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Nomina de abreviaturas

ED G e Escuela de la Guitarra
ERG. .o, Escuela Razonada de la Guitarra
DTG, Iniciales ficticias de la docente fundadora del

Profesorado de Guitarra en el Conservatorio Provincial “Gilardo Gilardi”.



Introduccion General

En un mundo democratico Schonberg es un musico popular. En un mundo excluyente,
un Beethoven es hermético -con todo mi amor a Beethoven-. La democracia pasa por la

educacion y no por el arte.
Marta Zatonyi (2009)

... pero en gran medida hemos perdido el arte de introducirnos en el cuadro, de
reconocernos como participantes y protagonistas del arte y el pensamiento de nuestro

tiempo.
Marshall Berman (1988)

Lo que hay que hacer es algo muy distinto: liberar la produccion del conocimiento, de
la reflexion y de la comunicacion, de los baches de la racionalidad/modernidad

europea.

Anibal Quijano (1992)

Estado de la investigacion sobre el tema

Presentamos como antecedentes de esta tesis las siguientes investigaciones:

1. Belinche, Daniel. Arte, Poética y Educacion. Tesis (Doctorado en Artes) La Plata:
Universidad Nacional de La Plata, Facultad de Bellas Artes, 2010.

2. Carabetta, Silvia. Sonidos y Silencios en la formacion de los docentes de musica.
Una mirada desde el Conservatorio de Musica de Moron. Tesis (Licenciatura en
Ciencias de la Educacion) Tandil: Universidad Nacional del Centro de la
Provincia de Buenos Aires, Facultad de Ciencias Humanas, 2007.

3. Di Matteo, Maria Cristina. La forma escolar del arte en la Provincia de Buenos

Aires (1940 — 1960). Tesis (Magister en Educacion con mencidon en Ciencias



Sociales) Tandil: Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos

Aires, Facultad de Ciencias Humanas, 2002.

Los trabajos académicos citados circunscriben el tema de este escrito y contribuyen
sustancialmente al bagaje conceptual que presentamos. No obstante, el problema de
investigacion esta delimitado sobre una disciplina particular — la formalizacion de la
ensefianza de la guitarra en un conservatorio — y con caracteristicas que le son propias y
unicas y, por lo tanto, los marcos tedricos difieren en algunos aspectos, denotando la

especificidad de la cuestion.

El antecedente mas directo de la investigacion es el trabajo final escrito para el
seminario Teoria y Critica Cultural en América Latina a cargo del Dr. Daniel Belinche y
presentado en formato papel y digital ante las autoridades académicas el dia 26 de abril

de 2014.

Finalmente, en relacién con la vacancia temdtica, existe una gran cantidad de
investigaciones en torno a la educacion artistica argentina (y de hecho algunas forman
parte del insumo tedrico de esta investigacidn) pero conjeturamos como original la
cuestion de abordar especificamente la formacion instrumental en el contexto de un

conservatorio y, mas aun, acotarla a la especificidad de la guitarra.



Justificacion y fundamentacion del problema

La educacion musical formal disponible para alguien de mi generacion (nacido en
1946) fue clara: la musica de los Viejos (preferentemente Muertos) Chicos Blancos de

Europa era la unica musica para ser tomada en serio.

Robert Fripp (2002)

El tema de investigacion se delimita al estudio del paradigma educativo de la educacion
artistica en el primer conservatorio de la provincia de Buenos Aires. Hemos seleccionado
por caso a la pedagogia instrumental de la guitarra como disciplina incorporada en el
curriculum institucional desde su origen durante el primer peronismo y que continda, aun

hoy, de forma ininterrumpida.

La eleccion del instrumento se relaciona al impacto que éste tiene dentro de la
comunidad educativa, ya que se trata de una de las carreras con mayor cantidad de
inscriptos debido al vinculo cercano que posee con la sociedad argentina en particular y
latinoamericana en general. En este sentido, la guitarra abarca una extensa historia en
nuestro continente. Importada a estas tierras por los espafioles durante la colonizacion,
fue hundiendo sus raices en muy diversas estéticas, adaptdndose a distintos contextos
musicales y es un simbolo indiscutible de la musica en la region. Tan indeleble es su
huella, que los conservatorios en general adaptaron sus curriculas para integrar a este
instrumento que no pertenece a la formacion tradicional de una orquesta, exceptuandolo
del tratamiento que se le dio al resto de las especialidades instrumentales que se ensefian

en ese contexto pedagdgico.

En esta investigacion abordamos, mas especificamente, el recorrido completo de
la formacion instrumental, que incluye los niveles de Iniciacion, Ciclos Medio y Superior,
aunque focalizamos en el Profesorado de Guitarra como carrera académica y artistica,

cuya complejidad implica varias perspectivas de analisis.

Desde nuestra perspectiva, el programa de estudio para la formacion instrumental
del Profesorado de Guitarra', intenta posicionar lo académico con ciertos privilegios por
sobre lo popular. Los contenidos incluyen no solamente un repertorio eurocentrista, sino

un conjunto de perspectivas tedricas que abrevan en los antiguos tratados instrumentales
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clasicos de la historia musical europea. Ademas, la influencia de dichos enfoques tedricos
en los programas se da a lo largo de todo el recorrido disciplinar, es decir, trasciende

integramente sus niveles: desde el ingreso del estudiante hasta que finaliza la carrera.

Utilizaremos los términos curriculum y programas de estudio (o, en forma
abreviada programas) como sistema y subsistema respectivamente. Evitaremos ingresar
en discusiones tedricas sobre las posibles precisiones y alcances de cada uno de estos
conceptos en las diversas corrientes pedagdgicas, ya que excederian los objetivos de este
trabajo y al campo de estudio de la misma. No obstante, definiremos el concepto de
“programa de estudio” para esta investigacion como la planificacion que realiza el
docente a cargo del espacio curricular organizando una trayectoria de ensernianza y
pautando objetivos de aprendizaje, ejercicios, estudios y obras (repertorio) que deben
aprender los estudiantes de guitarra. Eventualmente, utilizaremos el concepto de
curriculum especifico para designar a los mismos programas, con el objetivo de evitar

reiteraciones y facilitar la lectura.

Dichos programas fueron definidos por docentes del Conservatorio, y vienen
establecidos por pares predecesores que han desarrollado los mismos previamente,
fundando una tradicion fuertemente arraigada en la historia estética institucional, por lo
que la posibilidad de insertar modificaciones es muy reducida, cuando no es directamente
nula. Indicamos, ademas, que los programas de estudio analizados en esta tesis son parte
integrante del curriculum general del cual depende la formacion del estudiante de este

instrumento en el Conservatorio.

Por otra parte, diferenciamos el concepto de disefio curricular, que es un plan
educativo mas complejo en términos burocraticos, que abarca el conjunto de saberes o
habilidades que requiere el docente - instrumentista y que ha ido modificandose con el
paso de diferentes gestiones administrativas de la Educacion Artistica en la provincia de
Buenos Aires. Los diferentes disefios curriculares que se han sucedido a lo largo de la
historia del Conservatorio no estan tratados como objeto de estudio en este trabajo, ya
que implicaria indagar cuestiones referidas a muy diversos espacios curriculares,
asignaturas, talleres o materias. Sintetizando, centraremos nuestro trabajo en el estudio

de la practica instrumental, sobre el cual inciden directamente los programas.

Desde un tiempo a esta parte, los programas de estudio han quedado establecidos
en documentos de la biblioteca del Conservatorio y son refrendados con la firma de los

docentes del instrumento. Si bien durante los ultimos cuarenta afios se modifico la
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denominacion de los niveles, ajustdndose a los cambios de los disefios curriculares, los
contenidos son esencialmente los mismos. Ademas, en el funcionamiento interno de la
institucion queda regido que los nuevos docentes que ingresan al Conservatorio sigan las
pautas marcadas por los programas ya vigentes. Es decir, actuando como una cétedra
unica con varios docentes a cargo, los cuales no trabajan con un proyecto o programa
propio, sino que reciben una suerte de ‘“herencia” estética y teodrica (lo cual no
necesariamente evita que haya diferencias conceptuales o practicas en su labor

pedagogica).

Los autores y compositores abordados se encuentran vigentes y presentes en los
sucesivos niveles de la trayectoria formativa, a través de ejercitaciones o formulas con
diversos grados de dificultad. Ademads, han sido elegidos por docentes responsables de la
carrera en un pasado difuso, ya que la documentacion oficial no certifica cabalmente la

autoria de la mayor parte de estas selecciones.

Si bien los disefios curriculares de la Direccion de Educacion Artistica,
dependiente de la Direccion General de Cultura y Educacion de la Provincia de Buenos
Aires, fueron adaptando sustancialmente sus contenidos, trayectorias, afios de curso, etc.,
a los cambios politicos, sociales y culturales, en general, presumiendo nuevas necesidades
del curriculum, se percibe como algo controversial el hecho de que los programas de
estudio de guitarra hayan quedado practicamente intactos desde su origen - hace casi
setenta afios - hasta la actualidad. En términos de Lakatos, podriamos decir que la rigidez
que mantuvo a través del tiempo conforma un verdadero niicleo duro que resiste su puesta
en debate y sobre la cual descansan los argumentos sobre su validez educativa,
presuntamente apoyados en aprobaciones trascendentales provenientes del campo de la

estética eurocentrista.

Se pretende, entonces, indagar en los aspectos centrales de la formacion
profesional académica de la guitarra, revisando sus origenes histdricos, su marco tedrico,
la trayectoria desde su institucionalizacion en los disefios curriculares de la provincia de
Buenos Aires hasta la actualidad, como también la inclusion de la técnica (o mecanismo,
dependiendo del autor tedrico abordado) como guia central en la produccion del arte y
como aparente objetivo de aprendizaje, despojando u olvidando a la obra artistica en su
plano metaforico. Entendemos esta cuestion como un aspecto de colonizacion interna
inmune - al menos en apariencia - a ciertas criticas intra académicas, conformando un
campo de conocimiento parcial o segmentado y actualmente con un status quo que
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funcionaria como férrea aduana estética conservadora. En este sentido, referimos a dos
autores con el objetivo de especificar nuestra mirada tedrica en relacion al colonialismo
cultural y epistémico. Por un lado, Quijano (1992: 3) afirma que:
La cultura europea u occidental, por el poder politico-militar y tecnoldgico de
las sociedades portadoras, impuso su imagen paradigmatica y sus principales
elementos cognoscitivos, como norma orientadora de todo desarrollo cultural,
especialmente intelectual y artistico. Esa relacion se convirtio, por
consecuencia, en parte constitutiva de las condiciones de reproduccion de

aquellas sociedades y culturas, empujadas hacia la europeizacion en todo o
en parte.

Ampliando lo anterior, Mignolo (2014: 17) suscribe a la idea de que la
colonialidad del poder implica el control de la subjetividad y del conocimiento, es decir,
que:

La colonialidad del poder remite a la compleja matriz o patrén de poder
sustentado en dos pilares: el conocer (epistemologia), entender o comprender
(hermenéutica) y el sentir (aesthesis)... es en ultima instancia una red de

creencias sobre la que se actia y se racionaliza la accion, se saca ventaja de
ella o se sufre sus consecuencias.

Este escrito también pretende tomar una posicidn en torno a los nuevos
paradigmas politicos y educativos latinoamericanos. Repensar nuestras estructuras de
formacién profesional implica una necesaria revision del pasado para poder
comprenderlo, reconocernos en ¢l como sujetos historicos, discutir ideologias
hegemonicas y revisar su dominacion cultural. De esta forma, las miradas teoricas que
nos asisten provienen del revisionismo historico, del campo pedagogico, de la matriz
filosofica critica y del propio mundo del arte guitarristico. Pretendemos un debate entre
diversos autores y corrientes filosoficas para, eventualmente, arribar a la incipiente

posibilidad de revisar la formacion del guitarrista que aprende en la Academia.

La pretension no es derivar en un nacionalismo chauvinista o en una mirada
antieuropea. No se intenta jerarquizar lo latinoamericano por sobre lo europeo,
reduciendo el problema de investigacion a categorias esquematicas e incluso obvias. Mas
bien, el complejo entramado histdrico, social y politico desde el cual derivaron los disefios
curriculares en la provincia de Buenos Aires (en este caso para la formacion instrumental
del guitarrista) merece una comprension critica que identifica en el eurocentrismo un

factor esencial en la ensefanza artistica de los conservatorios.
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Ademas, valoramos en este trabajo los testimonios brindados por los protagonistas
de esta historia. Las informaciones de fuentes primarias brindadas por testimonios orales

contribuyen de manera sustancial a su validacion epistemoldgica.
El trabajo esta centrado en dos perspectivas de abordaje:

e Colonialismo cultural y epistémico: Estudio empirico sobre los documentos
emanados por la institucion elegida para el desarrollo de este trabajo y de los
testimonios orales de referentes vinculados a su historia y desarrollo, dando cuenta
de aspectos historicos, sociales, politicos, culturales e ideoldgicos. La cuestion de
la inmutabilidad a través del tiempo es otro aspecto relevante a nuestros intereses.

e La razon instrumental como principio organizador de la trayectoria escolar en la
educacion artistica instrumental y la injerencia de la teoria tradicional® como

pensamiento fundante de las habilidades que deberia adquirir el estudiante.

Objetivos

1. Identificar y analizar los rasgos generales teéricos que aparecen explicitados en
los programas de guitarra incluidos en la ensefianza oficial del Conservatorio

provincial “Gilardo Gilardi”.

1.1 Caracterizar aspectos conceptuales que permitan establecer aproximaciones
ontoldgicas al sistema de ensefanza instrumental - en nuestro caso de la

guitarra - en el ambito de la citada institucion.

1.2 Describir posibles trayectorias escolares en esta institucion, durante su
recorrido instrumental, desde la informacion que proviene del marco

normativo y los testimonios orales recogidos.

1.3 Realizar un itinerario diacronico sobre los momentos historicos relevantes en
relacion con la creacion y vigencia de los programas, desde una mirada

politica y cultural interna institucional.

1.4 Identificar y caracterizar los conceptos claves en relacion con el marco
pedagbgico en el que se inscribe la ensefianza de la guitarra desde lo

normativo.
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2. Analizar aspectos constituyentes de la practica instrumental incorporados en los

programas de ensefanza.
2.1 Visibilizar posibles ejes axiologicos presentes en la pedagogia instrumental.

2.2 Examinar cuestiones significativas del repertorio instrumental establecidas en

la formacion del guitarrista académico.

Sustento tedrico y fundamentacion de hipotesis
Perspectivas filosoficas

El abordaje conceptual recoge aportes de diversos autores y corrientes de pensamiento
cuya confluencia, en este escrito, propone un entramado analitico tedrico que permita
comprender las dimensiones del objeto de estudio. Incluye parte de los autores abordados
durante el trayecto formativo del Doctorado en Artes e incorpora aquellos especificos

sugeridos por el director de esta tesis y otros seleccionados por el autor.

Por otra parte, haremos referencia a Horkheimer, Adorno, Benjamin y Marcuse
como representantes de la llamada Teoria Critica, incorporando, ademas, escritos
posteriores y actuales que sostienen una mirada tedrica similar situada en América Latina
y Argentina. En este ultimo caso, citamos el pensamiento de Alicia Entel, Daniel
Belinche, Juan Acha, Adolfo Colombres, Ticio Escobar, Walter Mignolo e integrantes

del colectivo Modernidad-Colonialidad-Decolonialidad.

En relacion con los autores mencionados uf supra, se incluyen algunas citas que
servirdn de anclaje a la perspectiva teorica. El orden seleccionado de las citas no implica
necesariamente ningun tipo de preponderancia o jerarquia entre las mismas. La primera

de ellas refiere a Adorno y Horkheimer (1998: 107):

El dominio del hombre sobre si mismo, que fundamenta su
autoconciencia, es virtualmente la destruccion del si mismo a cuyo servicio
se realiza, pues la sustancia dominada, oprimida y disuelta por la
autoconservacion no es otra cosa que lo viviente sélo en funcién del cual se
determina el trabajo de la autoconservacion, en realidad, justamente aquello
que debe ser conservado.
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Este primer extracto nos remite a la Odisea homérica, resignificada en el
“Excursus I: Odiseo, o mito e Ilustracion” de Dialectica de la Ilustracion. En este
capitulo los autores consideran a un Odiseo como simbolo de la renuncia del Si mismo
por medio del sacrificio y cuyo dominio (del S mismo...) se produce a partir de la

razon.

Forzando el anélisis, se puede considerar una posible analogia con la formacion
instrumental de la guitarra propuesta desde los programas pertenecientes al
Conservatorio: el estudiante resigna (sacrifica) su subjetividad en la busqueda estética,
metaforica y poética en pos de obtener aquello que le permitird avanzar por las turbulentas
aguas de la carrera que es la técnica o mecanismo instrumental. Debe desoir las voces de
las sirenas que no son sino aquellos cantos de la subjetividad que intuitivamente podrian
formarlo en el conocimiento del arte a través de caminos no racionales. De esta forma, lo
viviente — lo que debe ser conservado - en el estudiante termina reprimido. Aquella
libertad con que contaba en sus primeras experiencias con la guitarra tiene como destino
un mastil al cual atard sus tentaciones o placeres. El estudio instrumental encontrara asi
la renuncia y el sacrificio como Unicos caminos validos hacia el perfeccionamiento, y el
ascenso hacia la titulacion final se dara a través de la secuenciacion progresiva de la

tecnica.

Como se menciona en el titulo de esta tesis, la teoria tradicional es una cuestion
en debate. Definirla, y por ello delimitarla, implica invitar en la discusion a una abundante
produccion teodrica que, ademas, proviene de escuelas de pensamientos diversos. No
evitamos la complejidad tedrica que ello supone, sino que profundizamos este fenomeno
a través de autores que provienen de las perspectivas criticas que conforman nuestro
bagaje conceptual. En esta direccion, definiremos a la teoria tradicional como el sistema
de pensamiento proveniente de la Modernidad frente a la cual los pensadores de la
Escuela de Frankfurt confrontan la teoria critica. Max Horkheimer (2003: 228) la define
esencialmente como aquella que:

Opera con proposiciones condicionales aplicadas a una situacion dada.
Si se dan las circunstancias a b ¢ d, debe esperarse un resultado ¢; si
desaparece d, resultara el acontecimiento r; si se agrega g, el acontecimiento
sera s, y asi sucesivamente. Un cdlculo de esta indole es propio de la

estructura logica del saber historico, asi como de la ciencia natural. Es la
forma en que opera la teoria en el sentido tradicional.
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Horkheimer (2003: 223-224) también propone una comparacion entre el
pensamiento de las ciencias naturales, la Fisica, y los fendmenos sociales:

El mismo aparato conceptual creado para la determinacion de la
naturaleza inerte sirve para clasificar la naturaleza viva, y una vez que se ha
aprendido el manejo de ese aparato, es decir las reglas de deduccion, el
sistema de signos, el procedimiento de comparacién de las proposiciones

deducidas con los hechos comprobados, es posible servirse de ¢l en
cualquier momento.

Ese aparato conceptual tinico, universalista, es el que, entendemos, subyace bajo el
marco teodrico de la ensefianza de la guitarra en el Conservatorio, y estd determinado por
la principal y permanente pretension en los programas de guitarra de que todo aquello
que debe aprender un estudiante se basa en /o técnico, es decir, lo objetivo, medible y
cuantificable. En esta direccidn, encontramos en forma constante dentro de la
documentacion oficial y en los testimonios orales conceptos tales como arpegios, escalas,
velocidad, traslados, ligados, contracciones, distensiones, férmulas, desplazamientos,
presentacion, adiestramiento, trémolo, etc. Es en este sentido que advertimos la profunda
influencia de la perspectiva teorica tradicional, positivista: los contenidos que el
estudiante intentara aprender no estan vinculados a la mirada poética del arte, sino a
destrezas corporales que le permitirian ejecutar (en el estricto sentido del término)

musica. Al decir de Daniel Belinche (2011: 25):

Los disefios y planes educativos anclan en la técnica. Las carreras se
denominan Grabado, Pintura, Escultura, Guitarra, Piano. Hacen referencia
a la técnica y a los instrumentos. Es un criterio que merece revision, muy
resistida en el conjunto de los sectores progresistas.

Por otra parte, Marcuse (1967: 50) brinda una definicion conceptual que

contextualiza la discusion que pretendemos dar al sistema de formacion instrumental:

Bajo cultura afirmativa se entiende aquella cultura que pertenece a
la época burguesa y que a lo largo de su propio desarrollo ha conducido a la
separacion del mundo animico-espiritual, en tanto reino independiente de
los valores de la civilizacidn, colocando a aquel por encima de ésta.

La separacion del mundo animico-espiritual aparece implicita en los programas
de estudio. De esta manera, no se explicita ningin contenido que vincule la practica
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instrumental con el interior del estudiante, con la exploracion de interpretaciones
posibles, con la bisqueda de alternativas validas por si mismas que discutan modelos
previos estratificados. Por el contrario, se verificaria un buen ejecutante si respeta la
tradicion sobre la cual descansa el conservadurismo musical, cuestion ésta que se
circunscribe no solamente al repertorio que establece aquella vision sino también — y

fundamentalmente — por los modos de produccion.

Indagando la documentacion recolectada para esta investigacidon, encontramos
permanente referencia a contenidos medibles, cuantificables, susceptibles de evaluar con
una escala numérica e incluso aspectos del tiempo que también se miden en unidades
vinculadas a magnitudes fisicas: el minuto. De hecho, los estudiantes que recorren ese
trayecto escolar encuentran su aprobacion cumpliendo — entre otras cuestiones que
detallaremos con mayor profundidad en el Capitulo 2 — con un tiempo medido en minutos
y una cantidad de obras o estudios medida en numeros. Caben aqui algunas
interpelaciones: ;Donde encontrariamos la metafora del arte en estas mediciones fisicas?
(En qué lugar halla el estudiante la poética de la obra musical? ;Como opera la propia
subjetividad del estudiante en la busqueda estética del arte? O de manera mas general:

(Como conoce el mundo a través del arte?
En relacion a esto, Alicia Entel (2008: 94) afirma que:

Reivindicar el arte como via de conocimiento, asi como la alegoria
como forma expresiva, y el alegato como modo de argumentacion implica
descentrarse de los modos tradicionales que la Modernidad convalidé para
legitimar el discurso filosofico.

Este enfoque del aprendizaje imbuido de una racionalidad palmaria recuerda la
mirada taylorista de la produccion industrial: el estudiante (aunque al/umno seria mas
pertinente en este contexto) ejecuta tareas independientes con el objetivo de concatenarlas
hacia el final de la produccion: la obra musical. De esta forma, aprende escalas, arpegios,
ligados, traslados, etc. a modo de training (Gimeno Sacristan, 1986: 17) que le permiten
estar a la altura de las exigencias técnicas y mecénicas de la pieza en cuestion. Cuanto
mayor sea el estudio sobre cada uno de los eslabones de la cadena de produccion, mayor
serd la eficacia del estudiante. Asi, vemos la idea de cumplir objetivos como esencia del

aprendizaje instrumental.
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Por otra parte, en las hipdtesis de este trabajo se sostiene la idea de eurocentrismo
implicito en el repertorio instrumental. Definir este concepto resulta, entonces,
sumamente relevante a los propositos de nuestra investigacion. Samir Amin (1989: 9)
precisa al respecto que:

El eurocentrismo (...) se presenta como un universalismo, en el

sentido de que propone a todos la imitacion del modelo occidental como
unica solucioén a los desafios de nuestro tiempo.

Este ultimo concepto, al igual que la cuestion decolonial, se vera principalmente

asociado al capitulo 2.

Perspectivas pedagogicas

En el siguiente apartado, se incluyen cuestiones vinculadas al campo concreto de la
ensefianza, miradas desde perspectivas historicas y teoricas. Los autores seleccionados
para integrar esta seccidon del marco tedrico provienen de la pedagogia general, de la

artistica y de la especificamente instrumental (en este caso de la guitarra).

En primer lugar, resulta relevante incluir la mirada teoérico-pedagogica de la
educacion artistica en el paradigma conocido como “Pedagogia por Objetivos” (Gimeno
Sacristan, 1986), al menos en algunos de sus aspectos esenciales. En dicho esquema
pedagodgico, el rendimiento estd vinculado a una mirada cuantitativa de la cuestion,
mientras que los indicadores del éxito escolar se relacionan a tiempos, porcentajes y
numeros (Gimeno Sacristan, 1986: 16), de manera similar a lo que referimos en la pagina
anterior. Se nos presenta en forma de metafora, donde la escuela simula ser una fabrica,
el docente es un técnico especializado en su funcion, y el alumno un trabajador. Si bien
en los programas analizados no aparece explicitado el concepto de tarea (Gimeno
Sacristan, 1986: 17), si podemos emparentar dicho concepto a las acciones tendientes a
la obtencion tanto de un mecanismo como de una técnica instrumental. En ese sentido,
Fernandez (2003: 3) determina al mecanismo como: “el conjunto de reflejos adquiridos
que hacen posible tocar la guitarra”, y define a la técnica como “los procedimientos a
seguir a efectos de dominar un pasaje o una dificultad dados”. Es decir, la tarea se
convierte en lo que el estudiante debe cumplir en sus momentos de ejecucion por fuera
del aula, el objetivo de aprendizaje que debe lograr para dominar determinada obra

musical, al menos en sus aspectos ajenos a la poética. Estas tareas son diversas y bien
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delimitadas, graduandose las mismas de acuerdo al nivel en que se encuentre el

estudiante, es decir, se las secuencia progresivamente. En términos de Gimeno Sacristan
(1986: 23):

Aparece la idea de que un objetivo complejo es la suma de objetivos
mas especificos, asi como que una destreza compleja es un conglomerado de
otras mas elementales, lo mismo que supone creer que un trabajo complejo,
como transformar una materia prima en un producto elaborado, no es sino la
suma de tareas parciales debidamente secuencializadas. La secuencializacion
de microobjetivos para el logro de macroobjetivos estaba ya, pues, en el aire.
Necesitaba una teoria psicologica que la apoyara mas <<cientificamente>>,
algo que prestara el conductismo.

Entendemos que la relacion entre objetivos especificos y complejos que menciona
este autor queda plasmada en los programas de estudio al escindir la técnica instrumental
de las obras musicales. En tal sentido, el pensamiento subyacente en los programas
escritos, implica el aprendizaje de ciertos movimientos corporales, tales como los
arpegios, ligados, traslados, etc. (objetivos especificos) que posibilitarian el abordaje de
las composiciones (objetivos complejos). La secuencializacion de tareas aparece en dos
vertientes. La primera, como la progresion sincrénica en la adquisicion de esos objetivos
especificos para el aprendizaje de una obra concreta en un nivel determinado. La segunda,

en una mirada diacronica a través de todos los afios de estudio, graduados en dificultad.

En cuanto al rol docente, el mismo autor determina ciertas caracteristicas en este

modelo pedagdgico (Gimeno Sacristan, 1986: 18):

El educador es el experto, mecanico que no filésofo, cuya funcion no
consiste en pararse a pensar qué hay que hacer, sino en ofrecer una técnica
eficiente para cumplimentar lo que se dice que tiene que hacer; debe encontrar
los caminos y los medios para hacer lo que se le pide (el subrayado es
nuestro).

Desde nuestra perspectiva, y apoyados en la cita anterior, percibimos cierta
tendencia en el rol docente de este contexto educativo, que no implica la toma de
decisiones sobre las condiciones de creacion artistica, sino mas bien sobre una
reproduccion de lo ya dado, lo existente y lo procedente. Sus acciones estan centradas
principalmente, aunque no exclusivamente, en brindar herramientas técnico-mecénicas
eficientes que propongan, mediante su puesta en practica, que el estudiante reitere

productos ya conocidos y aceptados por la comunidad artistica. No obstante, debemos
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aclarar que este modelo de rasgos tecnicistas existio (y aiin perdura, a nuestro criterio) en
conjunto con otros previos, como pueden ser el escolanovismo, la escuela tradicional o la
educacion por el arte, entre otros posibles paradigmas, aunque los indicios hallados en la
documentacion oficial y en el relevamiento de testimonios orales, hacen presumir la
preponderancia de rasgos distintivos de este modelo pedagogico en el estudio
instrumental. Incluso mas, el tecnicismo tuvo su mayor vigencia durante los afios 70, pero

verificamos sus indicios y aproximaciones categoriales con anterioridad a su apogeo.

Mas alla de posibles espacios de resistencia (Giroux, 1985), tal como surge de la
Entrevista 1 que citaremos en el capitulo 2 (apartado 2.2), éstos quedan invisibilizados en
la estructura educativa formal de la institucion, esto es, nuevamente, la bibliografia de

estudio y los contenidos de los programas correspondientes.

En relacion al modelo tecnicista y su relacion con las habilidades cuantificables y
el tiempo, Giroux (1985: 33) afirma:

Como parte de los aparatos del Estado, las escuela y universidades
juegan un papel importante en la promocion de los intereses econdomicos de
las clases dominantes. Varios tedricos han argumentado que las escuelas estan
involucradas activamente en el establecimiento de las condiciones de la
acumulacion del capital, y sefialan especificamente una serie de instancias
donde el Estado interviene para influir en este proceso. Por ejemplo, mediante
requerimientos de certificados establecidos por el Estado, los sistemas
educativos se inclinan fuertemente hacia una racionalidad altamente
tecnocratica que descansa en una légica extraida principalmente de las
ciencias naturales. (...). Este sesgo también presiona a las escuelas para que

utilicen métodos de consulta y evaluacion que subrayen la eficiencia, la
prediccion y la l1o6gica de las formulas matematicas.

En tal sentido, coincidimos en indicar que el modelo habitual de evaluacion, para
este instrumento y en el contexto educativo analizado, como ya mencionamos,
mayormente parece fundarse en lo sustancial de una duracion temporal segmentada en
unidades especificas — minutos — y donde las observaciones estriban en que el alumno
demuestre las habilidades motrices adquiridas, tanto mecanicas como técnicas, en
detrimento de una mirada mas holistica, a una totalidad de la obra de arte. Entonces, la
acumulacion de capitales puede verse como el proceso de acopio técnico-mecanico
generado durante toda la carrera, con la premisa de que esos conocimientos permitirian

incrementar el nivel de dificultad técnica de las obras musicales. Pero, ademas, el
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incremento del tiempo de evaluacion (Figura 36), derivaria en una eficacia mayor en la

profesionalidad del futuro egresado.

En similar direccion, desde la pedagogia critica Carr y Kemmis (1986: 144)
comparan el predominio de las ciencias naturales en todas las esferas sociales, incluidas,

por supuesto, las instituciones educativas:

El papel de la ciencia se convertia en técnico: alimentar el razonamiento
instrumental y proporcionar los métodos y los principios para resolver los
problemas técnicos de la produccion de resultados determinados
previamente; en cuanto a la ciencia misma, se habia convertido en doctrinaria,
convencida de tener resueltos los problemas esenciales de la naturaleza de la
verdad, y se habia reducido a la filosofia de la ciencia el campo de la
epistemologia. Se tenia la conviccion de que la ciencia habia llegado a ser <<
cientificista >> y se creia en su poder supremo para responder a todas las
cuestiones significativas.

Aplicado este esquema, es entonces coherente la inclusion de los modelos de
ensefianza y evaluacion aplicados, ademads del distanciamiento con enfoques alternativos
que pudieran incluir cuestiones diversas que, al no ser mensurables en dicho paradigma,
caen por sospechosas en su grado de fiabilidad. Agregan Carr y Kemmis (1986: 146) que
“la racionalidad pasaba a definirse exhaustivamente en funcion de la conformidad para
con las reglas del pensamiento cientifico, y como tal quedaba privada de toda
potencialidad creativa, critica y valorativa”, es decir, de la posibilidad para la elaboracion

de imagenes ficcionales y poéticas (Belinche, 2001: 11).

Al respecto de los autores vinculados estrictamente con la pedagogia de la
guitarra, relevaremos en este espacio a dos de ellos — ambos extraidos de la
documentacion oficial y presentes en los relatos de las entrevistas realizadas — que aportan

evidencia tedrica para sostener nuestras conjeturas.

El primero de ellos es Emilio Pujol, cuyo aporte mas importante a la ensefianza
instrumental se encuentra en su serie La Escuela Razonada de la Guitarra. Este autor
presenta a través de los cuatro tomos que contiene su obra tedrica mas importante, una
serie de exposiciones técnicas que se abordardn con el objetivo de revisar la mirada
conceptual. Es, quiza, quien mejor ha sistematizado y completado el marco tedrico que
sirvi6 de modelo en los inicios de la educacion artistica de la guitarra en el Conservatorio

y que aun hoy continua presente en el plan de estudios de este instrumento. Este tratado
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— La Escuela Razonada de la Guitarra — nos revela ya desde su titulo los primeros
indicios de la concepcion filosofico-pedagogica en que se cataloga. Una breve cita de su

contenido posibilita identificar los nucleos tematicos (Pujol, 1956: 13):

Existen dos géneros de facilidades independientes uno del otro. El
primero abarca la facilidad mental que permite comprender, retener y deducir
ampliamente, todos los problemas de caracter musical y artistico aplicados al
instrumento, lo cual determina una gran ductilidad de espiritu. El otro,
consiste en una facilidad que radica, sobre todo, en las facultades fisicas de
las manos, acompafiada de cierto dinamismo cerebral; una especie de
habilidad deportiva, hija del sentido acrobatico y que un espiritu de audacia
puede llevar a la realizacion de verdaderas proezas, por poco que las demas
facultades acompafien.

Por otro lado, incluimos ademas a Abel Carlevaro como teoérico fundamental en
la Guitarra académica del siglo XX por varias cuestiones. La primera de ellas es que lo
presumimos como un continuador de la perspectiva pedagogica de Pujol, aunque con
algunas diferencias que detallaremos en el capitulo 1. Carlevaro es autor de la que,
probablemente, sea la obra mas relevante desde el punto de vista tedrico instrumental en
los ultimos cuarenta afios: Escuela de la Guitarra. Exposicion de la teoria instrumental.
Esta obra forma parte esencial del acervo conceptual del instrumentista del Conservatorio,
y por esta causa fue seleccionada para su estudio. Se ha transformado, con el tiempo, en
un método de aprendizaje estandarizado no solamente a nivel regional sino, ademas, a
nivel nacional e internacional. Conjuntamente al texto anterior, incluimos en nuestro

analisis la Serie Diddctica del mismo autor.

Otro referente a partir del cual sostendremos algunas ideas es Robert Connell,
autor que desarrollaremos en el capitulo 2, condensando para esta Introduccion General

un fragmento de su articulo “La justicia curricular” (Connell, 2009: 6):

Evidentemente, todos los curricula implican una codificacion. Pero algunos
descansan sobre cuerpos de conocimiento cerrados y definen la ensefianza como
instruccion autorizada en unos contenidos determinados. Otros abarcan el cambio
cultural e investigan en la creacion de nuevos significados. La ensefianza de la
musica es un ejemplo ilustrativo, con el conflicto entre una codificacion cerrada (el
curriculum autoritario de los conservatorios) y otro abierto (generalmente basado
en las aportaciones de la musica rock).
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La imagen de algo cerrado o, como dijimos anteriormente, de un nucleo duro,
pareceria apropiada para asistirnos a nuestra discusion. Implica la idea de una

“interioridad” y una “exterioridad” que legitima la pertenencia o ajenidad a la Academia.

Esta cuestion abre varios puntos de analisis. En primer lugar, cabe preguntarse:
(quiénes escribieron el aparato conceptual tedrico sobre el cual se sostienen los
argumentos legitimadores de la existencia (o su ausencia) de los contenidos especificos
en la formacion del instrumentista? La respuesta inmediata pareceria direccionarnos hacia
la Europa de hombres (y no de mujeres...) blancos, cristianos y centrales (no existen
practicamente referencias de paises como Grecia, Portugal, Noruega, Finlandia, etc.).
También, es necesario preguntarse como es el mecanismo por el que se sostiene a través
del tiempo ese nticleo duro de autores/repertorio, que ha derivado en si mismo como
contenido obligatorio de aprendizaje. Ademas, ;cudles son las raices de un pensamiento
que deriva en la “ajenidad” de una obra? Todas estas preguntas implican reflexiones que

tenemos presentes como esenciales para nuestra investigacion.

Se pondera asimismo el aporte de la historia argentina, en relacién con el contexto
en el cual se cred el primer Conservatorio de Musica en la provincia de Buenos Aires,
que sirvi6é como caso de andlisis. Para ello incluiremos voces de historiadores y referentes

filosoficos. Uno de esos aportes lo brinda Adriana Puiggréds (2003: 139), quien afirma:

El Primer Plan Quinquenal consideraba problema de Estado la
promocién y el enriquecimiento de la cultura nacional. Preveia dos vias
principales para la accion cultural: por la ensefianza y por la tradicion. La
primera se desarrollaria a través de las escuelas, los colegios, las
universidades, los conservatorios, las escuelas de arte, los centros cientificos
y los centros de perfeccionamiento técnico. La segunda, mediante el folklore,
la danza, las efemérides patrias, la religion, la poesia popular, la familia, la
historia y los idiomas. Fomentaria el Estado centros de difusion de las bellas
artes y las ciencias, conferencias, teatro, letras, publicaciones, radio; centros
de investigacion cientifica, literaria, historica, filosofica, filologica, artistica,
etnologica; academias de ciencias, de artes, de letras, de lengua y de historia;
centros de estudios en folklore, lenguas autdctonas, danzas nativas, creencias
religiosas, literatura popular y tradiciones familiares regionales. (EIl
subrayado es nuestro).

Este punto extiende la discusion al proceso politico y social que se vivid en los
primeros afios del peronismo. Las decisiones y acciones implementadas en materia
educativa en la provincia de Buenos Aires durante ese periodo interesan por varias

cuestiones; entre ellas, las tensiones presentadas sobre modelos educativos antagoénicos
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del primer peronismo: uno representado por quien fuera el primer Ministro de Educacion
Gache Piran, de perfil mas humanista y liberal, y otro por Ivanissevich, que encarné una
reaccion conservadora frente a las propuestas del anterior. Destacamos la expresion de
Puiggros (2003) sobre el tridangulo que propone entre cultura nacional — ensefianza —
conservatorio. La pregunta que nos surge es: jen qué medida puede identificarse una
Institucion musical centroeuropea con la cultura en la capital de la provincia de Buenos

Aires?

Para profundizar el complejo proceso histérico en el cual surge el Conservatorio,
nos referenciamos en la siguiente nota publicada en un diario de la época, que incluye

una fotografia tomada en el acto inaugural de la institucion.

pasado ante

el Poder . Ejecutivo el
la  H

Convencién  Constif

Figura 1. Recorte periodistico en archivo del Conservatorio. 1949.

El titulo del articulo destaca la presencia de quien fuera gobernador de la
provincia, aunque la fotografia ilustra también la presencia del arzobispo de La Plata,
monsefior Tomas Solari, que realiz6 el ritual de bendicion en el edificio original. Nos
resulta significativa la presencia de la jerarquia eclesiastica en una institucion educativa
de gestion publica, aun existiendo sectores del peronismo antilaicistas en aquel momento,
lo cual evidencia el disimil entramado politico y social del momento. En tal sentido, los
liberales y los nacionalistas catdlicos pugnaban por imponer sus ideas en los asuntos
educativos, y encontraban controversial, por ejemplo, el hecho de asignar por ley un
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porcentaje de musica nacional en las radiodifusoras de aquel momento (Puiggros, 2003:
129). Incluso mas, esta cuestion podria explicar la imposicion en los programas de estudio
instrumental de un autor argentino en cada nivel, asunto que desarrollaremos en el
capitulo 2. No obstante, nos interesa sefialar la fundacion de una institucion donde
convivian contenidos predominantemente europeos, con esbozos de influencias
nacionalistas, y la incorporacion, ademads de los instrumentos tradicionales, del simbolo
musical del mundo religioso, como es el 6rgano, vinculado directamente a la iglesia
catolica y luterana, tanto en el uso eclesidstico como en el repertorio. Cabe mencionar
que el docente fundador de la catedra fue un presbitero formado en composicion musical

con el primer director de la institucion Alberto Ginastera.

Retomando a Puiggros (2003: 130) en el contexto histérico de la fundacion del

Conservatorio, ésta afirma que:

Una profunda fractura dividia los discursos politicos pedagogicos de los
dos grandes movimientos nacionales, el radicalismo y el peronismo; los
socialistas habian acentuado sus componentes liberales. Junto con los
radicales y los democratas progresistas formaban un bloque con mucha
influencia en la docencia, que defendia la educacion estatal, laica, obligatoria
y gratuita y la reforma universitaria. Los educadores escolanovistas que eran
socialistas como Delia Etcheverry, democratas progresistas como Olga y
Leticia Cosettini, radicales como Antonio Sobral y también los vinculados al
Partido Comunista, como Luis Iglesias, se alinearon en la defensa de los
principios educativos liberales contra el avance del nacionalismo,
identificando peronismo con fascismo, sin comprender su raigambre popular
y sus posibilidades democraticas.

La tension entre el campo popular y los academicistas mas puritanos, ain con
ciertos signos de progresismo, queda evidenciada también en el siguiente documento de

la fecha inaugural.
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Dentro de los Postulados de la
Revolucion el Fomento del Arte
debe Tener un Contenido Popular

De acuerdo con lo anunciado, quedo inaugurado ayer por la
manana, por el primer mandatario

ngo A. Mercante, el Conservatorio de Musica y Arte Escénico,
ubicado en la calle 7 nimero 1141 de esta. ciudad.

mi
La ceremobia contd con una@
erécida concurrencia. Poco des
pués de las 10, llegd al local el
coronel Mercanie, en compaiia
del minigtro secretario de la Cto-
hernacion y era aguardado por
ol vice gobernador sefior Juan B.
Alachado; arzobispo de La Pla-,
ta, inonusefior Tomis J. Solarl;
presidente de la Suprema Corte,
doctor Francisco Brunet; jefe de
ln Base Naval de Rio Santlago,
eontraalmirant, Romén I, Chre-
tien; camarlstas; intendente mu-
nicipal ing. Vital Bertoldi: rec-
tor de la Unlversidad Nacional
de La Plata, sefior Mariano Arrie-
ta v altos funcionarios de la ad-
ministracién pihlica,

Desarrollo del acto

La ceremonia se inlcié con la
ejecucién del Himno Nacional,
que fué coreado por las auterl-
dades v el pablico y estuvo a car-
zo de la Banda de Pollcfa, A cob-
tipuaci6n monsefor Solari, pro-
cedls a bendeeir €l local donde
funcionari el instituio y de In-
medlato el primer mandatario
provinelal us6 de la palabra pa-
ra destacar la lmportanfmtaﬂdat

o que realizaba ¥ na-
i iniclativa del Poder

de la Provincia, coronel Do-

corone sus esfuerzos,'y con esas
becas les facilitamos el cumpli-
miento de sus anhelos y el se
guimlento de su vyocaecléno, =In
Ser gravosos para la ecoilomia !
de sus modestos hogares,

Obras como &sta, prestiglan a
la. Revoluelén, y responden
bien & su idearlo ¥y a su progra
ma. No se ha limitade, como
sabéis, m! goblerno, a las rea
lizaciones materlales y no se con
forma con haber obtenide que
la justicia soclal sea en toda la
provincla una realtdad auspicio
ga, Debemos hacer que la Pa-
tria sea espiritualmente grande
por su cultura, como lo qulers
el General Pepdn, y estaremos
més seguros entonges de que
no habrda de tralcionarse nun-
ca la firme Pclsion proclama-
da en el preambulo de nuestra
Carta Magna, de ‘“‘constitulr uba
Naclén soclalmente jusia, econd
micamente Mhre y politicamen
te =oberana’. .

Por eso, la Honorabl Oa.n;ln-_
cién Constituyente que tuve el
nor de presidir y gque sanclon
la Constitudion O}
poré a ella la |
cién de los Del
cacién y de la

a_lﬁ

e

A, i
: : El arzobispo ar ui- ; b5
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Figura 2. Recorte periodistico en archivo del Conservatorio. 1949.

En el entramado educativo, entonces, aparecen en juego diferentes lineas

pedagogicas,

ideologicas,

politicas, sociales y

estéticas, con intersecciones y

enfrentamientos, y desde el titulo de la nota se percibe ya una clara direccionalidad hacia

los sectores mas reaccionarios, que veian en lo popular una amenaza hacia sus valores,

tal como vieron con desconfianza la incorporacion en las escuelas publicas y

universidades de los hijos de los obreros.

En un extracto de su discurso inaugural, el entonces gobernador Mercante

afirmaba:

Obras como ésta, prestigian la Revolucion, y responden a su ideario y
a su programa. No se ha limitado, como sabéis, mi gobierno, a las
realizaciones materiales y no se conforma con haber obtenido que la justicia
social sea en toda la provincia una realidad auspiciosa. Debemos hacer que la
Patria sea espiritualmente grande por su cultura, como lo quiere el General
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Peron, y estaremos mas seguros entonces de que no habrd de traicionarse
nunca la firme decision proclamada en el preambulo de nuestra Carta Magna,
de “constituir una Nacion socialmente justa, econdmicamente libre y
politicamente soberana”

De esta forma, la justicia social que menciona Mercante en su discurso, intentaba,
entre otras cuestiones, incorporar saberes populares como contenidos curriculares en la
educacion, compitiendo con aquellos que se presumian legitimos por la Academia,
aunque con exiguos logros en la institucion analizada (esto es, en la disciplina especifica)

segun entendemos.

Ademas, el sistema educativo de aquel momento proponia becas para los
estudiantes del Conservatorio, y ampliaba la formacién propedéutica instrumental,

promoviendo cursos de capacitacion previos al ingreso del Profesorado.

Figura 3. Recorte periodistico en archivo del Conservatorio. 1949.
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Las pujas ideologicas y politicas en el Conservatorio de Musica y Arte Escénico
de La Plata finalmente hicieron eclosion cuando las autoridades politicas impusieron el
nombre de “Eva Per6on” a la institucion. Alberto Ginastera, su director en ejercicio, se
resisti6 a tal denominacion, alejdndose en 1952 del cargo que ocupaba. Posteriormente,
fue elegido interventor del Conservatorio en 1956, luego del golpe de Estado de 1955,
que derrocara a Juan Domingo Perén de la presidencia (Scalisi, 2012: 19). Su relacion
con el peronismo quedaria fracturada. El 26 de febrero de 1973, en una carta dirigida por

Ginastera desde New York a su hija, aquel afirma (Scalisi, 2012: 17):

Querida Georgy: En San Salvador todo fue muy bien, con muchas
distinciones y atenciones. Creo que era la primera vez que iba un compositor
de nuestra época y mis conferencias tuvieron mucho éxito, entre ellas el Cello
Concerto, que tocd Aurora. En Nueva York estoy terminando el arreglo para
sacarle las partes habladas y la orquestacion del segundo Piano Concerto que
se estrena el mes proximo, asi que aun estaré por lo menos una semana
encerrado.

Cuando llegué me encontré tu ultima carta en la que me sugieres que
viaje a Buenos Aires. Me gustaria mucho ir, pero tenemos que esperar las
elecciones, no sea que por ahi vuelva “el que te dije” y luego yo no pueda
salir.
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Hipaotesis de trabajo iniciales

Hipotesis general 1: la formacion instrumental y docente de la guitarra - como
instrumento académico - tiene influencia de una corriente positivista educativa y sus
postulados impactan en el acervo artistico del estudiante durante toda la carrera. Piensa
al estudiante como una maquinaria al servicio de la técnica, y es ésta quien mide

objetivamente los avances a través de logros mecanicos.

Hipotesis derivada 1.1: los diversos autores teoricos referidos en la
documentacion oficial pertinente - los programas - promueven un paradigma sustentado
en la teoria tradicional, caracterizado por fundamentos vinculados a las mismas raices de

la ciencia moderna y a los modelos clasicos del tecnicismo.?

Hipotesis general 2: los programas de guitarra (también podriamos denominarlo
el repertorio musical que el estudiante debe aprender) inscriben un conjunto de
composiciones mayoritariamente centroeuropeas y conforma un nticleo duro sobre el cual
establece un “adentro” y un “afuera” determinado por la retérica de la modernidad en

términos de pertenencia o ajenidad.

Hipotesis derivada 2.1: los programas de guitarra carecen de especificidad en
relacion a lo que éstos denominan como “contenido tedrico” y “contenido practico”. En
efecto, si las obras practicas (repertorio) no pueden ser modificadas, estas mismas se

convierten mediante su inmutabilidad temporal en contenido.

Hipotesis derivada 2.2: la seleccion del repertorio instrumental lleva implicita una
ideologia tecnicista que marca la idea de progreso y concede particular preponderancia a
contenidos centroeuropeos regulando, de esta forma, la mayor parte de los aspectos

pedagdgicos instrumentales.
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Metodologia

Instrumentos

1. Entrevistas en profundidad

Dada la especificidad de esta investigacion donde, entre otros factores,
interpretamos la informacion proveniente de sujetos que fueron participantes activos de
la historia que indagamos, creemos que la metodologia de entrevista en profundidad

propone un aporte sustancial a este trabajo y una adecuada posibilidad de aplicacion.

De acuerdo a Marradi, Archenti y Piovani (2007: 216), definimos a este tipo de
entrevista como:
(...) una forma especial de conversacion entre dos personas dirigida y
registrada por el investigador con el propdsito de favorecer la produccién de
un discurso conversacional continuo y con cierta linea argumentativa por

parte del entrevistado, acerca de un tema de interés definido en el marco de
la investigacion

Ambas hipdtesis generales fueron contrastadas durante las entrevistas, ya que las
dos son susceptibles de analisis mediante esta modalidad (aunque no unicamente por €sta,

tal como se especifica mas abajo).

En relacion a la tipologia, el tipo de contacto fue personal para aquellas fuentes a
las cuales se pudo acceder mediante esta modalidad y virtual para aquellas fuentes no
inmediatas. La interaccion fue mediada principalmente por una entrevista de tipo
semiestructurada. También las condiciones del tiempo y lugar fueron delimitadas para

otorgar el mayor confort y seguridad al entrevistado.

En cuanto a la identificacion de las fuentes, se ofrecio la posibilidad de que fuesen
de cardcter andnimas. La totalidad de los entrevistados aceptaron esta propuesta. Esta
opcion se concedio en forma previa a la entrevista. La calidad del anonimato se justifica
a partir de cuestiones laborales, ideoldgicas o en relacion con jerarquias o instancias
superiores que, eventualmente, comprometerian o afectarian la veracidad de la

informacion recolectada.

Todas las entrevistas fueron registradas en audio digital.
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2. Analisis documental de fuentes primarias institucionales y oficiales

Otro instrumento utilizado para recoger informacion fue la documentacién oficial
institucional, puesto que brinda valiosos aportes a nuestra investigacion, toda vez que
construye sentidos significativos y representa una mirada al pasado cuya interpretacion

es parte de nuestra labor.
La documentacion que se analizo proviene principalmente de tres sitios:

e Conservatorio Provincial de Musica “Gilardo Gilardi”.
e Direccion de Educacion Artistica (DGC y E) de la Provincia de Buenos Aires.
e Archivo Historico de la Provincia de Buenos Aires.

Estos sitios fueron seleccionados por razones de poseer la garantia de informacion
historica, oficial y fidedigna. En tal sentido, las firmas, sellos y similares signos de
autenticidad han sido tenidos en cuenta para legitimar la documentacion. Ademas, su

relevamiento se dio por escaneo o fotografia digital.

Muestras

En el caso de fuentes para entrevistar, hemos seleccionado para explicitar en este
trabajo cinco casos paradigmaticos del universo (Ynoub, 2010: 23), dado que nuestra
trayectoria profesional e historia de vida en el contexto educativo donde se implementa
la investigacion nos permite elegir casos particulares que representan significativamente
al conjunto total de posibilidades. En términos teoricos, implementamos un tipo de
seleccion intencional (Ynoub, 2010: 23). La totalidad de los entrevistados posee una
amplia trayectoria, que se inicia en el afio 1962, es decir, trece afios posteriores a que

comience a funcionar el conservatorio en cuestion hasta la actualidad.

En relacion al topico de este apartado, las muestras seleccionadas son, a nuestro
criterio, relevantes y suficientes principalmente por tres motivos. El primero es que en la
investigacion participaron muchos otros casos entrevistados, docentes jubilados y en
funcion de la Institucion, con la particular condicion de no ser mencionados en el trabajo.
De esta forma, quienes si accedieron a registrar sus entrevistas, fueron cotejados con el
conjunto de respuestas y aportes de quienes decidieron no hacerlo. En tal sentido,

podemos afirmar que, ante la reiteracion de ciertas respuestas, la muestra se considerod
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saturada. Ademas, los casos seleccionados que efectivamente dieron la aprobacion para
ser registrados en grabaciones, comprenden a especialistas de extensa trayectoria en el
contexto educativo analizado, alcanzando la mayoria un minimo de 30 afos de
experiencia como estudiantes primero, y luego docentes. Finalmente, la poblacion
(Marradi, Archenti y Piovani, 2007: 88), es decir, el universo de posibilidades para
analizar - en nuestro caso los docentes de la Institucion - no es un nimero
significativamente extenso, mas bien reducido y discreto si tenemos en cuenta a aquellos

que tuvieron una permanencia pedagogica representativa.

En relacién con la documentacién para analizar, hemos tenido en cuenta la
totalidad que estaba en existencia y/o vigente en el momento del relevamiento en las tres
instituciones mencionadas anteriormente y en directo vinculo teméatico con nuestro objeto
de estudio. La exhaustividad, pertinencia y exclusividad de la busqueda se dio a partir de

consultas con autoridades y responsables de las areas pertinentes.

En este sentido, en la muestra de la Musicoteca institucional se relevaron para esta
investigacion 16.826 textos y partituras* que representan la totalidad de las existentes en
el Conservatorio al momento de finalizar el recogimiento de la documentacion®. Algunos
datos seleccionados para este estudio se incorporaron en el Apéndice II. Cabe mencionar
que el recorte de los mismos se justifica mas por la excesiva extension que por su

pertinencia.

En el caso de los programas de estudio se verificaron para este estudio 567 folios
procedentes tanto de la Direccion de Educacion Artistica de la provincia de Buenos Aires,

como, también, del Conservatorio Provincial “Gilardo Gilardi”.

Ademéds, se incluyeron en este trabajo el relevamiento de fotos antiguas,
programas de concierto, recortes periodisticos y libros de firmas que afiaden un total de

424 documentos.

La totalidad de la documentacion analizada se encuentra digitalizada y
resguardada por copias de seguridad en discos rigidos, pen drive y en disco virtual

(Gdrive).

A su vez, se realizd la reconstruccion de documentacion perdida o inexistente en

la actualidad a partir de los testimonios orales provistos por las fuentes.
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Plan de tratamiento de datos

En forma general hemos determinado dos tipos de técnicas para el tratamiento de los

datos relevados, tanto para la documentacion que se analizé como para las entrevistas:

e Interpretacion y andlisis hermenéutico del discurso, en contraste con el

marco teérico y la informacion de los datos.

e Subsidiariamente al punto anterior, realizamos un analisis de tipo
estadistico para aquellas variables y/o valores que lo requirieron, con el objeto de

profundizar algun aspecto del estudio.

En relacion con el tratamiento de datos provenientes de la bibliografia del marco
tedrico de los programas de estudio, nuestro analisis tuvo una primera fase de tipo
estadistica. El protocolo implementado relevo principalmente valores de porcentajes y de
moda® de los conceptos claves analizados que surgieron tanto de la documentacion oficial
como de las entrevistas. La justificacion para este tipo de estudio en su etapa inicial se
vincula a la posibilidad de descubrir correlaciones posibles en las dimensiones de analisis
elegidas para la presente investigacion. Los datos estadisticos no fueron incluidos en
forma explicita en el cuerpo central del trabajo, sino que formaron parte de la etapa
exploratoria del tema. De esta forma, por ejemplo, en el Apéndice I puede verificarse la
importancia que se le otorga a cierta bibliografia en detrimento de otras posibles, es decir,

la preponderancia de ciertos autores por sobre otros.

Ademas, se tuvieron en cuenta datos que aparecian como relevantes desde el punto de
vista conceptual, que pudieron vincularse significativamente con nuestro marco teorico,
y que, eventualmente, no fueron incorporados en la matriz de datos del Plan de Tesis

original.

Incorporamos, también, un analisis de tipo hermenéutico - interpretativo para los
datos recolectados en las entrevistas, los programas de estudio y en el relevamiento de la
bibliografia oficial. De esta forma, el estudio se inscribe en el marco de una investigacion
de tipo descriptivo — interpretativo, proponiendo un andlisis por el método de

comparacidn constante.

Esta investigacion no refiere a temas de andlisis musical (al menos desde las
perspectivas tradicionales de esta disciplina), sino que nos remitimos a €l por proximidad

ontologica con el objeto de estudio.
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Acordamos con que validar inductivamente un modelo posible de pedagogia para
la guitarra deberia efectuarse mediante el contraste con una gran cantidad de casos, lo que
excederia los objetivos propuestos para esta investigacion. En relacion con la posibilidad
de generalizar las conclusiones alcanzadas en esta tesis, convenimos con Hans-Georg
Gadamer (1993: 11) en que:

(...) el conocimiento histérico no obstante no busca ni pretende tomar
el fendbmeno concreto como caso de una regla general. Lo individual no se
limita a servir de confirmacion a una legalidad a partir de la cual pudieran en
sentido practico hacerse predicciones. Su idea es mas bien comprender el
fendmeno mismo en su concrecion historica y unica. Por mucho que opere en
esto la experiencia general, el objetivo no es confirmar y ampliar las
experiencias generales para alcanzar el conocimiento de una ley del tipo de
como se desarrollan los hombres, los pueblos, los estados, sino comprender

como es tal hombre, tal pueblo, tal estado, qué se ha hecho de él, o formulado
muy generalmente, como ha podido ocurrir que sea asi.

A proposito de la cita, decimos que no tenemos en este trabajo pretension alguna
de generalizar los resultados, al modo de la logica deductivista, sino entablar un modo
posible de comprender el modelo pedagogico, verificando su pretendida posibilidad de

implementacion en la practica artistica.

Delimitacion

El objeto de estudio de esta investigacion se circunscribe al desarrollo histodrico,
perspectivas teodricas implicitas y referencias estéticas del Profesorado de Guitarra en el
Conservatorio Provincial de Musica “Gilardo Gilardi”, en un corte diacronico desde la
implementacion de esta oferta formativa docente en la mencionada institucion en el afio
1948 hasta el 2016. De esta forma, incluimos en nuestro analisis unicamente el titulo
habilitante que se obtiene en la institucion seleccionada, que se corresponde con el Nivel
Terciario y perteneciente a la Rama Artistica de la Direccion General de Cultura y
Educacion de la Provincia de Buenos Aires. A manera de excepcion, afiadimos algunos
ejemplos sobre el recorrido pedagogico que realiza el estudiante que ingresa en el

profesorado, llamado en la actualidad Ciclo de Formacion Basica (Fo.Ba.), dado que, de
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hecho, se transforma en un paso casi obligatorio para el conjunto de los alumnos y

proporciona informacion valiosa ab origine del Profesorado.

La institucion sobre la cual se realizo este trabajo fue creada a partir de la sancion
de la Ley provincial N° 5322 el dia 29 de octubre de 1948 y promulgada el 23 de
noviembre del mismo afio. Las actividades pedagdgicas y artisticas se iniciaron el 18 de

mayo de 1949, bajo la direccion de Alberto Ginastera.

El citado establecimiento se presenta como sumamente relevante como caso
particular puesto que fue el primer conservatorio en la jurisdiccion de la provincia de
Buenos Aires. De esta cuestion sefialamos que los planes de estudio — aprobados por la
Resolucion 138/48 de la Secretaria General de la Gobernacion — y ciertas lineas
pedagogicas que aqui analizamos se han replicado en los demads conservatorios fundados

posteriormente en Buenos Aires.

En el cuadro siguiente se verifica el desarrollo historico y territorial de esta

institucion musical.

Conservatorios de la Provincia de Buenos Aires

Afo de fundacion Lugar
1948 La Plata
1951 Banfield
1957 Chivilcoy
1957 Bahia Blanca
1960 Gral. Pueyrredon
1965 Chascomus
1966 Vicente Lopez
1969 Morén
1979 Junin
1979 Gral. San Martin
1979 Olavarria
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1980 Tres Arroyos
1981 Tandil

1982 Lincoln

1983 San Pedro
1985 Mercedes
1985 Pehuajo

1989 Pergamino

Por ultimo, referimos también que este analisis de corte diacronico comprende los
momentos fundantes del objeto de estudio (los programas) tanto como su devenir
historico, pero focaliza la atencién especialmente en los ultimos cuarenta afios
aproximadamente, dado que las diversas fuentes y los testimonios orales a los cuales nos
remitiremos sustentan con mayor solidez la historia reciente. Ademas, creemos que esta
mirada actualizada contribuiria de mejor modo a una eventual discusion en torno al

desarrollo de los topicos aqui presentados.
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Capitulo 1

Marcos tedricos en la pedagogia de la guitarra clasica

El método de la autoridad, entonces, es aquel método que consiste en resolver
una cierta duda mediante la adopcion de aquella creencia que nos es transmitida por

otros sujetos que estan investidos de autoridad

Juan Samaja (2010)

1.1 Introduccion

Para la reflexion sobre los nucleos conceptuales que se han consolidado en el curriculum
especifico de la ensefianza instrumental para la guitarra en el Conservatorio de Musica
“Gilardo Gilardi”, hemos seleccionado las obras tedricas que aparecen especificadas en
los programas — historicos y vigentes — que poseen mayor desarrollo en relacion con las
definiciones o precisiones conceptuales, con especial interés en la posibilidad de generar
categorias de analisis que permitan poner en debate la perspectiva filosofico-pedagdgica

en las cuales se sustentan.

La pertinencia de este andlisis se fundamenta en que los autores referenciados en
el citado curriculum especifico - los programas de estudio - desarrollan con exhaustividad
y profundidad tedrica una serie de contenidos que conforman, a nuestro entender, el

marco teérico sobre el cual se sustenta el conjunto de la pedagogia instrumental.

De acuerdo a lo expuesto y a la documentacion oficial relevada y analizada,

quienes aparecen como mayores exponentes son, en orden historico, Emilio Pujol

(Espaia, 1886 - 1980) y Abel Carlevaro (Uruguay, 1916 - 2001).

En el primero de los casos, las producciones teéricas de Pujol comienzan a editarse
a partir del afo 1934, luego en 1935, posteriormente 1954 y culminan en 1971, lo que
evidencia dos aspectos: en primer lugar, que el inicio de sus escritos antecede en mas de
una década a la fundacion del conservatorio elegido para esta investigacion, y en segundo

lugar, su continuidad en el tiempo da cuenta del impacto que tuvo en la pedagogia
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instrumental su teoria, que lo recibié como insumo pedagogico apto para la ensefianza

académica.

Abel Carlevaro, a diferencia de Emilio Pujol, publicé sus obras conceptuales con
posterioridad al origen del primer programa de guitarra oficial en la provincia de Buenos
Aires. No obstante, afirmamos que estos escritos estan integrados al aspecto tedrico de la
ensefianza de la guitarra, que ya estaba vigente, evidenciados por la sostenida inclusion
que de ellos se ha dado en los programas. No percibimos una ruptura, una discontinuidad,
mas bien una sistematizacion, en ciertos aspectos divergente, pero que mantiene los
rasgos caracteristicos de la tradicion pedagdgica.  Ambos autores aparecen
reiteradamente mencionados por los entrevistados, adjetivandolos como pertinentes e,

incluso, necesarios.

También incluiremos en el analisis de este apartado a las producciones
bibliograficas de Hilarion Leloup (Espana, 1876 — 1939). Este autor se elige a partir de
su importancia en la insercion dentro de los programas del instrumento, en la aplicacion
de sus conceptos y metodologias de estudio por parte de los docentes y por conformar lo
que algunos especialistas denominan “Escuela de Tarrega” junto a Emilio Pujol, que
pareciera ser el paradigma vigente en la enseflanza de la guitarra académica en el

conservatorio.

Por otra parte, y siempre de acuerdo a la documentacion historica relevada y a los
testimonios orales recogidos mediante entrevistas, agregaremos en nuestro trabajo breves
referencias a las obras y autores con similares caracteristicas a Pujol y Carlevaro, pero
cuyo desarrollo tedrico no estd mayormente regido por texto académico sino por la
produccion con fines pedagdgicos en soporte de partituras. Estos son los casos de Jorge
Martinez Zarate (Argentina, 1923 — 1993), Mario Rodriguez Arenas (Argentina, 1879 —
1949) y Julio Sagreras (Argentina, 1879 — 1942).

También, y en sentido similar al parrafo anterior, incluiremos someramente
algunas cuestiones sobre los métodos instrumentales que se publicaron en la Europa del
siglo XIX, citando autores como Dionisio Aguado, Ferdinando Carulli, Napoledn Coste,
Mauro Giuliani, entre otros. No obstante, la inclusion de estos tltimos no se aprecia como
sistematizada en una mirada diacronica de los programas, pero constituyen un sustento
con significativa carga historica del instrumento. En tal sentido, se verifica
explicitamente, una gran cantidad de obras musicales de tales autores, con lo cual sus

métodos aparecen en forma solapada o recurrente en forma esporadica, mas librada a la
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eleccion del docente o al estudiante con caracteristicas de investigador que al estudio

organizado desde el curriculum especifico.

A diferencia de ciertos textos de educacion, a veces olvidados, otras respetados, o
directamente indiferentes al interés de la comunidad educativa, los métodos
instrumentales incorporados en el programa oficial son obras a las cuales el estudiante
recurre dia a dia. Forman parte de su rutina cotidiana. De esta manera, el estudiante que
ingresa al Conservatorio adopta — involuntariamente o no — un método que eligieron por
¢l y seguird el mandato de su autor. Es interesante sefalar que el término aufor es,
etimoldgicamente, la raiz de autoridad. La independencia del estudiante, su autonomia,
queda relegada al modo en que cumplird con el método, con la forma en que recorrera el
camino que otros trazaron por él.

Picco (2014: 16) afirma que el curriculum se ocupa de lo que se debe ensefiar,
mientras que la didactica atiende cuestiones vinculadas al método, al como ensenar.
Precisamente, este capitulo de nuestra investigacion recupera la bibliografia tedrica que
figura como obligatoria en el curriculum especifico de la guitarra - es decir, lo que se
debe enseniar - en el contexto académico elegido para el presente estudio, e incluye
aquellas que permiten contrastar conceptos o marcos teoricos evidenciados mediante
texto académico por sus autores.

Hablar de bibliografia tedrica obligatoria en los programas de ensefianza de un
instrumento, que son eminentemente practicos, pareceria a priori una contradiccion. Sin
embargo, en nuestro andlisis incorporamos aquellos textos que contienen desarrollo
conceptual, en forma previa al uso de partituras o acompanando ciertas explicaciones, y
que por esta razon permiten contrastar términos vinculados a nuestro marco teérico.

Como mencionamos anteriormente, al finalizar la primera parte de este capitulo
agregamos en forma excepcional algunos autores que no incluyen un sustancial desarrollo
tedrico, pero que comulgan, a nuestro entender, con el contexto normativo en cuestion.
Son estos los casos de la mayoria de autores europeos que desarrollaron los métodos
durante el siglo XIX y que revisten importancia por su inclusion en los programas en su
origen, pero mas aun teniendo en cuenta la vigencia actual que poseen en la formacion
instrumental en el Conservatorio. En tal sentido, mencionaremos algunos de ellos, aunque
sin analizarlos en forma exhaustiva ya que escaparia a los objetivos de nuestra
investigacion’: Método Completo para guitarra (Dionisio Aguado), Método para la
guitarra (Fernando Sor), Método completo de guitarra (Fernando Carulli), Método

completo para Guitarra (Mateo Carcassi) y los Estudios para la Guitarra (Mauro
40



Giuliani). En ellos pueden verificarse ciertos procesos de sistematizacion, con similares
categorias de contenidos y referencias teéricas apuntadas a ejercitaciones musculares, a
posiciones corporales adecuadas, en detrimento de otras prohibidas, a la busqueda de
sonidos “llenos, redondos, puros y agradables” (Aguado, 1843: 3), entre otras

caracterizaciones de similar enfoque.

1.2 Iniciadores del curriculum instrumental

1.2.1. La Escuela Razonada de la Guitarra. Basada en los principios de la técnica de

Tarrega

En el siguiente apartado analizaremos los textos teoricos de Emilio Pujol (1886 — 1980)
que se encuentran incluidos en los programas de guitarra del Conservatorio Provincial de
Musica “Gilardo Gilardi”, tanto historicos como actuales (no se expresan diferencias

sustanciales en un corte diacronico de los mismos).

La Escuela Razonada de la Guitarra. Basada en los principios de la técnica de
Tarrega consta de cuatro volimenes publicados sucesivamente por su autor a lo largo de

casi cuarenta anos.

El primer volumen fue editado en Buenos Aires en el afio 1934; el segundo en
1935; luego, el tercero en 1936 y, finalmente, el cuarto en 1971. Si bien Pujol menciona

un quinto libro, nunca fue terminado el borrador para su publicacion.?

De acuerdo a la documentacion relevada del primer Conservatorio Provincial de
Musica, la Escuela Razonada de la Guitarra (ERG en adelante) ingresa formalmente a la
Biblioteca de la institucion el 7 de octubre de 1952°, es decir, tres afios después de iniciar
sus actividades. Se constituye, de esta forma, en uno de los primeros textos tedricos que
localizamos para el estudio de la guitarra en el citado contexto educativo,' y por ello
encontramos como sumamente relevante la indagacion conceptual que planteamos al

respecto.

ERG parece indicar desde su titulo la matriz del pensamiento que subyace bajo su

concepcion: la razon como estructura de un pensamiento que organiza, selecciona y
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ejecuta una serie de acciones con un fin concreto que es, principalmente, el dominio del
si mismo y del instrumento. Horkheimer (1973: 15) denomina a este tipo de pensamiento
como razon subjetiva, y afirma que:
Ella tiene que habérselas esencialmente con medios y fines, con la
adecuacion de modos de procedimientos a fines que son mas o menos

aceptados y que presuntamente se sobreentienden. Poca importancia tiene
para ella si los objetivos como tales son razonables o no.

Y continta Horkheimer (1973: 17):

Segun esta ultima (la razon subjetiva, N. del A.) inicamente el sujeto
puede poseer razén en un sentido genuino; cuando decimos que una
institucion o alguna otra realidad es racional, usualmente queremos dar a
entender que los hombres la han organizado de un modo racional, que han
aplicado en su caso, de manera mas o menos técnica, su facultad logica,
calculadora. En ultima instancia, la razon subjetiva resulta ser la capacidad de
calcular probabilidades y de adecuar asi los medios correctos a un fin dado.

La obra, estructurada en cuatro volimenes, recorre una serie de contenidos cuya
secuenciacion se genera a partir de una creciente problematizacion mecanica. El primero
de los volumenes contiene especificaciones de orden tedrico, mientras que los restantes
estdn centrados en ejercitaciones concretas sobre contenidos determinados que,
presupone el autor, debe incorporar el estudiante de guitarra. Analizaremos las

concepciones educativas que surgen en este material a partir de sus referencias tedricas.

Una breve cita de su contenido permite identificar los nucleos tematicos que

evidencian su marco conceptual:

De una manera razonada y ordenadamente progresiva, desarrollara las
facultades de sus dedos y el conocimiento de la técnica del instrumento por
medio de ejercicios preparatorios (escalas, acordes, arpegios, trémolos,
ligados, trinos y demas procedimientos instrumentales), que constituyen la
base primordial de la facilidad necesaria para una ejecucion perfecta.
Practicandolos con atencion y método, resolverd en cada ejercicio no
solamente las dificultades del ejercicio en si, sino el principio de muchas
dificultades derivadas (Pujol, 1956:17)

La razén es el método esencial para poder ejecutar'! la guitarra - segan Pujol - y
ademads la forma en que el estudiante debe estudiarla serd ordenadamente progresiva.
Tomando en cuenta la perspectiva tedrica que parece sustentar su autor, es posible
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circunscribir este tipo de argumentacion al campo de la teoria tradicional y a la razén
subjetiva, que citamos de Horkheimer (1973) anteriormente. La promesa de este método
es que el estudiante aprenda una serie de contenidos técnicos que le permitiran arribar sin
esfuerzo, y sin reflexionar sobre el sentido de tales contenidos, a cualquier obra del
repertorio académico que desee ejecutar. En otros términos, subyace bajo este método la
premisa de que el estudiante no debe pensar por si mismo en como resolver los problemas
del arte (es decir, formales, materiales, técnicos o estéticos), sino que el autor ya presenta
las soluciones posibles, al menos desde el aspecto mecanico del instrumento. La tarea del
estudiante sera aprehenderlas y utilizarlas con los fines previstos. Al respecto,
Horkheimer (1973: 34) sostiene:

Tal como a menudo y con justicia se ha sostenido, la ventaja de la
matematica — el modelo del pensamiento neopositivista — consiste
precisamente en esta “economia del pensamiento”. Se realizan complejas
operaciones logicas sin que realmente se efectien todos los actos mentales en
que se basan los simbolos matematicos y logicos. Semejante mecanizacion es
un efecto esencial para la expansion de la industria; pero cuando se vuelve un
rasgo caracteristico del intelecto, cuando la misma razon se instrumentaliza,

adopta una especie de materialidad y ceguera, se torna fetiche, entidad
magica, mas aceptada que experimentada espiritualmente.

Por otra parte, intuimos, desde nuestra perspectiva, la construccion de un proceso
de mimesis no estética, sino mas bien mecanica. El estudiante imita los ejercicios
planteados en estos volumenes con el proposito de que en algin momento se transformen
en arte (;En qué momento esto ocurrira? No lo sabemos. De esta forma, el estudiante
intenta producir arte por un camino maratonico, donde encontrara centenares de ejercicios
diferentes en los cuales deberd ocupar su tiempo. No se sabe cuando llegara a destino.
Segun el mismo Pujol, el destino es “la ejecucion perfecta” (Pujol, 1956:17). Quiza se
transforme en un emulador del arte, pudiendo replicar los ecos de lejanas musas
inspiradoras. Incluso, al modo de Platon, podriamos pensar en qué distancia se encuentra
el estudiante de poder producir arte: si para el filosofo griego el arte copia una realidad
que a su vez imita la idea, el estudiante que sigue este método podra realizar numerosos
ejercicios que no son sino fragmentos inconexos de un escenario ajeno a la musica, con
la promesa de que luego estos (los ejercicios) le permitiran integrar en la resoluciéon de
las dificultades técnicas de una obra (la realidad), pero que dista atin mas de una posible

produccion poética musical (la idea).
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Descubrimos en este contexto también la idea del fetiche por la mercancia ;Cuél
es aqui la mercancia para el estudiante? Esta compuesta de diferentes tipos de bienes que
aparecen clasificados en forma de disimiles contenidos establecidos por el autor: escalas,
acordes, arpegios, ligados, trémolos, tipos de pulsaciones, posicion adecuada del cuerpo,
entre otros con similar mirada teorica. Para acceder a estos bienes, el alumno debera
invertir su tiempo, involucrando su cuerpo y su psiquis en el esfuerzo que remite a la

obtencidn de las destrezas técnicas.

Se produce entonces un proceso de acumulacion de partes-contenidos, que ahora

vemos como la mercancia del estudiante. Siguiendo a Lukacs, citado por Entel (2008:31):

[...] el problema del fetichismo de la mercancia es un problema
especifico de nuestra época, un problema del capitalismo moderno. Como es
sabido, ya en estadios evolutivos muy primitivos de la sociedad ha habido
trafico mercantil y, con €I, relaciones mercantiles objetivas y subjetivas. Pero
lo que aqui importa es otra cosa. En qué medida el trafico mercantil y sus
consecuencias estructurales son capaces de influir en la vida entera de la
sociedad, igual la externa que la interna. Importa pues, el problema de la
medida en la cual el trafico mercantil es la forma dominante del intercambio
o metabolismo de una sociedad, y esa cuestion no puede resolverse de un
modo simplemente cuantitativo concorde con las modernas costumbres de
pensamiento, ya cosificadas bajo la influencia de la forma dominante. (El
subrayado es nuestro).

Si aceptamos la concepcion de Lukidcs que el capitalismo y las relaciones
mercantiles influyeron en la existencia del hombre occidental, la ensefianza de un
instrumento en una institucién estatal no puede estar ajena a esta circunstancia, y la
conglomeracién teodrica sobre la cual se sustenta también estara impregnada con esta
perspectiva. De esta forma, el surgimiento de métodos normalizados para el estudio de
un instrumento se da en forma exponencial durante el periodo inmediato a la revolucion
industrial, y copia de este sistema aspectos de tipos organizacionales, jerarquicos y

funcionales.

En términos de Adorno y Horkheimer (1998:150), planteamos que: “El encanto
pasa al mero obrar, al medio, en suma, a la industria. La formalizacién de la razon no es
sino la expresion intelectual del modo mecanico de produccion. El medio es convertido

en fetiche: y como tal absorbe el placer.”
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El proceso queda resumido en un movimiento que va desde la fragmentacion de
la realidad, del arte en nuestro caso, hacia una transformacion en fetiche mercantil de esas

partes, que son ahora contenidos de aprendizaje en un instrumento.

Tal como ocurre con el fetiche erotico, lo esencial no ocurre en el objeto en si
tomado como hechizo (Acha, J; Colombres, A.; Escobar, T, 2004:233) sino en todo
aquello del fenémeno que queda descartado como tal. Vemos aqui un proceso de
desinterés por otros aspectos del arte, que al quedar fuera del hechizo placentero no reviste
interés alguno para la produccion. Y como sucede con el fetiche erdtico, la apariencia, lo
externo queda elevado a una categoria superior por sobre la esencia. Lo que recubre
deslumbra, y el contenido profundo de la totalidad se pierde por imperceptible para quien

esta fascinado.

A diferencia de las artes colectivas como el teatro o la danza, el guitarrista del
profesorado pasara momentos de soledad con su fetiche. Se convertiran en momentos
intimos. Esta es una condicidon fundamental para su preservacion: debe estar ajeno a las
miradas externas. Y esta cuestion es algo recurrente entre los estudiantes de un
instrumento como este: las horas de trabajo sobre la guitarra son generalmente campos
solitarios. La pulsion es sublimada con el arte y ese proceso es conducido por el placer

que produce el fetiche.

Acerca de esto, Colombres et al (2004: 233) advierte sobre dos tipologias de
objetos con cualidades fetichistas:
a)  “Simples objetos que de por si carecen de poder, y que llegan a tenerlo
en virtud de una transferencia que le hace un hechicero durante un
ritual;
b)  Objetos a los que se considera ya depositarios de cierto poder, aunque

tampoco faltara aqui el rito del hechicero para reforzarlo o encauzarlo
en una direccion determinada”.

Definido el objeto, resta atin precisar quien toma el lugar del hechicero, que es
condicion determinante para la mutacion en fetiche. Este lugar podria ser ocupado por
otros dos integrantes del proceso pedagdgico: el modelo docente y el artista modelo
surgido de la grabacion, que es la industria cultural, y/o del ritual generado en un
concierto. Tanto el docente como el artista pueden fomar ese objeto — la técnica — y
mediante el ritual del concierto, de la clase o de la escucha del producto industrial (el

disco, aunque en épocas de la proliferacion masiva del streaming de audio es casi obsoleto
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hablar de este soporte) transformarlo en una piedra filosofal que entonces el estudiante
deberia hallar. La técnica tiene ahora el encantamiento necesario para cautivar, para ser
deseada. La pretension de poseerla propone al estudiante el sacrificio debido, y la ERG
canaliza razonablemente ese deseo a través de sus formulas y definiciones. Incluso las
paginas de ERG nos pueden vincular, casi a modo de texto sagrado, con una entidad
suprema, también magica, que “fue el mas admirable guitarrista de todos los tiempos y
uno de los més nobles y elevados espiritus consagrados a la musica” (Pujol, 1956:12), es
decir, Francisco Tarrega, sobre quien Pujol afirma haber sistematizado las ensefianzas en
los cuatro tomos de ERG. El estudiante se convierte ahora en un recipiendario de un ritual
estricto, y como tal debera respetar cada instancia, cada momento y repetir los pasos que
otros han sefialado para ¢él. La promesa es acceder a un nivel superior de
perfeccionamiento y el precio es la voluntad de ser guiado. No se perciben espacios para
la reflexion o el pensamiento critico, mas bien se espera de ¢l que cumpla con el mandato
y sostenga, de esta manera, la tradicion. Asi, el estudiante, obsesionado por alcanzar la
pretendida perfeccion mediante la mecanizacion de su trabajo, dedica su tiempo — que es
también su existencia — a la repeticion de ejercicios que, a priori, no se vinculan con una
composicion “real” sino que aparecen como la preparacion necesaria que se requiere para
luego tener la competencia adecuada al momento de ejecutar el programa establecido. La
estrategia consiste en presentar el estudio de un instrumento como una unica via posible
a recorrer, que seria idéntica a la que ya transitaron los grandes maestros del pasado. El
conservadurismo se explicita a través de las paginas del método, que conforma un todo
razonado y coherente en si mismo y elimina cualquier lugar a lo poético, desconfiando
de su capacidad de producir conocimiento verdadero, distanciado de lo cierto, al mismo
modo que Platon desconfiaba de los poetas. La logica se transforma, en este sentido, en
una herramienta - guia insustituible e indiscutible. Las categorias de contenidos que
integran el mundo de la ensefianza instrumental quedan conformadas de manera definitiva
y surge, entonces, el concepto de ajenidad, esto es, aquello que no debe pertenecer a este
conjunto de saberes. Esta impertinencia fue puesta en crisis fundamentalmente durante la

produccion de compositores en el siglo XX.

Una obra como Ko — Tha: Three Dance of Shiva de Giacinto Scelsi (Fig. 4) no
parece tener lugar en las practicas previstas por ERG, permanece en una dimension
extrafia a ella. La composicion genera un retorno a lo percusivo, al pasado prehistorico
donde se sitta el origen ritual de la danza y la musica. La materialidad timbrica es otro

aspecto que propone en si mismo una metafora: la guitarra requiere un espacio y un
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tiempo paralelos a la existencia convencional. El propio compositor demanda al intérprete
un conocimiento de Shiva, advirtiendo que aquellos a quienes les parezca un dios
destructivo deberan utilizar cuerdas de metal; mientras que quienes crean que se trata de
una fuerza que expresa la euforia, tendrdn que implementar el uso de las cuerdas de nylon.
La materialidad timbrica traza un puente imaginario entre lo metafisico y la sonoridad.
Aun mas decisiva parece la ruptura buscada por el compositor al tratar la guitarra desde
lo espacial con una disposicion horizontal, descansando de obligaciones estéticas e
imposiciones corporales generadas por casi ciento cincuenta afos de tradicion

centroeuropea.

Intentar una analogia entre Ko — Tha y ERG pareceria a priori un esfuerzo inutil.
Una sostiene el pasado, garantizando la perpetuidad de una época, mientras que la otra
parece un retorno al pasado, pero desde un aqui y ahora. Marta Zatonyi quiza diria “estas

comparando un gato gordo con un gato blanco”'2.
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Figura 4. Giacinto Scelsi. Ko — Tha: Three dances of Shiva. 1967.

Por otra parte, creemos pertinente reflexionar sobre una evidente fragmentacion
de la realidad, de corte claramente positivista: la produccion de arte con la guitarra queda

reducida al estudio de las partes que propone este autor a través de los volumenes de su
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método. Estas partes son clasificadas y ordenadas por el propio Pujol que sistematiza en
Lecciones (con sus correspondientes instrucciones de como deben ejecutarse) claramente
diferenciadas en términos de cuales partes aprendera el estudiante, la progresividad en

que lo hara y la secuencialidad que debera respetar.

Foucault se inspird en Borges cuando escribié Las Palabras y las Cosas, y cita
esta clasificacion proveniente de un cuento del mencionado escritor argentino:

“[...] los animales se dividen en a] pertenecientes al Emperador, b]
embalsamados, c] amaestrados, d] lechones, ¢] sirenas, f] fabulosos, g] perros
sueltos, h] incluidos en esta clasificacion, 1] que se agitan como locos, |]
innumerables, k] dibujados con un pincel finisimo de pelo de camello, 1]

etcétera, m]que acaban de romper el jarron, n] que de lejos parecen moscas”.
(Borges citado por Foucault 2008: 9)

Sobre el ejemplo anterior, Foucault (2008:11) afirma que durante mucho tiempo
lo hacia reir ;Qué es lo que causa gracia en este extracto? Pareceria que /o inesperado de
las caracteristicas elegidas por la imaginaria enciclopedia china borgeana es /o divertido.
Siendo las clasificaciones una de las caracteristicas propias del enciclopedismo, deben
seguir cierto orden - alguna razén de ser - que el pensamiento logico pueda aceptar. La
taxonomia empleada para segmentar lo animal a priori nos impacta por su apariencia
irracional, por su condicion de absurdo. Agrupar las especies segin esta enciclopedia
pareceria imposible. Sin embargo, ahi esta: existiendo en cada lectura y desafiando las

reglas establecidas por la tradicion cientifica.

En el caso de ERG, su autor elige la siguiente clasificacion para construir su marco

pedagdgico para la ensefianza de este instrumento:

a]Nomenclatura de las partes que lo componen, b]Cualidades
necesarias en una guitarra, c]Las cuerdas, d]Afinacion, e]Extension,
f]Diapason, g]Equisonos, h]Intervalos, i]La escritura para guitarra,
jIDigitacién, k]Sonido, I[]Colocacion de la guitarra, 1l]JLas manos,
m]Advertencias sobre la manera de estudiar, n]Signos, abreviaciones y
términos guitarristicos.(Pujol, 1956:8 y ss.)

Etiquetar, dividir en secciones al fenémeno, es una de las tareas esenciales del
positivismo. La superficie, lo observable y medible por la experiencia directa se
transforma en la unica verdad demostrable. Como sefiala Marta Zatonyi (2002: 84), esta

perspectiva tedrica no descorre los velos sobre el fendmeno, es decir, impide develar,
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imposibilita trabajar en las profundidades del sistema. Mas bien se conforma con lo

evidente.

La clasificacion es también una pertenencia. Lo que no existe en la clasificacion
pautada es ajeno al conjunto y como tal, extrafio a los saberes que se abordaran en el
recorrido pedagogico ;Qué posibilidades podria tener la formacion instrumental y que
Pujol — y por lo tanto el establishment de la guitarra académica — deja por fuera de la
clasificacion mencionada anteriormente? El mas claro parece ser el rasgueo. Con sus
infinitas variantes, con su arraigamiento en la cancién popular, con su identidad
latinoamericana, el rasgueo es cercenado de la educacion instrumental en ERG. Como
mencionamos anteriormente en el ejemplo de Scelsi, el siglo XX propuso una critica a
estos sectores conservadores y por caminos divergentes plante6 una inclusion, desde las

vanguardias, de elementos cercanos al campo popular.

Otros claros ejemplos de esta perspectiva son las producciones de Alberto

Ginastera, Luciano Berio y Helmut Lachenmann para este instrumento.

En el primer caso nos referimos a la Sonata para guitarra, dedicada al artista
brasilefio Carlos Barbosa Lima, quien es un amplio difusor de la musica académica y
popular para este instrumento. En su Finale, Ginastera (Fig. 5) lleva al limite las
posibilidades del rasgueo sobre la guitarra, influenciado en este movimiento por el gesto
percusivo corporal del malambo y la chacarera argentina. En una nota al pie, se aclara
que el rasgueado y la tambora son esenciales para las intenciones del compositor, algo

que podria explicarlo tanto Barbosa Lima como casi cualquier guitarrista popular.
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Figura 5. Ginastera, Alberto. Sonata. IV Movimiento Finale.1976.

Por su parte, Berio plantea en su Sequenza XI (Fig. 3) una disposicion de

elementos ritmicos y timbricos cercanos al flamenco arabe — espafiol. Otra vez, el rasgueo

ausente en los cuatro tomos de Pujol conforma un aspecto central para la interpretacion.
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En Salut fiir Caudwell (Fig. 7), Lachenmann nos propone una fantasia sonora que
explora posibilidades timbricas poco frecuentes. Los guitarristas utilizan sus propias
voces como material de produccion en combinacion con el instrumento. Las
construcciones timbricas en la fonacion conjugan una instancia de ensonacion en la obra.
Seglin las palabras del compositor, la obra estd dedicada a Chistopher Caudwell, un
marxista que creia que el arte debia confrontar la realidad en multiples dimensiones
contradictorias. El tiempo se constituye en un constante fluir de impresiones atravesadas
por contrapuntos de fonemas y materiales dialécticamente construidos entre ambos
instrumentistas. La poesia original, desintegrada en fonemas, es ahora diluida por el

presente y nos propone una nueva temporalidad.

Desde un punto de vista fisico, las frecuencias fundamentales que resultan de las
alturas elegidas por el compositor multiplican los valores esperados, habituales y llevan
al instrumento a los limites mismos de la audicién humana. Las cuerdas, en el caso de
Pujol, se erigen en un rango acotado entre los 82 Hz de la sexta cuerda hasta la ultima
nota pisada sobre el diapason, que tiene aproximadamente unos 990 Hz. Lachenmann
desafia la tradicion construyendo sonidos cuyas fundamentales llegan a 10 KHz — 15
KHz, lo que transforma las lineas melddicas en fronteras con los sonidos sin tonicidad,

percusivos.

Las anteriores producciones confrontan la tradicion instrumental misma. Implican
en el intérprete reflexionar acerca de los limites posibles de la creacion sonora. Exceden
casi cualquier tratado o método escrito para la guitarra ya que no pueden encorsetarse en
canones convencionales. Percibimos como una paradoja que Pujol quede superado por el
tiempo de las vanguardias, pero trasciende su existencia en un recuerdo del pasado
decimondnico. Parece complejo hallar vinculos entre los contenidos presentados en ERG

y los necesarios para el intérprete de estas obras.

Nuevamente en relaciéon con el rasgueo, no deja de parecer una cuestion
desmerecida por su cercania con el campo popular. Quiza la tradicion de la guitarra
académica haya obtenido cierto reconocimiento desde los sectores mas conservadores de
la musica clasica justamente por evitar este contenido en sus producciones mas
relevantes. Una vez mads, la paradoja asiste a nuestro encuentro cuando verificamos que
la obra mas representativa y escuchada de la guitarra clasica probablemente sea el
Concierto de Aranjuez de Joaquin Rodrigo (Fig. 8) e inicie su primer movimiento A/legro
con spirito con rasgueos.
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A Regmo Sainz de la Maza

CONCIERTO DE ARANJUEZ

PARA GUITARRA ¥ ORQUESTA

Digitado por CUITARRA
RENATA TARRACO JOAQUIN RODRICO

B e

Figura 8. Rodrigo, Joaquin. Concierto de Aranjuez. Primer movimiento: Allegro
con spirito. 1939.

55



El sospechoso rasgueo se vinculaba en el pasado con las frases “aprender por
tonos” o “aprender por musica”, con la consabida superioridad de esta por sobre aquella.
En relacion con estas practicas pedagogicas diferenciadas, nuestros entrevistados relatan
experiencias simultaneas donde el profesor del barrio generalmente ensefiaba canciones
y acordes, y en el Conservatorio aprendian a leer musica y tocar obras punteadas. En una
entrevista realizada para esta investigacion se relata lo siguiente:

Uno era la cosa seria y lo otro el divertimento. Como que la musica
folclorica era otra cosa, era... en cambio lo clasico...encima mi mama que se
habia formado también con una profesora muy estricta en piano, le gustaba
que tuviésemos esa ensefianza de otro nivel, en el conservatorio. Y a mi me
gustaba mucho la otra porque era, estudiar guitarra y canto, pero mucho mas
relajado, yo no mezclaba, no tenia problema, eran cosas separadas: por un
lado, estaba el conservatorio y por el otro el profesor de folclore. Eran cosas

antagonicas para mi, eran dos cosas distintas. En una sufria. (Entrevista 2,
2016)

Emerge inmediatamente la idea de oposicion entre lo popular y lo académico, que
son categorias que funcionan actualmente en el imaginario colectivo. Las sensaciones de
aquella nina de diez anos que disfrutaba haciendo musica (“amaba la guitarra”,
manifiesta en otra parte de su discurso) también se contraponen con el sufrimiento que le
producia la ensefianza estricta del Conservatorio'®. En forma solapada, surge también la
idea de que la ensefianza estricta garantizaba su excelencia. Daniel Belinche (2011: 183)
también refiere sobre la idea aqui presentada: “Estos aprendizajes vergonzantes'* — junto
a la no menos repudiable practica de puntear melodias — jamas fueron conocidos por mi
entrafiable profesora que, implacable, siguié con su teoria, su solfeo y sus escalas

diaténicas y cromaticas”.

Las preguntas inmediatas que se abren son: jexiste la posibilidad de una
formacion instrumental en la cual esa categoria popular sea complementaria a lo
académico? ;Cudles son los limites especificos de cada una? ;Qué autoridad garantiza la

pertinencia de un contenido y la ajenidad de otro?

Construyendo una analogia de esta problematica con el campo de las Letras,
Roberto Arlt elabora una temética similar discutiendo a través de sus escritos con los
puritanos del lenguaje. En El idioma de los argentinos (articulo incluido en las
Aguasfuertes porterias) defiende el uso del lunfardo esgrimiendo argumentos

decoloniales (“Nos mandan sus articulos con leyendas en inglés, y muchos términos
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ingleses nos son familiares” [Arlt, 2010: 66], dice en una seccidon) y atacando el
conservadurismo de la escritura, argumentando la inusual distancia entre ese estilo y el
lenguaje popular. En sus propios términos: “Este fenomeno nos demuestra hasta la
saciedad lo absurdo que es pretender enchalecar en una gramatica canonica, las ideas

siempre cambiantes y nuevas de los pueblos”. (Arlt, 2010: 66).

Desde nuestra perspectiva, rehuimos a confrontar un paradigma con otro. La
cuestion de fondo consiste, en nuestra opinion, en revisar la hegemonia de un método que
ha quedado alejado de una vasta cantidad de producciones artisticas que representan
diversos sectores de la sociedad, fundamentalmente las estéticas vanguardistas del siglo
XX, y que también excluye contenidos que hacen a la habitualidad de la practica

profesional del docente.
En otra entrevista, se nos manifiesta lo siguiente:

A la vuelta de mi casa vivia Fermin Favero, el papa de Fernando, ¢l
tenia una escuela de musica completa, ensefiaba piano, violin, todos los
instrumentos y guitarra entre ellos. A esa escuela lo mandaban a mi hermano,
porque esa escuela era mas que nada por tonos, como para entretener, y como
mi situacion era que yo no podia resolver qué era lo que la profesora ensefiaba,
entonces fui a pedirle ayuda a Fermin Favero, un hombre grande y también
imponente pero que me causaba menos temor que mi profesora. Me dijo un
par de cosas, pero de persona a persona, no a larga distancia como eran en las
clases grupales, y con eso me manejé, practiqué y cuando me tocd el turno de
pasar a exponer no fui humillada como otros y asi resisti, resisti un afo, resisti
otro... (Entrevista 3, 2016)

En la descripcion brindada por la entrevistada surge la antigua concepcidn de que
“aprender por tonos” era algo menor, sin importancia, sin profundidad académica: “para
entretener”. Por oposicion, la perspectiva pedagogica del Conservatorio entonces no
debia entretener. No obstante, y quiza sea una paradoja, ese profesor de barrio supo
ensefiarle a aquella estudiante los contenidos institucionales que debia aprender, pero que
el método no podia proporcionarselo. La modalidad del taller donde se aprenden varios
instrumentos, generalmente con wun curriculum abierto, proporciond ciertos
conocimientos alli donde el método no tenia éxito. Es, cuando menos, curiosa la expresion
acerca de la humillacion que padecian los estudiantes y que nuestra entrevistada pudo

superar a fuerza de resistir, segiin sus propios conceptos.
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El método también propone un modelo de enseflanza que creemos obsoleto,
distanciado de la mayor parte de los desarrollos que se han hecho en el campo pedagdgico.
Citamos a continuacion dos ejemplos que permitirdn extender nuestras consideraciones:

El discipulo es para el maestro lo que el enfermo es para el médico. El
Método sera el formulario en el cual puedan encontrarse los medios eficaces
para la curacion total. Para ello es necesario que el discipulo obedezca con

fidelidad y con atencion inteligente, y que el maestro procure no equivocar el
tratamiento. (Pujol, 1956:18)

La analogia entre docente-médico, método-recetario y estudiante-enfermo va de
suya. En la férmula también se incluye la sumision abnegada que debera tener el alumno.
El modelo formativo mira al estudiante como un sujeto al que se debe curar, es decir,
modificar su actual malestar, su carencia de conocimiento, aplicando las recetas que
prescribe el método. La sapiencia del docente se demostrard a partir de la adecuada
administracion de la medicacion. Para ello, deberd identificar con precision los sintomas
que evidencie el alumno, ahora devenido en paciente. Como Jano, el método mira para
ambos lados: a través de la analogia que propone, el docente se construye como poseedor
del saber y debe disponer de acuerdo a lo que requiera la situacién, mientras que el
estudiante debe verse a si mismo como poseedor de una patologia que debe corregirse
mediante la aplicacion de la correspondiente medicina. La clase se ha transformado en
una consulta médica y el Conservatorio en un hospital. Ademas, si aceptamos el modelo
propuesto por el autor, deberiamos reflexionar sobre el lugar en el que se percibe a si
mismo Pujol. Es decir, si el docente que sigue el método se transforma en médico y el
alumno es diagnosticado como enfermo ;Qué lugar ocuparia implicitamente Pujol?
Evidentemente estaria por sobre ambos actores, en un espacio no dicho pero sugerido. El
cred el método que puede remediar cualquier patologia. A su vez, el libro estd basado en
los secretos nunca escritos de esa leyenda romantica llamada Francisco Tarrega. Todo
esto tifie de cierta idealizacion, devocion, por un tiempo cada vez mas lejano donde los
saberes quedan encapsulados y no aparece un espacio de progreso, mas bien de regreso.
Como ocurre con la clasificacion de drogas utilizadas en el tratamiento de enfermedades,
en este método también hay una taxonomia adecuada para la problematica del arte y de
ahi su obsesiva clasificacion de ejercicios que dardn solucion a la practica instrumental:

arpegios, ligados, pulsaciones, escalas, traslados y otros.
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Desde esta perspectiva, el alumno no se vale por si mismo para aprender. No
parece fomentarse su autonomia, su busqueda de una propia identidad artistica. Mas bien
deberia adecuarse a la uniformidad que propone el método, a una estandarizacion de

instrumentistas.

En relaciéon con la llamada Escuela de Tarrega, a la cual Pujol alude
reiteradamente (incluso desde su titulo), el musicélogo espafiol Javier Sudrez-Pajares
(1995: 326) indica: “Atribuirle (a Tarrega) la creacion de una Escuela es un perfecto
desatino; intentar romanticamente explicarle como un islote de talento en un mar de
estulticia — es decir, haciendo abstraccion de sus precedentes historicos — es, asimismo,

la mayor falacia”.

El punto de vista de Sudrez-Pajares es concluyente. Como mencionamos con
anterioridad, aun persiste cierta mirada romantica relacionada con ese compositor que lo
sitla en un espacio jerarquico casi intocable. Pero la mejor prueba de su notable influencia
en el paradigma de la pedagogia instrumental en el Conservatorio se vincula a la cantidad
de obras existentes en el repertorio, cuestion que abordaremos en profundidad en el

capitulo 2.

Retornando a Pujol (1980: 11), en otro fragmento de su método afirma: “Todas
las dificultades que presenta la guitarra son vencibles si el que se propone dominarlas,
cuenta con facultades naturales y consigue someterse a un trabajo consciente y ordenado,

durante el tiempo necesario para vencerlas.”

El Diccionario en linea de la Real Academia Espafola (2017) contiene dos

acepciones para el término dificultad. Son las siguientes:

f. Embarazo, inconveniente, oposicion o contrariedad que impide

conseguir, ejecutar o entender algo bien y pronto.

f. Duda, argumento y réplica propuesta contra una opinion.

Creemos que la primera de ellas se acerca mas al probable significado que tiene
para Pujol. La oposicion que impide ejecutar la guitarra no es otra cosa que la naturaleza.
Su dominio mediante la razon, que para el autor es el trabajo consciente y ordenado, es la
base para construir cualquier tipo de nuevo conocimiento, o al menos para los que €l (el

autor) propone. El desencantamiento, es decir, la inhibicién del encanto (en-canto) de la
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guitarra también es condicion para aprenderla. Cualquier forma de pensamiento, que no

sea el cientifico, parece vedada.

La confrontaciéon con dificultades forma parte del paradigma pedagogico que
sustenta el autor: vencer, dominar y poseer ciertas facultades naturales (probablemente se
refiere a habilidades innatas) son rasgos esenciales para hacer Arte con este método. No
se especifican en el método cudles serian esas dificultades, es decir, cudles son los
enemigos a los que el estudiante debe dominar y, finalmente, vencer. El estudiante —
sujeto — debe cumplir ciertas maniobras, ciertas premisas, para dominar el saber, ahora
objeto. La incorporacion de ese nuevo conocimiento se manifestara en el acto de vencerlo.
Al derrotarlo estard en condiciones de enfrentar nuevos desafios, nuevos enemigos. La
estrategia consiste en cumplir con su deber, es decir, actuar razonablemente sobre el
propio cuerpo de forma tal que este consiga el triunfo sobre la naturaleza que, de acuerdo

a esta mirada, se opone a sus propositos.

El concepto deber tiene una profunda implicancia sobre el paradigma educativo
que sustenta este método. En Argentina fue (;es?) habitual escuchar la frase “hacer los
deberes” (generalmente en el hogar donde habita el estudiante) siendo utilizada en
diferentes niveles educativos como recurso para expresar la necesidad del cumplimiento
de determinadas acciones vinculadas al aprendizaje. Deber y aprendizaje parecen

aspectos diferentes de un mismo fendmeno.

1.2.2. Iniciadores del marco pedagégico en Argentina'>: Hilarién Leloup, Mario

Rodriguez Arenas, Julio Sagreras y Jorge Martinez Zarate

He de recomendar muy especialmente al principiante que al atacar las cuerdas lo haga
sin brusquedad, evitando golpes inutiles, asi como martillar sistemdticamente, pues

nada de ello significa escuela Tarrega

(Leloup, s/f a: 5)

Los textos de Leloup Método elemental para Guitarra. Preparado y digitado de acuerdo
a la verdadera Escuela moderna de Tarrega (Fig. 9) y Escalas, Acordes y ejercicios

técnicos para Guitarra (Fig. 10) revisten singular importancia para la presente
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investigacion. La particularidad que los distingue se vincula a la reiteracion de ingresos
documentados a través de compras y/o donaciones a la Biblioteca de la institucion, lo cual

se explica por el uso e impacto en la trayectoria pedagogica de los estudiantes.

F ' T
H. LELOUP .

METODO ELEMENTAL
PARA GUITARRA

FREPARADO Y DIGITADO DE ACUERDO CON LA VERDADERA

o smcon ESCUELA MODERNA DE TARREGA RICORDI

Figura 9. Leloup, H. (1951). Método elemental para Guitarra. Preparado y digitado de
acuerdo a la verdadera Escuela moderna de Tarrega. Buenos Aires: Ricordi.
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Su contenido tedrico, si bien no es abundante, permite analizar ciertas categorias

que pondremos en tension con el marco tedrico presentado.

Diremos en forma inicial que la fragmentacion de la realidad es un recurso
presente en ambos textos. La presentacion de un orden, de un esquema, de una taxonomia,
que articule la técnica con las composiciones verdaderas, parece ser el proposito esencial
del autor. Una vez mas percibimos una escision presente en el campo de la produccion de
musica. Por un lado, sus textos proponen la desintegracion de la interpretacion en
componentes que se convierten en si mismos en contenidos aislados: escalas, arpegios,
ligados, traslados, etc. Es decir, el estudiante deberia incorporar objetos separados,
desmembrados de un cuerpo con sentido poético, para, posteriormente, hacer uso de ellos
en el contexto de una obra musical. El trayecto entre ambas instancias, es decir, del
aprendizaje del contenido insular a la interpretacion de la musica, nunca queda claro. O
al menos no se especifica con suficiente contundencia tedrica el porqué de esta cuestion.
Pareceria ser un proceso que el estudiante deberia resolver por si mismo en algin
momento de su aprendizaje. La indeterminacion de tal instancia nos parece una cuestion
central para poner en debate. 4 priori, la ausencia de justificacion, que no es otra cosa
que explicitar la justicia de algo, podria indicar un formato pedagdgico signado por los
usos y costumbres cuyos inicios se pierden en la noche de los tiempos. En otros términos,
las piezas de esa fragmentacion han quedado instauradas en un modo silencioso pero
eficiente. Mantienen su poder mientras la tradiciéon los sostiene, en tanto no haya
instancias de la estructura que construyan una dialéctica con el pasado que permita una
nueva instancia en la historia, una nueva perspectiva en la educacion instrumental. Se han
transformado en una base tan sdlida y obvia que se ha vuelto casi invisible para el

conjunto de sujetos que integran la estructura.
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Figura 10. Leloup, H. (1968). Escalas, Acordes y ejercicios técnicos para
Guitarra. Buenos Aires: Ricordi.
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Leloup (s/f b: 3) propone con énfasis el estudio de la técnica, que en este contexto
pareceria mas un objetivo a alcanzar, un fin, de tal forma que manifiesta un cronograma

que citamos a continuacion:

Todo instrumentista estd obligado a estudiar un plan técnico
determinado, como es natural, cada uno elabora el suyo; si la técnica es poca
se estudia todos los dias; si es regular, se hace en dos secciones, una los lunes,
miércoles y viernes, otra, los martes, jueves y sdbados; si es numerosa, se
hace en tres secciones, lunes, y jueves una, martes y viernes otra, y miércoles
y sdbados la ultima, quedando para segundo lugar las obras en general (sic)
(el subrayado es nuestro).

En la propuesta del autor, la musica - las obras en general - estan en una
segunda instancia. La clasificacion en poca, regular y numerosa, aludiendo,
aparentemente, a una propiedad cuantitativa de la técnica, también es sugestiva. La
medicion del tiempo dedicado al estudio del mecanismo y su distribucion temporal
esta predeterminada en el método. El arte, la imagen poética de una composicion
sonora, es abandonada a una segunda instancia. No se especifica cuando el
estudiante deberia intentar la produccion musical. El material del trabajo son
aspectos integrantes de la musica, pero nunca es la musica. Asi, desfilan por sus
paginas formulas para realizar mordentes, trinos, arpegios, ligados en multiples
circunstancias, aunque siempre aisladas de cualquier construccion de sentido. Se

torna una obsesion la idea del progreso infinito.

En el caso de los textos de Mario Rodriguez Arenas, su produccion denominada
La Escuela de la Guitarra consta de siete volimenes en los cuales el autor determina
nucleos tematicos sobre los cuales el estudiante deberia enfocarse. Cumplido el recorrido
técnico — mecanico, el autor anuncia:
Ahora que el discipulo ha estudiado todo este volumen, conoce ya todas las
dificultades del mecanismo, pero si quiere recoger entero el fruto de su trabajo
y llegar a ser un verdadero guitarrista, serd necesario que durante algun

tiempo insista en tocar diariamente todo este libro. (Rodriguez Arenas,
1974:84)

La frase expresa sintéticamente el paradigma que rige el método: conocer todas
las dificultades del mecanismo implica haberlas aprendido, lograr el dominio de la
naturaleza. Pero ahi no concluye la norma, sino que advierte que, si el estudiante desea
convertirse en un verdadero guitarrista, debera repetir todos los procedimientos agregados
en el ultimo volumen diariamente. Siguiendo la linea de pensamiento del autor, quienes

no cumplan su recomendacion (aunque en este contexto pareciera mas una orden) seran
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guitarristas falsos, lo que equivale a decir mentirosos, falaces, que no expresaran la verdad
con su instrumento. Sin embargo, como retribucidon a sus esfuerzos podran incorporar
movimientos que, en mayor o menor medida, pueden emular a aquellos necesarios para
construir un discurso sonoro, aunque escindido de poética. En esta direccion, Adorno y
Horkheimer (2006: 64) expresan:
Los hombres pagan el acrecentamiento de su poder con la alienacioén
de aquello sobre lo cual lo ejercen. La Ilustracion se relaciona con las cosas
como el dictador con los hombres. Este conoce en la medida en que puede

manipularlos. El hombre de ciencia conoce las cosas en la medida en que
puede hacerlas. De tal modo, el en si de las mismas se convierte en para €l.

El objetivo del método es que el instrumentista se apropie de los desafios técnicos
que el autor plantea. Subyugados éstos a la voluntad del estudiante, podra a partir de ese
momento aplicarlos en diversos contextos de obras musicales. Esta l6gica implica que en
este paradigma el estudiante concibe las composiciones como un conjunto de problemas
técnicos a los que debe vencer, y no como la construccion de una imagen sonora
metaforica. Esta hipotesis se confirma en cierta manera al secuenciar las obras de los
programas de estudio en términos de mayor o menor dificultad técnica cercenando, una

vez mas, su poética'é.

Por otra parte, el conjunto de contenidos incluidos en los siete textos se
corresponde con la tradicion de métodos que discutimos en este capitulo, es decir, la
segmentacion de la realidad en convenciones concretas, cerradas y aceptadas por la
academia, de corte cientifico-positivista, lo que es sindnimo de decir Modernidad. Si bien
el autor no abunda en conceptualizaciones o debates tedricos (lo cual probablemente
podria brindar mas herramientas para su analisis), reitera los esquemas de enseflanza y
aprendizaje modernos, es decir, la l6gica de estudios de escalas en diversas tonalidades,

ligados con diferentes combinaciones, arpegios, intervalos, etc.

En la misma linea se ubican Julio Sagreras (Fig. 11) y Jorge Martinez Zarate (Fig.
12). En el caso del primer autor, publico originalmente la serie de Lecciones en la primera

parte del siglo veinte, siendo reimpreso en decenas de ocasiones.
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JULIO S. SAGRERAS
LAS SEGUNDAS LECCIONES DE

GUITARRA

MUSICAL IBEROAMERICANA

Figura 11. Sagreras, J. (1936). Las segundas lecciones de guitarra. Buenos Aires:
Editorial Musical Iberoatinoamericana.

Indica este autor: “Es también conveniente que los maestros hagan estudiar a los
alumnos que nada saben, las explicaciones que transcribo mas abajo, dedicadas a ellos”.

(Sagreras, 1936:3)
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Intuimos en la anterior definicion a la tabula rasa como metafora del estudiante y
la sugerencia sobre la conveniencia de que el docente emplee ciertas explicaciones
propuestas por el autor, que seran, desde la perspectiva pedagdgica implicita, las primeras
impresiones que se realicen sobre el discipulo. El alumno que nada sabe (en la cita
aludida figura en plural) se asemeja a aquél antes aludido de Pujol que estaba enfermo.
No tiene experiencia, no tiene historia, ha llegado a la clase de guitarra por gracia divina
o por imposicion. Afortunadamente ahi estd el Maestro para brindarle su primera guia en
el mundo del arte que es, de acuerdo al autor, mencionar que los dedos de la mano
izquierda se numeran /, 2, 3 y 4, mientras que los de la derecha se denominan con p, i, m,
a (Sagreras, 1936:4) (el mefiique no aparece en ninguna referencia de estos métodos
tradicionales). Es decir, el primer paso en el mundo del arte aparece conceptualizando el
cuerpo, utilizando dos categorias preexistentes en el mundo de la ensefianza de este
instrumento. De esta manera, el alumno que nada sabe ahora conocera que su cuerpo
tiene numeros y denominaciones objetivas que deberd memorizarlas para aplicarlas
cuando sean necesarias. Esa serd su primera experiencia con la guitarra, su primer
aprendizaje. Ahi vemos la primera fragmentacion en la concepcion de la ensefianza del
arte. El cuerpo del instrumentista tiene, desde la primera clase, nimeros y nombres. El
instrumento no conforma una unidad con el musico, sino que es algo exterior a él que,

por supuesto, también tiene partes con sus respectivos nombres.

Su autor también se propone como una superacion a los anteriores métodos
tradicionales (algunos de los cuales aparecen en el punto ¢ de este apartado), dada una
cierta progresividad en lo que a técnica se refiere, ausente - segiin Sagreras (1936:4) - en
los tratados previos. Consideramos sustancial este punto, dado que coincide con la logica
aplicada en los programas de estudio analizados en el capitulo siguiente, es decir, la

secuenciacion de contenidos técnicos regulados desde grados de dificultades.

En relacion con los dos textos de Martinez Zarate, reiteran en sus contenidos dos
aspectos centrales del paradigma analizado. Por un lado, replican el eurocentrismo
presente en la estética de las obras escogidas para la ensenanza del instrumento. De esta
manera, la seleccion incluye obras de Bach, Gluck, Brahms, Mozart, entre otros, y
canciones populares inglesas o alemanas. En el final del primer libro se deja un espacio
para seis obras latinoamericanas: una guatemalteca, una brasilefia, otra venezolana, un

yaravi anonimo y dos del propio autor (Vidalita y Aire de Zamba).
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El otro aspecto presente en los libros de Martinez Zarate se relaciona con la
division de las composiciones en Técnica, Estudios y Obras, brindando espacios aislados
y estratificados a cada una de ellas, inclusive especificandolos desde el subtitulo de ambos
textos. En vinculacion con esta idea presente en la vision hegemonica de la pedagogia
instrumental la desarrollaremos con mayor énfasis en el siguiente punto, donde

intentamos encontrar las raices de esta perspectiva.

Figura 12. Jorge Martinez Zarate. Argentina (1923 — 1993). Imagen recuperada de
http://www.barryeditorial.com.ar/index.php?page=autores&sub=ver&id=45
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1.2.3. Iniciadores del marco pedagogico. Los decimondnicos

A diferencia de los referentes anteriores, los autores de los métodos creados para
guitarra durante el siglo XIX que, ademas, forman parte de los programas de estudio del
Conservatorio, tienen una profusa produccién de composiciones reconocidas para este
instrumento. De esta manera, su impacto es doble: por un lado, la inclusion en los
mencionados programas de las obras que les pertenecen, las cuales conforman la trama
historica y estética de este instrumento y condicionan la jurisdiccion del repertorio
académico; por otra parte, esa misma produccion legitima los métodos que sus autores
proponen. En otros términos: el reconocimiento y la insercion en el repertorio oficial
transforma en utiles, imprescindibles y necesarios a los textos tedricos’’” creados por los

compositores del siglo XIX.

Como hemos indicado, esta seccion se corresponde con los métodos escritos por
Aguado (Fig. 13), Giuliani, Tarrega, Coste, Cano, Sor'®, Carcassi y Carulli. Con la
excepcion de Aguado, el conjunto de estos métodos retne contenidos vinculados a
ejercitaciones escritas en partituras, con lo cual dejaremos de lado su analisis toda vez
que esta investigacion se relaciona con las producciones teoricas que los autores editaron.
No obstante, es importante mencionarlos ya que acompaiian el trayecto académico de los

estudiantes de este instrumento durante la mayor parte de la carrera.

Debido a la enorme cantidad de investigaciones realizadas sobre estos métodos'?,
es redundante analizarlos en profundidad en este trabajo, ademas de que escapan a
nuestros objetivos oportunamente planteados. Sin embargo, en estos textos académicos
se encuentran las raices del paradigma pedagogico que se instalo en los conservatorios

para la ensefianza de la guitarra, fundamentalmente por dos cuestiones:

e Las fechas de edicion coinciden con las fundaciones de los primeros
conservatorios europeos, con lo cual, presumiblemente, estaban disefiados
para sistematizar la ensefianza que en este contexto se proponia.

e La estructura fragmentada de corte positivista ya estd planteada en los
contenidos que proponen estos métodos. Es decir, se explicitan los nucleos
tematicos que seran, a partir de entonces, replicados por el conjunto de la

estructura: arpegios, ligados, traslados, posiciones, cejillas, etc.
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El establecimiento de un orden implica la creencia de que la fatalidad, la
casualidad o el destino incierto estaran ausentes en todo momento en la produccién del
arte. Afortunadamente, a nuestro entender, nada mas lejos de la realidad. La elaboracion
de una produccion en términos de ideas y materiales contiene multiples instancias donde
el azar - lo aleatorio - esta presente incluso més alla de aquellas producciones que
deliberadamente la utilizan, como podrian ser los casos de Cage, Stockhausen, Brouwer
o Kagel. Sin embargo, la hegemonia conceptual logr6é sustanciar un profundo impacto
sobre el arte y la pedagogia instrumental. Uno de los aspectos esenciales son los
contenidos de los programas de estudio, en los cuales se replican las mismas
categorizaciones que planteaban los autores de métodos decimononicos. El siglo XX no
produjo rupturas categoricas frente a esto. Tal como afirma Ester Diaz (2005: 15):

Cuenta la leyenda que Ruiz Diaz de Vivar muridé en su tienda de
campafia, durante el transcurso de una lucha incierta. Sus hombres lo
cubrieron con los atributos de caballero. El corcel lo sostuvo erguido en su
armadura. Entr6 asi al fragor del combate. Los moros, al ver avanzar la
gallarda figura del Campeador, huian y gritaban: "jMio Cid! ;Mio Cid!". He

aqui una posible metéfora del fin de la modernidad. La modernidad estaria en
el campo de batalla. No sabemos si viva o muerta. Aun pelea.

Consideramos fundamental la contribucion que a la pedagogia instrumental
han realizado estos métodos clasicos. Como referimos anteriormente, la division de la
practica instrumental en unidades de andlisis unicas y excluyentes (ligados, arpegios,
traslados, etc.) y la nivelacion en dificultades de acuerdo a ciertas destrezas adquiridas en
relacion con ellas es probablemente el rasgo central de estos textos. En términos
epistemologicos, comprender un fendémeno, en este caso la produccion sonora de una
imagen poética y ficcional en la guitarra, siempre y unicamente desde las mismas
unidades de andlisis®’, implica un sesgo a la experiencia vital de la creacion artistica.
Conforma una vision hegemonica que brinda confort y seguridad a quienes acuerdan con
el sistema, aunque esclerotiza el devenir fatal del tiempo y sus posibilidades dialécticas.
Mas aun, convierten a esos nucleos de aprendizaje técnicos en necesidades y, como tales,
ineludibles, obligatorios. La produccién de necesidades y la satisfaccion de éstas, es
también una instancia de la apropiacion del sujeto por parte del sistema. Alli donde podria
existir un conjunto probablemente infinito de posibilidades, el capitalismo y sus formas

de produccion impone lo que debe ser hecho, bajo sancidén de quedar excluido del sistema.
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En el caso de Aguado, estan claramente explicitadas y definidas estas
necesidades. El autor genera asi un corpus de principios y contenidos que posibilitara el
dominio del instrumento. Tal como otros métodos debatidos en este escrito, el dominio
de un “algo” externo al estudiante forma parte de la estrategia pedagogica. La guitarra es
vista como objeto neutral, que desafia las posibilidades del alumno para realizar una
produccion artistica y, por lo tanto, se espera que este pueda “vencerla” en la medida de
sus posibilidades. Aguado deja en claro esta posicion cuando indica que “el guitarrista se
ha de proponer llegar a hacerse duefio del cuerpo sonoro, o sea, las cuerdas” (Aguado,
1843: s/p). De esta forma, aparecen los conceptos de arpegios, intervalos, acordes, modos
de pulsacion, ligados, ceja, etc. que, reunidos todos, generan la impresion de constituir un
sistema completo y bien articulado. De todas maneras, siguiendo la légica de Aguado,
aparece la indagacion: jcon qué objeto el estudiante practicaria mordentes por infinidad
de horas si antes no llega a comprender el caracter de una danza barroca, como podria ser

una gigue, y el sentido del uso de este recurso interpretativo en un contexto musical?
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Figura 13. Dionisio Aguado exhibiendo su tripode para apoyar la guitarra.
Notese la curiosa posicion de la mano derecha tocando sobre la zona donde mayor
tension tiene la cuerda, ademas de sus elegantes zapatos.1843. Imagen recuperada de
http://sologuitarist.net/aguado.html

Si, como afirma Foucault (2008: 88), “en cuanto se trata de poner orden en las
naturalezas complejas (las representaciones en general, tal como se dan a la experiencia),

es necesario constituir una taxonomia y, para ello, instaurar un sistema de signos” y la
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ensefianza tradicional transcurre casi en forma exclusiva por el sistema de signos que
conforma la partitura, entonces la taxonomia queda constituida y las relaciones entre el
papel y el objeto sonoro resulta linealmente definido. El orden queda impuesto y se espera
que no existan cuestiones azarosas. Todo queda previamente automatizado para que el

producto final se inscriba en los canones deseados.

En el sistema presentado también surge una practica que continiia hasta nuestro
presente en este contexto académico, y se relaciona con la idea de que existe una

clasificacion de eventos sonoros segmentados en:

e Ejercicios técnicos (repeticiones de movimientos mecanicos que carecen
de interés estético).

e Estudios (fragmentos generalmente breves de musica /igera).

e Obras/ composiciones musicales (obras consideradas como serias dentro

del repertorio universal).

En el caso del método de Aguado, podemos encontrar tanto ejercicios como
estudios, aunque el autor prefiere el nombre de lecciones para estos ultimos. Es decir, un
método completo para aprender a producir musica con la guitarra, pero que en ninguna
instancia articula en forma directa saberes con una obra concreta, ni siquiera del mismo

autor.
En sentido similar, en una de nuestras entrevistas se narra lo siguiente:

Estaba frente a mi (se refiere a la docente del Conservatorio),
controlaba la postura... tenia un banquito plegable... controlaba la postura,
las manos (...) lo que si me acuerdo es de repetir escalas, y escalas y escalas
y escalas, muchisimo, para arriba y para abajo, para arriba y para abajo...
(...). Eso si aprendi siendo tan chiquita, pero si yo me puedo acordar de algo
es de esa sensacion de temor frente a ella que era muy pero muy exigente,
mucha escala y mucha preocupacion, porque no me iba a salir si no estaba
con una buena postura. (...) me quede con muchas ganas de tocar guitarra....
(Entrevista 2, 2016). (El subrayado es nuestro).

La entrevista abord¢ los recuerdos de nuestra fuente en relacion con el paso por
el Conservatorio, en este caso durante la década de 1960 — 1970. De su relato surge la
idea del control de movimientos y la repeticion de escalas. Ambas cuestiones son
presentadas por Aguado y los continuadores de este paradigma. No podriamos decir que
fue Aguado quien inaugurd una escuela, sino que el paradigma incluye a los compositores
y pedagogos que influenciaron a la pedagogia guitarristica desde la Modernidad
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centroeuropea, que claramente lo incluye. Para graficar estas cuestiones bastan algunos

ejemplos de su método en la figura 14:

Figura 14. Ejemplos de posiciones incluidas en el libro de Dionisio Aguado
(1843: 13).

La caracteristica de incluir graficos del cuerpo se vera continuada por otros
métodos y se analiza con detalle en la siguiente seccion de este capitulo (en el momento
de abordar la produccion tedrica de Abel Carlevaro), pero nos basta con mencionar que
son estas figuras las que servian de control, de modelos de posicionamiento corporal, aun
con la imposibilidad de analizar el resultado sonoro que estas producian. No obstante,
consideramos de mayor importancia la cuestion de los cuerpos como entidades

individuales y con caracteristicas que les son propias y unicas. La tendencia positivista a
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generalizar una observacion se desliza por el método, anulando la capacidad

propioceptiva del estudiante y el subjetivo discernimiento del cuerpo.

En otro encuentro con una fuente, se nos afirma lo siguiente:

[...] en si ella (se refiere a la profesora del Conservatorio) nos daba
mucho material para hacer técnica, trabajdbamos mucha escala, trabajdbamos
muchos ligados, trabajdbamos mucho las notas repetidas, cosa de maniobrar
mejor los dedos fuera de las obras, para después cuando ir a la obra resolver
un ligado, resolver una cejilla, una apoyatura, un trino, (...) €so era muy
valorado, el trabajo de la técnica (...) (la profesora) te tomaba las escalas, con
medio y anular, cosa que vos no te olvides de usarlas. No te las saltees.
Primero se hacia la técnica y luego la obra. Es decir, si vos no resolvias la
obra la recriminacion era: “A que no estudiaste la técnica...Si no resolvés la
técnica de un ligado, anda a hacer técnica mi’jita”. Cerraba el libro y andé a
practicar a tu casa. (Entrevista 3, 2016)

Del ultimo relato surge nuevamente la taxonomia planteada por el paradigma
pedagdgico, por un lado, y, por otro, la secuencialidad lineal de la técnica como forma de
abordaje inicial y aislada para una obra musical. Incluso la sancion de la docente en caso
de que la estudiante no pudiese lograr la produccion era una cuestion razonada de causa
y efecto: sino se estudia la técnica (o el mecanismo para otros autores), entonces no existe
posibilidad de generar una produccion concreta, por mas minima y/o en estado
exploratorio en que ésta se encuentre. En este sentido, creemos que existe una coherencia
entre lo dicho por los textos bibliograficos para la pedagogia de la guitarra y las practicas

docentes que efectivamente se desarrollaron en el aula.

Finalmente, afirmamos que aun sigue vigente esta tendencia toda vez que la
inmensa mayoria bibliografica y las categorias que podemos hacer emerger de los relatos

surgidos en las entrevistas, repiten los mismos ejes axiomaticos.
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1.2.4. Las Series Diddacticas y la Escuela de la Guitarra, de Abel Carlevaro

Articular historicamente lo pasado no significa conocerlo «tal y como verdaderamente
ha sidoy. Significa adueniarse de un recuerdo tal y

como relumbra en el instante de un peligro.

El peligro (...) es uno y el mismo: prestarse a ser instrumento de la clase dominante

Walter Benjamin (2007)

Los pies son palancas...

Abel Carlevaro (1979)

En el presente capitulo analizaremos en clave filosofico-pedagogica la bibliografia de
Abel Carlevaro utilizada en la documentacion oficial para la ensehanza de la guitarra
académica en el Conservatorio y su impacto - manifiesto unas veces, implicito otras - en

el disefio de los programas de estudio de este instrumento.

Escuela de la Guitarra. Exposicion de la teoria instrumental (EDG en adelante)
de Abel Carlevaro fue editado por primera vez en el ano 1979 en Buenos Aires.
Representa el mayor aporte teorico que brind6 su autor, tanto por su extension como por
la profundidad de conceptos alli vertidos. Lo seleccionamos como objeto de analisis
debido a que sintetiza y complementa sus cuatro tomos de la Serie Didactica (Carlevaro,
1966, 1967, 1969, 1974) que forman parte sustancial de varios niveles en los programas
de ensefianza de la guitarra en el Conservatorio. Incluiremos algunos fragmentos de la
mencionada Serie Didactica (tomos 1 a IV) para profundizar algunos aspectos

conceptuales que consideramos relevantes.

La Serie Didactica de este autor tuvo su primera aparicion publica de acuerdo al

siguiente cronograma:

1. Serie Didactica para guitarra. Cuaderno N.° 1. Escalas diatonicas. Buenos
Aires: Barry, 1966.
2. Serie Didactica para guitarra. Cuaderno N.° 2. Técnica de la mano derecha

(Arpegios y Ejercicios Varios). Buenos Aires: Barry, 1967.
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3. Serie Didéctica para guitarra. Cuaderno N.° 3. Técnica de la mano izquierda
(Traslado de la mano izquierda en el diapason). Buenos Aires: Barry, 1969.
4. Serie Didactica para guitarra. Cuaderno N.° 4. Técnica de la mano izquierda

(Conclusion). Buenos Aires: Barry, 1974.

En relacion con los aspectos documentales especificos relevados en esta

Institucion, hallamos como primer antecedente registrado de la anexion al corpus tedrico

perteneciente al Profesorado de Guitarra un documento que data del afio 1978:

Figura 15. Programa del curso de guitarra para tercer afio, Conservatorio de
Musica Gilardo Gilardi, afio 1978.
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Ademas, se relevo la adquisicion de la Serie Didactica por primera vez el 13 de

mayo de 1982, 2!de acuerdo a la siguiente documentacion digitalizada de la Musicoteca

del Conservatorio:
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Figura 16. Registro en Musicoteca del ingreso de la Serie Didéctica de Abel
Carlevaro. Afio 1982.

Debido a la diferencia cronoldgica entre el primer ingreso oficial como libro de la
Biblioteca y su implementacion en los programas oficiales de estudio, es legitimo creer
que esta bibliografia no sélo se utilizaba antes de que los estudiantes pudiesen acceder a
copias en la Biblioteca (verificado en la documentacidon expuesta) sino que ademas es
probable que incluso, previamente a que se agregasen al programa, los métodos de este
autor ya eran conocidos y utilizados pedagogicamente. No obstante, la certeza de esta
ultima presuncion no afecta los intereses de este trabajo, sino que comprende la
posibilidad de una continuidad de modelos pedagogicos, aunque no surjan explicitamente

en la documentacion.

El autor de estos textos, Abel Carlevaro, se encuentra incluido en el repertorio
para el estudio de la guitarra clasica de los diversos conservatorios de la provincia de

Buenos Aires, ya sea por algunas obras musicales que compuso o — principalmente — por
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los libros tedricos mencionados. En tal sentido, representa una cuestion central de lo que
es actualmente la ensefianza de la guitarra en un contexto académico. Conforma el nucleo
duro - en términos de Lakatos - del paradigma que rige el estudio de este instrumento en
los conservatorios y/o escuelas de arte actualmente en la provincia de Buenos Aires. Vale
agregar que EDG se ha traducido a varios idiomas, entre ellos el inglés, chino, japonés,
coreano, aleman y francés, lo cual denota su impacto a gran escala en el imaginario de lo
que debe ser la formacion para este instrumento, ademas de la consolidada idea de que,

si un texto es editado en varios idiomas, entonces se trata de algo valioso o verdadero.

La matriz pedagodgica que dio origen a este método (EDG y las Series Diddcticas)
se reitera en otros métodos aceptados como oficiales por el Conservatorio que le
preceden en el tiempo, tanto por el afio de edicion como por la implementacion dentro
del curriculum oficial. En ese sentido, existe una coherencia sobre las miradas de como
se debe formar al instrumentista que permite generar un conjunto rigido, homogéneo en
sus perspectivas y contenidos, y que, al no poseer divergencias notorias, garantiza una
continuidad, una perduracion a través del tiempo. Hay un consenso, una suerte de
establishment, que endosa la perpetuidad, el dominio sobre el sistema de ensefianza. El
dominio, como forma de poder, trae aparejada una asimetria notoria entre los diversos
integrantes del sistema docente — estudiante — saber. Esta dominacion disimula en parte
su poder en el momento en que el estudiante puede elegir un pequefio porcentaje de las
obras que interpretara en su formacion, siempre que lo autorice el docente. Esta
perspectiva fue implementada en los tltimos afios, aunque era negada anteriormente. Si
aceptamos la tesis del dominio dentro del sistema educativo, entonces deberiamos
admitir la posibilidad de existencia de un explotado. Este tltimo debe ceder a sus
condiciones de libertad, de acercamiento al arte por caminos alternativos, y transitar la
unica via aceptada como correcta. La tercera parte en disputa en el conjunto dominio y
explotacion es el conflicto. {Cuando se hace presente el conflicto para discutir las
condiciones de existencia? Las manifestaciones se suceden con frecuencia al momento
de pensar al estudiante egresado como una parte articulada con el sistema de ensefianza.
El titulo de Profesor de Guitarra es actualmente habilitante para la ensefianza en todos
los niveles de Educacion Artistica de la provincia de Buenos Aires. De esta forma, si se
comparan (aunque no es objetivo de esta tesis hacerlo) los contenidos que debera
ensefiar el docente en los diversos niveles, se percibe una cierta distancia, una tension,
una desarticulacion entre los aprendizajes realizados en el instrumento y aquellos que

debe ensefiar. De este modo, el docente de guitarra que trabaja, por ejemplo, en una
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escuela primaria debe readaptar sus saberes a un contexto que poco tiene que ver con
una sala de conciertos. En sentido muy similar, refiere Daniel Belinche (2011: 89):
Otro problema es que la formacion en las carreras de instrumento —
Fagot, Corno, Cello — de estricta orientacion clasica, no brinda elementos para
afrontar una clase con 35 nifos de tercer grado. El docente toca fagot, no
encuentra empleo en las orquestas que a menudo tienen los cargos cubiertos
por décadas y, entonces, se anotan en una escuela para ensefar musica
mientras dan cursos particulares. Y fracasan porque no cuentan con las

herramientas que les dejen crecer en esa tarea fundamental y compleja. Esto
horada su compromiso y descalifica su rol.

Ademas, los autores de los tratados o0 métodos instrumentales incorporados en los
programas oficiales han logrado una trascendencia que, en términos de Peirce,
llamariamos Método de la Autoridad para generar creencias. La condicion necesaria e
inmediata para que se pueda dar esta autoridad es la vida comunitaria y su caracteristica
es, esencialmente, la tradicion. En nuestro caso, la vida comunitaria hace referencia
directa a la comunidad educativa en tanto sujetos y normas institucionales en la cual se
inserta nuestra investigacion. Como sugerimos mas abajo en una cita a un entrevistado
para este trabajo, el Conservatorio es desde su denominacién, pero fundamentalmente
desde sus practicas, un espacio de preservacion de lo ya dado, de lo aceptado por un sector
de la poblacion que lo pondera como adecuado, al menos en la ensefianza de la guitarra.
Lo permitido y el tabli sobreviven inmanentes al sistema, y con frecuencia indiscutidos
por sus integrantes que han sufrido un proceso de invisibilizacion de las creencias dadas.
Las raices del sistema se hunden en la historia de América Latina como tierra colonizada
que aun debate sobre alternativas posibles a las diversas condiciones de existencia. La
lengua es una condicion paradigmatica para la transmision comunitaria de estas creencias,
y de ahi que el andlisis sobre los textos de estos métodos permita procesos posibles de

interpretacion.

Para sintetizar las caracteristicas del Método de la Autoridad referimos a Samaja,
quien expone que dicho sistema posee las siguientes caracteristicas: en primer lugar,
existe una mediacion diddctica porque es un tipo de conocimiento que se aprende en
alguna institucion. De esta manera este saber es algo que se puede comunicar, es decir,
utiliza el lenguaje como mediador. En segundo lugar, requiere una colectividad que
defienda y pregone sus saberes con la intencion de proteger sus intereses. Por ser un rasgo

fundamental para la existencia de cierto sector social, sus saberes se transforman en
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inmutables y trasciende a lo individual, es decir, es supraindividual. Por ltimo, posee

caracter indiscutible y se sostiene en referencia a la historicidad.

Por su parte, en el abordaje del texto tedrico principal de Carlevaro (1979: 9),
EDG se observa que comienza con las siguientes palabras:
El problema bésico que se le presenta al guitarrista que se inicia es el
de la estabilidad del instrumento con respecto al cuerpo. Debe crearse una
unidad entre éste y la guitarra: unidad anatomica y estimulante, evitando toda

postura forzada y facilitando a la vez cualquier movimiento al servicio de la
mecanica instrumental.

El problema bésico — segiin Carlevaro — que se le presenta al guitarrista no es el
arte. Tampoco es la construccion de sentido. Menos aiin la metafora o la poética de una
obra: es la estabilidad del instrumento respecto al cuerpo. Es decir, de la relacion fisica
de equilibrio, de fuerzas igualmente antagonicas, que existe entre dos cuerpos. La primera
instancia de aprendizaje debe resolver, desde esta perspectiva tedrica, como lograr una
condicidn estable entre dos cuerpos separados: estudiante e instrumento. Entonces, la
Fisica sella con su impronta el primer paso en el aprendizaje musical, aunque no
solamente intervendrd en esta instancia, sino que reaparecerd de modo recurrente en el
abordaje de otros contenidos presentados, estableciendo un paradigma tedrico que explica
los saberes en términos de causas y efectos. Ademas, cobra relevancia la obligacion del
cuerpo a facilitar los movimientos propios de la mecanica instrumental. El cuerpo no es
un cuerpo poético, sino que es concebido como un conjunto de engranajes, palancas y

poleas que deben mantenerse estables y al servicio del mecanismo.
En sentido similar, Belinche (2011: 13) afirma:

[...] la precariedad que envuelve actualmente a la educacion artistica
tiene su germen en el pasado y que la pérdida del componente poético
metaforico como contenido esencial de su aprendizaje la sumergi6é en una
serie de crisis secuenciales que se van agravando con los afios.

Ese pasado citado en el parrafo anterior, alude a la tradicioén y a una institucion
como el Conservatorio que “conserva, que de ahi viene, (...) de conservar las viejas
costumbres (...) muy aferrado a las viejas tradiciones” (Entrevista 1, 2016). La raiz
etimoldgica del concepto tradicion remite al que entrega algo, al que es transmisor de

algo, aunque con un sugestivo giro simbolico Cayo Cornelio Tacito usa traditor como
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figura de traidor. Cabe preguntarse, con un juego de palabras, qué es lo que podria estar

traicionando el acto de transmitir.

Volviendo a la ultima definicion citada de Carlevaro, usamos el término cuerpo
en el sentido fisico del concepto, tal como lo vincula el autor referenciado. En esta
direccion, identificamos en el autor algunas palabras claves que, estimamos, nos
permitiran establecer ciertos vinculos tedricos que subyacen implicitos, y otros que se
evidencian explicitamente. De esta manera, Carlevaro expone en forma reiterada
conceptos tales como palanca, mecanismo, técnica, estabilidad, anatomia, fuerzas,
sustentacion, movilidad, cuerpo, entre otros, que parecerian provenir de un libro de Fisica

mas que de un texto dedicado a la ensefianza del arte.

Probablemente el rasgo mas sorprendente en este método o tratado teorico es la
utilizacion reiterativa de ciertos conceptos: las palabras mecdnica-motor-palanca-técnica
(por nombrar las mas citadas), multiplican sus apariciones en comparacioén con términos
estéticos o artisticos, tales como muisica, interpretacion, tiempo, forma o intuicion,
generando en el estudiante una subjetividad més propia de lo industrial que de lo
metaforico. Pareceria mas un libro de Ingenieria que literatura pensada para aprender a
tocar un instrumento. Siguiendo a Belinche (2011:140), consideramos que:

[...]el rasgo que sefial6 en el campo de las ciencias sociales el apogeo
de las politicas neoliberales consistié en restaurar en la practica el empirismo
arcaico con base teorico-iluminista que, ante su fracaso por negar la
subjetividad y el cariz historico del conocimiento, fue capaz de construir una

subjetividad “objetiva”, nuevamente dispuesta a especular sobre las leyes
naturales e inexorables que rigen el mundo fisico.

Los tecnicismos son un denominador comun en el método referido. Los conceptos
utilizados - con frecuencia como contenidos a ser aprendidos por los estudiantes - revisten
una fuerte impronta proveniente de un mundo objetivo, medible y cuantificable. Estas
caracteristicas advierten sobre la base tedrica que sustenta la mirada. Creemos implicita,
ademas, la idea de progreso infinito, ligada a este modelo de ensefianza donde la
aplicacién de un modelo racional podria asegurar un avance lineal en la obtencioén de
saberes acumulativos, muy ligada a la vision del laboratorio y la fabrica, de la empresa y
el ingeniero, la tecnologia y su matriz subjetiva. La reproduccion y la acumulacion son
dos caracteristicas inmediatas a este tipo de modelo que se propone como el ideal,

legitimo e indiscutible. Ademas, existe una coherencia estructural interna del método que

82



exime cualquier oportunidad de otras voces. La técnica es Unica, no multiple. Las
subjetividades de los estudiantes quedan reducidas a un solo modo posible de
interpretacion, y como tales, colonizadas por un solo modo posible de hacer, de producir.
La accién mecénica propone engranajes sostenidos por una estructura rigida, lubricada
por la ratio cartesiana. El pensamiento dialéctico no aparenta espacio alguno, no
encuentra sector donde erigirse como alegato ante lo hegemoénico. De esta forma, el
sistema se protege a si mismo frente a cualquier amenaza externa. Lo universal es
celebrado por sobre lo particular, lo que implicaria una diversidad que intimidaria la
mirada de la modernidad sobre el asunto. El saber tiene un transmisor, el docente, y un
receptor, el alumno, mediados ambos por el método univoco. Propone una sola direccion,
un solo sentido posible de circulacion del contenido. El término alumno no puede tener
mayor adecuacion en este contexto. Lo estatico es garantia de conservacion del modelo y
es tensionado por la dindmica de 1a historia social, en nuestro caso directamente vinculada
a las practicas de ensefnanza de los docentes del area artistica, que se encuentra en
permanente transformacion. Precisamente, aquellos que fueron formados por este modelo
generalmente han resultado en reproductores del mismo, ya sea por accién u omision,
naturalizando sus propias practicas en un proceso de colonizacion de su propia
subjetividad. La permanencia diacronica de los contenidos en los programas de estudio,
avalados por docentes egresados, da cuenta de esta situacion. Se afirma la ilusion de un
modelo universal que permite establecer herramientas técnicas para ejecutar musica que
abarca estéticas tan disimiles como pueden ser la creacion de un laudista aleman — Silvius
Leopold Weiss, por caso — y una composicion del argentino Carlos Guastavino. La
pretension de universabilidad, de adecuacion a todas las existencias posibles, reviste una
falacia en si misma. La contradiccion surge al momento de verificar que esas existencias
posibles, composiciones musicales diversas en nuestro caso, implican rasgos estéticos

cuya complejidad es desconocida y deslegitimada, ademads de sustraida su identidad.

En tal direccion, cabe preguntarse si la permanente utilizacion de conceptos
técnicos - objetivos - en este método, incluido en la bibliografia obligatoria de una carrera
artistica, se vincula a la definiciéon que brinda EDG en relacion a la pertenencia, al
dominio de la técnica por parte de la razon. En correspondencia con esta cuestion, su
autor afirma que:

El espiritu y la materia son dos fuerzas que deben unirse para la creacion

del arte. Entonces la materia se hard un poco espiritu y el espiritu tomara
formas concretas. El arte pertenece al dominio del espiritu; la técnica es
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patrimonio de la razén. De la union de estos dos elementos nace la
manifestacion artistica, verdadera simbiosis creada por el hombre.
(Carlevaro, 1979: 32)

La escision materia/espiritu es también una caracteristica del pensamiento
burgués. Segun la anterior definicion, ambas entidades estan separadas y vinculadas al
arte de maneras disimiles. Por un lado, de acuerdo al autor, el espiritu es el arte o, al
menos, estd contenido dentro del territorio ontoldgico del mismo. Pero el guitarrista, para
producir arte - otro arte, o manifestacion artistica -, debera servirse de la razéon que,
manifestada través de la técnica instrumental, devendra en su fase posterior - en un
progreso del estado anterior - en una metamorfosis de caracteristicas alquimistas que lo
espiritualizara. Por otro lado, no aparece especificamente cémo es el proceso de
materializar el espiritu, ni como se fusionan tales campos conceptuales que generarian
una entidad nueva. Tales procedimientos parecerian ser dejados en el devenir del
estudiante. Ademds, el arte, segun el autor, debe tener caracteristicas racionales,

construidas a partir de la técnica, para existir como tal.

Horkheimer y Adorno (2006: 153) afirmaron la separacion del espiritu y la materia
como cualidad burguesa, en el “Excursus II: Juliette, o la Ilustracion y la Moral”, de la

siguiente forma:

Espiritu y cuerpo son separados de la realidad, como habian exigido
aquellos libertinos, en cuanto burgueses indiscretos. <<Una vez mas...>>,
declara Noirceuil de forma racionalista, <<me parece que son cosas muy
diferentes amar y gozar... Porque los sentimientos de carifio se conceden a
las relaciones de humor y de conveniencia, pero no se deben de ninguna
manera a la belleza de un seno (...), y estos objetos que, segun nuestros
gustos, pueden excitar vivamente los afectos fisicos, me parece, sin embargo,
que no tienen el mismo derecho a los afectos morales.>>

Ampliando sobre esta cuestion, Alicia Entel ef a/ (2008: 87) afirman:

Horkheimer y Adorno resultan hasta reiterativos en la idea de que,
como esclavos de los “hechos”, los fildésofos y cientificos despojaron a la
naturaleza de toda posibilidad de ser pensada desde lo inconmensurable. El
procedimiento sefialado, teniendo en cuenta hitos historicos, va desde la
referencia al mand en la naturaleza hasta la disociacion espiritu/materia, desde
el lenguaje que aun signo y sacralidad hasta el lenguaje instrumental de la
ciencia, desde la sustitucion especifica en la magia hasta la sustitucion
generalizadora del pensamiento abstracto; desde el lugar del arte como lugar
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también del aura hasta el fanatismo religioso cuyos iluminados guian ya a la
sociedad hacia la barbarie.

Tal forma de ver la cuestion, esto es, la dicotomia materia/espiritu, impacto
considerablemente en la docencia artistica especializada en este instrumento, generando
todo un paradigma - en el sentido kuhniano - de la educacion de la guitarra académica o
clasica??. Como afirmamos antes, los programas de estudio de guitarra® - elegidos y
aprobados afio a afio en el Conservatorio que tomamos como caso particular de lo posible
- responden a esta perspectiva. La presencia de los libros de técnica de Carlevaro es una

constante, y el mundo tedrico y conceptual de EDG esté presente en todos ellos.

Otro aspecto interesante a nuestros objetivos es que el autor pareciera imaginar un
guitarrista inico y universal. Este musico abstracto es visto desde arriba por el lector en
la tapa original del libro (Fig. 14), que simula més un plano de arquitectura que un texto

dedicado al estudio de un instrumento musical.

Exposicion de la
teoria instrumental

barry

Figura 17. Carlevaro, A. (1979). Escuela de la guitarra. Exposicion de la teoria
instrumental. Buenos Aires: Barry.

El guitarrista ideal imaginado por el autor, supone una persona con caracteristicas

fisicas muy particulares (y no otras). Aparentemente el cuerpo de este instrumentista
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posee dos brazos, dos pies, sus manos tienen cinco dedos cada una, sus piernas poseen
movilidad completa, todos los guitarristas son diestros o al menos ubican la guitarra como
si lo fueran, entre otras ideas descriptivas similares. En otras palabras, Carlevaro propone
un libro de técnica dedicado a aquellas personas que cumplan determinadas
caracteristicas fisicas. Las preguntas necesarias que surgen de manera casi inmediata son:
(qué ocurre con aquellos estudiantes que tienen capacidades motoras diferentes? ;Qué
sucede con su inclusion en el &mbito educativo? ;Cudles son los limites, si es que los hay,
para que cualquier estudiante pueda ser intérprete de la guitarra? ;Paul Galbraith,
Kazuhito Yamashita o Ricardo Gallén podrian haber sido estudiantes en tal sistema?
Senalamos estas cuestiones porque nos parecen significativas, aunque evitaremos la
extension en esta discusion debido a que nos apartaria de las cuestiones centrales de este

trabajo.

La mirada tedrica de este método estd sumida en un proceso de abstraccion por
generalizacion. Se piensa en un guitarrista unico, que ejecutara un repertorio especifico
(es dificil imaginar como podria interpretarse el inicio de Memorias de El Cimarron de
Hans Werner Henze siguiendo los preceptos de este método) y que podré resolver todas
las implicancias poéticas de una obra. Sumido en este proceso, se crea entonces una
materialidad convencional que respeta la tradiciéon y no busca una ruptura frente a la
expectativa social artistica, que a su vez lo legitima dentro de la historia. Cabe aqui
preguntarse como podria ser tratado lo material desde una mirada alternativa. En tal
sentido, Mariel Ciafardo (s/f: 4) proporciona una definicion al respecto: “Los materiales
pueden ser considerados no convencionales en tanto interfieran la expectativa social entre

el tipo de obra y el material preestablecido por la tradicion disciplinar”.

La materia sonora constituida a través de la practica sistematizada en este método
(EDG y Serie Didactica) conforma, de esta manera, una estética predeterminada, una
perspectiva sesgada y coherente con los intereses de cierto sector artistico. En términos
del autor, la existencia del cuerpo sonoro “corresponde a un grado evolutivo avanzado
puesto que se necesita primero desarrollar conscientemente una aptitud funcional de la
mano, condicionada a la fuerza y velocidad, para recién luego poder alcanzar un dominio

en la forma de ataque” (Carlevaro, 1979:41).

Evolucién y dominio emergen por un lado como condiciones necesarias para
concretar la materia sonora, pero, por otro, ocultan un proceso de racionalizacion que
implica un tiempo lineal sobre el cual se tomardn decisiones racionales que se aplicaran
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en forma instrumental. Fuerza, velocidad y ataque aparecen como conceptos que se
explican desde las leyes de la Fisica y como tales pueden ser cuantificados. Tienen sus
bases en la mecanica clasica newtoniana, por un lado, y en la teoria acustica, por el otro.
Lalégica implicita sustituye cualquier proceso alternativo. La materia debe ser una e igual
para todos, y se podra crear a partir de superar exitosamente las etapas evolutivas. Como
una relacion de causa y efecto, la estética lograda podra ser universal, homogénea y
ajustada a los pardmetros instituidos y consolidados. Esto garantiza la subsistencia de la
tradicion, dado que los limites que impone el sistema restringen cualquier accién no

racional, y la eficacia en el cumplimiento de las normas perpetua su legitimidad.

Podemos afirmar que, en términos estéticos e historicos, la guitarra académica
ensefiada y aprendida en el Conservatorio ha tenido una fuerte impronta de la llamada
Escuela de Tarrega. Emilio Pujol, discipulo del compositor espafiol, escribio el texto £/
dilema del sonido en la guitarra que remite a la idea de lo bello en el material sonoro de
este instrumento y da cuenta de la particular mirada sobre este concepto. En ¢él, Pujol (s/f:
1) categoriza al sonido como:

[...] una clasificaciéon predominante que tiende a ser considerada
como definitiva. Esta es la resultante de una serie de sufragios de superior
capacidad, inspirados en los principios de una estética largamente tamizada y
definida por los publicos mas severos, las mejores escuelas, los mejores

intérpretes y los mas eminentes artifices de todos los tiempos. (el subrayado
es nuestro).

La materialidad sonora es, desde esta perspectiva, algo acabado, terminado.
Cumple con las normas prescriptas, entre otros factores, por “los piblicos mas severos”.
En general, este publico riguroso pareceria habitar en los paises europeos hegemodnicos —
los que poseen “las mejores escuelas” -, que conservan la capacidad de decidir sobre las
variables requeridas para lograr la sonoridad adecuada, el material pertinente, y prohibir
lo ajeno a ello. Finalmente, la idea remarcada en la cita anterior (“sufragios de superior
capacidad ”), nos basta para remitirnos al concepto politico del voto calificado que
restringe la posibilidad de elegir a quienes posean determinadas caracteristicas, dejando

librada a quienes tienen mayor peso social esta responsabilidad.

Citamos aqui a un entrevistado refiriéndose a los inicios de la educacion de la

guitarra en este contexto académico:
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Yo creo que la época, el tiempo en que surgieron los representantes
primeros y a posterior, como ser de la escuela de Tarrega, Prat, Pujol, y los
alumnos de ellos, Llobet, Anido, fueron determinando, a través de la
experiencia, (...) seleccionando lo que les daba mejor rendimiento.
(Entrevista 4, 2016)

Se vincula asi, desde la creacion del Profesorado de Guitarra en el Conservatorio,
el paradigma estético en el cual se inscribi6 la Institucion. El modelo restringe
posibilidades, interpretaciones eventuales, y ordena un estdndar que se propone como

unico y adecuado.

Como el infinito, que es “una verdadera intuicion al mirar al cielo” (Borges, 1998:
s/n) segun Borges, el amplio espectro de posibilidades que presentan las composiciones
escritas para este instrumento queda reducido a formulas preexistentes a las creaciones, a
procedimientos repetitivos que carecen de intencionalidad musical, a esfuerzos
equivalentes a crear un guitarrista universal que sea capaz de ejecutar con solvencia todas
las notas escritas en un pentagrama. Siguiendo este razonamiento, Carlevaro (1979: 32)
propone una segmentacion de movimientos que luego daran como resultado la posibilidad
de “relacionar todos los elementos aislados para formar entonces la correcta técnica, el
verdadero mecanismo”, es decir, que la sumatoria de habilidades mecénicas obtenidas a
partir de la repeticion e incorporacion de las formulas propuestas, nos dard como resultado
necesario una destreza en la ejecucion que dificilmente interponga ante el intérprete una
obra cuya dificultad técnica no pueda ser superada, aunque esta etapa de evolucion se
dara luego de que el estudiante sintetice todo aquello que conocié de forma aislada.
Aparenta ser una relacion explicativa de ldgica cuya validez es intuitiva, y que podria

expresarse segun el siguiente modelo:

1. La técnica para interpretar el universo de composiciones para la guitarra es
susceptible de ser divida en férmulas independientes. (Premisa Mayor).

2. El estudiante de guitarra incorpora las formulas independientes en su acervo
técnico. (Premisa Menor).
Se concluye necesariamente que:

3. El estudiante estara en condiciones de interpretar el conjunto existente de

composiciones para este instrumento.

Es decir, la aplicacion de un modelo deductivo en el aprendizaje del arte. De esta

forma, si el estudiante cumple con los preceptos indicados por el método - que segun el
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deductivismo son proposiciones que se asumen como verdaderas - necesariamente
llegara a la instancia de que “la combinacion, la correcta relacion de las acciones nos dara
al fin la perfeccion y exactitud que buscamos” (Carlevaro, 1979:33), que es una
conclusion alternativa derivada de las premisas anteriormente expuestas. No se expresa
en este método como ni cudndo ocurrird esta alquimia de saberes, ni de qué manera se

relacionara con la poética de la obra musical.

Por otra parte, el concepto de repeticion como condicion del aprendizaje remite a
multiples lecturas. La reproduccion de férmulas, que en los textos denominados Series
Didacticas el autor solicita que se realice mediante traslados sobre todo el diapasén del
instrumento, parece ser una herramienta esencial para obtener el saber buscado. El
modelo pedagodgico propuesto por el autor reafirma la reiteracion de movimientos fisicos,
mecanicos, guiados, supuestamente, por la atencion del estudiante como estrategia
didactica para la produccion del arte. No queda claro a qué cuestiones debe el estudiante
atender, hacia donde ira enfocada esa atencion pretendida por el autor como condicion

necesaria para su estudio.

Asimismo, llama la atencidén que la repeticion planteada por Carlevaro esté basada
en patrones construidos reiteradamente sobre acordes disonantes, segin la concepcion
mas tradicional del andlisis armoénico. En varias de sus ejercitaciones, el acorde
disminuido con séptima es ascendido por semitonos, recorriendo casi la totalidad del
diapason, para luego descender con las mismas distancias de trastes o casilleros. Desde
lo sonoro, el estudiante se rodea de una permanente sensacion de tensidon armoénica que,
con la premisa de la repeticion, es transformada en una composicion minimalista a priori

involuntaria, como puede verse en algunas propuestas del autor (Fig. 18).
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Técnica de la MANO DERECHA

ACCION CONJUNTA DE LOS DEDOS PUL- JOINT ACTION OF THUMB AND
GAR Y ANULAR. FINGER ND RING

Los dedos deben sentirse completamente libres los
unos de los otros.

Fingers must feel free from one another.
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Figura 18. Carlevaro, A. (1967). Serie Didactica para guitarra. Cuaderno N°2. Técnica
de la mano derecha (Arpegios y Ejercicios Varios). Buenos Aires: Barry.

También podriamos relacionar la idea del parrafo anterior a la hipdtesis de que el
progreso de la técnica viene dado por la insistencia en mover ciertas partes del cuerpo,
mientras otras permanecen en aparente reposo, y la calidad del movimiento logrado se
dirigird de manera inevitable hacia la perfeccion (segin entiende la perfeccion este
modelo pedagogico). La acumulacion de reiteraciones “de buena calidad” es garantia de

ascenso artistico.

La repeticion puede pensarse, desde otra perspectiva, como el retorno a un pasado
especifico, concreto, con la promesa de operar un cambio sobre ¢l desde el presente. El
pretendido cambio seria el progreso técnico generado por la insistencia en el retorno, y
ese perfeccionamiento, ademas, tendria caracter de infinito, tal como lo planteaba la
[lustracion. En ese eterno retorno el estudiante esta forzado a volver una y otra vez sobre
lo mismo, que ya no seria igual, y ese acto de repeticion garantiza la perpetuidad del
sistema. No hay posibilidad de sustraerse del material al cual se vuelve ya que esta escrito
en el método. El pasado estd esperandolo con la autoridad de los grandes maestros que
pertenecieron a ¢l y lo avalan. Cada retorno es, ademas, una muestra de voluntad por
optimizar (en el sentido tecnocratico) las habilidades, las herramientas, que permitirdn

estar a la altura de las circunstancias en el momento de enfrentar la partitura, que es la

90



perenne estampa que debera respetar el ejecutante. No hay lugar para el azar. Lo aleatorio
es negado, reprimido por imposibilidad de dominarlo, de ejercer un control adecuado
sobre ¢él. La concentracion exigida al estudiante debe circunscribirse a la funcion de
aplicar una vigilancia permanente sobre el sonido producido, sobre su calidad, y evitar
fundamentalmente la posibilidad de lo extrafio, de lo ajeno, del desorden. Marta Zatonyi
(2010) brind6 en una de sus clases una definicion extraordinaria, tanto por su simpleza
como por su profundidad simultdnea, de lo que es la suciedad: “todo aquello que se
desubica, que esta fuera de lugar”?*. Siguiendo esta perspectiva pedagogica, el azar no es
un aliado para la creacion artistica por sus mismas caracteristicas de ingobernable, de
desconocido, de barbaro ajeno al mundo civilizado del orden y la limpieza. Méas atn, es
sinonimo de algo tan temido como recurrente: el error. Freud (1930: 92) afirma que la
limpieza y el orden son exigencias culturales al mismo tiempo que ttiles a la tendencia

higienista. Define el orden como un “compulsidn de repeticidon que, una vez instituida,

decide cuando, donde y como algo debe ser hecho, ahorrando asi vacilacion y dudas en

casos idénticos” (el subrayado es nuestro).

Figura 19. Orden. Nuremberg, 1934.

Como Sisifo, condenado a elevar la piedra que invariablemente volvera a caer, el
seguidor metodico debera empujar con su voluntad una y otra vez las formulas
prescriptas, las recetas presuntamente infalibles que ha preparado la autoridad

responsable y reconocida, tal como los dioses que castigaron a Sisifo. Este es el esfuerzo
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que debe realizar quien desee interpretar musica en la guitarra. No hay debate posible. No
hay conflicto interno en el sistema. Las reglas existen, son aceptadas y esperan ser
cumplidas. La legitimidad del papel firmado en caracter de programa instaura un estado
de las cosas invariante. S6lo queda resolver las formulas planteadas. El impulso de la
perseverancia - lo volitivo - en el estudiante es la clave que le permitird llegar a la cima,
aunque una vez alli en su destino esta escrito que la piedra rodard hacia abajo y
nuevamente deberd insistir, con su determinacion, para alcanzar el progreso. Intuimos
también algo de absurdo en todo este proceso de aprendizaje. Si bien el autor reitera,
insiste, y hasta diriamos que advierte al lector-estudiante que el método esta construido
bajo una perspectiva racional, demandando igualmente que el ejecutante de sus féormulas
o modelos de aprendizaje analice “la fundamentacion razonada de todos los movimientos
y fijaciones a efectuar” (Carlevaro, 1979: 33), esta idea de movimiento reiterado, de
procedimientos predeterminados que vuelven sobre si mismos, presentados como
estrategia para que, en alguna instancia indeterminada de su trayecto pedagogico, el
estudiante obtenga como premio a su teson, a su férrea voluntad de insistir, a su
“educacion de la mente que regira todos nuestros impulsos y movimientos de los dedos”
(Carlevaro, 1979: 37), la posibilidad - temprana acaso, aunque tardia las més de las veces

- de poner en el atril una partitura y tocar la guitarra.

Si pensaramos en un tiempo lineal y pusiésemos en practica el pensamiento
racional con el que el autor del método propone sus ideas, un calculo sencillo nos
permitiria interpretar el impacto de las formulas de la Serie Diddctica sobre el estudiante.
La coleccion completa contiene 476 formulas que se deben aprender. Supongamos que
un estudiante esmerado, esforzado en aprender estos contenidos, dedica diez minutos de
su estudio diario a cada féormula y puede estudiar tres horas por dia. El total de las
formulas le insumira casi un mes en ser tocadas una sola vez. No hubo arte, no hubo
metafora en fodo este tiempo. No existio la posibilidad de una melodia interpretada con
diferentes intencionalidades, con produccion de sentido. Ahi vemos un absurdo. Todo el

sistema parece racional hasta que indagamos su verdadera esencia.

La piedra de Sisifo llegd a la cima después de un arduo esfuerzo, y una vez alli el
destino refiere que caera. El estudiante, con dispares sensaciones durante la subida de la
montafia, ve deslizarse hacia abajo el fruto de su trabajo. Como el obrero que repite a
diario su labor en la fabrica, ahora debera retornar a su punto de partida nuevamente para

reiniciar sus deberes. Los dioses lo han condenado a una servidumbre absurda y en el
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momento en que tome conciencia de esa condicion, quiza la haga aun mas penosa. Pero
intuimos, ademas, en sus movimientos algo maquinal. Una suerte de conjuntos de
engranajes, palancas y poleas corporales que articulan sus movimientos en sincronia con
el artefacto externo - la piedra rodante — y que para que la labor sea eficiente debe tener
absoluto control de cada accion. Albert Camus (1985: 59) refiere al mito en cuestion de
la siguiente forma:
Un rostro que sufre tan cerca de las piedras es ya ¢l mismo piedra. Veo
a ese hombre volver a bajar con paso lento, pero igual, hacia el tormento cuyo

fin no conocerd jamds. Esta hora que es como una respiracion y que vuelve
tan seguramente como su desdicha, es la hora de la conciencia.

La descripcion de la tarea de Sisifo parece repetirse en el guitarrista imaginado
por Carlevaro. La obsesion por la eficiencia y el control se reitera en EDG y en la Serie
Didactica. Supone un cuidado sobre las acciones propias, una concentracion indeleble en
cada uno de los movimientos. No solamente hay una sentencia a repetir una accion
determinada por las autoridades, ademas hay que cumplir con una exigencia formal.
Verificando el adecuado funcionamiento de todo el conjunto cuerpo-artefacto externo, se
llegard a consumar el objetivo: la estandarizacion, que es también la pretension de
universalizacion del guitarrista. Si expresado con claridad el protocolo, éste se
implementa a través del sistema educativo (los programas en este caso), entonces deriva
necesariamente en un arte normalizado: todos los guitarristas tendrdn caracteristicas
similares, posibilidades semejantes y aquello que emerja como extraio o diferente, debe
censurarse en la clase o disminuir la calificacion en una evaluacion final. La
individualidad, lo subjetivo de cada alumno, aquello tinico que puede aportar a su
produccion teniendo en cuenta su historia, sus condiciones sociales, sus experiencias de
vida, sus reflexiones epistémicas, sus formas de pensar la realidad, no parecen tener la

posibilidad de coexistencia.

La condicion del absurdo aparece en otro sentido, menos reflexivo - aunque
creemos no excluir esta condicion - que pragmatico. Todo el método pretende ser una
preparacion, una instancia previa para confrontar con su, presuntamente, verdadero fin:
el arte. No obstante, y siguiendo la l6gica impuesta por este modelo, parecen ser exiguos
los momentos “de aplicacion inmediata”, por llamarlo de alguna manera, de las formulas

presentadas como soluciones al arte. En ese sentido, nos remitimos al ejemplo grafico

93



antes presentado (Carlevaro, 1967: 3) para contrastar con dos ejemplos frecuentados en

el repertorio para guitarra que se estudia en el Conservatorio (Figs. 20 y 21).

24, MILONGA
(Urnuguay)
Jorge CARDOSCO

3
—— = I e -
s T T T —
[

Figura 20. Cardoso, Jorge. (1962). “Milonga” (extracto de la obra). 24 obras
sudamericanas. Union Musical Espafnola Editores. Madrid, Espaiia.

Suite No. 1

New edition, with revisions by By L J. S. Bach
Revidierte Neuausgabe von
John W. Duarte
I Prelude
®=pD 1 2 0 0 2 1
0 2a ﬁﬁ ¢t —1—r 1 et T — — = |
i ] P .[ .[ Z .| .l i & ~2 # - o d :i JI

Figura 21. Bach, J. S. Suite N°1, BWV 1007 (extracto de la obra) Nueva edicion,
con las revisiones de John W. Duarte.
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Ambos ejemplos utilizan lo que el modelo tradicional de pedagogia musical
clasifica como “arpegios”. Sin generar definiciones que exceden el interés de este trabajo,
cuando Carlevaro plantea sus propios modelos de arpegios lo hace pensando en la
aplicacion sobre ejemplos como los presentados. En efecto, en el cuaderno N.° 2 se dedica
a la mano derecha como objeto de estudio y focaliza su método en generar 230 féormulas
para tocar arpegios y acordes. A priori resulta muy complejo verificar qué férmula podria
satisfacer las posibilidades de interpretacion de la milonga elegida o del preludio
seleccionado. Quiza la intencidn del autor sea identificar similitudes, obligar parecidos
entre lo formulado — las recetas magistrales — y las composiciones para este instrumento.
Emerge de este modo la pregunta acerca de cuales aspectos han sido tenidos en cuenta
para establecer nexos categoriales, atin si suscribimos a la hipotesis de que tales nexos

pueden ser posibles.

La distancia epistémica entre la formula y la obra concreta — las notas en la
partitura — es considerablemente incierta. Las limitaciones parecen evidentes al plantear
las similitudes y las diferencias entre lo formulado y la composicion. Pensar las
diferencias obliga a suponer que la distancia entre uno y otra puede ser variante, mas
extensa o cercana, pero no podrian en ninguna circunstancia ser lo mismo. Si aceptamos
esta hipotesis, entonces cabe preguntarse sobre el porqué de la inclusion en un Plan de
Estudios de un texto que presenta diferencias con las obras que el estudiante va a
interpretar. Una respuesta tentativa podria ser: porque ese objeto de estudio diferente es
otra cosa, otro contenido en si mismo y suponer que esta articulado con las obras “reales”

€s erroneo.

Intuimos en estas formulas, también, la idea de un simulacro. Un tipo de repeticion
ficticia del método, cuya carga de significacion parece vacia. Hay algo no verdadero en
el simulacro, una mecanizacion de acciones repetidas que preparan de algiin modo para
un futuro incierto, que puede darse o no. Es azaroso y, por lo tanto, incontrolable.
Representa entonces una aparente contradiccion para un modelo que se presume como un
“control total de las acciones” la circunstancia de no establecer claramente el espacio
donde aplicara esas acciones. Hay una vacancia, un vacio empirico sobre la topografia
del destino de tales acciones. Podriamos admitir, por citar un ejemplo, que existen obras
escritas para guitarra que utilizan en determinados pasajes la combinacion de dedos de
mano derecha p, i, m, a® aunque resulta complejo hallar casos donde esta se repite

invariablemente. Las circunstancias interpretativas, las decisiones de producir sentido en
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la composicion, parecerian imposibles de cuantificar mediante estereotipos
pretendidamente generalizables. En este aspecto, verificamos un tipo de reflexion
aplicada en este método que presupone un modelo cientifico de experimento en el cual
las circunstancias de laboratorio son aisladas de variables que no puedan manejarse, y las
constantes quedan especificadas en el contexto del experimento para que, si éstas se
verifican bajo las mismas condiciones — es decir, se replican — obtengan el status de
verdadero. En este sentido, afirmamos con Deleuze (2002: 24):
Pero la experimentacion constituye medios relativamente cerrados, en
los cuales definimos un fendmeno en funciéon de un pequefio nimero de
factores seleccionados (dos como minimo; por ejemplo, el espacio y el tiempo
para el movimiento de un cuerpo en general en el vacio). No cabe, entonces,
interrogarse acerca de la aplicacion de las matematicas a la fisica: la fisica es
inmediatamente matematica, puesto que los factores retenidos o los medios
cerrados constituyen por eso mismo sistemas de coordenadas geométricas. En
estas circunstancias, el fendmeno aparece necesariamente como igual a una
relacion cuantitativa entre factores seleccionados. Se trata, pues, en la
experimentacion, de sustituir un orden de generalidad por otro: un orden de
semejanza por otro de igualdad. Se deshacen las semejanzas con el fin de

descubrir una igualdad que permita identificar un fenémeno en las
condiciones particulares de la experimentacion.

Las relaciones entre EDG / Serie Didactica y la perspectiva cientifica tradicional
se vinculan y profundizan con el concepto de combinacion, que aparece con frecuencia
citado en el texto. Teniendo el supuesto objetivo de establecer posibles conexiones entre
las formulas presentadas, se afirma como recurso para establecer su aplicacion en la
totalidad de los casos posibles. Esta perspectiva se vincula a la rama de la matematica
denominada combinatoria y la herramienta aplicada es la de permutacion de elementos
con repeticion. Estos elementos son, en el caso que citamos mas abajo, los dedos de la
mano derecha durante la ejecucion de arpegios. Carlevaro ejecuta una restriccion a este
recurso matematico que la determina de acuerdo a la imposibilidad de repetir un dedo
consecutivamente. Es decir, descarta las combinaciones tipo a, a, m, i, o también, m, m,
i, a. Cabe aclarar que no aplica esta misma restriccion al uso del dedo pulgar. A

continuacion, extraemos los mencionados casos.

En el primer ejemplo®®, las permutaciones expresadas a modo de férmulas
ejecutan un arpegio que inicia con el dedo a, pero limita sus posibilidades a la restriccion

impuesta: la de no repetir dedos iguales en forma consecutiva.
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Todos los ejercicios se hardn en la misma forma que All exercises will be executed in the same manner as
el 1°, es decir: se repetird la misma Férmula en 22, the first one; e.g. the same Formula will be repeated
3%, ete. posicién hasta la 11%; luego se descenderd in the 2nd, Jri ete, positions until the 11th, and
hasta la 12 posicién. then will descend to the flrst position.

‘.=.f==.,f= 4

— etc.

1

Férm. 2

Férm. 3

e — e [ & e
Form. 4 & —— — ot —= j e
A
ACCION CONJUNTA DE LOS DEDOS PUL- JOINT ACTION OF THE THUMB AND MIDDLE
GAR Y MEDIO . FINGER '

Figura 22. Carlevaro, A. (1967: 5). Serie Didactica. Cuaderno N°2. Técnica de la mano
derecha (Arpegios y Ejercicios Varios). Buenos Aires: Barry.

En el siguiente ejemplo (Fig. 23), el criterio del autor es el de especificar
permutaciones que inicien con el dedo m, actuando en simultaneo con el dedo pulgar (al

igual que el anterior y posterior).

ACCION CONJUNTA DE LOS DEDOS PUL- JOINT ACTION OF THE THUMB AND MIDDLE
GAR Y MEDIO . FINGER ' ' '

Férm. 7 : L e i e

B&C-4007

Figura 23. Carlevaro, A. (1967: 5). Serie Didactica. Cuaderno N°2. Técnica de la mano
derecha (Arpegios y Ejercicios Varios). Buenos Aires: Barry.
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En el caso tercero (Fig. 24), el autor elige las permutaciones que comienzan con

el dedo indice y sigue los mismos atributos que los dos casos anteriores.

ACCION CONJUNTA DE LOS DEDOS PUL-- JOINT ACTION OF THE THUMB AND FIRST
GAR E INDICE FINGER

i m a m

Férm. 9 = = 'f = ‘ ete.

pr' r r

;T T T

Figura 24. Carlevaro, A. (1967: 6). Serie Didactica. Cuaderno n°2. Técnica de la mano
derecha (Arpegios y Ejercicios Varios). Buenos Aires: Barry.

Parece licito afirmar que el sistema de pensamiento 16gico - la combinatoria en
este caso (rama de la matematica discreta) - fue la herramienta tedrica que permitid
desarrollar este método. Su aplicacion aparece desarrollada a lo largo de este texto,
modificando el contenido, pero no la forma de abordaje, es decir, la impronta pedagdgica

implicita.

Con el objeto de verificar la construccion combinatoria utilizada en este método
y comprender, por este camino, la logica implicita en él, exponemos a continuacion las
permutaciones posibles utilizando los mismos elementos del conjunto (dedos para el caso
de los guitarristas) que Carlevaro elige para sus formulas, y eliminando posteriormente

aquellas que violen la ley de no repetir el mismo dedo de forma consecutiva.
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Permutaciones para 3 elementos diferentes, con repeticion de uno de ellos:

1. {[aa](m) (i)} 2. {[mm](i)(a)} 3. {[ii](m)(a)}
® aima *  miam e imai
® qaiam *  maim e jami
® amia * mima e imia
® amai *  mami e jaim
® qaaim e mmia e iima
e aami e  mmai e jiam
e imaa e imma * miia
e iama e imam e miam
e iaam e jamm * maim
* miaa * aimm e qiim
® maia e amim e aimi
® maai * aimm ® amii

Aplicando la mencionada regla de “no repetir consecutivamente el mismo dedo”, las

permutaciones posibles resultan ser las siguientes:

1. {[aa](m) (i)} 2. {[mm]())(a)} 3. [it](m)(a)}
e qaiam ~—main ~——iami
~—amia * mima e imia
e amai *  mami e iaim
—aaim ~—mmia ~—iima
—aan et ~—iiam
—imaa ——imma it
e iama e imam e miam
—iaam ——iann —matn
—miaa —ainm ~—aiim
® maia * amim e qaimi
—maai i ~—amit
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Posteriormente a este procedimiento de eliminacion de variables indeseables, el
autor genera conjuntos con aquellas permutaciones que comiencen con la misma letra, es
decir, que empiecen la ejercitacion con el mismo dedo, quedando agrupadas de la

siguiente forma:

eamim
e aimi
e amai

e aiam

o mami
o mima
e maia

e miai

o jmam
e jama
e mia

ejaim
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De esta forma, Carlevaro aplica el pensamiento racional y la posibilidad de
experimentacion cientifica, tal como enunciamos mas arriba en los términos de Deleuze.
El pensamiento l6gico-matematico es empleado con la premisa de que los resultados
esperados sean replicados en cada aula de estudio de este instrumento, con el objetivo de
corroborar un descubrimiento de tipo cientifico. Es decir: controlando todas las variables
puestas en juego, el resultado del mismo sera exacto, y, por lo tanto, satisfactorio. Del
libro escrito a la experiencia practica no debera existir distancia alguna, a condicioén de
respetar las variables. De no ser asi, cualquier modificacion podria afectar los resultados
esperados. El conjunto de experiencias posibles con un instrumento artistico queda
restringido, entonces, al cumplimiento de drdenes, de condiciones previas a su utilizacion
como medio expresivo. Estas restricciones tienen, a nuestro entender, dos funciones
principales. La primera es la de acotar el conjunto de posibilidades de interpretacion
estética a aquellas que coincidan con el formato establecido por la autoridad dado que, a
igualdad de movimientos, a repeticion de mecanismos, ajustando con precision los
engranajes que conforman la maquinaria, se generaran similares productos finales?’. La
segunda funcion es delimitar las formas de comprender la guitarra como instrumento de
musica. En este sentido, establecer un canon de axiomas correctos y sefialar aquello que
no condice con la normativa, espera tener como resultado un Codigo Artistico (a manera,
por ejemplo, de un Coédigo Civil y Comercial en una legislacion nacional) donde se indica
lo permitido y lo prohibido. La busqueda de la igualdad en los resultados es el objetivo
de la ensefanza bajo esta perspectiva. Las diferencias son percibidas con desconfianza y
la reparacion de las circunstancias que las permiten debe aplicarse de forma imperativa.
Se excluyen lo extrafio, lo ajeno por lo esperado. La tradicion se asegura su continuidad
influenciada bajo estas condiciones. En esta direccion, Deleuze afirma que la repeticion?®
es el pensamiento del porvenir (Deleuze, 2002: 30), o sea un presente que construye en
algin sentido lo que vendrd. Y la construccion de lo que vendra no se realiza bajo
cualquier norma, sino aquellas establecidas en el método. De esta forma, las restricciones
normativas, y que en este contexto educativo son también estéticas, operan sobre las
posibilidades, limitandolas a un nimero especifico — aunque desconocido — de entre las
que podrian ser, pero no seran. Si la repeticion quiebra la norma bajo alguna circunstancia,
por ejemplo, transgrediendo el mandato de no duplicar consecutivamente un mismo dedo
de la mano derecha durante la ejecucion de un arpegio, entonces se viola el método, se
pone en tela de juicio la estructura axiomatica que sostiene el conjunto de creencias. Para

evitar esta posibilidad, el desafio del método es lograr una coherencia de logica interna
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que permita excluir en toda instancia cualquier contradiccion. Las operaciones a realizar
deben ser claras, especificas y no dar lugar a interpretaciones erroneas. Es decir, los casos
existentes seran los posibles, lo que significa que estan predeterminados. El tiempo y
espacio es pensado en un plano bidimensional cartesiano, o sea, lineales. El devenir de
los sucesos, de las acciones, tendra la caracteristica de algo esperable, no incierto, sino

pronosticable.

En el caso de la ensefianza de la guitarra en el contexto académico seleccionado
como caso, verificamos la inclusion de los textos de Carlevaro en el curriculum
instrumental a partir de algunos extractos del programa de estudios del afio 19812 (Figs.

25,26y 27).

A diestramiento simple

Arpegios - Abel Carlevaro, "Cuaderno N© 2 (Mano derecha);
Pérmulas 1 a 12,

Figura 25. Programa de estudio. Ciclo Bésico, primer afio. Afio 1981.

En el ejemplo anterior (Fig. 25), las formulas 1 a 12 son las mismas que se

representan en los ejemplos ut supra expuestos.

Adiestramiento simple
Arpegios - Abel Carlevarc, "Cuaderno N° 2% (Mano derecha) ; fdér-

mulas 13 a 48; 85 a 87; 91 a 93

Figura 26. Programa de Estudios. Ciclo Bésico, segundo afio. Ao 1981.

Adiestramiento simple

wCuadrno N° 2"; férmulas 49 a 84; 88

Arpegios - Abel Carlevaro,
a 90; 94 a 96; 100 a 102

Notas repetidas - Abel Carlevaro, !Cuademno N2 2%; férmula 202

Notas repetidas con acompafiamiento de pulgar - Abel Carlevaro,
wCuademrno 11"; Férmula 192 a 194
—————————————————

- i - o~ - o =i ol B e

Figura 27. Programa de Estudios. Ciclo Basico, tercer afio. Afio 1981.
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Para Carlevaro, el objetivo a consumar no es solamente cantidad de veces que el
estudiante cumple su protocolo estandarizado, sino en lo cualitativo de la realizacion. Se
espera una conducta invariante, un rigor puesto en practica que impida cualquier desvio
del camino sefialado. Lo pulcro, lo higiénico, lo inmaculado, es la condicion sine qua non
para la creacion artistica. Un oido permanentemente atento hara las veces de corrector. El
error esta a cada flanco del camino y es facil ceder ante él. Por lo tanto, la atencion y el
cuidado deben estar en su maximo nivel. Parafraseando a un extraordinario deportista
argentino, a veces mas famoso por sus excentricidades fuera de la cancha de futbol que

por sus genialidades dentro de ella: “El sonido no se mancha”.

Ademas, se advierte una conceptualizacion del error en el arte. En otros términos,
algo que es, que no deberia ser en el futuro. Una eliminacion basada en la deteccion de
movimientos o sonidos extrafios, ajenos a los que deben emplearse para producir arte.
Desechado éste, aquel — el sonido adecuado — comienza a existir y entonces esta en
condiciones de inscribirse en la estética sonora que se corresponde con el pasado, con la
tradicion conservadora, o con la postura corporal que exige el método. Lo bello esta ya
determinado por el pasado; lo correcto e incorrecto tienen el poder de invocar u ocultar
esa belleza. No puede esa belleza, o no deberia, ser susceptible de cualquier modificacion.
A proposito de esto, existe una frase que suele ser atribuida a Miles Davis

(Nachmanovich, 2004: 105): “No teman a los errores. No hay ninguno”.

Como referimos antes, en conceptos del autor de este método, el término sonido
estd estrechamente vinculado al fendmeno perceptual del timbre y es una preocupacion -

menos estética que descriptiva - constante en el texto. Citamos a continuacién al autor:

En la medida de la fuerza dindmica, los dedos indice, mayor y anular
no deben doblar su ultima falange, porque actuando de ese modo se produce
como consecuencia un sonido d&spero y con ruidos paralelos (trasteo o
chasquido de la cuerda sobre el diapasén). En cambio, en el toque por color
es necesario doblar la tltima falange para poder obtener un destaque timbrico,
pero no excediendo el dmbito dindmico que corresponde a este toque.
(Carlevaro, 1979: 68) (El subrayado es nuestro).

Encontramos asi las advertencias, sino 6rdenes, del autor para con el estudiante.
La prohibicion de ciertos movimientos que atentarian contra la estética buscada, aunque
no se especifica cual es ese sonido deseado. Resulta dificultoso pensar en como podria

describirse un tipo de sonido concreto, “real”, por medio de palabras o conceptos. El
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método de la observacion directa se torna en un eje central en el proceso de ensefianza y
aprendizaje. La perspectiva positivista, la seguridad en la informacion proveniente de los
sentidos (en este caso el angulo de los dedos, la clasificacion del sonido producido, etc.),
aparece como reguladora necesaria en la instancia de interpretar un instrumento de
musica. Los datos de la experiencia inmediata se configuran como elementos claves para
la toma de decisiones. Esos datos, a su vez, estan previamente incluidos dentro de una
taxonomia propia a este método que asegura, una vez mas, su coherencia interna logica.
El ejemplo antes citado de “doblar la falange” (en alusion al angulo que se forma entre
falanges) es un ejemplo de clasificacion. De esta manera, se espera que los datos
empiricos aportados por la observacion directa del estudiante se adectien a las condiciones

particulares previstas para cada movimiento descripto en el texto.

Profundizando algunos aspectos de la llamada filosofia positivista con el objetivo
de contrastar los aportes de EDG y ciertas conceptualizaciones que consideramos
pertinentes a este analisis, citamos a Leszek Kolakowski (1988: 15) quien afirma:
“Tenemos derecho a registrar lo que se manifiesta efectivamente a la experiencia; las
opiniones sobre existencias ocultas de las que las existencias sensibles serian sus

manifestaciones, no son dignas de fe”.

Tanto la Serie Didactica como la EDG son manuales basados en experiencias
sensoriales. Las ejercitaciones propuestas no apuntan a una reflexion epistémica sobre el
arte, ni a conocer la esencia de tales adiestramientos. Esas existencias ocultas — que
generan desconfianza para el positivista — sin embargo, participan necesariamente en la
construccion del paradigma ideoldgico. Negar la esencia por no poder ser medida o
cuantificable, no limita su posibilidad de accidn ni su representacion en formas invisibles.
Lo que se manifiesta en la experiencia directa parece ser lo central en dichos textos. Mas
aun, la organizacion de la practica artistica queda supeditada al control de agentes
abstractos tales como la fisica o la geometria, lo cual confluye en un cierto tipo de saber
especifico, en coherencia con el modelo positivista. En el mismo sentido Kolakowski
(1988: 19) refiere:

Nuestro saber tiende a ordenar estos hechos y se convierte, por
consiguiente, en un saber verdadero, es decir, algo que puede utilizarse de
modo practico y que permite prever ciertos acontecimientos en funcion de
otros acontecimientos. En estos sistemas organizados incluimos todos
nuestros conceptos abstractos, todos los esquemas de las ciencias

matematicas y todas las ideaciones de las ciencias naturales. Gracias a ellos
podemos dar a nuestra experiencia una forma coherente, concisa, facil de
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recordar, libre de todas las fluctuaciones contingentes y de todas
deformaciones que cada hecho individual lleva invariablemente.

De acuerdo a lo anterior, queda expresado con suficiente precision que para este
modelo pedagégico la individualidad estd sujeta a peligrosas deformaciones o
vacilaciones negativas. Se refuerza asi la idea de un modelo reproducido a escala global,
una generalizacion de los resultados esperados. El estudiante esta sujeto a un sistema que
excluye su individualidad en tanto voz propia, Unica y diversa, sus experiencias, su
historia de vida, su contexto social. Quien estd sujetado al sistema es una persona
innominada y sometida: es Odiseo atado al mastil de su nave maritima. Por el contrario,
el individuo deriva de lo indivisible y esta caracteristica lo torna inadecuado para un
modelo que requiere categorizar de acuerdo a las clasificaciones - a las divisiones - de las
entidades que permitan agruparlas en ciertos conjuntos de identidades o semejanzas. La
busqueda parece ser, entonces, crear un modelo universal que permita aprender un
instrumento restringiendo adecuadamente las variaciones posibles. En sintonia con este
molde formativo, podriamos mencionar las llamadas pruebas PISA, donde la
estandarizacion de los aprendizajes parece ser el objetivo pedagogico, desconociendo que
la realidad que afecta a un estudiante que habita la Puna argentina podria ser

sustancialmente diferente al de un estudiante portefio.

Desde la perspectiva pedagdgica, los textos analizados cumplen con las
caracteristicas de la filosofia positivista en materia educativa que explicita Dussel en
relacion a la secuenciacion de los contenidos, es decir “ordenados seguin la complejidad
creciente y la generalizacion decreciente” (Pineau, P.; Dussel, I.; Caruso ,2007: 65). De
esta forma, la Serie Diddctica reune en sus formulas un ordenamiento que sea capaz de
iniciar en el estudiante movimientos corporales sencillos e ir evolucionando hacia
combinaciones mas complejas en términos fisicos, es decir, de digitaciones musculares.
Ademas, a medida que se avanza en los diferentes niveles, se percibe una direccionalidad
hacia lo especifico, hacia lo reducido. Precisamente esa especificidad, esa delimitacion
concreta en el saber es la que, a nuestro entender, genera un absurdo al mostrarse como
solucion al conjunto de composiciones escritas para este instrumento. No obstante, la
devocion permanente por la ciencia es en este método una pretension de eternidad, de
verdad irrevocable, de ley que permanecera hasta tanto sea debidamente refutada desde
un ambito filosofico idéntico al cual se inscribe. El manejo de la materialidad del arte -

en el caso del guitarrista es su cuerpo, su instrumento y su sonido - esta dado por el
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conocimiento y aplicacion de las leyes fisicas que lo rigen. La implementacion de esta
matriz haria posible el progreso técnico y, siguiendo la perspectiva tedrica que sustenta

el autor, de la musica.

En el siguiente grafico (Fig. 28), una muestra (Carlevaro, 1979: 12) extraida de

EDG permite extender atin mas algunas de estas perspectivas:

a - b
En_cousecuencia,_cl instrumento, apoyado sobre la pierun izquierda, debe °

estar sesgullb con res]_.)eéiq al cucrpo: el aro superior cercano al lado derecho

del pecho y el mango alejindose hacia adelante (dibujo ).

c2 ) . e

Incorrecto g Incorrecto

12

Figura 28. Carlevaro, A. (1979: 12). Escuela de la Guitarra. Exposicion de la
teoria instrumental. Buenos Aires: Barry.
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En el ejemplo ultimo, el autor propone en el caso a una vista superior cuyo
observador deberia ser alguien externo al guitarrista. El absurdo surge nuevamente al
comprobar que las aulas de musica y los docentes que dan clases en ellas no participan
de esa vista, incluso es dificil — sino imposible — que ocurra ;Cudl sera el sentido de la
existencia del ejemplo a? Vemos en la figura también tres ejes, frecuentemente
designados como x, y, z sobre los cuales el inaudito musico no deberia posicionarse. La
geometria asiste al educador para comprobar que los dngulos sean los adecuados. El
modelo presentado es insustentable debido a la carencia del equilibrio necesario para
sostener adecuadamente el instrumento. Esa figura de trazo negro sobre un fondo blanco
emerge indubitablemente para establecer los canones sobre los cuales debera regirse el

discipulo.

En la figura b percibimos algo ominoso. El musico no tiene rostro. Es anonimo.
Su identidad, su persona, le fue negada y sélo puede existir como un modelo siniestro.
Quiza represente al conjunto de todos los guitarristas académicos: el guitarrista universal.
Ignoramos si la ilustracion se corresponde con una entidad real. Freud (1919) escribio

acerca de lo ominoso, definiéndolo como lo ajeno, lo no familiar y cita a Jentsch:

Uno de los artificios mas infalibles para producir efectos ominosos en
el cuento literario consiste en dejar al lector en la incertidumbre sobre si una
figura determinada que tiene ante si es una persona o es un autémata, y de tal
suerte, ademas, que esa incertidumbre no ocupe el centro de su atencion, pues
de lo contrario se veria llevado a indagar y aclarar al instante el problema, y,
como hemos dicho, si tal hiciera desapareceria facilmente ese particular
efecto sobre el sentimiento. E. T. A. Hoffmann ha realizado con éxito, y
repetidas veces, esta maniobra psicologica en sus cuentos fantasticos.

Como Olimpia en “El Hombre de Arena” de Hoffman (2006), el musico de la
figura b tampoco tiene ojos y quiza también incluya un sistema autémata que determine
su caracter inanimado. El autor ha quitado los ojos del estudiante quizd en forma
deliberada. De esta forma el estudiante no puede ver ya por si mismo, sino que requiere
ayuda externa, o sea, del docente que sigue este método. Tampoco incluye la boca para
articular palabra alguna, ni oidos, ni nariz. Sus posibilidades de percibir fueron anuladas
y s6lo se espera de ¢l que actie como un sujeto debidamente programado. Las lineas
dibujan una vista frontal donde nuevamente queda imposibilitado el arte dada la no

configuracion de los angulos apropiados. Una vez mas la simetria, tan preciada y
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condicion necesaria para el equilibrio, estd ausente. Los aspectos mecanicos del cuerpo
deben buscar una inmovilidad que pueda garantizar los grados apropiados de los angulos.
La normatividad del cuerpo propone entonces una estandarizacién de sus posibilidades.

No hay lugar a cuerpos diferentes. No existen patologias. Total normalidad.

Desde otra perspectiva, Marta Zatonyi (2011: 222) afirma que la carencia de ojos
en una imagen antropomorfa impide constituirse como sujeto y, a su vez, constituir al
otro con idéntica cualidad, quitandole al primero su condicion humana. De esta manera,
compara la ausencia de mirada con las momias egipcias, con la muerte. El concepto de
rostro (Zatonyi, 2011: 228) nos remite etimologicamente al termino griego kdpa (cara)
que, por metonimia, nos lleva a tpdcwmov (présopon - persona). Es decir, la ausencia del
rostro indica la ausencia de la persona, de lo humano. Nuestra existencia no se ve afectada
mientras contemplamos la imagen b, pero no logramos empatia con lo que vemos: eso no

nos mira, por lo tanto, nos niega.

La figura ¢ (la 1, 2 y 3) aparenta un plano de vista superior corte en planta de tres
- inferimos - guitarristas. Analizandola con mayor detalle percibimos, nuevamente, lo
siniestro. No hay cuerpos en verdad. Los reconstruimos eventualmente por las reglas de
la Gestalt. Aparece un rectangulo que haria las veces de banco sobre el cual reposaria un
cuerpo. Luego el instrumento y dos suelas que se atribuiria a dos pies. Ademas,
reaparecen los ejes cartesianos reglamentando el cuerpo y su disposicion espacial. La
correspondencia entre los dngulos formados por los ejes y el espacio ocupado por el
instrumento y los pies configuran la nocién de correcto o erroneo. De las tres figuras, dos
prohiben y una exhibe lo correcto. Solamente existe una posibilidad de acertar la
configuracion corporal, y, por lo tanto, las diversidades de otras probabilidades no
pertenecientes a la normativa aplicada quedan cercenadas, evidenciando, ademas, su

caracter de incorrecto, segin los propios conceptos del autor.

Con la autoridad que propone una afirmacion categorica, Carlevaro (1979:12)
considera que: “El instrumento, apoyado sobre la pierna izquierda, debe estar sesgado
con respecto al cuerpo”. Instrumento y cuerpo son concebidos como entidades separadas.
Los limites que impone la definicidon expresada suponen que es la Fisica lo que determina
donde empieza uno y termina el otro. Luego la geometria impone el fopos que le
corresponderd a cada uno de ellos. El cuerpo ausente del punto ¢ (1,2 y 3) es tomado
como punto de referencia invisible, ahora reconfigurado en trazos cartesianos. El angulo
del sesgo no es preciso en términos de valores numéricos pero el grafico lo pronostica.
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Todos los elementos concurren a una inmovilidad manifiesta. A modo de un mannequin
challenge®” infinito, el estabilizado y fijado musico debe sostenerse en el tiempo. De este
modo, el grafico y su debida representacion en la clase de guitarra se transforman en lo
mismo. Se reiteran. Se unifican. El dibujo se materializa en el discipulo seguidor del

método, se hace corporeo en el estudiante, ahora sujeto de representacion.

Por otra parte, alegamos que existe en las formulas propuestas por este método -
o sea en la repeticion del movimiento - otra caracteristica que alude a la estabilidad del
sistema: la posibilidad de conocer el futuro, de predecir lo que vendra. En ese sentido, /o
que es, lo que viene dado, pertenecera luego de unos instantes al pasado, pero retornara
invariablemente. La particularidad de crear formulas repetitivas es andloga a la de crear
leyes en el sentido en que se exponen para las ciencias duras. Las leyes fisicas existen
para predecir lo que ocurrirda y de esa manera calcular lo necesario ante cualquier
contingencia. Sin duda brindan seguridad, confianza, casi infalibilidad. No obstante,
cercenan. Al existir un destino seguro — el que plantea la resolucion de la féormula
prescripta — dejan de ser todas aquellas posibles circunstancias que serian, de no haber
existido la formula. Pierden asi su espacio las alternativas, las divergencias con el sistema,
lo impredecible. Quedan callados, ocultos, otros mundos posibles. Permanece impedido
el pensamiento lateral, la creatividad en el sentido amplio del concepto. No hay un
horizonte amplio en este paisaje pedagdgico. Mas bien un estrecho sendero, bien acotado
por antiguos linderos impuestos por los representantes de la verdadera estética, de

quienes conocen la autenticidad del arte.

Creemos interesante a nuestros objetivos sefalar la etimologia del concepto que
reitera exhaustivamente EDG y la Serie Didactica: formula. Este vocablo deriva de forma
(Monlau, 1856: 279), que es una metatesis del griego morpha, que a su vez significa
molde o modelo. Distinto al uso que se le da a la figura, que esté referida al perimetro o
contorno de un objeto, la forma es el orden en el que se constituyen para existir en el todo.
Como concepto es dificil de hallar en la literatura dedicada al estudio del arte, sino mas
bien en aquellos textos vinculados a las denominadas ciencias duras. En éstos tltimos, la
significacion que adquiere es la de una: “ecuacién o regla que relaciona objetos

matematicos o cantidades” (RAE, 2017)
En otra acepcion se afirma que es un:

“medio practico propuesto para resolver un asunto controvertido o ejecutar algo

dificil”. (RAE, 2017)
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De este modo, la férmula es ley y quien la impone conlleva autoridad, legisla sobre
los recursos pedagogicos que se impondran en el recorrido del estudiante. Quien acata las
formulas, por un lado, acepta su veracidad, confia en la promesa de resolucion a los
conflictos que — siempre segin el método — se generan al momento de aprender un
instrumento. Por el otro, es un subordinado. Pensamos junto a Adorno y Horkheimer
(2006: 69) que: “El si mismo, que aprendi6 el orden y la subordinacion en el sometimiento
del mundo, identificé muy pronto la verdad en cuanto tal con el pensamiento ordenador,

sin cuyas firmes distinciones aquélla no podia subsistir”.

La subordinacion es, por definicion, ser por debajo del orden. Coincide, de esta
forma, con la definicion de sujeto que referimos algunas paginas antes. Predecimos en la
subordinacion una inhibicion de las posibilidades de existencia del otro que, ahora, ante
la presencia de lo elevado, lo que estd por encima de ¢€l, rinde involuntariamente sus
capacidades de modificar cualquier circunstancia, incluso las de innovar desde lo estético.
El subordinado acata ordenes, reglas, y queda bajo estas. Las asimila para si mismo y las
reproduce para terceros. Incluso las defiende si es necesario. Siendo la unica posibilidad
de existir, la adaptacion al orden instituido es su supervivencia dentro del sistema y
obedecer se percibe como un consuelo ante la angustia de la duda. Todo ello garantiza el
statu quo que, ahora que esta liberado de amenazas internas, se fortalece con la
permanencia en el tiempo. No hay momento de escape a esta realidad, no existe
posibilidad de especular sobre las inconveniencias del sistema. No se accede a un rango
superior, por asi decirlo, en el cual se transforme el sujeto para poder ser ahora quien da
las ordenes. No deja de ser subordinado porque ain en un nivel de responsabilidades
mayor, digamos por caso el docente o maestro, va a reiterar las mismas 6rdenes que le
fueron impuestas oportunamente. El mismo esta integrado al sistema, sin posibilidad de

insurgencia alguna.

Las formulas planteadas son, entonces, la garantia del progreso técnico que, a su
vez, se transforma en el sello identificatorio del modelo tedrico-pedagdgico planteado.
Estudiar un instrumento musical implicard acumular recetas que iran siendo resueltas por
repeticion, con la promesa posible de ser aplicadas posteriormente a las composiciones
del programa. El proceso racional de aprendizaje es también la quita de libertades
individuales del estudiante. Sin esa libertad, la homogeneizacion del resultado final es
posible. La adecuacion a un estandar aceptable es el objetivo final, reconstruyendo el

modelo de mecanizacion industrial. Optimizar los recursos para un estudio eficiente. En
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palabras del propio autor: “El verdadero estudio se realiza en poco tiempo y mayor

concentracion mental” (sic). (Carlevaro, 1979: 36)

Las similitudes del fragmento anterior con el just in time de Taichii Ohno, creador
del Sistema de Produccion Toyota, parecen evidentes. El estudiante debe cumplir tareas
asignadas por un jerarquico — en este caso el autor del libro y su réplica en el docente —
en el menor tiempo posible. No debe haber ocio, sino su propia negacion: un negocio. El
método es empleado en funcion de satisfacer el objetivo, reduciendo el uso del tiempo.
Cumplido el objetivo, se determina uno nuevo y se procede nuevamente mediante el
mismo mecanismo. No se perciben espacios para la reflexion o la comprension de lo
aprendido. Incluso el autor se reafirma a si mismo cuando indica poseer la clave
pedagogica: “el verdadero estudio.” La hipotesis que desliza Carlevaro intentard ser
demostrada bajo los pardmetros de la razon ordenadora y defendida por conclusiones
deductivas regidas por ella. El mythos, lo poético, lo ficcional, deja paso al logos que,
como instrumento de pensamiento racional, propone una secuenciacion logica de lo que
debe realizarse para alcanzar la meta fijada. Luego quedara en el estudiante la compleja
tarea de ficcionalizar lo que aprendié como racional. Donde Atahualpa Yupanqui propone
lo poético del camino nocturno siguiendo la Cruz del Sur (Fig. 29), el alumno percibiria
escalas, ligados, traslados y rasgueos porque asi aprendid a clasificarlos segin este
método. De esta manera, imaginar la metafora presente en la obra y transmutarla en

sonoridades - interpretarla - se divisaria como algo ciertamente distante.
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Figura 29. Atahualpa Yupanqui. (s/f). Cruz del Sur (fragmento). Sin edicion.

Transcripcion de Javier Contreras.

La imaginacién queda encorsetada por los tecnicismos aprendidos, por las
formulas aplicadas. Queda, también, deslegitimada la intuicion como forma de
conocimiento: en tension con el respeto por modelos preexistentes, la intuicion — que es

siempre individual, solipsista — no tiene el rango de validez que se le otorga a la razon.
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Pensar una composicion como Espiral, de Jorge Tsilicas (Fig. 30), donde el
tiempo y el espacio confluyen en un material de construccion sonora cuya complejidad
requiere un abordaje desde diversos campos cognitivos para comprenderlo en diferentes
dimensiones, parece escindido a la posibilidad de solo ver un conjunto de compases
articulados en movimientos mecéanicos. En esta composicion, las manos que recorren las
cuerdas y crean nuevos espacios y tiempos, no lineales, ficticios, se apoyan y sueltan
mientras transitan la produccion, proponen diversos caminos — solo limitados por la
imaginacion — y de esta forma las interpretaciones posibles tendrian lo aleatorio y la

fluctuacion como rasgos de creacion artistica necesarios.
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Figura 30. Jorge Tsilicas. (1975). Espiral (fragmento). Buenos Aires: Ricordi.
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En este punto, traemos el pensamiento de Novalis, citado por Gianni Rodari
(1983: 3): “Si dispusiéramos de una Fantastica, como disponemos de una Logica, se

habria descubierto el arte de inventar”.

Precisamente, el concepto de invencidn y el acto de inventar sobre la realidad de
la produccién artistica aparecen velados, encubiertos, quiza inexistentes como practica
cotidiana, al menos desde lo que se advierte en términos de documentacion y del analisis

de los casos presentados.

Los medios de reproduccion de la musica también impactaron en la subjetividad
del estudiante de musica en el Conservatorio. Las denominadas versiones, fueron calando
las dudas sobre las pretensiones de veracidad y se instauraron como referenciales,
particularmente aquellas que se relacionan con el intérprete europeo (o también, las que
hayan sido aceptadas por el establishment estético de Europa). El alumno, entonces,
deberia copiar la version, tocar como el guitarrista X tal como interpreta a cierto
compositor elegido de la lista del programa. El proceso seleccionado para aprender un
instrumento de arte no es interpretativo, reflexivo, sino mas bien imitativo. Vemos
también aqui al mercado, al capitalismo, impactando en forma decisiva en educacion. El
disco primero, luego el casete, mas tarde el CD y ahora las plataformas de audio con
tecnologia streaming, han colaborado de manera sustancial para que el arte sea
reproductivo, repetitivo a los modelos impuestos. Un dato de investigacion que se vincula
a esta cuestion es que la biblioteca de la institucion que sirvio a este analisis posee una
discoteca (en rigor no son sélo discos, sino que contiene diversos formatos) para que los
estudiantes escuchen las obras que deben estudiar ejecutadas por los llamados grandes
maestros. Vemos aqui una paradoja: el estudiante, en un aqui y ahora, pretende emular
mediante la copia de cierta interpretacion lo que fue registrado en el pasado, quiza
cincuenta o sesenta afios atras, y que pertenece a un contexto social, politico y estético
decididamente distinto al que ¢l mismo se encuentra: en otro aqui y ahora. Benjamin
(2007:152) afirma que la reproduccion técnica desvincula la obra de su aura y sintetiza
que “al multiplicar las reproducciones instala su presencia masiva en el lugar de una

presencia irrepetible” (el subrayado es nuestro). La incongruencia surge entonces cuando

intuimos un proceso en el cual el estudiante reproduce, o al menos pretende hacerlo, un
registro emplazado en una lejania de tiempo y espacio, transformando su interpretacién
en el eco del pasado. Tal como ocurre con el eco de una sala, las repeticiones realizadas

por los alumnos siempre seran mas débiles que la emision original. Su debilidad, su falta

114



de intensidad, estriba en la carencia de autenticidad, de originalidad. Pero ademas el
proceso de reproduccién es garante de inmutabilidad estética y de conservacion de un

reflejo de lo que fue.

En el mismo sentido, incorporamos las palabras de un entrevistado: “Te diria que
Segovia®! es un cincel elegido de Dios, que nos dio algo para decir: bueno poné el disco

y dejate de jorobar. Poné el disco y dejate de jorobar.” (Entrevista 4, 2016)

Queda asi establecida una relacion de repeticion, no solamente sobre las formulas
presentadas en el método, sino ademas sobre los modelos impuestos por los referentes,
por el - insistimos con Samaja y Peirce - Método de la Autoridad. Segovia, por citar a uno
de los referentes, se instituyd como regla de interpretacion y gran parte del repertorio
instaurado en los programas de estudio, coincide con aquellas obras que difundi6 el artista

espaiiol*?

. Mas aun, las ediciones musicales de determinadas obras transcriptas o
arregladas llevan su impronta y, como tal, deben respetarse sin modificaciones, sin

invenciones: sin movimiento dialéctico.

El siguiente ejemplo (Fig. 31) fue extraido de la documentacion oficial relevada.
Pertenece al Gltimo nivel (Medio IV para el plan anterior, y actualmente se lo designa
como 4to ano) de estudio para acceder al titulo de Profesor de Guitarra. Si bien Fernando
Sor (Espafia, 1778 — 1839) fue un reconocido compositor e intérprete de guitarra, y con
frecuencia sus ediciones aparecen digitadas, es decir, preparadas para el estudio de los
alumnos, Andrés Segovia — el cincel elegido por Dios, de acuerdo a nuestro entrevistado
- las revis6 y las reedito bajo su criterio. El estudiante queda, de esta forma, impedido de
comprobar otras versiones para presentar alternativas interpretativas, y destinado a

replicar a la autoridad.

Granados; Danza N
| Sors Bstudto 19 (segin Segovia) - Bstudio 20 (segln Segovia)

Figura 31. Programa del Profesorado de Guitarra (1991). Nivel Medio IV.

Interesa, ademas, a nuestra cuestion sefialar que el concepto de técnica es utilizado
por el autor en forma singular. Es decir, se piensa en una técnica correcta y quedan
descartadas otras posibles que no ostentarian el adjetivo de adecuadas o procedentes. Las
formas y usos del material con el que cuenta el estudiante para expandir sus limites y

posibilidades quedan demarcados por lo establecido en el texto. Las variantes estéticas y
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los diversos lenguajes posibles dentro del mundo sonoro de este instrumento quedan

profanae, es decir, fuera del templo, ajenos a la institucion.

Por otro lado, Carlevaro pareciera seguir la hipotesis de que, proponiendo
variantes a sus formulas, el estudiante podria extender los estadios de su técnica. Las
posibilidades son finitas: cuatro dedos de una mano que imprimen fuerza sobre seis
cuerdas, a veces en forma simultanea y otras actuando indiferentes entre si. Podriamos,
nuevamente junto a Borges, expresar una conjetura sobre este perpetuo retorno:
“Formemos el conjunto de todas las circunstancias contemporaneas de una circunstancia
determinada; en ciertos casos todo el conjunto se precede a si mismo”. (Borges, 2017:

34)

Si el autor propone una sistematizacion de contenidos fijos repetitivos para crear
un objeto artistico, entonces expresamos la hipotesis de que este método adhiere a una
concepcion que Aguirre Arriaga (2006: 2) define como Logocentrista: la obra de arte
viene dada, trasciende la posibilidad de modificarse, de generar nuevas interpretaciones
y - adquiridas las herramientas necesarias - el ejecutante podra elaborarla de acuerdo al
formato preestablecido. El trayecto hacia la cristalizacion de la composicion debe respetar
ciertos canones universales (hablar de universal en este contexto es sinébnimo de decir
centroeuropeo) que derivan de la proporcion, de la armonia, del equilibrio formal y,

fundamentalmente, del raciocinio aplicado a su replicacion.

El lugar del estudiante queda situado de esta forma entre dos extremos que lo
tienen de centro pendular: debe adquirir conocimientos tedricos que le permitan generar
un contexto adecuado para su replicacion del arte y, en el otro punto, debe poseer las

herramientas técnicas que le van a posibilitar o facilitar la ejecucion.

En una de nuestras entrevistas, un docente de guitarra del Conservatorio con mas
de treinta afios de trayectoria pedagdgica en ella, que ademas egres6 como Profesor alli,
comentando acerca de literatura pedagogica para este instrumento, reconocida en los

programas oficiales, indicaba:

Entre la técnica, los estudios y las obras que son tres aspectos, la técnica
es lo mas frio, deportivo, después vienen los estudios, que pueden ser los
estudios de concierto.... hay mas musica que en los estudios, que en las
técnicas de estudios viste muy simples, viste, tipo yeites, como esos que se
repiten, se repiten, se repiten... (El subrayado es nuestro). (Entrevista 4,
2016)
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Y agrega luego: “Carlevaro peor... es el simmum de lo deportivo. Es deportivo

porque para el oido eso no lo podrias grabar para un disco. No sirve.” (Entrevista 4, 2016)

“No sirve”, afirma. Pero los estudiantes deben pasar por este método, transitar este

camino.

El autor de EDG vy las Series Didacticas ademas afirma, con la pretension de
verdad cientifica que posee las leyes de Newton para la Fisica clasica, que “todo
movimiento aparentemente simple es la resultante de la combinacion inteligente de
diversos movimientos parciales” (Carlevaro, 1979: 33)*. Es interesante advertir como
Carlevaro resalta el texto del método con la posible intencion de senalar la importancia
del mismo. Ademads - y fundamentalmente para nuestro andlisis - gira en torno a una
mirada positivista de la realidad: el sujeto pretendidamente neutral observa, identifica y
categoriza un gesto corporal al cual denomina “movimiento aparentemente simple” y
luego utiliza un concepto que frecuentemente proviene de la Fisica: resultante, para
indicar que los movimientos parciales funcionarian analogamente a las fuerzas
expresadas en una suma vectorial, que se representan habitualmente en un sistema de
fuerzas. Es probable que el autor haga uso de este tipo de lenguaje cientifico influenciado
por su paso durante dos afios por la carrera de Agronomia (Escande, 2005) donde la Fisica

y la Matematica tienen un significativo impacto en el plan de estudios.

Concuerda, a nuestro entender, esta mirada tedrica con Auguste Comte, uno de
los filoésofos representativos del Positivismo, quien afirma: “Todo lo que no es
estrictamente reducible al simple enunciado de un hecho particular o general, no puede
tener ningun sentido real o inteligible” (Comte, 1965: 54). Lo que subyace bajo esta
posicion es la ilusion de prever instancias futuras para poder dominarlas por medio de la
técnica. El dominio sobre la naturaleza es, también, una de las caracteristicas esenciales
de la Ilustracion. Coincidimos en que esta mirada fécnica requiere, como medio, un
trabajo que se sustenta filos6ficamente en las ciencias naturales o empirico-analiticas
(Carr y Kemmis, 1988: 149) y advertimos, junto a Adorno y Horkheimer (1998: 62), que
“a partir de ahora la materia debe ser dominada por fin sin la ilusion de fuerzas superiores
o inmanentes, de cualidades ocultas. Lo que no se doblega al criterio del célculo y la

utilidad es sospechoso para la Ilustracion”.

El trabajo es otro concepto frecuentado en este método para guitarristas.
Carlevaro insiste reiteradamente en la necesidad del estudiante en trabajar de forma

razonada con el instrumento. Desde una mirada marxista, proponemos la analogia de que
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el autor piensa en un capital, que son los saberes previos del estudiante, y que mediante
la aplicacion de un trabajo de tipo productivo (o sea, el que estd permanentemente regido
o guiado por la razén instrumental) se producira una plusvalia sobre el capital, que serian
los nuevos saberes o distintas habilidades que se adquiririan posteriormente a la
aplicacion del trabajo. Claro que nuestra analogia es algo forzada, puesto que Marx
propone a un obrero y a un capitalista como dos entidades separadas. En este caso
imaginamos al capital como las destrezas fisicas que, efectivamente, el estudiante posee
anteriormente a ejercitarse con este método, mientras que el obrero pasaria a ser la
subjetividad del estudiante durante el tiempo en que opera movimientos técnicos por los
cuales subsiguientemente, una vez abandonado el estado de obrero, obtendra la plusvalia
de nuevas adquisiciones técnicas que incrementara su capital. Continuando una linea
economicista, el autor de EDG afirma: “El musculo posee un capital del cual debemos
cuidar con celo excesivo y utilizar Uinicamente lo que podriamos llamar sus rentas”.

(Carlevaro, 1979:36)

Ademas, la importancia del trabajo razonado adquiere, a nuestro entender, una
profunda significatividad en este tratado para la guitarra. La razon como medio para llegar
al nuevo saber, para adquirir nuevo conocimiento, se sitia en el unico y exclusivo camino
o método a seguir. Es la via aceptada, coherente y segura por la cual el guitarrista que
desea hacer arte debe realizar su trayectoria. Incluso no se concibe lo ludico como forma
de conocimiento, a menos que ese juego tenga reglas regidas por la razon. Lo azaroso, lo
onirico, lo divergente queda marginado desde esta perspectiva, lo que deriva en la
imposibilidad de intervenir en la produccion de sentido de la obra. Dadas estas cuestiones,
resulta evidente la ausencia de procesos disyuntivos o - en cierta forma - rupturistas
durante la formacion del estudiante, no ya como conclusion inductiva que propongamos,
sino incluso desde la falta de contenidos dentro del texto analizado en este apartado o en
el mismo programa de estudios. Queda asi conformado un tipo de estudiante cuyos rasgos
generales seran muy parecidos. Anuladas las diferencias, se asegura un producto egresado

de la Institucion que responda a los estandares adecuados.

En otro fragmento, Carlevaro (1979: 155) afirma que “cada obra puede ser dificil

y ardua, o facil y asequible, segin su digitacion y la mecanica posterior a utilizar”.

Siguiendo esta linea de pensamiento, toda la obra musical guitarristica queda
reducida, segiin el autor, a dos categorias posibles: facil o dificil. Cabe preguntarse cuales
serian las delimitaciones de estas clasificaciones sobre cuyos espacios el estudiante

118



oscilard cuando interprete una produccion artistica. Incluso mas, las complejidades
metaféricas que podrian existir entre una obra como Kurze Schatten IP* de Brian
Ferneyhough (Fig. 32) y El sube y baja de Irma Costanzo (Fig. 33), terminan por definirse
en procesos de como puede el estudiante digitarlas de forma més adecuada y utilizar la

mecanica correcta, segun lo requiera la obra.

Kurze Schatten II
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Figura 32. Brian Ferneyhough. (1989). Kurze Schatten 1I (Fragmento).
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Figura 33. Irma Constanzo. (1978). El sube y baja.

Por otra parte, es exhaustivo el trabajo que realiza el autor en generar categorias

pretendidamente objetivas que deberia el intérprete transformar en saberes adquiridos en

forma de habilidades mecanicas. En esa direccion, realizamos una exposicion de los

titulos que evidencian estos contenidos:

° “Colocacion de la Guitarra.

Posicion del cuerpo.
Colocacion y estabilidad del instrumento. Puntos de contacto con
la Guitarra.

Movimientos del cuerpo sin afectar la estabilidad del instrumento.

° Brazo derecho

Funciones.
Punto de apoyo del brazo derecho.
Traslado de la mano derecha.

Actitud de 1a mano derecha.

o Formacion integral del guitarrista.

La técnica al servicio del arte®”.

Lo simple debe ser la resultante de un complejo inteligentemente
combinado.

La fatiga muscular.

Fijacion.

Buscar la solucién mas logica no es evitar el trabajo. El relax.

Algunas situaciones que requieren el empleo de la fijacion.

. Mano derecha — Primera parte: el pulgar.

Concepcion y produccion del sonido.
Actuacion del pulgar.
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Doble actuacion (toque con yema/ufia).
Utilizacién del recurso de la fijacion.
Ataque y contencion del impulso.
Toque doble del pulgar.

Pizzicato y sordina.

o Mano Derecha — Segunda Parte. Dedos Indice, Mayor y Anular.

Dinamica y timbrica en la guitarra.

Ataque de las cuerdas.

Diferentes formas de actuacion de los dedos indice, mayor y anular:
a) Por orden de su intensidad sonora. b) Relacionado con la

timbrica.

J Mano izquierda — Primera Parte.

Presentacion de la mano sobre el diapason.
Formas simples y formas combinadas.

El pulgar de la mano izquierda.
Movimiento transversal de la mano.

Accion y descanso de los dedos.

o Mano izquierda — segunda parte.

Posicion.

Traslados.

Sectores del diapason.
Traslados totales y parciales.

Divisiones del diapason: puntos de orientacion.

° Escalas diatonicas — Su mecanica.

Enlaces de posicion.

Grupos de digitacion afin.

Abertura angular entre los dedos.

Razon de la digitacion de las escalas.

Condicionantes previas (sic) que se requieren para el estudio de las

escalas.

. Apagadores

Apagadores directos.

Apagadores indirectos. A) de mano derecha. B) de mano izquierda.
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e Apagadores de precaucion. A) relacionado con los traslados. B)
relacionado con los ligados descendentes.
o Vibrato.
e Vibrato longitudinal.

e Vibrato transversal”. (Carlevaro, 1979)

La extensa categorizacion de mecanismos que posibilitarian tocar la guitarra
evidencia la obsesion por la clasificacion. Exhibe explicitamente una pretension de
universalizar el cuerpo y la musica bajo conceptos genéricos. Adorno y Horkheimer
(1998: 263) advierten: “La clasificacion es una condicion del conocimiento, no el

conocimiento mismo, y el conocimiento vuelve a disolver la clasificacion”.

El conocimiento en profundidad de, por ejemplo, el Preludio namero 1 de Heitor
Villalobos nos permite descubrir que el vibrato necesario no es el mismo — en rigor nunca
podria serlo — que requiere la interpretacion de E/ Decameron Negro de Leo Brouwer.
Pero eso no se nos revela en forma inmediata, sino a través de la experiencia interpretativa
que, ajena a las clasificaciones precedentes, nos sustrae a un tiempo y forma especificos
de cada creacion tnica. Quiza el simbolo de un vibrato en la partitura sea igual o similar,
pero la identidad propia de la composicion, sus momentos historicos, sus materiales, son
disimiles entre si, incluso como podrian serlo entre diferentes composiciones de un

mismo autor. Es ahi cuando el conocimiento diluye la clasificacion.

Como referimos con anterioridad, el elemento clave que signa este tratado teorico,
sin dudas, es el concepto de razon, saturado de una fuerte impronta iluminista. El autor
utiliza criterios y estructuras pensadas siempre desde la l6gica tradicional, extrayendo
conclusiones a partir de premisas — supuestamente verdaderas — que culminan en un

tratado de reglas que seran de estricto cumplimiento por parte del estudiante de guitarra.

Dice Carlevaro (1966: 1):

No se requiere del estudiante un gran talento, sino mas bien prolijidad
y cuidado constante, al menos durante el tiempo del estudio. (...). Buscar la
manera mejor y mas racional (sic) de encauzar y desarrollar al maximo las
aptitudes del estudiante, es el propdsito de estos trabajos.
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En este punto, coincidimos con lo expresado por Marcuse, citado por Habermas

(1986: 55), en relacion con su definicion sobre racionalidad:

[...] esa racionalidad solo se refiere a las situaciones de empleo posible
de la técnica y exige por ello un tipo accion que implica dominio, ya sea por
la naturaleza o sobre la sociedad. La accion racional con respecto a fines es,
por su estructura misma, ejercicio de controles” (el subrayado es nuestro).

Y continia Marcuse nuevamente citado por Habermas (1986: 55):

El concepto de razon técnica es quiza ¢l mismo ideologia. No sélo su
aplicacion, sino que ya la técnica misma es dominio sobre la naturaleza y
sobre los hombres: un dominio metodico, cientifico, calculado y calculante.

Si bien Marcuse realizaba este aporte en un trabajo vinculado al capitalismo y sus
modos de produccion, queremos resaltar las coincidencias que encontramos entre esta
mirada econdémica-social y las consecuencias que ha traido en la educacion artistica
contemporanea, evidenciadas en el permanente y exagerado culto que se ha hecho de la
técnica’®, afirmadas claramente en la literatura pedagdgica para la guitarra vy,
generalmente, en detrimento de otros aspectos del arte como su poética, metafora, tiempo,
materiales, forma, etc. Carlevaro plantea el dominio de la naturaleza (cuerpo del
estudiante) por medio de un planificado camino de progreso, basado en repeticiones,
posiciones, disciplinamiento, que tendra como fin el control total del instrumento. Las
reglas son estrictas y violadas éstas, se prevén sanciones para el estudiante: ruidos
“parasitos”, contracciones insuficientes, aperturas inadecuadas, traslados inarticulados o
movimientos corporales prohibidos. La clave de superacion reside en la férrea disciplina
aplicada al estudio, basado en normas de comportamiento, en restricciones. Finalizado
este oscuro camino, vendria la musica. Dentro de esta perspectiva pedagdgica se suele
afirmar que “la técnica es un medio, no un fin (que seria el arte)”. Lo que no termina de
aclararse en general, es donde empieza una y termina el otro. Carlevaro (1979:32) lo

plantea segun el siguiente esquema l6gico: “Es un absurdo pretender lograr hacer (sic)

musica utilizando la técnica como unico fin, sin pensar en nada mas, deshumanizando el

arte. jCuidado con ese monstruo!” (El subrayado es nuestro).
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La utilizacion en la definicion anterior de tres verbos consecutivos en infinitivo
da cuenta de la aparente dificultad que tiene el autor en expresar la idea en forma
contundente. También es particular el exiguo espacio, dentro del texto, que se le da a la
idea del arte, a una mirada estética del asunto y, aunque denomina como monstruo a la
técnica y advierte sobre un supuesto peligro que acarrearia, paraddjicamente es un texto
que habla casi exclusivamente sobre técnica instrumental, o sea, sobre lo monstruoso. La
interpretacion hermenéutica oscila entre la citada paradoja y la pretendida defensa de lo
humano del arte siempre que se mantenga alejado del monstruo. En el medio de estas

contradicciones, pueden surgir infinitas posibilidades.

El término monstruo puede interpretarse sugestivamente en este contexto. Marta
Zatonyi refiere que lo monstruoso se vincula a lo que esté por fuera del orden, lo diferente,
y es condicidn necesaria para la existencia del arte, porque sin la existencia de la
disonancia, de lo feo “el arte perderia la dindmica, la tension y se petrificaria para siempre.
En el mejor de los casos se convertiria en una especie de manual de buenas modalidades,
de buen comportamiento y de normas” (Zatonyi, 2002: 286). EDG y la Serie Didactica
parecerian ser unos métodos de prescripciones de lo que debe ser, de las buenas normas
que podrian mantener alejado a lo monstruoso. Es el triunfo final de lo apolineo por sobre
lo dionisiaco. De ahi la mencionada paradoja: se incrimina a la técnica como el mal, lo
monstruoso, aunque se propone un extenso método para obtenerla en forma depurada y
perfecta. EI monstruo parece estar asi en dos lugares. O ser dos monstruos en realidad:
por un lado, habitando en un espacio imaginario donde el estudiante no debiera llegar
(advertido por la cita del parrafo anterior de Carlevaro) y en otro real, concreto, que son
las férmulas técnicas seleccionadas que propone el texto. Tal como Odiseo, el estudiante
se encuentra entre dos zonas habitadas por entidades monstruosas — Escila y Caribdis — y
debera transitar su formacién intentando no sucumbir ante ninguna. En el mito griego,
ambos monstruos eran inmortales y las naves que pasaban por alli eran devoradas por uno
u otro. Solo Odiseo logro atravesarlas, aunque pagando el costo de la hazafia con la muerte
de seis de sus hombres. Analogamente, el estudiante que logre transponerlas, tendra una
quita de su fuerza, una merma. En el sacrificio de Odiseo, la renuncia - la pérdida - es un
elemento repetido. Ademds de sus compaiieros, Odiseo tiene que perder su propio
encantamiento, sus suefios, su felicidad. So6lo asi puede sobrevivir. La astucia es valorada

como herramienta de autocontrol y subsistencia.
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En esta instancia, podemos hacer mencién en forma explicita de una de las
hipotesis derivadas de este capitulo: “El pensamiento tedrico conceptual de Abel
Carlevaro en su EDG promueve un paradigma con fuertes rasgos positivistas,
caracterizado por fundamentos vinculados a las mismas raices de la ciencia moderna y a

los modelos clasicos del tecnicismo™.

Citando, para mayor ampliacion, a Adorno y Horkheimer (1998: 132-133), en el
Excursus II dedicado a la Juliette de Sade:
Con la confirmacién del sistema cientifico como figura de la verdad
realizada por Kant, como resultado el pensamiento sella su propia nulidad,

puesto que la ciencia es ejercitacion técnica, tan alejada de la reflexion sobre
sus propios fines como otros tipos de trabajo bajo la presion del sistema.

Para ampliar lo que antes afirmamos, podriamos comparar el estudio de este
guitarrista carlevariano, universal, con el modo de produccion de la industria y su ratio.
En una gigantesca maquinaria, existen procesos de produccién, mantenimiento, ajustes,
busqueda de eficiencia. La fabrica no puede perder su ritmo de trabajo, sus cuidados en
cada accidn, su permanente autobservacion y vigilancia para no concretar un “error”, que
echaria por tierra toda la labor: el arte en ruinas por “trabajar” irracionalmente. Adorno
y Horkheimer (1998:150) con gran acierto afirman: “La formalizacion de la razon no es
mas que la expresion intelectual del modo mecanico de produccion. El medio es
convertido en fetiche; absorbe el placer” ;Cual es el fetiche — la mercancia — que nos
ofrece EDG y las Series Didacticas? Sin lugar a dudas: la técnica. El control sobre la
propia naturaleza. El dominio total sobre el instrumento y el cuerpo. El precio que paga
el estudiante por esa mercancia no es algo menor. Requiere como intercambio su tiempo.
Su tiempo invertido en repeticiones mecanicas, en formulas, en palancas, extensiones,
contracciones, etc. A mayor inversion, mejores probabilidades de obtener el fetiche. Pero
ese no es el unico precio que paga. La reflexion critica, la imaginacion, la capacidad de
generar la metafora en la obra artistica musical son parte, también, de la erogacion
necesaria para apropiarse de la técnica y disfrutar, en el mejor de los casos, de su efimero
placer. La instancia de creacion artistica vendra en un después que, insistimos, no termina

de delimitar el pretendido medio (la técnica) y el supuesto fin (el arte).

Vale aclarar que la concepcion del presente capitulo no intenta derribar toda idea

de técnica instrumental (en este caso sobre la guitarra), sino de poner en discusion la
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excesiva idolatria que sobre ella se ha tenido, generalmente, en la practica educativa
artistica, resabios de un modelo positivista para la ensefianza instrumental. Afirmamos la
importancia que tiene una adecuada ejecucion de los legatto (de acuerdo al contexto
estético donde se lo utilice), aunque rehuimos a la practica sistemdtica de ellos como
contenido, descontextualizado del tiempo, de la forma y la poética musical. Apoyamos
esta perspectiva una vez mas en Marcuse (1993: 181), ahora en una idea extraida de E/

Hombre Unidimensional:

Un computador electrénico puede servir igualmente a una
administracion capitalista o socialista; un ciclotron puede ser una herramienta
igualmente eficaz para un partido de la paz como para uno de la guerra (...)
sin embargo, cuando la técnica llega a ser la forma universal de la produccion
material, circunscribe toda una cultura, proyecta una totalidad histdrica: un
“mundo”.

En términos de los marcos tedricos mas reconocidos en la ensefianza de la guitarra
clasica, un /legatto, un traslado, un arpegio, un pizzicato, etc., forman parte del acervo que
requiere un instrumentista, aunque su estudio como contenido individual, aislado de su
contexto metaforico o poético, carece de sentido artistico y repite modos de produccion
capitalistas, cuya ideologia se mantiene oculta bajo una superficie atractiva de pretendido

brillo y virtuosismo.

También referimos otra cuestion que creemos implicita en EDG y que
analizaremos en funcion de lo dicho por los pensadores de Frankfurt: la promesa al
finalizar los estudios de este libro, mas sus predecesores (mencionados anteriormente), €s
la equivalencia entre guitarristas. Todos tocaran mas o menos parecido, porque todos han
recorrido el mismo camino, han seguido el mismo método?” . Seran sustituibles, es decir,
estaran cumpliendo las estrictas Normas Internacionales (como las ISO, o las IRAM
nacionales)*®. Como Marx y Lukacs, “Adorno y Horkheimer sefialaban que lo equivalente
gobierna la sociedad burguesa” (Entel ef a/, 2008:118), y nosotros afiadimos por analogia
que la igualdad es sindbnima de la formacién artistica instrumental proveniente de esa
misma clase de sociedad. En EDG todo estd pensado, racionalizado, previsto, a fin de que
nada — ninguna obra escrita para la guitarra — escape a su alcance. En el caso de que haya
alguna evasion, algo diferente, esta sera la excepcion a la regla, al igual que los artistas
que pretendan contradecir sus premisas. El estudiante cree moverse en libertad, como el

sujeto burgués denunciado por Adorno y Horkheimer, cuando en realidad su
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comportamiento estd enmarcado dentro de las estrictas reglas que sirven para someterlo.
Y si no se somete, queda afuera de la educacion artistica instrumental (al menos en el
Profesorado de Guitarra del Conservatorio analizado como caso) dado que en sus planes
de estudio es obligatorio en varios niveles la ejecucion de estas “formulas” de EDG y las
Series Didacticas. Tal es asi que quien desee egresar y obtener el titulo que le permita
desempefiarse como profesional en el futuro debera renunciar y actuar con astucia, como
marca el mito de Odiseo que antes referimos. La renuncia es a sus propios deseos
artisticos, a su subjetividad, a su naturaleza. Como sefiala Horkheimer en Critica de la
razon instrumental, sobrevivir (obtener el titulo de Profesor de Guitarra) implica para el
individuo (el estudiante) la adaptabilidad a la coercion de la sociedad que lo somete (los
ideologos de los planes de estudio), salvo que opte por ofrecer resistencias; pero sucede
que quienes son “demasiado débiles para enfrentarse con la realidad no tienen mads
remedio que extinguirse identificandose con ella” (Horkheimer, citado por Entel, 2008:

121).

Siguiendo la concepcion del estudiante de guitarra carlevariano, planteamos aqui
una analogia con la idea del mitico Odiseo en la mirada de Adorno y Horkheimer, que
muestran a ese prototipo de individuo burgués afirmandose a si mismo en el
enfrentamiento contra las fuerzas sobrenaturales y constituyendo de este modo una
“prehistoria de la subjetividad burguesa” (Entel, 2008: 95). Para poder vencer, Odiseo
debe reprimir su deseo mediante la astucia, para no sucumbir ante el encanto de las
Sirenas, que es también el encanto del arte mismo. Vencidas las Sirenas, se vence al mito,
a la magia. Tal como le sucede a Edipo cuando revela el enigma de la Esfinge, ella ya no
tiene razon de ser, se destruye el mito. La astucia como herramienta de dominacion en el
mito podriamos definirla como la celebracion de un contrato entre dos partes, donde una
de ellas sale perjudicada sin percibirlo (al menos en una primera instancia). Odiseo es un
especialista en su uso, con ella ha engafiado, también, al mismo Polifemo en el canto IX

% vy hace atar a

de la Odisea de Homero, cuando le menciona que “Nadie lo habia herido
sus hombres a los vientres de las ovejas para no ser descubiertos durante la huida. En
cuanto al pais de las Sirenas, el contrato indicaba que podia ingresar navegando por sus
aguas, pero nadie habia logrado pasar sin sucumbir ante su magia, naufragando contra las
rocas como consecuencia de ello. Odiseo acepta el contrato, pero recurre a su astucia para
salir victorioso. Utiliza como recurso algo que no estaba vedado en el contrato (lo que no

esta expresamente prohibido, resulta permitido, segin un principio juridico), se hace atar

a un mastil de la nave para no poder escapar, y les ordena a sus remeros (su fuerza de
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produccion o esclavos), que se tapen los oidos con cera para no escuchar. De esta manera,
“el astuto sobrevive solo al precio de su propio suefio, que paga desencantandose a si
mismo como a las potencias exteriores” (Adorno y Horkheimer, 1998: 109).
Andlogamente, el guitarrista que sigue los preceptos de EDG y la Serie Didactica como
anexos, se sacrifica (curiosamente el verbo “sacrificar” estd muy ligado a casi cualquier
carrera de estudios) en su recorrido, en su navegacion, durante cientos —quiza miles — de
horas, logrando atravesar su contexto mientras desoiga el canto del arte, las tentaciones
que ofrece la musica a su imaginacidn, la poética escondida detras de lo que muestra —
notas en una partitura — y de lo que oculta, ordenando a su cuerpo, que es su material de
produccion, que siga remando, que siga repitiendo las formulas de arpegios, ligados,
contracciones y distensiones para alcanzar el éxito, a pesar de sus gritos, los gritos del
artista que desea liberarse, que ya no pueden ser oidos, al igual que la musica verdadera,

que tampoco podra ser escuchada en ningin pasaje de EDG.

Quizéd haya llegado el momento de liberar de sus ataduras al artista, y que la
guitarra, como instrumento de estudio formal y profesional, vuelva a ser parecida a lo que

describio el poeta espanol:

Empieza el llanto
de la guitarra.
Se rompen las copas
de la madrugada.
Empieza el llanto
de la guitarra.
Es inutil
callarla.
Es imposible
callarla.
Llora mondtona
como llora el agua,
como llora el viento
sobre la nevada.
Es imposible
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callarla.
Llora por cosas
lejanas.

Arena del Sur caliente

que pide camelias blancas.

Llora flecha sin blanco,
la tarde sin manana,

v el primer pajaro muerto
sobre la rama.

jOh guitarra!

Corazon malherido

por cinco espadas.

La Guitarra (1937), Federico Garcia Lorca
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Capitulo 2

El programa de estudio del Profesorado de Guitarra

Todas las relaciones estancadas y enmohecidas, con su cortejo de creencias y de ideas
veneradas durante siglos, quedan rotas; las nuevas se hacen anejas antes de haber
podido osificarse. Todo lo solido se desvanece en el aire; todo lo sagrado es profanado,
y los hombres, al fin, se ven forzados a considerar serenamente sus condiciones de
existencia y sus relaciones reciprocas

Karl Marx (1988)

Dijo que aprender por medio de la conversacion era no solo un desperdicio
sino una estupidez, porque el aprender era la tarea mas dificil

que un hombre podia echarse encima.

Carlos Castaneda (2010)

La solidez de un sistema que solo perdura se convierte en su propia trampa, pues no es
sostenible sino por medio de un rigor vigilante, que impide toda renovacion, llegando a
una perfeccion esclerotizada; a causa de la cual no tendran que retirarse solo las
partes envejecidas, superadas por el flujo de la vida misma, sino que todo el sistema se
precipitard al colapso

Marta Zatonyi (2012)

¢ Qué significa ensenar guitarra? Significa fomentar
sistematicamente entre los estudiantes la interpretacion

de diferentes arreglos en la guitarra

Antonio Lauro (2007)
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2.1. Introduccion

En el presente capitulo referiremos aquellas cuestiones que han derivado en lo que
conocemos formalmente como programas de estudio, o mas habitualmente como
repertorio. Tales asuntos comprenden complejas tramas historicas, politicas, sociales y
estéticas que han consolidado un modelo hegemodnico, ademas de sostenerlo en el tiempo
practicamente inamovible. En las sucesivas lineas, intentaremos interpretar algunas de
estas cuestiones mediante un recorrido que involucran a sujetos del sistema educativo,
sus acciones y sus relatos, conjuntamente con el analisis de documentacion historica y

vigente.

2.1.1. Definicion. Periodos. Contextos pedagogicos

Es pertinente definir a qué nos referimos cuando hablamos de programa de guitarra. Este
concepto involucra la idea de curriculum teorico y estético que el estudiante debe conocer
y ejecutar durante su transito en el Conservatorio. En otros términos, el programa define
el qué se va a ensenar (obras originales, ejercicios, arreglos, melodias infantiles, etc.),
ademads de sustentar implicitamente el como se ensefard a través de la perspectiva de sus

tratados teoricos (es decir, los textos que tratamos en el Capitulo 1).

En relacion con su estructura, se ha mantenido practicamente invariable durante
su devenir histérico. Probablemente la modificacion mds sustancial haya sido la
eliminacion de los ultimos dos afios de estudio — su denominacion inmediata anterior era
Ciclo Superior — a finales de los afios noventa. Por lo demas, los contenidos han tenido
un proceso de adaptacion a diversos planes de estudio promovidos por la DGCyE de la

provincia de Buenos Aires, sin implementarse modificaciones notorias.

La reconstruccion historica documentada y referida en las diversas entrevistas en
este trabajo indican que el curriculum especifico en el Conservatorio ha tenido dos

grandes momentos:

1. Una primera etapa donde las obras y estudios seleccionados para los
estudiantes eran propuestas por el docente a cargo e influenciadas

notoriamente por la estética centroeuropea habitual en este tipo de
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instituciones. Ademas, estaba constituido por continuadores - docentes, textos
tedricos y compositores - de la denominada “Escuela de Tarrega”, lo cual
impregnaba a este conjunto de una particular estética y pedagogia. Si bien no
aparecia escrito en ningiin documento institucional, su existencia estaba
supeditada a un tipo de repertorio elegido, reducido y segmentado

diacrénicamente por el nivel de dificultad técnica.

Este primer fragmento temporal se dio a partir de la fundacion del Instituto y

continuo hasta fines de los "70.

2. Una segunda etapa en la que se constituyd un programa formal, escrito y
firmado por docentes de la carrera. En términos estéticos no aparecen
variantes con respecto a lo anterior, sino que por el contrario se consolida la
continuidad de la mirada centroeuropea, con divisiones en periodos histéricos
convencionales (Renacimiento, Barroco, Clasico, etc.) y la idea de progreso

técnico intacta.

El primer rastro documental de este periodo aparece en 1978 y lo percibimos como
una instancia clave en la carrera del guitarrista académico en el Conservatorio ya que esas
primeras selecciones y secuenciaciones de obras se constituiran rigidamente hasta el

presente*’ y estableciendo una continuidad diacrénica con lo precedido.

2.1.2. Te bafaras en el mismo rio dos veces

La parodiada frase de Heraclito nos remite a indagar sobre el proceso de cristalizacion al
que se ha visto sometido el programa oficial del profesorado de este instrumento.
Durante la primera época del Conservatorio, profesora la fundadora de la catedra
de Guitarra — reservaremos su nombre por prudencia y lo sustituiremos por las iniciales
D. T. G. - elegia de acuerdo a su criterio las obras, estudios o ejercicios que el estudiante
debia aprender. De acuerdo a los relatos de los entrevistados, en los primeros afios de la
carrera las obras generalmente no formaban parte de la Biblioteca de la institucion - a la
cual los alumnos asisten para encontrar el material de estudio - sino que en su mayoria

eran propiedad de la docente y esta las cedia a los estudiantes con el objetivo de que fuese
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copiada a mano — una variante de practica de caligrafia musical — durante la clase de

instrumento. En este sentido, una entrevistada refiere lo siguiente:

Otra cosa terrible que tenia*! era que teniamos que copiar la obra en

clase (...) No nos dejaba llevar su material original a fotocopiar. Tenias que
copiarlo vos...ella tenia todos los originales y vos te pasabas toda la mafiana
en un papel de calcar. Copiabas la Sonata Opus 15 de Giuliani.... Entonces
cuando te equivocabas un sonido a la hora de tocar, habia sido tu falla al
momento de copiar. Y eso te llevaba muchisimo tiempo. (...) entonces
después usabas tus mismos originales para estudiar (...) pero también te
robaba mucho tiempo en cuanto al estudio porque si vos te pasabas para
copiar la Sonata unas cuantas horas... (...). A veces no te alcanzaba con una
clase, e insistia en que nos apuremos, por lo menos en cuanto a mi, asi ella no
tenia que traer tanto peso (...) ella no queria que le saquemos fotocopias
porque decia que las maquinas le rompian el encuadernado y ella tenia todo
impecable. (Entrevista 3, 2016)

Lo afirmado por la entrevistada podria justificar la ausencia de algunas obras de

la Musicoteca registrada durante esta investigacion. Es decir, existia un programa oculto,

una préactica estética no registrada en documentos oficiales, pero que surge en los relatos

recabados para este trabajo. Ademas, ratifica la importancia de aquellas obras que si

fueron registradas en la Musicoteca, probablemente a causa de su repetido uso como

material didactico.

Exceptuando los métodos tedricos o textos técnicos que ya fueron tratados en el

Capitulo 1, las obras musicales que se registraron durante los primeros diez afios de la

Institucion fueron las siguientes:

(98]

e e B R

10.

“Treinta y cuatro minuetos”, de Fernando Sor.

“Album de diez obras para guitarra”, de Maria Luisa Anido.

“Cuarenta danzas tradicionales argentinas para guitarra”, de Bianqui
Pifiero.

“Concierto de Aranjuez”, de Joaquin Rodrigo.

“Preludio en re menor BWV 9997, de J. S. Bach.

“Diez composiciones originales para guitarra”, de Francisco Tarrega.
“Treinta Preludios”, de Francisco Tarrega.

“Cuando la noche se acerca”, Carmelo Rizzutti.

“Mi negra”, Carmelo Rizzutti.

“El abejorro”, de Emilio Pujol.
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11.
12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.
23.
24.
25.
26.
27.
28.
29.
30.
31.
32.
33.
34.
35.
36.
37.
38.
39.
40.
41.
42.
43.
44.

“Fantasia breve”, de Emilio Pujol.

“Variaciones sobre un tema de La Flauta Magica”, de Fernando Sor.

“Capricho XVI”, de Nicol6 Paganini (transc. Pujol).
“Los tres tamboriles”, de Emilio Pujol.

“Salve”, de Emilio Pujol.

“Seguidilla”, de Emilio Pujol.

“Estrellita”, de Manuel Ponce.

“Triste N.°4”, de Julidn Aguirre.

“Carnavalito”, de Antonio Sindpoli.

“Cordoba”, de Isaac Albéniz (transc. Pujol).

“Intermezzo de la opera Goyescas”, de Enrique Granados (transc. Pujol).

“Ondinas”, de Emilio Pujol.

“Doce composiciones para guitarra”, de Francisco Tarrega.
“Tres Preludios”, de Mario Parodi.

“Pavana”, Isaac Albéniz (transc. Sinopoli).

“Veinticinco estudios superiores”, de Napoleon Coste.
“Veintitrés estudios escogidos”, de Mauro Giuliani.

“Tres obras”, de J. Brahms/Fauré/Gliick (transc. Parodi).
“Transcripciones para guitarra”, Maria Luisa Anido.
“Aires de mi tierra”, de Matilde Calandra.

“Pequeria serie para guitarra”, de Matilde Calandra.

“Doce caprichos”, de Luigi Legnani.

“Serenata esparniola”, de Joaquin Malats.

“Romanza sin palabras”, de Félix Mendelssohn (transc. Casuscelli).
“Manola del Lavapies”, de Emilio Pujol.

“Danzan las guaguas”, de Jorge Martinez Zarate.

“Zamba de la tardecita”, de Jorge Martinez Zarate.
“Dieciocho Preludios originales”, de Francisco Tarrega.
“Seleccion de obras clasicas y romanticas”, de Francisco Tarrega.
“Rumpianto”, de Enrique Toselli.

“Cajita de musica”, de Isaias Savio.

“La filla del Marxant”, Andénimo (transc. Sinopoli).
“Danza”, de Jorge Martinez Zarate.

“Impromptu N° 1" de Jorge Martinez Zarate.
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45. “Aire criollo”, de Julian Aguirre (transc. Anido).

46. “Tres composiciones”, de Frédéric Chopin (transc. Parodi).

47. “De sobrepaso”, de Abel Fleury.

48. “Allegro”, de W. A. Mozart (transc. Anido).

49. “Milonga”, de Humberto de Nito (transc. Zemp).

50. “Pecas recreativas” de Milton Nunes.

51. “Ojos negros”y “A casinha pequeriina”, anébnimas (transc. Savio).
52. “Minuetto”, de Doménico Scarlatti (transc. Anido).

53. “El codiciado”, de Abel Fleury.

54. “Para Abel Eduardo”, de Abel Fleury.

55. “Peteneras”, de Gaspar Sagreras (transc. Julio Sagreras).

Hemos seleccionado la muestra de diez afios por dos motivos: el primero alude a la
importancia que reviste el momento fundante de la carrera y el repertorio establecido que
acompafiaba el trayecto formativo de los estudiantes; el segundo motivo alude a que,
durante muchos afnos posteriores a este recorte temporal, no hubo ningiin nuevo ingreso
a la Musicoteca institucional, con lo cual podria presumirse una primera cristalizacion del
programa instrumental. No obstante, sumado a este repertorio probable, existia el
construido a partir de copias manuscritas que los alumnos hacian durante la clase de

instrumento, tal como nos afirmo la entrevistada anteriormente citada.

2.1.3. Cronicas de las primeras aulas

Una ex alumna de la primera docente de Guitarra del Conservatorio nos describe la

siguiente historia que indica el contexto pedagdgico en el cual se insertaba la carrera:

Las clases eran de acuerdo a lo que ella*? escuchaba, o sea, no tenian un
largo especifico. Si vos encarabas bien esa jornada, era larga, si vos
empezabas temeroso, flojito, te cerraba el libro y “anda a tu casa a estudiar
Mjita”, esa era la frase célebre. Para que tengas idea de la personalidad de
ella, cuando empecé la cursada, que tenia 9 afios, eran clases grupales, éramos
treinta nifios que cursabamos, y uno por semana tomaba la clase. Uno por
semana. Todos los demds estdbamos de espectadores. Era muy dificil
aprender asi. Entonces al alumno que sentaba para darle la clase lo retaba
como si supiera, se supone que uno venia a aprender. Nunca me voy a olvidar
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de la experiencia de un dia, que un compafiero el unico varoén que le grito
tanto, tenia unos 10 afios el chico, que se orind encima... asi que derramaba
la silla. Humillado, el chico no volvié mas. Y tantos otros que presenciaron
la situacion, atemorizados, tampoco, para que no les toque el turno de pasar

al frente, porque era pararse al frente y que te increpara mucho. (Entrevista 3,
2016)

En la narracion reaparece una historia que llevaba oculta sesenta afios. Off the
record, la entrevistada menciono, previo al inicio de la segunda entrevista, que no
recordaba esa historia y que esa memoria reaparecio a proposito de la primera entrevista

para esta investigacion.

De su remembranza se pueden analizar algunas cuestiones. Por un lado, que la
docente a cargo no solamente tenia el poder de elegir qué musica iban a interpretar los
estudiantes, sino que ademas exhibia cierta capacidad de castigo emocional en publico
contra aquel alumno que no lograra superar el momento de exhibicion frente a los
compaifieros. La notable violencia psicoldgica ejercida al estudiante de guitarra estaba
vista y aceptada como algo normal, habitual. Por otro lado, el formato elegido para una
clase de musica era muy particular: de una clase con decenas de nifios, s6lo uno pasaba
adelante para iniciar su camino en el arte mientras que los demas permanecian como
observadores. Un calculo sencillo permite afirmar que cada uno tendria un méaximo de
una o dos clases al afio con el instrumento en la mano. El resto de los encuentros eran

solo para participar como espectadores®.

En ese particular momento narrado, el estudiante estaba siendo observado por la
mirada de un otro - desdoblado en quien restringia seguridad y afectividad, y que
procuraba la subordinacion del alumno mediante la humillacién publica - y por otras
muchas miradas temerosas de estar en el lugar del ejecutante, en el cual seria objeto de
probables reproches. La exposicion publica del estudiante no aparecia como una situacioén
que generase confianza, cuestion que se transforma en una problematica profunda si se
tiene en cuenta que el artista y/o docente de musica tiene en la exposicion una
caracteristica insustituible de la profesion, ya sea en una sala de conciertos o en un aula

educativa.

En relacion al vinculo construido con el estudiante mediante el uso de la guitarra

durante la clase, un entrevistado nos refiere lo siguiente:
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(La Profesora D. T. G.) Le daba mucha importancia a la técnica, pero
en el repertorio insistia con el estilo. Su principal interés era el estilo, (ella
decia) “que lo mas dificil de darle a la musica es el estilo”. Nunca supe qué
era el estilo, nunca lo definid. Pienso que lo que queria decir era que la musica
barroca tenia que sonar barroca, la romantica; romdntica...pero nunca lo
definio, y nunca dijo claramente: “bueno esta es una composicion barroca, el
estilo tiene que ser asi, o esta es una composicion romantica...tiene que sonar
asi y asi”. O sea que siempre nos quedabamos en la nebulosa, que era esa
cuestion del estilo, y ella insistia en eso. En la parte técnica era muy exigente,
pero tenia el problema de que nunca, nunca la vi a la profesora con una
guitarra en la mano, jamas ella ensefid una leccién a nadie con una guitarra
en la mano. La unica vez que tomo la guitarra para darme un ejemplo de un
ligado ascendente, para decirte la verdad, me dio vergiienza ajena (el
subrayado es nuestro). (Entrevista 5, 2017)

En este relato surge el conflicto de ensefiar un instrumento desde un aspecto
tedrico, con la imposibilidad de ejemplificar fraseos, articulaciones, intencionalidades
poéticas y demas recursos interpretativos. De esta forma, el estudiante quedaba librado a
su experiencia como oyente de compaferos, de artistas grabados en discos o casetes,
quizas de conciertos, pero carecia del aporte instrumental por parte del docente. Por otra
parte, el concepto del “estilo” quedaba vacio como significacion ya que carecia, de
acuerdo al testimonio brindado, de desarrollo tedrico, histérico o estético. Se evidencia
que el estudiante no podia amalgamar en su interior cudl era una posible interpretacion
de la obra o, al menos, posibles aproximaciones a algin tipo de produccién con
intencionalidad poética. Esto sucedia por dos motivos: el primero era la ausencia de una
conceptualizacion especifica, con un marco tedrico apropiado y contextualizado al nivel
del estudiante; el segundo, la impericia del docente para interpretar en el instrumento
algunas de las ideas que verbalizaba, que conformaba, de esta manera, una oscura

distancia entre una idea y su materializacion.

La siguiente entrevista coincide con el caso anterior: “Ella no me daba el ejemplo,
sino que me decia anda a tocar M’jita. Me daba para la proxima Bach. Habia que
descifrarlo, entenderlo (...) pero no te daba ninglin aporte. (...) A lo mejor tocaba dos

compases, el ligado aca es asi, y suena asi, y nada mas.” (Entrevista 3, 2016)

Otro relato ratifica el ambiente que se generaba en la clase:
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Lo que yo me acuerdo de esta profesora** , para mi y en esa edad, para
mi, era bravisima, bravisima. Yo lloraba. Me gustaba mucho la guitarra y
lloraba, mientras practicaba lloraba por el miedo que le tenia. Pero era una
cosa extrana porque me gustaba la guitarra e iba. No dejaba de ir. Creo que
cuando dije que no me gustaba més, mis padres me dejaron no ir mas. (...)
Yo no me acuerdo mucho de sus ensefianzas, pero ella se sentaba a escuchar,
me mandaba a mi casa a practicar y ella escuchaba y era muy severa, muy
severa, muy fria. La relacion no era ninguna relacion amorosa ni nada. Para
mi el conservatorio era el sitmmum donde podia ir yo a esa edad y tenia esa
imagen... Entonces, ya te digo, se fue haciendo cada vez mas complicado,
me daba muchisimos nervios. A veces me equivocaba porque estaba nerviosa,
pero en si me gustaba... por eso seguia yendo. Muchas cosas no tengo para
decirte. Me acuerdo de ella que era una persona muy severa, para mi. Nada
amorosa. (Entrevista 2, 2016)

De este fragmento de la charla emerge el recuerdo del dolor producido durante su
trayecto en el Conservatorio. Quiza con nueve o diez afios esas experiencias se tornaron
un sello indeleble en su vida y en el momento de la entrevista, medio siglo después,
reaparecio. La angustia traducida en llanto era la condicidon para ser alumno de esta
docente. La supervivencia - es decir, continuar siendo estudiante de guitarra - se podia
dar superando estas instancias, en forma de adaptacion a ese contexto. En el caso citado,
abandond esos estudios al poco tiempo. También surge del discurso el imaginario social
instalado sobre la institucion, a la cual describe como “el summum”, 1o més elevado que
podia existir en relacion con la educacion musical de aquel momento.

Sobre la misma docente, en otra entrevista se nos indica lo siguiente:

Ella tenia dos argumentos, primero: “;usted que sabe?” Y segundo: “no
me va a decir a mi...”. Era siempre autorreferencial en ese sentido, o sea, “no
me va a decir a mi” que soy el simmum (...) por otro lado, en ese sentido era
muy autocratica, no era practica. Sus ensefianzas eran teoricas porque ella no
podia darte un ejemplo concreto con una guitarra en la mano. Ademas, tenia
grandes variaciones en el humor. Era una persona que un dia venia con ganas
de ensefar, y otros dias de muy mal humor, frecuentemente, y trataba muy
mal a los alumnos, sobre todo a las chicas. Las trataba como trapos de piso
(...). Llegdbamos y ni siquiera te decia buen dia. Decia “toque”. (Entrevista
5,2017)

En el anterior parrafo, el recuerdo podria vincularse a la imposibilidad que tenia

el estudiante de promover sus propias ideas a la interpretacion de una obra. Los aportes
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del alumno quedaban cercenados ante la autoridad docente y, por lo tanto, solo quedaba
la posibilidad de reproducir una inica version posible de interpretacioén que, por otro lado,
no era ejecutada instrumentalmente por la docente, sino que se verbalizaba. Creemos que
esta cuestion estaria cercana a un absurdo: en la clase de interpretacion de un instrumento
musical, el docente a cargo raras veces utilizaba su guitarra para producir ejemplos,
determinar digitaciones que facilitasen la ejecucion o variantes interpretativas con
sentidos diferentes, solo por nombrar algunos de los recursos mas frecuentes en una clase

instrumental.

2.2. Todo lo so6lido se desvanece en el aire

La influencia de la profesora D. T. G. fue fundamental para la consolidacion del
curriculum instrumental de la guitarra en el Conservatorio. Como mencionamos
anteriormente, los primeros afios de la historia de la carrera en cuestion no esta
documentada fehacientemente. No obstante, de los relatos recabados para este escrito
surgen indicios que permiten establecer posibles vinculos que posibilitaron la
construccion de una mirada consolidada en términos estéticos y pedagdgicos.

La autoridad de mayor jerarquia institucional, en lo que concierne al Profesorado
de Guitarra, aparenta ser D. T. G., por ciertas circunstancias particulares. En principio,
esta docente fue la tinica en el Conservatorio que estuvo vinculada a la ensefianza de este
instrumento desde su fundacion y por varios afos. De esta manera, quienes le siguieron
en los afios 60 o "70 fueron ex estudiantes de esta profesora que - parece - no cuestionaron
su autoridad estética.

Desde nuestra perspectiva, los primeros afios de formacion instrumental fueron
claves para la consolidacion del sistema. Los estudiantes luego se transformaron en
docentes de la misma Institucion, e incluso de otros conservatorios de la provincia, y
replicaron el modelo con el cual habian sido educados. Ese modelo implicaba no
solamente las cuestiones pedagogicas sino también, y fundamentalmente, el repertorio
que el estudiante debia aprender y el docente ensefiar. En otra entrevista, y vinculado a la

misma cuestion, se nos menciona lo siguiente:

Con D. T. G. nosotros teniamos un programa, tal vez fue el programa
oficial, pero seguro lo habia producido ella (...) un programa al que todos
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respetdbamos. Todos teniamos que pasar por el mismo programa. Consistia
principalmente en los métodos mas clasicos que te puedas imaginar: ella
indicaba el libro de Leloup para dar la técnica, y luego en la parte de
formacién musical ella trabajaba (...) con los estudios de Sor, con los
métodos de Coste, con los estudios de Carcassi, de manera que estaban
estipulados en el programa qué estudios y qué métodos respondian a cada
nivel. jAh! Perdon, me falt6 uno: el Método de Aguado, el Gran Método (el
subrayado es nuestro). (Entrevista 5, 2017)

Del relato inmediato anterior surge la idea de homogeneizacion del egresado, es
decir, la practica de igualar a los estudiantes mediante la implementaciéon de un tnico
curriculum especifico obligatorio y acabado. Ademas, podemos inferir que la docente
fundadora de la carrera tenia un cuidado control de los contenidos y del marco teérico
que se abordaba en este contexto educativo, de lo que se presume fue su idedloga. Cabe
también sefialar que los autores mencionados por nuestra fuente coinciden con los
abordados en el capitulo 1 de este escrito, generando, de esta forma, las primeras huellas
indelebles de lo que serd el programa de estudio posteriormente documentado por escrito
y firmado por sus responsables.

En la misma direccion, en otra entrevista surge lo siguiente, a propdsito de indagar

acerca de la persona responsable en el génesis del curriculum oficial:

Yo creo que fue D. T. G. . Porque los programas fueron después tocados
por toda la gama de docentes que vinieron después Arreseygor, Gémez,
Defeo, Barragan (que fue alumna de ella) Zerbino... todos opinamos, pero
la base la sent9 ella, los niveles y las exigencias, las fij6 ella. Después estuvo
Pomponio en la catedra, pero yo no sé realmente si le llegaba a hacer sombra
aD.T. G.,yonodudo que fue ella. Por el concepto que tenia de cada musico,
de Tarrega, de Sor, de Villa Lobos, la pasion que ella tenia, ella te transmitia
que esos eran autores trascendentes, los que estdn en el programa
actualmente. En realidad, no fueron muy modificados, se agregoé algo, pero
muy poco. (el subrayado es nuestro). (Entrevista 3, 2016)

La idea del repertorio trascendental emerge como cuestion de fondo en el relato
anterior. La imposicidon y preservacion de ciertos compositores, es decir, los que
trascienden, e incluso de algunas de sus obras y no de otros aportes realizados por los
mismos autores, se presenta como condicion esencial en el curriculum cerrado del
Conservatorio. Mas aun, se instaura como un problema disciplinar propio de la musica
académica y ajeno, por ejemplo, a las practicas pedagogicas y de producciones de otras

disciplinas artisticas. En este punto, es interesante a nuestra cuestion referir que, en el
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origen de la Institucion, la disciplina musical convivia con el Teatro. En efecto,
originalmente se denominaba “Conservatorio Provincial de Musica y Arte Escénico”.
Tiempo después se independizaron. Pero nos importa mencionar que, a diferencia de un
programa de estudio sellado, concluido, que es tradicion en el Conservatorio, la actual
Escuela de Teatro de La Plata (es decir, la Institucion que se desprendio del
Conservatorio) propone un trabajo de seleccion de obras entre los docentes a cargo y los
estudiantes. Es decir, cada afio surgen propuestas diversas, miradas alternativas al
universo estético posible y con una fuerte presencia de creaciones latinoamericanas. En
nuestro criterio, esta practica propone una educacion mas democratica, anclada en los
saberes, experiencias y contextos de los estudiantes, e incluso fomenta la participacion
activa de los mismos. Por el contrario, la impermeabilidad diacronica del repertorio
guitarristico académico explicita ciertas garantias: en primera instancia, que los
contenidos han sido instaurados por un ofro anterior, intangible pero presente, cuya
legitimidad no debiera ser cuestionada. De hecho, hasta la actualidad no lo es, al menos
en forma fehaciente; en segundo lugar, la aceptacion del programa historicamente
ejercida por diferentes actores institucionales - ya sean inspectores, directivos, docentes,
estudiantes - es una caucioén imprescindible para que el sistema permanezca en tiempo y
espacio.

Es pertinente, a nuestro entender, reflexionar aqui acerca de las obras citadas
anteriormente en el apartado 2.1.2. Te bariaras en el rio dos veces, aunque desde una
perspectiva diferente a la ya presentada. Entendemos que dichas composiciones podrian
haber sido inicialmente la expresion de un esfuerzo por dotar al repertorio instrumental
de alternativas validas que cohesionen con el programa oficial. No obstante, la evidencia
empirica recogida en nuestro trabajo demuestra que la abrumadora mayoria de las
composiciones que formaron parte de la Biblioteca, y atin hoy contintan siéndolo, no han
logrado incluirse en el conjunto de los contenidos legales de la carrera. Esta afirmacion
se sostiene sobre el total de los datos recabados, excediendo la muestra seleccionada cuya
delimitacion son los diez primeros afios de la Biblioteca. De esta manera, el abordaje de
estas composiciones queda sujeto al permiso de la autoridad correspondiente, ejercida
habitualmente por el docente de aula.

Retornando al origen de los programas de guitarra en esta institucion, en el
siguiente extracto surgido de la misma entrevista se puede verificar la influencia de D. T.

G. en otros docentes:
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Era un funcionamiento de tipo casta el que habia en el conservatorio.
Todas las profesoras - no habia profesores en mi época - todas habian sido
alumnas de D. T. G. (...) Todas las profesoras venian a la clase de ella para
preguntarle sobre que le podia dar a cada alumno y ella indicaba cual obra le
tenia que dar a cada alumno. Era una consulta permanente. Y, como vos decis,
era oral: era tal pieza, tal otra. Yo pienso que el hecho de presentarlo por
escrito tiene que haber sido iniciativa de profesores jovenes que vinieron
después. (...) Habia un programa que sacabamos de la biblioteca, que era un
programa de examen, los contenidos eran los mismos que te acabo de
comentar®, siempre fueron los mismos mientras yo estuve. Yo me acuerdo
de que Raquel Barragan... le daba a alguno de sus alumnos la Cavatina de
Tansman y eso era una iniciativa suya, algo nuevo, porque D. 7. G. nunca
habia ensefiado ese tipo de composiciones. (Entrevista 5, 2017)

Se evidencia en el discurso anterior la notable influencia ejercida sobre sus
alumnos y colegas docentes en relacion con el repertorio que, a esa altura de la historia,
ya estaba consolidado informalmente. No obstante, esos profesores jovenes que vinieron
después terminarian por asentarlo en forma escrita a fines de la década del "70, incluyendo
algunas innovaciones estéticas, aunque conservando la esencia centroeuropea, tal cual
sigue vigente hasta hoy.

En la siguiente imagen se verifica una de las primeras versiones escritas y

oficiales del curriculum instrumental en el Conservatorio:
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PROGRAMA
CU.S0s GUITARRA

TERCER ANO

A0 1978

a) Escala s dih ténicass maypres y menores completas. Nota repetida coa todas
vus dificultades. Prdctica de trémolo. Escala cromética.

b) Arpegios de teas ¥ cuatro notas con digitaciones y dificultades progresivas,
¢) Acordes de cuatro Yy seis notas con digitaciones y dificultades pregresivas

en distintas tonalidades.

d) Ligados: mordentes de dos y twes notas.

e) Vibrato y tambora.

f) Nociones elementales de frasec: sco melddico, rullentando, timbre, varip-

ciones de tempo, distincidn de melodias sobre las demds voces, zalices en go-

neral.
OBRAS: Pavana de L. de Milan

Minuet de F. Sor

Preludio de Térrega_

Cancidn popular catalena de M. Llobet

Tiiste a eleccidn de J. Aguirre O Nortera de Gdmez Crespo
BIBLIOGRAFIA: Leloup (técnico)

Aguado 3° parte ejercicios 1, 3 y 5
Sor estudios 1, 2, 4y 9

Carcassi 10, 14 y 18

Costs, Brower, Rodriguez Arena (estudios)
Prat (obras y recopilaciones)

Carlevaro, escalas y cuaderno Ne 2
Segovia, Mart{nez Zirate (obras varias)
Tomie Pomilio. Libro segundo

Pujol. Eto.

Figura 34. Fragmento de Programa para el Profesorado de Guitarra del afio 1978.

Se consolida la escision entre técnica-mecanismo y las obras musicales.

Estas cuestiones permitieron construir un imaginario sobre lo que implicaba la
formacion instrumental académica, en nuestro caso, de la guitarra. Tal como afirmamos
en la Introduccion General, Connell (2009: 6) manifiesta que las curriculas de los
conservatorios es un ejemplo de conocimiento cerrado, concluso, obturado. Si bien
aparecen sobre la superficie algunas instancias de pretendida innovacion, no hay ruptura
sustancial ni discusion sostenida en el tiempo sobre los contenidos. La investigacion sobre

nuevo repertorio parece escindida de la practica docente y aun hoy persisten los rastros
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de las mismas obras del curriculum original, que se han transformado en las columnas
que sostienen la ensefianza instrumental en este contexto educativo.

En relaciéon con la posibilidad empirica de innovaciéon en el curriculum del
Profesorado de Guitarra, incluimos a continuacion el relato de un entrevistado que
expresa las dificultades que hubo en la implementacion de nuevos compositores en el

repertorio instrumental:

““Entonces ;qué me pasaba en el Conservatorio? Yo hice una cantidad
de obritas, “Sacco y Vanzetti”*’, “Confesiones de invierno”*, y otras donde
yo daba al alumno obras donde cierta problematica técnica estaba presente.
Entonces lo dificil era el momento del examen, porque vos tenias que decir
que esta obra reemplaza a tal otra y ahi se puede decir que empez6 la discusion
y nunca se sabia donde terminaba esto. (...) Yo en el conservatorio este tipo
de innovaciones no podia hacerlas, yo lo que pedia en ese momento era un
poco de oxigeno...

Tengo un caso con una alumna, que vos debes conocer® (...), y yo le
daba este tipo de obras y llegd un momento en que la bocharon, no tenias con
qué defenderla, era de pronto seis en la mesa contra vos (...) el programa era
una cuestion terrible. Aparte habia una serie de criterios...tocaba mejor el que
tocaba mas rapido. La expresividad en la guitarra era una cosa que no se
trataba (...).

O sea, ese es el verdadero intringulis de la cuestion que siempre me
ha parecido problematico en el Conservatorio, que debo reconocer que hoy lo
puedo expresar debido a extensos trabajos que hice, entre ellos
investigaciones, la universidad misma, en aquel momento no lo tenia tan
claro, pero yo sentia que era algo que no podia ser, aparte mi actitud siempre
respondid a eso”” (El subrayado es nuestro). (Entrevista 1, 2016)

En el relato aparece la buisqueda del docente por ofrecer cambios en el curriculum
del instrumento, surgiendo la reaccion de los demds docentes que pretendian conservar
lo ya dado. En este contexto educativo se da la particularidad de que existe un solo modelo
de programa, al cual los docentes adhieren por el solo hecho de pertenecer a la Institucion,
mas alld de estar o no de acuerdo con ¢€l. En este sentido, cabe mencionar que en otras
carreras docentes o técnicas del nivel Superior es el Estado bonaerense, a través de sus
organos correspondientes, quien prescribe una serie de contenidos minimos en los disefios
curriculares sobre la cual el docente puede constituir un modelo propio de catedra,
siempre y cuando se incluyan a esos contenidos fundamentales. De esta forma se genera
diversidad, porque existe la posibilidad de que el docente otorgue su propia impronta al
programa e incluso que los estudiantes colaboren con propuestas de cambios, ya sea

informalmente o sugiriéndolo a través del Consejo Académico Institucional.
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Del tltimo relato surge también la conflictividad interna que padeci6 el docente a
raiz de que su propia estudiante fue desaprobada por presentarse a un examen con un
repertorio alternativo. En esa accion hubo dos sancionados: por un lado, la alumna fue
calificada por debajo del minimo para aprobar, mas alld de que pudiera mostrar
habilidades interpretativas en el otro repertorio; ademas, el docente fue descalificado
como tal y su rigor profesional puesto en jaque por sus pares, quienes aplicaron el criterio
de no innovar, de preservar el pasado en el presente y funcionar como rigidos guardias de
la aduana estética.

También es significativo en los recuerdos del docente entrevistado el pedido de
oxigeno. Creemos que la metafora elegida en su narraciéon obedece a una profunda
sensacion de asfixia, de ahogo, en un contexto que imposibilitaba cualquier composicion
que no se ajustara a las previstas, aun incluyendo aquellos contenidos musicales o
técnicos que el programa presentaba. De esto ultimo surge que las obras — las
composiciones — ya no funcionaban como aplicacion de contenidos aprendidos, sino que
en si mismas ya se habian transformado en contenidos.

Es vinculante a nuestro trabajo mencionar que, durante las primeras etapas de la
historia de esta carrera instrumental, gran parte del repertorio instrumental al cual se podia
acceder quedaba restringido a las publicaciones de pocas editoriales en el pais. De esta
forma, quienes seleccionaban las composiciones a publicar funcionaban también como
promotores de una mirada estética excluyente. La industria cultural local estandarizaba y
promovia un recortado grupo de compositores de musica que, mediante su catalogo,
lograba conformar un sistema exclusivo. Ante esta cuestion, un entrevistado menciona lo

siguiente:

Yo tenia un espiritu investigativo muy grande, y permanentemente
investigaba sobre repertorio y me acuerdo de que tenia contacto con una
discografica muy grande y contacto con la Union Musical Espaiiola, que me
enviaba catdlogos actualizados. Yo encargaba musica por correo. En esa
época era muy dificil, no habia internet. Yo tenia que enviar a la Unién
Espaiola un giro bancario, y ellos me enviaban la musica y yo me hice asi un
repertorio vastisimo, que no existia en la Argentina por supuesto (...) todo un
repertorio que no estaba en el Conservatorio y que D. 7. G.*>° tampoco lo tenia.
Ella se manejaba, para el repertorio de los alumnos, con la musica que ella
tenia que habia traido de Espafia. Se manejaba practicamente con eso y con
el repertorio personal. Nunca hizo comprar al conservatorio musica nueva.
Lo que habia en el conservatorio era musica muy antigua. Me acuerdo que
sacamos una composicion de Tarrega de una edicion que no existia mas en la
época que yo estudiaba que se llamaba Julio Korn, que era de 1940, 1950...
eran prehistoricas y eran lo inico que habia en el Conservatorio y era lo que

145



ella habia traido de Espafia. También traia una pieza para fotocopiar para un
alumno en particular, especificamente, y nada madas. Entonces yo me
procuraba todo un repertorio sobre la base de la discografia que yo tenia,
gracias a este contacto con esta editorial. (Entrevista 5, 2017)

2.2.1. Taxonomias

“Pero la técnica es necesaria, aunque no suficiente. Hay que propiciar lineas de

fuga emancipadoras’

Esther Diaz (2013)

Toda clasificacion tradicional surge inmediatamente como racional, factica y no elude lo
parcial y extravagante que puede ser toda categorizacion. Borges (2002: 86) afirma que:
“Notoriamente no hay clasificacion del universo que no sea arbitraria y conjetural. La

razén es muy simple: no sabemos qué cosa es el universo”.
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Figura 35. Ejemplo de programa utilizado en la Institucion.




En el curriculum especifico que se analizd para esta investigacion, podemos
identificar dos ejes centrales de ordenamiento que incluyen caracteristicas definidas de
contenidos que han sido instalados en la practica instrumental de la guitarra en el
Conservatorio.

Uno de ellos refiere a una tipologia de movimientos corporales asociados a la
motricidad fina, es decir, la coordinacion de musculos, huesos y nervios que permiten
producir movimientos minimos y exactos en la guitarra. A este campo del saber
instrumental se lo conoce en el programa del profesorado como ftécnica o mecanismo,
seglin el autor tedrico al cual se adhiera. Estos dos conceptos se encuentran dentro de los
programas mas recientes relacionados a lo que alli se denomina adiestramiento simple o
multiple.

Con el proposito de establecer un corpus tedrico que se apoye en las bases
epistemolodgicas referidas en nuestro Plan de Tesis, sostenemos que el campo de la técnica
puede analizarse como objeto de estudio precisando sus unidades de analisis y variables
(Ynoub, 2007: 68) que aparecen en forma explicita en la documentacion oficial indagada.

La incipiente matriz de datos queda conformada de la siguiente manera:

Unidad de Analisis Variables

Arpegios e Circulares.

e Directos.

e Cuerdas separadas.

e Cuerdas adyacentes.

e Con cejillas.

e Tres notas.

e (uatro notas.

e Movimiento contrario.

e Seisillos.

Notas repetidas No se especifican variables.

Acordes e Tres sonidos.

e (Cuatro sonidos.

Bicordios e P

e P-a
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I-m

I-a

Armonicos

Naturales.

Artificiales.

Escalas

Mayores.

Menores.

Una octava.

Dos octavas.

Tres octavas.

Cromaticas.

Ligadas con cejilla.

Ligadas en terceras.

Mano izquierda sola.
Sistematizada para mayor

velocidad.

Ligados

Ascendentes.
Descendentes.

De una nota.

De dos notas.

De tres notas.

De cuatro sonidos.
Con cuerdas al aire.

Sin cuerdas al aire.

Traslados

Longitudinales.
Transversales.

Mixtos.

Adornos

Mordentes.

Trinos.

Cejilla

Media ceja.

Ceja completa.

Ejercicios cromaticos

Por cantidad de notas (una, dos,

tres, etc.)
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Timbre e Natural.

e Metalico.

e Dolce.
Efectos e Trémolo.
e Vibrato.

e Tambora.

Pulsacion e Apoyada.

e Libre.

Del cuadro anterior quedan excluidos los valores e indicadores que se
corresponderian a cada unidad de andlisis y variables por no encontrarse explicitadas en
la documentacion consultada. Si bien podrian establecerse indagando en los ejemplos
previstos en los textos técnicos, esto excederia los propositos de esta investigacion
ademas de no constituir un conocimiento riguroso en términos histéricos, dadas las
modificaciones que se han realizado a lo largo del tiempo. El mismo criterio se sigui6é con
las variables ausentes.

Todas las unidades de analisis y variables citadas se referencian en la bibliografia
analizada en el Capitulo 1 de este trabajo, es decir, que cada una estd remitida a un
ejercicio especifico de los libros dedicados a la técnica instrumental. De esta cuestion
podriamos intuir que las taxonomias propuestas parecerian haber sido extraidas de los
mencionados libros tedricos o técnicos, la mayoria anteriores a la formacion de la carrera
que, como dijimos, fueron objeto de estudio en el capitulo primero.

En la misma perspectiva de andlisis, afirmamos que la caracteristica de todos los
programas de guitarra es una secuenciacion de contenidos basados en una progresiva
dificultad técnica o mecanica. Esto lo consideramos particularmente importante debido a
su impacto en el transito de la carrera del instrumentista o profesor en el Conservatorio
dado que los programas reiteran esa misma estructura tendiente a presentar obras
musicales que se complejizan técnicamente, relegando cuestiones histdricas, estéticas o

poéticas a niveles de menor importancia o directamente nulos.

Creemos necesario insistir en esta idea que consideramos esencial para nuestro
trabajo: todos los programas de estudio de guitarra consultados en el Conservatorio, en
tanto documento historico o testimonio en entrevista, reiteran el principio de organizacion

de creciente dificultad técnica, aunque no hemos encontrado legitimacion o
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argumentacion especificada en modo alguno del porqué de esta caracteristica.
Consideramos por ello pertinente comparar estos programas con las estructuras de
razonamiento mecanico-técnico por las cuales se presupone que, a mayor dificultad

técnica, mayor serd el nivel del guitarrista.

Cabe agregar en este eje de andlisis que el cuerpo del instrumentista también se
encuentra atravesado por una mirada generalizadora. De esta forma, ante cada referencia
a sus brazos, manos o dedos, los programas remiten a un guitarrista diestro, tal como lo
fueron Segovia, Tarrega, Carlevaro o Pujol, es decir, los referentes historicos que

sustentaron el corpus de conocimientos estéticos y pedagdgicos.

El segundo eje de anélisis que consideramos necesario observar en el repertorio
instrumental es la clasificacion de las obras de acuerdo al sentido histdrico tradicional de
las composiciones. En esta direccion, encontramos referencias a los periodos
denominados Renacimiento®!, Barroco, Clasico, Romantico y Moderno/Contemporaneo.
El corte historiografico conlleva implicito su esencia centroeuropea. No se incluye
referencia alguna a la historia latinoamericana: el tiempo y espacio se encuentran
bifurcados de su contexto nativo, de la cuestion regional. Es una cronotopia ajena,
colonialista, hegemonica. Incluso los pocos compositores latinoamericanos que fueron
aceptados por la Academia estdn vinculados a categorias tales como neorromantico,
neoclasico, entre otros, es decir, se les otorga el mismo tratamiento tedrico que a los
europeos. Lo mismo ocurre cuando se habla de arte precolombino. Nada se dice en el
programa oficial sobre la época en que Gaspar Sanz>> componia las esparioletas, canarios
0 jacaras, que luego formarian parte del repertorio tradicional, mientras que en América
moria el 95 % de la poblacion como consecuencia del genocidio colonizador y casi
contemporaneo a las sonatas o temas con variaciones del también espaiol Fernando Sor
— que, como Sanz, forman parte del repertorio oficial actualmente — en América se
exterminaba cualquier intento de insurgencia. En referencia a esta cuestion, Daniel

Belinche (2010: 6) afirma lo siguiente:

El 18 de mayo de 1781 Tupac Amaru presencio la muerte de su esposa y sus
hijos, primero ahorcados y luego descuartizados. A continuacion, fue atado
de piernas y manos y sujetado a las monturas de cuatro caballos que
comenzaron a tirar en direcciones opuestas, sin lograr quebrarlo. Entonces, le
cortaron la lengua y lo decapitaron.
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A la anterior taxonomia se le agrega de manera llamativa un subgrupo,
denominado en los programas como “autor argentino”.

Esta particularidad estuvo documentada en el Conservatorio por primera vez en el
afio 1978 y sigue vigente hasta la actualidad. De esta forma, quien transcurre la carrera
de docente o instrumentista, debera abordar, por un lado, un programa durante cada nivel
donde se constituya una diversidad estética basada en los segmentos historicos citados y,
por el otro, el estudio de los autores argentinos. En este sentido, es interesante advertir la
categoria que propone el documento oficial: autor argentino. Es decir, plantea una
parcelacion en términos estéticos, histdricos y politicos entre quienes forman parte de una
historia musical lineal, ordenada y aceptada por la mirada hegemodnica, contra aquellos
que son autores argentinos. Estos ultimos son fraccionados de la verdadera historia
musical al excluirselos de la categoria posible “Moderno/Contemporaneo”.

Esta segmentacion de compositores también se encuentra presente en el formato
de evaluacion propuesto por el programa de estudios para el Profesorado y la Tecnicatura
(titulo anteriormente denominado “Instrumentista”, segin los Planes antiguos). En este
apartado especifico se puntualiza que el estudiante debera presentar obras que incluyan
todos los periodos historicos. Paralelamente, mide en el estudiante su capacidad de
ejecutar el instrumento por el tiempo cronoldgico que utiliza durante el examen.

En el siguiente grafico cartesiano puede verificarse el esquema que resume esta

cuestion:

Categorias historicas y geogrificas

Autor argentino | ® ) ) )
Moderno/Contemporaneo | o Y ) ()
Romantico | Y () () ®

Clasico | ) Y () (]

Barroco | e © o o

Renacimiento | ) () @ ()

T o~

30 35 40 5|0 Tiempo de evaluacion
medido en minutos

Figura 36. Grafico biaxial de tiempo y repertorio, de acuerdo a diferentes niveles

de la disciplina.
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De acuerdo a la documentacion consultada y a las entrevistas realizadas, no existe
fundamentacion alguna para la cuestion del tiempo y su medicidon en minutos. Podriamos
presumir que se trata de una duraciéon promedio de un concierto tradicional de musica,
aunque una obra como Vexations del compositor Erik Satie, entre muchos otros ejemplos,
escaparia a este intento de generalizacion.

La particular doble categoria histérico-geografica, descrito en el eje y del cuadro
anterior, da cuenta del trasfondo ideoldgico sustentado en el programa. Por un lado, la
historia lineal de la Modernidad y Contemporaneidad, como afirmamos anteriormente, se
presenta escindida de lecturas politicas y sociales, lo que la convierte en una categoria
vacia de sentido. Incluso mas, aiin inmerso en una historia musical “pura”, esto es, sin
reminiscencias al contexto historico social en el que ocurria, la idea de los periodos
lineales y secuenciados carecen de significacion interpretativa ya que no incluyen
aspectos de la practica instrumental entre sus contenidos que permita diferenciar con
rigurosidad, por ejemplo, a un autor barroco aleman de un par francés. Ademas, la
cuestion geografica determinada por la nacionalidad argentina excluye la integracion
latinoamericana, exceptuando contados casos como Leo Brouwer, Manuel Maria Ponce,
Antonio Lauro o Heitor Villa-Lobos, a favor de una pretendida homologacién estética
entre europeos y argentinos, aunque en la documentacion oficial se refiere a un autor
argentino, esto es, la inclusion de una obra tunica frente a la diversidad de obras
centroeuropeas.

En este punto, podriamos conjeturar que existi6 una mirada politica que pretendia
situar en un mismo plano la cultura de la Europa central, blanca, cristiana y masculina
(no hay ninguna referencia a una compositora europea en todo el repertorio oficial
consultado) con /o nacional, entendiéndose a esto ultimo como el campo argentino — el
gaucho — y, por lo tanto, el folklore tradicional. De esta forma, aparecen compositores
como Abel Fleury, Alberto Ginastera, Julian Aguirre, Jorge Gémez Crespo o Maria Luisa
Anido que remiten a los géneros o estilos folkléricos categorizados como vidalas, tristes,
malambos, milongas, triunfos, gatos o chacareras, entre otras referencias similares.

Esta presuncion se sostiene con lo expresado por el entonces gobernador de la
provincia de Buenos Aires, coronel Domingo Mercante, durante el discurso inaugural del

Conservatorio:

Son mas buenos los pueblos que mas cantan. El nuestro con sus
portadores diseminados en una vasta extension de territorio, es amante de la
musica. En la quietud de las noches serenas del campo argentino, se escuchan
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las guitarras que acompafian el canto de los tristes y de las vidalitas. En
nuestras ciudades ocupa sitio preferente el gusto del pueblo por el canto y la
musica. Para que ese gusto y esa inclinacion se traduzcan en cultura efectiva
es que importa y cuenta mucho el estudio realizado en forma seria y orgénica,
en este Instituto que hoy inauguramos y en el que sus alumnos se
perfeccionaran en el estudio de la musica, del canto y del arte escénico.... (El
subrayado es nuestro). [Con asistencia del Gobernador y otras autoridades se
inauguré el Conservatorio de Musica y Arte Escénico. (18 de mayo de 1949).
El Dia, s/p.]

Creemos interesante advertir en el discurso el alejamiento conceptual entre el
campo y la ciudad, como entidades diferentes de un mismo sistema. En esta direccion, la
guitarra como instrumento musical es vinculada al campo, a lo gauchesco, que para esa
época ya era considerado un prototipo de la cultura nacional, lejano a la barbarie que
anteriormente acusaba Sarmiento. En este punto, la guitarra asume un rol identitario con
la cuestion popular y se inserta en un ambito académico donde, parad6jicamente, serd
emparentada en mayor medida con un repertorio europeo, dejando algunos espacios para
ciertos compositores argentinos, como mencionamos antes.

Es significativo, ademads, que la guitarra sea el unico instrumento citado en el
discurso completo®® del entonces gobernador. Podriamos atribuir esta cuestion
precisamente a su condicion de instrumento popular legitimado dentro de la Academia
como instrumento musical. No ocurrid en ese momento lo mismo con, por ejemplo, el
bandonedn, aunque en los afos de fundacion del Conservatorio se encontraba en un
profundo desarrollo compositivo e interpretativo en el mundo popular del tango.

De lo anterior, podriamos inferir que la guitarra cumpliria, en términos simboélicos,
con la funcion de ser un eslabon entre la concepcion historica y politica de /o nacional,
representada por el folklore y los compositores nacionalistas, con /o culto, es decir, la
hegemonia centroeuropea representada por los compositores y los instrumentos que se
ensefiaban — y se ensefian actualmente — en el Conservatorio.

En este sentido, podriamos afirmar que en términos hegelianos la guitarra se
posicionaba como una sintesis, o en términos politicos como una tercera posicion, entre
la dicotomia historica que planteaba la existencia de una civilizacion que se oponia a una

barbarie, o lo culto contra lo vulgar. Marta Zatonyi (2011: 27) indica al respecto que:

El bien cultural funciona como un aval para certificar la superioridad
del rango social, y el nivel de apropiacion de los elementos que actian y lo
componen es leido y descifrado como el simbolo del nivel del valor social.
Estos dos planos, es decir, el valor social y el valor cultural, no coinciden si
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no se entreveran. (...). La jerarquia del gusto se imponia con una fuerza
implacable engendrando el concepto dual: vulgar versus noble. El
antagonismo entre ambos ha servido para distinguir las clases sociales
relacionando lo vulgar con estratos sociales mas bajos.

2.2.2. Colonialismo o la subjetividad esclavizada por el amo europeo
En relacion con el momento del inicio de la carrera, consideramos significativo el

repertorio que eligié la profesora D. T. G. para interpretar en el acto inaugural®* del

Conservatorio (Fig. 37), donde puede advertirse la ausencia de autores latinoamericanos:
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Figura 37. Programa del concierto inaugural del Conservatorio de Musica y Arte

Escénico.




De esta forma, el camino que inicia D. T. G. en la historia de este instrumento
queda determinado por una mirada eurocentrista en relacion con la seleccion del
repertorio para el Conservatorio, ademas de secuenciado en términos técnicos como se
dijo anteriormente. La presencia de Tarrega en el programa elegido es también
significativa, ya que apoya nuestra hipdtesis vinculada a la implementacion en la
pedagogia instrumental de una supuesta Escuela sostenida en las ensefianzas de este autor
espafiol. Incluso mas, el verdadero autor de la obra denominada Reverie, interpretada en
el mencionado concierto inaugural, es Robert Schumann. Esta composicion pertenece al
Opus 15, nimero 7 de las Kinderszenen (“Escenas infantiles”) y Tarrega fue el
transcriptor para la guitarra. El desliz incluido en un programa tan importante — se trataba
de la inauguracion de la primera institucion de educacion artistica superior en la provincia
de Buenos Aires — podria deberse a un descuido del disefiador, o quiza al esfuerzo de
afnadir a Tarrega, en tanto transcriptor y no autor, en un documento historico, ain por
encima del nombre del autor original.

A propésito de esta idea, traemos a continuacion las imagenes graficadas durante

una entrevista para este trabajo que podrian representar esta concepcion:

Figura 38. Ilustracion realizada por un entrevistado a propdsito de indagarsele

sobre los géneros musicales pertinentes en el Conservatorio.
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Luego de dibujar estos tres circulos, la fuente (Entrevista 4, 2016) menciond el
significado de los simbolos que aparecen dentro de cada uno. Los tres conjuntos ilustran,
segun el entrevistado, los géneros legitimos de la musica.

El circulo ubicado a la derecha en la parte superior, indica la musica académica y
estd representada por la clave de sol, que es un simbolo de la grafia tradicional. En el
grafico puede advertirse que el simbolo elegido estd recubierto por dos circulos que
parecieran proteger el contenido de los mismos de cualquier intrusion estética. De
acuerdo a la fuente entrevistada, la musica que se debe ensefiar y aprender en el
Conservatorio esta representada por este circulo, es decir, por la musica de tradicion
centroeuropea, culta, o de autores latinoamericanos que responden a esta estética.

Por otro lado, el conjunto situado a la izquierda superior representa tres géneros:
el Tango, el Jazz y el Folklore. En este sentido, la guitarra como instrumento de estudio
académico incluye un vasto repertorio, que se sustenta tanto por compositores como por
arregladores. En los ultimos afios el curriculum instrumental presentado en conciertos o
festivales ha incorporado algunas composiciones que se incluyen en este conjunto, siendo
denominadas por la jerga guitarristica como repertorio crossover, es decir, que entrecruza
géneros muy complejos que no pueden identificarse con la taxonomia conservadora.

El circulo de abajo representa el repertorio nativo>>, seglin nuestro entrevistado.
De acuerdo a su propia definicion, en este género se incluirian a los autores
latinoamericanos del género cancion, como podrian ser Violeta Parra, Armando Tejada
Goémez o Victor Jara. Es particularmente sugestivo el lugar elegido para graficar la
posicion de este tltimo conjunto: por debajo del total.

A su vez, los tres conjuntos no poseen elementos en comun. El entrevistado dibujo
cada uno a cierta distancia segura entre si, con lo cual no podrian irrumpir en territorio
foraneo. Consideramos a esta cuestion relevante en el imaginario del corpus de
conocimientos que se debe ensefiar en el Conservatorio, toda vez que desliza un supuesto
implicito referido a que, si bien algunos autores incluidos en el programa pertenecen a
géneros populares como el tango o el folklore, estos no se corresponden con lo académico,
son ajenos a este contexto educativo. Son /o otro y no lo mismo, en términos de Foucault
(2008: 17).

Por otra parte, la posibilidad de seleccionar una circunferencia para graficar estas
cuestiones estéticas por parte de nuestro entrevistado nos deriva a reflexionar sobre las
caracteristicas de esta figura, a saber: por un lado, la figura encierra, es decir, impide que

su contenido sea ocupado por agentes externos, pero también propone la imposibilidad
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de escapar de sus limites a los elementos incluidos en el conjunto. Entendemos a esta
cuestion como un proceso de aislamiento. La proteccion que ofrece la circunferencia, sus
propios limites, hace del circulo una figura coherente con la necesidad del sistema estético
hegemonico. La matriz colonial de poder (Mignolo, 2014: 59) impone una axiologia de
pensamiento que supone atrasado al conjunto de producciones latinoamericanas,
proponiendo un area a la cual no tiene derecho de acceder. La barrera estética instaurada
escinde elementos superiores de supuestos inferiores. La colonialidad es sinonimo de
menor jerarquia y por ello la autoridad, que es el poder colonizador, no autoriza el ingreso
en su territorio, solo integra a quienes han seguido los preceptos de la hegemonia, de la

tradicion conservadora musical.

La idea de atraso puede verse en clave temporal y espacial. En tal sentido, el atraso
en el tiempo supone a un otro que es el poder hegemodnico y que instala un dispositivo de
medicion cronologica — una vara propia —cuyo paso, su avance, es la medida de todas las
cosas. Este argumento remite a la conocida “L’Etat, c'est moi”°, como forma
autorreferencial para ejercer el dominio. De esta manera, la primacia temporal se

transforma en sindonimo de vanguardia, innovacion, originalidad, relevancia, entre otros

conceptos similares pregonados por cierto sector estético conservador.

Por otro lado, el atraso en el eje espacial permite pensar en lugares de ajenidad,
en espacios diferentes y extrafios. En este sentido, la imposicion de uno implica la no
pertinencia de los restantes, un gAAog tOmOG, un otro lugar. Pero la otredad no esta
contemplada en términos de inclusion, de respeto hacia la diversidad, sino que, por el
contrario, es vista como lo exético. En la misma direccion, Mignolo (2014: 62) refiere los

siguiente:

En su reordenacion del espacio/tiempo y en su esfuerzo para localizar
a Alemania (en el espacio) como la primera nacion (en el tiempo), Hegel
colocé a Francia e Inglaterra junto a Alemania, como el “corazén” de Europa.
Hegel completo la clasificacion geopolitica del planeta en el espacio/tiempo,
que Kant realizara unas décadas antes en funcién de la proximidad que
distintas naciones habian alcanzado con la racionalidad, la belleza y lo
sublime.

Creemos significativo que el programa instrumental de la guitarra académica se

nutre, siempre dentro de la institucion que sirvido de fuente para este trabajo, de ese
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corazon europeo y anexiona dos paises en los cuales este instrumento ha tenido un
particular desarrollo: Espafia e Italia. Si bien estos dos ultimos paises se corresponden a
una periferia en términos geopoliticos convencionales, para la guitarra se han constituido
en los lugares de nacimiento de varios compositores cuyos aportes forman parte del
nucleo duro de los programas. De todas maneras, estd presente la idea de colonialidad
centroeuropea en varios de los compositores periféricos. Por caso, Mauro Giuliani
(italiano de origen) desarrolld gran parte de su carrera compositiva en Viena, donde
incluso colabor6d con Beethoven en ciertas ocasiones. En forma similar, Aguado y Sor
trascendieron con su impronta musical en Paris. Intuimos en estas situaciones una idea de
pertinencia exotica. Es decir, la hegemonia estética adopta nuevos integrantes, aunque
estos deben venerar e imitar la tradicion en la cual se inscriben. Incluso algunos de ellos
volvieron a sus lugares de origen en forma de misioneros puesto que pudieron conocer lo

verdadero, y ahora la promueven por distintos escenarios.

En la pelicula “De Mao a Mozart” (1979) de Murray Lerner, el virtuoso violinista
Isaac Stern se presenta en China para intercambiar experiencias musicales. Al principio
del film se afirma que China posee una cultura profunda y milenaria, aunque se encuentra
en proceso de modernizar el socialismo. Esta modernizacion vendria acompafiada del
acercamiento a la cultura occidental, representada por la musica que interpretara Stern a
lo largo de la pelicula. Incluso desde el titulo elegido para el film puede percibirse la idea
de perfeccionamiento, de avance temporal lineal y unidireccional, de superacion del
pasado, utilizando primero el nombre de Mao (fallecido tres afios antes de este
documental) y luego, con una idea de progreso, el nombre de un icono de la musica
académica occidental. Paraddjicamente, el tiempo lineal pretendido por el titulo

transcurre en sentido inverso: Mozart fallece ciento ochenta y cinco afios antes que Mao.

El film muestra algunas escenas donde Stern brinda clases de técnica e
interpretacion para alumnos del Conservatorio Central de Musica de Pekin de diversas
composiciones europeas. Como afirma Piglia (2000: 106) “Un relato visible esconde un
relato secreto, narrado de un modo eliptico y fragmentario”, ;cudl es la narracion oculta
en este documental? La clave implicita en el guion es la trama que muestra un aparente
intercambio de bienes culturales, donde Stern brinda sus conocimientos a cambio de
observar y escuchar artistas chinos que producen su propio arte, pero oculta sutilmente
una supremacia cultural. El protagonista nunca intenta producir musica china. No viajo

para aprender como interpretar el sheng’’. Nunca se muestra en el rol del esclavo, sino

160



del amo. El amo presta atencion a las destrezas que se exhiben en la Opera de Pekin,
admira lo exotico de los instrumentos tradicionales de China, pero intuimos que su
verdadero interés consiste en educar a la Filarménica Central en como interpretar el
concierto para violin y orquesta N.° 3 de Mozart. Este es el propdsito subyacente. Al

respecto, Stern afirma durante el film:

Al comienzo de los ensayos los musicos estaban un poco tensos, un poco
inciertos y mas que cansados. Su acercamiento a la musica clasica occidental
era algo limitado. No estaban acostumbrados a tocar con pasion y variedad de
colores. Tenian un anticuado acercamiento técnico, por la forma en la que
ejecutaban sus instrumentos. Pero con una casi instintiva comprension y
reaccion a un estimulo musical dado, una vez que se les mostraba con lo que
debia hacerse.

Ellos no habian tenido la experiencia de vivir con la musica occidental tanto
tiempo como nosotros lo habiamos hecho. [Hopewell Foundation
(productores) y Lerner, M (director). (1979). From Mao to Mozart: Isaac
Stern in China (documental). Estados Unidos: Harmony Film
Group/Enterprise Pictures Ltd]

Mientras transcurre el ensayo del concierto de Mozart, Stern se posiciona como
director de la orquesta, sustituyendo a quien estaba dirigiendo, y explica como deben
interpretarse los acentos y las frases de la musica, ejemplificando con el violin. Con esta
accion desautoriza al conductor original de la orquesta. Con su instrumento estimula
(segun el concepto elegido por Stern), con fragmentos musicales elegidos, al conjunto
orquestal, con la premisa de que sean imitados interpretativamente, de que ellos
reaccionen favorablemente a las intenciones estéticas del Maestro. La edicién del
director, los planos de corte, los primeros planos muestran la satisfaccion de los musicos
por las correcciones recibidas. El publico asistente a este ensayo abierto sonrie y aplaude.
Ha encontrado el verdadero arte. El violinista — el genuino amo en todo este asunto —

lleva su mano a la boca y le envia un beso.

En otra escena se presenta a Lid-Ud-Lun, director de la orquesta antes
mencionada, intercambiando ideas en términos historicos y estéticos sobre el compositor

vienés con Stern. Refieren lo siguiente:

Lid-Ud-Lun: Mi punto de vista es que Mozart vivid en una era en la que
Europa estaba haciendo una transferencia de la sociedad feudal a la sociedad
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industrial moderna. El capitalismo ya habia comenzado a crecer en la
sociedad para el tiempo en el que ¢él vivia. Por ello ¢l es un gran musico,
pero... Porque ¢l ya se habia enriquecido de la sociedad feudal y entré a un
nuevo nivel de desarrollo social que es el capitalismo.

Isaac Stern: Bueno, no estoy seguro de que uno pueda discutir que el genio
de Mozart tuviera particularmente algo que ver con el desarrollo del estado
de vida social o econdmico en ese tiempo. [Hopewell Foundation
(productores) y Lerner, M (director). (1979). From Mao to Mozart: Isaac
Stern in  China (documental). Estados Unidos: Harmony Film
Group/Enterprise Pictures Ltd]

Ante el desarrollo de una critica al emblema de la cultura musical de elite,
hegemonica y representativa de lo blanco y centroeuropeo, Stern desarticula cualquier
intento de analizar el contexto econdomico, politico y cultural. Mozart es neutral. Puro. Su
musica no es consecuencia de factores externos. Es producto de su genio. Nadie debe ni
puede discutirlo. Es una musica sin tiempo ni espacio. Su arte tiene estatus de verdad: tal
como los postulados de Euclides que son tan verdaderos para un hombre como para un
dios. Posteriormente a la tltima frase de Stern citada, el director corta la secuencia en el
momento en que Lid-Ud-Lun mira hacia arriba reflexionando para replicar la afirmacion
del violinista, y yuxtapone la cadencia solista del mencionado concierto de Mozart. Es
decir, exhibe el momento en que el intérprete se encuentra solo en el escenario. Ha quitado
deliberadamente a la orquesta que, quizd por ser oriental, no esta a la altura del arte
presentado. El primer plano muestra a Stern aislado interpretando a Mozart. El blanco de
su traje, que contrasta con el negro de la orquesta, parece reforzar la idea de pureza

estética. Esta es la respuesta de occidente ante un cuestionamiento estético extranjero.

El repertorio instrumental y su interpretacion asumen un criterio unidimensional,
subordinado a la hegemonia artistica representada por Stern en el documental. No parece
tener lugar a miradas alternativas o tangenciales. Tal como ocurre en los programas del
Conservatorio, se rompe cualquier posibilidad de presencia de lo inesperado, de lo
imprevisto. Los elementos internos son conocidos y por ello otorgan seguridad dentro del

sistema. Lo extrafio es mirado con desconfianza.

La idea de encerramiento en el repertorio instrumental puede verse también desde
las siguientes perspectivas: por un lado, hay una constitucion de obras que generan una
identidad institucional para la ensefianza. Se concibe entonces la pertenencia o ajenidad
de creaciones musicales en términos estéticos y en una secuenciacion cronoldgica que
determinard invariablemente el método que seguird cada estudiante. Creemos notable
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afirmar que no solamente es una seleccion y secuenciacion colonialista en términos
estéticos y pedagogicos, sino que sigue una logica de cerrarse sobre si mismo debido a
que una vez autorizado, es decir, escrito y firmado por los profesores, tiene fuerza de ley,
por lo que impacta en el recorrido total de la formacion instrumental. Por otro lado, esta
idea de circulo cerrado conlleva a la imposibilidad de innovar en obras que, aunque estén
inscriptas en las mismas corrientes estéticas e incluso de los mismos autores, no tienen

posibilidad aparente de ingresar formalmente a la academia, sino por vias de excepcion.

Durante su discurso inaugural en el Conservatorio, su primer director Alberto
Ginastera [Dentro de los postulados de la revolucion, el fomento del arte debe tener un
contenido popular. (19 de mayo de 1949). Diario El Dia, s/p.] referia lo siguiente: “El arte
es el documento més vivo de la historia y que por €l se conoce la civilizacion de los paises
maés progresistas del mundo™®. En esta cita se conjugan las ideas de colonialismo y
encerramiento que hemos desarrollado en este apartado. Los paises progresistas del
mundo estarian representados, segun Ginastera, por el sector econdomico y politico
poderoso de Europa. De ahi que se ensefie dentro de este contexto pedagodgico-artistico a
Bach, Buxtehude, Dowland, Satie, Haendel, Weiss, Sauguet, Campion, Purcell, Byrd,
Froeberger, entre otros. En el caso del programa correspondiente a la guitarra se
incorpora, ademas de los anteriores, a compositores originarios de paises no centrales,
como afirmamos anteriormente. Este es el caso de Sor, Moreno Torroba, Cimarosa,
Scarlatti, Giuliani, Tarrega, Albéniz, Rodrigo, Mudarra, Sanz, Frescobaldi, Castelnuovo
Tedesco, Narvdez, Murcia, entre otros autores. Luego queda un espacio reducido para

algunos — pocos — compositores latinoamericanos, que ya citamos.
En un sentido similar, Palermo (2014: 32) afirma:

Si aceptamos que la literatura tal como es pensada por occidente desde
el Renacimiento es una institucion y que, por lo tanto, contribuye
significativamente para la generacion de estructuras de pensamiento y de
accion, es decir, en la formacion de “identidades”, el proceso de
interpretacion y de representacion del espacio y del tiempo como experiencia
cultural — de la construccion de sentido — en un momento y en un lugar
particulares, son centrales para la conformacion de estructuras que responden
a definidos estatutos de poder.

Lo individual en la carrera de guitarra en el Conservatorio es algo que intuimos
como ficticio. La cuestion latinoamericana la reconocemos como una lejana idea que no

termina de materializarse en el repertorio. También la identidad del estudiante queda
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reconocida en tanto y en cuanto sea convergente hacia los modelos impuestos en términos
histéricos, politicos y estéticos que, por otra parte, se corresponden con intereses
economicos. Lo universal es sinonimo del corazon europeo, y el estudiante debe
identificarse con estas estructuras de pensamiento. La diversalidad (Palermo, 2014: 38)

como opciodn a la universalidad parece una cuestion ausente.

Ante este asunto, Mignolo (2014: 25) observa:

No se trata solo de descolonizar al colonizado, sino también (y quiza
fundamentalmente) al colonizador que es quien tiene las riendas del control
de la economia y de la autoridad. En fin, se trata de liberarse de la matriz
colonial de poder que sujeta a ambos: el colonizador y el colonizado. Pues
esos son los procesos descolonizadores: desvincularse, desligarse,
desengancharse de la tirania de la matriz colonial de poder.

La eleccion de los elementos que integra el conjunto del programa instrumental y
la logica de encerramiento estético son las condiciones necesarias para mantener la
colonizacién vigente. La escasa ampliacion que se fue dando a través de los afios de la
carrera fue siempre congruente a lo ya dado. Una pretendida capacidad de ejecucion en
diversos estilos historicos devino en una homogeneizacion del repertorio, que se volvid
estable a pesar de las aportaciones intentadas por algunos participantes del sistema. Los
intentos por interpretar nuevas composiciones no han logrado plasmarse en la
documentacion oficial ni en las practicas instrumentales. También, a lo largo de nuestras
entrevistas y del andlisis de la documentacion oficial, percibimos cierto temor reverencial
por la preservacion del patrimonio estético heredado, claramente identificable con la
institucion educativa de aplicacion. Desde nuestra perspectiva, el pensamiento decolonial
estético deberia ejercitarse a partir de la reflexion sobre los elementos que forman parte
del conjunto, y su pertinencia en la actualidad del sistema educativo podria verificarse a
partir del analisis de la insercion profesional del estudiante y a una mirada politica

democratica e inclusiva.
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Capitulo 3

Conclusiones

En los afios que dur6 esta investigacion se ha reflexionado sobre algunos de los caminos
posibles en la pedagogia especifica para la ensefianza de la guitarra en el contexto
educativo de un conservatorio. El interrogante principal que surge bascula en torno a las
posibilidades que tiene la conformacion de un programa diferente para un Profesorado
instrumental — en este caso de guitarra — en la actualidad en Argentina y en Latinoamérica

en el siglo XXI, concebido para este tipo de institucion.

Vale aclarar que el proposito del trabajo evita calificaciones individuales o
personales acerca de los autores tedricos o docentes que se mencionan. Ellos intervienen,
mas bien, adheridos a un sistema general que respondia a las condiciones de su época. En
modo alguno cuestionamos el quién, sino el como y el qué se ensefiaba en este contexto
educativo. El estudio de un instrumento como la guitarra implica un rigor metodolégico
que se traduce en una disciplina consistente, una busqueda tal que permita al estudiante
aprender la multiplicidad de posibilidades que el arte musical comprende. La inmensa

produccion tedrica que existe para este instrumento da cuenta de esto.

Durante el desarrollo de la investigacion se analizd desde una perspectiva critica
el paradigma de técnica progresiva como unico modelo posible para el aprendizaje
instrumental. La técnica es imprescindible, pero no suficiente. Se postula asi la posible
existencia de una concepcidn poética sobre este instrumento, ya sea en lo que atafie a la

enseflanza como también al abordaje de las obras por parte de los estudiantes.

Ademas, ciertos modelos pedagogicos disenados para la ensefianza instrumental
que han aparecido tanto en las entrevistas como en el analisis bibliografico merecen, a
nuestro entender, una revision que permita pensar la problematica de la ensefianza anclada

en nuevos paradigmas educativos.

En el paradigma tecnicista, donde todo es medido en nimeros y variables
paraddjicamente inamovibles, algo parece haber sido olvidado. Un olvido profundo, una
pérdida, que requiere la reflexion del conjunto de actores integrantes del sistema

educativo artistico en la provincia de Buenos Aires.
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Durante la etapa exploratoria y el trabajo de campo en esta investigacion, hemos
recibido preguntas similares a la que describe: ;Ud. propone que dejemos de tocar a Bach
en el Conservatorio? La respuesta es definitivamente negativa. La inquietud que subyace
a este escrito podria ser formulada, en forma extremadamente resumida, como: ;Porqué
solo y siempre Bach®? O también ;Porqué las mismas obras de Bach (y no otras)? Quiza
haya llegado el momento en el cual se pueda incluir nuevas voces en el arte de nuestra
region. La perspectiva estética deberia ser algo vivo, mutable, que sufra modificaciones

- no sin reacciones - pero que avasalla con el paso del tiempo.

La bibliografia de una carrera en este nivel académico, diriamos en todos, es un
proceso que cambia a lo largo de la historia, acompafiando generalmente los disefos
curriculares que van modificdndose. No obstante, en este contexto, la bibliografia, y mas
especificamente el repertorio en nuestro caso, continiia vigente practicamente desde la
fundacion de la carrera. Algunos textos tienen mas de cien afios, pertenecen a otra historia,
a otros pueblos y otras lenguas. El proceso de descolonizacion epistemolodgica y estética

implicaria criticar esta cuestion invisibilizada.

Consideramos la posibilidad de incluir un desprendimiento estético y pedagogico,
que incluya algunas alternativas, valorizando la cuestion latinoamericana y reafirmando
la identidad regional. La diversalidad podria ser la plataforma en la cual se inscriban los
aportes a la formacion instrumental. El cuestionamiento y la critica son pertinentes y

necesarias para los procesos de cambios.

La guitarra, ese “corazén malherido por las cinco espadas” de Lorca, cuyo
itinerario atraveso siglos de historia en la América Latina y fue participe necesaria de
encuentros entre sus habitantes, sigue escribiendo su destino entre los campos de Acheral
y el Teatro Colon. Tensiona entre la civilizacion y la barbarie sarmientina y pulsa por

trascender las fronteras de la Academia clasica, en busqueda de puentes hacia el futuro.

Tal como hemos advertido, las composiciones - obras creadas por los autores
incluidos en los programas de estudio - no son referenciales para la aplicacion de ciertos
contenidos técnicos que los programas de estudio proponen. Funcionan en si mismas en
tanto contenidos. Esta particular condicion estratifica en algin sentido el sistema de
enseflanza, toda vez que existe una percepcion generalizada acerca de la validacion del

repertorio.
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Entendemos que una mayor apertura del repertorio - de los programas - podria
favorecer la consideracion de la historia de este instrumento, su devenir diacronico en
este modelo institucional y las posibilidades de modificar el estado actual de su propuesta
pedagogica. Las experiencias e intereses del estudiante, de otros docentes o autoridades
en general del sistema educativo, deberian tenerse en cuenta para construir

colaborativamente los contenidos y las composiciones que los estudiantes interpreten.

Como referimos antes, la actualizacion bibliografica de los programas de estudio,
la inclusion de autores actuales, vigentes tanto a nivel nacional como internacional, en los
cuales la revision tedrica de las cuestiones de interpretacion, del mecanismo y de la

técnica permitirian enriquecer la concepcion actual del instrumento.

Tal como ejemplificamos en el Capitulo 1, la ausencia del rasgueo como
contenido no deja de ser significativa. Mas aun teniendo en cuenta que existen obras ya
incorporadas en el repertorio académico que lo requieren como saber. Por otra parte, el
uso de la tablatura como forma de notacion para instrumentos de cuerda es otra omision.
Es interesante advertir que el empleo de la tablatura es un modo de aprendizaje que se
encuentra extendida desde el Renacimiento y actualmente se utiliza en muchas
instituciones dedicadas a la ensefianza de la guitarra, con el objetivo de facilitar la
produccion e interpretacion de las obras que echan mano de este recurso. Incluso la
bibliografia instrumental mds actualizada recurre a este formato de escritura,
habitualmente en conjunto al pentagrama. Paraddjicamente, Emilio Pujol, uno de los
autores analizados en el Capitulol, sugiere el estudio de la tablatura como forma de
acercamiento a la musica escrita para la guitarra, la vihuela o el latd (con las
transcripciones adecuadas en el caso de los dos tltimos). Sin embargo, este topico no fue

incluido en ninguno de los programas oficiales de referencia.

La investigacion no plantea una ruptura absoluta con las formas tradicionales, una
disrupcion de lo vigente. El sistema escrutado en el transcurso de nuestro trabajo ha
permitido formar musicos de gran prestigio. A pesar de ello, el enfoque estuvo puesto en
la profundizacion de ciertos aspectos meta-tedricos que sustentan el programa de
estudios. La critica se focalizo en poner en evidencia la excesiva rigidez del repertorio,
su persistencia y la inmutabilidad de sus contenidos que, en vista de la actualidad artistica

y pedagbgica, aparecen como estéticamente redundantes y educativamente superados.

Por otra parte, la produccion de los compositores argentinos y latinoamericanos

en general supone una seleccion de obras, més adecuada a los intereses de los estudiantes.
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En relacion al parrafo anterior, y solo por citar un caso representativo,
mencionamos al cubano Leo Brouwer, catalogado desde diversos sectores como uno de
los compositores actuales con mayor relevancia en el mundo. Su produccion integra el
repertorio de los musicos mds importantes en el presente. En los programas
instrumentales del Conservatorio, la obra mas reciente que hemos encontrado durante esta
investigacion posee una antigliedad mayor a 30 afios. Es decir, existe un material ausente

y legitimo que merece, desde nuestra perspectiva, incluirse en la formacion.

En el ejemplo previo, s6lo nos referimos a un autor que ya pertenecia al repertorio
oficial, pero con gran parte de sus composiciones no incluidas en el. No obstante, las lista
podria ser extensa: Violeta Parra, Gerardo Gandini, Osvaldo Golijov, Alberto Ginastera,
Amos Coulanges, Harold Gramatges, Astor Piazzolla, Roberto Sierra, Eduardo Falu,
Joaquin Nin, Egberto Gismonti, Juan Falu, Mauricio Arenas Fuentes, Atahualpa
Yupanqui, Ernesto Cordero, Eduardo Caceres, Carlos Moscardini, Walter Heinze, Martin
Lavore Lagarde, Jorge Cardoso, Ernesto Méndez, José¢ Luis Merlin, Enrique Sinesi,
Eduardo Fernandez, Carlos Aguirre, Celso Machado, Francisco Mignone, Laurindo
Almeida, Méaximo Diego Pujol, Marco Pereira, Baden Powell, Paulo Bellinati, José
Ardevol, Anibal Arias, Gerardo Tamez, Carlos Chéavez, Herbert Vazquez, Sebastian
Zambrana, Eduardo Martin, Cacho Tirao, Miguel Alcazar, Jaurés Lamarque-Pons, Sergio
Assad, Ramiro Mansilla Pons, Inocente Carrefio, Guillermo Uribe-Olguin, Eduardo
Garrido, Alfonso Broqua, Javier Farias Caballero, Guido Santorsola, Radamés Gnatalli,
Julian Carrillo, Carlos Mastropietro, Gentil Montafia, Pablo Loudet, entre otros,
demuestran la impenetrabilidad del rigido sistema del pasado y actual. Aun aceptando la
posibilidad de homologaciéon internacional, que conlleva a difuminar la identidad
regional, los aportes de Milton Babbit, Roland Dyens, Francis Kleyjans, Andrew York,
Ralph Towner, Marco Gammanossi, Carlo Domeniconi, Emilio Calandin, Dusan
Bogdanovic, Vicente Roncero, Elliot Carter, Vicente Asencio, Luis de Pablo, Toru
Takemitsu, Cristobal Halffter, Josep Maria Mestres-Quadreny, Joaquim Homs, Josep
Soler, Jacques Hétu, Joan Guinjoan, Leonardo Balada, Xavier Benguerel, George Crumb,
Anton Garcia Abril, José Maria Sanchez Verdt, Hans Werner Henze, Ernst Krenek,
Klaus Huber, Dieter Schnebel, Gofreddo Petrassi, Franco Donatoni, André Jolivet,
Maurice Ohana, Jacques Casterede, Vaclav Kucera, Gyorgy Kurtag, Edison Denisov,
Nikita Koshkin, Benjamin Britten, William Walton, Malcolm Arnold, Richard Bennet,
Lennox Berkeley, Michael Tippett, Peter Max Davies, Charles Wuorinen, Terry Riley,

Steve Reich, entre otros casos, también permanecen ajenos al programa actual.
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(Cuales son las condiciones de posibilidad generadas por las cuales ciertos
elementos del sistema persisten mientras otros no logran permanecer o ingresar? O, en
otras palabras ;Que intereses se verian afectados si se modificara el contenido

instrumental del Profesorado de Guitarra en el nivel terciario?

Hemos verificado el esfuerzo por parte de algunos docentes por ampliar el
programa de estudio, aunque con escaso €xito en la concrecion de estas ideas ratificadas
en la documentacion oficial. La ultima excepcion hallada, data de unos veinte afios y se

trata del método Guitarcosmos del compositor britdnico Reginald Smith — Brindle.

Durante una entrevista realizada para este trabajo, nuestra fuente utilizd una
metafora que ilustra parte del problema. Menciond que el programa de estudios del
Profesorado de Guitarra en el Conservatorio se encuentra “envasado al vacio™®.
Profundizando esta imagen, se puede pensar en la ausencia de aire, y, por lo tanto, de
oxigeno. La busqueda de una preservacion permanente y la imposibilidad de
contaminacion con agentes externos son los principales propositos de este tipo de cierre
hermético. Pero el oxigeno es también sindnimo de vida, de cambios, de continuidades,
diferencias, modificaciones y rupturas, todas éstas presentes a lo largo de la historia del

arte. Tal como refiri6 otro informante durante una entrevista citada en el Capitulo 2, la

necesidad de oxigeno en el curriculum instrumental parece genuina.

Mas alld de la nomina de compositores y autores referidos como ausentes del
sistema (citados en estas Conclusiones mas arriba), queda pendiente la seleccion de las
obras y textos tedricos que podrian formar parte de un repertorio ampliado para el

Profesorado de Guitarra.

Finalmente, se abre la pregunta acerca de cudles contenidos, obras, compositores,
practicas profesionalizantes, perspectivas pedagdgicas e incumbencias son pertinentes
para el estudio de este instrumento en el contexto argentino y latinoamericano del siglo

XXI.
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Notas

! Exceptuamos de esta investigacion a los demds espacios curriculares de la carrera mencionada. Sélo nos
enfocaremos en el programa del instrumento seleccionado.

2 Desarrollamos una posible definicién de teoria tradicional en el apartado “Sustento tedrico y
fundamentacion de hipotesis”, que se incluye en la Introduccion General de esta investigacion.

3 Hipotesis extraida del trabajo original presentado para el seminario “Teoria y Critica Cultural en
Ameérica Latina” a cargo del Dr. Daniel Belinche (FBA — UNLP, 2014).

4 Cabe aclarar en este punto que algunos textos tedricos figuran como parte de la Musicoteca y no de la
Biblioteca, como diria el sentido comun, ya que los mismos incluyen partituras también. Tales son los casos
de los textos de Pujol y Carlevaro, entre otros.

5 Estos datos se obtuvieron hasta octubre del 2016.

¢ Definimos a la moda como el aspecto estadistico que nos indica la mayor frecuencia en las apariciones de
las variables.

7 Afirmamos que excederia los limites de nuestro estudio principalmente por dos motivos. El primero
porque no se trata de desarrollar analisis sobre materiales musicales - en este caso partituras - sino sobre
los textos tedricos que acompafian el proceso de formacion profesional. Y el segundo motivo, insistimos,
es que estos textos carecen de conceptualizaciones tedricas, con excepcion de Aguado y el Método original
de Sor (que nunca formé parte de la Biblioteca de la institucion ni de los programas de estudio).

8 Informacion perteneciente a la tesis doctoral de Fabian Edmundo Herndndez Ramirez (2010). La Obra
Compositiva de Emilio Pujol (1886, 1980): Estudio Comparativo, Catdlogo y Edicion Critica. Universitat
Auténoma de Barcelona, Departamento de Arte, Doctorat en Historia de 1"Art i Musicologia.

° Ver fotografia de la Musicoteca en la seccion Apéndice 11, IMG_8040.

19 En rigor de verdad, se trata del segundo texto tedrico que ingresa formalmente a la Institucion. El primer
texto es el “Método Elemental para Guitarra. Preparado y digitado de acuerdo con la verdadera Escuela
Moderna de Tarrega” de Hilarion Leloup, publicado por Ricordi (Buenos Aires) en 1951, e ingresado al
Conservatorio el 27 de octubre de 1951. De todas formas, el texto de Pujol presenta mayores posibilidades
para establecer analisis tedricos, dada su profusa produccion de texto académico. Ver fotografia de la
Musicoteca en la seccion Apéndice.

! Utilizamos aqui en forma deliberada el verbo “ejecutar”, dado el contexto pedagdgico en el que se
inscribe. De hecho, este mismo verbo aparece reiteradamente en los programas de estudio en el
Conservatorio sobre el cual se realizo este trabajo y el que Pujol utiliza con mayor frecuencia para nombrar
al hecho de “focar el instrumento”.

12 Notas tomadas por el autor de comentarios realizados por la Dra. Zatonyi (2010) en el marco del
Seminario “Problemas actuales de la estética y la teoria del arte” que brinda en la Facultad de Bellas Artes
como parte del Doctorado en Artes.

13 En el Capitulo 2 se analiza con mayor detalle algunas experiencias registradas con la docente fundadora
de la Catedra de Guitarra en el Conservatorio.

14 Se refiere a tocar y cantar canciones con la guitarra.

15 Si bien fue explicitado en la Introduccién de este capitulo, insistimos en que los autores analizados
provienen de la documentacion oficial en la Institucion seleccionada para esta investigacion. Es por ello
que aparecen ausentes ciertos nombres relevantes en torno a la pedagogia de la guitarra, porque su inclusion
no se corresponderia con los objetivos de esta tesis.

16 Afirmamos esta cuestion en forma breve, aunque la desarrollaremos con mayor profundidad en el
Capitulo 2 de este trabajo.

17 Como mencionamos en la Introduccion de este capitulo, llamamos tedricos a los métodos de los referidos
autores, aunque en sus paginas encontramos pocas definiciones conceptuales (con la excepcion expresada).
En general se vinculan solamente a ejercicios técnicos, por lo menos en las ediciones encontradas en la
bibliografia oficial de la carrera.

'8 En relacion a este compositor, conjeturamos que el texto al cual se hace referencia en la documentacion
oficial relevada para esta investigacion no se trataria del original Método para Guitarra, sino del trabajo de
sintesis realizado por su alumno Napole6n Coste. Debido a que el texto original se encuentra perdido a la
fecha de este escrito, es improbable demostrar esta presuncion. No obstante, para apoyar esta idea
afirmamos que la primera edicion oficial del Método en cuestion en idioma espaiiol fue realizada en el aflo
2008, traducida del francés por Eduardo Baranzano y Ricardo Barcelo. Ver
http://guitarra.artepulsado.com/foros/showthread.php?7512-M%E9todo-de-Sor-en-castellano-por-R.-
Barcel%F3-y-E.-Baranzano (ultima fecha de entrada 22 de abril de 2017).
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19 Recomendamos revisar las contribuciones que sobre estos topicos han realizado Matanya Ophee,
Eduardo Fernandez, Paul Cox, Erik Stenstadvold, Brian Jeffrey, entre otros.

20 «“Para hacer operativo un problema de investigacion, se lo puede pensar como la explicitacion del interés
del investigador por conocer “algo” de “alguien”. Ese “algo” o “qué” que se quiere conocer se expresa a
través de las propiedades conceptuales (y sus relaciones) cristalizadas verbalmente en las preguntas que
guian la investigacion. Por otra parte, ese “algo” se refiere siempre a “alguien”, un “quien” que esta
temporal y espacialmente situado, y que técnicamente — en cuanto definicion abstracta — se denomina
unidad de analisis””. En Marradi, A.; Archenti, N. y Piovani, J. Metodologia de las ciencias sociales.
Buenos Aires: Emecé, 2007. Pag. 81.

22 En esta investigacion utilizaremos las expresiones “Guitarra Académica” o “Guitarra Clasica” como
fenémenos artisticos similares.

23 No nos referimos aqui a los Planes de Estudios provinciales, sino al repertorio especifico que deben
interpretar los estudiantes para egresar como docentes de la carrera. En este repertorio, la Direccion de
Educacion Artistica no tendria injerencia directa (como si los tiene obviamente en los planes de estudio).
2Notas tomadas por el autor de comentarios realizados por la Dra. Zatonyi (2010) en el marco del
Seminario “Problemas actuales de la estética y la teoria del arte” que brinda en la Facultad de Bellas Artes
como parte del Doctorado en Artes.

25 Esta denominacion se aplica en la literatura especializada para este instrumento para referirse a los dedos
pulgar, indice, medio y anular.

26 No se incorpord a este ejemplo la formula niimero 1, ya que fue exhibida anteriormente en este mismo
capitulo para graficar otra posible interpretacion (Fig. 18), evitando, de esta manera, la reiteracion de los
ejemplos. De todas formas, su permutacion es a, m, i, m.

27 La utilizacion de la expresion “productos finales” no es casual. Responde al paradigma pedagdgico que
creemos hallar en este texto educativo.

28 Utilizamos aqui el concepto de repeticion deleuziano, en lugar de hdbito o memoria, porque consideramos
que éste se ajusta mejor al concepto utilizado por Carlevaro: una reiteracion, pero controlada y ajustada a
ciertos cambios segun corresponda.

2% En la actualidad, si bien se han modificado una serie de nombres en los niveles, se mantiene en general
el mismo contenido.

30 Esta expresion alude a la moda reciente de filmarse por un tercero en total estado de inmovilidad y forma
parte de los usos recientes en las redes sociales.

31 Se refiera a Andrés Segovia (1893 — 1987), guitarrista espafiol de gran impacto en los programas de
estudio de este instrumento en los conservatorios de musica de la provincia de Buenos Aires.

32 Sefialamos esta cuestion a modo de elaborar el concepto de repeticion. De todas formas, la
problematizacion sobre los programas de estudio se desarrolla en el capitulo 2.

33 Cabe citar aqui, con cierta ironia, como se expresa en el sketch “Telescuela Técnica” del programa de
television “Cha Cha Cha” una ley de Galileo Galimberti: “Todo elemento que es palanqueado hacia el
espacio exterior debera tener una repulsa tal con respecto al aire que rompera la barrera de la luz al
cuadrado  por  dos  dividido  siete a la  décima.”  Disponible  online  en:
https://www.youtube.com/watch?v=20dV1Z0Ix2g (ultima entrada 8/2/17).

34 Ferneyhough, Brian. (1989). Kurze Schatten II. Londres: Peters Edition Limited. Estrenada en 1990 por
Magnus Andersson. La obra esta inspirada sobre textos de Walter Benjamin.

35 Si bien este subtitulo aparece invocando la posibilidad de privilegiar una mirada poética del instrumento,
el contenido del texto continua, a nuestro criterio, en la misma direccion que la totalidad de la obra, incluso
bordeando el concepto de talento innato cuando afirma que “debe existir algo nuestro que nadie nos puede
ensefiar” (Carlevaro, 1979: 31). Ademas, vale destacar la escasa produccion tedrica sobre este topico que
realiza el autor, otorgandole dos paginas a la tematica de las mas de 160 que tiene el trabajo. A continuacion,
la transcripcion del citado apartado:

“Uno de los grandes problemas instrumentales ha sido siempre la técnica. Esta no es el
resultado puramente fisico de la accion de los dedos, sino que es una actividad que obedece
a la voluntad superior del cerebro: nunca puede ser un estado irreflexivo.

Por una parte, hay algo que es necesario aprender: el oficio. Y, por otro lado, debe
existir algo nuestro, que nadie nos puede ensefiar. Al intérprete se le plantean dos problemas:
el aspecto puramente mecanico de una obra musical y como debe expresarse dicha obra.
Conviene siempre empezar por esto ultimo. Desde el primer momento hay que entrar en el
arte porque jcOmo vamos a trabajar una obra sin saber lo que tenemos que expresar? No
olvidar nunca esto, porque de lo contrario el arte se desnaturaliza. Si el oficio propiamente
dicho pasa a ocupar el primer plano, el arte habra perdido su calidad propia.
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Ahora bien, quien no posea una gran técnica, no podra ser un gran intérprete. Lo que importa
es el punto de partida: si proviene del espiritu ird al espiritu; de lo contrario sera sélo un
producto de laboratorio. La diferencia basica entre el verdadero intérprete y el simple
ejecutante radica en que éste se basa en el trabajo mecéanico apartandose de toda otra idea,
haciendo resaltar inicamente el malabarismo digital al que cuida
como un preciado don, dandole a la técnica un valor en si, una personalidad, una autonomia
que no le pertenece. Orgulloso de su poder, cree conseguir con ello todo lo que puede anhelar
el virtuoso. Y esa técnica, producto de tantos sacrificios, ¢al servicio de qué esta? ;cual es la
razoén que nos demuestre la verdad de tal hipertrofia? Es un absurdo pretender lograr hacer
musica utilizando la técnica como tnico fin, sin pensar en nada mas, deshumanizando el arte.
jcuidado con ese monstruo! Después de creado es necesario superar sus fuerzas para obligarlo
a servir a los valores puros del arte. Si no, se producira irremediablemente lo contrario.
El espiritu y la materia son dos fuerzas que deben unirse para la creacion del arte.
Entonces la materia se hard un poco espiritu y el espiritu tomara formas concretas. El arte
pertenece al dominio del espiritu; la técnica es patrimonio de la razon. De la union de estos
dos elementos nace la manifestacion artistica, verdadera simbiosis creada por el hombre.”
(Carlevaro, 1979: 31-32).
36 Para mayor abundamiento sobre esta cuestion, ver Belinche, Daniel. Arte, Poética y Educacion.
Secretaria de Publicaciones y Posgrado. Facultad de Bellas Artes. UNLP. La Plata. 2011. Capitulo
Técnicas, pag. 24 - 26.
37 Etimolégicamente, la palabra método viene del griego peto (meta) y 666¢ (odds) que podriamos
significarlo como “a través del camino”.
38 Cabe destacar que las normas internacionales fueron un claro aporte del positivismo para estandarizar la
produccion y homologar procesos y productos. En el caso de las ISO, tienen su origen en 1946 y se encarga
de promover el desarrollo de normas internacionales de fabricacion, comercio y comunicacion para ramas
industriales.
3% En su encuentro con Polifemo, Odiseo realiza un juego de palabras entre su nombre verdadero y el
pronombre indefinido “nadie”, logrando la confusién de Polifemo al querer nombrar a su atacante. De esta
forma Odiseo descubre en el lenguaje la posibilidad de significar diferencias, por un lado y, por el otro, que
la negacion a si mismo le permitid sobrevivir.
40 En los ultimos afios ha aparecido en los programas la idea de que un pequefio porcentaje de las obras a
estudiar pueden ser propuestas por el estudiante, aunque deben estar aprobadas con el docente.
41 Se refiere a la profesora D. T. G.
“2N. de A.: se refiere a la profesora D. T. G.
43 Esta caracteristica es habitual en aquellos encuentros de formacién instrumental de alto nivel
denominados ‘“Masterclass”, donde un estudiante interpreta la obra frente al maestro, mientras que los
demas escuchan las indicaciones que ¢l da y excepcionalmente pueden formular preguntas.
4 Se refiere a la profesora D. T. G.
43 En la transcripcion de esta entrevista reemplazamos el nombre de la profesora fundadora de la carrera.
46 Se refiere a los métodos clasicos analizados en el capitulo 1 (Aguado, Coste, Sor, etc.).
4TN. de A.: Se refiere a un arreglo para guitarra solista de la “Balada de Sacco y Vanzetti”, compuesta por
Ennio Morricone y Joan Baez para un film homénimo.
8 N. de A.: Se refiere a un arreglo para guitarra solista de la conocida cancion de Sui Generis.
4N. de A.: Omitimos el nombre de la alumna por precaucion.
50 Se refiere a la Profesora D. T. G.
5! En algunas versiones de los programas, este periodo aparece representado por frases como “autor
vihuelistico” o “autor antiguo”. La imprecision de los conceptos utilizados hace suponer una praxis
conocida en la eleccion de las obras para estudio, es decir, autores de uso y costumbre.
52 Compositor espafiol. Autor de uno de los primeros métodos tradicionales para la guitarra: "Instruccién
de la musica sobre guitarra espaniola" (1674).
33 La cita anterior es un fragmento. Puede consultarse la version completa en la fuente indicada.
54 Este acto alude al mismo que fue referido en el punto anterior, donde se cité al entonces gobernador
Mercante.
55 En el momento de confeccionar el dibujo durante la entrevista, el trazo de la letra “N” pareciera
deformarse por una “M”, lo cual modificaria el nombre de la categoria. Esto fue consultado en dos
oportunidades diferentes con el entrevistado, confirmando que se trata de una “N”.
36 “E] Estado soy yo”, frase atribuida al Luis XIV, el Rey Sol de Francia.
37 Instrumento chino de viento construido con varias cafias de bambu, similar al sikus sudamericano.
8 Ver IMG_7977 en el archivo.
39 Mencionamos a este autor como simbolo de la estética centroeuropea.
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0 Entrevista 3. Ex alumna del Conservatorio entre los afios 1960 — 1970. Jubilada como docente de la
institucion. Registrada en junio de 2016.
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Registros documentados de ingresos a la Musicoteca del Conservatorio
Provincial “Gilardo Gilardi”.

Tabla 1

Apéndice I

Periodo relevado: 1949 — 2016

Abel Carlevaro: Series Didacticas para Guitarra. Cuadernos N°1, 2, 3, 4.

Fecha de ingreso

Numero de imagen en Apéndice 11

13-05 - 1982 IMG_9016
05— 11— 1987 IMG_9045
05— 11— 1987 IMG_9045
05— 11— 1987 IMG_9045
05— 11— 1987 IMG_9045
05— 11— 1987 IMG_9045
23— 11— 1989 IMG_9058
1509 — 1995 IMG_9098
27— 09 — 2005 IMG 9172
27— 09 — 2005 IMG 9172
27— 09 — 2005 IMG 9172
2709 — 2005 IMG_9172
19— 042010 IMG 9242
19— 042010 IMG 9242
2003 - 2015 IMG_9302
20— 03— 2015 IMG 9302
2003 - 2015 IMG_9302
2003 - 2015 IMG_9302
16— 09 — 2016 IMG_9329
16— 09 — 2016 IMG_9329
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Tabla 2:

Emilio Pujol: Escuela Razonada de la Guitarra. Vol. 1, 11, 111, IV.

Fecha de ingreso

Numero de imagen en Apéndice II

07 -10-1952 IMG_8040
17 -03 - 1955 IMG_8057
27-09-1972 IMG_8149
06—-11-1987 IMG_9045
06—11-1987 IMG_9045
09 —-11-1987 IMG 9045
12-11-1987 IMG_9049
22 -10-1997 IMG 9113
15-03-2000 IMG 9124
Tabla 3:

Hilarion Leloup: Método elemental para Guitarra y Escalas, Acordes y Ejercicios

Técnicos para Guitarra.

Fecha de ingreso

Numero de imagen en Apéndice 11

27-10-1951 IMG_8035
02 -05-1955 IMG_8069
10-08 — 1971 IMG 8145
11-08-1971 IMG_8145
29 -08 - 1975 IMG_8985
29 -08 - 1975 IMG 8985
12 -09-1975 IMG_8989
13-09-1976 IMG 8991
11-11-1977 IMG_8997
24 -03 - 1982 IMG 9014
16 —03 — 1992 IMG_9077
16 —03 — 1992 IMG_9077
17-03 -2015 IMG_9300
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Tabla 4:

Dionisio Aguado: Método completo para guitarra.
Fecha de ingreso Numero de imagen en Apéndice II
28 —12-1952 IMG 8043
02 —-12-1987 IMG_ 9050
10 -03 — 1988 IMG 9050
04 - 05-2015 IMG_9307
Tabla 5:

Mauro Giuliani: Elementos fundamentales de la técnica guitarristica.

Fecha de ingreso

Numero de imagen en Apéndice 11

25-07-1957

IMG 8097

Tabla 6:

Francisco Tarrega: Elementos fundamentales de la técnica guitarristica.

Fecha de ingreso

Numero de imagen en Apéndice II

25-07-1957 IMG 8103

09 -03-1978 IMG 8998

12-12-1996 IMG 9106

02-11-2015 IMG 9318
Tabla 7:

Napoleon Coste: Escuela de Guitarra.

Fecha de ingreso

Numero de imagen en Apéndice II

04-10-1971

IMG 8147

12 -11-1987

IMG_9049
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07 -11-2001 IMG 9144

04 —-5-2015 IMG 9307
Tabla 8:
Antonio Cano: Método de Guitarra.
Fecha de ingreso Numero de imagen en Apéndice II
04 —-10-1971 IMG_8147
Tabla 9:
Fernando Sor: Método completo para Guitarra.
Fecha de ingreso Numero de imagen en Apéndice II
09 -03-1978 IMG_8998
02 —12-1987 IMG 9050
02 —-11-2015 IMG 9318
Tabla 10:

Mateo Carcassi: Método completo para Guitarra

Fecha de ingreso Numero de imagen en Apéndice II
09 —11-1987 IMG_9046
Tabla 11:

Fernando Carulli: Método para Guitarra.

Fecha de ingreso Numero de imagen en Apéndice II
11-11-1987 IMG 9047
16 —11—1987 IMG_9049
16 — 11 —-1987 IMG_9049
27 -09 —-2005 IMG 9172
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20—-08-2014 IMG 9286
20-08-2014 IMG 9286
Tabla 12:

Jorge Martinez Zarate: Mi primer y segundo libro de Guitarra.

Fecha de ingreso

Numero de imagen en Apéndice II

04 —-10-1971 IMG_8147
12-06—1984 IMG 9025
20-05-1985 IMG_9025
21-05-1986 IMG_9034
05—-11-1987 IMG 9045
28 —05-1992 IMG 9078
14 —-09 — 1995 IMG_9098
15-03 -2000 IMG 9124
29— 102001 IMG _9142(1)
27 -09 —2005 IMG 9172
27-09 —2005 IMG 9172
09 — 05 -2016 IMG_9325
Tabla 13:

Julio Sagreras: Las primeras, segundas, terceras, cuartas, quintas, sextas lecciones

de guitarra y Técnica Superior.

Fecha de ingreso

Numero de imagen en Apéndice II

04 -10-1971 IMG_8147
04 - 10-1971 IMG_8147
04 -10-1971 IMG_8147
04 -10-1971 IMG_8147
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04 -10-1971 IMG_8147
04-10-1971 IMG_8147
04 -10-1971 IMG_8147
09 -03-1978 IMG_8998
01 -06—1984 IMG_9023
08 — 06 — 1987 IMG_9040
09 — 06 — 1987 IMG_9040
23 -11-1989 IMG_9058
02 -09—-1992 IMG_9079
21 -10-1992 IMG_9082
21 -10-1992 IMG_9082
25-09 —-1995 IMG_9099
27-11-1996 IMG 9104
10 — 09 — 2004 IMG 9163
27-09 —-2005 IMG 9172
28 -11-2013 IMG 9271
02 -11-2015 IMG 9318
02-11-2015 IMG 9318
21-04-2016 IMG 9323
Tabla 14:

Mario Rodriguez Arenas: La escuela de la guitarra. Libro L, II, III, VII

Fecha de ingreso

Numero de imagen en Apéndice II

09 -03-1978 IMG_8998
13 -05-1982 IMG 9015
26— 06 — 1985 IMG_9028
26 - 04 - 1989 IMG_9056
26 -04 - 1989 IMG 9056
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23111989 IMG 9058
21-10-1992 IMG_9082
13-12-1999 IMG 9123
15— 03 — 2000 IMG 9124
15— 03 — 2000 IMG 9124
29 — 10— 2001 IMG_9142(1)
27 - 09 — 2005 IMG 9172
20— 03 -2015 IMG_9302
02— 11-2015 IMG 9318
04— 05-2016 IMG 9325
08— 082016 IMG_9328
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Apéndice II

Documentacion fotografica

Abel Carlevaro. Series Diddacticas para guitarra: IMG 9016; IMG_9045; IMG_9058;
IMG_9098; IMG_9098; IMG_9172; IMG_9242; IMG_9302; IMG_9329.

Emilio Pujol. Escuela Razonada de la Guitarra, Vol. 1, 11, III, IV: IMG_8040;
IMG_8057; IMG_8149; IMG_9045; IMG_9049; IMG 9113; IMG _9124.

Hilariéon Leloup. Método elemental para Guitarra y Escalas, Acordes y Ejercicios
Técnicos para Guitarra: IMG_8035; IMG_8069; IMG_8145; IMG_8985; IMG_8989;
IMG_8991; IMG_8997; IMG 9014; IMG_9077; IMG_9300.

Dionisio Aguado. Método completo para guitarra: IMG_8043; IMG 9050; IMG 9307.

Mauro Giuliani. Elementos fundamentales de la técnica guitarristica: IMG_8097.

Francisco Térrega. Elementos fundamentales de la técnica guitarristica: IMG_8103;
IMG_8998; IMG 9106; IMG 9318.

Napoleoén Coste. Escuela de Guitarra: IMG_8147; IMG_9049; IMG9144; IMG_9307.

Antonio Cano. Método de guitarra: IMG_8147.
Fernando Sor. Método completo para guitarra: IMG 8998; IMG 9050; IMG_9318.

Mateo Carcassi. Método completo para guitarra: IMG_9046.

Fernando Carulli. Método para guitarra: IMG 9047; 9049; IMG 9172; IMG 9286.

Jorge Martinez Zérate. Mi primer y segundo libro de guitarra: IMG_8147; IMG_9025;
IMG _9034; IMG_9045; IMG 9078; IMG_9098; IMG_9124; IMG 9142(1); IMG 9172;
IMG_9325.

Julio Sagreras. Las primeras, segundas, terceras, cuartas, quintas, sextas lecciones de
guitarra 'y Técnica Superior: IMG 8147; IMG 8998; IMG 9023; IMG 9040;
IMG_9058; IMG_9079; IMG 9082; IMG _9099; IMG 9104; IMG 9163; IMG_9172;
IMG 9271; IMG 9318; IMG 9323.

Mario Rodriguez Arenas. La escuela de la guitarra. Libro 1, 11 y III: IMG _8998;
IMG 9015; IMG_9028; IMG_9056; IMG_9058; IMG_9082; IMG 9123; IMG_9124;
IMG _9142(1); IMG _9172; IMG_9302; IMG_9318; IMG_9325; IMG_9328.
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