo a manutencao dos idosos no seu meio
sécio-familiar.

Surgem ainda os Centros de Convivio, vocacionada para a
animacgao e lazer dos idosos, trabalhando com utentes quase sem
qualquer grau de dependéncia.

Na década de 80, é implementado um novo servigo de apoio
a idosos, o Servico de Apoio Domiciliario, (SAD), criado e
regulamentado no seu funcionamento, por Despacho n® 62/99,
publicado no DR n? 264 de 12 de novembro de 1999, valéncia que
na década de 90 foi alargada ao dominio da saude, originando o
Apoio Domiciliario Integrado (ADI).

Com base neste servico (SAD), e tendo o mesmo publico
alvo, pessoas com dependéncia, foi criada uma nova resposta social
através da Unidade de Apoio Integrado, (UAI), dirigida as pessoas
com dependéncia que ndo possam ser apoiadas no seu domicilio,
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mas que ndo caregam de cuidados clinicos em internamento
hospitalar (Ministério do Trabalho e da Solidariedade Social, 2009).

Estas respostas das redes sociais de servicos e
equipamentos tém a dupla fungdo de complementar ou substituir a
familia, na prestacdo das necessidades diaria do idoso, que levara
ao ingresso dos mesmos nos lares, quando a incapacidade
temporaria ou definitiva do idoso, perante a impossibilidade da
familia Ihe garantir o apoio necessdario a sua manutengdo na sua
residéncia.

O fenémeno do envelhecimento da populacdo a que
assistimos mundialmente, encontra-se agravado no caso portugués,
pelo acréscimo da percentagem de idosos, menor percentagem de
populagédo ativa no ano de 2005, segundo dados do INE, e pelo
decréscimo do indice de natalidade, levaram o Estado portugués a
publicar o DL n® 101/2006 de 6 de junho, através do qual foi criada a
Rede Nacional de Cuidados Integrados de Saude a Idosos,
(RNCCI), decorrente do aumento da prevaléncia de pessoas com
doengas cronicas incapacitantes, rede tutelada pelos Ministérios da
Saude e do Trabalho e da Solidariedade Social, constituida pelo
conjunto de instituicbes publicas e privadas que prestam cuidados
continuados tanto no local da residéncia do utente como em
instalacdes proprias.

Esta Rede de Cuidados Continuados pretende intervir na
area da saude e apoio social, visando a recuperagado global da
pessoa necessitada de apoio de saude e ou social, pela promogao
da sua autonomia e pela superagdo da sua dependéncia,
integrando-o na atividade da sua vida diaria (Ministério do Trabalho
e da Solidariedade Social, 2009).

O Ensino Superior e a Gerontologia Social

O Ensino Superior Publico e Privado em Portugal,
consciente do envelhecimento populacional e do mercado de
trabalho criado com a nova classe social da “Terceira Idade”,
verificou a necessidade de criagdo de estudos superiores de modo a
habilitarem os prestadores de servicos da area de servigo social,
quer publicos quer privados, originando o aparecimento de
Licenciaturas e Mestrados na area da Gerontologia Social, com vista
a formacgédo de Técnicos Superiores de Intervengdao Comunitaria no
dominio da Gerontologia Social e Educativa em instituicbes mais
vocacionadas para a prestagcdo de servicos no ambito da
intervencdo comunitaria, nomeadamente nas Instituicbes de
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Solidariedade Social, Programas Autarquicos e Programas
Nacionais como a Rede Social, desenvolvendo atividades e projetos
de indole cultural, educativa e de inclusao social.

Com a entrada no mercado de trabalho destes Técnicos
Superiores, enquanto membros de uma equipa multidisciplinar, que
avalia, intervém e estuda cientificamente o fendmeno social do
envelhecimento humano, bem como a promocdo e o0
desenvolvimento de atividades no sentido da prevencdo dos
fendmenos sociais e pessoais promotores de situagcbes de
vulnerabilidade social associados ao envelhecimento, atuam ainda
no ambito da definicAo de politicas sociais, educativas e de saude,
de programas estatais, comunitarios e territoriais.

Em Portugal, estas equipas multidisciplinares terdo o seu
espaco de intervengédo na Rede Social e Programas de Luta Contra
a Pobreza e Contra a Exclusdo Social, sob a égide do principio de
intervencdo “envelhecimento ativo”, enquadrando-se esta atividade
plenamente no cumprimento das orientacoes para o ano de 2012,
do Parlamento Europeu sobre o Ano Europeu de Envelhecimento
Ativo e Solidariedade entre Geragbes 2012 (ESEC, 2011).

Considerando as realidades sociais e econdémicas dos
espagos em que estes Técnicos Superiores irdo desenvolver a sua
atividade profissional de prestadores de servicos na area social,
deverdo promover o desenvolvimento social, cultural e educativo de
comunidades através de metodologias de acao inovadoras, ativas e
participativas, centradas nas caracteristicas ecoldgicas locais, no
sentido da reducdo de estigmas sociais e dos fendmenos de
discriminacdo associados ao envelhecimento.

Com a sua intervencao nestas areas, obteremos o0 aumento
da qualidade de vida da Pessoa Idosa, através de agobes
comunitarias de natureza social, educativa e cultural, utilizando a
diversidade de instrumentos e técnicas de investigacdo e de agao
para o desenvolvimento de projetos e agdes gerontolégicas ao nivel
organizacional e de relacionamento com a comunidade.

Deverdao estes Técnicos Superiores ainda estarem
preparados para a construcdo e direcdo de organizagbes que
promoverao a participacdo social da Pessoa Idosa e o
envelhecimento ativo e bem sucedido, o que ird garantir que o apoio
social a idosos ira ser promovido por prestadores de servigo
superiormente habilitados para tal, pelas Instituicbes de Ensino
Superior Publicas e Privadas, Universidades e Escolas Politécnicas,
0 que nos garantira que no presente e no futuro, a terceira idade nao
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ird ser momento de descanso e quietude do cidadao idoso, mas sim
o momento de lazer, propicio a realizagdo pessoal do que ficou
incompleto na sua juventude, a criagdo de novos habitos, de
lazeres, e ao cultivo de lacos afetivos e amorosos alternativos a
familia.

As Universidades de Terceira Idade

Para além das respostas na area da saude e do apoio social
aos idosos, através de estruturas da salde e sociais quer publicas e
privadas, deparamos com o aparecimento na Europa, das
Universidades de Terceira ldade, nomeadamente em Franga no ano
de 1973, como resposta da sociedade com vista a criacdo e
dinamizacdo de atividades culturais, educacionais e de convivio
para uma formacao ao longo da vida em regime nao formal, para um
grupo etério, os seniores.

Estas Universidades pretenderam criar espacos, onde o0s
mais velhos, especialmente os que passaram a situagdo de
reformados/aposentados, se sintam integrados num espago social
que os vai obrigar a participar na sociedade, que lhes trara mais
conhecimentos no que respeita aos direitos e oportunidades que
existem na sociedade para eles, promovendo por esta via, para
além do projeto formativo, um projeto social e de saude,
contribuindo-se para uma melhoria da qualidade de vida dos
seniores e prevenindo o seu isolamento e exclusao social.

A primeira Universidade de Terceira Idade criada em
Portugal, foi no ano de 1976, com a Universidade de terceira Idade
de Lisboa-UTIL, seguida pela criagdo de mais universidades pelos
proprios utilizadores e pela comunidade, Misericordias, Instituicoes
Particulares de Solidariedade Social, verificando-se que o Estado
portugués ndo tem qualquer intervencdo na sua constituicido ao
contrario do que sucede no ensino superior universitario e
politécnico, funcionando esta universidades maioritariamente com
docentes em regime de voluntariado (Jacob, 2005).

Estas universidades, desenvolvem para além do ensino,
atividades paralelas, tais como o teatro, jograis, canto, ceramica,
rendas e bordados, musica, etc. permitindo-lhes ter uma grande
flexibilidade dos seus projetos e conceitos, que os tornam facilimente
adaptaveis a diferentes locais e pubicos por se encontrarem fora do
sistema de ensino publico.

Apesar de todo o seu papel positivo na integragdo e
valorizagdo do idoso, ao promover a sua participagdo na vida social
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e cultural, com a ocupagédo dos seus tempos livres e consequente
combate ao isolamento, solidao e exclusao social, estas instituicdes
por vezes sao apelidadas de elitistas por serem predominantemente
frequentadas por idosos com estatuto sécio-econémico médio e
elevado, e porque a sua populagdo € colocada em contacto com
pessoas da mesma idade, ndo se promovendo por esta via o
contacto intergeracional que devera existir entre as diversas
geracgdes (Pinto, 2003).

Apesar destas criticas, ndo podemos deixar de afirmar como
fizemos anteriormente, que as Universidades Sénior promovem a
integracao e valorizagdo do idoso, com o acréscimo de um conjunto
de conhecimentos que lhes permitem exercer melhor os seus
direitos em simultdneo com a sua integragao social.

Concluindo

Apesar das politicas sociais em Portugal terem dado
respostas ao aumento do grupo de pessoas idosas, através de
programas dirigidos diretamente para as mesmas, e as reformas se
encontrarem indexadas a inflagdo, o que permitido a inclusao destes
individuos na sociedade, nao podemos deixar de ter em atencao as
pessoas idosas mais frageis em termos de dependéncia fisica e
econémica, nomeadamente os que vivem das pensdes sociais que
sdo extremamente baixas, 254 euros (Seguranga Social, 2012).

Estes problemas inerentes a terceira idade, sempre
presentes no nosso quotidiano, devem obrigar o Estado a criar
politicas que promovam a sua participagdo social através de
servigos prestadores de cuidados e de redes sociais
complementares, permitindo a efetivacdo das suas necessidades
humanas.

Assim se permitird a estes cidaddos, o exercicio da
cidadania, o que vai conduzir a uma sociedade mais atuante na
valorizagdo da condigdo de velhice que inexoravelmente todos a
atravessaremos, dando-se cumprimento a Resolugdo 46/91
aprovada pelas Nagdes Unidas no que respeita ao direito dos idosos
e da resolucdo do Parlamento Europeu ao determinar que o ano de
2012 fosse o Ano Europeu do Envelhecimento Ativo e da
Solidariedade entre Geragdes 2012.
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IDENTIDAD E INTERCULTURALIDAD EN EL CANCIONERO
INFANTIL PROPUESTO POR LA POETISA ARGENTINA
MARIA ELENA WALSH (1930-2011)’

Marcela Gonzélez Barroso?

Abstract: The children's songs of the poet and singer Maria Elena Walsh
(Argentina 1930-2011) are a milestone in the repertoire of the Spanish song
in Argentina and Latin America. With simple metaphors and original
melodies she dared to approach and incorporate the concept
of cultural identity into children’s songs, and songs for students, who make
up an especially sensitive sector of the population, in the decade of the
seventies. Until then the themes of children's or student’s songs, which had
always interested Argentinian musicians since the end of the XIXth century,
were based on poetry which celebrated flora, fauna, customs and
inhabitants, amongst other things, in Argentina, with music related
to national folklore and popular tradition, all of which was aimed at provoking
a feeling of belonging to the homeland.

Maria Elena Walsh belongs to the generation which aimed to renew the
traditional view of children's songs. She incorporates the vision of
Panamerica like Guillermo Graetzer (1914-1993) or Violeta Hemsy de
Gainza, both pedagogues, did before her. These songs were released by
Pro-Music de Rosario and continued by outstanding authors such as Sivia
Malbran (Argentina) or Susana Bosch (Uruguay).

This paper studies the text and the cultural context which M.E. Walsh
expresses in her songs when social and political changes were happening at
the end of the XXth and the beginning of the XXlst centuries.

Keywords: Maria Elena Walsh; children’s songs; identity; songs and
identity; culture and identity

Resumen: La aportacion de la poetisa e intérprete argentina Maria Elena
Walsh (1930-2011), supone un hito en el repertorio de canciones infantiles
al que se tiene acceso en Argentina y Latinoamérica. Ella se atreve a
plantear, bien entrada la década de los setenta, la realidad social en
metaforas sencillas y melodias originales, incorporando la idea de identidad
intercultural a partir del conocimiento de la entorno y ofreciéndola a un
sector de poblacién especialmente sensible como es el de los estudiantes.
Hasta entonces el cancionero infantil o estudiantil, tema que preocup6
permanentemente a los musicos argentinos desde finales del XIX, estaba
basado en poseias en las que se reivindican la flora, la fauna, las
costumbres, los habitantes del extenso suelo argentino, entre otros temas,
musicalizados con variadas alusiones a ritmos y melodias folclérico-

Gonzalez Barroso, M. (2013). Identidad e interculturalidad en el cancionero
infantil propuesto por la poetisa argentina Maria Elena Walsh (1930-2011).
DEDICA. REVISTA DE EDUCACAO E HUMANIDADES, 4 (2013) margo,
199-219
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tradicionales y con la intencién de provocar sentimientos de pertenencia a la
tierra.

Maria Elena Walsh pertenece a la generacion que intenta renovar esta
vision tradicional del repertorio infantil, incorporando la mirada
panamericana iniciada afos atras por otros pedagogos como Guillermo
Graetzer (1914-1993) o Violeta Hemsy de Gainza, difundidos por el
inconfundible grupo Pro-Musica de Rosario, y seguida por destacadas
autoras como Silvia Malbran en Argentina o Susana Bosch en Uruguay,
entre otro/as. El trabajo que se presenta ofrece un estudio del texto y los
contextos culturales que la autora M. E. Walsh plasma en sus cancioneros,
en momentos donde los cambios politicos y sociales se suman al final del s.
XX'y comienzos del XXI.

Palabras clave: Maria Elena Walsh; canciones infantiles; canciones e
identidad; cultura e identidad

Introduccién

El cancionero para nifios y nifnas, que a lo largo de una
década configuré Maria Elena Walsh, junto a cuentos y relatos de
literatura infantil resultdé una aportacion de incalculable valor. No solo
porque representa la innovacion y la ruptura con la “cancién infantil
argentina”, sino porque imprimié calidad y creatividad a este género,
dotandolo de una cualidad identitaria que motivd a sus receptores de
un modo que carecieron los intentos anteriores. Las canciones de
Maria Elena Walsh estan forjadas para nifios y nifias, con el interés
de entretener, de gustar, de estimular la imaginacion. La calidez, la
valia de sus interpretaciones en vivo y en estudio, hicieron que el
publico las aceptara pronto, de ahi a la impresién de partituras y al
acceso por parte de musicos y profesionales de la educacion hubo
sélo un paso, con ello la difusién y la entrada en las familias y en las
escuelas. A esto se unieron las magnificas versiones vocales e
instrumentales grabadas por parte de grupos de musica infantil,
urbana y folclorica de tal forma que en poco mas de una década su
autora se convirtié en el icono de la musica infantil. La frescura de
sus letras y la admirable musicalizacién de ellas fueron los
componentes centrales del éxito y del empuje total de este género
cancionistico, algo que no tenia el repertorio infantil hasta ese
momento.

Durante mas de un siglo, musicos, educadores, politicos y
escritores argentinos se debatieron entre la literatura de usanza
hispana y el folclore tradicional argentino para ofrecer un cancionero
infanto-juvenil que, por diferentes razones, no terminé de conformar
ni al profesorado ni al estudiantado. Mediante decretos se
establecian “repertorios escolares”, “cancioneros oficiales”, que al

Identidad e interculturalidad en el cancionero infantil...
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cabo del tiempo caian en la monotonia de lo obligado. Tal vez el
esforzado objetivo de promover esa identidad nacional los tenia de
un sesgo que los alejaba del interés juvenil; tal vez la dificultad
técnico-vocal de algunas de estas canciones compuestas por
académicos de la musica las apartaba del placer de “tararearlas”
despreocupadamente como los romances o rondas del heredado y
antiguo cancionero hispano.

Acerca del cancionero escolar: un poco de historia

Para entender la aportacién innovadora de Maria Elena
Walsh, nos proponemos realizar una reflexion acerca de las
funciones que se le atribuyen a la cancién escolar, al tiempo que
buscamos contextualizar esa aportacién en una sociedad conmovida
por diferentes cambios sociales y politicos que, sin duda alguna, se
van a reflejar en la tematica de los repertorios. Por tanto
identificamos dos cuestiones sobre las que nos centraremos en los
parrafos siguientes:

- Una: focalizada en la “mision” que se le atribuye a la
cancion escolar, que es la de formar la identidad de los educandos
argentinos —identidad que en principio sera nacional, pero que con el
correr de las décadas pondra en juego el didlogo del entramado
intercultural de la sociedad argentina, pais de acogida inmigrante.

- Oftra: centrada en los elementos contextuales que
participan en la creacion del repertorio como teorias y politicas
educativas, avances tecnoldgicos o nuevos modelos sociales.

Ambas cuestiones se entremezclan y forman un soporte
ideolégico y social en el que la figura de Maria Elena Walsh destaca
o0 enfatiza.

Inicios del cancionero escolar argentino: cuestiones de identidad

La continua blusqueda de la “identidad nacional’ es una
realidad que se empieza a gestar desde el momento de la
independencia, no solo por la necesidad de diferenciarse de la
Espafia colonial, sino también por la urgencia de sumar e integrar a
un mismo proyecto de nacion a los miles de inmigrantes que
llegaron entre las Ultimas décadas del XIX y las primeras del XX. Y
aqui el segundo argumento de atencion: la interculturalidad.

Argentina es un pais que, con 200 afios de vida como
republica independiente, pasd por etapas demograficas que se
pueden sintetizar, segun la bibliografia especializada, en tres
periodos (Gonzalez Barroso, 2011a). El primero, durante dos tercios
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del XIX, con una sociedad compuesta mayoritariamente por criollos;
el segundo, entre 1880 y 1920, con una insélita llegada de
extranjeros® y con predominio de sentimientos encontrados hacia
este fendbmeno, y un tercero a partir de la década de 1930, que se
explicaria en una poblacién integrada, con menos recelos y mas
espacios de convivencia. A esto deberiamos sumar un estudio mas
profundo sobre un nuevo periodo, el de la emigracién de
profesionales que se da a partir de los afios setenta, objeto de otra
investigacion.

En el primer periodo la cancién como una alternativa eficaz
para introducir poco a poco un sentimiento de pertenencia a esa
nueva nacion, convocé la conocida colaboraciéon del poeta Esteban
Echeverria y del musico Juan Pedro Esnaola, quienes se reunieron
para participar en la redaccién de “El proyecto y prospecto de una
colecciéon de canciones nacionales” (Gonzalez Barroso, 2011b),
entre otros.

En el segundo periodo el conjunto poblacional que se formé
con origenes tan diversos, suscitd encontradas reacciones en el
seno de la pequefia sociedad criolla argentina. Por un lado se
necesitaba mano de obra, ideas, artesanos y profesionales, pero por
otro surgia el problema de la convivencia en la diversidad, problema
que fue generando soluciones progresivas. Parte de esas soluciones
consisti6 en ir modelando la idea de ‘unificar e ‘integrar al
inmigrante para incorporarlo al propésito de construir una nacion,
encontrando en la socializacion y la educacion una de las formas
con mejor proyeccion de futuro. Asi, y siguiendo los postulados de
Domingo Faustino Sarmiento, la escuela, la educacién —laica y
gratuita para todos los habitantes del suelo argentino-, debia ser el
nucleo de la formacién de esa identidad nacional. Desde la primera
Ley educativa, “la 1420” se promovié la formacion de la “identidad
argentina” a través de la ensefianza de una Lengua nacional,
Geografia de la Republica, Historia de la Republica, Conocimiento
de la Constitucion Nacional (capitulo I, art. 6%) y en adelante estas
seran las bases de las que se va a nutrir el ideario escolar. Esta
doctrina sera llevada a su méaxima expresion en la
institucionalizacion de las efemérides escolares que se implantaran
a finales del Siglo XIX, junto con el culto diario a los simbolos
patrios, y que aun rigen la vida escolar.

Hacia finales de la década del 20, llegando al tercer periodo,
el propio Consejo Nacional de Educacién ordené la recoleccién de
materiales como cuentos, poesias y canciones a todos los directores
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de las instituciones escolares, logrando reunir un fondo muy
numeroso que entregd a la Facultad de Filosofia y Letras para su
ordenacion y estudio. Este fondo se publicé por partes —hasta 1940
constaba de 11 volimenes, dirigidos por Ricardo Rojas-, ya que el
numero tan elevado impedia su edicion total (Lattes; Recchini, 1994:
114). Fruto de esta primera investigacion el Consejo Nacional de
Educacién edité en 1940 la Antologia folclérica argentina, con el
propdsito de dotar a las escuelas de un material y un cancionero que
reflejara la riqueza de la tradicion oral argentina a través de
canciones, leyendas, cuentos y fabulas. En su Introduccion se lee:

Nuestro pais tiene motivos especiales para interesarse por
este patrimonio [...] Pais de inmigracién, expuesto a la influencia de
razas, ideologias y culturas diferentes cuando no antagénicas,
necesita neutralizar su cosmopolitismo reafirmando su personalidad
en lo que viene de lo hondo de su historia y de su suelo, necesita
vigorizar las instituciones y caldear el corazén con un patriotismo
capaz de impedir que la diversidad de corrientes espirituales pueda
llegar a desvirtuar la fisonomia de la nacionalidad argentina
(Consejo Nacional de Educacion, 1940: 3).

El mismo Consejo Nacional de Educacion, veinte afios mas
tarde, promovié el “Proyecto de introduccién a la lecto-escritura
musical basado en canciones tradicionales argentinas” (Fernandez
Calvo, 2006), presentado por el etnomusicélogo Carlos Vega en
1961. Su Introduccion a un nuevo método abreviado de teoria y
solfeo para las escuelas primarias y secundarias pretendia “ensefar
musica con musica”. En el discurso de presentacion su autor
comentd “es un método coordinador de vivencias, desarrollador de
experiencias pre-existentes, animador de elementos que se
conservan en la pre-conciencia del nifio”.

La Década de los 60, los cambios pedagdgicos y la identidad
latinoamericana

En esta década aires de cambios educativos recorrieron los
paises de referencia. Se conocian en Argentina las nuevas
corrientes pedagdgicas que se estaban aplicando en Europa y
Estados Unidos, lo que llevé a buscar en la renovacion de los
cancioneros la idea de motivar el aprendizaje musical en las
escuelas. Y aunque se seguia con la preocupacién del cancionero
“nacional”’, se comenzé a perfilar una basqueda conciliatoria entre
los intereses de los educandos y el objetivo de la identidad. En esta
busqueda participaron musicos académicos, pero con una
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especializacion pedagégica cercana a los avances de la didactica
musical propuesta por Jacques Dalcroze o Carl Orff.

En este sentido tiene que ser nombrado el musico,
compositor, investigador y pedagogo  Guillermo Graetzer, que
publicé por esos aflos Cosa y cosa ¢qué sera? 1961, ciclo de coros
infantiles basados en adivinanzas. Tres coros sobre rimas
tradicionales, 1964, para voces infantiles o femeninas. Fue este
pedagogo el que tradujo en 1965 para América latina el Método de
Orff Schulwerk, y el que inicié en colaboracién con otra pedagoga
argentina Violeta Hemsy de Gainza, la recopilacién y edicién de dos
cancioneros aun vigentes que tuvieron una importante recepcion: los
Canten Serfiores Cantores vol. | y |l, publicados por Ricordi. Como
en las publicaciones anteriores se continda insistiendo en la cancién
como un vinculo indispensable para reafirmar la identidad nacional,
despertar sentimientos de pertenencia. En su Prefacio, firmado por
sus autores, se lee:

La experiencia ha demostrado reiteradamente que el éxito
de toda iniciacion musical depende en gran parte de la calidad y
riqueza del cancionero que se maneja [...] Fue propésito
fundamental de este trabajo contribuir al desarrollo de la educacién
musical, poniendo en manos de los maestros y profesores de
musica un material auténtico, capaz de influir activa y positivamente
en nuestros nifos y jovenes a través de las distintas etapas de
formacién. Nos parecié lo més indicado remitirnos a las fuentes
mismas del canto popular infantil y folclérico [...] Este cancionero
tradicional argentino estéd constituido en su totalidad por canciones
anénimas (Gainza; Graetzer, 1963: 4).

Hacia 1966 este Proyecto se amplia y aparece publicado en
1967 el Canten sefiores cantores de América, con el propdsito de
abordar repertorio latinoamericano.

La extraordinaria riqueza geografica, historica, cultural y
social de los paises americanos aparece fielmente reflejada en sus
canciones [...] Tuvimos especial cuidado al seleccionar el material.
Hemos recurrido a cancioneros locales de distintos paises y sélo por
excepcién a colecciones interamericanas ya existentes. [...]
Procuramos incluir una buena cantidad de ejemplos tipicos,
autéctonos y en el caso de los paises de mayor amplitud geografica,
y por ende de fisonomia mas variada, tratamos de reflejar con un
numero proporcional de canciones aquella diversidad geogréfica y
cultural. Confiamos en que, al entonar estas melodias y pronunciar
estos versos llenos de candor que caracteriza a las expresiones
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genuinas de los pueblos, llegaran a sentir de una manera mas
profunda la verdadera esencia de su naturaleza americana (Gainza;
Graetzer, 1967: 6).

Como se puede apreciar en estos parrafos, esta presente el
tema de la identidad, s6lo que se extendié hacia Latinoamérica;
hubo un explicito reconocimiento de las culturas vecinas y también
de las internas, hubo una disposicion de “dialogar” con otras
culturas, al contrario que en las décadas anteriores, donde se
exhort6 a la homogeneizacion y se buscé una Unica cultura e
identidad: la nacional, la argentina. Argentina empezaba a
reconocerse heterogénea.

El contexto social de los 60

En la década de los sesenta sucedieron, ademas, una serie
de acontecimientos que provocaron que la educacién cambiara su
mirada y la volviera mas hacia el nifio y a su propio desarrollo. No
como sujeto o individuo de un pais con tradicion e identidad nacional
a formar, sino como un ser capaz de engendrar el cambio que la
sociedad necesita. Sergio Pujol (Pujol, 2002: 29) recuerda que fue la
época del nacimiento de Mafalda, del estreno The Sound of
Music (1965, Sonrisas y lagrimas en Espanay La novicia
rebelde en Latinoamérica), de las mdultiples ediciones de E/
Principito, época en la que los estudios psicolégicos y pedagdgicos
apuntaban en direccién a la “libertad” del nifo. Libertad para
aprender, para jugar, para sentr... La revolucion pedagdgica
iniciada afos atras por la controvertida figura de Benjamin Spock se
reflejé en la educacién argentina, con la creacion de 19 instituciones
que seguian su modelo de “escuela placentera”. A pesar de los
golpes de estado y de la llegada de gobiernos de facto, este modelo
fue motivo de creacién de mas de 160 escuelas, instituciones de
“educacion integral” tanto en la capital como en algunas provincias.
El cambio en la ensefianza vino de la mano de la incorporacion del
concepto de lo ludico. La ensefianza escolar no debia expresar la
rigidez con que fueron educadas las generaciones anteriores, mas
bien al contrario, debia acompanar al educando, estimularlo,
conocerlo, facilitarle el proceso de ensenanza-aprendizaje sobre
todo a través del juego, del gusto, de la experimentacién. Este
cambio de pensamiento se trasladd a los textos escolares, y en él
participd junto a un grupo de intelectuales Maria Elena Walsh con el
libro Aire Libre, editado por Estrada, y que significé “una verdadera
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bomba de tiempo en el vetusto edificio de la pedagogia infantil”
(Pujol, 2002: 27).

Finalmente hay otro acontecimiento social para destacar, la
revolucién de la televisién en los hogares. Este medio masivo de
comunicacion implicé no solo un cambio en las relaciones familiares
sino que trajo aparejada una discusion que no ha tenido solucion.
Este poderoso medio influye en la formacion de la infancia y la
adolescencia de un modo determinante; en sus habitos, en sus
costumbres, en sus horas de suefio, en las horas de lectura, de
juegos, hasta en la eleccion de sus pasatiempos preferidos. Se
incorpora a esa discusién el concepto de “consumo”, que incidira
directamente en la educacién. Segun comenta Pujol en su libro, las
diferentes capas ideoldgicas de la sociedad estaban “alertas” con el
uso y la “indefension” de los nifios frente al televisor y al estimulo del
consumo, discusiones que, como vemos hasta hoy, son un tema
que ocupa y preocupa a educadores socidlogos (Pujol, 2002: 24-28).

En este panorama de efervescencia social e ideolégica
emergid y se desarroll6 la aportacién a la educacion de la infancia
argentina de la poetisa Maria Elena Walsh, sobre todo en el tema
que nos interesa: las canciones infantiles. Rodeada de mdusicos
populares inmersos en el movimiento La nueva cancion, entre los
que se distinguieron el Cuarteto Zupay o Los arroyerios, sus
canciones no solo convencieron al pablico infantil, sino también a los
adultos -educadores y padres-. Maria Elena Walsh fue una poetisa
musica, “trovadora” o juglaresa (como la definiera algun critico
musical) que supo interpretar el momento histérico en el que vivia y
desarroll6 un discurso despojado de amaneramiento poético, de
rima facil, a lo que le sumé una inventiva musical de sello propio. Su
poesia de critica social, de reivindicacion, de rescate de valores
como la amistad o el trabajo, sumados a una cuidada elaboracién
imaginativa, la llevé a crear un repertorio cancionistico que logré en
poco tiempo ser convincente y popular. Como lo mencionaramos
antes, el Cuarteto Zupay que estuvo muy vinculado a ella tanto en lo
artistico como en lo ideolégico, contribuyé a la difusién de su obra
por Argentina y Latinoamérica, al que debemos sumar, entre otros
musicos latinoamericanos, a Mercedes Sosa, a los espafoles Joan
Manuel Serrat o Rosa Ledn. Este camino de “calidad” interpretativa
en el repertorio de nifos y jovenes iniciado por Maria Elena Walsh,
seria seguido afos mas tarde por el Conjunto Pro-Musica de
Rosario en su seccién Pro Musica para nifios que emprendié su
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andadura en 1969, también con el propésito de contribuir con la
formacién musical de nifio/as y jévenes.

Maria Elena Walsh: algunos datos biograficos

Maria Elena Walsh nacié en Buenos Aires, el primero de
febrero de 1930. Hija de un contable irlandés, mas conocido como el
“inglés del ferrocarril” gustaba de tocar el piano, y de una
descendiente de espafoles, amante de la lectura: Maria Elena pasé
su niflez entre Nursery Rhymes, musica y libros. Se defini6 como
aspirante a “nieta de Lewis Carroll”-autor de Alicia en el pais de las
maravillas-, (Dujovne Ortiz, 1982: 22) y a través de sus escritos y de
su musica nos llegd como una comprometida sintesis cultural e
ideolégica de la Argentina de la segunda mitad del s. XX.

En la biografia de M2 Elena Walsh, escrita por Alicia Dujovne
Ortiz, se describe su infancia como poco comun, con una formacion
alejada de trivialidades sociales, no asisti6 a clases de danzas o
declamacion, como era la costumbre de las nifas de su época.
Comenta Dujovne Ortiz que Maria Elena hereddé de su madre la
inclinacion hacia la naturaleza, la sensibilidad romantica y de su
padre la habilidad para los juegos linguisticos, el humor anglosajén y
el nonsense de los limericks (Dujovne Ortiz, 1982: 16-22). “En mi
casa habia un ambiente de clase media ilustrada. Gente con
sensibilidad hacia el arte, la lectura, la musica. Ese es un privilegio
de cuna muy grande. Es como heredar una fortuna” (Walsh, La
Nacidn, 2000).

Su primera publicacion de 1947, Otofio imperdonable
sorprendié en los circulos intelectuales vy literarios de Argentina, lo
que le vali6 numerosos reconocimientos y un 2° premio de la
Municipalidad de Buenos Aires. Un afio mas tarde conoceria a Juan
Ramoén Jiménez que, con ella, inicia una serie de becas para ofrecer
a jovenes una estancia en su casa de Maryland (EE.UU.). Esta
experiencia la marcé no muy positivamente y ya de vuelta a casa, la
situacion social argentina, especialmente de la mujer, sumada a la
escasa libertad intelectual que el gobierno peronista imponia, la
termind por convencer de que su mundo no estaba alli. Viaj6 a
través de Panamad y se instal6 en Paris con Leda Valladares, que se
convertiria en su compafera artistica y sentimental durante mas de
una década. En Paris formaron el ddo musical Leda y Maria que se
dedic6 a cantar canciones tradicionales folcléricas argentinas; pero,
por sobre todas las cosas y en lo que a esta publicacién concierne,
M. E. Walsh descubrié un mundo literario diferente, la infancia.
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[...] me habia abierto de la vida literaria porque no me
gustaba. Ahi si que vi mucha maldad, mucho celo entre escritores.
Me asque6. Hoy sigue siendo mas o menos igual. Ese mundo de
celos, y codazos y competencia. No me dio gana de seguir cerca de
nada de eso. Queria escribir, pero no estar ahi. Escribir para chicos
fue como tomar otra ruta (Walsh, La Nacion, 2000).

De vuelta en Argentina, grabaron dos discos méas Entre
valles y quebradas, vol. 1 y 2, pero Maria Elena Walsh continué
escribiendo para nifios y terminé su libro Tufd Maramba. Musicaliz6
algunos de los poemas que incluyd en una comedia musical infantil
Los suefios del Rey Bombo (1959). En 1960 edité Tutd Maramba y
dos anos més tarde Canciones para mirar, obra poética, narrativa y
musical. En esta ultima presentd una serie de cuadros musicales
hilvanados por mondlogos o pequefos pasos de comedia a cargo de
dos personajes: Agapito y la Seriora de Morén Danga. Con un fuerte
espiritu transgresor, Canciones para Mirar agité los cimientos del
teatro para ninos. El lenguaje disparatado, los didlogos absurdos,
pero también las canciones que recuperaron el folclore argentino
dieron lugar a una pieza que se convirti6 en un clasico de la
dramaturgia y la poesia argentina (Alfaguara, 2008: contratapa). A
diferencia de los espectaculos infantiles tradicionales, “la gran
revolucién que caus6 Canciones en el teatro para nifios consistio en
que los actores caminaban sencillamente, por el escenario. Y
hablaban, sencillamente, como gente normal” (Walsh, en Dujovne
Ortiz, 1986: 87).

No fue solamente su imaginacion y su sencillez la que se
gané al mundo infantil, fue el respeto, el trato especial que dedic6 a
este publico. Su obra, ademas de ser un hito en la poesia y en la
cancién infantil, convocé a padres y madres, abuelos y abuelas, a la
familia completa al espectaculo, al canto. La familia adopté a la
poetisa, la familia fue la que se sinti¢ identificada con la propuesta
de Walsh. Su literatura infantil no escondia objetivos moralizantes
como el de las fabulas, o didacticos, como pretendian otros
cancioneros. En su literatura para adultos el esquema es mas
profundo, pero igualmente simple, directo, si bien algo enmascarado
por cuestiones de la censura.

En una de las web (Gémez-Martinez, s. f.) dedicadas a la
poetisa, Marina Herbst sefala que una de las caracteristicas de
Walsh fue la atencién a elementos ideoldgico-contextuales en los
poemas y en sus canciones, elementos que se hacen mas visibles
en sus textos periodisticos y en sus ensayos. Temas como el
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sexismo aparecen tratados “Sepa por qué usted es machista”, o los
dobles parametros sociales en “; Corrupcion de menores?”, “Infancia
y bibliofobia”. La llamada época del “Proceso” fue muy dura, pero
ella siguié mientras su salud se lo permitid, en la “trinchera” de las
letras, denunciando atropellos, falta de libertad, muerte... Asi,
aparecio en el diario Clarin 1976, en plena entrada de la dictadura
militar el ensayo “Desventuras en el Pais Jardin-de-Infantes” [...]
“sin ninguna censura, para sorpresa de la misma autora” (Luraschi;
Sibbald: 51). Este texto era una denuncia explicita contra el régimen
autoritario y opresivo de la Junta Militar. Una escritora, una mujer a
quien se conocia extensamente pero por su obra musical y
cuentistica infantil, se atrevié a denunciar lo que muchos callaban.
Maria Elena Walsh asumi6 de esta manera la representacion verbal
de un sector de la sociedad argentina en un momento en el que el
silencio, el anonimato y la ambigledad significaban supervivencia.
Las consecuencias fueron inmediatas: toda su obra fue censurada
(Pujol, 2002: 182). Sin embargo, aunque se la prohibié, ella no
desaparecio, como muchos otros periodistas.

Dej6 de cantar en publico, pero Serenata para la tierra de
uno o Como la cigarra fueron canciones que adquirieron una
significacién particular, posiblemente porque recién el publico
atendia y entendia el mensaje; asumieron el caracter de himno,
representando asi la voz de un sector social y politico de Argentina.
Dej6 los escenarios en 1978, aunque realiz6 algunas colaboraciones
discogréficas con Susana Rinaldi, Lito Vitali o Marilina Ross.
Mantuvo su pluma vital, sus cuestionamientos certeros, que le
valieron ya entrada la democracia —después de 1983- el desencanto
de muchos adultos esperanzados en el nuevo periodo.

En 1997 public6 Manuelita ;Donde vas?, un libro con la
tortuga mas famosa de la Argentina como protagonista y nexo entre
los distintos cuentos. Manuelita no solamente viajé a la India, a
Espafia, a Mar del Plata, a Japdn, sino que hizo nuevos amigos.
Posiblemente, los puntos mas significativos del libro estan dados por
la libertad de Manuelita en sus opiniones y comentarios, por su
divorcio del tortugo —un signo de la Argentina actual (Martinez,
2011) — y su regreso a Pehuaj6. En 2008 dio a conocer su ultimo
libro Fantasmas en el parque, del que su autora comenta “no es un
libro propiamente autobiografico, sino apenas un relato en el que
pongo a salvo algunas reliquias dispersas entre los recuerdos”
(Lennard, 2008). Recibi6 numerosos premios, reconocimientos,
pero, como ella decia, estaba cansada y se dedicé a dar alguna que
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otra entrevista, a controlar las re-ediciones que le ofrecian realizar.
Murié el 10 de enero de 2011.

Las Canciones de Maria Elena Walsh: identidad e
interculturalidad

Recordamos el origen de la inquietud de M. E. Walsh por
incursionar en el repertorio infantil en las poesias, relatos, obras de
teatro y en la musica. En diferentes reportajes periodisticos
podemos encontrar y reorganizar un contexto temporal y de
pensamiento al respecto. Sobre su inclinacién por la literatura infantil
ella recuerda:

[...] ahi hay wuna reconstruccién de wuna herencia
principalmente en inglés, reconstruccion en espariol de las Nursery
Rhymes, que me las han contado de chica y [que] luego lei y aprecié
muchisimo de grande, principalmente eso. Y después la inspiracion
en la poesia popular hispanoamericana, donde hay muchos juegos,
mucha sencillez, mucho disparate. Esas fueron las dos fuentes.
(Walsh, en Origgi de Monge, 2000).

[...] Del carnaval de muchos libros, del teatro absurdo de
lonesco, de ese humor britanico y extrafiamente surrealista de Lewis
Carroll en su Alicia en el pais de las Maravillas... Todo eso me
nutrio. Mi mente fue un solo torbellino imaginativo que dio por
resultado una poesia nueva que tiene también la savia nutriente de
Hispanoamérica junto con la alegria condescendiente de los titeres y
la musica argentina, que estan en mi oido y mi corazén (Pefa
Muroz, s. f.).

Recordando el momento en que decidié entrar en la
literatura infantil, la poetisa comentd sencillamente que “fueron
etapas...”:

Etapas que se me acaban o se me interrumpen. Me parece
sano hacer una cosa con muchas ganas, y dejarla cuando ya veo
que me faltan ganas o tengo demasiados inconvenientes, porque no
tengo facilidad para escribir (Guerreiro, 2005: 35).

Y sobre la novedad que supuso su repertorio en la literatura
infantil:

Creo que la novedad fue que no tenian ningun caracter
docente ni moralista ni eran aplicadas al programa escolar. Era un
concepto revolucionario el pensar que la versificacién no tenia por
qué tener un contenido didactico. En 1964 era un concepto
novedoso (Walsh, en Origgi de Monge, 2000).
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Salvo algunos antecedentes como José Sebastian Tallén,
German Berdiales o Fryda Schultz de Mantovani, casi no habia
entre nosotros una poesia para nifios. Abundaba el versito didactico
y moralista. Abundaba la autocompasién del grande que ha perdido
su propia infancia y la afora en versos sensibleros... En medio de
esta atmésfera de melancolia, de moralina, de paternalismo escolar,
de colonizacion cultural, en medio de este desconocimiento de la
identidad nacional y de la poesia infantil, aparecieron mis versos
para cantar con un poco de ternura sin azlcar y mi risa sin
falsificar... (Pefia Mufioz, s. f.).

Su proposito de la “identidad nacional” aparece en sus
palabras, pero no se siente algo obligado en sus canciones, que, por
otra parte no se imponen por decreto del Consejo Nacional de
Educacién. Se difunden en espectaculos teatrales que resultan
exitosos, luego se publican en libros de poemas y también se
incorporan a la grabacién de discos de vinilo. Esto es significativo a
la hora de analizar su obra cancionistica que se impuso por calidad,
porque en los espectaculos “sonaban” distintas, nuevas y que sigue
vigente. La venta de sus discos, la edicion de partituras hizo su
recorrido y asi llegaron a la escuela, en un camino inverso al de
otros cancioneros. Dice Sergio Pujol en un apartado en su libro La
Década de los 60’ en Argentina.

Las canciones de Maria Elena Walsh modelaron la
subjetividad de la nifiez argentina de la edad de Mafalda con ritmos
y melodias, rimas ingeniosas, imagenes desopilantes; apelacion a
un bestiario tan nuevo como familiar y a un humor sutil muchas
veces absurdo. Aquél cancionero sigue sonando hoy en nuestra
memoria auditiva como lo que realmente fue: la banda sonora de un
momento de nuestra historia. [...] Mientras Mafalda volvia loco a su
papa [...] el Reino del revés de la Walsh fue la cancién de cuna de
toda una generacion que ya no heredaria la musica de sus padres
(Pujol, 2002: 37).

Segun Pujol, Maria Elena Walsh descubre la “conexion”
entre las canciones tradicionales de la infancia y las apetencias de la
infancia actual, por eso su obra que resulta de interés para la época
y para los distintos publicos. Esto es efectivamente asi, si reparamos
en la construccion intertextual que ofrecen sus canciones. Por una
parte la poetisa conecta con el mundo infantil al emplear un lenguaje
desenfadado, wuna metédfora en ocasiones disparatada,
onomatopeyas de graciosa vocalizacién y por otra las combina con
melodias contagiosas y ritmos vivos vinculandolos al sustrato
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auditivo, a la memoria musical subconsciente del auditorio. El
sentimiento de identidad que consiguen las canciones de M. E.
Walsh se puede trasladar a cualquier regién de habla hispana. Los
ninos y nifas, ademas de los adultos que se acercan a este
repertorio, se sienten reconocidos en sus argumentos, con sus
personajes; el propio vocabulario las hace de facil adhesion. Al
mismo tiempo, los tipos de melodias y ritmos, asi como los arreglos
musicales hacen que sus canciones se sientan cercanas.

Revisaremos brevemente y a través de la poesia de sus
canciones, la construccion de los personajes o el hilo argumental
que los relaciona, para constatar que estan conectados con un
mundo vivo, que avanza, que se modifica, que interactla. Si nos
situamos en la vida de Manuelita, nos encontramos con un
personaje que se enamora y se preocupa por su estética, acude a
un centro como Paris “plancharse las arrugas”, [...] a “ponerse
peluquita y botitas en los pies”. Intercala frases comunes como la de
ir un “poquito caminando y otro poquitito a pie”, con otras de mas
calado, reflexivas, realistas, “tanto tiempo tard6é en cruzar el mar /
que alli se volvi6 a arrugar”; de afecto sincero: su tortugo la
esperaba en Pehuajo, aunque “regreso vieja como se marcho”. Por
otra parte el ritmo de habanera, ese que cruzé también tantas veces
el océano, es otro simbolo o elemento de reconocimiento, es un
ritmo familiar. Estos son algunos de los mundos que conviven en la
cancién y que hacen de ella un espacio en el que se reconocen la
reflexién, la alegria, la inocencia o la convivencia intercultural e
intergeneracional. En este sentido conviene citar dos estrofas que
en la grabacién actual se han suprimido, pero que si aparecen en el
EP Dona disparate y bambuco de 1962:

Manuelita -le dijo una perdiz-, Manuelita por fin llegé a Paris
no te vayas a Paris. en los tiempos de Rey Luis.
Tan coqueta querés ser, Se escondié bajo un colchén
parecés una mujer. cuando la Revolucién,
Las tortugas sin arrugas y al oir la Marsellesa
se echan todas a perder. se asomod con precaucion.

La cancion del jardinero es otra pequefia obra de arte que, a
pesar del profundo sentido de su estribillo:

Yo no soy un bailarin
porque me gusta quedarme
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quieto en la tierra y sentir
que mis pies tienen raiz.

Los versos se ofrecen llanos, con imagenes sugerentes
como [...] “cuando atraviesa el jardin / el viento en monopatin”, [...] 0
“cuando una flor esta triste / la pinto con un pincel / y le toco el
cascabel”’; metéaforas significativas:

Aprendi que una nuez Yo no soy un gran sefior,
es arrugada y viejita, pero en mi cielo de tierra
pero que puede ofrecer cuido el tesoro mejor:
mucha, mucha, mucha miel. mucho, mucho, mucho amor.

La musica que los completa tiene un ritmo cercano a la
habanera, mas marcado y veloz, sumado a una melodia de
caracteristicas descendentes, hace de ella una cancién agil, si se
quiere con efecto contrario a la profundidad de su poesia. Esta
cancién puede ser de cualquier lugar, pertenecer a cualquier nifio o
nifa del mundo por lo cotidiano de su propuesta.

En otra direccién van los versos de la Milonga del hornero,
ya que rescata, con ritmo de milonga campera y acompafiamiento
de guitarra criolla —en su propia version—, la figura de una especie
autéctona de Sudamérica —furnarius rufus— llamada hornero. Una de
las caracteristicas de esta variedad es que construye su casa con
paja y barro, en forma esférica, realizando una cuidadosa
distribuciéon en su interior, lo que le ha otorgado el crédito de ser
trabajador. En esta cancién, la poetisa relata el trabajo del hornero y
toda su familia construyendo su casita, pero se ven atacados por un
pajaro con fama de aprovechado y astuto como es el gorrién:

[...] - iPapd! —gritan los Dona Perica lo llama
pichones—, y lo toma de mucama.
jhan entrado los ladrones! Los pichones, de nifiera
Don Perico ve al gorrién que les dé la mamadera.

y lo obliga a ser pedn.

El gorrién lava y cocina,
barre, plancha, cose y trina.
Miren, miren qué primor,
un ladron trabajador.

Identidad e interculturalidad en el cancionero infantil...



214 Marcela Gonzalez Barroso

Para cerrar este apartado de “identidad”, de reconocimiento
con personajes y con situaciones “infantiles”, con la légica de juegos
y disparates, aludiremos a Cancion de Titeres. En ella, la marioneta
juega, con palabras, con gestos, con cifras, con personajes: [...]
“Este gran secreto/ solo yo lo se / cuando llueve: llueve / cuando hay
luz se ve” o “Diez y diez son cuatro / mil y mil son seis / mirenme
sefiores / comiendo pastel”; “El sol cuando sale / se llama José /
pajarito chino / canta en japonés” [...]. Interpretar esta cancién en
una clase de infantil o primer ciclo, entrar en este mundo en el que
las imagenes se van entremezclando con una légica ilégica, genera
un espacio de convivencia de opuestos o dislates que pueden servir
de juego deductivo. Las diferencias, lo distinto tiene cabida en esta
cita del despropbésito.

En lo especificamente musical la identidad esta lograda a
base de ritmos que no han perdido vigencia, como los andinos del
huayno, carnavalito, baguala, cueca; los populares urbanos como el
jazz, el rock, el corrido mexicano, el tango o la milonga rioplatense
que abarcan amplias zonas de América latina, o los mas especificos
como los populares rurales, la zamba, el gato, la chacarera o el
chamamé. Con ellos logra dar un caracter de pertenencia a un
continente vasto, diverso, pero también a una pequefia zona de un
pais como el argentino. Y ello nos permite afirmar la otra
caracteristica del cancionero de M. E. Walsh, la interculturalidad.
Interculturalidad entendida como el didlogo entre personas de
origenes diversos que conviven en un espacio comun, 0 que recorre
lugares geogréficos diversos, asentdndose en ellos por empatia.
Nos van a servir de ejemplo dos reconocidas canciones: E/ twist del
Mono Lisoy Don Enrique del Mefiique.

El primer titulo para apreciar el empleo de la musica popular
urbana del s. XX. ElI Twist del mono Liso, es un poema que
pertenece al disco Doria Disparate y bambuco de 1962, el mismo en
el que se editara Manuelita la tortuga; aparece luego en Canciones
para mi de 1963. Aparte de la broma del nombre del personaje
principal, relata una delirante historia entre Mono Liso y una naranja.
El argumento se centra en dos cuestiones que resultan
significativas, la posibilidad de procesos comunicativos en ambitos
desiguales y dispares (una naranja y un mono) y la apropiacion de lo
valioso por parte del poder, ya que presenta la intervencién de otro
personaje que es un desconocido ladrén, el Rey Momo. Esa libre
asociacién de imagenes, sensaciones, sentimientos y sonidos es, en
efecto, uno de los cimientos sobre los que descansa la obra para
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ninos de Maria Elena Walsh: acumulacién de dislates a la manera
de un juego esponténeo, divertido pero enriquecedor para el
desarrollo del intelecto (Rodriguez, 1989). El ritmo inquieto y rapido
del twist le concede a esta cancidon una impaciencia que se
manifiesta en la sucesion disparatada de escenas.

Don Enrique del Menique parte de una poesia en la que
juega con las rimas, a veces incongruentes. Perteneciente al
segundo libro de poemas infantiles El reino del revés, Don Enrique
representa la magnificacion del despropdsito, de lo ilégico, del sin
sentido. A través de este mecanismo busca provocar en sus
interlocutores el deseo y la necesidad de mirar el mundo con ojos
dispuestos al asombro, con una extraia mezcla de malicia y
espontaneidad (Rodriguez, 1989). Este poema lo musicaliza con un
corrido mexicano, que, en su propia version vocal, muestra una
genuina expresion de arrojo, de atrevimiento natural al prolongar el
sonido en un agudo a modo de un virtuoso mariachi hacia el final de
la cancion.

La etapa de composicién para el mundo infantil no persistié
mas que una década; la razén que la empujé a dejar de componer
canciones la explica la autora en una entrevista.

[...] me pareci6é que era una etapa terminada [...]. Y porque
me dio miedo estirar lo de los chicos y terminar estropeandolo.
Después me paso lo mismo con las otras canciones, las canciones
para adultos. Eran etapas, series de cosas para hacer y no para
dilatar méas de la cuenta. De hecho, yo tenia el ejemplo de artistas
que iban estirando su obra, que la iban repitiendo con escasas
variaciones, y eso me parecia empobrecedor y facilista. Ademas, se
venia una censura tremenda. Fue en julio de 1978, si mal no
recuerdo, que decidi no seguir componiendo ni cantar mas en
publico. Y eso fue el fin de una serie de cosas que habian ido
limitando mi libertad de expresion y la de tantos otros (Walsh, en
Lennard, 2008).

La historia de sus grabaciones para publico infantil comenzo
en su etapa parisina con Leda Valladares, curiosamente no con sus
propias obras sino con un repertorio del cancionero hispano
tradicional, agrupadas bajo el titulo Canciones del tiempo de
Maricastafia (Leda y Maria, 1958), con temas como “Ya se murio el
burro”, el “Romance del conde Olinos”, “Tres morillas”, “Ya se van
los pastores”, “Romance del enamorado y la Muerte, 0 “Tres hojitas
madre”; al afo siguiente grabd Leda y Maria cantan villancicos: uno
es tradicional del noroeste argentino, otro es boliviano y dos son
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espanoles. Le siguieron discos con obras de su propia autoria:
canciones que habia presentado en espectaculos para nifios como
las Canciones de Tutu Maramba, Canciones para mirar o Dofa
Disparato y Bambuco, Canciones para mi, El pais del Nomeacuerdo,
El pais de la Navidad. Una década intensa y fructifera, ya que a
partir de 1968 no volvid a editar musicalmente temas infantiles.
Incorpor6 a los “nifios grandes”, terminando su produccién
cancionistica y como intérprete de su propia obra en 1977 con el
disco De purio y letra.

El arreglista de sus canciones

No seria justo terminar este trabajo sin citar al arreglista
musical que acompand en gran parte a Maria Elena Walsh, Oscar
Cardozo Ocampo, pianista, compositor, director orquestal y
arreglista argentino. Miembro de una familia de muasicos encabezada
por su padre, el compositor paraguayo Mauricio Cardozo Ocampo.
Incursiond en la musica para cine, televisién y teatro; hizo arreglos
para renombrados cantantes argentinos y paraguayos, como
Eduardo Fall, Mercedes Sosa, Ariel Ramirez. Su busqueda como
compositor lo llevo a proponer proyecciones nuevas a tradicionales
ritmos folkléricos sudamericanos. Compuso la Banda sonora de las
peliculas La Patagonia Rebelde, Pasajeros de una pesadilla o No
habra mas penas ni olvido, entre otras.

Conclusiones

¢Por qué las canciones de M. E. Walsh despiertan
emociones identitarias? ;Por qué se pueden plantear estas
canciones como un paradigma de interculturalidad?

A estas dos cuestiones nos hemos referido de forma
recurrente en los parrafos anteriores y a ellas hemos intentado
responder a través de las canciones citadas. Ha resultado evidente
la participacion dialogada de los elementos que tenemos como
referencias intertextuales en las canciones de Maria Elena Walsh: la
identidad y la interculturalidad.

Lugares geograficos citados como la Quebrada de
Humahuaca de “La Vaca estudiosa”, —Zona Andina que comprende
Chile, Argentina y Bolivia-; provincias argentinas como Salta y
Tucuman del grillo “Juan Poquito”, conviven con el Paris de la
“Manuelita” de Pehuajo, con el México de “Don Enrique”, o con la
rebelde princesa Siu Kiu de Japdn. Los animales mas curiosos en
las tareas mas ocurrentes, como los gorriones trabajadores, el
perrito Bachicha volador, el osito Osias que compra tiempo no
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apurado; o en los juegos mas disparatados como la excursién de la
hormiga Titina que perdi6 sus tres chinelas y con las otras tres baila
el Chamameé...

Historias y personajes que nos reunen con nuestras
evocaciones mas queridas como el Jardinero que disfruta con la
nuez que le ofrece miel, con la Luna que se esconde en el aljibe o
las princesas y los caballeros de un viejo libro de cuentos. Todo este
universo poético dialoga permanentemente con un mundo de
sonidos que acude formando con melodias, ritmos y texturas a una
simbiosis cultural que nos hace a todos un poco mas “de aqui y de
alla”.
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SIGNOS DE LATINOAMERICA EN LA MUSICA POP ESPANOLA'
Julio Ogas®

Abstract: Abstract: Within Spanish pop music we find an interesting picture
of the perception and acceptance of the Latin-American “other” on the part of
Spanish youth. Musical manifestations, whether they are on disc or on video,
offer a wide spectrum of dialogues among young people on the both sides of
the Atlantic. Beyond the commercial motivations underlying the Hispanic and
Latin music markets, inviting high school students to reflect on these forms
of representing and/or accepting the "Latin American other" is a valuable
exercise in introducing and reinforcing their perception of the multicultural
society in which they live, and in nurturing their appreciation of how
messages are codified in commercial music.

To this end we present a didactic approach in which we shall make use of
musical semiotics, based on the work of authors such as Tagg, Tatit, Klein,
and Monelle, as a tool which will enable us to address the analysis of
musical expression as a phenomenon of sound that is inescapably cultural.
This kind of approach also opens the door to the study and understanding of
technical aspects of music that might otherwise be particularly theoretical.
Keywords: Pop Music and education; music; semiotics and music teaching;
identity and education

Resumen: Dentro de la musica joven que se difunde de forma masiva en
Espafa, encontramos un interesante panorama de la percepcién y
aceptacion del “otro” latinoamericano por parte de la juventud espafola. Las
manifestaciones musicales, ya sea solo como expresién sonora o con el
complemento del videoclip, ofrecen un amplio espectro de las diferentes
formas en que se da ese didlogo entre los jévenes de ambas orillas del
Atlantico. Mas alld de las motivaciones comerciales que subyacen en el
mercado hispanoamericano o Latino de la musica, permitir a los estudiantes
de secundaria reflexionar sobre esas formas de representar y/o aceptar al
otro latinoamericano, constituye un interesante ejercicio para introducir o
reforzar su percepcion de la sociedad intercultural en la cual vive y de la
forma de codificar los mensajes que la musica comercial utiliza. Para llevar
adelante esta acci6n docente presentaremos una propuesta didactica en la
cual nos servimos de la semiética musical, a partir de autores como Tagg,
Tatit, Klein o Monelle, como herramienta que nos permite abordar el andlisis
de la expresion musical como un hecho sonoro imprescindiblemente
cultural. Esta forma de aproximacion también nos abre la puerta al estudio y
comprensién de aspectos técnico-musicales que de otra forma pueden
resultar especialmente teoricos.

Palabras clave: musica popular y educacién; musica; semiética y didactica
musical; identidad y educacion
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1. Introduccién

La percepcién de la cultura latinoamericana por parte de la
juventud espariola en edad escolar, esta intimamente condicionada
por los modelos culturales que genera, reproduce y trasmite el
mercado de la musica. En este sentido hace unos afios entendi
oportuno generar un espacio de reflexién en torno a este fenémeno,
mas teniendo en cuenta la importante presencia de alumnos de
procedencia latinoamericana en los institutos secundarios del
Principado de Asturias (Espafa). Esto generé una interesante
dualidad discursiva entre el portador de ciertos modelos culturales y
el contacto directo con él, y los tépicos que el mercado potencia en
SuU mensaje.

Al mismo tiempo, al abordar el tema con los estudiantes del
Master Universitario en Formacion del Profesorado de Educacion
Secundaria Obligatoria, Bachillerato y Formacién Profesional por la
Universidad de Oviedo, quienes serian los responsables de afrontar
esta propuesta ante el alumnado de los institutos, me di cuenta que
los diferentes analisis que proponia llegaban a un punto de dificil
resolucion, cuando los alumnos aludian o se refugiaban en la
“subjetividad de la apreciacién”. Por ello decidi recurrir a las
herramientas basicas que ofrece la semidtica musical para
establecer algunos parametros de comparacioén intersubjetivos que
permitieran una mejor y mas accesible aprensién de los cddigos
signicos abordados.

2. Justificacién

Abordar lo latino en la musica pop espafnola dentro del
ambito educativo, no parte solo de una proximidad con este
fendbmeno ni de la importante presencia que la migracién de
Latinoamérica ha tenido en Espafa y la relacién de este pais con
este subcontinente, sino que ademas entiendo que este
acercamiento permite reflexionar sobre otros aspectos estrictamente
musicales (estilos, géneros, expresion, forma, etc.) y culturales
(valores identitarios, mercado cultural, consumo, etc.). De esta forma
se puede dar respuesta a una necesidad del docente actual, como
es la de acercarse a la forma de aprendizaje que tienen los jévenes
en la cultura de este momento y abrir las aulas al flujo cotidiano de
saberes propuesto por los diferentes medios de comunicacién vy
publicidad que han avanzado sobre la forma y el contenido
educativo.

Signos de Latinoamérica en la musica pop espafiola



223 Julio Ogas

En este sentido, la musica tiene un papel destacado en la
difusién de valores culturales, ya que ella esta siempre presente en
la concepcién de los modelos culturales que generamos, mas aun
en el caso de los jovenes, y, por ende, en los discursos que los
mercados utilizan para dirigirse al pablico juvenil. En el uso que el
mercado da a la musica, ésta se convierte en un medio eficaz para
sefialar o reforzar un concepto sin dar la sensaciéon directa de
redundancia, adoctrinamiento o imposicidn gracias a que esta
asociada al disfrute ludico o al goce estético. Sin embargo desde los
estudios de autores como Philipp Tagg o Eero Tarasti, en los
setentas del siglo pasado, son muchos los autores que han llamado
la atencion sobre la capacidad semantica de la musica y mas adn
cuando se encuentra dentro de ciertos medios discursivos
fuertemente codificados, tal como sucede con una buena parte del
mercado de la musica.

Este espacio que se genera a partir de la musica es uno
més dentro de la sociedad altamente mediatizada en la que se
desarrollan los jévenes actuales. Una sociedad plagada de
estimulos y signos tratados en diferentes niveles de codificacion,
que obligan al individuo al desarrollo de competencias interpretativas
de cierta complejidad. Ante esto, no es desacertado pensar que la
educacion formal puede aprovechar las oportunidades que ofrece la
realidad cultural actual, desarrollando, afianzando o reorientando
esas capacidades adquiridas en la educacién no formal o el
aprendizaje casual. Para ello propongo un acercamiento al hecho
sonoro que se inicie por la descodificacion de la expresion y el
contenido del discurso musico visual del video clip, para luego
profundizar en los otros aspectos de la educacién musical.

Tomar como punto de partida la interaccion musico-visual,
esta relacionado con el innegable poder que la imagen tiene en la
cultura actual en general y en la musical en particular. El disfrute de
la musica por parte de los jovenes va asociado indudablemente al
de la imagen, ya sea del artista o de la historia/simbolo que el
videoclip trasmite. Esto forma parte de las multiples realidades en
las cuales se sienten inmersos, producto de la propia inventiva y
experiencia adolescente, y de la experiencia diaria con medios como
Internet, las redes sociales, la televisiébn, etc. Es asi como el
videoclip actla unas veces redimensionando el contenido musical y
otras decididamente significando una realidad paralela, pero siempre
con el fin de reforzar las estructuras propias de la musica. En este
sentido Carol Vernallis afirma:
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“el videoclip define un modelo particularizado de relacién
musico-visual por cuanto vectoriza la relacién musica-imagen a favor
de aquélla, al contrario de lo que suele ser habitual el resto de
géneros y formatos audiovisuales; en este caso, son las estructuras
musicales (melédicas, arménicas, texturales, ritmicas...) las que dan
sentido a las unidades minimas de articulacion discursiva” (Vernallis,
2004: X).

También no son pocos los autores que abordan el tema del
videoclip en relacion a las identidades en la época actual. Asi
encontramos trabajos donde se insistia en la ambigledad o
imagenes flotantes, de forma que los significantes dominan a los
significados que el consumidor a través del placer estético mantiene
control sobre su propia subjetividad (John Fiske 1991). Pero también
estan aquellos que insisten sobre el poder de esta herramienta para
la manipulacion ideoldgica, la creaciébn de estereotipos, el
endiosamiento de musicos, etc., afirmando que “El poder de la
musica y las letras se magnifica cuando le son anadidas imagenes
visuales, incrementando el riesgo de efectos en la gente joven”
(Strasburger, 1995: 86).

Por mi parte, entiendo que el mercado de la musica utiliza el
videoclip como un instrumento para la homogeneizacion del gusto
musical, de las actitudes y estereotipos que se generan en torno a
ella y, muy especialmente, para controlar el consumo juvenil. Pero
no dejo de ver que, ya sea por la necesidad que tiene el propio
mercado de dejar pequefias valvulas de escape o porque las
necesidades y creatividad de los jévenes saben encontrar canales
de comunicacién dentro del mercado o paralelamente al mismo,
existen propuestas que buscan dar su mensaje de una forma
diferente o alternativa al modelo dominante. Por ello ante las
posibilidades educativas del trabajo con los videoclips, uno de los
elementos fundamentales a tener en cuenta es la imposibilidad de
minar el sentido de autenticidad que los adolescentes adjudican a
sus musicos preferidos. Por ello el profesor no debe menospreciar o
reprobar ninguna de las musicas que propone el alumnado, sea cual
sea su preferencia, ya que nuestra funcién es la de ayudar a la
consolidacioén de un consumidor critico.

Abordar con la ayuda de la imagen temas como la armonia,
los timbres, la instrumentacién, los tipos de voz, las formas
musicales, la textura, las musicas de diferentes culturas, etc., puede
resultar muy fructifero para el aprendizaje de los mismos. Con lo
cual se estd abogando por los objetivos propios de la asignatura de
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musica en la ESO y Bachillerato. Pero también es necesario tener
en cuenta que la competencia musical que el alumnado esta
adquiriendo puede resultarle de especial interés para su vida
cotidiana y que esos conceptos, aunque sea en una infima parte,
pueden resultarles Utiles para enfrentar la realidad socio-cultural que
le rodea. En este sentido Ernesto Garcia Canclini afirma que:

“Como en los videoclips, andar por la ciudad es mezclar
musicas y relatos diversos en la intimidad del autor y con los ruidos
externos. (..) Como en los videos, se ha hecho la ciudad
saqueando imagenes de todas partes, en cualquier orden. Para ser
un buen lector de la vida urbana hay que plegarse al ritmo y gozar
las visiones efimeras” (Garcia Canclini, 1995: 101).

Esta definicién de la relacion entre el video clip y la vida en
la ciudad actual es, a mi entender, un interesante punto de vista
desde donde valorar el alcance de las competencias que se pueden
adquirir en la clase de mdusica.

3. Aplicacion

Para esta propuesta de intervencion un primer factor a tener
en cuenta es el de la acotacién de la técnica de andlisis y su
adquisicién por parte de los jovenes. En este caso, al tratarse de
una intervencioén indirecta, mi primer propésito es la adquisicion de
estas técnicas por parte del alumnado del Master en Secundaria,
para que ellos las apliquen posteriormente. Dado que los
conocimientos musicales son dominados ampliamente por este
alumnado, nos centramos en las herramientas de la semidtica que
aplicaremos al estudio de los videoclips. Teniendo en cuenta que en
la clase del instituto abordar temas demasiados complejos sobre la
construccion de los signos y su funcionamiento, nos aboga, casi con
absoluta certeza, al fracaso. Por ello nos centramos en la
indexicalidad de los signos musicales, tal como lo expone Raymond
Monelle (2000), es decir su sentido a partir del contexto o el discurso
en el cual son enunciados y dejamos en un segundo plano la idea
de icono indexical e indice indexical que propone el autor
mencionado.

Para acercarnos a la compresién de la indexicalidad,
partimos de ejemplos sonoros simples, como pueden ser los
diferentes significados que puede adquirir la audicién de un timbre
en su sonido tradicional segun donde estemos, en nuestra casa
(anuncia una persona que llega), en el instituto (anuncia el recreo o
la entrada) o en el parque (anuncia la proximidad de una bicicleta).
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Luego realizamos un trabajo con sonido e imagen recurriendo a los
anuncios publicitarios, como el que proponemos a continuacion,
para mostrar como tanto el sonido como la imagen pueden adquirir
un significado determinado a partir del lenguaje verbal que
acompafa al anuncio.

- Anuncio: Spot Audi A4 - El pulso del progreso3
En este video argumental podemos apreciar como a partir

del lenguaje verbal se da sentido a las imagenes y la musica:

¢ Voz: “Nace un nuevo Audi”
Musica e imagen idea de cancién de cuna imagen pistones que
danzan o se mecen al ritmo de la musica. La forma que se desplaza
se puede asociar a una gota de agua (metafora de la lluvia que lleva
la vida al caer en la tierra) o a un espermatozoide. El sonido del
piano en el agudo adquiere la idea de nacimiento.

¢ Voz: “con motores de menor consumo”
La imagen aqui se puede asociar a la del planeta tierra, el sonido
grave del piano tenido se asocia a menor/bajo consumo.

¢ Voz: “mayor potencia”
La imagen del caballo es asociada a esa potencia y las cuerdas
hacen su aparicion desplazando al piano y marcando mas
enérgicamente la subdivisién del compas.

¢ Voz: “mas eficiente y avanzado que nunca”
Imagen de aves en vuelo (género animal eficiente por naturaleza) y
en el sonido comparte protagonismo la energia de las cuerdas con
el mecer inicial del piano.

¢ Queda la imagen fija del coche y la marca, apareciendo el
sonido de la marca, lo cual es claramente un icono de la misma y se
puede comentar la relacién de estos sonidos, que representan un
objeto, una situacién o un personaje, con los leitmotiv.
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* Voz: Nace un nuevo Audi

+ Signos  audiovisuales: Danza
(piano y pistones) / ondulante.
Gota / trino agudo

« Voz: Con motores de menos
consumo

+ Signos audiovisuales: Planeta
tierra / sonido grave del piano
(tenido)

* Voz: mayor potencia

» Signos audiovisuales: Caballo /
cuerdas desplazan al piano vy
marcan subdivision del compas

+ Voz: mas eficiente y avanzado que
nunca

« Signos audiovisuales: Aves /
cuerdas / mecer del piano

Figura 1

También se puede abordar otro aspecto relacionado con la
semidtica como es la intertextualidad, en dos planos diferentes. El
primero en cuanto a la referencia a los animales que se realiza en la
imagen y como la misma viene de otros textos, por ejemplo el
caballo vigoroso en las peliculas del oeste, etc. El segundo esta
relacionado con la aceptacién de que la imagen que se aprecia se
pueda relacionar solamente con un espermatozoide tal como lo
indicamos antes. Ya que se puede dar la discusién de si no es
solamente una gota, que va a dar vida a una planta o que indica el
bajo consumo del que luego se hablara en el anuncio. Para abordar
estas discrepancias que son fundamentales para el posterior trabajo,
recurrimos a un anuncio anterior al visualizado, el del Volkswagen
Golf de Toni Guasch® y ponemos el ejemplo del espermatozoide
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ligado al anuncio de un coche. Con este ejemplo no se pretende dar
una prueba irrefutable, sino se busca reflexionar sobre las
respuestas a ciertos estimulos visuales y sonoros a partir de nuestra
memoria o, lo que es lo mismo, nuestro aprendizaje casual o formal
previo.

Por otra parte trabajamos con algunos de los otros recursos
de la retérica para la generacion del significado a partir de diferentes
ejemplos. Uno de ellos es el siguiente video no argumental del canal
deportivo de televisién espafola, teledeporte, para promocionar las
retransmisiones de Rugby. En el mismo, a partir de apreciar la
presencia del oximoron, se busca llamar la atencién sobre esa
supuesta desconexién entre musica e imagen o flotabilidad de la
imagen en el sentido musical. Aqui el rugby y el Nocturno de Chopin
son significados opuestos culturalmente (mientras rugby es rudeza,
golpes; el Nocturno de Chopin es dulzura, suavidad, etc.), que
unidos generan un nuevo sentido. En este caso es hacer mas
sugerente la visualizacion de partidos de rugby, quitdndole la
brusquedad y llamando la atencién sobre la “nobleza” deportiva a la
que genéricamente se asocia este deportes.

Con estas herramientas nos preparamos para abordar los
videoclips en torno a la mdasica latina. Las lineas de trabajo o
contenidos significantes a trabajar son:

e musicay cultura;

e la agresividad o el poder latino;

e laimagen de la mujer y la sensualidad;

e el orgullo latino y el cambio o resistencia social;
e la migracion y el entorno espanol.

Dentro de los videoclips seleccionados nos centraremos en:
la cancion Dime que te pasé de Wisini y Yandel
(http://www.youtube.com/watch?v=VBDp3CBp20k). La letra de la
cancion reproduce uno de los topicos mas habituales de la cancién
de amor, la incomprensién y no aceptacion del hombre de la
decision de la mujer de interrumpir una relacion de pareja.

Musicalmente combina la palabra hablada, la palabra
ritmada o Rap y la melodia sobre una base arménica standarizada
(I, VI, IV, V) realizada con cuerdas sintetizadas. La imagen presenta
las desavenencias de una pareja donde él es un soldado que va a la
guerra. En su desarrollo el video muestra una pareja en su casa
recién comprada, el nacimiento de una hija, la marcha del soldado,
los problemas econémicos, el retorno y la ruptura.

Apartados a trabajar:
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¢ El uso de la voz hablada o casi hablada: La figurativizacion
tal como la describe Luiz Tatit (2003)6 — usos en musicas anteriores
populares y académicas.

¢ El uso de la base ritimica (especialmente el bajo), icono de
inestabilidad (corazon sufriente), hasta que aparece en el lenguaje
verbal de la cancién la expresion del hombre de su desazén, ya que
se siente abandonado y no encuentra explicacion a ello.

¢ El uso de frames convencionales. Tales como: el circulo de
Do (la secuencia arménica indicada anteriormente); escribir una
carta; la pareja ante la casa recién comprada; etc. Que a su vez
estan ligados a otros frames, como: la poesia ritmada; la discusion
de la pareja: el llanto de la nifia; etc.

e A partir de llamar la atencion sobre la utilizacién del circulo
de Do, se puede apreciar como ciertos usos musicales se convierten
en indice estilistico y como, a partir de ellos, reconocemos un estilo
por ciertos signos auditivos que estan en nuestra memoria musical.
Para comparar esta cancion y otras con el circulo de Do se pueden
utilizar algunas bases de baladas romanticas, como / was the one
(Elvis Presley) o Sin ti no soy nada (Amaral).

e El icono visual y sonoro, la notificacién de desahucio que
abre la mujer practicamente al comienzo del video y el cartel de
casa en venta con el que comienza el flashback de la narracién,
estan unidos por el platilo que vibra, Gnica aparicion en este
comienzo.

e Activacion de la memoria conceptual de valor simbdlico de
las imagenes y del sentido de las palabras, y la realizacién de
inferencias integrativas por parte de la imagen. Aqui relacionadas
con la imagen de la mujer, que no entiende al hombre y lo
abandona por los problemas econémicos, un significado que esta en
el video y no en la cancion. Como tampoco esta el otro agravante de
la acciéon femenino, como es el que el hombre sea un soldado que
se sacrifica por la patria. Todo esto dispara la memoria y las
asociaciones latentes en la cultura actual a partir de los numerosos
dramas domésticos que se exponen en formatos audiovisuales
especialmente, en el ambito latinoamericano, unido a la telenovela o
culebrén.

e La funcion fatica y emotiva del lenguaje corporal de los
cantantes y de la palabra. La primera en la mirada directa a la
camara/receptor a través de las gafas del dio o el dedo indice de
uno de ellos también sefialando a la cdmara (mujer culpable). La
segunda en el rap gritado y los gestos de agresividad en el climax
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de la cancibn (en este dio, uno de ellos se muestra
permanentemente agresivo, mientras el otro se mueve por
diferentes registros aunque no omite el agresivo).

Contenido Base relacional Contenidos
audiovisual significante vinculados
Voz hablada Convertir en presente la | Recitado en la musica
relacién yo/tu (enunciador/ | popular (copla, otros)
enunciatario) €N UN Historia de la 6pera:
aqui/ahora recitativo
Base ritmica Inestabilidad (corazén Musica descriptiva

sufriente), desaparece
con la afirmacioén del

Japue A usim
OSvd 31 3nO Inia

abandono
Frames convencionales Telenovelas
Circulo de Do = | Canciones de amor ISe\c/tIJenli;a(lT)rn\\/c;nlca (Usos
T e ae = - - (Elvis Presley: |
(Indlce eStIlIStICO) was the one; Amaral: Sin ti no soy
nada). N
Icono visual : final notice y | Problema econémico La mujer en la musica: la
cartel de casa en venta como detonante opera
lcono sonoro: platillo (Agravante: militar abandonado)
Mirada a la cdmara
Grito + gesto agresivo
Figura 2

Abusadora del mismo duo y On the floor Jennifer Lopez y
Pittsbull, sirven como ejemplos para profundizar en esa imagen de la
mujer latina. Aqui ya no tenemos a la madre y esposa que no
responde a la obligacién afectiva que tiene ante el hombre. Por el
contrario, si en el video anterior la figura de la actriz aparecia
caracterizada dentro de la ama de casa de clase media-baja
estandar, en estos videos encontramos la caracteristica mujer latina
sensual y provocativa.

Del video de Abusadora solo nos detenemos en el
comienzo, para resaltar la orientalizacion de la mujer y llamar la
atencién sobre la base musical del reggaeton. La danza de los siete
velos y el entorno desértico como simbolo de pais o territorio lejano,
es bastante evidente en el comienzo del video (el resto de imagenes
reiteran la imagen femenina caracteristica de estos videos). Por su
parte la base ritmica de pie binario caracteristica de este género,
actua como un indice estilistico e icono. Aqui trabajamos sobre la
base del ritmo tal como lo podemos encontrar en el candombe y
otros ritmos afroamericanos (conga, bachata, etc.). Observando no
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solo las transformaciones del ritmo, sino también como el mismo
estd unido a ciertos movimientos de cadera, especialmente
femeninos, para ello podemos tomar algunos de los ritmos antes
mencionados e incluso trasladarnos hasta algunos pasajes
cinematograficos de Josephine Baker.

Con ello es posible demostrar como este género actual,
toma un indice de estilo ya muy utilizado y reconocible por buena
parte de la cultura occidental, y ademas utiliza ese ritmo como un
icono de los movimientos del baile, ya que da una Unica direccion
posible a ese ritmo con mucha tradicion.

Contenido Base Contenidos
audiovisual relacional vinculados
significante

Mujer: danza y velo | Salomé y pais | Opera: Richard § g
Desierto exotico Straus (Selomé), S S

Alban Berg <>

(Lulti) 58
Ritmo base Danza femenina, § :32
reggaeton Musica (caderas) — =
Indice estilistico —> | afroamericana | Candombe,

Icono —>| Movimiento conga, etc.
sensual Cine: Josephine
Baker
Figura 3

En el caso de On the floor, se insiste sobre estos tépicos y
especialmente en la tridimensionalidad de la imagen femenina latina
que mas se utiliza iconograficamente. Aqui Jennifer Lopez aparece
en tres roles claramente representados: a) la latina combativa que
va de negro y muestra su tendencia provocativa en un desafio con el
entorno; b) la mujer latina del poder, que desea bajar a la pista a
bailar pero controla su deseo; y c) la peligrosamente sensual que
permanece aislada en su carcel de cristal.

Si el topico principal es la sensualidad sustentada por la
base ritmica de este género y en una letra que, como la mayoria,
hace del sexo su Unico objeto, esta cancion presenta un recurso
mas que se ha convertido en algo habitual de la musica pop de la
Ultima década, me refiero a la cita. Aqui la reinterpretacion de
“llorando se fue” en ritmo lambada, tal como se hizo popular el grupo
Kaoma a finales de los ochenta (chorando se foi), aporta cierta
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humanizacién a esa tecnologizada y mecanica sensualidad. Al tratar
la cita, ampliamos el alcance de esta tipologia intertextual a otros
ambitos de la musica académica y popular.

Contenido Base Contenidos
audiovisual relacional vinculados o
significante ~ o
Reggaeton y Mujer latina: Opera: Richard 3 3
mujer dan tres | a) combativa, Straus (Selomé), E-b s
caras b) poderosa, Alban Berg (Lult), 32
c) peligrosa etc. 89
Chorando se Cita Cita en el g
foi neoclasicismo y en la
musica popular
urbana
Figura 4

Las actividades relacionadas con este tema son apropiadas
para trabajar en Bachillerato, dado lo explicito de algunas imagenes.
Sin embargo, centrandonos en lo estrictamente musical, cita (la
lambada) o ritmos tradicionales (ritmos binarios y cuaternarios),
pueden ser utilizados para temas como las musicas tradicionales o
la musica en el siglo XX, en los primeros cursos de la ESO. También
el tema de la imagen de la mujer a partir de los estereotipos
presentados en estos videos puede relacionarse con temas de la
historia de la 6pera como Salomé, Lulu, etc.

El videoclip Latinoamérica de Calle 13, nos pone de
manifiesto uno de los componentes simbdlicos mas potente del
ultimo siglo en relacién a Latinoamérica, el “espiritu revolucionario o
de resistencia”, el cual ha sido potenciado en cada crisis de la
region, (que no han sido pocas en las Ultimas décadas) y unida a los
procesos migratorios que estas generan. Si en los videos anteriores
se podia apreciar el orgullo del latino que vive en Estados Unidos,
basada en su diferencia racial respecto al entorno cercano, aqui nos
encontramos ante el amor propio que ubica la pretendida
autenticidad y valor humano del Ilatinoamericano en el
mercantilizado mundo actual.

Apartados a trabajar:

e indice estilistico de la musica hispanoamericana. A
diferencia del reggaeton aqui estamos ante la tradicion musical
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espanola trasladada a América, con el compas de 6/8. Abordar la
musica popular latinoamericana con relacién a la musica espafola,
semejanzas y diferencias.

e La referencia también a la musica espafola con el uso del
cuatro venezolano/requinto - jarocho/guitarra de son, que es una
variante de la guitarra y a su vez es muy semejante o igual al
requinto aragonés.

¢ Varios iconos como pueden ser: las palabras en quechua del
comienzo, los rostros y la mencién de la piel en la cancién, la
cordillera y la escalera en relacién a la columna vertebral del mundo
de la letra o los del dinero en relacién al eje de la letra cantada “no
puedes comprar”.

Contenido Base relacional Contenidos
audiovisual significante vinculados
Indice Musica Folklore
estilistico hispanoamericana | latinoamericano
(6/8) (relacion con la 5
musica £3
espanola) 3 g
Referencia: Musica espafiola: @ 2
uso del requinto aragonés g
cuatro
Icono: idioma | Culturas Musica incaica
quechua precolombinas
Iconos texto Confluencia Geografia,
e imagen: cultural, desarrollo historia
piel, econémico, contemporanea
cordillera, naturaleza
columna
vertebral,
dinero, etc.

Figura 5

Los dos ultimos videos que utilizamos son los de Geografia
de La oreja de Van Gogh y Emigrante Los Celtas Cortos. Ambos
tratan sobre la inmigracion con una visién voluntarista, aunque el
primero lo haga de una forma mas idilica y el segundo con un toque
de denuncia. En ambos casos, aunque el tema tratado se relaciona
con la inmigracién en general, la referencia iconica y los indices
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estilisticos dirigen el discurso hacia lo latinoamericano. Siendo mas
evidente en el caso de Geografia, ya que el argumento del video,
ademas de la fiesta en la calle con la presencia del grupo musical,
presenta dos historias, la de una pareja de extranjeros que se
conoce en un bar y la de una nifia y su padre, inmigrantes ambos.

Aparatados a trabajar:

¢ El instrumento y el ritmo incaico (corchea dos semicorcheas)
que aparece en el comienzo de la cancién de los Celtas Cortos. El
charango como icono que hace referencia a la musica del altiplano
sudamericano, permite abordar otros instrumentos de esa cultura y
lo mismo respecto al ritmo en relacion a musicas tradicionales como
el carnavalito o el huayno.

¢ El ritmo de Geografia es un indice estilistico de la cumbia
(otros ritmos semejantes los encontramos en la conga santiaguera
de Cuba o la milonga candombe del Rio de la Plata).

¢ El icono sonoro de la flauta de pan o siku para la cultura
latinoamericana insiste sobre este referente geografico.

e El icono que aparece en la imagen refuerza la idea de la
inmigracién latinoamericana, dado, en cierta medida, por los rasgos
de tres de los protagonistas de este video argumental (la nifia, su
padre y el parroquiano del bar) y, especialmente, porque el dibujo de
la nina muestra a su padre en Espafia y a su madre en Ecuador,
Colombia o Venezuela a través de las banderas representadas.

e Las palmas del final son indices estilisticos de la musica
espanola, que apoya la danza de la cantante del grupo con la nifa
protagonista de uno de los relatos.

Contenido Base relacional Contenidos
audiovisual significante vinculados -
Charango Icono Musica S 3
musica/cultura tradicional: La oQ
altiplano musica indigena S §
sudamericano en a3
Ritmo corchea | Indice estilistico Latinoamérica.
dos huayno, Procesos
semicorcheas | carnavalito migratorios y
(misma cultura musical
procedencia)
Figura 6
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Contenido Base relacional Contenidos
audiovisual significante vinculados
Ritmo corchea | Indice estilistico Musica popular
con puntillo, cumbia urbana y su
semicorcheay relacion con la
dos corcheas musica

folclérica rural:

Sikus (flauta Icono
de pan) musica/cultura caso elementos
altiplano que la cumbia
sudamericano toma del
carnavalito
Rasgos de Culturas La inmigracién
protagonistas | sudamericanas latinoamericana y
del relato y (rasgos) la musica en
banderas Colombia Espafia
dibujadas por (Ecuador o
la nifa. Venezuela) y
Espafa
(banderas)

Palmas (al Icono musica Reflexion: Espana

final) y baile espanola y union | madre patria,

cantante nifia de cultura crisol de culturas
Figura 7

yboo uep ap efaio e7 eyeibosn

4. Conclusiones

No podemos hablar de resultados sorprendentes entre el
alumnado de secundaria ni de una aceptacién generalizada de esta
propuesta de trabajo por parte de los futuros profesores, las
respuestas son dispares tanto en uno como en otro colectivo. Pero
si se aprecia una implicacion destacada en una buena parte de los
involucrados, el tratamiento de la musica a partir de lo mas cercano
y, por ello, reconocible, despierta un interés mayor que otras
propuestas. Claro que aqui no nos queremos llamar a engafo y
somos conscientes de que toda novedad en una clase siempre
generara expectativas y mejores respuestas. Pero mi objetivo ahora
no es generar resultados cuantificables para demostrar la
superioridad de esta metodologia. La idea es generar una reflexién
sobre la musica en la cultura actual y su relacion con otros contextos
mas lejanos, ya sea geograficamente o temporalmente. Es decir que
el alumnado entienda la importancia de la musica en la cultura y el
cébmo esa musica actual es el resultado de otras practicas
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anteriores. En este sentido si es posible apreciar ciertos rasgos de
cuestionamiento o interés en indagar en relaciéon a la imagen que los
jovenes espanoles perciben de lo/s latino/s y la que los propios
inmigrantes tienen de su cultura.

Pero el objetivo final de esta propuesta es la de introducir a
los jévenes a través de la musica en practicas que les permitan
tender puentes entre eso que Umberto Eco llama lector semantico y
lector semidtico. Es decir, adquirir competencias que le permitan
indagar en la construccién de mensajes, ademas de disfrutarlos o
aceptarlos sin mas. Y que a partir de ello, valore la mdsica como un
bien cultural que tiene una importancia mas alla de la diversién o el
goce estético.

Claro que esto tiene sus problemas, no toda la musica que
trabajemos, como se vio aqui, serd la que buena parte de la
sociedad considera pedagdgica o estrictamente dentro de la “buena”
musica. Con ello, quizds, la musica dejard de ser ese bien
inmaculado que estd mas alla de la politica, el comercio, las guerras
0 los bajos instintos. Y los musicos dejaran de ser seres casi irreales
dotados de un “don” que solo piensan en musica y se olvidan de las
apetencias y necesidades terrenales.

Pero quizas con ello también volvamos a ubicar la musica en
un plano real y no en donde el idealizante romanticismo, y sus
secuelas del siglo XX incluidas las racionalistas, la quisieron ubicar.
Y también aceptemos que los musicos ahora y en todas las épocas,
estan y estuvieron condicionados por el contexto y las circunstancias
que les tocaron vivir.

Justamente por ser la musica un patrimonio de toda la
humanidad, tiene un valor educativo y no solo porque tiene una
sintaxis particular o una historia plagada de figuras relevantes.
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utilizados para presentificar la relacion yo/tu (enunciador/enunciatario) en un
aqui/ahora.
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EL ESCENARIO SOCIOCULTURAL DE LOS JOVENES
EN MEXICO'

Francia Terrazas-Barales®
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Abstract: Young people live and experiment with different styles,
preferences or tastes in order to define their own style of identity. Influenced
by family, friends and mass media, young Mexicans (who make up the
largest sector of the population of present-day Mexico) are primarily defined
by their appearance, fashion, language, music and likes. So, the creation
and development of Mexican institutions for services and attention to the
youth sector have influenced the current cultural situation of Mexican youth.
This article describes the development of institutions aimed at the youth
sector and some of the main characteristics which establish the social
behavior of young people in Mexico.

Keywords: youth; young people; culture; education; México

Resumen: En general, los jévenes se caracterizan por vivir una etapa vital
de experimentacion de estilos, preferencias o gustos con el objetivo de
construir un estilo propio de identidad. Influenciados por sus referentes mas
cercanos (familia, amigos), asi como por los medios de comunicacion, los
jovenes mexicanos (quienes representan el sector poblacional mas
numeroso del México actual) se definen principalmente por la apariencia y la
moda, el lenguaje, la musica y los gustos. En este sentido, la creacion y el
desarrollo de las instituciones mexicanas orientadas al servicio y la atencion
del sector juvenil del pais han influido en la realidad actual de los jovenes en
México. En el presente articulo se describe el desarrollo de las instituciones
dirigidas al sector juvenil y se abordan algunos elementos que caracterizan
la situacidn sociocultural de la juventud mexicana.

Palabras clave: juventud; jévenes; cultura; educacién; México

1. Juventud en México

En la sociedad occidental contemporanea, la juventud es
vista como “una ‘construccién cultural’ relativa en el tiempo y en el
espacio” (Feixa, 1998a:18) o como etapa de transicién para pasar
de la infancia a la etapa de vida adulta (Mora; De Oliveira, 2009).

Algunos autores (Casillas; Garay; Vergara; Puebla, 2001;
Monsivéis, 2002; Mora; Rodriguez; Anaya, 2010; Nateras, 2004;
Nauhardt, 1997; Navarro, 2005) plantean que la definicion de
juventud va mas alla de la edad y toma en consideracion
caracteristicas particulares de cada sociedad.

Terrazas-Banales, F.; Lorenzo, O. (2013). El escenario sociocultural de los
jovenes en México. DEDICA. REVISTA DE EDUCACAO E HUMANIDADES,
4 (2013) margo, 239-255
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En 1985 la Organizacion de Naciones Unidas define el
rango de 15 a 24 arios de edad como el correspondiente a los
jovenes. Aunque este rango de edad es asumido por la mayoria de
los paises, algunos lo modifican, como es el caso de México, que
establece el rango de 12 a 29 anos (Barrios, 2010; Mendoza, 2010).

Castro (2005), Feixa (1998a), Margulis (2008), Ramirez
(2008), Reyes (2009) y Urcola (2008) sefialan que la juventud se
puede explicar a través de dos vias: las condiciones sociales
(comportamientos establecidos por la sociedad que distinguen a los
jovenes de cualquier otro grupo de edad) y las imagenes culturales
(valores caracteristicos asociados a los jovenes). Estas dos formas
de explicar y entender la juventud se derivan de pensamientos e
ideologias particulares de cada sociedad, por lo cual no es posible
emplear tan so6lo una definicién de juventud.

En México, la figura del joven ha tenido distintas
concepciones a lo largo de la historia. EI Cédigo Civil de 1870
declaraba que la poblacion menor de 21 afnos no era capaz de
protegerse por si misma de cualquier dafo o peligro; asimismo, se
observaba a los jévenes como personas inestables y necesitadas de
cuidado. No es hasta la reforma al Cddigo de 1883 que se hace
explicito el interés del Estado en la educacién de los jévenes
(Gonzalez, 2006), siendo un indicio claro de que éstos comenzaban
a contemplarse como un grupo diferente al de los nifios o de los
adultos.

En la transicion del siglo XIX al XX, la escuela, el sistema
educativo, la familia y la legislacion tuvieron un papel importante en
la aparicion del joven en el escenario nacional mexicano.
Igualmente, los cambios impulsados por el Estado durante el
periodo de Reforma (siglo XIX) incidieron en la creacién institucional
de la definicién de juventud mexicana y en la nocién de juventud que
existe actualmente en el pais (Gonzalez, 2006).

1. 1. Desarrollo de las instituciones de juventud en México

En 1942 se funda la Oficina de Accién Juvenil (OAJ), que
dependia de la Secretaria de Educacion Publica. Creada para
atender a las organizaciones estudiantiles, en ella se concentraban
las demandas de estas organizaciones provenientes de todo el pais
(Blanco, 2003; Pérez, 2000).

En 1950 se creé el Instituto Nacional de Juventud Mexicana
(INJM), para atender a las personas de entre 15 y 25 aros de edad.
Sus objetivos eran proporcionar capacitaciéon en las areas de la
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cultura, del trabajo, la ciudadania y el ambito fisico. Desde su
renovaciéon, en la década de 1970, se conoce como INJUVE
(Blanco, 2003; Pérez, 2000).

Con la finalidad de establecer la importancia de los jévenes
como sector de la sociedad, en 1965 se creé la Fundacién Mexicana
para la Planificacion Familiar, la cual dio origen al programa Gente
Joven, para la promocion de informacién y servicios médicos en
todo el pais. Enfocado principalmente en la orientacién en materia
de salud sexual de los jovenes, Gente Joven esta dirigido
especificamente al sector juvenil perteneciente a las poblaciones
mas vulnerables del pais. Asimismo, se crearon en toda la
Republica Mexicana los Centros de Integracién Juvenil (a finales de
la década de 1960), instituciones encargadas especificamente del
trabajo contra las adicciones y para la prevencion y curacién de
éstas (Hidalgo; Rasmussen; Hidalgo, 2006).

En 1977 se buscé crear un organismo publico
descentralizado que funcionara como coordinador institucional de
las politicas gubernamentales relacionadas con los jévenes. De esta
forma, se fund6 el Consejo Nacional de Recursos para la Atencién
de la Juventud (CREA), con tres estrategias principales: mejorar la
calidad de vida de la juventud, mejorar su atmdsfera cultural y
ampliar los canales de comunicacion con este sector. EI CREA
desaparece en 1989 y en su lugar se forma la Comisidn Nacional del
Deporte (CONADE), encargada de las politicas juveniles a través de
la Direccion General de Atencion a la Juventud (DGAJ) (Blanco,
2003; Pérez, 2002).

En la década de 1980 la apertura del comercio exterior en
México permiti6 que la inversion extranjera figurara en el ambito
cultural, educativo y cientifico (Garcia; Piedras, 2006). Asimismo, en
esta época aparecen las primeras manifestaciones de la
consolidacion de las politicas culturales mexicanas (Nivon, 2008;
Rodriguez, 2008), se redefine la relacion entre la politica y la cultura
por efecto de la globalizacion (Hoppenhayn, 2005), y el Estado
asume su funcién de garante del patrimonio histoérico y cultural, asi
como la de promotor de la cultura mexicana (Rodriguez, 2008).

En 1988 se crea el Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes (CONACULTA), que incide en la creacion de los Consejos
Estatales para la Cultura y las Artes a fin de que las distintas
entidades federativas atendieran, en materia de cultura, a la
poblacion. Posteriormente, estos centros figurarian como Institutos
de Cultura (Fonseca, 2005; Gonzéalez, 2010; Nivon, 2008).
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A partir de 1989 se conformard en el sector publico la
estructura dirigida hacia la salud de los adolescentes, derivando ésta
en la creaciébn de modulos e instituciones generadoras de
programas de atencién y de investigaciones dentro del ambito de la
salud (Hidalgo; Rasmussen; Hidalgo, 2006).

No es hasta la creacién del Instituto Mexicano de la
Juventud (IMJUVE) en 1998 que México tuvo uno de los principales
precedentes en la conformacién de politicas nacionales. Se busco,
con la creacidon de este organismo, brindar fortaleza, seriedad y
continuidad a las politicas federales dirigidas especificamente a la
juventud mexicana, fomentando el desarrollo y la atencién de ésta.
El IMJUVE también busca mejorar el nivel de vida de este sector
poblacional, razén por la que se establecen en los estados de la
Republica Mexicana los Institutos de la Juventud, que ofrecen
servicios orientados al desarrollo social, cultural, educativo vy
econémico de los jovenes a través de becas académicas, servicio
social, premios y certdmenes, empleo juvenil, prevencién de
adicciones, talleres, foros y encuentros juveniles, entre otros
(Hidalgo; Rasmussen, Hidalgo, 2006).

2. Caracteristicas socioculturales de los jovenes en México

En general, para entender el paso de la juventud a la
adultez, algunos autores (Echarri; Pérez, 2007; Oliveira; Mora, 2008)
hacen referencia a las siguientes etapas: la salida de la escuela, la
entrada al mundo del trabajo, la primera relacién sexual, la salida de
la casa de los padres, la primera unién, el primer embarazo y el
nacimiento del primer hijo. En el caso mexicano, situaciones
especificas como la necesidad de entrar en el mercado laboral o de
combinar estudios con trabajo -mas las diferencias de estrato social
o distinciones entre ambos sexos- son algunos de los factores que
influyen en el tiempo y en la forma en la que los jévenes viven cada
una de las etapas antes mencionadas.

Por otra parte, Feixa (1998), Pérez (2000), Reyes (2009),
Tanner, Asbridge y Wortley (2008) exponen que los jévenes se
identifican con estilos que pueden ser cambiados segin sean sus
influencias o gustos, y que éstos pueden ser modificados tantas
veces cCOmMo Ssea necesario para construir un estilo propio de
identidad con base en sus referentes mas cercanos: la familia, los
amigos y el ambiente vecinal (Herrera; Cremades; Lorenzo, 2010;
Hoffman; Paris; Hall, 1996; Maiquez, 2006), considerados éstos
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como los nexos mas sélidos de los jévenes y, por tanto, referentes
de la condicion social que experimentan (Reyes, 2009).

Para entender la conformacion de la identidad cultural de los
jovenes en México es conveniente describir algunas de las
caracteristicas sociales y particulares de este sector poblacional.

2. 1. Caracteristicas demograficas

México es hoy considerado un pais de jovenes (Cordera;
Victoria, 2010; Mota, 2008; Secretaria de Educacion Publica, 2008)
por contar con una gran cantidad de habitantes que oscila entre 12 y
29 afios de edad, de acuerdo con el Censo de Poblacién de 2010
(Instituto Mexicano de Juventud, 2011).

El sector juvenil de México ha tenido un crecimiento
demogréfico acelerado a consecuencia de los altos niveles de
fecundidad caracteristicos del siglo XX y de la reduccion de los
niveles de mortalidad. Al respecto, Stern (2008) plantea que entre
1950 y 2000 la poblacion joven practicamente cuadruplicé su
tamarno al pasar de 5 a 20.4 millones, respectivamente. Afade que:
“La importancia de este grupo radica no sélo en su peso
demograéfico, sino sobre todo en el momento estratégico en el que
se encuentra, y en la necesidad social de ofrecerle las
oportunidades y destrezas necesarias para transitar a la vida adulta
en condiciones adecuadas para proveerse mejores condiciones de
vida en etapas posteriores, y para participar activamente en el
desarrollo del pais” (Stern, 2008: 30).

2. 1. 1. Natalidad y mortalidad

El Consejo Nacional de Poblacién (CONAPQO) de México
muestra indicadores demogréaficos basicos de la Republica
Mexicana correspondientes al andlisis realizado del periodo
comprendido de 1995 a 2012. En ellos se observa un descenso de
la tasa bruta de natalidad: en 1995 ésta representaba un 25.8, cifra
que en 2012 llega a 17.3 millones de personas. Por su parte, los
indicadores de la tasa bruta de mortalidad permanecen estables de
2001 a 2007, con pocos cambios el resto de los anos.

2. 1. 2. Migracion

Algunos de los motivos de la migracion en México son la
falta de oportunidades de desarrollo o el deseo de mejorar la
situacion laboral actual, la inseguridad que se vive en el pais y la
busqueda de una mejor calidad de vida (Tarragona; Trejo, 2010). La
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migracién mexicana a Estados Unidos dej6 de ser caracteristica de
pocos estados del pais para convertirse en una situacion de caracter
nacional. CONAPO describe las cuatro regiones en las que se divide
el mapa migratorio de México: Tradicional, Norte, Centro y Sur-
sureste (CONAPO, 2010a).

La informacion obtenida de la “Encuesta sobre Migracion en
la Frontera Norte”, realizada en 2008-2009 por la Secretaria de
Trabajo y Prevision Social (STyPS) de México (CONAPO, 2010b),
indica que los jévenes de 20 a 29 afios de edad son principalmente
quienes migran del pais: en el afio 2000 la cifra total de jévenes
migrantes fue de 1.385.454, conformada por 689.342 personas de la
regién norte del pais y 696,203 de la region sur. En 2008, el total de
jovenes migrantes fue de 1.471.420, de los cuales 577.617 jovenes
eran de la region norte del pais y 893.803 de la regién sur. Se
observa cémo predominan los jovenes del sur de México con
respecto a los del norte del pais, lo que coincide con lo que plantea
el Consejo Nacional de Poblacion con relacion a los flujos
migratorios mexicanos y el aumento en la movilidad de la poblacion
proveniente del sur del pais (CONAPO, 2010a). El destino principal
para migrar: Estados Unidos de América.

2. 2. Educacion

La educacién es elemento fundamental del desarrollo
cultural mexicano y juvenil. Las instituciones educativas, mas alla de
ser agentes que contribuyen a la conformaciéon de identidades
sociales, son espacios idéneos para la creacion, el desarrollo y la
difusion del conocimiento (Castro, 2005).

La Secretaria de Educacién Publica (SEP), encargada del
sistema de educacién en México, divide a éste principalmente en
educacion bésica obligatoria, educacion media superior y educacion
superior publica.

La educacion basica obligatoria esta conformada por los
niveles de preescolar, primaria y secundaria; a la educacién media
superior la conforman cinco Direcciones Generales descritas a
continuacion:

e Direccion General de Educacién Tecnol6gica Agropecuaria

(DGETA).

¢ Direccion General de Educacion en ciencia y Tecnologia del
Mar (DGECyTM).

® Direccion General de Educacion Tecnoldgica Industrial
(DGETI).
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e Direccion General de Centros de Formacién para el Trabajo
(DGCFT).

® Direccién General de Bachillerato (DGB).

Por su parte, la educacién superior publica se compone de
Institutos  Tecnoldgicos, Universidades Publicas Estatales,
Educacién Normal Superior, Centros Publicos de Investigacion,
Universidades Politécnicas, Universidades Tecnolégicas,
Universidades Publicas Federales, entre otras.

En Meéxico existe un rezago educativo en la poblacion
proveniente de la falta de cobertura del Sistema Educativo Nacional.
La realidad mexicana indica que 29.3% de los jovenes en el pais se
ve afectado en materia educativa al no poder concluir sus estudios.
Las causas son diversas, en ocasiones generadas por condiciones
de pobreza econdmica, discapacidad fisica y cognitiva o
necesidades educativas especiales en combinacién con la poca
preparacién y capacitacion de los docentes para tratar casos
especiales en el ambito de la ensefianza educativa (Garcia; Loredo;
Carranza, 2008; Jiménez; Artiles; Rodriguez; Naranjo; Gonzalez;
Crespo; Hernandez; Afonso, 2011; Pedraza Medina; Acle Tomasini,
2009; Pérez, 2007).

La cobertura de la educacion basica de los Ultimos afios es
de 66% en preescolar, 94% en primaria y 87% en secundaria, segun
la informacién que presenta el Programa Nacional de la Juventud.
En cuanto a los datos proporcionados con relacion al nivel medio
superior, éstos indican un porcentaje insuficiente (58.6%) para cubrir
la demanda que existe en México y ubica a este pais por debajo del
promedio (81.5%) de los paises miembros de la Organizacién para
la Cooperacion y el Desarrollo Econémico.

Los datos correspondientes al nivel superior muestran que la
matricula es de 24.3%, menos de la mitad de los estudiantes se
gradua, el 94% de los jévenes estudia licenciatura o su equivalente y
sélo un 5% algun posgrado. Todas estas cifras indican la existencia
de rezago educativo.

La SEP explica a través del Programa Nacional de la
Juventud 2008-2012 que el acceso de los jévenes a la educacién
esta condicionado por:

e “Las oportunidades educativas desiguales a lo largo del
territorio (la cobertura en educacién es disimil entre
estados);

¢ Por el sector en el que habitan (localidades rurales frente a
localidades urbanas);
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¢ Desigualdades en la formacién de capital humano;
e Inequidad en el acceso de oportunidades para los jovenes

migrantes de sus localidades” (p. 69).

Ahora bien, datos de la Asociacion Nacional de
Universidades e Instituciones de Educacion Superior (ANUIES)
muestran que de 2004 a 2009 se dio un incremento en la matricula
de jévenes que ingresaron a estudios profesionales (de 2.010.188 a
2.296.381 respectivamente). Cada afio crece el numero de
aspirantes a la universidad, asi como también el numero de
rechazados. Algunas de las razones son la falta de espacio en las
instituciones para cubrir un porcentaje mayor de alumnos de nuevo
ingreso, la insuficiencia en el presupuesto dirigido al area educativa,
y la desigualdad en oportunidades entre los jovenes que también se
observa segun entidades federativas (Martinez, 2008).

Otro elemento importante a resaltar en relacién con la
educacion es la alta desercion escolar en el pais (Valenzuela, 2005).
El Instituto Mexicano de Juventud (2011) plantea una relacién entre
la desigualdad social y la desercién escolar. En 2010, los
porcentajes mas altos presentados en la Republica Mexicana
indicaron que la principal causa de desercién es econdémica (la falta
de dinero para pagar la colegiatura, la necesidad de insertarse en el
mercado laboral...), posteriormente las razones académicas (no
cumplir satisfactoriamente con los programas, notas insuficientes,
falta de espacios en instituciones educativas...) y finalmente las de
orden familiar (problemas en el hogar que repercuten en la
necesidad de dejar los estudios) (Instituto Mexicano de Juventud,
2011; Cordera; Sheinbaum, 2006; Valenzuela, 2005).

2.2. 1. Empleo

Los jovenes desempleados cuentan con mayor nivel
educativo que el total de los que constituyen la poblacién
econémicamente activa (PEA). Se ha incrementado el desempleo
académico, el cual se refiere a las capacidades de insercion laboral
de jovenes con niveles educativos medios: 42% de estos jévenes
con estudios de preparatoria 0 superior se encuentran
desempleados (Cordera; Sheinbaum, 2006).

A continuacién se presenta la situacién educativa-
ocupacional correspondiente a la poblacién joven mexicana por
grupos de edad (ver Tabla 1):
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Grupos Sélo Soélo Estudia No Total
de edad estudia trabaja ytrabaja estudia
ni
trabaja
12-15 79.1 3.0 11.7 6.0 99.8
16-18 50.7 16.7 14.6 17.7 99.7
19-23 25.1 35.9 11.2 27.6 99.8
24-29 8.0 52.6 7.0 32.1 99.7

Tabla 1. Poblacion de 12 a 29 afios por grupo de edad
segun situacion educativa-ocupacional, 2010 (Instituto Mexicano de
la Juventud, 2011)

En la tabla anterior se observa cémo el porcentaje referente
a los jévenes que se dedica Unicamente a estudiar se reduce
significativamente entre el grupo de 19-23 anos respecto al de 24-29
afios de edad.

3. Cultura

3. 1. Infraestructura cultural en México

El Gobierno federal -a través de CONACULTA- crea el
Sistema de Informacion Cultural (http://sic.conaculta.gob.mx/), portal
electrénico donde se pueden consultar tanto de forma global como
especifica datos concernientes a infraestructura cultural, espacios
artistico-culturales, informacién socio-demografica y econémica de
las distintas instancias estatales de cultura. Este Sistema de
Informacién Cultural da algunos datos interesantes sobre
infraestructura cultural en México (ver Tabla 2).

AREA Cantidad
Espacios culturales

Centros de desarrollo indigena 131
Casas de artesania 158
Galerias 365
Teatros 594
Centros de educacién 814
Auditorios 868
Museos 1210
Librerias y puntos de venta 1561
Centros culturales 1782
Bibliotecas 1989
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Patrimonio cultural inmaterial

Instituciones culturales estatales 32
Instituciones CONACULTA 225
Convocatorias 567
Festivales 709

Tabla 2. Infraestructura cultural en México

3. 2. Caracteristicas culturales

En Meéxico la familia representa el pilar de la sociedad
(Ceballos, 2011), nacleo principal de la transmision de valores en los
jovenes que pueden ser similares o distintos para hombres o
mujeres, segun el balance y las normas establecidas por la misma
sociedad (Garay; Diaz-Loving; Frias; Limon; Lozano; Rocha;
Zacarias, 2008) y que incidira en las caracteristicas socioculturales
de la juventud mexicana (Barrios, 2010).

También, el grupo de amigos genera influencia directa en los
jovenes, porque para formar parte de un grupo especifico se deben
cumplir sus reglas y normas, las mismas que son establecidas con
base en las caracteristicas particulares de dicho grupo. Inclusive, en
esta etapa de desarrollo personal, los amigos son el elemento de
mayor influencia en el joven. Esta informacion se sustenta con los
datos que proporciona el Instituto Mexicano de Juventud (2006), a
través de la Encuesta Nacional de Juventud 2005, la cual muestra
que los jévenes pasan la mitad de su tiempo libre con los amigos,
una tercera parte con su novio(a) y un porcentaje menor pasa su
tiempo libre con la familia.

Basado en los resultados de las encuestas nacionales de
jovenes realizadas entre 1997 y 2000, Navarro (2005) pone de
manifiesto que en Meéxico los jévenes se definen en primera
instancia por medio de la apariencia y la moda, seguido del
lenguaje, la musica y los gustos.

En general, durante la etapa de busqueda que viven los
jovenes relacionada con el proceso de identificacién grupal, éstos
van modificando continuamente sus gustos y preferencias sobre
musica, pasatiempos, programas de television, marcas de ropa,
productos personales y electrénicos de vanguardia, todo ello
resultado de la globalizacién y del poder que generan los medios de
comunicacion en el receptor, que dirigen y establecen las pautas de
consumo en la sociedad (Diaz, 2006).
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3. 2. 1. Tiempo libre

El tiempo libre es tiempo de consumo (Arnulfo, 2001; Lutte,
1991); es aquel tiempo empleado para realizar actividades de
eleccién y para disfrute personal con el objetivo de divertirse o
descansar (Rodriguez; Argull6, 1999).

Los jovenes ocupan su tiempo libre de diversas formas
como parte de un grupo social o de manera individual. Algunos
autores mencionan que el uso del tiempo libre en los jovenes de 16
a 24 anos de edad se inclina hacia lo que se conoce como la etapa
comercial, que es asistir a cines, bares y discotecas, fiestas; lugares
de convivencia que faciliten la interaccion entre ambos sexos,
lugares para practicar deportes o0 simplemente pasar tiempo con los
amigos (Cornejo, 2007; Furlong; Cartmel, 2001). Segun los
resultados publicados en la Encuesta Nacional de Juventud 2010
(Instituto Mexicano de Juventud, 2011), las principales actividades
que, para divertirse, realizan los jévenes mexicanos en su tiempo
libre son: reunirse con los amigos (22.2%), ver televisién (12.9%) y
salir con su pareja (12.4%).

3. 2. 2 Consumo cultural

Los jévenes consumen productos acordes con las
caracteristicas propias de su cultura juvenil, asi como de la
subcultura a la cual pertenecen, lo que se reflejara en las modas, la
musica o el vestir (Lutte, 1991). En este sentido, los jovenes
consumen principalmente videojuegos, libros y revistas; y lo que
més prefieren comprar es ropa y musica.

Al respecto, Guerrero (2004) sefala que la seleccion en
cuanto al tipo de musica esta determinada segun la ocasion y el
grupo de amigos con el que se encuentren. La Encuesta Nacional
de Juventud 2005 mostré que las preferencias musicales de los
jovenes en México principalmente se inclinaban hacia las baladas
romanticas y musica pop (56.2%), a la musica grupera (43.1%) y la
musica ranchera (28%). Sin embargo, la preferencia por la musica
pop no es una caracteristica Unicamente de los jovenes mexicanos:
Hargreaves (2011) menciona que la musica pop es una de las
caracteristicas principales que definen a los jévenes de la mayoria
de los paises del mundo, ademas de que ésta tiene un rol central en
el momento de identificarlos como sector juvenil.

Con relaciéon al acceso a Internet, la Encuesta Nacional de
Juventud 2010 (Instituto Mexicano de Juventud, 2011) expone que
actualmente los jévenes de 12 a 29 anos utilizan Internet desde la
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casa 4.6 veces mas que en la ultima década. Los principales usos
que le dan a Internet son: redes sociales (facebook representa el
porcentaje mas alto de preferencia en cuanto a redes sociales),
buscar y recibir informacion y chatear.

4. Conclusiones

Resulta complejo tratar de definir la juventud bajo una
concepcién Unica. Para entender la dindmica y el comportamiento
cultural de este sector poblacional de México es necesario
considerar que, como grupo social -que vive una etapa de busqueda
para lograr establecer y definir su identidad cultural-, recibe
influencia directa de las caracteristicas locales del entorno en el que
se desenvuelve.

Es a partir del siglo XX cuando en México se consolida el
interés de las instituciones por atender al sector juvenil del pais. Por
ello, se establecen organismos con la finalidad de favorecer el
desarrollo del joven en la sociedad. En este sentido, la creacion del
Instituto Mexicano de la Juventud y del Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes ha favorecido el desarrollo integral de los
jovenes.

Actualmente el sector juvenil conforma la mayoria de la
poblacion en México. Su papel en la sociedad se ve afectado por
distintos elementos, como el rezago en educacion, resultado de la
falta de cobertura del sistema educativo nacional o el incremento en
el desempleo académico que propicia un escenario de pocas
posibilidades de conseguir un empleo de acuerdo a los estudios
cursados.

Se suman también otros elementos como la infraestructura
cultural del pais, los programas y servicios orientados a favorecer el
desarrollo del joven, las politicas culturales y los espacios de
recreacion. Todos estos factores tienen un papel principal para la
delimitacién y el desarrollo de las diferentes caracteristicas del
sector juvenil.

Los jovenes comunican y se expresan a través del uso y
seleccion de su ropa, de la musica que escuchan, del lenguaje y
modismos que emplean. Utilizan las tecnologias de informacion y
comunicacion (TIC) para experimentar, consumir, conocer,
expresarse, informarse, divertirse. Cada vez mas, los jévenes
mexicanos emplean la tecnologia, particularmente Internet, como
herramienta que facilita la relacion entre pares y a través de la cual
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pueden experimentar con las distintas caracteristicas culturales y a
mayor escala con el fin de establecer y definir su identidad cultural.

El escenario sociocultural de los jovenes mexicanos los
sita, actualmente, como uno de los grupos sociales de mayor
influencia e importancia para el pais.
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LEGISLACION EDUCATIVA ESPANOLA Y EDUCACION EN
VALORES'

M2 Mar Bernabé Villodre?

Abstract: The present article aims to offer an analysis of the references to
education in present values in the Spanish educational legislation since the
reform of the nineties, the well-known LOGSEG, came into force. It offers a
brief review of the legal reforms after the LOGSE, as far as the educational
process is seen as a global process, based more on educating citizens to
be critical and not only to have simple conceptual ideas, are concerned. The
majority of the legal references form part of what we might name a
legislation based on diversity. The conclusion we aim to arrive at is how the
global, educational process, understood and applied as such, can turn pupils
into competent citizens in diverse areas and, therefore, improve, their
quality of life, always providing the importance of the globality of the above-
mentioned process is borne in mind.

Keywords: national law and legislation; educational politics; democratic
values; quality of life; social risk

Resumen: El presente articulo pretende ofrecer un andlisis acerca de las
referencias a la educacién en valores presentes en la legislacion educativa
espafnola desde que la reforma de la década de los noventa, la conocida
LOGSE entr6 en vigor. Ofrece un breve repaso de las reformas legales
posteriores a la LOGSE, en cuanto a sus indicaciones sobre el proceso
educativo como un proceso educativo global, centrado mas en educar y
formar ciudadanos criticos que ciudadanos en posesion de simples
contenidos conceptuales. Las referencias legales forman parte, casi en su
mayoria, de lo que podriamos denominar legislacién centrada en la
diversidad. La conclusion que se intenta mostrar es como el proceso
educativo global, entendido y aplicado como tal, puede convertir a los
discentes en ciudadanos competentes en multiples categorias y mejorar,
asi, su calidad de vida, siempre que se tenga en cuenta la importancia de la
globalidad de dicho proceso.

Palabras clave: derecho y legislacion nacionales; politica educativa; valores
democraticos; calidad de vida; riesgo social

1. Introduccidn

La concrecion legal de las normas de actuacion referentes a
las formas de educar del profesorado resulta imprescindiblemente
necesaria. Desde la aparicion de la LOGSE se ha reconocido la gran
relevancia de formar en actitudes y valores, convirtiéndose esto en

Bernabe Villodre, M2 M. (2013). Legislacion educativa espafiola y educacion
en valores. DEDICA. REVISTA DE EDUCACAO E HUMANIDADES, 4
(2013) margo, 257-267
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un objetivo principal e irrenunciable del proceso educativo (Garcia y
Sales, 1998).

Puede considerarse que la meta principal del docente
deberia centrarse en formar a los discentes en valores universales
de respeto, solidaridad y principios democraticos, sin obviar, por
supuesto, los contenidos conceptuales propios de cada materia. Por
encima de todo, se debe partir de la base de que todo proceso
educativo deberia ser un proceso formativo global que formase en
valores, preparando asi al discente para el contacto social v,
decisivo en la actualidad, para el contacto intercultural.

Pérez (2005) reflexiona acerca de la significacion del
concepto de valor, tan necesario en el contexto pluricultural en el
que se mueve la sociedad actual. Debe partirse de la consideracién
de que si educamos en valores, ¢ cudales seran? ;Se parte del marco
de los Derechos Humanos?

Puede considerarse que educar en valores es posible en
cualquier sociedad. Ahora bien, si estas sociedades se
caracterizasen por la existencia de una gran diversidad cultural, el
docente podria encontrarse con un problema: ;qué valores
transmite? ¢ Existen unos valores universales compartidos por todas
las culturas? Estas cuestiones supondrian una reflexién mas amplia
de la que en este articulo no nos ocuparemos en esta ocasion,
puesto que se pretende mostrar cémo la legislacion espafnola si
incluye referencias a una educacién global del alumno que ha caido
en detrimento de la asimilacion de conceptos mas tradicional
(Garcia y Sales, 1998).

2. Principales referencias a la educacion en valores en la
legislacion espaiola

Una de las primeras referencias a la denominada
“Educacién en Valores” puede encontrarse en la Resolucion de 7 de
septiembre de 1994 de la Secretaria de Estado de Educacion, por la
que se dan orientaciones para el desarrollo de la educacion en
valores en las actividades educativas de los centros docentes, que
supuso un punto de inflexiéon para el enfoque didactico por parte de
los docentes. Se trataba de una “indicacion”, de una llamada de
atencién, para que no olvidasen que el proceso de
ensefanza/aprendizaje debe formar al discente mas all4d de los
contenidos curriculares puramente conceptuales.

Los valores a que se hace referencia en ésta son: la
educacion para la paz, la educaciébn para la igualdad de
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oportunidades entre los sexos, la educacién moral y civica, la
educacion ambiental, la educacién sexual, la educacion para la
salud, la educacion del consumidor y la educacién vial. De manera
que, tras estas referencias en la citada referencia legislativa, dichos
temas fueron incluidos transversalmente en todas las asignaturas de
Educacién Primaria y Secundaria; no obstante, en determinadas
materias se consideré que debia hacerse mas hincapié que en otras
debido a su escasa tradicién en el sistema educativo, tanto en la
normativa como en el quehacer diario de los centros docentes,
hecho que dificulta su presencia efectiva en las aulas.

Esa transversalidad de la educacion en valores pretendia
dotar a los curriculos de una serie de contenidos que vertebrasen la
actividad docente. De modo que, la educacién no debia abarcar un
aspecto tan simple (y complicado) como es la instruccion del
discente, sino que (ademas) debia contribuir al desarrollo personal
de éste.

No puede obviarse que son las necesidades de la sociedad,
con su devenir constante, las que han originado unas necesidades
concretas relacionadas con los nuevos descubrimientos
tecnologicos, los continuos flujos migratorios y los cambios en la
concepcidn de la familia, entre otros.

Por todo ello, la LOGSE estableci6 unos temas
transversales para todas las etapas educativas, temas que
terminarian renombrandose o llegando a formar parte, en muchos
casos, de las capacidades vy, al fin, de las competencias basicas.
Estas son: la educacion moral y civica, la educacion para la paz, la
educacion para la salud, la educacion para la igualdad de
oportunidades entre los sexos, la educacién ambiental, la educacién
sexual, la educacion del consumidor y la educacion vial.

Anteriormente a la citada Resolucion de 7 de septiembre de
1994, puede encontrarse una mencién a la educacién como un
proceso mas alld de la simple adquisicibn de conocimientos
académicos, en la Ley Organica 1/1990 de 3 de octubre (RCL
1990\2045) de 1990 de Ordenacién General del Sistema Educativo:
“el objetivo primero y fundamental de la educacion es el de
proporcionar una formacion plena que les permita conformar su
propia y esencial identidad” (pp. 28927-28942).

Esta resolucibn menciona la educacion integral, la
participacion de padres o tutores y la atencion psicopedagégica y la
orientacién educativa y profesional. Es decir, que siempre serd
imprescindible la participacién de los padres y de todos los
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profesionales posibles que puedan participar en el proceso. La
consecucién de una educacion de calidad radica en profesores,
padres y alumnos, colaborando a partes iguales.

La Ley Organica 10/2002, de 23 de diciembre de Calidad de
la Educacion (vigente hasta el 24 de mayo de 2006), estipulaba en
su Capitulo | del Titulo Preliminar, cudles eran los principios de
calidad en la educacion, haciendo una clara referencia a la
educacion en determinados valores democraticos, adecuados para
la consecucion de la formacion global del alumnado.

Se menciona la importancia del pleno desarrollo de la
personalidad a través de la educacién, es decir, que los docentes
deben preocuparse de transmitir sus conocimientos mas alla del
mero contenido, de forma que con sus ejemplos, con sus actitudes
ante la clase y con su materia, se puedan adquirir unos valores.
Ademads, sefala la importancia de desarrollar sus capacidades
afectivas, su respeto a los derechos y las libertades, aspectos todos
ellos que deberian considerarse intrinsecos a todo proceso
educativo.

Esta referencia menciona la importancia de desarrollar en el
alumnado una serie de capacidades, todas ellas referentes a unos
valores y conceptos que propiciaran unas pautas concretas ante las
situaciones de la vida cotidiana. Es decir, son claras referencias a lo
que después se denominara como competencias, que se refieren, a
su vez en muchos casos, a los valores que los educadores deben
tratar de formar en los alumnos porque “nunca como hoy ha sido
més necesaria la convergencia entre esas dimensiones esenciales
de la educacién” (pp. 45188-45220).

Se hace mencién especial a la importancia de promover una
serie de valores en la formaciéon de los alumnos, como son los
valores del esfuerzo y de la exigencia personal.

Pero, el hecho de orientar el sistema educativo hacia los
resultados, como consecuencia de la cultura del esfuerzo y la
mejora de la calidad, puede inducir a determinados errores. Por
ejemplo, se puede interpretar que lo mas relevante son los
resultados obtenidos en una evaluacion a través de examenes
centrados en conceptos, ignorando el papel de los procesos que
conducen a ellos, ni de los recursos en los que unos y otros se
apoyan; y, también, se puede suponer que tendrian que aumentarse
los procesos de evaluacion, mediante evaluaciones en clase, del
trabajo de casa, diversos controles sobre contenidos y précticas, de
modo que se sumen estas calificaciones y no se premie Unicamente
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un examen y en un escasisimo porcentaje su actitud, esfuerzo en
casay en el aula, etc.

En su Ariculo 15 se encuentra una referencia a
competencias, en lugar de capacidades, haciéndose referencia a
aquellas que deben adquirir los alumnos para conseguir un
adecuado desarrollo social y cultural, como son el respeto al
préjimo, el espiritu emprendedor y la confianza en uno mismo.

El Real Decreto 830/2003, de 27 de junio, por el que se
establecen las ensefanzas comunes de la Educacion Primaria,
estuvo vigente hasta el 15 de julio de 2006. En él se insistia en la
importancia en el desarrollo integral de todas las capacidades del
alumnado, en todas y cada una de las materias del curriculo
educativo.

Podria considerarse que la inadecuada aplicacién de un
proceso educativo integral, global, sea la causante de la elaboracién
de la Ley 27/2005, de 30 de noviembre, de fomento de la educacion
y la cultura de la paz. Esta establece una serie de principios que
deberian desarrollarse como contenidos transversales en todos los
centros educativos, amparandose en el Programa de Accién sobre
una Cultura de la Paz aprobada por la Asamblea General de las
Naciones Unidas (1999), que establece una serie de medidas
destinadas al ambito educativo y de la investigacion.

De acuerdo con el Preambulo de la Ley Organica 2/2006, de
3 de mayo, de Educacidn, la educacion de un alumno sera efectiva
si se produce la transmisién de valores en cada materia curricular.
Asi, la LOE* considera como objetivos del proceso educativo la
consecucién de todas las capacidades del alumnado, la educacién
en el respeto de derechos y libertades fundamentales, en la igualdad
de oportunidades, en la no discriminacion, en la tolerancia, en la
responsabilidad, y en el reconocimiento y respeto de la pluralidad.

En el Real Decreto 1513/2006, de 7 de diciembre, por el que
se establecen las ensefnanzas minimas de la Educacion Primaria, es
donde va a encontrarse la referencia a las competencias basicas
que bien podria considerarse una revisién de la propuesta recogida
en la citada Resolucién de 7 de septiembre de 1994. Esta opinién
quedaria reforzada por autores como Gimeno (2008) con su Educar
por competencias ;qué hay de nuevo?

Dentro de las ocho competencias basicas se puede
encontrar la competencia social y ciudadana que desarrolla
aspectos éticos, morales, de habilidades sociales, todas ellas
intrinsecas a cualquier materia del curriculo; también, favorece la
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comprension critica de la realidad, el analisis de los problemas
sociales e historicos y el didlogo para posibilitar un entendimiento
conjunto.

En cuanto a la competencia cultural y artistica, supone
aprender a apreciar y valorar otros hechos y manifestaciones
culturales, tomando conciencia de la evolucion del pensamiento;
ademas, requiere tomar conciencia de la necesidad de apoyar y
apreciar las contribuciones ajenas.

Esta competencia cultural y artistica puede contribuir a
desarrollar otra que deberia comenzar a incluirse, la competencia
intercultural, puesto que la sociedad pluricultural actual se ve
abocada a situaciones conflictivas derivadas de la falta de
entendimiento y de intercambio entre sus miembros.

Lo interesante de este Real Decreto 1513/2006 es que se
incluye un apartado especifico centrado en la contribucion al
desarrollo de las competencias por parte de cada area.

En cuanto a la Orden ECI/2211/2007, de 12 de julio, por la
que se establece el curriculo y se regula la ordenacion de la
Educacion Primaria, se estipula que las competencias que deben
desarrollarse son las mismas que en la anterior referencia
legislativa.

La Orden 3319-01-2007, de 18 de junio, del Consejero de
Educacion, por la que se regulan para la Comunidad de Madrid la
implantacion y la organizacion de la Educacion Primaria derivada de
la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion, en su Articulo
3 del Curriculo, Punto 4, menciona el trabajo de la educacién en
valores en todas las areas, sin que dicho tema transversal repercuta
negativamente en el desarrollo de los contenidos conceptuales
tradicionales.

Los afos 2008 y 2009 trajeron expectativas de cambio, la
sociedad exigia nuevas reformas legales que se adaptasen a la
situacion social y econémica del momento, y, principalmente, que se
adaptasen a las necesidades derivadas de los procesos migratorios.

Un ejemplo de propuestas de intervencién y actuacion en
este campo de la educacién en valores que nos ocupa, podria verse
en el Decreto 37/2008, de 28 de marzo, del Consell, por el que se
establecen los contenidos educativos del primer ciclo de la
Educacion Infantil en la Comunitat Valenciana. En él, se insiste en
que debe hacerse especial hincapié en iniciar a los discentes en
aprendizajes para la vida, junto a los aprendizajes tipicos escolares;
ademas, de que sirve como guia al docente para que éste encamine
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su proceso formador en la linea de los valores universales, ya que
se incluyen referencias a diferentes sistemas socioculturales y a la
diversidad.

Este Decreto incluye entre los objetivos de la Educacion
Primaria la necesidad de aprender a relacionarse con el entorno
social, aceptando las diferencias. Asi, se comprueba que las
intenciones de aproximacién cultural estan presentes; ademas, de
un intento de educar en los valores de la diferencia.

Si hablamos de educar en el sentido amplio de la palabra,
todas las referencias legislativas con sus reformas muestran interés
por seguir esta linea; no obstante, en el momento en que deberian
mostrar referencias metodolégicas en este sentido se observan las
carencias, la inexistencia de las mismas.

En cuanto al Decreto 38/2008, de 28 de marzo, del Consell,
por el que se establece el curriculo del segundo ciclo de la
Educacién Infantii en la Comunitat Valenciana, merece ser
destacado porque se sigue en la linea de educar en valores que
estén presentes en todas las culturas, puesto que habla de fomentar
la solidaridad, la tolerancia, la responsabilidad, la paz y la igualdad
sexual, en las programaciones didacticas. Pero, por encima de todo,
es importante porque guia al docente hacia una educacion que
respete y admita la diversidad, elemento cada vez mas presente en
las aulas espafolas por la masiva inmigracion llegada de todo el
mundo.

Se puede comprobar la importancia que toma la educacién
en valores si consultamos la Resolucion de 25 de febrero de 2011,
de la Secretaria del Estado de Educacion y Formacion Profesional,
por la que se regula el procedimiento para la realizacion de la
evaluacion de diagndstico de las competencias bdsicas en
educacion primaria y en educacion secundaria obligatoria en las
ciudades de Ceuta y Melilla para el curso 2010-2011. Esta propone
la evaluacion de la competencia social y ciudadana, referida desde
nuestro punto de vista a la educacion global en valores, del mismo
modo en que propone la evaluacién de la competencia linglistica
(cuya traduccién supone que los alumnos realizan examenes de
inglés y castellano y/o catalén).

Finalicemos mostrando cédmo pese a las modificaciones que
puedan introducirse en la legislacién educativa, no se pierde sino
que se aumenta la intencion de tratar transversalmente la educacién
en valores de respeto, igualdad, tolerancia y solidaridad, tal y como
puede verse en el Real Decreto 1146/2011, de 29 de julio, por el que
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se modifica el Real Decreto 1631/2006, de 29 de diciembre, por el
que se establecen las ensefianzas minimas correspondientes a la
Educacion Secundaria Obligatoria, asi como los Reales Decretos
1834/2008, de 8 de noviembre, y 860/2010, de 2 de julio, afectados
por estas modificaciones, en su Articulo 1, Punto 8, por ejemplo.

3. Conclusiones

La legislacion impone unas directrices que, ya sea por
cuestiones de escasez de recursos o por la colaboracién del entorno
familiar, son dificiles de aplicar. De modo que, resulta realmente
complicado conseguir la formacién global de los discentes si no se
tienen en cuenta la confluencia de los elementos citados: un
profesorado capacitado y con recursos, asi como un entorno familiar
dispuesto a colaborar (Pérez, 2005).

Pese a que se reconoce la dificultad y falta de presencia de
los temas transversales citados con anterioridad en determinadas
materias del curriculo, si debe sefalarse que la educacién moral y
civica es el fundamento primero de la formacién que proporcionan
los centros educativos, constituyéndose en el eje de referencia en
torno al que deben girar el resto de los temas transversales y debe
estar implicita en todas las areas y materias del curriculo.

Todas las materias del curriculo deberian encaminarse a la
consecucién de los valores ya citados, tratando de salvar las
dificultades obvias en materias como las Ciencias Naturales, las
Matematicas, etc.

Si gran parte de los objetivos de la educacion se centran en
formar en una serie de valores destinados al desempefio de la
ciudadania marcada por los derechos y libertades constitucionales;
asi pues, resulta llamativo que los docentes desarrollen su trabajo
mas preocupados por los objetivos conceptuales que por los
procesos destinados a la consecucién de los valores propuestos en
la legislacion vigente.

Asi, la evaluacion en cada etapa educativa en la linea de la
educacion en valores, dificultada en el caso de la etapa de
Bachillerato por la PAU (Prueba de Acceso a la Universidad),
presentaria a los profesores contando en la evaluacién con el
desarrollo de actitudes y héabitos en relacion con los temas
transversales en los aprendizajes de los alumnos, en un porcentaje
mayor del que ahora puede encontrarse.

Esa etapa de Bachillerato viene caracterizada por la
centralizacion formativo-educativa en torno a la Prueba de Acceso a
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la Universidad (PAU). De modo que, las referencias a la formacién
global del alumno, a su educacibn en valores parece
sobreentenderse al no aparecer mencion a las competencias que si
pueden encontrarse en las anteriores etapas educativas.

La legislacién de inicios del siglo XXI se mostraba
claramente consciente del cambio que estaba produciéndose en el
alumnado que ocupaba las aulas y, debido a ello, las posteriores
reformas de esos primeros afios del nuevo siglo se fueron
mostrando mas concretas o asi lo intentaron, al incluir contenidos
conceptuales de culturas externas que favoreciesen el objetivo
actitudinal centrado en el respeto a la diversidad del aula.

Ahora bien, podemos concluir afirmando que hasta que no
se incluya una competencia centrada en la interculturalidad, no
podra hablarse con propiedad de una educacién en valores, puesto
que no se contara con referencias legales que apoyen qué valores
deben transmitirse en el aula y qué contenidos los secundaran y
reforzaran.

Actualmente, la sociedad necesita que se precisen cuales
son los valores en los que nuestros alumnos deben ser educados
para responder a las necesidades de la sociedad donde viven; se
hace imprescindible revisar las propuestas educativas escolares
para que la escuela y la familia se conviertan en los espacios
idoneos para la adquisicién de valores de caracter universal.

En los dos ultimos anos, mucha de la legislacion promulgada
se ha centrado en reforzar la autoridad del profesor, como por
ejemplo, la Ley 2/2010, de 15 de junio, de Autoridad del Profesor,
promulgada por la Comunidad de Madrid. Este tipo de referencias
no hacen méas que mostrar que algo esté fallando a la hora de la
aplicacién didactica, es decir, que si los docentes no forman en
valores sino que s6lo forman conceptualmente en cada una de sus
materias, éstos se enfrentan a situaciones con los alumnos cada vez
mas conflictivas. Desde nuestro punto de vista, esto no es mas que
el resultado de aplicar criterios de calificacion centrados en un
porcentaje del 60-80% el examen, 20-30% los trabajos de clase-
casa y 0-10% el comportamiento y la actitud.
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FACTORES DETERMINANTES DE LA ELECCION DEL
INSTRUMENTO MUSICAL. UNA REVISION DE LA LITERATURA'
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Abstract: The process of choosing a musical instrument is critical for the
initiation and future of music learning. A right or wrong choice of musical
instrument by a beginner can determine their musical success or failure, so it
is important to analyze what are the main factors which determine that
choice. This paper, first, describes Basic Teaching of Music in Andalusia
(Spain) and, second, carries out a review of scientific literature on the major
influences or reasons why students choose a particular musical instrument.

Keywords: determinant factors; choice; musical instrument; literature review

Resumen: El proceso de eleccion del instrumento musical es determinante
para el inicio y futuro del aprendizaje musical. En un principiante, una buena
o mala eleccion instrumental podra determinar su éxito o fracaso musical,
por lo que es necesario analizar cuales son los principales factores que
determinan dicha eleccién. En el presente trabajo se describen, en primer
lugar, las Ensefanzas Bésicas de Musica en Andalucia (Espafia) y, en
segundo lugar, se lleva a cabo una revision de la literatura cientifica sobre
las principales influencias o motivos por los que los alumnos eligen un
instrumento musical determinado.

Palabras clave: factores determinantes; eleccion; instrumento musical;
revision de la literatura

Introduccion

Las elecciones que se llevan a cabo, en general, y en el
ambito musical, en particular, determinan el futuro y las esperanzas
que se depositan en él. Tanto es asi que, para un principiante, una
buena o mala eleccién instrumental acabara por convertirse en un
fracaso o éxito musical, marcando su trayectoria inmediata y a largo
plazo (Beauvillard, 2006). Asi pues, las elecciones instrumentales de
los alumnos resultan fundamentales para que puedan disfrutar de la
musica, asegurar su permanencia en el estudio e, incluso, alcanzar
los mas altos logros académicos en su instrumento (Cannava, 1990,
1994; Cutietta; McAllister, 1997). Por el contrario, una mala eleccién
instrumental no sélo hara que el alumno acabe por desmotivarse y
por no querer practicarlo, sino que ademas convertira su abandono
instrumental en un fracaso musical, tanto del sistema como de las

Oya Cardenas, L.; Herrera Torres, L. (2013). Factores determinantes de la
eleccion del instrumento musical. Una revision de la literatura. DEDICA.
REVISTA DE EDUCACAO E HUMANIDADES, 4 (2013) margo, 269-287
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causas que lo llevaron a elegirlo (Ben-Tovim; Boyd, 1985; Solomon,
1983).

Las causas de eleccion instrumental, tanto de alumnos
principiantes como experimentados, han suscitado siempre un
especial interés por parte tanto de los investigadores como de los
profesionales destinados a la educacién musical en Conservatorios,
apareciendo de esta forma un gran nimero de estudios asociados a
la identificacion y andlisis de los factores que hacen que un alumno
acabe eligiendo un instrumento y no otro, ya sean motivos de
cardcter psicolégico (interno) o sociolégico (externo) (Chang, 2007).
Los resultados de la mayoria de las investigaciones coinciden en
afirmar que no se puede identificar un Udnico factor como
determinante, sino que es la suma de muchos de ellos, entre los que
se encuentran: el gusto por el timbre especifico del instrumento; la
influencia de familiares y amigos; los estereotipos sexuales que se
asocian a cada instrumento; la personalidad del estudiante; la forma,
tamaro y color del instrumento; y la facil accesibilidad econémica del
instrumento, entre otros (Fortney; Boyle; DeCarbo, 1993; Graham,
2005; Hudson, 2004; Payne, 2009).

Asi pues, el proposito principal del presente trabajo es, en
primer lugar, describir las Ensefianzas Basicas de Mdusica en
Andalucia (Espafa), dado que es necesario conocer su estructura y
funcionamiento como contexto de partida para, en segundo lugar,
llevar a cabo una revisién de la literatura cientifica sobre las
principales influencias o motivos por los que los alumnos eligen un
instrumento musical.

1. Las Ensefianzas Basicas de Musica en Andalucia

Actualmente, los estudios musicales oficiales en Espafia se
estructuran en tres niveles educativos distintos, a los que se accede
de forma independiente y siempre a través de una prueba de aptitud
0 de acceso, estando todos ellos regulados mediante la Ley
Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacién (LOE), siendo éstos:

e Ensenanzas Elementales de Musica (E. E. M), con una
duracién de 4 afios y orientadas para alumnos desde los ocho a los
doce anos de edad.

e Ensefanzas Profesionales de Mduasica (E. P. M), se
estructuran en 6 anos y estan dirigidas a alumnos desde los doce a
los dieciocho arios de edad.
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e Ensefanzas Superiores de Musica (E. S. M), formadas por
4 anos de estudios y destinadas a alumnos desde los dieciocho a
los veintidos arnos de edad.

Concretamente en Andalucia, las Ensefanzas Elementales
de Musica estédn reguladas mediante la Ley 17/2007, de 10 de
diciembre, de Educacién de Andalucia (LEA). Ademas, estan
ordenadas mediante el Decreto 17/2009, de 20 de enero, en cuyo
Capitulo lll, articulo 6, dispone lo siguiente:

Las ensefianzas elementales de musica tendran un doble
modelo organizativo:

a) Ensenanzas basicas, que son aquellas ensefianzas adecuadas a
los procesos formativos y evolutivos de la persona, especialmente
pensadas para nifios y nifias en edad escolar.

b) Ensefianzas de iniciacion, que son aquellas ensefianzas de
introduccion a la cultura musical, o de dinamizacion de la misma,
dirigidas a todas las personas, sin distincion de edad o preparacion
previa (p. 5).

Por tanto, el antiguo Grado Elemental, de la Ley Orgénica
General del Sistema Educativo, de 4 de octubre de 1990 (LOGSE),
se transforma en las Ensefianzas Basicas de Musica (E.B.M.) que
actualmente, junto con las Ensefianzas de Iniciacion Musical,
conforman las llamadas Ensefanzas Elementales de Mdusica en
Andalucia.

El Decreto 17/2009 desarrolla el curriculo de las E. B. M,
estableciendo en su introduccion que “en su conjunto, las
ensefanzas elementales de musica priorizaran la comprensién de la
musica y del movimiento, asi como los conocimientos béasicos del
lenguaje musical y la practica de la musica en grupo” (p. 14). Dentro
del Capitulo lll, articulo 9, del mismo Decreto, se especifica que las
materias de estas ensefanzas seran:

a) Instrumento.

b) Lenguaje musical.

¢) Educacién vocal.

d) Coro.

e) Agrupaciones musicales.

Ademas, dicho Decreto establece que “las ensefianzas
basicas de musica se desarrollaran en dos ciclos de dos cursos de
duracién cada uno”, es decir, en un total de cuatro anos de duracion,
donde habrd un Primer Ciclo, con un primer y segundo curso, y un
Segundo Ciclo, con un primer y segundo curso.
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El proceso por el cual se accede a las Ensefanzas Basicas
de Musica incluye la realizacion de una prueba de aptitud, regulada
mediante el Capitulo IV, articulo 13, del Decreto 17/2009, de la
manera siguiente:

Articulo 13. Acceso a las enserianzas basicas de musica.

1. Podran acceder al primer curso de las ensefianzas basicas de
musica los nifios y nifias que tengan, como minimo, ocho afios de
edad o los cumplan en el afio natural correspondiente al comienzo
del curso académico y superen una prueba de aptitud. En dicha
prueba se valoraran, prioritariamente, las facultades de Ios
aspirantes para cursar con aprovechamiento estas ensefanzas, de
acuerdo con los objetivos que para las mismas se establecen en
este Decreto.

2. Podra accederse a cualquier otro curso de las ensefianzas
bdsicas de musica, sin haber cursado los anteriores, siempre que a
través de una prueba de acceso, las personas aspirantes,
demuestren poseer los conocimientos necesarios, tanto tedricos
como practicos, para cursar con aprovechamiento las ensefianzas
correspondientes.

3. La Consejeria competente en materia de educacion regulara,
mediante Orden, las pruebas a las que se refieren los apartados 1 y
2 (p. 16).

En funcién de lo descrito, ademéas de tener ocho afios de
edad o cumplirlos durante el primer curso escolar, es necesario
realizar una prueba de aptitud para poder ingresar en estos estudios
musicales, tanto para los alumnos de nuevo ingreso en el primer
curso, como para los alumnos que desean cursar un curso superior.
Estas pruebas de acceso estan actualmente reguladas por la Orden
de 7 de julio de 2009, que en su articulo 6 especifica la estructura y
contenido de las pruebas, especificando a continuacién, el contenido
de la prueba para los alumnos de nuevo ingreso en el primer curso,
de tal manera que:

La prueba de aptitud, que no estara vinculada a ningun
instrumento musical, sera elaborada por cada centro, y debera
valorar las capacidades siguientes:

a) Capacidad ritmica.

b) Capacidad auditiva, a través de la percepcion del tono e
intensidad de los sonidos, de una linea melddica y del canto de
melodias sencillas (p. 12).

Por lo tanto, cada centro tiene la capacidad para poder
preparar y organizar la prueba de aptitud siempre y cuando valore

Factores determinantes de la eleccion del instrumento musical...



273 Laura Oya Cardenas; Lucia Herrera Torres

tanto la capacidad ritmica como la auditiva. En cuanto a la
calificacién de la prueba, en el articulo 10 de la presente Orden se
especifica que la puntuacion global serd el resultado de la media
aritmética de la suma de las puntuaciones de ambas pruebas. El
tribunal de valoracién de dicha prueba, tal y como establece el
articulo 8 de la Orden, estara formado por tres profesores o
profesoras designados por la Direccion del centro.

Dada la variabilidad de ejercicios y actividades que se
pueden realizar para valorar el aspecto ritmico y melddico, los
centros suelen ofrecer unas indicaciones sobre los contenidos
propios de la prueba, de tal manera que los alumnos sepan en qué
consistira el ejercicio.

Pero, ¢qué valor, eficacia y fiabilidad tienen actualmente
estas pruebas de acceso? La respuesta es tan amplia como el
numero de Conservatorios que realizan esta prueba, ya que cada
uno la elabora y aplica de una manera distinta, aunque coincidan
siempre en evaluar las dos capacidades que exige la normativa, la
auditiva y la ritmica. Es por esta razdn por la que, finalmente, estas
pruebas carecen de cierta validez musical, dado que no han sido
confeccionadas desde unos parametros objetivos e igualitarios para
todos los centros que las realizan, ademas, la mayoria de las veces
se dedica un tiempo aproximado de cinco minutos por alumno, en
los que es muy dificil valorar las capacidades reales de los
participantes. A todo esto hay que anadir que los profesores
encargados de la realizacién y calificacion de las pruebas no tienen,
en la mayoria de los casos, una formacion pedagogica ni especifica
adecuada para la administracion y valoracion de esta prueba a nifios
de tan temprana edad, lo que aumenta adun mas, la subjetividad
propia de la prueba en si misma.

En lo relativo a estas pruebas de aptitud, un estudio reciente
ha demostrado la importancia y eficacia que puede tener la prueba
para escoger a los alumnos que pretenden ingresar en el
Conservatorio. En esta direccion, Herrera; Romera (2010) realizaron
una investigacion con el fin de evaluar la eficacia y utilidad de la
prueba de aptitud en los que pretendian acceder al Conservatorio
Profesional de Mdusica de Melilla. Para ello, aplicaron a los
participantes del estudio, 46 nifios y nifas de edades comprendidas
entre los 7 y 13 anos, un conjunto de 11 pruebas, para evaluar la
capacidad auditiva mediante la discriminacién de siete conceptos
basicos musicales: altura, intensidad, duracion, timbre, melodia,
ritmo y armonia.
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Las once pruebas resumen de forma muy concreta y
especifica todos los parametros que pueden ser evaluados para una
prueba de aptitud musical. El tiempo dedicado a la administracién de
las pruebas, asi como a la explicacién de cada una de ellas fue de
cincuenta minutos aproximadamente. Asi pues, las pruebas que se
llevaron a cabo fueron:

- Discriminacion de la altura de sonido.

1. Prueba de discriminacion de sonidos en relacién con su
frecuencia.

2. Prueba de discriminacion de sonidos en relacién con su
frecuencia: sentido del cambio.

3. Prueba de discriminacion y localizacion sonora.
-Discriminacion de la intensidad sonora.

4. Prueba de discriminacién de sonidos, en relacion con la
intensidad (decibelios).

- Discriminacion de la duracion.

5. Prueba de discriminacién de sonidos, en relacion con la
duracién (segundos).

- Discriminacion del timbre.

6. Prueba de discriminacion de sonidos, en relacion con el
timbre.

7. Prueba de discriminacion del nimero de timbres sonando
simultaneamente.

- Melodia.

8. Prueba de comparacion de fragmentos musicales en
relacién con la melodia de los sonidos que los componen.

9. Prueba de localizacién del cambio melédico sufrido en un
fragmento musical.

- Ritmo.

10. Prueba de comparacion ritmica de un fragmento sonoro.

- Armonia.

11. Prueba de comparacion arménica.

Los resultados del estudio revelaron que no existian
diferencias significativas en las diferentes pruebas en funcién del
sexo de los sujetos, aunque si en funcién de la edad. Ademas, lo
més significativo del estudio fue que los resultados de las pruebas
predijeron la calificacion final de los sujetos en la asignatura de
Lenguaje Musical al final del primer curso. Concretamente, el factor
con mayor valor predictivo sobre la nota final de Lenguaje Musical
fue la prueba de discriminacién de sonidos en relacién con la
intensidad, entendiendo que a mayor puntuacion en este ejercicio
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mayor seria la nota obtenida por el alumno al final del afio en esta
asignatura.

Por lo tanto, los resultados de Herrera; Romera (2010)
demuestran la importancia de la realizacion de la prueba de aptitud
musical y la eficacia que puede llegar a tener sobre los rendimientos
reales de los alumnos si los Conservatorios optan por realizar una
prueba tan detallada y exhaustiva como la realizada en el presente
estudio.

2. El proceso de eleccion del instrumento musical

2. 1. La motivacion para iniciar estudios musicales

Antes de adentrarnos en las cuestiones por las que un
estudiante decide elegir un instrumento musical u otro, seria
conveniente profundizar en la procedencia de la motivacién
necesaria para iniciar el estudio de la musica o tocar un instrumento
musical.

A pesar de que la literatura incluye multiples definiciones de
motivacion, se puede definir como el proceso que nos dirige hacia el
objetivo 0 meta de una actividad o tarea, y que a su vez, la instiga y
la mantiene (Pintrich; Schunk, 2006). En este sentido, los estudios
que asocian la motivacién con el inicio de los estudios musicales
coinciden en agrupar los elementos implicados en este proceso en
torno a dos factores principales (Arriaga; Madariaga, 2004; Asmus,
1994; Sichivitsa, 2007): factores externos (familia, profesores e
iguales) y factores internos (autoconcepto y valoracién personal de
la masica).

En cuanto a la familia, muchos nifos que comienzan sus
estudios musicales lo hacen sin tener una vocacién propia o
claramente definida, siendo sus padres los que les alientan en todo
momento y les ayudan a estudiar, esforzarse y superar las
dificultades diarias para poder alcanzar un pleno desarrollo de sus
habilidades técnico interpretativas (McPherson, 2005).

Por su parte, el autoconcepto y la valoracion personal de la
musica se convierten en elementos claves para el buen desarrollo
musical del individuo dado que, segun el grado de confianza en si
mismo, un sujeto puede participar mas activamente en actividades
musicales pero si, por el contrario, a causa de su rendimiento o nivel
musical piensa que no puede tener éxito o0 que va a fracasar, evitara
participar y esta circunstancia limitar4d sus actuaciones futuras
(Bandura, 1993).
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Las razones por las que los estudiantes participan en
actividades musicales atienden a cuatro componentes bésicos del
valor que poseen (Sichivitsa, 2007):

a) Determinacién para realizar bien la actividad musical.

b) Interés.

¢) Utilidad e importancia de la misma.

d) Esfuerzo que se debe llevar a cabo para participar.

Asimismo, los estudiantes que valoran, disfrutan y sienten
las actividades musicales que desarrollan, invierten mas tiempo y
esfuerzo en estudiar para mejorar y alcanzar un nivel mas alto que
incremente su competencia musical y refuerce su interpretacion
musical (Schellenberg, 2008).

En esta direccion, en un estudio disefiado para investigar los
factores que motivan a los alumnos de educacién primaria (N=48) a
comenzar a aprender masica instrumental, Mackenzie (1991)
encontré que la influencia del profesor y el interés personal por
aprender a tocar un instrumento fueron las razones para comenzar a
estudiar un instrumento musical. A los sujetos se les formulé la
siguiente pregunta: ; Por qué quisiste empezar a aprender a tocar un
instrumento musical? Las posibles opciones de respuestas para la
motivacion eran: a) la influencia de padres, hermanos, amigos y
profesores; b) el deseo de tocar en conjunto; c) el deseo de
aprender a tocar un instrumento musical; d) el amor a la musica.
Tanto los chicos como las chicas respondieron que su primera
motivacion era el deseo personal de querer tocar un instrumento
musical (c). Sin embargo, su segunda motivacién fue distinta, siendo
para los chicos la influencia de sus profesores y, en el caso de las
chicas, la influencia de sus amigos.

Otro estudio similar a este es el llevado por Morgort i Roig
(2005) que realiz6 un trabajo de campo para determinar los factores
ambientales que influyen en los nifios para el estudio de la musica
en el contexto de una academia de musica privada asociada a una
gran Banda de Musica de Cullera, Valencia.

La muestra de este estudio estuvo formada por 5
profesores, 16 padres y 81 alumnos con edades comprendidas entre
los 7 y 10 afos de edad. Como instrumentos de medicién se usaron
la entrevista y el cuestionario. Aunque la muestra no es muy amplia,
los resultados hallados son muy interesantes.

Los resultados de este estudio sefialan que son numerosas
las motivaciones que llevaron a los nifios a querer estudiar musica.
Entre las principales se encuentran las familiares y de ambito social,

Factores determinantes de la eleccion del instrumento musical...



277 Laura Oya Cardenas; Lucia Herrera Torres

dado que el 50% de alumnos contesté que su maxima influencia la
ejercieron sus padres, el 35% sus familiares cercanos y, por ultimo,
un 15% sus amigos y companeros.

Sobre los propdsitos que llevaron a los nifios a querer tocar
un instrumento musical, éstos contestaron en un 100% que su
intencién era la de aprender a tocar un instrumento musical y no la
de obtener un pasatiempo ludico. Asi pues, a la pregunta ;qué te
gustaria ser de mayor?, un 55% expres6 que queria dedicarse a la
musica profesionalmente, un 40% queria dedicarse a otras
profesiones y un 5% no contesto.

Una de las investigaciones mas recientes que se han llevado
a cabo en nuestro pais acerca de la motivacion en los estudios
musicales es la realizada por Cremades; Herrera; Lorenzo (2011).
Los participantes en esta investigaciéon fueron 139 alumnos, 92
ninas (66.2%) y 47 nifos (33.8%), que cursaban las materias de
Musica y Movimiento, Iniciacién al Lenguaje Musical y Lenguaje
Musical en la Escuela de Musica y Danza de la Ciudad Autonoma de
Melilla, cuyas edades estaban comprendidas entre los 4 y los 8 anos
de edad. En esta investigacion se utilizd como instrumento de
medida una entrevista semiestructurada, que fue administrada
durante el transcurso de las clases, en el curso escolar 2010-2011.

Las conclusiones de este estudio coinciden con todo lo
anteriormente expuesto acerca de la motivacién inicial, es decir, los
ninos comienzan sus estudios musicales de forma vocacional,
porque les gusta la musica, aunque esta vocacion no esté del todo
definida. Ademads, se constata la gran influencia que ejerce el
entorno familiar: padres, hermanos y primos. Si bien este apoyo se
centra en la figura de la madre, quien se implica en mayor medida
en el inicio de los estudios musicales de su hijo, circunstancia que
se puede explicar por la mayor cercania y la relacién existente entre
madre e hijo. Igualmente, aunque en menor medida, el grupo de
iguales también influye en la decision de comenzar los estudios
musicales, lo que puede ser debido que los niflos quieren participar
en actividades de conjunto que potencian el sentimiento de
pertenencia al grupo (Cremades; Herrera; Lorenzo, 2011).

En lo relativo a la etapa educativa, los alumnos de
educacion infantil senalan que el motivo por el que comienzan sus
estudios musicales es porque asisten a las clases de musica con
Sus primos, circunstancia que podria ser debida a la mayor cercania
que existe entre primos debido al modelo actual de la familia en
Espafa, siendo las familias monoparentales encabezadas por una
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mujer, asi como las parejas con uno y con dos hijos las que més han
crecido en la dltima década de modo que la relacién entre primos
sustituye, en parte, la carencia de hermanos. Por su parte, los
alumnos de Educacion Primaria indican que estudian musica porque
les gusta, lo que podria deberse al hecho de que ya llevan varios
anos estudiando musica (Cremades; Herrera; Lorenzo, 2011).

En resumen, se puede afirmar que son numerosas las
motivaciones que hacen que un nifio quiera comenzar a estudiar
musica o un instrumento musical, si bien las mas comunes son el
propio deseo vocacional, acompafado de una influencia e
instigacién familiar y de su entorno desde la mas tierna infancia.

2. 2. La importancia de la eleccion del instrumento musical

La motivacién, la aptitud, la actitud, el estudio constante vy,
ademas, el amor a la musica son necesarios para alcanzar el éxito
en los estudios musicales, pero también lo es el hecho de poder
tocar el instrumento que a priori se desea. Si un alumno se ve
“obligado” a comenzar sus estudios musicales con un instrumento
que no conoce, o peor aun, con el que no tiene afinidad, el riesgo de
aparicion del abandono y fracaso escolar sera mucho mayor que el
del alumno que si ha podido escoger desde el principio el
instrumento que preferia. Este tipo de frustraciones son las que
pueden marcar a un principiante, porque siempre recordara el
porqué de su eleccién instrumental, bien por un deseo satisfecho, un
suefio hecho realidad, o por el contrario, por una casualidad, un
capricho del destino, o las circunstancias especificas de ese
momento (Beauvillard, 2006).

Estudios realizados en un Centro de Investigacion Musical
en el norte de Inglaterra han demostrado que el factor mads comun
en el fracaso musical es la eleccion equivocada del instrumento y no
la falta de musicalidad o potencial musical (Ben-Tovim; Boyd, 1985).
Es evidente que para aprender un instrumento inadecuado hay que
superar una suma de impedimentos fisicos, mentales vy
emocionales. Estos obstaculos, al combinarse, pueden llevar en
cierta medida al fracaso final en el aprendizaje del instrumento
elegido.

Ademas, varias investigaciones indican que la satisfaccién
experimentada por haber escogido adecuadamente el instrumento
musical afecta positivamente en el incremento de la permanencia en
programas musicales, la motivacion en el estudio y el aumento de
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los logros académicos de los alumnos (Cannava, 1990, 1994;
Cutietta; McAllister, 1997).

Kemp (1981) y Gordon (1984) sugieren que un correcto
ajuste del estudiante con un instrumento puede afectar a la
experiencia de un individuo dentro del conjunto de mdsica
instrumental en la escuela secundaria, donde los estereotipos y
prejuicios son mas evidentes que en los centros musicales
profesionales. Ademas, Kemp (1981) afirma que un estudiante
puede tener mas éxito si el instrumento musical que escoge esta
relacionado con los rasgos de su personalidad, de tal manera que el
instrumento sea un reflejo de él mismo y pueda desarrollarse
musical y artisticamente con él.

Byo (1991) concibe el proceso de eleccion del instrumento
como una oportunidad educativa “La sesion de presentaciéon
instrumental proporciona una forma de ampliar los gustos de los
jovenes estudiantes y fomentar una actitud mas tolerante hacia los
instrumentos menos populares” (Byo, 1991, pp. 23-24). Si bien esta
practica de demostracion o presentacion instrumental es muy
frecuente en los Conservatorios espafoles, no es del todo
“suficiente” para que el principiante conozca realmente y fisicamente
al instrumento, es necesario pues, un acercamiento mas directo y
real con el instrumento, dado que al fin y al cabo son los
principiantes los que deberan de dedicar muchas horas de estudio a
un instrumento, que si bien les puede parecer bonito y singular, a la
hora de tocarlo es posible que no se sientan tan comodos como
pensaban. Ademas, y coincidiendo con Byo (1991), este tipo de
acercamiento fisico abre las puertas hacia instrumentos que son
menos populares o mejor dicho, menos conocidos por la mayoria de
los principiantes, como el Contrabajo, la Viola, el Arpa y el Fagot
(Albaina; Tercefo; Sarralde, 2000).

Pero ¢quién es el encargado de elegir el instrumento
musical? Aunque la mayoria de los estudios y manuales aconsejan
que sean el propio principiante el que escoja su instrumento (Baron,
2004; Beauvillard, 2006; Ben-Tovim; Boyd, 1985; Crozier, 2008;
Stein, 2006), la realidad es muy distinta, porque la mayoria de
investigaciones (Bayley, 2000; Chang, 2007; Graham, 2005;
Hudson, 2004; Payne, 2009) afirma que la eleccién instrumental
suele estar condicionada por: los gustos de los padres, las
influencias de amigos, la disponibilidad del instrumento en la banda
de musica, los estereotipos del género, los factores econémicos, la
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decision del director de la banda en cuanto al equilibrio instrumental,
la tradicion cultural del entorno, etc.

Solomon (1983) indica que los profesores tienen la
obligacién de guiar a sus alumnos en la eleccion del instrumento
musical, siendo ésta la mejor forma de encontrar un instrumento que
sea lo mas afin a los gustos del alumno y a sus posibilidades
personales. Pero esto sélo puede suceder si el alumno acude a
clases de musica antes de iniciar los estudios instrumentales, es
decir, si el alumno principiante cuenta con una clase de musica en la
que, ademas de conocer todas las familias instrumentales, se le
ofrezca la oportunidad de manipular y experimentar con todos los
instrumentos durante algun tiempo, hecho que no sucede en los
Conservatorios espanoles.

En lo referente a las pruebas de seleccion de instrumentos,
Solomon (1983) advierte del efecto negativo sobre la coincidencia
de los gustos de los alumnos cuando afirma que “No es de extranar
que la tasa de abandono sea tan alta en muchos programas de
Banda para principiantes. Muchos estudiantes simplemente
comienzan con un instrumento equivocado y estan condenados al
fracaso desde el comienzo” (Solomon, 1983: 16).

Coincidiendo con este autor y como se ha comentado
previamente, son varias las investigaciones que relacionan una mala
eleccién instrumental con el fracaso y abandono escolar en los
Conservatorios 0 Bandas de musica. Concretamente en Espana,
uno de los estudios mas amplios sobre esta cuestion ha sido la
llevada a cabo por Escandell; Valencia; Ventura (2003). Estas
autoras investigaron las causas del alto nivel de abandono escolar
en los alumnos que cursaban el tercer curso de Grado Elemental en
el Conservatorio Superior de Musica de Las Palmas de Gran
Canaria durante el curso escolar 2001-2003. En total, 80 alumnos
abandonaron los estudios, sin llegar a matricularse en el Ultimo
curso, cuarto, para asi poder obtener la titulacion de Grado
Elemental de Musica.

Los resultados del estudio pusieron de manifiesto que las
causas mas frecuentes del abandono eran: no poder elegir el
instrumento que se deseaba, tener que pasar una prueba
eliminatoria en el 4° curso del Grado Elemental y la excesiva carga
lectiva que supone simultanear estudios musicales con la ESO. El
hecho es que sélo el 37% de los alumnos que abandonaron los
estudios pudieron escoger el instrumento que querian, frente a un
63% que tuvo que conformarse con tocar otro instrumento porque ya
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no quedaban plazas del suyo. Tanto la cifra de abandono como la
de alumnos insatisfechos con su eleccion instrumental es muy alta.
Sin embargo, un dato curioso es que después de haber dejado los
estudios musicales ningun alumno continué tocando fuera del
Conservatorio, en alguna escuela o Banda, anadiendo que el 55%
de ellos afirmé estar arrepentido de haber tomado la decision de
abandonar los estudios musicales, ya que se habian dado cuenta de
lo que realmente les gustaba y aportaba la musica en sus vidas. Es
por todo ello por lo que resulta muy conveniente, e incluso
imprescindible, que el alumno tenga la oportunidad de poder
escoger el instrumento que prefiere, de tal modo que este hecho no
marque de forma negativa su futuro musical para siempre.

2. 3. Factores que influyen en la eleccion del instrumento musical

¢Cuales son las razones, factores o influencias por las que
un nifo decide comenzar a tocar un instrumento musical, y no otro?
El deseo de encontrar una respuesta l6gica y cientifica a esta
pregunta ha suscitado el desarrollo de multiples investigaciones,
describiendo a continuacién algunas de las mas representativas
hasta el momento.

Uno de los estudios mas completos sobre este aspecto es el
de Fortney; Boyle; DeCarbo (1993). Los autores usaron un
cuestionario de 11 items para investigar cuales eran las influencias
que los alumnos de una escuela de secundaria creian que tenian a
la hora de elegir su instrumento musical. Los participantes
identificaron 10 factores como sus principales influencias en la
eleccién, de mayor a menor fueron: el sonido, el profesor de musica
de la escuela media, los padres, la disponibilidad, la television, el
profesor de musica de la escuela elemental, los amigos, el tamano
y, por ultimo, la influencia de otros profesores. Las respuestas de los
chicos y las chicas, relativas a sus influencias en la eleccién del
instrumento, fueron muy similares dentro de las grandes diferencias,
como la del tamafo del instrumento (chicas= 11%, chicos= 15%) y
en la influencia de la television (chicas= 17%, chicos= 12%). El 54%
de los sujetos indicé que otro miembro de la familia tocaba un
instrumento musical (el padre, 9%; la madre, 7%; los hermanos,
22%:; otros parentescos, 16%).

En las respuestas dadas a las pregunta abiertas, el 39% de
los encuestados indic6 que escogia el instrumento en base a su
sonido, el 29% indic6 que “le gustaba” su eleccion instrumental,
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mientras que el 7% indicO que habia escogido ese instrumento
porque le parecia facil de tocar.

En cuanto a la preferencia de instrumentos, la flauta fue el
instrumento menos preferido (26%), seguido de la tuba (23%),
trompeta (8%), clarinete (7%), trompa (6%), y saxofén (6%). De
quienes eligieron la flauta como instrumento menos preferido, el
83% era hombre y el 17% mujer. Los encuestados establecieron
varias razones para elegir el instrumento menos popular: la dificultad
técnica (22%), el tamafo (22%), el sonido(16%), un general
descontento con el instrumento (13%), asociaciones de género
(3%), la forma (1%) y su uso o rol (1%).

El estudio indico, ademas, que existian considerables
diferencias entre el género y la eleccion del instrumento. Las chicas
indicaron que ellas suelen tocar en su mayoria instrumentos de
viento-madera, mientras que los chicos suelen tocar instrumentos de
viento metal y percusion. Una excepcién previa a conocer los
resultados del estudio fue que el 72% de los saxofonistas eran
chicos. No obstante, en los demés instrumentos quedé clara la
separacién por género, dado que el 96% de los estudiantes que
tocaba la tuba eran chicos y el 91% de los que tocaban la flauta eran
chicas. No habia ninguna chica que tocara el trombodn.

Otro estudio similar es el llevado a cabo por Hudson (2004),
quien investigd las causas de eleccion instrumental de 109
estudiantes de primaria y secundaria. A través de preguntas
auxiliares se determind que a la mayoria de los sujetos les gustaba
su instrumento musical, que lo encontraban divertido, pero menos
de la mitad de lo que a un largo plazo ellos hubieran imaginado. La
mayoria de los sujetos afirmé no haber sido influenciado por su
familia, amigos, o los medios de comunicaciéon en el proceso de
seleccion de su instrumento musical. En cuanto a la influencia de los
Directores de Banda sobre las elecciones instrumentales, se
demostré que hay una igualdad de casos entre los directores que si
influyen en la eleccion como entre los que no lo hacen. Al contrario
que en la investigacion anterior, en ésta se observé que los factores
de tamafo y género no influyeron en las elecciones instrumentales
de los sujetos, no obstante si coinciden en el hecho de que para la
mayoria de encuestados fue el sonido el factor que mas influy6é en
su eleccion.

Graham (2005) realiz6 un estudio con el fin de investigar las
razones de eleccion del instrumento inicial teniendo en cuenta los
siguientes factores: las propiedades fisicas del instrumento, la
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influencia del maestro, la facilidad y/o accesibilidad del instrumento,
la influencia del padre, la influencia de un pariente masculino o un
amigo, la influencia de madre, la influencia de un pariente femenino
0 amiga, y los cambios de instrumento. Los sujetos fueron
estudiantes de la Universidad de Indiana, Bloomington, que
formaban o habian formado parte de bandas o grupos de musica
(N= 235). La mayoria de ellos, un 64.7%, no era musico profesional,
es decir, no tenia una formacion musical académica previa. El
instrumento usado fue una encuesta elaborada por la autora de la
investigacion. Los resultados revelaron diferencias significativas
entre los ocho factores de eleccién instrumental considerados
previamente, siendo el mas alto el del sonido del instrumento
(12.6%), seguido de la influencia del profesor (10.4%) y, por ultimo,
la influencia familiar. Los resultados de las asociaciones entre el
género y los instrumentos indicaron que la flauta fue el instrumento
més femenino y la tuba el mas masculino. En cuanto a los cambios
de instrumento, casi el 30% de los participantes cambi6é de
especialidad instrumental durante su aprendizaje. Las razones para
querer cambiar de instrumento fueron la imposibilidad de seguir
avanzando en el aprendizaje y las condiciones fisicas que no podian
cumplir. La mayor parte afadié que, de no haber conseguido el
cambio instrumental, hubiera abandonado los estudios musicales
definitivamente.

Otra investigaciéon sobre las posibles influencias en el
proceso de seleccion instrumental y la personalidad de los musicos
es la de Chang (2007), quien emplea una modificacion del
cuestionario desarrollado por Fortney; Boyle; DeCarbo (1993) para
determinar las influencias internas y externas de las elecciones
instrumentales de 412 estudiantes, con edades comprendidas entre
11 y 18 afnos de edad, de Escuelas Internacionales Americanas en
cinco paises: Hungria, Pakistan, Polonia, Arabia Saudi y Escocia.
Algunas de las influencias internas del cuestionario eran: el sonido,
el aspecto del instrumento, el tamafio; y externas: los padres, el
director de la Banda, un conocido intérprete, etc. Los resultados
coinciden en su mayoria con las investigaciones anteriormente
expuestas, dado que la influencia que alcanzé la mayor puntuacion
fue la del sonido, seguida del aspecto del instrumento, el tamano y
del conocimiento de otra persona que tocaba su mismo instrumento.

Por ultimo, Payne (2009) realiza una de las investigaciones
més actuales en este sentido, cuyo principal objetivo es el de
determinar si existe una relacién entre los rasgos de personalidad y
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las preferencias timbricas, ademas de analizar las distintas causas
de eleccidn instrumental y su relacién con las preferencias timbricas
y estereotipos sexuales. Los participantes de este estudio fueron
alumnos de banda de colegios de cuatro distritos en el estado de
Oklahoma (N=624). Se usaron tres instrumentos de medicion:
cuestionario demografico para determinar el perfil de los
participantes, un test de personalidad y, por ultimo, el Test de
Preferencia Timbrica de Gordon del ano 1984, Instrument Timbre
Preference Test (ITPT).

Los resultados revelaron la aparicion de relaciones
significativas entre los rasgos de la personalidad, las preferencias
timbricas, el género, y la seleccion de instrumentos musicales. Los
rasgos de personalidad, como la extroversion y la apertura, estaban
relacionados con los timbres de flauta, clarinete, saxofén, trompa,
trompeta, trombdén y tuba. Ademas, el analisis de datos indicdé que
los estereotipos de género estaban muy presentes tanto en la
seleccion de instrumentos musicales como en la preferencia del
timbre en la flauta, clarinete, trombén, trompa y tuba. Por ultimo, y
coincidiendo con estudios anteriores, los factores que mas influyeron
en la decision de escoger un determinado instrumento fueron: el
sonido, los padres, la influencia del director de la banda, y los
amigos.

Un gran numero de las investigaciones que han sido
revisadas en el presente trabajo estan relacionadas con el ambiente
musical de bandas de musica escolares, que forman parte de los
programas educativos americanos. Por lo tanto, los factores que
influyen en la eleccién instrumental estan delimitados por ciertas
circunstancias especificas de estos programas, como el propio
hecho de tener que escoger un instrumento para poder tocar dentro
de las necesidades instrumentales de una banda escolar, y no
escoger un instrumento de entre todas las familias instrumentales
que existen, por ejemplo, el Arpa. A este hecho se debe unir otro
factor clave, que es la nula aparicion en estos estudios del
parametro econémico como una variable significativa dentro de los
factores en la eleccion instrumental, bien porque la propia banda
escolar facilita en préstamo los instrumentos a los alumnos, o
porque los alumnos cuentan con la posibilidad de comprar
instrumentos nuevos u obtenerlos prestados de algun familiar o
amigo (Chang, 2007; Fortney; Boyle; DeCarbo, 1993; Payne, 2009).

Por otro lado, otro elemento importante es la posibilidad de
poder escoger cualquier instrumento a priori, es decir, sin contar con
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ninguna restriccion en el proceso, cuestién que no ocurre en los
Conservatorios publicos esparioles, en los que, llegado el momento,
un alumno no puede escoger su instrumento porque no quedan
plazas y, entonces, se ve obligado a elegir otro de los que en ese
momento queden disponibles. Asi pues, es logico creer que no
influirdn los mismos factores en un sujeto si lo colocamos ante dos
procesos de seleccién instrumental tan diferentes.

Como sintesis final, una vez analizadas diversas
investigaciones sobre las distintas causas que influyen en el proceso
de eleccién instrumental, se pueden identificar como principales
factores que influyen en la elecciéon de un instrumento musical los
siguientes:

- Timbre del instrumento.

- Personalidad.

- Género y estereotipos sexuales.

- Caracteristicas fisicas personales.

- Padres, amigos y entorno.

- Profesores de musica.

- Demostraciones instrumentales.

- Proceso de seleccion del instrumento musical.
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Abstract: The Schola Cantorum "Catedral de Leén" was a musical
partnership which stimulated the musical life of Leon (Spain) in an unusual
way. It included a mixed choir of boys and men, a chamber choir of male
voices, a chamber orchestra and a group of Andean music. From a
pedagogical point of view, it promoted the creation of a children's choir in
each of the schools in Leon, the so-called “aulas corales”, a project that it
still active and whose most remarkable consequences were the transfer of
this educational model to other nearby towns (Oviedo, Avilés y Ponferrada).
Despite its brief existence (only 12 years), among its former members there
are a remarkable number of present-day distinguished composers, Spanish
university musicologists, teachers from high and middle conservatories and
music schools, renowned artists and other professionals.

Keywords: music education; choral music; pedagogy and didactics;
children’s choirs; choirs; events and performances; reception; Ledn (Spain)

Resumen: La Schola Cantorum “Catedral de Le6n” fue una asociacion
musical capaz de dinamizar la vida musical de Ledn (Espafa) de una
manera inusitada. Comprendia un coro mixto de nifios y hombres, un coro
de camara, una orquesta de camara y un grupo de musica andina. Desde el
punto de vista pedagégico, fue capaz de promover la creacién de un coro
infantil en cada uno de los colegios de Leédn, las denominadas “aulas
corales”, un proyecto todavia activo y que tendria como consecuencias mas
palpables el traspaso de este modelo educativo a otras poblaciones
cercanas (Oviedo, Avilés y Ponferrada). A pesar de su breve existencia,
apenas 12 afnos, entre sus antiguos componentes figuran hoy destacados
compositores, profesores de musicologia de universidades espafolas,
profesores de conservatorios superiores, medios y escuelas de musica,
reconocidos intérpretes y otros profesionales en nimero llamativo.

Palabras clave: educacién musical; musica coral; pedagogia y didactica;
coros infantiles; agrupaciones corales; eventos; recepcion; Leon (Espafa)

0. Introduccion

La Schola Cantorum “Catedral de Ledn” (1981-1993) fue una
asociacién musical que fue capaz de dinamizar la vida musical de
Leon (Espafa) de una manera inusitada. Heredera de un proyecto
anterior desarrollado en Colombia por su presidente-fundador, el
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leonés Manuel A. Martin Martinez, verdadero mentor y “alma mater”
de la institucion (Fidalgo, 2002: 6), comprendia dos grupos
diferenciados: 1) uno interno, que convivia en una residencia y que
estaba formado por jovenes interesados en dedicarse
profesionalmente a la musica y 2) otro externo, formado por nifios
varones (con el tiempo también adolescentes) que eran miembros
de la formacién en régimen abierto. Los integrantes del primero se
encargaban de la direccion de un proyecto educativo pionero en
Espafia titulado “Aulas Corales”, consistente en la formacion de
coros infantiles en varios colegios de Ledén. Asimismo, eran el
grueso o la totalidad de los miembros de tres formaciones
musicales: un coro de camara de voces masculinas —que actué en
ocasiones bajo el nombre de “Ars Nova’—, un grupo de musica
andina llamado “Kon-Kawa” y una pequefia orquesta de camara
denominada “Grupo Instrumental de la Schola Cantorum”. Los
componentes externos, ademas de poder formar parte
ocasionalmente de alguno de los conjuntos musicales sefalados,
eran miembros de un coro mixto de nifos y hombres denominado
Schola Cantorum “Catedral de Leon”, dirigido entre 1981 y 1987 por
Samuel Rubio Alvarez (Centro de Documentacion Musical, 1987:
398) y posteriormente por Romualdo Barrera Garzén (CDM, 1991:
173). Como reza el subtitulo del presente trabajo pretendemos
centrarnos en la dimension pedagdgica y educativa de la institucién,
dado que, por razones de espacio, no podemos trazar la historia de
su extensa actividad artistica. A pesar de lo apuntado —y con el
propésito de que el lector se haga una idea aproximada de su
envergadura— subrayamos que en apenas doce anos las
agrupaciones de la Schola actuaron en concierto en Madrid,
Barcelona, Bilbao, A Corufa, Valladolid... y en buena parte de la
geografia espafiola, realizaron varias grabaciones para RNE y
RTVE, grabaron un disco-CD y fueron el representante espafol en
tres eventos internacionales: XXVII Rassegna Internazionale di
Cappelle Musicali, celebrada en la ciudad italiana de Loreto en 1987
(Algorri, 1987a), | Festival “Coros del Mundo” llevado a cabo en
1988 en El Escorial y | Encuentro Internacional de Musica Polifénica,
organizado en la ciudad portuguesa de Fatima en 1992
(Nepomuceno, 1992).

1. El grupo residente’

El grupo residente estaba en situacion de becado, ya que
sus componentes tenian sufragados las necesidades econdmicas
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basicas de manutencion y alojamiento, asi como el uniforme con
que se hacian las actuaciones musicales. Tenia su domicilio en una
residencia que, cedida por el Obispado de Leén, habia sido
anteriormente casa sacerdotal, estando situada en el nUmero 1 de la
calle Carreras, una céntrica via de la ciudad (Pueyo, 1981).

Dentro de la vivienda merecen comentario aparte algunas
dependencias por su destacado interés musical. En primer lugar la
biblioteca, que contaba con importantes fondos musicales, algunos
peculiarmente raros y dificiles de conseguir en Espafa en la década
de los 80. Ademas de repertorio gregoriano, en ella podian
encontrarse desde partituras de la Escuela de No6tre-Dame hasta
composiciones contemporaneas estrictamente coetaneas. No
podemos pasar por alto tampoco que poseia lo publicado hasta
1987 por el Consejo Superior de Investigaciones Cientificas en la
coleccion Monumentos de la Musica Espafiola (CSIC, 2012) en lo
referido a musica vocal y, por tanto, contaba con importantes fondos
de nuestros Siglos de Oro, incluida la Opera Omnia de Cristébal de
Morales (Morales, 1952-1961). Incluia asimismo lo mas destacado
de Tomads Luis de Victoria en la truncada revisién de la primera
edicién de Pedrell realizada por Higinio Anglés (Victoria, 1965-68) y
otras ediciones de Samuel Rubio (Victoria, 1962, 1984 y 1977). La
rica coleccién de polifonia clasica se completaba con obras de
Francisco Guerrero —Canciones y Villanescas espirituales (Guerrero,
1955 y 1957) y Motetes (Guerrero, 1978)—, Francisco de Pefalosa,
Bartolomé Escobedo y un largo etcétera. Sin pretender ser
exhaustivos, ya que aqui no podemos dar un catalogo acabado de
sus fondos, subrayamos que los integrantes de la Schola disponian
en partitura de la obra principal de Palestrina, Lasso, Monteverdi,
Corelli, Bach, Haendel, Vivaldi, Mozart, Haydn, Beethoven,
Schubert, Schumann, Rossini, Bellini, Donizetti, Chopin,
Mendelssohn, Brahms, Liszt, Wagner, Grieg, Dvorak, Stravinski,
Bartok y Falla, entre otros.

Otra sala destacada era la sobresaliente fonoteca que, en
1993, afio en que desaparece la institucién, contaba con unos 7.000
discos de vinilo —algunos con grabaciones histéricas— y unos 6.000
CD de musica clasica, es decir, se contaba con un vastisimo
repertorio interpretado, al menos en buena parte, por diferentes
ejecutantes. Eran innumerables las cintas casetes y se contaba
también con una importante coleccién de videos y de laser-disc, la
mayoria con representaciones de épera, aunque también habia
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abundantes grabaciones con material didactico, conciertos y otros
aspectos relativos a la interpretacién musical.

No podemos pasar por alto, asimismo, el importante archivo
en el que se guardaban, ademas de los programas de mano de las
actuaciones y documentacion hemerografica con criticas y resefas,
las numerosas partituras interpretadas por la Schola a lo largo de
doce afos, entre ellas algunas escritas ex profeso para la formacion
leonesa, como es el caso de las tituladas ;Qué seria yo sin ti? (3
voces iguales) y Habladme del mar (4 voces mixtas), de Angel Barja
(Alvarez Canibano, 1999) o la Suite Escolar, de Leoncio Diéguez
(Cabafnas Alaman, 1999), en este caso una obra sinfonico-coral
pensada para la Schola y sus Aulas Corales.

En septiembre de 1992 un incendio destruyd el inmueble
citado (Sanchez Torné, 1992) y el grupo residente fue trasladado
entonces temporalmente al Coto Escolar, un lugar que, situado en
uno de los méargenes del rio Bernesga, no reunia las condiciones de
habitabilidad adecuadas para el invierno leonés. Fueron unos meses
muy duros en los que el animo decayd, hasta que el grupo fue
trasladado a unas nuevas instalaciones acondicionadas
expresamente en el antiguo Colegio de Huérfanos Ferroviarios
(CHF), situado en el Paseo del Parque (Aguirre, 1992).
Lamentablemente la Schola sélo ocupd estas instalaciones unos
meses, hasta septiembre de 1993, momento en que desaparecié.

Para el buen funcionamiento y la correcta convivencia, se
doté a la residencia de unos horarios de obligado cumplimiento que
pretendian atender a la formacion integral de la persona desde una
perspectiva globalizadora y humanistica. Tenemos que destacar,
ademas, que en los Ultimos afos se llevaron a cabo unas
convivencias organizadas en el monasterio de monjas benedictinas
de San Pedro de las Duenas (Ledn), muy cercano a Sahagun, con el
propdsito de preparar espiritual y aptitudinalmente a los residentes
para el comienzo de un nuevo curso. El encuentro, que duraba
normalmente cinco dias, servia de punto de partida para los
componentes de nueva incorporacién. El sistema se instaurd
precisamente con la llegada de miembros provenientes de la
Escolania de Nuestra Senora de Covadonga (Asturias) y se
inspiraba, hasta cierto punto, en la denominada “semana de
pruebas” instaurada por Leoncio Diéguez en la institucion asturiana,
que pretendia que los aspirantes superaran un periodo de
adaptacion respetando unas normas basicas de convivencia (Allén,
1998: 172). Desde el punto de vista organizativo, el encuentro servia
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para la eleccion anual de la Junta Directiva rectora del grupo
residente y, también, para realizar una primera aproximaciéon a una
posible planificacién del curso, al menos en sus lineas maestras. El
horario que presentamos a continuacion es el estandar realizado de
lunes a viernes a partir del curso 1985/86, en el cual —y por primera
vez— los miembros residentes se incorporaron al Bachillerato
nocturno impartido en el I.LE.S. “Juan del Encina”.

7:30-8:00. El grupo residente se levantaba a diario a las 7:30
de la mafana, en el momento denominado coloquialmente
“levantada”. Estaba dedicado al aseo personal y, tras la ducha
obligatoria, se aprovechaba para dejar recogido el dormitorio.

8:00-8:10. Laudes. Era el Unico acto de caracter religioso
practicado internamente por el grupo residente. Sin embargo, fue
despojado en gran medida de su significacién catdlica para
convertirse en un momento de accién de gracias independiente de
un sentido confesional, puesto que, aunque la mayoria de los
componentes fueron de educacién catélica, no todos eran
practicantes y, ademdas, hubo miembros de otras religiones y
creencias. Esta caracteristica estaba en consonancia con el espiritu
marcadamente humanista de la agrupacion.

8:10-8:30. Desayuno.

8:30-10:00. “Apreciacién Musical”. Era una clase que,
impartida por Manuel Martin, conjugaba aspectos propios de Historia
de la Musica, Analisis Musical, Estética Musical y Critica Musical.
Martin conjugaba clases expositivas con los denominados “andlisis
musicales”, en los cuales, los componentes se enfrentaban a la
audicion de una obra por primera vez sin ningun otro dato mas que
la duracion global de la pieza. Las clases expositivas solian estar
organizadas por ciclos, dedicados entre otros a “Richard Wagner”,
“Franz Liszt”, “El piano y la musica para tecla”, “El violin”, “El poema
sinfénico”, “Gustav Mahler”, etc. Estas clases permitieron a los
componentes, la mayoria adolescentes, no sélo conocer una
cantidad de repertorio ingente que no se abordaba en ningln otro
centro de ensefianza musical oficial, sino dotarles de unos
conocimientos que les permitieron ejercer la critica musical de la
ciudad con una rigurosidad como probablemente no se habia hecho
hasta entonces en Ledén. Esta Ultima faceta, realizada
mancomunadamente entre un grupo seleccionado de los residentes
de la Schola, se llevé a cabo bajo el pseudénimo de “Don Giovanni”
en el periédico local La Crénica 16 de Leon.
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10:00-11:00. Estudio académico, dedicado a la preparacion
de las asignaturas cursadas en el l.LE.S. “Juan del Encina”.

11:00-12:45 (aprox.). Estudio de instrumento. Los
instrumentos estudiados por los residentes entre 1981 y 1993
fueron: flauta de pico, flauta travesera, oboe, violin, viola, chelo,
piano, y guitarra. Curiosamente, los alumnos de canto fueron
minoria, casi excepciones.

13:00-14:00. Ensayo de Aulas Corales. Diariamente se
dedicaba una hora a ensayar los coros fundados en diferentes
colegios de la ciudad. Eran habituales cuatro ensayos semanales y
un dia de descanso. En cuanto a su organizacion, el tiempo se
dividia normalmente en: 1) una primera parte dedicada a la
respiracion y preparacion del cuerpo para cantar; 2) calentamiento
de la voz y ejercicios de técnica vocal; 3) ensayo, ya fuera parcial,
general o ambas cosas.

14:30. Comida.

15:00-16:00. Tiempo libre.

16:00-18:00. Era un tiempo de actividades varias. Aquéllos
que no tenian ninguna obligacién realizaban estudio personal,
académico o de instrumento. Por otro lado, el grupo de mdusica
andina, bautizado Kon-Kawa, lo empleaba para ensayar. También
podian hacerse ensayos del coro de camara, nombrado a veces
como “Ars Nova” y, ocasionalmente, del Grupo Instrumental, aunque
éste solia reunirse los sabados por la tarde. No era infrecuente que
en este intervalo se colocaran clases en el Conservatorio y también
era el momento empleado para ensayar las aulas corales que
realizaban la actividad tras la finalizacién de la jornada escolar a las
cinco de la tarde.

18:00-19:00 (aprox.). Clases colectivas para los nifios
componentes de la Schola, o, en su caso, prolongaciéon de alguna
de las labores comentadas en el punto anterior. La actividad con los
ninos externos comenzaba con las clases que los residentes
impartian a los chavales “scholanos”, que eran lenguaje musical,
flauta dulce y apreciacién musical (en el sentido antes indicado). Se
impartian dos sesiones semanales de cada materia, por lo que era
necesario realizar los sabados por la mafana una que se efectuaba
inmediatamente antes del ensayo. De este modo, solian
emparejarse lunes—jueves, martes—viernes y miércoles—sabados,
para dar una misma asignatura. Asi se lograba una distribucion
distanciada y equilibrada de las disciplinas a lo largo de la semana.
Lo habitual fue que hubiera tres niveles (cursos 19, 2° y 39),
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conforme a la “quinta” u ano en que se habia incorporado un grupo
de nifios al coro. La hora de finalizacion de las clases colectivas
vario con el tiempo, siendo habituales clases de una hora y quince
minutos en los primeros afios. Por otro lado, también se dieron
clases individuales de instrumento (violin, chelo, piano, etc.) cuando
los scholanos llevaban en la agrupacién mas de tres anos.

19:00-20:05(aprox.). Ensayo de la Schola Cantorum al
completo.

20:15-22:15. Clases en el I.LE.S. “Juan del Encina”. Aunque
el bachillerato nocturno estaba orientado, prioritariamente, a
personas mayores de edad cuya actividad laboral les impedia asistir
al horario diurno, se llegd a un acuerdo con la jefa de estudios,
Carmen Fernandez Aller, para que los componentes internos de la
Schola pudieran cursar por la noche la ensefianza secundaria, a
pesar de que eran menores de edad en su mayoria. Ademas, se
optd por adoptar un plan académico que fraccionaba cada uno de
los cursos en dos anos, de manera que en el primero se cursaban
aproximadamente la mitad de las asignaturas (e. g. las comunes u
obligatorias) y en el siguiente la otra mitad (e. g. las optativas). Antes
de la incorporaciéon al bachillerato en el curso 1985/86, la mayor
parte de los componentes de la Schola asistian a las clases
nocturnas de EGB impartidas en el centro de educacién permanente
para adultos “Sierra-Pambley” (Pueyo, 1982).

22:30. Cena.

23:00. Tiempo libre.

Los fines de semana contaban con un horario particular. El
sdbado por la mafana se impartian clases a los nifios (10:00-11:00)
y se hacia ensayo, normalmente general (11:00-12:30), puesto que
era un dia idoneo para reunir a todos los componentes de la
agrupacion grande. Tras él, habia actividad deportiva —normalmente
futbol o baloncesto— hasta la hora de la comida (14:30) y, después
del obligado descanso, habia ensayo del grupo instrumental (16:00-
18:00). Por otro lado, los estudiantes de violin y chelo recibian
clases particulares de reconocidos profesores que se desplazaban
expresamente para impartir sesiones que tenian como finalidad
complementar las clases oficiales recibidas en el Conservatorio de
Ledn. Desde Valladolid viajaban Félix Angel del Barrio Pefa (violin)
y Demetri Motatu (violonchelo), més tarde sustituidos por sendos
profesionales llegados desde Asturias, Jacek Niwelt (viola y violin) y
Jorge Mejia (violonchelo). Tras estas obligaciones habia tiempo libre
hasta la hora de la cena (22:30). El grueso del domingo también
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estaba dedicado al tiempo libre, aunque entre 1982 y 1987 habia
obligacién de cantar la misa de mediodia en la Catedral.

Entre 1981 y 1993 la residencia fue habitada por un niumero
variable de jovenes que fluctu6 entre los 14 y los 25 componentes
dependiendo del curso. Su edad también fue variando, aunque el
grueso tenia edades comprendidas entre los 14 y los 30 anos. De
hecho, superar la treintena dentro de la residencia fue algo muy
excepcional, casi anecdético. En su historia interna cabe hablar de
tres ciclos claramente diferenciados: 1) cursos 1981/82 — 1984/85,
caracterizado por la herencia colombiana; 2) cursos 1985/86 —
1991/92, marcado por la llegada de componentes provenientes de
Covadonga y la incorporacién —poco después— de leoneses que,
formados como nifios en la propia Schola, decidieron ir a vivir a la
residencia y 3) curso 1992/93, determinado por el incendio de la
residencia, su traslado al CHF y las disensiones internas que
pusieron fin a la agrupacién (Aguirre, 1993b).

Fernando Allén ha sido uno de los primeros en destacar que
“en el seno de la Schola Cantorum se formaron y proyectaron buena
cantidad de musicos” (Allén, 1998: 181). Aunque no podemos dar un
curriculo detallado de todos® ellos, consideramos importarte
entresacar algunos datos que pueden dar idea de la dimension
pedagogica y educativa que tuvo la agrupacion. En primer lugar, los
directores de las denominadas “Aulas Corales”, tanto en Le6n como
en Asturias, han sido y siguen siendo —en muchos casos— antiguos
componentes de la Schola. También es un dato esclarecedor saber
que entre las galardonadas en las seis Ultimas ediciones del Gran
Premio Nacional de Canto Coral se encuentran tres agrupaciones
dirigidas por musicos formados en la institucién: nos referimos a
Marco Antonio Garcia de Paz, director del coro “Ledn de Oro” g/
ganador absoluto en la edicion de 2006, Aitor Olivares Garcia’,
director del coro “Angel Barja” de Ledn y ganador respectivamente
de las secciones de Polifonia y Folklore en 2009 y 2010 (Programa
de mano, 2011: 8) y, por ultimo, Raul Suarez Garcia, director de la
“Camerata Coral de la Universidad de Cantabria”, premiado en el
apartado de Polifonia en 2011 (Ruiz, 2011). Ademas, hay maestros
y profesores de musica o musicologia en los tres niveles educativos
espanoles: primaria (Martin Arias Fernandez), secundaria (Fernando
Allén Fraga) y universitaria (Albano Garcia Sanchez y José Ignacio
Suérez Garcia). Sin tener en cuenta los profesionales dedicados a la
ensefianza en escuelas de musica (Miguel A. Villarino Gabella,
Romualdo Barrera Garzén y un largo etcétera), es considerable,
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también, el numero de docentes en conservatorios como:
Profesional de Musica “Mancomunidad Valle del Nalén” (Oscar Allén
Fraga y Juan Carlos Laria de la Maza), Profesional de Musica de
Gijon (Marco Antonio Garcia de Paz y Francisco Damian Hernandez
Diaz), Profesional del Occidente de Asturias (José Manuel Gonzélez
Valdés), Profesional de Musica de Leén (Fco. Damian Hernandez
Diaz, en excedencia), Profesional de Musica de Oviedo (Juan M2,
Martinez-Cue Jiménez), Profesional Municipal “Atallfo Argenta” de
Santander (Jesus Solérzano Menéndez), Profesional “JesUs de
Monasterio” de Santander (Raul Suarez Garcia) y Superior de
Musica “Rafael Orozco” de Cdérdoba (Albano Garcia Sanchez). Por
razones espacio, tampoco podemos detenernos en comentar las
diferentes —y en varios casos dilatadas— trayectorias artisticas de las
personas nombradas, entre las cuales hay reconocidos
compositores como Juan M2. Martinez-Cue y Jorge Arglelles. Sin
embargo, no queremos concluir este apartado sin mencionar a dos
personas que han trasplantado el espiritu de la institucion a su pais
de origen, concretamente los colombianos Gerardo Dussén
(profesor en la Universidad Tecnoldgica de Pereira y coordinador de
los programas corales Municipal de Pereira y Departamental de
Risaralda) y Agustin Tamayo, actualmente Coordinador del area
coral y director de los coros Infantil, Juvenil y de Padres en el
Programa “Red de Escuelas de Mduasica de Medellin?, un
interesantisimo y ambicioso proyecto implementado a través de la
Universidad de Antioquia (Agrupaciones de proyeccién de la Red de
Escuelas de Musica, 2012).

2. El grupo externo de ninos “scholanos” y su formacion:
clases y ensayos

Ademas del grupo residente abordado en el epigrafe
anterior, existia otro formado por nifios varones que, aunque vivian
en sus respectivos domicilios familiares, acudian a diario a las
instalaciones de la Schola. Este grupo “externo” estuvo conformado
inicialmente por tan solo 13 componentes (Pueyo, 1983), pero desde
el curso 1983/84, en que se sumaron 4 mas, la tendencia general
fue aumentar su numero hasta que se estabilizd en torno a la
treintena’. La incorporacion de nuevas voces blancas cada
comienzo de curso resultd un sistema idéneo para suplir las bajas
producidas a lo largo del ano anterior, debidas a dos motivos
esencialmente: el abandono de la entidad o el inevitable y logico
cambio de voz, circunstancia esta Ultima que propiciaba que el
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antiguo nifio cantor pasase a formar parte de las voces graves del
coro.

El sistema de la Schola para la captacion de voces blancas
era unico en Espana y sustancialmente diferente al utilizado por
otras escolanias del pais, como la cercana Escolania de
Covadonga, que a lo largo de su historia ha combinado el sistema
de convocatoria publica con el de busqueda por parroquias o
campamentos de verano (Allén, 1998). Por el contrario, el camino
natural para ingresar en la Schola era que el nuevo componente
procediera de un “aula coral” en la que, seleccionado previamente,
habia pasado, al menos, un curso académico. La seleccién y
formacion preliminar doté a los nifios de la Schola de una calidad
vocal y auditiva excepcional en comparacién con otras formaciones
del ambito geografico cercano, un sistema que sigue utilizando
actualmente un coro infantil de la ciudad (Coro de nifios Ciudad de
Ledn, 2009). Ademas, el fendmeno cred un interesantisimo sistema
de retroalimentacion, puesto que algunos nifios que, procedentes de
las aulas corales, pasaban a formar parte de la Schola, pronto
empezaron a trabajar como directores de las propias aulas de las
que habian salido. Casos tempranos fueron, e. g., los de J. Daniel
Marcos Oteruelo, German Sanjurjo y, aln en la actualidad, los de
David de la Calle, Jorge Suarez y David Ruiz.

Desde el punto de vista metodolégico, uno de los aspectos
més interesantes del proyecto musical de la Schola fue que el
proceso de aprendizaje del nifio fuese idéntico al de un idioma. En
este sentido, el chaval iniciaba su experiencia musical hablando una
lengua (en este caso el canto), de la que s6lo con el transcurso del
tiempo aprendia su gramética y sintaxis, a través de un proceso de
racionalizacion de lo que anteriormente habia experimentado y
sentido. El resultado de esta combinacién, experiencia sensitiva en
primer lugar y racionalizacion como segundo paso, resulté
eficacisimo, puesto que en pocos afos un scholano estaba
capacitado para entonar a primera vista practicamente cualquier
partitura que no tuviera una dificultad extrema. De forma consciente,
0 no, la consecuencia fue que desde comienzos de la década de
1980 en Ledn se estaba poniendo en practica masivamente uno de
los principios béasicos de la metodologia de Carl Orff: la percepcion
sensitiva de la musica debe preceder a su aprendizaje teorico.

La actividad de los nifios se distribuia en dos momentos
claramente diferenciados, las clases y los ensayos, cada uno de
ellos con una duracién que varid, segun los afos, entre la hora y la
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hora y cuarto aproximadamente. El nino “scholano” recibia dos
veces por semana clases de tres materias: lenguaje musical, flauta
dulce y “apreciacion musical” (Pueyo, 1982). En las clases de
lenguaje musical, impartidas en los primeros anos por Alvaro H.
Duran, se abordaban tres competencias principales -ritmo,
entonacion y dictado musical— aspectos que se trabajaban siguiendo
técnicas inspiradas en las metodologias de Carl Orff (1895-1982) y
Zoltan Kodaly (1882-1967). Del sistema Orff se tomé: 1) el énfasis
en la relacién ritmo-lenguaje, 2) la metodologia que hace sentir la
musica al nifio antes de racionalizarla y 3) el trabajo de la “percusion
corporal” (pasos, palmas, pies y pitos). En lo que se refiere a la
relacion ritmo-lenguaje, es decir, a la concepcion segun la cual la
palabra y el lenguaje son la base del aprendizaje musical, se
buscaron una serie de términos que se asociaban a ciertos
esquemas ritmicos y duraciones. Se trataba de relacionar
sensaciones linguisticas de velocidad (andar, correr, saltar, etc.) con
valores musicales mas o menos breves. En la Schola se usaban,
concretamente, las palabras: ‘“lentamente” (redonda); “paro”
(blanca); “voy” (negra); “ando” (grupo de dos corcheas); “rapido”
(tresillo de corcheas); “muy deprisa” (grupo de cuatro
semicorcheas); “salto” (grupo de negra con puntillo y corchea);
brinco (grupo de corchea con puntillo y semicorchea). Vencidas las
primeras dificultades, enseguida se empezaba a trabajar con
percusién corporal sencillas partituras a dos voces. Tras la debida
preparacién en la Schola, el nifio se examinaba “libre” en el
Conservatorio de Leén y, una vez superados los primeros cursos de
solfeo, se matriculaba como alumno oficial en el centro. En la
pretension de facilitar la superacion de las pruebas exigidas en los
examenes libres del Conservatorio, pronto se combind el método
Orff con el manual utilizado en el establecimiento provincial, que
durante la segunda mitad de los afios ochenta y principios de los
noventa fue el de Encarnacion Lépez de Arenosa Diaz (Lopez de
Arenosa, 1984).

El trabajo de la entonacion comenzaba con ejemplos
basados en la escalas pentafonas, algo usado también como “primer
paso” por Carl Orff. Por otro lado, se utilizaba el sistema de
fononimia manual de Zoltan Kodaly como método para la entonacién
sistematica de cualquier intervalo. Este trabajo permitié que nifos de
corta edad cantaran correctamente intervalos complejos, como
cuartas aumentadas, séptimas menores y mayores, novenas
mayores y menores y sus equivalencias enarménicas. La
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metodologia empleada fue especialmente interesante y eficaz, pues
se usaban frecuencias relativas, no absolutas y, por tanto, el nifio
aprendia la distancia de un intervalo sin asociarlo a ningun tipo de
altura. Como es l6gico, en la Schola se priorizaba la entonacién y, a
diferencia de otros centros, las lecciones eran cantadas y medidas a
un tiempo sin ningun tipo de acompanamiento, lo que reforzé la
habilidad del nifio para la repentizacién vocal.

El dictado musical se practic6 en orden creciente de
dificultad y completaba las prioridades de intereses de la Schola. Por
el contrario, y debido a la premisa citada que igualaba el sistema de
aprendizaje de la mdusica al de un idioma (hablar para luego
racionalizar), la teoria musical se aborddé siempre en una
aproximacién de segundo orden. Por otro lado, la propia dinamica
de los ensayos, en los que el nifio sentia y experimentaba, hacia
inevitable que el orden fuera el antedicho.

En las clases de flauta dulce se utiliz6 el método de Helmut
Ménkemeyer (Mdnkemeyer, 1966). En él habia lecciones escritas
para flauta, dos flautas y, también, algunas que usaban percusién,
partes que se ejecutaban con claves, crotalos, pandero, timbales y
otro tipo de “Instrumentarium Orff’, con el cual se completaba el
aprendizaje instrumental basico del nifio. No obstante, el trabajo con
placas fue escaso, casi testimonial, debido a que se consideraron
poco operativas para la practica individual y diaria en los domicilios
particulares, ya que desde el punto de vista econémico resultaba
mucho mas gravoso para las familias comprar xil6fonos o
metal6fonos que flautas dulces. Por otro lado, la flauta permitia
trabajar individualmente un parametro que afectaba de lleno al
trabajo en el coro, dado que posibilitaba la correccién de una
afinacion defectuosa a través de las digitaciones y el soplido, al
contrario que las placas, instrumentos de afinacion predeterminada.

Si el trabajo descrito anteriormente nos parece interesante
en el contexto de una pequefa ciudad como Leén a principios de la
década de 1980, mucho mas resulta el trabajo abordado en las
clases de “apreciacion musical”. Impartidas en los primeros afios por
Martin, se trataba, sobre todo y ante todo, de despertar la
sensibilidad ante el hecho musical, para lo cual se usaron obras y
recursos pedagdégicos hoy tipicos, como Guia de Orquesta para
Jdvenes (B. Britten), Pedro y el lobo (S. Prokofiev), Sherezade (R.
Korsakov), Asi hablé Zaratustra (R. Strauss), etc. Por otro lado, y al
igual que en las sesiones para adultos, Martin conjugaba clases
expositivas con los denominados “analisis musicales”, en los cuales,
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los nifnos se enfrentaban a la audicion de una obra por primera vez
sin ningun tipo de referencia mas que su duracion. Las clases
expositivas abordaron la historia de la musica, de la prehistoria al
siglo XX, de una manera enormemente didactica e ingeniosa. Aparte
de la meticulosa y elaborada preparacion de las sesiones llevada a
cabo por Martin, se utiliz6 como libro de texto una historia de la
musica en cémics publicada el mismo afio de la fundaciéon de la
Schola (Deyries, Lemery y Sadler, 1981), lo que da idea de la
constante actualizacién que seguia la institucion en todos los
terrenos. El resultado de la materia “apreciacion musical” fue
espectacular en nuestra opinién: nifos con apenas diez afios no
s6lo conocian gran cantidad de repertorio y a la mayoria de las
figuras més relevantes de la composicién, sino que distinguian y
sabian situar cronoldgicamente los principales estilos musicales.
Probablemente la combinacién de las clases descritas, junto a la
insustituible experiencia de la interpretacion repetida en concierto,
hicieron que el propio director del Conservatorio Provincial, Daniel
Sanz, llegara a afirmar publicamente que los mejores alumnos del
centro eran los que provenian de la Schola (Algorri, 1987b).

En lo referido al ensayo, en la Schola se distribuia en dos
partes claramente diferenciadas: el calentamiento y el trabajo del
repertorio. En el calentamiento se preparaba fisicamente tanto el
cuerpo como la voz del corista, para ponerlos en disposicion 6ptima
para la segunda parte del ensayo. En consonancia con lo indicado,
el calentamiento se organizaba, a su vez, en dos secciones
diferentes: la primera estaba dedicada fundamentalmente a la
respiracion y la segunda a la técnica vocal.

En los ejercicios de respiracion se trabajaban tres
momentos: inhalacién, exhalacién y, entre uno y otro, retencion
porque, si bien es una fase que no se utiliza en la respiracion
ordinaria, su trabajo resultaba 6ptimo para fortalecer los musculos
que intervienen en el proceso. A lo largo de los afios, el nimero y
variedad de ejercicios fue enriqueciéndose, sobre todo a partir de las
visitas, cada vez mas frecuentes, de Leoncio Diéguez. La inmensa
mayoria de ellos se realizaban de pie, procurando que el cuerpo no
estuviera rigido y cuidando especialmente que hombros y brazos
estuvieran caidos y relajados. Quizds la mayor carencia que hoy
encontramos sobre las précticas de entonces es que apenas se
realizaban ejercicios preparatorios para despertar y tonificar el
cuerpo y lograr, asi, una éptima respiracién. Si eran comunes los
que trabajaban la respiracion costo-diafragmatica (lateral) vy
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abdominal (frontal), asi como aquellos cuyo objetivo era controlar la
exhalacion aumentando progresivamente su dominio y prolongacion
en el tiempo. Esta primera seccién del ensayo solia comenzar y
concluir con algunos ejercicios enfocados a la relajacion vy
concentracién corporal y mental de los coristas.

Los ejercicios de vocalizacion se cantaban al unisono o bien,
contraltos y bajos, realizaban el mismo disefio melédico que
sopranos y tenores una sexta menor por debajo. La melodia se
repetia progresivamente medio tono mas alto aprovechando un
compas de silencio para respirar y cambiar de tonalidad. Solia
comenzarse la sesion por ejercicios de ambito reducido entonados
con los fonemas “m” o “n”, con el objetivo de que los nifios llevasen
la voz a la “méscara”. De forma consciente o no, el modelo que
inspird la técnica vocal en los primeros tiempos fue la propuesta por
la profesora Madeleine Mansion (Mansion, 1977), ya que se
buscaba naturalidad en la emisién de la voz. Esta era una diferencia
fundamental con otras escolanias del pais, aunque con el tiempo —y
por influencia de Diéguez— tendié a oscurecerse un poco el sonido
claro, nitido, vibrante y de colocacién tipicamente delantera (en la
mascara) en favor de una impostacién un poco mas retrasada que
priorizaba, ademas, la mezcla de vocales abiertas (“a” y “e€”) con
otras cerradas (“0” e “i” respectivamente), en la pretension de una
mayor8 homogeneizacion de los timbres y un mayor empaste de las
voces”. No obstante, ese cambio no fue ni profundo ni radical, de
manera que la Schola nunca llegd a tener un sonido tan entubado
como, e. g., la Escolania de Covadonga. En los ejercicios de
calentamiento y técnica vocal se atendia sobre todo a la entonacién
y a la emisiéon de voz, pero se descuidaba la diccion, siendo ésta
una carencia que arrastré la Schola durante toda su vida artistica.

La segunda parte del ensayo —distribuido conforme a las
necesidades de cada momento en parciales y generales— estaba
destinado al estudio y aprendizaje de las partituras a interpretar en
los conciertos, una diferencia fundamental respecto a otras
escolanias del pais, puesto que en ellas se ensayaban normalmente
las partituras destinadas a ser interpretadas en los diversos actos de
culto de sus respectivos santuarios (Covadonga, Montserrat, Valle
de los Caidos, etc.). En la Schola el proceso era diferente, casi
podriamos afirmar que al revés. Se hacia una programacion artistica
global articulada en torno a tres grandes ejes que se correspondian
con los trimestres del calendario escolar: Navidad, Semana Santa y
final de curso. Para los dos primeros se elaboraba normalmente un
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programa de musica religiosa acorde al momento litirgico (Navidad
y Semana Santa) y, asi, se aprovechaba el repertorio que, montado
para el concierto, servia al mismo tiempo para cubrir las
obligaciones adquiridas en los servicios religiosos de la Catedral.
Estos se reducian basicamente a uno, cantar la misa de mediodia
los domingos y festivos, lo cual hacia que la actividad se
incrementara en Navidad y Semana Santa. En la misa dominical se
solia interpretar repertorio polifénico en la entrada, el interleccional,
el ofertorio, la comunién y la despedida. Desde el punto de vista
litirgico, se procuraba escoger obras que no desentonaran o que
fueran acordes, en un sentido lato, con el tiempo, pero, salvo
excepciones, ni el salmo, ni el ofertorio ni la comunién eran
estrictamente los “propios” del dia. En el aleluya, el rito de la paz y
en otros momentos litirgicos el coro solia intervenir monddicamente
para apoyar las intervenciones de la asamblea acompanadas por el
o6rgano. Lo habitual era dedicar Unicamente los ensayos de los
sdbados por la mafnana para preparar las piezas a interpretar al dia
siguiente en la misa, dado que la agrupacion fue contando con el
tiempo con un amplio y variado repertorio “utilizable” para este
propdsito. Por tanto, los realizados de lunes a viernes se dedicaban
normalmente al montaje de los programas que debian ejecutarse en
los conciertos. Por otro lado, la vinculacion con el templo leonés
finaliz6 en el momento en que Samuel Rubio Alvarez, canoénigo-
organista de la Catedral, dejo de ser el titular de la agrupacién en
1987 (Algorri, 1987f). Por ultimo, el tercer gran eje articulador de la
programacion, el concierto de final de curso, fue tomando creciente
importancia y se hizo en coordinacidén con el programa de las “Aulas
Corales”, como veremos enseguida.

3. Aulas Corales

El proyecto educativo “Aulas Corales” surgié en otofio de
1981, momento en que se realizaron las primeras pruebas de voces
blancas en el colegio publico “La Palomera” con la intenciéon de
agregarlas al coro de voces masculinas “Ars Nova” y formar, asi,
una perseguida y ansiada Schola Cantorum. De estas pruebas
salieron no soélo los primeros nifios que pasaron a formar parte de la
Schola (Blanco, 1982), sino que aprovechando el éxito de haber
obtenido un numero elevado de voces capacitadas, se plante6 a la
directora del colegio la formacién de un coro en el propio centro
educativo. Uno de los mas fervientes impulsores del proyecto, Maria
Dolores Otero —entonces teniente de alcalde y Presidenta de la
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Comision de Educacién y Cultura del Ayuntamiento de Ledn—
propuso el nombre de “Aulas Corales” y que el grupo residente fuera
remunerado mensualmente por cada “Aula Coral” que se creara a
través de una subvencién municipal. El aula coral de “La Palomera”
comenzé a trabajar de manera regular en la segunda parte del curso
1981/82 y, desde el primer momento, los componentes de la Schola
ensefaron a los nifos gimnasia respiratoria, técnica vocal y algunas
nociones de solfeo, ademas de realizar ensayos parciales y
generales en sesiones diarias de una hora de duracién. Antes de
finalizar 1982, unos 90 nifios de las aulas corales de los colegios “La
Palomera” y “San Claudio” realizaron un concierto navidefio conjunto
en cuya presentacion Otero anunciaba el proposito del
Ayuntamiento de promover progresivamente las aulas corales en los
colegios nacionales de Ledn en que fuera posible, asi como la
inmediata extensién de la actividad extraescolar a los colegios
“Cervantes” y “Las Anejas” (Bayona, 1982).

Con este primer concierto conjunto se iniciaba otra de las
caracteristicas de la actividad, puesto que la Schola siguié
promoviendo en afos sucesivos encuentros corales infantiles bajo
su organizacion directa o indirecta. En el otofio de 1983 la Schola
elaboraba las bases del | Festival de coros Infantiles (Diario de
Leon, 1983), que permitié escuchar en la ciudad no sélo a las cuatro
aulas corales existentes, sino a las escolanias de Covadonga y del
Valle de los Caidos, ademés de la Orquesta Sinfénica de Asturias
(Bayona, 1983). Por otro lado, enseguida tomé carta de naturaleza
la realizacion de conciertos “fin de curso”, en cuya primera parte
cada aula coral cantaba algunas obras por separado, mientras que
en la segunda, todas interpretaban conjuntamente varias partituras.
A raiz del concierto celebrado en junio de 1984, Angel Barja llamaba
la atencién sobre los valores educativos del canto en comun desde
el punto de vista pedagdégico y lo adecuado que resultaba el sistema
para nutrir de voces blancas a la propia Schola (Barja, 1984). Tras
un Il Festival de Coros Infantiles (Diario de Leén, 1984) y el trabajo
constante y continuado de varios afos, se logr6 que Ledn acogiera
en 1986 el X Congreso Nacional de Pueri Cantores de Esparia,
celebrado entre el 2 y el 6 de julio. Fue un acto ampliamente seguido
por los medios de comunicacion, que destacaron como el 90% de
los 500 niflos que tomaron parte en la inauguracién del congreso
eran leoneses (Aguirre, 1986b). Precisamente la eleccién de Leén
como sede del encuentro estuvo motivada, en gran medida, por la
proliferacion de coros infantiles promovidos por la Schola (Aguirre,
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1986a), que para entonces se habian incrementado en ftres,
ascendiendo su nimero a 7 aulas corales: ademas de las citadas,
se habian formado tres nuevas en los colegios “Ponce de Leo6n”,
“Cid” —coro de vida efimera— y “Antonio Valbuena” (Programa de
mano, 1986, p. 1), coral que, aunque no entraba dentro de la
subvencion municipal, participaba normalmente en las actividades
programadas como un aula coral mas. En una entrevista realizada
en la primavera de 1987, el entonces director del Conservatorio
Provincial, Daniel Sanz, subrayaba como a través del trabajo en los
colegios la Schola estaba creando entre los nifios leones la ilusién
por llegar a ser musicos profesionales “a manos llenas” (Algorri,
1987b). En el concierto de fin de curso realizado en junio de ese
ano, 500 nihos de seis aulas corales subvencionadas
municipalmente —se habia incorporado “Luis Vives’-cantaron un
programa dedicado a musica popular leonesa, arreglada por Angel
Barja en su mayor parte (Algorri, 1987d). La prensa destacaba el
valor e importancia del proyecto educativo, puesto que los escolares
que lo integraban —se afirmaba— “seran dentro de ocho o diez afnos,
la nueva generacién de musicos leoneses” (Algorri, 1987g). Ademas
de las actuaciones locales, a partir de 1988 las aulas comenzaron a
cosechar los primeros éxitos fuera de la ciudad, consiguiendo
numerosos galardones en varias ediciones del Certamen Coral
Infantil de Valladolid (J. L. E., 1990a) y, a partir de 1989, en el
Certamen de Coros Infantiles Escolares “Principe de Asturias”,
celebrado en la Universidad Laboral de Gijon. Con la incorporacién
del C. P. “Quevedo”, la actividad se extendié a 8 colegios en 1990
(J. L. E., 1990b) y en el concierto “Homenaje a W. A. Mozart” de
1991 llegaron a participar unos 700 coralistas que provenian de
once centros diferentes (Fernandez, 1991). Siguié un concierto
dedicado al “V Centenario del Descubrimiento de América”, en el
que mas de 600 nifios pertenecientes a diez aulas corales cantaron
conjuntamente ocho partituras. Ademas de los centros citados,
habia cantores de los colegios “Camino” y “Maristas de
Champagnat” (Fernandez, 1992).

El concierto “fin de curso” de 1993 fue el Ultimo realizado por
la Schola y constituiria el broche de oro a una trayectoria de 12
anos. Unos 500 nifios, acompafiados por la Orquesta de la
Comunidad de Madrid y dirigidos por Odén Alonso, cantaron a
cuatro voces la Suite Escolar, basada en canciones populares
leonesas y compuesta por Leoncio Diéguez en homenaje a la
Schola. Mas de tres mil personas se agolparon dentro de la Catedral
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para oir este estreno (Nepomuceno, 1993), quedando fuera mas de
un centenar ante el lleno absoluto del templo. Fue tal la dimensién
social del evento que fue foto de portada en un periddico (Diario de
Ledn, 1993), siendo retransmitido, asimismo, por una cadena de
television local (D. L., 1993) que utilizé la interpretacion realizada del
Himno a Ledn como cierre de emisién durante afos. A esas alturas,
nadie en la ciudad dudaba del positivo efecto de la educacion
musical como estrategia para fortalecer tanto la sensibilidad como la
inteligencia. Espafia —comentaba un medio de comunicacién— “va
acercandose a estrategias pedagogicas que en Europa cuenta ya
con muchas décadas de ftradiciéon: apostar por la musica como
elemento formador” (Aguirre, 1993a).

A diferencia de la Schola Cantorum, integrada Unicamente
por varones, todas las aulas corales estuvieron conformadas por
ninos de ambos sexos. A las mencionadas habria que sumar,
ademas, el Coro “Angel Barja”, una agrupacién fundada en 1991 por
José A. Vilval y que nacié para dar cabida a aquellos adolescentes
integrantes de las aulas corales que, tras finalizar sus estudios de
educacion primaria y abandonar el colegio, querian seguir
practicando el canto coral (Coro Angel Barja de Leén, 2012). Por
otra parte, ya hemos sefialado que la actividad diaria en las aulas se
repartia en tres momentos fundamentales: 1) ejercicios de
respiracion y preparacién del cuerpo para cantar; 2) calentamiento y
técnica vocal; 3) ensayos parciales y generales, segun el caso. La
actividad se iniciaba cada septiembre coincidiendo con el comienzo
del curso académico. Entonces se seleccionaban nuevas voces a
través de una sencilla prueba que duraba entre cinco y diez minutos
por aspirante, que eran nifios de 7 u 8 afos como norma general. En
la prueba éste debia repetir una serie de disefios ritmicos emitidos
con palmas, palmadas sobre piernas, chasquidos de dedos, etc.
Para juzgar las aptitudes auditivas, se pedia al interesado que
repitiera  algunos sonidos aislados, procurando que su
concatenacién no formara una melodia reconocible, con el fin de
saber la pericia del aspirante en la repeticion de frecuencias. No
obstante, en las dos pruebas descritas se procuraba seguir un orden
creciente de dificultad. Por ultimo, el candidato debia entonar alguna
cancién, con lo que el director podia valorar las aptitudes melddicas
y de colocacién de voz.

El trabajo en las Aulas Corales provey6 a los componentes
residentes de la Schola Cantorum de una escuela de formacion en
la direccién coral inexistente en nuestro pais. A diario, cada uno de

La Schola Cantorum “Catedral de Ledn” (1981-1993)...



309 José Ignacio Suarez Garcia; Diego Dominguez Pérez

los internos contaba con un “coro piloto” en el que ponia en préactica
todos sus conocimientos en este aspecto. Hay que tener en cuenta,
ademas, que comenzaban esta tarea a una tempranisima edad, con
catorce anos, es decir, tan sbélo un afio mé&s que los coristas
mayores de las agrupaciones. La conciencia absoluta de la
importancia de la formacién técnica como directores corales hizo
que a partir de 1987 se llevaran a cabo una serie de cursillos
enfocados al perfeccionamiento de los jévenes directores, una
inquietud manifestada tiempo atras por Martin (Algorri, 1987e). El
primero conllevé el viaje de siete componentes a Palma de Mallorca
en el verano del afo citado, con el fin de realizar un curso de
direcciéon y canto coral impartido, entre otros, por Gaby Baltes,
Manel Cabero, Joan Company y Joan Cabero. En 1988 once
componentes repitieron experiencia, pero lo costoso de estas
expediciones —que llegaron a provocar el recelo y la critica envidiosa
por parte de algun sector contrario a la institucién (Pardo Crespo,
1987)— hizo que se planteara la posibilidad de que fuera la propia
Schola la que organizara los cursillos en anos sucesivos. En 1989 el
profesor invitado encargado de este cometido fue Adolfo Gutiérrez
Viejo, director del Coro Nacional de Espana y fundador del Festival
Internacional de Organo de la Catedral de Ledn, por citar s6lo dos
de sus numerosos y destacados méritos (Cureses, 2000). El
resultado fue un concierto final en el que algunos cursillistas
dirigieron polifonia clasica de autores espafoles, pero mas
importante aun fue la redaccion, por parte de Viejo, de un elogioso
“Informe Técnico” ampliamente comentado en la prensa leonesa en
el que, valientemente, se atrevia a afirmar que la Schola estaba “a la
cabeza de los conjuntos corales espanoles de semejantes
caracteristicas” y que muchas de las obras cantadas por las aulas
corales eran “inalcanzables para las clases de Conjunto Coral de los
conservatorios espanoles” (Viejo, 1989). En 1990 el cursillo se
enfocd hacia la direccion de repertorio gregoriano, una especialidad
practicamente desconocida en nuestro pais, siendo Laurentino
Saenz de Buruaga el maestro encargado de trasmitir abundantes
conocimientos de quironomia gregoriana. En 1991 repitié Gutiérrez
Viejo y el resultado fue un concierto vocal e instrumental
interpretado integramente por componentes de la Schola. Debido al
incendio producido en la residencia en septiembre de 1992 y a las
especiales circunstancias derivadas del suceso, ese afio no se pudo
organizar ningun cursillo de direccién.
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Tras la desaparicién de la Schola Cantorum en 1993,
afortunadamente el proyecto de aulas corales no sélo subsistid, sino
que siguid la tendencia inicial de ir ampliando progresivamente el
nimero de colegios que ofertaban la actividad. Hoy, cuando se
cumple el trigésimo aniversario de su inicio, el canto coral es
practicado anualmente por unos 800 nifios y esté presente en 23 de
colegios de la capital leonesa, a los que hay que sumar una
agrupacion mas que se nutre de componentes de todos ellos, el
Coro “Ciudad de Leon”, dirigido por David de la Calle (Escuela
Municipal de Mdsica, Danza y Artes Escénicas, 2012). Cabe
destacar cOmo muchos de los musicos —compositores,
instrumentistas, directores, o cantantes— que ejercen su labor
profesional tanto Ledn como fuera de la ciudad, han iniciado su
andadura musical en estos coros. Esta es la razén principal por la
que el proyecto ha venido siendo un referente nacional en el mundo
coral infantil, habiendo servido de modelo a otros proyectos corales
escolares llevados a cabo en otras ciudades como Oviedog, Avilés
(hoy desparecido), Torrevieja, Madrid y otras (Pueyo, 2007)"°.

Conclusion

Cantera de un buen nimero de musicos profesionales, la
Schola Cantorum “Catedral de Leén” fue un proyecto educativo
pionero en Espafa en varios aspectos metodoldgicos y didacticos.
Aunque su verdadero alcance es aun desconocido, puesto que no
ha transcurrido el tiempo suficiente para ponderar su verdadero
calado, no dudamos en considerarlo como una de las realidades
pedagdgico-musicales mas serias desarrolladas en nuestro pais en
décadas. Ahi estan para testimoniarlo los frutos desgranados a lo
largo del presente estudio y el trabajo que estan desarrollando en la
actualidad muchos de sus antiguos componentes, a pesar de la
juventud de la mayoria de ellos. En nuestra reflexion final queremos
manifestar que con la desaparicion de la Schola Cantorum la ciudad
de Leon perdio, probablemente, una magnifica oportunidad de
convertirse en un centro musical mas destacado y, también, que la
experiencia de esta institucién fundada por M. Martin deberia servir
de modelo para proyectos futuros.
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* Para la elaboracion de este epigrafe nos hemos basado, en buena medida, tanto en
nuestros recuerdos personales como en entrevistas y encuestas realizadas —online y
personalmente, entre febrero y mayo de 2012- a antiguos residentes de la Schola, de
los cuales damos una lista detallada en el presente trabajo. Queremos agradecer
desde aqui la colaboraciéon de todos ellos, pero muy especialmente la dedicacion
Erestada por M. Martin, G. Dussan, R. Barrera y R. Suarez.

Damos una lista completa (salvo error u omisiéon) de las personas que formaron
parte del grupo residente de la Schola al menos durante un curso académico.
Aparecen citadas por apellidos y nombre (separados por coma) siguiendo orden
alfabético: 1) Allén Fraga, Fernando; 2) Allén Fraga, Oscar; 3) Angel Sarmiento, José
Vilval; 4) Ardisana Rivero, Marcial; 5) Arena Paduano, Rubén; 6) Argiielles de Andrés,
Jorge; 7) Arias Fernandez, Martin; 8) Barredo Laria, Alfredo; 9) Barrera Garzon,
Romualdo; 10) Barrera Garzon, José Vicente; 11) Bejarano Beltran, Marcos; 12)
Bejarano Beltran, Andrés; 13) Castillo Arcila, Oscar Hernando; 14) Cedrén Castafo,
Victor; 15) Cobos Gallo, Manuel Fernando; 16) Duarte, Doroteo; 17) Duran Aragon,
Alvaro Hernando; 18) Dussan Gomez, Gerardo; 19) Fernandez Gonzalez, Francisco
José; 20) Fierro, Radl; 21) Flérez Jauregui, Oscar M.; 22) Gallego, Juan; 23) Garcia
Sanchez, Albano; 24) Garcia de Paz, Marco Antonio; 25) Gonzalez Valdés, José
Manuel; 26) Hernandez Diaz, Frco. Damian; 27) Hernando Castillo, Oscar; 28) Laria
de la Maza, Juan Carlos; 29) Lombrafa Caldevilla, Samuel; 30) Marcos Oteruelo,
José Daniel; 31) Marqués Alvarez, Manuel; 32) Martin Martinez, Manuel A.; 33)
Martinez-Cue Jiménez, Juan M2.; 34) Oliveros Mejia, Rafael Arturo; 35) Oliveros
Villarreal, Juan Carlos; 36) Oliveros Villarreal, Walter Mauricio; 37) Orejuela Gémez,
Carlos Arturo; 38) Palomero Cifuentes, Jaime; 39) Pereira, Ismael; 40) Puerta
Gonzalez, Manuel; 41) Rodriguez Merino, José Antonio; 42) Rojas Restrepo, Daniel
Fernando; 43) Salamanca Olaya, Carlos Alirio; 44) Salamanca Olaya, Nelson Martin;
45) Salgado de Arce, Gabriel; 46) Sanjurjo, German; 47) Sarmiento, Alfonso Rubén;
48) Seobani Tamayo, José Berardo; 49) Solérzano Menéndez, Jesus; 50) Suarez
Garcia, José Ignacio; 51) Suarez Garcia, Radl; 52) Tamayo Buitrago, Agustin; 53)
Vega Laria, Jorge de la y 54) Villarino Gabella, Miguel Angel.
® Aunque no fue miembro residente, Aitor Olivares fue “scholano” durante 10 afios.

7 Nos ha sido imposible, hasta el momento, realizar un listado exhaustivo de los nifios
que formaron parte de la Schola Cantorum a lo largo de su existencia aunque, no
obstante, queremos entresacar algunos datos curriculares de aquellos componentes
que han tenido la amabilidad de remitirnos esta informacion. Entre ellos encontramos
a Miguel Angel Cabero Gallego (maestro de mdusica), David de la Calle Prieto
(coordinador de las Aulas Corales Municipales de Leon y director del Coro de Nifos
“Ciudad de Ledn”), Aitor Garcia Olivares (director de la Escuela Municipal de Musica
de La Robla y director del coro “Angel Barja”), David de la Varga Rojo (profesor de
violin en la Escuela Municipal de Mdusica, Danza y Artes Escénicas de Ledn) y
Alejandro Villar Fernandez (profesor de flauta de pico en el Conservatorio Profesional
de Mdasica de Gijon y director—fundador del Ensamble de Musica Medieval
“Elogventia”).

® Queremos matizar la opinién de Allén (1998: 179) cuando afirma que en la Schola
“se perpetuaban los criterios estéticos y técnicos aprendidos con Diéguez”. Si es
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cierto que técnicamente Diéguez tuvo alguna influencia (no demasiada) en el “sonido”
de la Schola y las “Aulas Corales”, pero lo que no compartimos en absoluto es la
afirmacién de que los componentes venidos de Covadonga perpetuaron los criterios
estéticos de Diéguez, dado que la Schola y su proyecto educativo tenian un ideal
estético —y también educativo y humano—diferente en muchos aspectos.

® Fernando Allén presentd el proyecto a la Concejalia de Educacion del Ayuntamiento
de Oviedo. Se puso en marcha, acompafnado por Oscar Allén, José M. Gonzélez,
Raul Suarez y J. Ignacio Suarez, en cinco colegios ovetenses en el curso 1996/97.
Desgraciadamente F. Allén fue destituido como coordinador del proyecto en favor de
personas que desconocian por completo la experiencia previa de Leon. El resultado,
a dia de hoy, ha sido la degradacion de la idea original en cuanto a la calidad artistica
de las formaciones, porque esta dirigido con criterios puramente politicos vy
electoralistas. Fue también F. Allén quien puso en marcha el proyecto en Avilés,
aunque por problemas econdémicos del ayuntamiento, tuvo que suspenderse.

' A continuacién hacemos una relacién de las aulas corales y sus directores en la
actualidad, todos ellos antiguos componentes de la desparecida Schola Cantorum,
salvo Natividad Barrio, formada en su caso en el aula coral del colegio Antonio
Valbuena: 1) Las Anejas — C. Alirio Salamanca, 2) Teresianas — J. Carlos Oliveros, 3)
Colegios Gumersindo Azcéarate y Lope de Vega — Romualdo Barrera, 4) Agustinas S.
José — C.A. Salamanca, 5) Agustinos — R. Barrera, 6) Camino del Norte — Natividad
Barrio, 7) Carmelitas Sagrado Corazén — J.C. Oliveros, 8) Discipulas de Jesus —
David Ruiz, 9) Divina Pastora — C.A. Salamanca, 10) Dominicas de la Anunciata — R.
Barrera, 11) Gonzédlez de Lama — J.C. Oliveros, 12) La Asuncién — Jorge Suarez, 13)
La Granja — N. Barrio, 14) La Palomera — J. Suarez, 15) Leonés (Corredera) — David
Ruiz, 16) Leonés (José Aguado) — J. Suarez, 17) Leonés (S. Isidoro) — Jaime
Palomero, 18) Maristas S. José — R. Barrera, 19) Quevedo — J.C. Oliveros, 20) S.
Claudio — J. Palomero, 21) S. Juan de la Cruz — J. Palomero, 22) Virgen Blanca — D.
Ruiz y 23) Ponce de Le6n — C. A. Salamanca (Aulas Corales de Leén, 2012).
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LA ESTETICA EN UN BARRIO COMO FORMA DE RESISTENCIA
UNA EXPERIENCIA DE INTERVENCION EN TEPITO'

Emma Hernandez Rodriguez®

Abstract: This text discusses the reflection that triggered an experience of
cultural and academic intervention in Tepito, considered one of the most
dangerous neighborhoods in Mexico City. This experience created new
forms of artistic and religious creations which helped to develop the
neighborhood’s own identity as well as challenging dominant aesthetic
manifestations and also contributed to resistance against the onslaught of
the fierce stigma which exists towards these neighborhoods. The
contribution of this experience to the debate on art and popular culture is
that it emphasizes the collective creation which occurs in everyday life and
how it contributes to and promotes autonomy.

Keywords: Aesthetics; intervention; resistance; popular culture

Resumen: En este texto se aborda la reflexion que detoné de una
experiencia de intervencién cultural y académica en el barrio de Tepito, uno
de los barrios considerados mas peligrosos de la Ciudad de México, en esta
experiencia se reflexiona sobre las nuevas formas de creacion tanto
artisticas como religiosas que han contribuido a desarrollar una identidad
propia del barrio, que ademas cuestiona las manifestaciones estéticas
dominantes y contribuyen a resistir el embate feroz de la estigmatizacion a
estos barrios. La contribucion de esta experiencia con el debate sobre el
arte y culturas populares es que pone el acento en la creacion colectiva que
se dan en la vida cotidiana y como ésta contribuye y promueve la
autonomia.

Palabras clave: Estética; intervencién; resistencia; cultura popular

Introduccion

Este relato nace de la experiencia de intervencion
académica® en el barrio de Tepito, zona calificada desde mediados
del siglo XX como “el Barrio Bravo”. Tepito con una historia
comercial que viene desde tiempos prehispanicos con los cambios
de urbanizacién y segregacién del comercio informal en la ciudad de
México sufrié condiciones de deterioro social.

En la actualidad la zona se distingue por el comercio
informal, el trafico de drogas y la violencia entre sus habitantes.

Estas condiciones sociales y culturales permiten
intervenciones constantes al barrio, intervenciones asistenciales,
mediaticas, académicas, artistico-culturales pero sobre todo

Hernandez Rodriguez, E. (2013). La estética en un barrio como forma de
resistencia. Una experiencia de intervencion en Tepito. DEDICA. REVISTA
DE EDUCACAO E HUMANIDADES, 4 (2013) margo, 317-326



318 Emma Herndndez Rodriguez

judiciales. Lo que ha atraido consigo una estereotipia del barrio y de
su gente.

Tepito es considerado marginal y peligroso. Se le empieza a
conocer desde estos términos, se le separa y al mismo tiempo se le
clasifica, se le otorga un lugar, en que puede ser intervenido.

Entonces, me coloco desde el punto de vista de la
Psicologia social para, no soélo intervenir en el barrio sino reflexionar
sobre las intervenciones en los espacios donde la estigmatizacion
abunda y las nuevas formas de creaciones simbdlicas y estéticas
son resultado de vivir en la resistencia.

¢;Qué tipo de cultura se esta pensando y actuando
actualmente en la Ciudad de México? ;Qué tipo de politicas
publicas son el resultado de este pensamiento? ;A qué tipo de
sujetos van dirigidas estas practicas? Estas preguntas son el ‘parte
aguas’ de esta investigacion.

La problematica parte de la elucidacion y discusién de las
practicas instituidas y burocratizadas por parte del estado y algunas
instituciones culturales independientes que ven a los sujetos como
meros receptores y ademas pasivos.

Esta investigacion esta planteada a partir de estudiar la
relacion de una comunidad con problemas de violencia y
desarticulacion del tejido social como lo es la comunidad de Tepito,
con las intervenciones culturales provenientes del Estado y
diferentes promotores culturales no gubernamentales.

Metodologia

La Psicologia Social concibe a la sociedad como un todo
armonico y funcional; contempla lo social como un proceso en
constante cambio lo que supone que el sujeto es resultado de ese
proceso pero también como posible agente de transformacién, es
decir, que considera una relacién dialéctica entre los sujetos y el
medio social, tomando en cuenta que éste se compone de aspectos
econdémicos, politicos, culturales, histéricos, etc.

Dicho lo anterior en esta investigacibn se us6 una
metodologia de corte cualitativo donde se destaca como técnica de
trabajo la observacién participante, entrevistas no formales y un
diario de campo.

Problematizacion
La propuesta en dicha investigacion es elucidar las
intervenciones culturales y su relacién con los sujetos intervenidos;

La estética en un barrio como forma de resistencia...
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nos aproximamos a indagar los roles que juegan cada uno en esta
relacion, la documentacion sobre estas intervenciones nos deja ver
que en su mayoria, tanto la nocidbn de -cultura como las
intervenciones culturales giran en torno de un sujeto especifico “el
sujeto marginado”; los que no tienen acceso al arte y la cultura, los
mas desfavorecidos, los que habitan en comunidades violentas.
Desde sus inicios la educacion y la cultura fueron elementos para
“civilizar” a los pueblos. Cabe ahora preguntarnos si ocurre lo mismo
con la cultura y sus intervenciones en comunidades donde se pone
en riesgo la idea de “civilizacion”, donde los sujetos son percibidos
como objetos de asistencia y caridad. El caso de Tepito es
interesante pues existe una resistencia muy clara a estas
intervenciones culturales, ademas considerando su ubicacién y que
pertenece al segundo cuadro del centro histérico de la Ciudad de
México, la ciudad con la mayor cantidad de museos y centros
culturales de todo el pais, cabe pensar si los tepitefios consumen
estas ofertas culturales o si acaso tendrian que consumirlas.
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Para la articulacién de este trabajo propongo pensar: hasta
qué punto las intervenciones funcionan como dispositivos policiacos
en el sentido de Jaques Donzelot, que entiende la policia como una
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acepcion amplia que engloba todos los métodos de desarrollo de la
calidad de la poblacién y del poder de la nacion. “La policia tiene
como misidn asegurar el bienestar del Estado mediante la sabiduria
de sus reglamentos, y aumentar sus fuerzas y su poder tanto como
sea capaz. La ciencia de la policia consiste, pues, en regular todo lo
que se relaciona con el estado actual de la sociedad, consolidarla,
mejorarla y hacer de tal forma que todo contribuya al bienestar de
los miembros que la componen. Tratan de que todo lo que compone
el Estado sirva para la consolidaciéon y el acrecentamiento de su
poder, pero también para el bienestar publico” (Donzelot, 1990).

Asi a modo de supuesto podemos entender las
intervenciones como un analizador de esas técnicas de regulacion
estatal que tienen como funciéon consolidar el papel del Estado y
legitimar su intervencién y su existencia.

En “La gestién de los riesgos” Robert Castel explica cémo, a
partir de las nuevas politicas preventivas en materia de salud mental
existen ya las condiciones politicas y tecnolégicas que permiten un
control exhaustivo de toda la poblacion. Se trata de prevenir
cualquier desviacion peligrosa de la norma, es decir que, como en
su momento lo sefialé Foucault, ya no se trata de corregir, sino de
evitar la posibilidad de tales desviaciones, ya no es propiamente la
desviacion el objeto de la intervencion profesional, sino los factores
de riesgo capaces de producirla (Castel, 1984). Para Foucault, el
ejercicio de poder tiene una doble perspectiva, la disciplina y la
gobernabilidad. La primera consiste en ejercer sobre la vida
cotidiana una clasificacion a los individuos en categorias, usa los
discursos de “verdad”, que en éste deben los sujetos reconocerse
ellos mismos, para designarlos por su propia individualidad, los ata a
su propia identidad. Y la gobernabilidad consiste en “gestionar” y
controlar la vida de una poblacién por medio de un conjunto de
instituciones, procedimientos, analisis, reflexiones, calculos y
tacticas (Garcia Canal, 2002).

Ante estos actos la resistencia se hace presente, la
construccion de nuevos sentidos, de nuevas formas de concebir el
mundo, nuevas creaciones que permiten lidiar y enfrentar los
imaginarios hegemodnicos que los subordinan. Se entiende como
resistencia como la otra cara del ejercicio del poder, en ella se
inscribe el ejercicio de la libertad (Garcia Canal, 2004).

Alfonso Hernandez investigador y habitante del barrio de
Tepito nos dice: “A Tepito lo estan prefiando de todo lo contrario a
su origen guerrero, pues tienen al barrio en constante ebullicién, y
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sin ninguna condensacién de los elementos unificantes, que
mantengan las vigencias de estructura barrial. Sin embargo, su
mitologia y su laboratorio mixto (de economia y cultura) lo siguen
posicionando como el barrio bisagra del Centro Histérico,
provocando que nuestro vecindario tenga toda clase de ideas y
actitudes, de gestas y gestos, (para saber pasarnos de la raya)
accionando todos los resortes de nuestro intelecto, y saber
brincarnos los limites disciplinarios del sistema.”

Las fuerzas resistenciales en los barrios pueden presentarse
de varias formas el lenguaje, por ejemplo, es una de ellas. En Tepito
se ha desarrollado un lenguaje particular en el cual se puede
encontrar el albur, habla barrial que se distingue por comunicar con
un doble sentido casi siempre sexual.

Este hablar en doble sentido tiene sus propias reglas que lo
hacen exclusivo para quienes las conoce, por ejemplo se usan sélo
algunas silabas de una palabra para ser completadas con la
siguiente, y en conjunto forman una estética particular, una rima que
es entendida bajo cierto sentido.

Ejemplo: Si me ve Sara. (Me besa)

En las formas creativas, la resistencia, encuentra la manera
de inscribirse en la relacion del ejercicio del poder.

Otra forma de resistir que pude observar en el barrio fue en
la creacién de nuevos imaginarios religiosos, pensemos entonces
que no hay “una” resistencia sino resistencias, multiples y variadas,
éstas evidencian el malestar y los modos de vida se reflejan en
estas creaciones.

Aunque este no es un texto sobre la religion me interesa
pensar la estética que ésta encuentra en las nuevas construcciones
imaginarias y simbolicas.

La imagen de la Santa Muerte es un claro ejemplo, es un
reflejo de las nuevas estructuras sociales que se viven en Tepito y
en muchas partes del territorio mexicano. Es un fendmeno de
inversion del mundo religioso: una capa de la sociedad se apropia
de los dispositivos de subjetivacion de lo sagrado, los vuelve suyos,
a imagen y semejanza de su cotidianeidad, de su valor y eficacia
simbdlica (Villamil, 2010: 3).

En la imagen de la Santa Muerte podemos encontrar
simbolos y ritos que nos podrian parecer opuestos. Por un lado el
culto a la muerte que en México se le conoce desde tiempos
prehispanicos con las deidades mexicas Mictlantecuhtli vy
Mictecacihuatl, sefior y sefiora del Mictlan (lugar de los muertos), y
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por el otro, formas de idolatria propias del catolicismo, como son
rezos, oraciones, la accién de persignarse, y por supuesto la
necesidad de llamarla Santa.

En el México moderno se celebra con la imagen
domesticada y jocosa a la muerte, principalmente con las ya
tradicionales estampas de José Guadalupe Posadas (La Catrina) en
la tradicion festiva donde se recuerda a los nifios y adultos muertos.
Sin embargo ésta no corresponde a la imagen de la Nifna Blanca
como también se le conoce a la Santa, ésta es un esqueleto
humano cubierto por una tunica desde el craneo hasta los pies, con
sonrisa tétrica sostiene en la mano derecha una guadana y en la
mano izquierda una esfera que representa el mundo, en algunas
otras imagenes del lado izquierdo sostiene una balanza que segun
sus fieles representan la balanza de la vida, lo bueno y lo malo.

La estética en un barrio como forma de resistencia...
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Se le reza y visita en la calle de alfareria en donde tiene su
altar. Asi, el espacio del culto en su vertiente popular no es el de la
iglesia sino el de la calle, donde cualquiera puede transitar y
permanecer. “De este lugar publico los devotos se apropian y lo
convierten en el territorio de su comunidad. En él, afirman, no
existen jerarquias, ni gente que vale mas o menos que otra, a nadie
se discrimina, a todos se respeta, con todos se comparte, es un
espacio en donde se practica la comunion” (Fragoso, 2011: 12).

La calle es una pieza importante para la identidad de la
comunidad de Tepito pues en ella pasan la mayor parte de su
tiempo desempefiandose en largas jornadas laborales, pues son
parte de ese mercado emblematico de la Ciudad de México, no es,
entonces, de extrafar que sea en ella donde coloquen el altar de
adoracion, la calle es de todos, como los ritos y oraciones a la
Santa, que funciona como no sélo como emblema religioso sino
como unificador social.

La estética que se percibe en torno a la Santa Muerte resulta
particular, aun en un pais en donde la muerte es digna de festejarse,
la construccién de esta nueva imagen es resultado de la mezcla de
multiples elementos.

“Las imagenes y los altares de la Muerte en las calles son
escenografias propias de expresiones barrocas. Las muertes
parecen flotar en medio de la gente y resaltan, obviamente,
causando asombro porque a primera vista resultan extranas.
Constituyen escenografias teatrales y fantasmagoricas. Pero de eso
se trata: los vestidos recuerdan las imagenes centenarias de las
iglesias Catdlicas, y ropajes, coronas, adornos, colores, constituyen
un todo lagubre” (Meza, 2011: 17).

Asi esta imagen que se observa y se vive, construye y
reconstruye la realidad y resistencia que los habitantes del “barrio
bravo” accionan ante la constante estigmatizacion que les acecha.
“En la veneracién a la imagen de la Santa Muerte hay una
reivindicacion explicita de los valores y las dimensiones, emotiva y
simbdlica, de los grupos vulnerables que la santifican, y en esta
reivindicacion los ajenos a ella se sienten fuertemente cuestionados.
Ello ha generado una postura que, basada en la fe y, de manera
contraria a los valores democréaticos que encumbran la tolerancia y
la pluralidad, la identifican como un sintoma de descomposicion
social... Los fieles de la Santisima, como también suelen llamarle
(del mismo modo que a la Santisima Virgen Maria), reivindican
continuamente la dimension de ‘igualadora® de la Santa,
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especialmente porque, sefalan, se lleva por igual a los ricos y a los
pobres. No obstante, en este sentido, también apuntan que son
ellos, los menos favorecidos, los que buscan hacerse aliados de la
muerte santificada, ya que las clases més acomodadas le temen por
su apariencia. Ellos visten a la Nifia Blanca con suntuosos trajes de
novia y de gala, y comentan que a sus 0jos, su apariencia es la de
un ser de luz. Al apropiarse de ese sentido positivo de la Santa
Muerte, los devotos atesoran un bien simbdlico que saben es su
monopolio, pues dificilmente otros sectores podrian entenderlo y
hacerlo suyo” (Fragoso, 2011: 14).

Analizar la Santa Muerte y su culto en el barrio de Tepito nos
deja ver una forma “impura” de resistir, es una mezcla de elementos,
“de hechos de voces articuladas que se levantan hasta convertirse
en discursos y acciones, estas resistencias antes que discursos son
un gesto que irrumpe para hacer evidente el malestar, para
reivindicar la diferencia que los constituye. Se resiste siempre desde
la diferencia.

La importancia que tiene la accion colectiva, que implica que
los individuos se reconozcan como productores de sentido es que
con ellos desafian su manipulacion por los aparatos de poder. Con
éstos subvierten la légica dominante; permiten la innovacion cultural
e influyen en instituciones, gobiernos, politicas, lenguajes y habitos.

Conclusiones

La busqueda e implementacién de dispositivos de
intervencion en las zonas marginadas de la Ciudad de México ha
llevado consigo una enorme carga de imposicion de los discursos
hegeménicos lo que resulta, sin que se quiera o no, una violencia
hacia estas comunidades. Intentar que estos sujetos “pobres”,
“violentos”, “vulnerables”, etc., salgan de su condicion marginal por
medio de intervenciones, en este caso culturales, pensando que la
cultura es un reparador social, solo acrecienta su estigmatizacion
pues mediante las practicas asistenciales se separa asépticamente
a los individuos del resto de la poblacion. Las practicas asistenciales
niegan al sujeto y su autonomia, lo reducen a un simple individuo
que necesita del otro.

Ademas estas intervenciones se introducen en la comunidad
con un discurso que no hace sentido en la comunidad, que les es
ajeno e inoperante, la cultura que hasta la fecha se ha pretendido
llevar al barrio de Tepito es completamente ajena a su historia, a su
cotidianidad, sin embargo se les presenta como Unica forma de
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hacer arte y cultura, como deberian entenderla y consumirla. Los
museos, las galerias, los talleres de técnicas de arte, etc., son
instituciones que no les resuelven su mundo cotidiano, que les son
ajenas. Por eso se resiste a ellas, se niegan a asistir y al consumo
de éstas, sin embargo la creatividad si que esta presente, que los
0jos ciegos por la imposicion del discurso dominante no lo pueda ver
no significa que no exista la creacién en el barrio de Tepito, si
fuéramos mas sensibles para reconocer la diferencia nos dariamos
cuenta de que la creacidn colectiva es tan importante como la
creacion individual, lo que conocemos como ‘“artista”. La cultura
entonces debe ser entendida en el barrio de Tepito como esa fuerza
que resiste al poder y sus mecanismos, es ahi donde la inevitable
fuerza creativa del ser humano consigue manifestarse. De esta
manera reconocemos la capacidad autonoma, creadora, actuante y
de transformacion que la comunidad del barrio de Tepito tiene para
incidir en su propio mundo.
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EDUCACION PARA LA PAZ E INTERCULTURALIDAD EN ESO:
GANDHI, EL CINE Y LA MUSICA'

Maria Pilar Maldonado Manso?

Abstract: This study focuses on Gandhi’s life as an example of a peaceful
struggle to achieve objectives and to solve social conflicts. Bilingual second-
year ESO (Educacion Secundaria Obligatoria/ Compulsory Secondary
Education) students (13 — 14 years old) were acquainted with Gandhi’s
biography through watching a film about his life and carried out several task
based on it. These tutored activities were organized around a webquest and
included an analysis of the original soundirack of the movie. This research
was conducted taking into account cultural diversity and social integration by
using communication and information technologies (CIT). All students
developed many key competences and other skills necessary for them to
become responsible and self-confident adults in the future.

Keywords: tutorship activities; bilingual education; communication and
information technologies (CIT); cinema; music; key competences

Resumen: El presente trabajo se centra en la figura de Gandhi como un
ejemplo de lucha pacifica para alcanzar objetivos y resolver conflictos
sociales. Alumnos bilinglies de segundo curso de Educacion Secundaria
Obligatoria (ESO) (13 — 14 afnos) han conocido la biografia de Gandhi a
través del visionado de la pelicula sobre su vida y han realizado varias
tareas sobre ella. Todas estas actividades de tutoria se han organizado en
una webquest, que incluye un andlisis de la banda sonora original del film.
Esta intervencién se ha planteado desde el enfoque de la interculturalidad y
la integracion social, integrando el uso de las tecnologias de la informacién
y la comunicacion (TIC). Todos los estudiantes han desarrollado muchas
competencias basicas y otras habilidades necesarias para ser en el futuro
adultos responsables y autosuficientes.

Palabras clave: actividades de tutoria; ensefianza bilinglie; tecnologias de
la informacion y la comunicacion (TIC); cine; musica; competencias basicas

1. Contexto

Esta experiencia se ha llevado a cabo en el Instituto de
Ensefianza Secundaria (IES) Alba Longa, situado en Armilla,
localidad granadina de mas de 22.000 habitantes. Su término
municipal limita con el de Granada capital, por lo que gran parte de
su poblacion, de clase media, media baja y baja, trabaja en la ciudad
y en otras poblaciones del area metropolitana.

El IES Alba Longa es uno de los dos centros de ensefianza
secundaria de la localidad, siendo el Unico bilingle, y el alumnado

Maldonado Manso, M. P. (2013). Educacion para la Paz e Interculturalidad
en ESO: Gandhi, el cine y la musica. DEDICA. REVISTA DE EDUCACAO E
HUMANIDADES, 4 (2013) margo, 329-342
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procede del nucleo urbano y de otros municipios cercanos. Se
imparten las ensenanzas correspondientes a los cuatro cursos de la
Ensefanza Secundaria (ESO) (tres lineas, A, By C en 1%y 2° y dos
lineas en 3?2 y 4° curso) y los dos de Bachillerato con dos lineas en
cada uno. También se imparten un Programa de Cualificacién
Profesional Inicial (PCPI) de la familia profesional de la informética.
El centro dispone de un recinto amplio, gimnasio cubierto, pistas
deportivas y zonas verdes, biblioteca, dos aulas TIC y dos
laboratorios de ciencias. Asimismo, esta incluido en varios planes de
la Junta de Andalucia:

- Programa de Calidad y Mejora de los Rendimientos
escolares en los centros docentes publicos, cuyas finalidades son
contribuir al éxito escolar del alumnado, en funcién de sus
capacidades, intereses y expectativas, y mejorar el funcionamiento
de los centros y el grado de satisfaccion de las familias, todo ello a
través de la consecucion de determinados objetivos educativos
definidos por los centros docentes publicos y fijados por éstos en su
Plan de Centro (Orden de 20 de febrero de 2008).

- Plan Escuela TIC 2.0, todos los alumnos de primer vy
segundo curso de ESO de los centros docentes sostenidos con
fondos publicos tienen un ultraportatil (10,1” y bateria de 4 horas)
para su uso personal hasta el final de la ESO. De acuerdo con este
plan, también el tutor dispone de un ultraportatil y el aula, de una
pizarra digital, cafién de proyeccion y equipo multimedia.

- Centro bilinglie espanol-inglés en varias de sus secciones
(Orden de 28 de junio de 2011).

La experiencia se ha llevado a cabo en un grupo bilingte de
segundo de ESO, con 34 alumnos, 13 chicas y 21 chicos. Coexisten
cuatro nacionalidades diferentes en el grupo (espanola, marroqui,
china y bielorrusa) y uno de los alumnos es autista, con adaptacion
curricular significativa, y asiste a clase 8 horas del horario lectivo
fuera del aula ordinaria, manteniéndose integrado en el grupo en el
resto de las horas (hasta las 30 semanales).

2. Objetivos de la intervencion y desarrollo de las competencias
basicas

Los objetivos perseguidos con esta experiencia se muestran
a continuacién. En ellos se han sefalado las competencias basicas
con las que estan relacionados, utilizando la habitual convencién
“Cn”, donde n es el numero de orden en el que aparecen en la
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normativa estatal vigente (Real Decreto 1631/2006, de 29 de
diciembre).

a) Fomentar el desarrollo de una cultura de paz basada en el
conocimiento de otras culturas y el respeto mutuo. La
premisa de partida es que una imagen vale mas que mil
palabras: el ejemplo de vida de Gandhi, accesible al
alumnado a través de su pelicula biografica, muestra con
hechos y acciones histéricos y reales todo lo que una
persona puede llegar a conseguir para lograr una
convivencia menos conflictiva entre diferentes etnias vy
religiones (C1, C3, C5, C7 y C8).

b) Trabajar las habilidades sociales intragrupales (C5, C7, C8).

c) Desarrollar las habilidades de lectoescritura (C1, C7, C8).

d) Desarrollar las habilidades artisticas, tanto plasticas como
musicales (C6, C7, C8).

e) Utilizar las TIC (tecnologias para la informacion y la
comunicacion) e integrarlas en la practica docente (C2, C4,
C7, C8).

La experiencia se ha desarrollado en el ambito de tutoria. El
enfoque es interdisciplinar e incluye el desarrollo de todas las
competencias basicas contempladas para la ESO en la legislacion
vigente (Real Decreto 1631/2006, de 29 de diciembre). (Se ha
incluido en cada competencia el simbolo “Cn” correspondiente,
segun su orden en la segun la normativa).

- Competencia social y ciudadana (C5): por el conocimiento
de la figura de Gandhi, su significado y su importancia, por la
realizacion de las tareas en grupo y el desarrollo de habilidades
complejas que permiten comprender la realidad social en la que se
vive, por la concienciacion de la aportacion de los diferentes grupos
sociales y de cada individuo en particular al progreso de la
humanidad y por fomentar el ponerse en el lugar del otro para
comprender su punto de vista.

- Competencia en comunicacion lingtistica (C1): por el uso
de la lengua materna, el espafol, y de la segunda lengua, el inglés.
No hay que olvidar que se trata de un grupo bilingle y es muy
beneficioso reforzar la segunda lengua desde el &mbito de la tutoria.

- Tratamiento de la informacién y competencia digital (C4):
por la utilizaciéon de tecnologias de la informacion y la comunicacion
(TIC) y el desarrollo de habilidades para buscar, obtener, procesar y
comunicar informacién y transformarla en conocimiento.
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- Competencia en el conocimiento y la interaccion con el
mundo fisico (C3): por la adquisicién de nociones sobre la situacion
geografica y la historia de la India y Paquistan y sus caracteristicas
propias, y por el conocimiento del funcionamiento basico de algunos
instrumentos musicales, tanto indios como occidentales.

- Competencia para aprender a aprender (C7) vy
competencia para la autonomia e iniciativa personal (C8): por el
trabajo de habilidades personales como la adquisiciéon de la
conciencia de las propias capacidades intelectuales, emocionales y
fisicas y su desarrollo; por aprender lo que se puede hacer por uno
mismo; por el fomento del pensamiento estratégico y la capacidad
de cooperar, la empatia y la resolucién de conflictos, asi como el
espiritu de superacion.

- Competencia cultural y artistica (C6): por el analisis de la
banda sonora de la pelicula de Gandhi y la comparacion entre la
musica occidental e india, y por el trabajo con la imaginacién y la
creatividad desarrolladas en los productos elaborados por el
alumnado a lo largo de la intervencién.

- Competencia matematica (C2): por el desarrollo de la
habilidad para seguir determinados procesos de pensamiento, como
la deduccién, y aplicar elementos de logica para la resolucién de
problemas de la vida diaria.

3. Disefio de la intervencion

Toda la actividad se planted en torno a la figura de Gandhi
como nucleo y nexo de unibén entre varias fases, todas ellas
planteadas en una webquest (Dodge, 1995) llamada “;Conoces a
Gandhi?”, elaborada con la herramienta “1, 2, 3 Tu WebQuest”. Esta
webquest se alojé en la entrada “Conociendo a Gandhi” del blog de
tutoria llamado “Tutoria de ESO: Actividades y recursos para tutoria
de 19 y 2° de ESO”, disponible en
http://tutoriadeeso.blogspot.com.es/.

Como toda webquest, incluye cinco partes imprescindibles.
En la Introduccion se plantea el tema y se suscita el interés sobre él.
En la Tarea se describen las dos actividades que tendran que
realizar. Por un lado, y de forma grupal, una linea de vida, es decir,
una linea de tiempo en el que se detallen hechos, acciones y
acontecimientos de la biografia de Gandhi, que posteriormente
deberan presentar al resto del grupo. Por el otro, y de forma
individual, una redaccion escrita sobre la banda sonora de la
pelicula “Gandhi”.
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En la tercera parte de la webquest, el Proceso, se describen
los tres pasos a seguir para poder realizar las actividades descritas
en la Tarea. Primero, la busqueda de informacién por parte de los
alumnos sobre el contexto histoérico, geogréfico, politico, etc. de la
vida de Gandhi, asi como los acontecimientos mas relevantes de la
misma. Segundo, el visionado de la pelicula biografica, sabiendo de
antemano que deben prestar atencion tanto a los hechos que les
resulten mas notables como a la musica y la funcién que pueda
tener en la obra cinematografica. Por ultimo, la realizacion de las
tareas, teniendo en cuenta que, si bien la redaccién sobre la banda
sonora es individual y por escrito, la linea de vida es en grupos de
tres y debe realizarse utilizando la aplicacién “Dipity”.

A continuacién, en el apartado Recursos se proporcionan
multiples enlaces que pueden resultar Utiles al alumnado con gran
cantidad de informacién sobre todo lo relacionado con Gandhi, asi
como un tutorial sobre como utilizar “Dipity” y varios diccionarios
online (espanol, inglés, bilingle) y un atlas virtual.

En la quinta parte, la Evaluacion, se informa al alumnado de
la plantilla de que se usard para evaluar su presentacion oral de la
linea de vida y como entregar la redaccién escrita. No hay que
olvidar que la tutoria no es una materia evaluable del curriculo
académico, sino un ambito en el que trabajar competencias y
habilidades que contribuyan a la evolucion y crecimiento personal
del alumnado y a la mejora del conocimiento y la convivencia del
grupo. La evaluacion de su presentacién oral grupal no tiene, por
tanto, un fin académico sino que es una herramienta mas para el
trabajo y desarrollo de sus competencias basicas.

Ademas de las cinco partes esenciales descritas, la
webquest finaliza con dos apartados mas. La Conclusion, que
remata la actividad, y los Créditos, que contiene las direcciones de
origen de las imagenes utilizadas y los agradecimientos a todas
ellas, a las que aparecen a los recursos y a la que aloja la
herramienta para disefiar la propia webquest.

Toda la actividad se proyecté para ser realizada en siete
sesiones de sesenta minutos cada una: la primera para la busqueda
de informacion sobre Gandhi y su vida utilizando los recursos
ofrecidos en la webquest; las tres siguientes para el visionado de la
pelicula, que tiene una duracion de tres horas, otra més para
trabajar en grupo la linea de vida y construirla con “Dipity” y las dos
Ultimas para exponer al resto del alumnado estos trabajos grupales.
Ademas de esto, posteriormente habria que emplear cierta cantidad

Educacion para la Paz e Interculturalidad en ESO...



334 Maria Pilar Maldonado Manso

de tiempo en casa para el trabajo individual sobre la banda sonora
de la pelicula.

4. Desarrollo de la intervencion

La puesta en préactica de la actividad implico ciertos cambios
sobre lo disefado inicialmente, concretamente en lo relacionado con
el nimero y duracién de las sesiones y con la Ultima parte de la
actividad, la relacionada con la banda sonora de la pelicula.

En la primera sesién se recordd el concepto de webquest,
que el alumnado ya conocia por la realizacién de actividades de
tutoria anteriores (Maldonado Manso, 2011), se presentd la
disefada para esta actividad y se formaron los once grupos (diez de
tres y uno de cuatro). Con la guia de la profesora en la pizarra
digital, cada grupo accedié en su ultraportatil a la webquest y se hizo
una primera lectura grupal. Después, cada grupo empez6 su trabajo,
visitando las paginas ofrecidas en los recursos de la webquest.

Para el visionado de la pelicula se contd con la colaboracion
de las profesoras de Ciencias Sociales y de Lengua Espanola, que
cedieron sendas horas de su horario lectivo. La proyeccion se
prolongd durante cuatro horas en lugar de las tres previstas
inicialmente, teniendo lugar en dos dias consecutivos en dos
sesiones de dos horas. La duracion real del film es de unas tres
horas pero se hicieron necesarias varias paradas durante su
proyeccién para aclarar acontecimientos y conceptos asi como
solucionar dudas que surgian espontdneamente en el alumnado. En
este sentido, los conocimientos de las profesoras colaboradoras
fueron cruciales ya que, aunque la actividad es multidisciplinar, esta
estrechamente relacionada con el area socio-linglistica.

La cuarta sesién, de sesenta minutos y de nuevo en horario
de tutoria, se dedicé a familiarizarse con la aplicacion “Dipity” y el
planteamiento de sus propias lineas de tiempo sobre la biografia de
Gandhi. La web de la aplicacién “Dipity” esta en inglés, pero los
productos realizados con ella pueden llevarse a cabo en el idioma
que los autores elijan. Como ya se ha dicho, se trata de un grupo
bilinglie, con inglés como segunda lengua, por lo que toda la
actividad se hizo en este idioma. En cualquier caso y para facilitar la
labor del alumnado, en los recursos de la webquest se ofrece un
tutorial sobre como construir una linea de tiempo y este si que esta
en espafol. Los grupos que no terminaron en clase finalizaron la
tarea en casa. En la Figura 1 se muestra la linea de vida de uno de
los grupos.
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Figura 1: Ejemplo del trabajo realizado por el alumnado.

Las siguientes sesiones se dedicaron a la exposicion de los
trabajos grupales pero, el hecho de que la aplicacion “Dipity” es
online y no puede descargarse para trabajar localmente produjo
ciertos problemas técnicos que ralentizaron las presentaciones, por
lo que se hicieron necesarias tres sesiones en lugar de dos. Durante
estas presentaciones fueron los propios alumnos los que utilizaron la
plantila de valoracién de la expresion oral que se ofrece en el
apartado de Evaluacion de la webquest. Cada uno de los
estudiantes disponia de dicha tabla para evaluar al grupo de turno
tras su exposicién, pero solo la explicaban dos o tres alumnos a
requerimiento de la docente. De esta manera, los componentes del
grupo se hicieron conscientes de sus posibles fallos y se mantenia
la atencién del resto de la clase, ya que hasta el final no sabian
quién debia exponer su evaluacion. Tras cada exposicion y
evaluacion, la docente matizaba los comentarios y recapitulaba los
puntos a mejorar con vistas a futuras exposiciones orales.

Llegados a este punto de la concrecidon practica de la
intervencién planteada, la docente sonde6 informalmente al
alumnado sobre el estado de la tarea sobre la banda sonora de la
pelicula y las dificultades encontradas hasta ese momento por los
estudiantes. Las respuestas obtenidas pusieron de manifiesto la
inexperiencia del alumnado en este tipo de andlisis asi como su falta
de confianza en si mismos y en sus propios conocimientos técnicos,
lo que les dificultaba en exceso la realizacién de la redaccién escrita
individual. Los resultados de esta indagacién aconsejaron a la
docente el replanteamiento de esta parte de la intervencién, tanto en
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cébmo hacerlo como en el producto realizado sobre ella. Asi, la
redaccion escrita individual planteada en la webquest se vio
sustituida por una actividad en grupos guiada por la docente
plasmada en una nueva entrada del blog de tutoria, llamada
“Analisis de la banda sonora de Gandhi”.

Esta nueva parte de la experiencia se realiz6 en dos
sesiones de sesenta minutos. En la primera se presentd a los
estudiantes la entrada del blog, cuyo primer parrafo se ley6 en la
pizarra digital de forma grupal, generandose espontaneamente una
breve lluvia de ideas sobre el papel y la importancia de la musica en
todo tipo de producciones audiovisuales y, especialmente, en las
peliculas. A continuacidn, se procedié al andlisis propiamente dicho
de la banda sonora de la pelicula Gandhi, guiado por la docente de
dos maneras diferentes. Por un lado, los fragmentos a estudiar
fueron seleccionados por sus especiales caracteristicas musicales.
Por el otro, se proporcion6 al alumnado un guién con los puntos
esenciales del andlisis por escrito de la parte musical. La lectura
grupal del resto de la entrada del blog proporcioné a los estudiantes
toda esta informacién ademas de cémo la banda sonora de “Gandhi”
incluye musica tanto occidental como india, cada una compuesta por
un compositor de distinta nacionalidad, con las correspondientes
diferencias técnicas e instrumentales, cuyas caracteristicas pueden
ser consultadas por el alumnado a través de una serie de enlaces
que se proporcionan al final de la entrada del blog. En ese momento,
se formaron diez grupos de alumnos (seis de tres y cuatro de cuatro)
y a cada uno se le asigné uno de los fragmentos de la pelicula para
su analisis de acuerdo a la pauta establecida. Esta tarea se inicié en
lo que quedaba de esta sesion y se finaliz6 fuera del horario lectivo.

En la ultima sesion se presentaron los analisis de cada
grupo de acuerdo a la siguiente pauta para cada fragmento:
visualizacién del mismo por el gran grupo, lectura del analisis que ha
hecho el pequefio grupo y comentarios adicionales complementarios
al analisis, a veces generados en el resto del grupo, a veces
matizados por la docente.

5. Analisis de la intervencion

La realizacion de la actividad ha permitido alcanzar los
objetivos propuestos inicialmente:

- Se ha fomentado el desarrollo de una cultura de paz a
través del ejemplo real de la vida, hechos, actos y opiniones de
Gandhi. Antes de la experiencia lo Unico que conocian los
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estudiantes es la imagen de un fragil anciano sin pelo, con gafas y
vestiduras tradicionales indias. Tras observar su vida, analizarla y
resaltar los hechos que ellos mismos han juzgado mas importantes
en la linea de vida realizada con “Dipity”, el alumnado ha asimilado
casi sin darse cuenta que la violencia no soluciona los problemas,
sino que los incrementa y que el respeto, la solidaridad y la empatia
son herramientas imprescindibles para conseguir una convivencia
pacifica.

- Se han trabajado las habilidades sociales intragrupales
pues se han formado grupos diferentes para la realizacion de las
dos tareas y los estudiantes han tenido que adaptarse en cada caso.
Ademas, la experiencia ha contribuido a la socializaciéon del alumno
con autismo, que ha realizado las mismas tareas que todos y
participado incluso en las presentaciones de éstas frente al resto del
grupo.

- Se han desarrollado las habilidades de lectoescritura por
las diferentes lecturas realizadas a lo largo de la actividad, tanto en
espafnol como en inglés, y la expresién escrita requerida en las
tareas, tanto en la linea de vida como en el andlisis musical.

- Se han desarrollado las habilidades artisticas del
alumnado. Por un lado, la aplicacion “Dipity” permite incluir en cada
evento o fecha mostrado en la linea de vida imagenes, videos, etc.
Por ello, al realizar esta tarea los estudiantes han trabajado sus
gustos estéticos, en la elecciéon de los contenidos gréaficos y la
disposicion de los mismos en su producto final, y también su
creatividad. Por otro lado, el trabajo sobre la parte musical de la
pelicula ha desarrollado su audicion y su capacidad de andlisis
musical, ademas de ampliar sus conocimientos musicales sobre
estilos e instrumentos usualmente ajenos y lejanos a su realidad,
como son los de la India.

- Se han integrado y usado las TIC mediante el uso de
pizarra digital, ultraportatiles y los recursos de Internet como el blog
de tutoria, la webquest y la aplicacion “Dipity”, ademas de las
diferentes paginas web que los estudiantes han utilizado a la largo
de la experiencia, como diccionarios, atlas y otras con contenidos
variados.

En lo referente al trabajo de las competencias basicas,
también se han cumplido las expectativas. Caben destacarse dos
hechos que han contribuido especialmente al desarrollo de la
competencia para aprender a aprender y de la competencia para la
autonomia e iniciativa personal.
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En primer lugar, la evaluacién entre iguales de la exposicion
oral de la linea de vida de “Dipity”. Por un lado, al grupo que exponia
le concienciaba de los errores a solventar en futuras exposiciones.
Por el otro, al resto de la clase les hacia darse cuenta de sus
propias capacidades para enjuiciar el trabajo de otros sin perder de
vista que, como todos pasaban por ambos roles, evaluado vy
evaluador, a lo largo de la realizaciéon de esta tarea, desarrollaban
su empatia y su consideracion hacia los demas.

En segundo lugar, la repercusién del replanteamiento de la
tarea sobre la banda sonora de la pelicula “Gandhi”. La mayoria de
los estudiantes se veian incapaces de realizar una redaccion escrita
sobre esta musica. Afortunadamente, al redisefiar la actividad e
introducirse elementos de guia (andamiaje), como la seleccién de
fragmentos concretos a analizar y la especificacion de los puntos a
incluir en el andlisis, la llevaron a cabo sin apenas ayuda de la
docente. Todo ello supuso para el alumnado la concienciacién de las
propias capacidades y el aumento de su autoestima.

También es digno de sefalar la participacién del alumno con
autismo en todas y cada una de las tareas junto al resto de sus
compaferos. Esto ha supuesto para este alumno el desarrollo de
competencias basicas como la de aprender a aprender, autonomia e
iniciativa personal, conocimiento e interaccién con el mundo fisico y
competencia linglistica. Asimismo, la integraciéon de este alumno en
el gran grupo contribuye al desarrollo de la competencia social y
ciudadana tanto para él como para el resto de la clase.

Finalmente, en el analisis de la intervencién llevada a cabo
es indispensable la autoevaluacion de la practica docente. Fue ésta
precisamente la responsable del replanteamiento del andlisis de la
banda sonora durante la propia realizacién de la webquest.

Como ya se ha comentado, se introdujeron elementos para
guiar al alumnado o andamiaje educativo (del inglés, “scaffolding”)
(Van Der Stuyf, 2002). Ademas, la revisién de la experiencia con el
empleo de la aplicacion “Dipity” ha tenido dos consecuencias.
Primero, la concienciacion de las dificultades que puede acarrear el
empleo de aplicaciones online, debido a las posibles contingencias
que puedan tener lugar en el momento de su uso. Hubo problemas
técnicos (problemas de conexién, fallos del propio software) tanto en
las exposiciones en el aula como en la preparacién previa, en clase
y en casa, segun atestiguaron los alumnos. Sin embargo, a pesar de
que la herramienta sea problematica, el tipo de tarea, la linea de
tiempo o de vida, si que ha resultado ser una actividad provechosa,
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novedosa para el alumnado y muy vélida para el desarrollo y la
exposicién de los conocimientos adquiridos. Por ello, la segunda
consecuencia de la autoevaluacién de esta tarea ha sido el disefio
de una rabrica de valoracion (Eduteka, 2002) especifica (ver Anexo)
para ella con vistas a futuras lineas de tiempo a realizar. Esta, junto
a la de valoracién oral ya empleada, permitird una evaluacién mas
efectiva de este tipo de trabajos, principalmente si se llevan a cabo
en el ambito de materias con contenidos evaluables del curriculo.

6. Conclusiones

La intervencion llevada a cabo en esta investigacion se ha
basado en el ejemplo de Gandhi como defensor de la lucha pacifica
y como prueba de lo que un solo individuo puede llegar a conseguir.
Se han utilizado medios amenos y cercanos al alumnado, como la
pelicula biografica e internet y sus multiples recursos y aplicaciones.
Lamentablemente, los recursos online se han revelado poco fiables
para realizar actividades en el aula con tiempo limitado para su
puesta en practica. Ademas del apoyo audiovisual, se han empleado
otros tipos de andamiaje educativo, como la propia webquest y el
guioén para el analisis musical de la banda sonora de la pelicula. Se
ha observado la necesidad de una evaluacién mas cuantitativa y por
ello se ha disefiado una rdbrica de valoracién para futuros
experiencias similares.

El presente trabajo ha demostrado la utilidad del &mbito de
tutoria en la ESO y ha puesto de manifiesto las conexiones que
deben existir entre ella y el resto de las areas del curriculo que si
son evaluables académicamente. Los estudiantes han trabajado
contenidos multidisciplinares, principalmente de las &reas socio-
lingUistica y artistica a la vez que, sin darse cuenta, han desarrollado
todas las competencias basicas necesarias, segun la legislacion
vigente, para construir su personalidad y convertirse en adultos
responsables que contribuyan a mejorar la sociedad en la que viven.
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Anexo: Rubrica de valoracion de lineas de tiempo/vida

Categorias

Conocimiento
dela
aplicacion
“Dipity”

Legibilidad

Recursos

Contenido/
Hechos

Multimedia
(imagenes,
videos, etc.)

Ortografia y
Uso de

4

El estudiante
sabe cémo
usar la
aplicacion
“Dipity” y
puede
contestar con
precisién y
claridad casi
toda pregunta
relacionada a
coémo realizar
ciertas
funciones.

La apariencia
total de la
linea de
tiempo es
agradable y
facil de leer.

La linea de
tiempo
contiene por
lo menos de
8-10 eventos
relacionados
al tema que
estéa siendo
estudiado.

Los hechos
SON precisos
para todos los
eventos
reportados.

Todos los
elementos
multimedia
son efectivos
y balanceados
con el uso del
texto.

La ortografiay
el uso de

3

El estudiante
sabe como usar
la aplicacion
“Dipity” y puede
contestar con
precisién y
claridad muchas
preguntas
relacionadas a
cémo realizar
ciertas
funciones.

La apariencia
total de la linea
de tiempo es
algo agradable y
facil de leer.

La linea de
tiempo contiene
por lo menos 6-
7 eventos
relacionados al
tema que esta
siendo
estudiado.

Los hechos son
precisos para
casi todos los
eventos
reportados.

Todos los
elementos
multimedia son
efectivos, pero
parece haber
muy pocos 0
muchos.

La ortografiay
el uso de

2

El estudiante sabe

c6mo usar

algunas partes de

la aplicacion
“Dipity” y puede
contestar con
precision y
claridad algunas
preguntas
relacionadas a
co6mo realizar
ciertas funciones.

La linea de tiempo

es relativamente
legible.

La linea de tiempo

contiene por lo
menos 5 eventos
relacionados al
tema que esta
siendo estudiado.

Los hechos son
precisos para la
mayoria (~75%)
de los eventos
reportados.

Algunos
elementos
multimedia son

efectivos y su uso

es balanceado
con el uso del
texto.

La ortografiay el
uso de

1

El estudiante
no parece
saber como
usar la
aplicacion
“Dipity” sin
asistencia.

La linea de
tiempo es
dificil de leer.

La linea de
tiempo
contiene
menos de 5
eventos.

Con
frecuencia los
hechos son
incorrectos
para los
eventos
reportados.

Varios
elementos
multimedia no
son efectivos.

Hubo muchos
errores de
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Mayusculas mayuUsculas  |mayusculas fue 'mayusculas es en |ortografia y
fue revisado |revisado por Su mayor parte de uso de
por otro otro estudiante y |correcto, pero no |mayusculas.
estudiantey  |es en sumayor |fue revisado por
es correcto en |parte correcto. |otro estudiante.

todas sus
instancias.
Fechas Una fecha Una fecha Una fecha precisa |Las fechas
precisay precisay ha sido incluida son
completa ha |completa ha para casi todos incorrectas
sido incluida |sido incluida los eventos. y/o faltan
para cada para casi todos algunos
evento. los evento. eventos.
Uso del Eltiempo de |Eltiempodela |Eltiempo de la El estudiante
Tiempo la clase fue clase fue usado |clase fue usado no usé tiempo
usado para para trabajar en |para trabajar en el |de la clase
trabajar en el |el proyecto la proyecto la para trabajar
proyecto. Las |mayoria del mayoria del en el proyecto
conversacione |tiempo. Las tiempo, pero las  |y/o fue
s no fueron conversaciones |conversaciones |altamente
perjudiciales |no fueron fueron indisciplinado.
sino perjudiciales perjudiciales o no
enfocadas al |sino enfocadas |se enfocaron en el
trabajo. al trabajo. trabajo.
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PRINCIPALES APORTACIONES A LA DIDACTICA DE LA VIOLA
DE FRANCISCO FLETA POLO: “EL NUEVO SISTEMA PARA EL
ESTUDIO DE LAS POSICIONES FIJAS™'

Luis Magin Mufiiz Bascon?

Abstract: Francisco Fleta Polo, viola player and composer born in
Barcelona on 25th September, 1931, belongs to the group of viola teachers
who emerged as a consequence of the educational reform that took place in
Spain in 1966, when viola studies became completely independent from
those of the violin. In order to solve technical deficiencies and intonation
problems among his students, Fleta devised a set of methods which were
sequenced in several volumes, ranging from the simplest exercises to those
that can be used by the professional in his/her daily practice. Fleta’s work is
divided into three blocks: the new system for the study of fixed positions, the
study of double stops and the studies of scales and arpeggios, the first being
the most important. We will then describe the basic principles of this method
which lays the foundation of the modern school of this instrument in Spain.
Keywords: Fleta; teaching; viola

Resumen: Francisco Fleta Polo, violista y compositor nacido en Barcelona
el 25 de septiembre de 1931, pertenece al grupo de profesores de viola
surgidos a raiz de la reforma educativa acaecida en Espafia en 1966, por la
cual los estudios de viola adquieren total independencia respecto a los de
violin. Para solucionar las deficiencias técnicas y problemas de afinacion
entre sus alumnos, Fleta confecciona una serie de métodos secuenciados
en varios volimenes, que abarcan desde los ejercicios mas simples hasta
aquellos que pueden servir de rutina diaria al profesional. Su obra se divide
en tres bloques: el nuevo sistema para el estudio de las posiciones fijas; el
estudio de la doble cuerda y los estudios de escalas y arpegios, siendo el
primero de ellos el de mayor relevancia. A continuaciéon expondremos los
principios basicos de este método que sienta las bases de la escuela
moderna del instrumento en Espana.

Palabras clave: Fleta; didactica; viola

La ensefianza de la viola en Espafia y sus principales métodos

Histéricamente la viola, como especialidad instrumental, ha
sido tratada de manera secundaria. Esto se debe en buena medida
a la carencia de un curriculo propio, como especialidad, dentro de
los conservatorios. El estudio de la viola no obtendria autonomia,
independencia y reconocimiento hasta las postrimerias del siglo XIX:
fue la catedra del Conservatorio de Bruselas la primera en contratar

Muniz Bascon, L. M. (2013). Principales aportaciones a la didactica de la
viola de Francisco Fleta Polo: “El nuevo sistema para el estudio de las
posiciones fijas”. DEDICA. REVISTA DE EDUCACAO E HUMANIDADES, 4
(2013) marco, 343-354
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explicitamente a un profesor de viola en 1877 (Lainé, 2010: 162).
Esta circunstancia nos impide hablar de una escuela pedagégica
violistica antigua, con su propia metodologia desarrollada, que tenga
en cuenta las caracteristicas sonoras del instrumento, su rol dentro
de la familia de cuerda y las particularidades técnicas especificas
que la diferencian del violin. Bien es cierto que existe un
considerable numero de métodos vy estudios, publicados
fundamentalmente en Francia y los paises centroeuropeos, previo a
la implantacién de la especialidad en los conservatorios europeos.

Y qué decir del caso espafol, ya que esa diferenciaciéon no
queda perfectamente establecida hasta bien entrado el siglo XX. El
Decreto de 10 de septiembre de 1966, sobre la reglamentacion
general de los Conservatorios de Musica, trae consigo una profunda
reorganizacién de los estudios musicales en Espafa, que afecta
directamente a la ensefianza de la viola (Agleria, 2011: 139-160).
La ensenanza del instrumento se separa en los conservatorios, tanto
elementales como profesionales y superiores, de la del violin,
diferencia fundamental al anterior plan de estudios del afio 1942.

Esto acarrearia la contratacién de un nuevo personal
docente, durante la década de los setenta y ochenta del siglo XX,
para cubrir las plazas de nueva creacion de la especialidad en los
diferentes conservatorios estatales, provinciales y municipales. La
viola se incorpora de esta forma a la estructura curricular como
especialidad de pleno derecho, aunque todavia en inferioridad y
desventaja respecto a los estudios de violin en lo que concierne a
afios de estudios.

Respecto a la produccion de métodos para el instrumento,
la obra de Fleta no constituye el primer y Unico caso espafol (Mufiz
Bascon, 2012). A finales del siglo XIX Tomas Lestan (1826-1908)
inicia una interesante coleccion de obras para la viola: Método
elemental de viola y nociones generales de la viola de amor (1870)
(Garcia Velasco, 2005: 130)3, Estudio de la viola: Siete ejercicios
dificiles (1874) y el Método sobre la viola de amor de siete cuerdas
(1894)*. Seguidamente José Maria Beltran (1827-?) compone los
Doce estudios o caprichos de mediana dificultad (1 881)5. El célebre
guitarrista Graciano Tarragd (1892-1973), publica con la editorial
Boileau en 1954 su Método graduado para el estudio de la viola.

Sobradamente conocidas son las diversas publicaciones
realizadas por la editorial Real Musical a lo largo de las décadas de
los ochenta y noventa del siglo XX, de la mano del violista y
pedagogo Emilio Mateu®. Estas gozan de cierta acogida e
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implantacién en las programaciones didacticas de gran parte de los
conservatorios y escuelas espanolas. Pero el caso de los métodos
de Fleta es distinto: al carecer de la difusion obtenida por otros, son
practicamente desconocidos por gran parte de la comunidad
violistica.

El nuevo sistema para el estudio de las posiciones fijas

Este método aborda el estudio de las posiciones fijas y para
ello Fleta propone un estudio inteligente y moderno de las mismas.
Apuesta por una practica mas racional y reflexiva que la manera
tradicional, consistente en la repeticion sistematica de un pasaje
hasta memorizar el lugar que le corresponde a cada nota dentro de
la consecuente posicién. El sistema se ampara en el siguiente
principio:

Cuando un intervalo melédico o arménico no esta afinado, si
dicho intervalo es generador, también estardn desafinados todos los
intervalos generados por él, o viceversa: si el intervalo desafinado
es el generado o resultante, es porque su generador esté
desafinado. La perfecta afinacion de los intervalos generadores es
la base de la afinacion perfecta (Fleta Polo, 1989: 1).

Para entender este principio, debemos preguntarnos: ¢;qué
es un intervalo generador? Pues bien, un intervalo generador es
aquel que sirve como origen o raiz, y que se produce en una sola
cuerda y en una posicién fija, no importa cuél. Por esta razén
siempre es un intervalo melédico. A partir de esta raiz pueden
originarse intervalos resultantes, llamados por Fleta «generados».
También serian vdlidos los nombres de intervalos paralelos,
consecuentes, equivalentes, etc. Estos Ultimos pueden ser
melddicos o arménicos. En el caso de la doble cuerda, esta resultara
siempre como intervalo generado pero nunca sera un intervalo
generador. El intervalo generador podria describirse como aquel
cuya distancia fisica, en el diapasén del instrumento, entre los dos
puntos de apoyo, es idéntica a la de otros intervalos distintos, que se
generan cambiando tan solo uno de sus apoyos. Pongamos por
ejemplo un intervalo de 2.2 mayor ascendente en cualquiera de sus
digitados posibles (0-1, 1-2, 2-3, 3-4). Si cambiamos el segundo de
los apoyos a la derecha o a la izquierda, podemos generar un
intervalo de 6.2 mayor ascendente y otro de 4.2 justa descendente.
En el caso de la primera y cuarta cuerda, solo generarian intervalos
descendentes para la primera 4.2, 8.2 y 12.2; y ascendentes para la
cuarta 6.2, 10.2 y 14.2. Los intervalos generadores son los de 2.2, 3.2

Principales aportaciones a la didactica de la viola de Francisco Fleta...



346 Luis Magin Muniz Bascon

y 4.2 bien sean mayores, menores o justos. Se producen en
cualquiera de las cuatro cuerdas y en todas las posiciones. Sus
digitaciones son las siguientes: 0-1, 0-2, 0-3, 0-4, 1-2, 1-3, 1-4, 2-3,
2-4 y 3-4. Los digitados correspondientes a 0-1, 0-2, 0-3 y 0-4,
generan intervalos que varian en funcién de la posicién utilizada y
por consiguiente los intervalos generados resultaran distintos a su
vez, por ejemplo: el digitado 0-4 puede ser un intervalo de 5.2, 6.2
7.2, etc., seguln se ejecute en la 1.2, 2.2 0 3.2 posicién, generando a
su vez intervalos diferentes.

¢Cuadles son los intervalos mayores y menores generados
por sus correspondientes de 2.2, 3.2 y 4.27 Los mayores son: para la
2.2 mayor obtenemos los de 6.2 mayor ascendente, 4.2 justa y 8.2
justa descendente; para la 2.2 menor los de 6.2 menor ascendente,
4.2y 8.2 aumentada descendente; para la 3.2 mayor, una 7.2 mayor
ascendente y una 3.2 y 7.2 menores descendentes; la 3.2 menor
genera una 7.2 menor ascendente y una 3.2 y 7.2 mayores
descendentes; la 4.2 justa nos da una 8.2 justa ascendente y una 2.2
mayor descendente. En el siguiente esquema podemos ver cuéles
son los intervalos obtenidos con la combinacion de los dedos 1y 2,
tomando como generador la 2.2 mayor.

Unas cuerdas producen mas intervalos generadores
descendentes y otras mas generadores ascendentes, segun se trate
de cuerdas agudas, como el caso de la primera y segunda, o de
graves, tercera y cuarta. Uno de los principios basicos que Fleta
defiende en su nuevo sistema es el de la afinaciéon del tono por
medio de la cuarta justa. Para ello argumenta:

El tono es una unidad sonora. Su perfecta afinacion supone
la perfecta medida, la perfecta construccion de todos los intervalos.
De ello se desprende la importancia que tiene el estudio de la
segunda, por medio de la cuarta, que por sus caracteristicas
sonoras no admite cualquier afinacion, al igual que la quinta o la
octava. El estudio del tono por medio de la cuarta, junto con los
intervalos generadores, supone el estudio racional, el estudio de la
afinacion sistematica y reflexiva, la afinacion intelectualizada,
verificada y controlada por el oido, la sonoridad de la perfecta
afinacion (Fleta Polo, 1989: 5).

Basandose en esta afinacién del tono, constituido por el
intervalo de segunda mayor que produce a su vez la cuarta justa,
diserta sobre el sometimiento de este intervalo de segunda, al
consonante de cuarta, pues la afinacion de este supone la afinacién
del primero y viceversa. Los intervalos de cuarta, quinta y octava
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justa son considerados consonantes y su afinacion facilmente
identificable, ya que admiten poco margen de tolerancia, mientras
que las semiconsonancias de tercera y sexta permiten un margen
mayor. Es decir, las desafinaciones en las cuartas, quintas y octavas
son mas faciles de percibir que las de las sextas y terceras.

La principal ventaja de este nuevo sistema radica en la
brevedad del aprendizaje, ya que mediante el estudio de los
intervalos generadores de segunda, tercera y cuarta podemos
conocer el lugar del mastil que le corresponde a cualquier pasaje o
intervalo. Con respecto al estudio de las posiciones fijas, en primer
lugar debemos ser conscientes de que el funcionamiento es el
mismo para cualquier posicion. Esto se debe al manejo de los
mismos elementos, que son: cuatro cuerdas, cuatro dedos, cuatro
intervalos (segunda, tercera, cuarta y quinta), mas la division del
méstil en siete u ocho posiciones. Por otra parte, la produccion de
los intervalos generadores, en cuanto a su digitacién, es la siguiente.
Para la segunda, un dedo par seguido de un impar o viceversa; para
la segunda ascendente, un dedo par o impar mas uno; para la
descendente, un par o impar menos uno, es decir (0-1, 1-0; 1-2, 2-1,
etc.). La tercera ascendente o descendente se ejecuta con parejas
de dedos homogéneas, o digitados pares e impares (0-2, 2-0; 1-3, 3-
1, 2-4, 4-2); esta digitacion también implica a los intervalos
generados de tercera menor descendente y séptima mayor
ascendente. El digitado para la cuarta ascendente o descendente
serd: un dedo par més tres o un impar mas tres ascendente, o un
dedo impar o par menos tres (0-3, 1-4, 3-0, 4-1); el generador de
cuarta produce con el mismo digitado intervalos generados de
octava ascendente, segunda descendente, etc.

Con respecto a las extensiones, los intervalos conseguidos
por este procedimiento de digitacién estarian realizados con la
digitacion de otro intervalo inmediato inferior. En el caso de las
extensiones ascendentes, si ponemos por ejemplo un intervalo de
cuarta, cuyo digitado es 1-4, el intervalo inmediato inferior seria el de
tercera 1-3, por lo que el intervalo de cuarta ascendente por
extension resultaria 1-3. Para las extensiones descendentes,
también llamadas retracciones, utiliza el mismo sistema: a un
intervalo de cuarta descendente digitado 4-1 le corresponderia su
inmediato inferior de tercera 4-2, y el intervalo de cuarta
descendente por retraccion vendria digitado 4-2.

Para que el estudio y conocimiento de las posiciones sea
eficaz siguiendo el método de Fleta, debemos leer la musica por
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intervalos, es decir: ademas del nombre de las notas hay que
relacionarlas entre si por sus respectivos intervalos melédicos y
armonicos, y estos no van mas alla de los intervalos generadores de
segunda, tercera y cuarta, con sus respectivos resultantes, cuyos
digitados coinciden con los de sus correspondientes generadores.
Con el estudio de estos tres intervalos bésicos de segunda, tercera y
cuarta sera factible la lectura y dominio de pasajes en cualquier
zona del mastil, incluso las mas altas. Podemos evitar de esta forma
algunos cambios de posicion, con frecuencia innecesarios y de los
que tanto se abusa por desconocimiento del sistema de posiciones.

Este método nos permite saber siempre en qué posicién se
esta tocando. Para llegar a esto Fleta formula un interesante
planteamiento partiendo de tres conceptos que son el intervalo, la
digitacién y la posicién. Si tomamos el intervalo que estamos
produciendo y restamos la digitacion que aplicamos para tocarlo, la
cifra resultante nos dara la posicién en el mastil. De la misma
manera, en el caso de que conociésemos la posicién en la que
estamos tocando, si le sumamos el digitado, obtendriamos el
intervalo resultante. He aqui la formula que nos permite saber la
posicién a la que pertenece cualquier nota, en cualquier posicion y
tesitura:

| = Intervalo |-D=P
D= Digitado P+D=I
P= Posicion

Ejemplo I: Fleta, F. Nuevo sistema para el estudio de la posiciones fijas, 7

Por ejemplo, la nota sol, articulada con el digitado 1 y en la
cuerda re, ¢qué posicién es? El sol sobre la cuerda re constituye un
intervalo de cuarta, por lo tanto i (4.2) — D (1) = P (3.%). La misma
nota y sobre la misma cuerda con los digitados 2 y 3
corresponderian a las siguientes posiciones: i (4.2) — D (2) = P (2.2); i
(4.8) — D (8) = P (1.2). Fleta propone la utilizacién de su nuevo
sistema tanto para el principiante como para el profesional con
inquietudes. Segun criterio del profesor, y cuando el caso asi lo
requiera, el orden a seguir puede ser modificado; también los
ejercicios podran realizarse con distintos golpes de arco v,
previamente a la utilizacion de este, pueden estudiarse con
pizzicato, para obtener una perfecta asimilacién de los intervalos
generadores y sus correspondientes intervalos generados. Una
ultima observacién de Fleta corresponde a la velocidad, que supone
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una de las metas mas atrayentes a alcanzar por el estudiante de
viola, e insiste en recordar que la técnica estd al servicio de la
musica.

Para alcanzar la velocidad no es preciso estar en posesién
de unas condiciones excepcionales. Se requiere, en cambio,
adoptar una actitud especial para adquirir velocidad y agilidad. Esta
consiste en realizar una introspeccién constante durante el estudio y
la ejecucion del pasaje. Dicha actitud debe ser constante hasta
convertirse en un habito, es decir, en un acto reflejo (Fleta Polo,
1996: 3).

Las formas que Fleta propone para adquirir agilidad pasan
por una primera fase de estudio, que sirve de familiarizacion con el
pasaje, los digitados, los golpes de arco y la afinaciéon hasta su
dominio y en un tempo cémodo, de forma que dicho pasaje resulte
relativamente facil. Ya en una fase de comodidad, la introspeccion
consiste en la propia observacion, en el sentirse a si mismo vy
preguntarse si estamos utilizando algin musculo innecesariamente.
Los guifios, muecas y otros gestos deben de ser observados, ya que
asi dejan de actuar. Una vez realizado esto, Fleta propone ejecutar
el pasaje con gran calma interior y mental, con cierta frialdad
aparente, manteniendo el tempo cémodo y empleando una
respiracion consciente y profunda. En una segunda fase final, Fleta
nos dice:

Ejecutar el fragmento en su movimiento original ya sea
Allegro, Vivace o Prestisimo, pero importantisimo: adoptando la
misma actitud, como si se tratase del mismo tempo cémodo, con
aquella frialdad aparente, aquella calma interior y evitando siempre
ese gesto fatidico que nos bloquearia de nuevo. Alternar el tempo
cémodo con movimiento real varias veces sin modificar la actitud ya
rectificada e interiorizada. Conseguir tocar un tempo rapido como si
de un lento se tratase. O sea, hacer lo dificil como si fuera facil
(Fleta Polo, 1996: 5).

Esa actitud de calma y disposicion mental puede que no sea
la mas apropiada para pasajes de gran expresividad en los que la
parte vital es esencial. Para Fleta es imprescindible ese autocontrol
que nos permite adoptar la actitud correcta ante las distintas
situaciones que puede presentar el discurso musical, y asi hallar el
equilibrio entre el virtuosismo y la expresividad.

El método puede dividirse en tres secciones. La primera
corresponderia al estudio de las posiciones comenzando en la
primera para prolongarse hasta la séptima posicién. Los cuarenta y
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cuatro primeros ejercicios corresponden a la primera posicion y en
ella se cubren todas las combinaciones posibles de digitados para
los intervalos generadores de segunda, tercera, cuarta y quinta.
Fleta muestra en la pagina preliminar del nuevo sistema, una serie
de férmulas ritmicas que se pueden aplicar a cada uno de los
distintos ejercicios, al igual que Sevcik o Schradiek realizan en sus
métodos. Existe un libro del profesor donde los primeros veintiin
ejercicios estan realizados con acompafiamiento, para que puedan
ser ejecutados por alumno y profesor.

La segunda seccién del método comprende una serie de
gjercicios destinados al estudio de las escalas diaténicas y
cromaticas. Dichas escalas se presentan en dos o tres octavas y en
las siete posiciones, al mismo tiempo que se desarrollan en las siete
especies armonicas de acordes de séptima de que esta constituida
la tonalidad (Fleta Polo, 1992a: 1). Fleta afade que, si un bajo
armonico puede ser de fundamental, primera, segunda y tercera
inversion, y cada serie arménica pertenece a una de las siete
especies, la nota Do estard presente en veintiocho (4 x 7)
formaciones armonicas. Tradicionalmente el estudio de los
instrumentos de cuerda se ha servido solamente de tres tipos de
escalas. En el caso de las escalas mayores, se usa la cuarta
especie, y en el de las menores la quinta especie melddica (usando
la segunda especie para la descendente), y la arménica. En el
método de Fleta el estudio de las escalas es mas exhaustivo que el
tradicional. En esta seccion utiliza siete ejemplos por el siguiente
orden: A) cuarta especie; B) quinta especie armdnica; B1) quinta
especie melddica ascendiendo y segunda especie melddica
descendiendo; C) sexta especie con la cuarta y quinta aumentadas;
D) primera especie; E) tercera especie; F y G) séptima especie (dos
de las cuatro escalas posibles). El orden de estudio es progresivo,
como cabria esperar, comenzando por escalas y arpegios en dos
octavas y en la primera posicion, para seguir avanzando posicién
por posicién hasta alcanzar la octava posicién con un registro de
tres octavas. Cada escala viene realizada con dos posibles
digitaciones, para los casos de las escalas que pueden realizarse en
dos posiciones (segunda-primera; tercera-segunda; cuarta-tercera;
etc.). No olvida Fleta la practica de las escalas cromaticas en dos y
tres octavas y, a la vez, continla proponiendo diversos modelos
ritmicos para aplicar a cada uno de los distintos ejercicios. Fleta
propone hasta un total de treinta formulas ritmicas para aplicar a las
distintas escalas, asi como variantes a las escalas cromaticas de
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dos y tres octavas, para un mayor enriquecimiento de los patrones
ritmicos de la mano derecha.

La tercera seccién del método comprende el desarrollo de
los veintiocho arpegios de séptima que se obtienen sobre cada una
de las notas de la escala cromatica, como habiamos comentado con
anterioridad. El sistema utilizado es exactamente igual que el
empleado para el estudio de las escalas. De esta manera, se inicia
con arpegios de dos octavas posicidn por posicion, incluyendo dos
posibles digitaciones por arpegio, hasta alcanzar la octava posicion.
Seguidamente avanza hasta los arpegios en tres octavas, donde ya
introduce los cambios de posicion pertinentes para la realizacion de
los arpegios y los plantea asi mismo con doble digitacion.

Conclusion

Francisco Fleta Polo difiere del resto de autores esparioles
por imprimir a sus métodos un caracter racional y practico que
constituye un hito en la obra didactica esparola para la viola. Por
esta razon su obra seria la Unica que podria causar cierto impacto
pedagogico en el ambito internacional. Su aportaciéon fundamental
reside en la solucion que propone ante la problematica de la
afinacién en las diversas posiciones del instrumento. Para ello utiliza
el sistema de intervalos generadores y generados, creado por él
mismo, donde el violista es capaz de obtener una afinacién sélida
amparada en la correcta emisién del intervalo de segunda mayor,
que constituye la unidad pitagérica resultante de la division de la
escala en cinco tonos y dos semitonos. Apoyado en este principio
Fleta sugiere que es posible sentar la base de una afinacion estable.

En Espana nunca se habia tratado el problema de la
afinacion de los instrumentos de cuerda de una manera tan practica.
La mayoria de los métodos abordan su estudio, el de las posiciones
y el de las escalas y arpegios siguiendo el sistema tradicional, por el
cual se confia al oido del instrumentista la correcta afinacion y
dominio de las posiciones. Lo mismo sucede en el resto de
publicaciones internacionales relacionadas con el tema. Fleta
racionaliza el problema de la afinacion dandole un porqué y un
cémo, formulandolo desde la légica y teniendo en cuenta las
relaciones de las distancias fisicas de los intervalos. Su sistema
resulta novedoso pues no hallamos indicios sobre la tematica de la
afinacion en ningun tipo de material didactico anterior.

Otra de las excelentes aportaciones de su método para el
dominio y control de las posiciones reside en la férmula, ideada por
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él, para el conocimiento de la posicion exacta sobre la que se esta
tocando: Intervalo — Digitado = Posicion. Una vez mas revoluciona el
pensamiento tradicional, basado en la mecanica y la intuicion, y dota
de légica la practica instrumental. La manera en la que trabaja las
escalas va mas alld de lo convencional al ampliar las posibilidades
de ejecucién mediante el uso de siete especies frente a las tres
adoptadas por la mayoria de las escuelas. De la misma manera la
practica de los arpegios se incrementa notablemente gracias al
despliegue de veintiocho disposiciones posibles, frente a los siete
tipos estandarizados tradicionalmente. Esta aumentacion por el uso
de siete especies de escalas y la aplicacion de los veintiocho
arpegios de séptima que se obtienen sobre cada una de las notas
de la escala cromatica no ha sido utilizada por ningin método
didactico hasta ahora conocido, lo cual refuerza el valor de su obra.
La de Fleta no es una coleccién u obra secuenciada por cursos, sino
que més bien es aplicable a cada uno de los ciclos de ensefanza
musical, como ejercicios para la rutina diaria, abarcando desde los
més elementales hasta los destinados a la practica profesional.
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Almeria.
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Arnett, J. J. (2004). Emerging Adulthood: The Winding Road from
Late Teens through the Twenties. Oxford: Oxford University Press.

O livro Emerging Adulthood: The Winding Road from Late
Teens through the Twenties, de Jeffrey Jensen Arnett, publicado em
2004, apresenta um retrato amplo do modo como, na actualidade,
os jovens fazem o seu percurso entre a etapa desenvolvimental da
adolescéncia a entrada na idade adulta. O autor apelida este
percurso de “estrada sinuosa” por forgca, na maioria dos casos, das
profundas alteragdes sociais que ocorreram nas Ultimas décadas.
Embora muito se tenha escrito acerca dos processos de transicdo
para a idade adulta e da sua complexidade, caracterizando estes
jovens com designacdes como “Geracdo X’ e “Geragao Y”, estas
descrigdes ndo envolvem uma apresentagdo global dos aspectos
mais marcantes destas geracdes numa Optica desenvolvimental.
Deste modo, J. J. Arnett, distanciando-se da proposta apresentada
por alguns autores que evocam momentos de crise no
desenvolvimento das geracdes mais jovens, argumenta que uma
nova etapa da vida (etapa desenvolvimental) foi sendo criado nas
ultimas décadas. Esta ocorre, na maioria dos casos entre os dezoito
anos de idade e estende-se até aos vinte e poucos anos, é diferente
de uma adolescéncia, e precede a entrada na idade adulta jovem.

Esta nova etapa da vida adulta emergente, apelidada de
adultez emergente, tem cinco caracteristicas principais: é a idade
das exploracoes de identidade, a idade da instabilidade, a idade da
auto-centralizacao, a idade de se sentir “no meio”, e a idade das
possibilidades. Baseando-se em mais de 300 entrevistas, o J.J.
Arnett descreve diversos aspectos da vida dos adultos emergentes,
incluindo o relacionamento com os pais, a vivéncia da sexualidade,
as esperangas e 0s receios em relacdo ao casamento, experiéncias
no ensino universitario, a busca de um trabalho significativo, as
crengas religiosas (ou a falta delas), e a percepc¢ao do que significa
ser um adulto. Para o autor os adultos emergentes enfrentam
também o desafio de defender os seus estilos de vida né&o-
tradicionais quando comparados com a geragao precedente.

Contrariando  algumas  representacbes de  estudos
anteriores, o estudo de J. J. Arnett, mostra que o0s adultos
emergentes séo particularmente habeis na manutencao de emocgdes
contraditérias — tanto estdo confiantes em relagdo ao futuro como
sao cautelosos e revelam graus de incerteza em relagdo ao mesmo.
Ainda em contraste com retratos anteriores deste grupo de idade, J.
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J.  Amett descreve o0s adultos emergentes com um
surpreendentemente optimismo, mesmo que suas vidas, no
momento, estejam marcadas por momentos de instabilidade.

Apesar da obra se basear num retrato da demografia da
juventude americana, o conceito explorado de adultez emergente
serve de quadro de leitura que ultrapassa o contexto de uma
Ameérica moderna e que se aplica a um contexto mais alargado de
sociedades desenvolvidas. Sendo uma obra perspicaz e, por vezes,
até provocante encerra-se como um guia critico para a
compreensao das experiéncias, desafios e potencialidades daqueles
que ja deixaram a adolescéncia e que ainda ndo entraram na idade
adulta.

Claudia Andrade’

' Doutora.
Instituto Politécnico de Coimbra (Portugal).
Email: mcandrade@esec.pt
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Notas: As notas serao colocadas no fim do texto, em letra Arial de
tamanho 8.

Notas: Las notas seran colocadas en el final del texto, en letra Arial
de tamafno 8.
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Footnotes: Footnotes should be placed at the end of the text, in 8-
point Arial typeface.

Referéncias: Incluir-se-a, no final do texto, uma lista completa das
referéncias efetuadas no texto. Cada referéncia iniciar-se-4& com um espago
de 1,25 cm.

Referencias: Se incluira, en el final del texto, una lista completa de
las referencias efectuadas en el texto. Cada referencia se ha de iniciar con
un espacio de 1,25 cm.

References: At the end of your manuscript, article, please include a
complete Reference section. Indent the first line of every reference (1.25
cm).

Normas de citacdo/ Normas para citar/ Norms for reference
section:

1. Referéncias no texto/ Referencias en el texto/ References in the body
of the text: (Lorenzo, 2005: 12); (Herrera; Cremades, 2010); (Ramos; Silva;
Torres et al., 2009: 128).

2. Na lista de Bibliografia e outras referéncias/ Referencias en la lista
de Bibliografia y otras referencias/ List of References:

2. 1. Livros/ Libros/ Books: Lorenzo, O. (2005). Musica, Cultura y
Sociedad: Divulgacion Publica del Conocimiento Musical-Cultural en la
Esparna Contemporanea. Granada: Grupo Editorial Universitario.

2. 2. Capitulos de Livro/ Capitulos de Libro/ Book Chapters: Lorenzo,
O.; Epelde, A.; Jiménez, F. J. (2005). Divulgacién en Ciencias Sociales y
Humanidades. In C. Enrique; J. M. Cabo (Coords.), Hacia una Sociedad del
Conocimiento y la Informacion en la Ciudad Auténoma de Melilla, 87-97.
Granada: GEU.

2. 3. Artigos de Revistas/ Articulos de Revistas/ Journal Articles: Ortiz,
M. A. (2001). Conceptualizaciones sobre la Forma Musical: Su importancia
en el Curriculum de Educacion Primaria. Revista de Educacion de la
Universidad de Granada, 14 (2001) 89-106.

2. 4. Referéncias da Internet/ Referencias de Internet/ Internet
References: Pérez, R. M. (2006). La educacidon musical en nuestra
sociedad actual. Revista digital Investigacion y Educacion, 25, 2 (2006).
Disponible en: www.csicsif.es/andalucia/modules/pdf. Consultado en
20/06/2008.

Os textos, depois de verificada a sua adequagao as normas, serdo
objeto de arbitragem cientifica andnima.

Informagées aos autores — Informaciones a los autores
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Los textos, una vez verificada su adecuacion a las normas, seran
revisados por pares ciegos.

The texts, once checked their conformity to the norms, will be peer-
reviewed.

Os textos devem ser enviados, em ficheiros Word, para o seguinte
enderego de correio eletronico:

Los textos deberan ser enviados para la siguiente direccion de
correo electronico:

Texts should be sent to the following email address:

encontroprimavera@gmail.com

Os textos em Portugués deverdo ser escritos tendo em conta as
normas do Acordo Ortografico de 1990. No seguinte enderego eletronico
pode obter-se o Conversor Lince:
http://www.portaldalinguaportuguesa.org/index.php ?action=lince&page=info

Los textos en espanol deberan seguir los acuerdos tomados por las
Academias de la Lengua espariola en noviembre de 2010. Consultar Real
Academia Esparfiola (2010). Ortografia de la lengua espafiola. Madrid:
Espasa-Calpe.
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ESTATUTO EDITORIAL DA REVISTA

DEDICA
REVISTA DE EDUCAGAO E HUMANIDADES

A DEDICA. REVISTA DE EDUCACAO E HUMANIDADES é
uma revista cientifica destinada a publicacdo de trabalhos no campo
da Educacédo e das Humanidades. Tem como trago fundamental da
sua identidade a promocao e partilha de processos e resultados da
investigacao e producgéao cientifica efetuada no campo da Educacao
e das Humanidades.

A revista tem como principal suporte do seu trabalho
cientifico o Grupo de Investigacion HUM-742 D.E.Di.C.A.
(Desarrollo,  Educacién, Diversidad y  Cultura: andlisis
inz‘erdiscip/inar1 ), da Universidade de Granada (Espanha), do qual
retira igualmente o nome DEDICA. Este trabalho traduz-se em
Projetos de 1+D+i (Investigacdo, Desenvolvimento e Inovagdo), na
organizagao e participagdo em Congressos internacionais e noutros
produtos da pratica investigadora e educativa dos membros que o
integram, assim como dos investigadores de outras instituicdes
académicas e cientificas que se Ihes associam.

A DEDICA. REVISTA DE EDUCACAO E HUMANIDADES
tem uma periodicidade anual. Segundo decis@o da Dire¢éo, poderao
ser editados nimeros especiais tematicos.

~ Os trabalhos hao de ser originais e deverdo estar inseridos
nas Areas cientificas da Educagédo e das Humanidades. Os artigos
publicados s&o da exclusiva responsabilidade do(s) seu(s) autor(es).

As publicagdes contém artigos cientificos submetidos a
arbitragem cientifica e revistos por pares. Os trabalhos recebidos
pela DEDICA. REVISTA DE EDUCACAO E HUMANIDADES serao
objeto de revisdo inicial por parte da Direcdo, que avaliarda a sua
pertinéncia face ao estatuto editorial da Revista e a sua
conformidade face as normas de publicagdo. Se aceites nesta fase,
serdo remetidos depois para um processo de revisdo andénima e
independente por parte de dois revisores. Caso um destes revisores
aceite a publicagdo e outro a rejeite, ser4 convocado um terceiro
revisor. A Direcdo, sob proposta sua ou do Conselho Editorial e

Estatuto Editorial da Revista. DEDICA. REVISTA DE EDUCACAO E
HUMANIDADES, 4 (2013) margo, 365-366
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Cientifico, pode convidar personalidades de reconhecido mérito
académico e cientifico a publicar trabalhos seus nos numeros
editados.

Os trabalhos poderdo ser apresentados em Portugués,
Espanhol e Inglés, devendo respeitar as normas incluidas nas
edigOes efetuadas. _

A DEDICA. REVISTA DE EDUCAGCAO E HUMANIDADES
tem duas versdes, em linha e em papel. A versdo em linha é
publicada nos seguintes enderecos:

http://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=15495

http://hum742.ugr.es/seccion_libre/dedica-revista-de-
educao-e-humanidades/

www.issuu.com/dedica

O processo de indexacao do contetdo da revista numa base
de dados internacional iniciou-se apés a publicacdo do numero 1,
encontrando-se a revista indexada nas bases indicadas na ficha
técnica deste numero.

Os autores dos textos publicados na DEDICA. REVISTA DE
EDUCACAO E HUMANIDADES cedem os respetivos direitos de
autor a mesma. Caso pretendam publicar novamente esses textos
deverao solicitar autorizagdo a Dire¢cdo da DEDICA. REVISTA DE
EDUCACAO E HUMANIDADES.

Coimbra, 2 de marco de 2013

A Diretora

' Nova designagao do Grupo a partir de 2012. Inicialmente, era Desarrollo Educativo
de las Didacticas en la Comunidad Andaluza.
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ESTATUTO EDITORIAL DE LA REVISTA

DEDICA
REVISTA DE EDUCACAO E HUMANIDADES

DEDICA. REVISTA DE EDUCACAO E HUMANIDADES' es
una revista cientifica destinada a la publicacién de trabajos en los
campos de la Educacién y las Humanidades. Tiene como rasgo
fundamental de su identidad la participacion y promocion de
procesos y resultados de la investigacion y produccién cientifica
efectuados en los campos de la Educacién y las Humanidades.

La revista tiene como soporte principal de su trabajo
cientifico al Grupo de Investigacion HUM-742 D.E.Di.C.A.
(Desarrollo, ~ Educacién,  Diversidad y  Cultura: andlisis
interdiscip/inarz), de la Universidad de Granada (Espana), del que
retira igualmente su nombre, DEDICA. Este trabajo se traduce en
Proyectos 1+D+i (Investigacion, Desarrollo e Innovacioén), en la
organizacion y participacion en Congresos internacionales y en otros
productos de la practica investigadora y educativa de los miembros
que lo integran, asi como de los investigadores de otras instituciones
académicas y cientificas que se les asocian. _

DEDICA. REVISTA DE EDUCACAO E HUMANIDADES
tiene una periodicidad anual. Segun decision de la Direccion, podran
ser editados nimeros especiales tematicos.

~ Los trabajos han de ser originales y deberan pertenecer a
las Areas Cientificas de la Educacién y las Humanidades. Los
articulos publicados son de la exclusiva responsabilidad de su(s)
autor(es).

Las publicaciones contienen articulos cientificos sometidos
al arbitraje cientifico y seran revistos por pares. Los trabajos
recibidos por DEDICA. REVISTA DE EDUCACAO E
HUMANIDADES seran objeto de una revision inicial por parte de la
Direccion, que evaluara su pertinencia de cara al estatuto editorial
de la Revista y su conformidad de cara a las normas de publicacién.
Si los trabajos son aceptados en esta fase, seran remitidos después
para un proceso de revisiébn andénima e independiente por parte de
dos revisores. Caso que uno de estos revisores acepte la

Estatuto Editorial de la Revista. DEDICA. REVISTA DE EDUCACAO E
HUMANIDADES, 4 (2013) margo, 367-368
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publicacién y el otro la rechace, serdn enviados a un tercer revisor.
La Direccion, a propuesta de su Consejo Editorial y Cientifico, puede
invitar a personalidades de reconocido mérito académico y cientifico
a publicar trabajos en los nimeros editados.

Los trabajos podran ser presentados en portugués, espanol
e inglés, debiendo respetar las normas incluidas en las ediciones
efectuadas. _

DEDICA. REVISTA DE EDUCACAO E HUMANIDADES
tiene dos versiones, ‘on-line’ y en papel. La version ‘on-line’ se
publica en las siguientes direcciones:

http://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=15495

http://hum742.ugr.es/seccion_libre/dedica-revista-de-
educao-e-humanidades/

www.issuu.com/dedica

El proceso de indexacién del contenido de la revista en una
base de datos internacional se inicié después de la publicacién del
nimero 1, estando la revista indexada en las bases de datos
indicadas en la ficha técnica de este numero.

Los autores de los textos publicados en DEDICA. REVISTA
DE EDUCACAO E HUMANIDADES ceden los respectivos derechos
de autor a la misma. En caso de que pretendan publicar
nuevamente esos textos deberan solicitar autorizacion a la Direccion
de DEDICA. REVISTA DE EDUCACAO E HUMANIDADES.

Coimbra, 2 de Marzo de 2013

La Directora

' REVISTA DE EDUCACION Y HUMANIDADES
2 Nueva designacion del Grupo a partir de 2012. Inicialmente, se llamaba Desarrollo
Educativo de las Didacticas en la Comunidad Andaluza.
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EDITORIAL STATUS OF THE JOURNAL

DEDICA
REVISTA DE EDUCACAO E HUMANIDADES

DEDICA. REVISTA DE EDUCACAO E HUMANIDADES' is
a scientific journal specialised in the publishing of essays on the
fields of Education and the Humanities. lts essential feature is the
promotion and sharing of processes and results related to research
and scientific production conducted on the fields of Education and
the Humanities.

The journal's main source, as far as its scientific work is
concerned, is the Research Group HUM-742 D.E.Di.C.A.
(Desarrollo, ~ Educacién,  Diversidad y  Cultura: andlisis
interdisciplinar®), of University of Granada (Spain), and from it
derives the name DEDICA. That work results in 1+D+i (Investigation,
Development & Innovation) projects, organizing and taking part in
international Congresses, as well as other expressions of the
research and education activities of the Research Group members,
together with researchers from other academic and scientific
institutions, through the establishment of partnerships.

DEDICA. REVISTA DE EDUCACAO E HUMANIDADES is
an annual publication. According to the Executive Council's decision,
several special and themed issues may be released.

All submissions must be original and related to the scientific
fields of education and the humanities. All published articles are the
sole responsibility of their author(s).

The journal includes scientific articles which have been
submitted to scientific scrutiny and peer review. All essays received
by DEDICA. REVISTA DE EDUCACAO E HUMANIDADES will be
submitted to a prior review, conducted by the Governing Board, so
as to assess the article's relevance in view of the journal's editorial
status, as well as its compliance with the journal's publishing
guidelines. If an article passes this stage successfully, it will be
referred to an anonymous and independent review process,
conducted by two reviewers. In case one of the reviewers accepts
the text and the other one refuses it, then a third reviewer will be
consulted. The Governing Board, via its own proposal or that of the

Editorial Status of the Journal. DEDICA. REVISTA DE EDUCAGCAO E
HUMANIDADES, 4 (2013) margo, 369-370
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Editorial and Scientific Council, can invite personalities of recognised
academic and scientific merit to have their articles published in the
magazine.

Essays may be submitted in Portuguese, Spanish or English,
always observing the guidelines mentioned in previous issues.

DEDICA. REVISTA DE EDUCACAO E HUMANIDADES is
issued in two formats: an online version and a print version. The
online version is available in the following links:

http://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=15495

http://hum742.ugr.es/seccion_libre/dedica-revista-de-
educao-e-humanidades/

www.issuu.com/dedica

The process of indexing contents in an international
database was started after the release of the first issue and the
Journal is now included on the data bases referred in the data
publication.

The authors of the texts published in DEDICA. REVISTA DE
EDUCACAO E HUMANIDADES assign their copyrights to the
journal. In case they wish to republish these articles, they must
request the permission of DEDICA's Governing Board. REVISTA DE
EDUCACAO E HUMANIDADES.

Coimbra, March 2nd, 2013

The Director

' JOURNAL OF EDUCATION AND THE HUMANITIES
2 New name of the Group since 2012. The initial name was Desarrollo Educativo de
las Didécticas en la Comunidad Andaluza.
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DEDICA. REVISTA DE EDUCACAO E HUMANIDADES esta
indexada/ alojada nas seguintes bases de dados/ Catalogos:

Dialnet
Latindex
Red Iberoamericana de Revistas de Comunicacion y Cultura
a360grados

NSD — Norsk samfunnsvitenskapelig datatieneste/
Norwegian Social Science Data Services

PORBASE — Base Nacional de Dados Bibliograficos
REBIUN

DEDICA. REVISTA DE EDUCAQAO E HUMANIDADES pode ser
consultada em:

http://hum742.ugr.es/seccion_libre/dedica-revista-de-educao-e-
humanidades/

http://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=15495

JUNTA DE ANDALUCIA
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