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Resumen

En la presente investigacion, se estudio la forma en la que los profesores se relacionan con sus alumnos
a través de los discursos pedagdgicos. Se buscé obtener una perspectiva desde la teoria psicoanalitica,
por lo que estos discursos pedagdgicos fueron analizados desde la perspectiva de los Discursos del
Lazo Social de la teoria psicoanalitica lacaniana. Se utilizé la metodologia cualitativa con un disefio
fenomenoldgico, obteniendo datos a través de bitacoras de campo y entrevistas semiestructuradas.
Estas se llevaron a cabo con 6 maestros de distintos instrumentos musicales y se observaron 6 lecciones
por ellos impartidas, a fin de observar la interaccion con sus respectivos alumnos. A partir de sus
testimonios se pudo evidenciar la presencia del Discurso Universitario, en cuanto al enfoque hacia el
perfeccionamiento técnico del alumno y en cuanto a la produccion en el mismo de un sujeto “dividido”
o en “falta”, es decir, de un sujeto en una busqueda constante por el saber. Se observd también que la
experiencia personal de cada maestro ha sido fundamental al momento de concebir la actividad docente
y a la musica como actividad desarrollada gracias al trabajo disciplinado. La concepcion de la mdsica
para estos profesores abarcd un ambito mucho mas amplio, yendo desde una especie de refugio
emocional hasta una forma de lenguaje, a través del cual les ha sido posible comunicarse mas alla del

uso de la herramienta de la palabra.

Palabras clave: discursos del lazo social, educacion musical, maestros de musica, psicoanalisis,

musica como lenguaje, musica y psicoanalisis, musica y psicologia.
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Manifestation of the Discourses of the Social Bond in musical teaching. A vision from Clinical

Dynamic Psychology.
Abstract

In the present investigation, the way teachers relate to their students through pedagogical discourses
was studied. | sought to obtain a perspective from the psychoanalytic theory, therefore these
pedagogical discourses were analyzed from the perspective of the Discourses of Social Bond from the
Lacanian psychoanalytic theory. The qualitative methodology with a phenomenological design was
used, obtaining data through field logs and semi-structured interviews. These were carried out with 6
teachers of different musical instruments and 6 classes were observed to observe the interaction with
their students. From their testimonies it was possible to show the presence of the University Discourse,
regarding the focus towards the technical perfection of the student and regarding the production of a
"divided" subject or which leads to develop a person in a constant search for knowledge. It was also
observed that the personal experience of each teacher has been fundamental, they conceived the
teaching activity of music as an activity developed through disciplined work. The conception of music
for these teachers had a broader scope, going from some kind of emotional refuge to a form of language,

through music they have been able to communicate beyond the use of words.

Keywords: discourses of social bond, music education, music teachers, psychoanalysis, music

as language, music and psychoanalysis, music and psychology.
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l. Introduccion.

La presente investigacion inicio su recorrido con la interrogante referente al deseo de
comprender los mecanismos de funcionamiento de la relacion gestada entre el maestro y
el alumno en la ensefianza musical, pues la misma terminaria siendo una parte fundamental

en la formacion del musico.

Se mostré de manera breve y concisa los aspectos en los que el psicoanalisis se ha
aproximado al quehacer pedagogico. Parte de este acercamiento lo mencionaba Elgarte
(2009), al hacer referencia a los primeros enunciados que hiciera Freud hacia el campo de
la educacidn, creyéndose que la naturaleza coercitiva de la cultura se habria encargado de
reprimir las pulsiones individuales, por lo que los maestros participarian de esa frustracion
pulsional como parte del ideal cultural, siendo este factor por el que se consideraria
imposible edificar una pedagogia sobre una base psicoanalitica. Segun Mejia, Luz, Florez,
Fernandez y Cortés (2009), el maestro manifestaria un deseo de saber, por lo que su
influencia en el estudiante resultaria primordial en cuanto al acercamiento que éste

realizara hacia el conocimiento, convirtiéndose el maestro en un representante del mismo.

Las ensefianzas impartidas por el maestro se dirigen hacia el alumno a traves de un
discurso, por lo que uno de los objetivos esenciales de esta investigacion fue el descubrir
la naturaleza del mismo. Alrededor de 1968, el discurso fue abordado desde el campo del
psicoanalisis por Lacan (1969) en sus seminarios, tras ya considerar que el Inconsciente se
encontraba conceptualizado en términos discursivos y de que es a partir del Otro que se

originaria y también es a quien iria dirigido el mismo.

Segun Savio (2014), la concepcion lacaniana del discurso lo colocaria en una posicion
en la que trascenderia la palabra, es decir, se le definiria como una armazon o estructura
que serviria como matriz de dominacién de toda palabra que pudiera manifestarse hacia el
Otro. Gracias a esta particularidad, se derivarian vinculos sociales determinados, es decir,

cada discurso generaria un lazo social diferente.

Con respecto al arte musical, en sus principios era una forma primitiva de

comunicacion y vista como un regalo divino para el hombre, pues se llegd a creer que la
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musica era educacion para el alma. Posteriormente, la masica fue evolucionando en su
estructura y en su forma de transmision, por lo que surgieron méetodos de ensefianza para

desarrollar el virtuosismo interpretativo de los estudiantes.

También se abord6 la musica vista desde la perspectiva psicoanalitica, de manera que
se pudiera observar este arte desde el estudio del inconsciente, buscando tener una

perspectiva acerca de la profundidad que pudiera abarcar en la psique del individuo.

El interés de esta investigacion recaeria en la posibilidad de entender desde el plano
psicoldgico y psicoanalitico la relacion que desarrollaria el maestro de musica con sus
alumnos, lo que a su vez permitiria complejizar en como el maestro habria internalizado el
significado de la musica. Dado que al final del recorrido se generaria un vinculo con el
alumno, parte del interés se encuentra ligado a la profesion del docente en general,
permitiendo profundizar en el conocimiento de la formacion de dicho vinculo y aportar
nuevas luces a la correcta aproximacion que pudiera gestarse desde los maestros hacia los
estudiantes para poder impartir de forma adecuada los conocimientos que estos necesitaran
para su desarrollo personal.
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1. Problema de investigacion.

La siguiente investigacidn tiene por objetivo conocer la forma en que se relacionan los
maestros de musica con sus estudiantes a través de los discursos dirigidos hacia estos, desde

la mirada psicoanalitica y pedagdgica de los mismos.

Abbagnano y Visalberghi (1969) en la obra “Historia de la pedagogia”, plantean que
la educacion posee un papel fundamental que se define por transmitir la cultura de un grupo
hacia las nuevas generaciones, es decir, se encarga de replicar modos de vida y técnicas
propias de un grupo determinado de personas. También, autores como Acosta (2011),
plantean que la educacion se basa en la transmision del conocimiento cultural, el cual se
imbrica en la construccion socio histérica del hombre. Es por eso que, segiin N6voa (2009),
el docente juega un rol fundamental, pues sera el encargado de transmitir el saber a los
otros, siendo necesario que en su ejercicio profesional sea capaz, entre otras cosas, de
dominar el conocimiento que se impartira con el objetivo de construir practicas docentes
que conduzcan a los alumnos hacia un verdadero aprendizaje, ademas de que
necesariamente debe poseer una cultura profesional que le permita tanto comprender los
sentidos de la institucion escolar como también la integracion en la profesion. Segun este
autor, el docente debe tener un tacto pedagogico que le permita equilibrar las dimensiones
profesionales y las personales para una correcta ensefianza y poseer un compromiso social
que lo involucre en la intervencion dentro del espacio publico de la educacion, logrando
que el alumno supere las fronteras trazadas por el nacimiento, la familia o por la sociedad

a través de la educacion.

Segun Ruiz (2010), el educador iria mas alla del papel de transmisor de contenidos
especificos, ya que gracias a la relacidn que se estableciera con el alumno, aquel pasaria a
adoptar un papel significativo en los procesos afectivos, conscientes e inconscientes,
subyacentes a la relacion educativa. Por lo tanto, este profesional se ubicaria en una
posicién en la que el alumno terminaria desarrollando una relacion transferencial hacia el
mismo, relacién manifestada ya por Freud (1979) en cuanto a la figura sucedanea del Padre
que representaria el maestro en referencia a la autoridad que ejerceria tras ser depositario

de las fantasias del alumno.
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Asi pues, al ser un referente para otras personas en busca del saber, el educador, como
sefialan Berrio y Jaramillo (2012), replicaria parte de su propia subjetividad, es decir, de
una forma particular del procesamiento del saber dentro de si mismo, gracias a las
experiencias de vida individuales, lo que influiria definitivamente en cdmo ese saber seria

transmitido a los estudiantes.

Dentro del ambito de la mdsica, cada profesor imprime su sello personal al momento
de impartir la clase, basado en sus propias teorias, creencias y valores, por lo que se
producen variedades de estilos centrados ya sea en el aprendizaje o en la ensefianza
(Barrios, 2014). Segun Palacios (1998), el docente en mdsica, a pesar de que en la mayoria
de los casos no ha recibido entrenamiento en el area pedagogica, por lo general transmite
los conocimientos a partir de la leccion o clase, durante la cual se manifiestan
adoctrinamientos que corresponden a la exposicion organizada de los contenidos,
adiestramiento referente a la adquisicion de habitos deseables en el alumno y ejercitaciones
que permiten verificar si el contenido impartido fue asimilado mediante la puesta en

practica del mismo.

A través de la historia la transmision del saber musical se ha fundamentado en la
exaltacion de la técnica interpretativa, por lo que la aproximacion de los maestros hacia los
alumnos se ha enfocado en el perfeccionamiento técnico en cuanto al dominio del
instrumento musical, pudiendo ser la técnica un medio para expresar con mayor cabalidad
el contenido de una obra musical, tomando en cuenta a su vez el contexto historico de la
mismay el tipo de estética que el compositor habria buscado transmitir con ella, por lo que
la técnica se encontraria ligada a la completa comprensién que se pueda tener hacia la
musica (Palacios, 1998). Asi pues, la técnica iria méas alla de una herramienta pedagogica,
es decir, implicaria, segin Andrade (2016), una preparacion personal por el hecho de

querer ser mejores personas para poder formar mejores personas.

Por otra parte, la aproximacién subjetiva hacia la mdsica por parte del maestro de
musica vendria influenciada, entre otras cosas, del tipo de formacion que este habria tenido,
por lo que parte de la busqueda de esta investigacion fue el conocer de manera mas

profunda la concepcion que el maestro de musica posee de dicho arte, siendo este un factor
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primordial al momento de educar. Mediante dicha aproximacion, se exploro la realidad
psiquica del maestro de musica académica, debido a que el estudio de los instrumentos
musicales requiere disciplina y exige una gran rigurosidad, por lo que el vinculo
pedagogico estaria originado, en parte, en el caracter de dicha concepcion de esta actividad

artistica.

Siguiendo la misma linea referente a la ensefianza musical y a su abordaje de la relacion
entre maestro y alumno, ésta involucraria por hecho una relacién con un otro. En este
sentido, se generaria un discurso dirigido al mismo, el cual tendria el papel de determinar
precisamente el tipo de lazo que se generaria entre ambas partes que conforman dicho
vinculo comunicativo. Tal como plantea Dazuky (2010) en su articulo “El Discurso del
Amo: de Hegel a Lacan”, 10s discursos, sobre la base de la estructura del lenguaje, poseen
la capacidad de establecer lazos sociales mediante la utilizacion de la palabra como
sustituto del instinto, concepcion que viene originada de la propuesta particular que expuso
Lacan (1969) en su Seminario 17, acerca del discurso, bajo la clasificacion de los

Discursos del Lazo Social.

Zarate (2014), a partir de su obra Del malestar generalizado a lo que opera a partir de
la estructura, sefialé que los discursos planteados desde la teoria lacaniana permitian
encauzar el goce a través de la instruccion a los estudiantes desde los discursos del amo y
el amo modernos (Discurso del Amo y Discurso Universitario) en el sentido de la
existencia de un regimiento sobre el Otro para que “las cosas funcionen”. Segun Moreno
(2014), en su articulo Aportes de la teoria de los discursos y del lazo social de Jacques
Lacan al contexto universitario actual, estos discursos presentarian un fuerte componente
ideoldgico, es decir, reproducirian efectos de dominio hacia los sujetos que formaran parte
del contexto educativo. Yendo mas alla, Savio (2014), en Aportes de Lacan a una teoria
del discurso, planteaba que la teoria de los cuatro discursos traeria a colacion una
problematizacion clinica del inconsciente, en donde se redimensionaria la categoria de
hablante por la nocion de sujeto, siendo el Otro un contribuyente a la interpelacion del
discurso desde una lectura que no seria ajena al andlisis de discurso. Un ejemplo de lo que

significaria la relacion con el Otro se pudo observar en el trabajo de investigacion de
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Andrade (2016): De bailarin a pedagogo: subjetivacion de la docencia en el ballet, en
donde la autora planted la necesidad de estudiar la relacion pedagogica entre maestro y
alumno para dar cuenta de diferencias y semejanzas en cuanto a los resultados hallados en
la misma, los cuales reflejaron una relacion en la que los docentes moldeaban y
transformaban a los alumnos para hacerlos crecer como artistas y de como se presenciaba

la reverencia simbdlica hacia la figura del maestro.

Para sustentar el presente manuscrito no se encontraron investigaciones referentes a la
relacion directa que pudiera existir entre los Discursos del Lazo Social y la educacion
musical, por lo que el estudio de los mismos dentro de dicho &mbito pedagdgico aportaria
conocimientos tanto a profesionales del arte musical como de la psicologia en cuanto a los
procesos adecuados de aproximacion hacia el estudiante, para poder fortalecer el trabajo
educativo involucrado en el arte musical como patrimonio cultural. Por todo ello, la
relevancia de esta investigacion podria resumirse en la siguiente pregunta: ¢como los
maestros de musica se relacionan con los estudiantes a través de los discursos pedagogicos

utilizados?
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I11.  Objetivos.

3.1. Objetivo general: Identificar los Discursos del Lazo Social dentro del quehacer
pedagogico en el area de la ensefianza musical, mediante una aproximacion
psicoanalitica.

3.2. Objetivos especificos:

e Explorar las caracteristicas de la relacion estudiante-profesor desde la perspectiva
del docente.

e Analizar los discursos pedagogicos presentes en la ensefianza del instrumento
musical.

e Explorar la percepcion del arte musical por parte de los maestros.

e ldentificar, desde la perspectiva de los docentes, los discursos pedagogicos

presentes en su formacion.
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V. Marco Tedrico.

4.1. Educacion y psicoanalisis.

Tanto en el &rea de la pedagogia como del psicoanalisis existen fuentes enriquecedoras
de conocimiento que permiten aproximarse al papel de la educacién dentro de la psique del
individuo. Especificamente, se analizé el enfoque pedagdgico de profesores de musica

(particularmente de instrumentos musicales) desde la perspectiva psicoanalitica.

Segun Elgarte (2009) a partir del estudio de los denominados “trastornos de
aprendizaje” la perspectiva psicoanalitica tuvo un primer encuentro con el campo de la
educacidn, buscando a partir de este momento formas de integrar diversos modelos teéricos
desde su enfoque. Por lo tanto, para el psicoanalisis, los trastornos del aprendizaje podrian
ser producto de una divisién subjetiva del inconsciente, por lo que esta primera
aproximacion también sirvio para que desde esta perspectiva se comenzara a generar un

interés en aportar conocimientos en dicha area.

Los docentes y pedagogos se han mostrado abiertos a las producciones psicoanaliticas,
y a su vez muchos psicoanalistas han tratado el tema de la educacién, por lo que dentro de
este enfoque también se ha generado una diversidad de posturas acerca del papel que juega
la educacién, como por ejemplo la opinién que Sigmund Freud tuviera en la etapa final
de su vida, expresando que era imposible tener una psicopedagogia enfocada desde el
psicoanalisis, lo que contradice el pensamiento de otros psicoanalistas como su hija Anna
Freud, quien sostenia su intencién de establecer una pedagogia basada en el psicoanalisis
(Elgarte, 2009). Esta imposibilidad se fundamentaba en la consideracion de la teoria sexual
infantil, en la cual el nifio se enfrentaba al conflicto entre la libre expansién de sus
necesidades libidinales y las necesidades de integracion al grupo social, por lo que, en
orden de ensefiar al nifio a manejar dicho conflicto se lo insertaria dentro del sistema
educativo. Sin embargo, la inscripcion de la educacion dentro de la cultura obligaria al
sujeto a ser frustrado en su deseo, ya que a través de la educacion el sujeto someteria la

pulsion al “ideal cultural”, fracasando en su propio ideal, por lo que Freud reiterd la
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imposibilidad de preparar al individuo para el ideal educativo, pues ya habria fracasado en

su sometimiento al ideal cultural (Alvarado, 2005).

Bustamante (2009) expone el logro que representd para Freud el psicoanalisis en
cuanto a la iluminacion de las fuerzas pulsionales y a estudiar el desarrollo desde la infancia
hasta la madurez tanto del enfermo, como en el sofiante o el artista, lo que reveld que en
todo individuo se encontraria un nifio apenas modificado, es decir, que en el interior de
todo ser humano el comportamiento, la accion, lo que se busca y se rechaza responderia a
una légica infantil, por lo que intervenir en la educacion que reciba el humano desde esta

perspectiva seria intentar afectarlo durante toda su vida.

En su Conferencia 34, Freud (1932) planteaba que la educacién debe buscar su camino
entre la Escila de la permisién y la Caribdis de la denegacion, es decir, se transitaria el
estrecho margen entre la interdiccion y el dejar hacer. Esta metafora la utiliza aludiendo a
dos figuras miticas que se ubicaban en unos pefiascos que dejarian un estrecho y peligroso
desfiladero para la navegacion en el sur de Italia, por lo que la educacién se encontraria
navegando a través de dicho estrecho (Elgarte, 2009). Ademas, en cuanto a la labor
pedagdgica, Freud (1932) planteaba que era necesario que el educador discerniera la
peculiaridad constitucional del nifio, colegir por pequefios indicios lo que ocurria dentro de
su vida animica (la cual se encontraria inacabada) y dispensarle la medida correcta de amor
y al mismo tiempo aplicar una cuota equitativa de autoridad, por lo que €l consideraba que
para que se pudiera ejercer la labor pedagdgica seria imprescindible una formacion
psicoanalitica profunda y que el educador se sometiera a un proceso de psicoanalisis, de

manera que mediante la experiencia propia se aduefiara del analisis frente al educando.

La pedagogia dentro de su labor abordaria la subjetividad del individuo considerando
el contexto y el conocimiento integrado de diversas areas para poder transmitirlos al
momento de verse inmersa en el hecho educativo (Meza, s.f). Es por eso que la accion
pedagdgica iria ligada tanto a un saber técnico fundamentado en el deber ser de las técnicas
propias de las disciplinas cientificas que comprenda la creacion estética, la didactica y una
preocupacion filosofica por la moral, como al aprendizaje afectivo-relacional derivado del

vinculo que se crea entre educador y educado (Alvarado, 2005).
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Con base en este pensamiento se interpretaria, como hiciera en su investigacion
Bustamante (2009), que el psicoanalisis podria esclarecer el camino de las pulsiones para
la educacién, de manera que se obrara inteligentemente ante ellas y se realizara una
proteccion ante la neurosis, aunque sin erradicarla del todo. Alvarado (2005) plantea que
seria gracias a la perspectiva psicoanalitica que la pedagogia vendria a jugar un papel muy
importante en cuanto a la reflexion y acompafiamiento acerca de los procesos personales

del estudiante y del futuro profesional de la educacion.
4.1.1. Figuradel Estudiante.

Segun Corés (2005), el alumno en el momento de tener que escoger en qué lugar de
importancia ubicar a su maestro, seria capaz de depositar sus fantasias en él, o de
obedecerlo como Unica autoridad, por lo que el vinculo que se crearia hacia esta persona
terminaria siendo, como anteriormente plante6 Freud (1979), una corriente subterranea que

movilizaria a ambos.

Bajo esta perspectiva, el maestro pasaria a convertirse en un sucedaneo de la figura del
padre, heredero de una ambivalencia sentimental, es decir, del amor y veneracion hacia su
figura por ser la mas fuerte, buena y sabia, junto al revés de tal sentimiento, es decir, aquel
que perturba su vida pulsional prohibiendo a la madre. Esta ambivalencia seria puesta sobre
el maestro (quien sin desearlo se transformaria en un amado) mediante un proceso de
transferencia, el cual es definido por Laplanche y Pontalis (1996) como aquel en el que los
deseos inconscientes se actualizan sobre ciertos objetos dentro de un marco relacional

establecido hacia ellos.

Freud (1938) en su obra “Conferencias de Introduccion al Psicoanalisis”, defini6 la
transferencia como un traspaso de sentimientos sobre la persona del médico (o analista que
esté trabajando con el respectivo paciente) los cuales tendrian un origen arcaico con formas
distintas que pudieran ir desde un enamoramiento, una amistad o incluso una relacion hostil

0 negativa.

Segun Alvarado (2005), la vision freudiana de la educacion plantearia que el sujeto

nace con una carga pulsional que, a lo largo de su desarrollo, se encontraria en disputa por
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su total satisfaccion, por lo que la educacion se transformaria en un ente que somete esta
carga, frustrando al individuo y subyugandolo bajo el poder de la cultura. Teniendo esto
en cuenta, Mejia y Cols. (2009) plantean que habria en el alumno (de forma implicita) una
oposicion al aprendizaje, es decir, una tendencia a rechazar el legado de la cultura, por lo
que se volveria necesario que la persona se interesara por el saber, lo que significaria una
renuncia a la satisfaccion pulsional operada gracias a la intervencion de un Otro (quien
seria un representante del lenguaje y de la ley de la cultura), quien se transforma en el
encargado de transmitir un “no todo es posible” con relacion a la satisfaccion total de la
pulsion. Como dice Ramirez (s.f.), desde el punto de vista del alumno, es a través de la
identificacion con el maestro como se tendria acceso al saber y es este quien se convertiria
en garante de este proceso, mediante el cual el alumno se sobrepondria a la prohibicion del
saber.

El alumno seria un ser habitado por pulsiones, deseo, sexualidad, historia y lenguaje.
Son estos elementos los que emergerian en el vinculo con el maestro, siendo el deber de
este Gltimo el leerlos y saber qué hacer con ellos para poder orientar correctamente las

intervenciones pedagogicas (Mejia y Cols. 2009).
4.1.2. Figura del Maestro.

Como anteriormente mencionaba Elgarte (2009), Freud desde su estudio de la
educacion planteaba la imposibilidad de solidificar una pedagogia sobre una base
psicoanalitica, teniendo como principal inconveniente la naturaleza coercitiva de la cultura
sobre la satisfaccion de las pulsiones individuales, por lo que se derivaria de este
pensamiento que la figura del maestro formaria parte de esta frustracion como parte del

ideal cultural.

Por otra parte, Mejia y Cols. (2009) plantean que el maestro se manejaria sobre todo
por el funcionamiento de su inconsciente y como el mismo se iria desenvolviendo en
cuanto a su deseo por el saber, por lo que la actividad educativa hacia el alumno se veria
influida por su personalidad, lo que a la larga también involucraria a la relacion del alumno

con el conocimiento per se.
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Estos autores sefialan que el maestro, para conseguir satisfacer su propio deseo por el
saber, necesitaria aceptarse como una persona en falta de, es decir, aceptarse como no
poseedor del mismo, para poder finalmente llenar dicha falta con ese objeto deseado,
convirtiéndose a si mismo en agente del saber, autorizdndose como representante de la ley,

siendo esta posicion la que sostendria su relacion con el alumno.

Como sefiala Alvarado (2005) acerca de la relacién transferencial que podria llegar a
desarrollar el estudiante hacia el profesor, este profesional en particular deberia,
necesariamente, saber manejar la relacion narcisista maestro-alumno, sin intentar obtener
satisfacciones personales bajo esta posicion de poder, por lo que se haria imprescindible
que mantuviera su mirada en el horizonte del proceso educativo y no en la inmediatez de

la satisfaccion de sentirse bueno y querido.
4.1.3. El discurso del maestro.

El discurso estaria asociado a la utilizacion del lenguaje con el objetivo de exponer una
idea, concepto o posicion personal frente a algo. EI mismo adquiriria valor con un caracter
historico dejando su impronta en la sociedad y en el individuo. Ademas, poseeria un
caracter interpretativo y explicativo, enriqueciendo la construccion llevada a cabo por

docentes y estudiantes en el proceso de ensefianza — aprendizaje (Anillo y Cols. 2012).

Entre 1960 y 1970 Lacan desarroll6 en su Seminario 17 (El Reverso del psicoanalisis)
una relectura de algunos pensadores como Marx, Saussure, Jakobson y Lévi — Strauss, para
formalizar una concepcion propia de los discursos y producir la Teoria de los Cuatro
Discursos (Ruiz, 2014).

Segln Lacan (1969), el discurso como resultado de la articulacion significante seria un
discurso sin palabras que generaria palabras, es decir, su sin sentido daria inicia a la
proliferacion misma del sentido y, al carecer en principio de palabras, éste estaria

desarrollado a partir de las relaciones entre lugares:
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e El Agente: quien dirige y comandaria el discurso.

e EIOtro: hacia quien iria dirigido el discurso y seria éste a su vez quien se encargaria
de interrogar al agente, siendo entonces él (el Otro) el punto de origen del discurso,
pues es a el a quien el discurso se dirigiria y es quien lo estaria demandando.

e La Verdad: aquello que fundamentaria al discurso y que a su vez se encontraria
disociado del agente, quien desconoceria las condiciones que harian posible los
enunciados que plantearia dicha verdad, y por lo tanto no la poseeria en el mensaje
que emitiera.

e LaProduccion: el efecto del discurso sobre el Otro. Segun Lacan (c.p. Savio, 2014),

todo discurso se presentaria consecuencias, pero estas serian oscuras, lo que quiere
decir que el efecto nunca llegaria a producirse en su totalidad, por lo que entre La
Verdad y La Produccion terminaria habiendo una disyuntiva, ya que el final del

discurso nunca seria logrado.

Como plantea Ruiz (2014), Lacan construyd un cuadripodo del discurso, el cual
estructura cuatro casillas en donde se inscriben estos cuatro lugares del discurso para

entender la funcién de cada elemento:

Apente Otro

La Verdad Produccion

Figura 1. Cuadripodo del Discurso.

Si bien Lacan planteara que el discurso iria dirigido hacia Otro, es a partir de ese Otro
que se generaria dicho discurso, pues hacia él iria dirigido el sentido del comunicador, por
lo tanto, el discurso en si excederia la palabra, buscando transcender el contenido que se

propagara en la comunicacion (Savio, 2014).
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Segun Dazuky (2010), el discurso seria un recurso que posee el ser humano para
establecer lazos sociales, tomando la palabra el lugar del instinto, subvirtiéndolo, por lo
que el discurso no se fundamentaria en el sujeto sino en la estructura del lenguaje. Ademas,
como plantea Van Dijk (1999), el manejo del discurso también permitiria el acceso a una
posicién de poder por parte de quien lo utilice, es decir, en el caso de los profesionales de
la educacion, el discurso académico se encontraria bajo su control y gracias al mismo
podrian detentar un poder sobre los estudiantes, ya que se estaria utilizando el control del
texto y el habla de esta area de conocimiento para controlar la comunicacion y las
estrategias de interaccion de los individuos; sin embargo, dicho control también dependeria
de un contexto, es decir, el contexto socio-cultural determinaria significados y formas del
discurso que ejercerian un mayor o menor control sobre el accionar de los demés

individuos.

Segln Lacan (1969), existen cuatro tipos de discurso: el Discurso del Amo, el Discurso
del Universitario, el Discurso Histérico y el Discurso del Analista. La propuesta de estos
discursos permitieron pensar en diversos posicionamientos de la figura del docente, como
formas de lazo social en la cultura (Elgarte, 2009). Para la base tedrica correspondiente a
esta investigacion se tomaron solamente dos de dichos discursos: El Discurso del Amo y

el Discurso del Universitario.

El Discurso del Amo hace referencia a la necesidad que encuentra un individuo de
encontrar su verdad a través del trabajo del otro. El saber constituiria una herramienta
sostenida por el esclavo, es decir, la tarea del amo se basaria en que el esclavo se convierta
en sujeto del saber, manteniéndose en la blasqueda de un saber del cual el amo no seria
necesariamente poseedor, radicando en dicha bdsqueda la funcién del esclavo. (Lacan,
1969).

Segun Ruiz (2014), con base en la filosofia hegeliana, el Discurso del Amo se
encontraria articulado por una dinamica proveniente de la antigiiedad, siendo la produccion
del esclavo puesta al servicio del goce y satisfaccion del amo, por lo que al mismo tampoco
le importa la division y deseos que tenga el sujeto. Como sefiala Andrade (2016), al amo
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no le importa preguntar sobre el sufrimiento, ni por las necesidades del esclavo, solo le

importa que las cosas funcionen como deban funcionar.

Por otra parte, el Discurso del Universitario (0 también llamado el Discurso
Dominante), ejemplificaria el paso del amo antiguo al amo moderno, es decir, el sujeto se
volveria un producto gracias al amo, quien lo consideraria como sujeto pensante, por lo
que el estudiante buscaria producir un resultado a través del trabajo, habiendo un
imperativo de seguir sabiendo en lugar de un imperativo de busqueda de una verdad
(Andrade, 2016).

Segln Savio (2014), el discurso universitario representaria la hegemonia del saber,
pues el saber mismo ocupa la posicion de agente. Lacan (1975 c.p. Savio, 2014) afirma que
precisamente, cuando el saber asume este papel, el Universitario terminaria convirtiéndose
en un replicador del conocimiento obtenido, posicionandose en el lugar del Otro, mientras
que el Amo quedaria en el lugar de Verdad, siendo en este discurso el garante formal del
saber. EI Universitario quedaria asi obedeciendo al Amo bajo el imperativo categérico de
“seguir sabiendo ”, hecho por el cual se produciria a un sujeto dividido, en falta del saber,
tal como lo expresa Savio (2014) a continuacion: “el producto del discurso no demuestra
mas que su fracaso, puesto que de él solo resulta un sujeto dividido. Le hace sentir al otro

su “falta” respecto de la impotencia del discurso universitario.” (p.51).

En este tipo de discurso el agente se hallaria envuelto en una paradoja: deberia ensefiar
al alumno que no sabe, por lo que el papel del maestro se sustentaria en el hacer
experimentar al alumno su falta del saber. Sin embargo es esta falta lo que haria que el
alumno llegara irremediablemente a impugnar al amo-autor en busca de un nuevo saber,
por lo que al final tendria la oportunidad de erigirse como un nuevo amo-autor, es decir,
se encargaria de mitigar su falta mediante la transmision de la necesidad de dicha busqueda,

convirtiéndose ésta en una relacion infinita (Gerber, 1988).

Cabe destacar que el saber se encontraria relacionado con los significantes que hacen
posible el discurso. EI mismo seria acreedor de un lado consciente representado en el

discurso universal y todas sus manifestaciones, y un lado inconsciente, representado en
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aquello que se dice independientemente de la intencion del sujeto, es decir, el saber no
sabido, articulado por la operacidn significante en el ser que habla, siendo aquello que se
diria'y, que al hacerlo, hablaria solo, comportandose de forma desconcertante e inesperada
para el sujeto mismo (Posada, 1999).

Segln Dasuky (2010), desde la teoria lacaniana el saber tendria una articulacion
esencial con el goce, ya que el humano, en tanto ser hablante atravesado por el lenguaje,
seria preso de la escritura, de la repeticion de una cadena de significantes que lo llevaria
maés alla del principio del placer, ubicandose como sujeto deseante, quien seria producto
de lo que Lacan clasificd con la letra “a”, que tendria una doble significacion resultante
de la influencia de los significantes: la causa del deseo (referente a lo que le falta al sujeto
para alcanzar la satisfaccion plena) y el objeto perdido (aquella falta del sujeto capaz de
arrastrarlo mas alla de todo limite para lograr la satisfaccion, que estructuralmente seria
imposible). Por lo tanto el saber se estaria comportando como una herramienta, como un

medio para gozar, en tanto resultado del empleo del lenguaje (Posada, 1999).

A través de su discurso, el maestro seria capaz de representar un papel de funcionario,
es decir, se transformaria en un ente generador de autoridad, ante el cual el estudiante se
sentiria en la obligacién de respetar. De igual manera, a través de dicho discurso,
representaria un papel de educador, de disciplina y de alguien que tiene “algo” que decir,
encarnando asi una perspectiva en relacion con un saber, de manera que profese aquello
que desearia comunicar. Esto daria cuenta de un trabajo previo, hecho que iria mas alla de
preparar una clase, es decir, la inmersion en un campo del saber derivada de su deseo hacia

el mismo (Bustamante, 2012).

4.2. Musica: Historia y pedagogia.

Etimol6gicamente, la palabra musica viene del griego mousike (téchne), que significa
literalmente “el arte de las musas”. Es un arte que permite la combinacion de sonidos y
silencios bajo los principios de melodia, ritmo y armonia mediante la intervencion de

diversos procesos psico-animicos. Se trata de un arte que tiene una capacidad de
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comunicacion no verbal que puede generar distintas experiencias: suscitar una experiencia
estética en el oyente, dar la posibilidad de expresar pensamientos e ideas, permitir a las
personas entretenerse, interactuar entre ellas, educarse, etc. La musica esta ligada a un
grupo social y por lo tanto esta sujeta a las expresiones y acontecimientos del mismo, lo
que la convierte también en un producto cultural y posee por ende distintas manifestaciones

en cada cultura (Valderrama, Patifio y Vasquez, 2010).

Segun Hormigos (2012), no se tiene registrado de manera precisa el origen de la
mausica, sin embargo, la misma se ha transformado, desde que el hombre comenzé a trabajar
con ella, en un medio para percibir el mundo y en un potente instrumento de conocimiento,
constituyendo un hecho social innegable insertdndose profundamente dentro de las
colectividades humanas recibiendo estimulos de diversa indole permitiéndole a su vez

forjar nuevas relaciones entre los hombres.

La educacién musical posee una metodologia particular que se centra en la relacién
alumno-profesor y esta ha evolucionado con el transcurrir de los hechos y periodos
correspondientes a la historia de la humanidad, por lo que se hace necesario revisar este
desarrollo histérico para comprender su estructura actual sobre la cual se fundamenta la
presente investigacion, pues, como menciona Jorquera (2002), la didactica instrumental

constituye un producto historico.

Se tomd como criterio de demarcacion del inicio del recorrido histérico de la masica y
su ensefianza a partir del periodo correspondiente a Grecia y el Imperio Romano, ya que
anteriormente, en el periodo de la prehistoria, no existe mucha informacion acerca de la
metodologia que se utilizaba para la ensefianza musical, Unicamente se cree que la forma
de impartir los conocimientos de generacion en generacion era por la via de la ensefianza
oral (Garcia, 2014).

4.2.1. Grecia e Imperio Romano.

En Grecia, segun Lavado (2015), la musica era algo que afectaba al humano
integramente, considerando que la misma era capaz de ensefiar y que era méas que un don

otorgado de forma divina como solian pensar las civilizaciones méas primitivas, de modo
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que traspasa su funcion social a la de educativa y un ejemplo de ello se encuentra en el
pensamiento filoséfico de Pitagoras, quien en su teoria de la Armonia de las esferas,
consideraba que la musica era la expresion sonora de los nUmeros, pues estos, ademas de
ser inteligencia y sensibilidad también era capaces de sonar. Posteriormente, Platon
consideraba que la musica era capaz de moldear el espiritu, planteando asi un paralelismo
entre la gimnasia como forjadora del cuerpo y la musica, que era capaz de desarrollar el
alma. Adicionalmente, Aristoteles, siguiendo el trabajo de Platdn, creia firmemente en el
potencial que tenia la musica en la educacion del alma, afirmando que los jovenes debian

recibir este tipo de educacion.

Posteriormente, en el Imperio Romano, se heredo6 la estimacion pedagogica de la
musica, llegando a utilizarsela dentro de los “curriculum” regulares de estudio.
Posteriormente, en los albores del cristianismo, la musica se orient6 al servicio religioso y,
en la Edad Media, se la utilizaba en los monasterios cristianos y también es en esta época
que surgieron escritos como Institutione Musicae de Severino Boecio, en donde se
planteaba el peligro de la musica sensual en los nifios, reconociendo su valor teorico-
filosofico en la educacion de los jovenes, o la obra de El Pedagogo de Clemente de
Alejandria, dentro de la cual se incluye toda una doctrina pedagdgico-musical (Garcia,
2014). Carlomagno cre6 numerosas escuelas monésticas y catedralicias en donde se
comenzd a ensefiar el canto llano de forma oral y es gracias al poder que llegé a tener la
Iglesia sobre las universidades que se le abrié puertas al contenido musical para que fuera
impartido dentro de las mismas, por lo que en la Edad Media la musica lleg6 a ser el hilo

conductor en todas las universidades (Lavado, 2015).
4.2.2. Renacimiento y Barroco.

A partir del renacimiento se comenz6 a nombrar a las notas musicales UT, RE, Ml,
FA, SOL, LA, con el verso a San Juan Bautista Plaza compuesto por el monje Guido De
Arezzo y se comenzaron a utilizar figuras ritmicas para indicar la duracién de los sonidos,
a la par que la filosofia aristotelica tomo fuerza y la musica se siguio desarrollando de una
forma mas empirica. En este periodo, la mdsica se ensefiaba por medio de la imitacion y

de forma exclusivamente oral, junto a patrones ritmicos y melddicos de las danzas de aquel
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entonces, como lo eran las Pavanas, Gallardas, Branles, entre otras. Igualmente se trabajaba
el proceso de improvisacion, explorando la extension del instrumento musical. Se le daba
importancia predominante a la calidad de interpretacion. La educacion musical se impartia
en los centros religiosos por los Maestros de Capilla (que instruian a los nifios en el canto
gregoriano) y por los Maestros de Canto de Organo (que ensefiaban la masica polifonica).
Paralelamente, también se practicaba la educacion musical instrumental y vocal profana
(Barrios, 2014).

Seguidamente, en el periodo Barroco, se marco una era en la que, musicalmente
hablando, se buscé perfeccionar las ideas y conceptos establecidos en el siglo XV1, por lo
que las formas musicales evolucionaron a partir de este periodo: surgieron las orquestas,
los solistas, se insertaron los coros y nacié un nuevo estilo musical con base en lo que se
conocié como La Teoria de los Afectos (heredera del Ethos, proveniente de la antigua
Grecia) yla Opera, que tiene su origen en la obra Orfeo, de Claudio Monteverdi (Mendo y
Cols., 2015).

Segun Calle (2013), la Teoria de los Afectos surgié precisamente de la musica vocal
y luego se extendio a toda la gama de la masica instrumental y su objetivo era hacer llegar
al publico unos sentimientos especificos. En el campo de la pedagogia musical, se hizo
énfasis en el perfeccionamiento de la ejecucion instrumental tomando en cuenta la
importancia de la musica en el desarrollo de la inteligencia, la sensibilidad y la habilidad
motriz (Barrios, 2014).

4.2.3. Clasicismo y Romanticismo.

En el Siglo XVI1Il, ya entrando en el periodo Clasico, comenzaron a surgir iniciativas
metodoldgicas orientadas a la educacion musical. Una de las ideas originarias de este tipo
de iniciativas fue la de promover la ensefianza del canto, debido a que esta actividad
estimulaba el aprendizaje en todos los campos (Valles del Pozo, 2009). Segun Barrios
(2014), gracias al surgimiento de las primeras academias, se comenzo a desarrollar

fuertemente el virtuosismo en la interpretacion musical para tocar en las cortes.
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A partir del Siglo X1X, las teorias de Rosseau y de Pestalozzi acerca de la educacion
tuvieron una gran repercusion, debido a que, dentro de ellas, a la musica se la considero
como un medio para suscitar sentimientos nobles a través de la formacion del gusto, siendo
capaz de vencer los impulsos bajos e indignos del ser humano (Valles del Pozo, 2009). Ya
dentro de este periodo de tiempo, segun Barrios (2014), surgieron los conservatorios, en
donde se busco desarrollar la lectoescritura y aprendizaje técnico para lograr el virtuosismo
musical. Como expone Ldépez (2017), en el periodo correspondiente al Romanticismo
musical, hubo una convergencia de los valores de la musica pertenecientes a la época
moderna como fruto de las experiencias barrocas y clasicas, por lo que se adopto el
sensualismo emocional como la nueva estética de éste siglo, lo que dio como resultado que
los compositores realizaran una musica inspirada principalmente en la literatura, la
naturaleza, los personajes y hechos historicos. Teniendo presente esta forma de abordar el
arte musical, el virtuosismo musical se centré en una interpretacion enfocada en plasmar

las emociones.
4.2.4. Siglo XX.

Segun Lavado (2015), todas las influencias historicas, politicas, sociales y culturales
de siglos anteriores, que ya se encontraban estrechamente relacionadas, se vieron
interconectadas de forma extrema en este periodo. Como plantea Hemsy (2004), se tratd
de un siglo lleno de adelantos y nuevos conocimientos, como por ejemplo, el auge del
psicoanalisis, los vuelos espaciales, la informatica, la utilizacién del gramdfono, que
permitio editar grabaciones para ejercitar la percepcion musical y el uso de la radio que
contribuyo a la difusion del conocimiento de la musica. Para la musica se trato de “el siglo
de los grandes métodos”, debido al desarrollo de metodologias pedagdgicas que buscaron

integrar la educacion musical dentro de la educacién general impartida a los nifios.

Segun Alcala — Galino (2007), el desarrollo de la maestria musical y el énfasis en
buscar una educacion enfocada en la creatividad de los programas tanto en Europa como
en Norte América y Asia y los paises desarrollados culturalmente, fue la tarea prioritaria
en este siglo, siguiendo las ideas de Pestalozzi, quien gracias a su aproximacion en cuanto

al desarrollo fisico, mental y espiritual del nifio a través de la armonia, rompio6 los moldes
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educacionales anteriores y abrid las puertas hacia la ensefianza moderna de la musica. Un
ejemplo de los métodos educativos utilizados lo menciona Valles del Pozo (2009) cuando
hace referencia a ellos, como fueron los métodos Dalcroze, Ward, Kodaly, Willems, Orff,
Martenot y Suzuki. Hubo un auge del pensamiento y la investigacion educativa en relacion
con la musica, teniendo como uno de los objetivos principales la formacién integral del
nifilo como ser humano a traves de la musica con el propdsito de crear mejores ciudadanos

para el futuro.

Durante la década de los 60, se popularizaron métodos como el de trabajo
instrumental grupal incentivado por Orff, la profundizacion en la personalidad y psicologia
del estudiante por parte de Willems o como la aproximacion de la educacion musical a
través de lo folclorico que llevo a cabo Kodaly. Ya para este periodo de tiempo se pudo
constatar que gracias a la utilizacion de diferentes modelos y propuestas la educacién
musical norteamericana (que se encargaba de comercializar mediante nuevas ediciones y
posterior venta, los métodos ideados en Europa) se volvié eminentemente practica y eficaz
(Hemsy, 2004).

4.2.5. Laenseianza de la muasica en la actualidad.

Como legado del siglo XI1X, se tuvo como meta en la educacion musical el excelso
virtuosismo, lo que llevé a que se tuviera como objetivo fundamental el elevado desarrollo
de la ejecucidn instrumental. Sin embargo, ya a finales de este siglo, ante la publicacién
masiva de libros de mUsica con métodos basados especificamente en variedad de ejercicios
elaborados por los maestros para el desarrollo técnico de los estudiantes, el contenido
educativo empez0 a adquirir un extenso compendio referente a arpegios, posibles sonidos,
ritmos y articulaciones, por lo que se racionaliz6 el ejercicio pero sin una conexion real
con la musica que deberia tocarse en el instrumento, es decir, la técnica se convirtié en un
fin en si mismo mediante la utilizacion de ejercicios rigurosamente analiticos pero

culturalmente descontextualizados (Jorquera, 2002).

En cuanto al quehacer interpretativo, la educacion musical instrumental toma como

referencia la estética al momento de ejecutar una obra, es decir, el concepto de belleza
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sobre el que se fundamento la creacion de la misma. Sin embargo, a lo largo de las distintas
épocas este concepto ha ido cambiando gracias a los distintos contextos socio-historicos
que se han gestado a lo largo de la historia de la humanidad, por lo que la metodizacion de
la interpretacién musical también ha originado que los conceptos referentes a producir un
“buen sonido” se encuentren implicitos en la forma de ensefar, razéon por la cual el
estudiante recibe la instruccidn sin concientizar de forma clara el contexto en el que se ha
desarrollado una obra. EIl profesor debe mediar en el aprendizaje del alumno, buscando
junto a €l los pasos a seguir en la busqueda del sonido estéticamente adecuado para las

musicas a interpretar (Jorquera 2002).

La técnica por si misma no es autbnoma, sino que se encuentra vinculada con la
evolucion de la expresion musical, de manera que el masico (o el estudiante de musica)

integre esta practica en su completa apreciacion del arte musical (Palacios, 1998).

4.3. Psicoanalisis y musica.

La teoria psicoanalitica ha tenido entre sus objetos de estudio, las expresiones artisticas
como vias a través de las cuales las pulsiones se manifiestan de forma sublimada, como un

camino posible por el que el humano pudiera satisfacer sus deseos pulsionales.

Un ejemplo de ello son los estudios llevados a cabo por Freud (1970) en torno a
aspectos de la vida y obra de Leonardo Da Vinci, Goethe, Dostoyevski, Miguel Angel y
W. Jensen, buscando en éstos artistas y en sus obras elementos referentes a la triangulacion
edipica, al delirio como resultado de la constante lucha entre las fuerzas represoras y el
erotismo, las fantasias y la sublimacién que enarbola el ser humano como respuesta a las

fuerzas pulsionales de su interior.

Sin embargo, las primeras referencias con un enfoque psicoanalitico dirigidas a
estudiar las expresiones artisticas no dirigieron su mirada de manera significativa al
complejo mundo de la musica. Un ejemplo de ello es la figura de Freud (1914), quien a
pesar de haber tenido entre sus objetos de estudio el arte, se sinti¢ incapaz de obtener goce

alguno, pues él no conseguia reducir la masica a conceptos cuando se encontraba
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apreciandola, por lo que admitia que dentro de él se movia una disposicién racionalista y
analitica para no dejarse conmover sin saber por qué lo estaba. A su vez, Lacan (1973) en
su Seminario 20, coment6 que de tener tiempo, seria necesario hablar sobre la musica al
margen. Estas posturas podrian haber reflejado una dificultad en cuanto al abordaje de la
musica, por lo que se ha escrito poca cantidad de textos acerca de dicho tema (Morales,
2013).

Larrauri (2011), compara las distintas visiones que diversos autores desde el
psicoanalisis han tenido hacia este arte, como por ejemplo: Clément Rosset, quien retomo
el lenguaje del psicoanalisis lacaniano y el concepto de lo Real, argumentando que la
musica no posee una imagen en si y por lo tanto escapa a los poderes de representacion,
categorizandose en “lo real” lacaniano, que seria la no representacion observable del objeto
de estudio, pero que indudablemente estaria ahi. En el caso de la actividad sonora, esta
poseeria un contenido en el que no siempre serian necesarias las palabras, por lo que seria
una especie de lenguaje vacio y a la vez con un rico contenido, que no llega a materializarse
en la representacion hablada. Especificamente, Rosset (2007) menciona que la mdsica es
“un pretexto sin texto” ya que no busca imitar ni hablar de nada, considerando al musico
como una persona que lleva lo real consigo mismo, dedicandose a un arte cuya
manifestacion es la de ser una creacion deslindada de un referente con la realidad, lo que
le conferiria su poder hipnotizante en tanto que se trataria de una irrupcion de lo real en

estado bruto, sin la posibilidad de una aproximacién mediante la representacion.

Francois Regnault fue otro autor mencionado por Larrauri (2011) y también tuvo una
postura de corte lacaniano ante éste asunto, pero él buscaba la forma en que la musica
pudiera aportar conocimientos al saber psicoanalitico, a través de la posible existencia de
similitudes entre ambas disciplinas y mediante éste proceso dimensionar que la musica
tendria un lado matematico y otro expresivo o afectivo; es decir, un lado estructural y otro
de tipo mas bien sensual, subjetivo. Por ultimo, el autor habla de Jan Jagodzinski, quien no
solo busco teorizar la relacion entre musica y psicoanalisis, sino que se advocé a estudiar

la musica escuchada por las masas juveniles, en lo que él consideraba la época
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“postmoderna”, siendo ésta una época que se distingue por “la voluntad de goce” motivada

por la primacia del discurso capitalista y su union con la tecno ciencia.

Otra de las aproximaciones que se han realizado hacia la muasica desde el psicoanalisis
ha sido la teoria de la musica como una Pulsion Invocante, en donde Didier-Weill (s.f. c.p.
Zigaran, 2009) sostiene que la musica como tal “nos llega”, es decir, se recibe una respuesta
a una pregunta acerca de nosotros mismos que no sabiamos que teniamos. Representa un
“Otro" que escucha algo nuestro que no entendemos, una falta en nuestro ser de la cual no
se tendria idea de su existencia. Vista desde ésta posicion, la musica pasaria a jugar un
papel liberador, imponiendo en el oyente un “Si” incuestionable como respuesta ante lo

que estad escuchando, representando ese “Si” la Pulsion Invocante.

Segun Morales (2013), en la masica (exceptuando lo que seria la cancion con letra y
refiriéndonos a la mdsica instrumental) se excluye la palabra, es decir, a través de los
instrumentos musicales se expresarian sonidos que no se encontrarian circunscritos dentro
del lenguaje comun, razon por la cual se pudiera decir que se excluirian de forma parcial

lo simbdlico y lo imaginario y se tendria una relacion estrecha con lo real.

Lo simbdlico se encontraria parcialmente sustraido, ya que a pesar de que la musica
pueda ser escrita en su totalidad, éste tipo de escritura se realiza sobre un pentagrama que
Unicamente puede leer el intérprete, por lo que su representacion mediante la escritura o
bien mediante la palabra se encontraria ausente ante cualquiera que desee apreciarla y no
sepa interpretarla en el instrumento; ademas, al escribir las notas musicales, estas se
muestran radicales en su desvinculacion con cualquier alusion a los objetos que integran y
construyen la realidad. Sin embargo, el ejecutante, quien es el encargado de leer la obra
musical desde la partitura, seria capaz de transmitir la intencion o mensaje del compositor
a través de su instrumento sonoro hacia las demas personas, por lo que el mismo intérprete
tras su ejecucion se entrelazaria con el instrumento y la obra para servir de representacion
de aquello que se escucha pero que no posee representacion en la palabra (Esperanza,
2010).
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En cuanto a lo imaginario, aunque la musica sea intangible no tiene impedimentos para
producir una imagen pero lo hace de un modo en el que la misma no esta prefigurada, es
decir, tendria la particularidad de producir en el oyente la necesidad de crear una imagen
que representara dicho sonido, reflejando la existencia de una relacion dificilmente

separable entre la musica y lo que esta produciria dentro de la persona (Morales, 2013).

La musica también se ha observado en proximidad con lo real, ya que es externa a toda
representacion, por lo que es un arte absolutamente singular y ante el que se haria fatil la
tarea de la interpretacion, debido precisamente a esa ausencia de lenguaje que la traduzca,
siendo esta caracteristica particular lo que la haria universal. Segiin Rosset (2007) la masica
iria mas alla de la frontera construida por la palabra, internandose en el terreno de la
voluntad pura, diluyendo totalmente la pulsion en un proceso creativo que busca
“representar algo que no es representable”. ES asi como una pedagogia de la musica es una
tematica que ameritaria una atencion y estudio méas profundos, pues involucraria a un arte

con virtudes comunicativas y sublimatorias.
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V. Marco Metodoldgico.

5.1. Tipo y disefio de investigacion.

La intencidn del presente trabajo se fundamentd en conocer desde la perspectiva
de los sujetos, sus vivencias como educadores en el area musical. Como plantea Martinez
(2009), debido a las complejidades a las que se ven enfrentados los individuos en la
actualidad, escoger el método adecuado de investigacion puede tornarse en una tarea
desafiante, a pesar de la experiencia, formacion y capacidad de trabajo del profesional
encargado de realizarla. Ademas, debido al elevado nimero de factores que determinan el
fendmeno en los seres vivos, no se puede agotar el mismo a través de la prevision

probabilistica.

Por tanto, el enfoque cualitativo resulté de mayor utilidad para esta investigacion.
El tema a tratar se abordo6 de forma inductiva, utilizando técnicas de recoleccion de datos
durante el desarrollo natural de sucesos, y a partir de los mismos se hicieron
interpretaciones para reconstruir la realidad tal como la observaban los actores escogidos
para participar en esta investigacion (Herndndez, Ferndndez y Baptista, 2010). Como
sostiene Parra (2005), los estudios realizados desde el paradigma cualitativo han
demostrado gran coherencia interna y externa debido a que suelen considerar las causas de
las crisis y los factores de eleccion de teorias, lo que representa una forma alterna y
complementaria de teorizar sobre una realidad social, por lo que la validaciéon de las
conclusiones emanadas de este tipo de investigacion son resultado del didlogo, la
interaccion y la vivencia, que se van concretando mediante consensos devenidos de los
procesos de observacion, reflexion, didlogo, construccion de sentido comun vy

sistematizacion de la informacion.
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Se utilizé un disefio fenomenoldgico, enfocado en las experiencias individuales y
subjetivas de los participantes, en el analisis del discurso y de temas especificos de manera
que se pudieran contextualizar las experiencias en su temporalidad, espacio, corporalidad
y contexto relacional, buscando aprehender la experiencia de los participantes e interpretar
los elementos analizados (Hernandez y Cols., 2010). Dadas estas caracteristicas, la
investigacion fenomenolodgica posee la facultad de contribuir al conocimiento de distintas
realidades a partir del conocimiento de la experiencia individual, permitiendo que los
docentes se hagan mas conscientes de su funcion como educadores (Aguirre y Jaramillo,
2012).

5.2. Participantes.

Para este estudio se utiliz6 una muestra de expertos. Como plantean Hernandez y
Cols. (2010), en ciertos estudios se necesita la opinion de individuos sobre un tema
especifico y, en este caso, se necesitaba conocer la experiencia de profesores de musica y

de explorar el tipo de relacion que, a través de su discurso, establecian con sus estudiantes.

Se escogieron para este trabajo a musicos con experiencia dentro del campo de la

educacion musical y sus nombres fueron cambiados para preservar su anonimato:

e Raul: Es maestro en el Conservatorio de Musica “Simén Bolivar” de Guitarra
clasica y Director de la Orquesta de guitarras de dicha institucion. Ha sido maestro
en el Conservatorio Nacional de Musica “Juan Jos¢ Landaeta” y ha dado conciertos
a lo largo de Venezuela, Estados Unidos, Rusia, Cuba, entre otros paises. Ha sido
docente por mas de 40 afos.

e Israel: Harealizado varias giras nacionales e internacionales, entre las que destacan
dos conciertos en la Organizacién de Estados Americanos en Washington E. U. A,
y en la Isla de Tenerife. Es Contrabajista de la Estudiantina de la Universidad
Central de Venezuela. Ademas, es Contrabajista e ingeniero de mezclas en diversas
agrupaciones musicales. Actualmente se desempefia como Principal de Fila de
Contrabajos en la Banda Marcial Caracas desde Julio de 2005 y ha sido invitado en

varias oportunidades como Director al frente de la misma desde 2014 hasta la fecha.
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Continua ejerciendo su actividad como arreglista de la Banda marcial Caracas hasta
el presente, con una gran cantidad de titulos encargados. Contrabajista de la
Orquesta Tipica Nacional, asi como contratado por la Orquesta Filarmonica
Nacional para multiples conciertos y eventos. Es docente especializado y activo en
el area de Teoria y Solfeo, Contrabajo y Trombon en la Escuela de Musica Lino
Gallardo y en la Escuela de Mdsica Pedro Nolasco Coldn. Lleva alrededor de 24
afios desempefidndose en el area docente.

Jacqueline: Ha formado parte de la fila de Violoncello de la Orquesta Nacional
Infantil y Juvenil de Venezuela, donde realiz6 giras internacionales, llegando a
paises europeos y del continente americano. Ha formado parte de diferentes
agrupaciones sinfonicas como: Orquesta Sinfonica Juvenil de Caracas; Jovenes
Arcos de Venezuela; Orquesta Sinfénica Municipal de Caracas y Orquesta
Sinfonica de Caracas. Ha ofrecido recitales de Musica de Camara en varios
escenarios de la Ciudad Capital. Actualmente, recibe clases de Violoncello con la
Maestra Francy Vasquez, en la Universidad Nacional Experimental de las Artes
(Mdsica) y de Musica de Camara con el Maestro German Marcano. También se
desempefia como profesora de Violoncello del Conservatorio de Musica Simén
Bolivar. Igualmente, es integrante de la fila de Violoncellos de la Orquesta
Sinfénica Venezuela.

Bill: Es profesor de piano clasico y complementario en la Escuela de Musica “Lino
Gallardo”. Es egresado del Conservatorio Nacional de Musica “Juan José
Landaeta” en donde se formd como pianista, flautista y compositor. También es
egresado de la Universidad Central de Venezuela, en donde obtuvo la licenciatura
en Artes Mencion Mdsica. Ha realizado presentaciones en diversos escenarios a
nivel nacional e internacional y se ha advocado a la pedagogia del piano popular.
Posee una experiencia de mas de 30 afios en el campo de la docencia.

Augusto: Es profesor de cuatro acompafiante en el Conservatorio Nacional de
Mdsica Juan José Landaeta. Es graduado como Licenciado en Biologia de la
Universidad Central de Venezuela. Su carrera como instrumentista la ha realizado

simultaneamente con su carrera gerencial en la industria farmacéutica hasta el afio
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2002, renunciando a su cargo de Gerente General de una importante empresa
francesa para dedicarse exclusivamente a la musica. Es especialista en las areas de
mausica antigua, musica tradicional y contemporanea venezolana, cuatro solista y
acompafante. Posee un ecléctico gusto musical que se pasea por la musica
tradicional venezolana, el jazz, son, acaddemica, entre otras. Es acreedor de 4
producciones discograficas. Ha sido docente durante 40 afios, de los cuales ha
ejercido de forma exclusiva desde hace 8 afios.

e Carmen: Es profesora de piano en la Escuela de Artes Integradas “Maestro Jorge
Serrano”. Egresada de la Escuela de Musica “Juan Manuel Olivares”. Durante su
vida profesional ha sido titular de las catedras de piano en el Conservatorio
Nacional de Musica “Juan José Landaeta”, en la Escuela de Musica “Pedro Nolasco
Colon” y en la Escuela de Musica Prudencio Esaa. También ha sido pianista
acompafiante del Taller de canto “Fedora Aleman”. Posee mas de 40 afios de

experiencia como docente de piano.

Cabe destacar que los seudonimos fueron escogidos en referencia a artistas de
renombre internacional relacionados con los instrumentos que ejecuta cada uno de los

maestros entrevistados:

e Radul: En referencia a Raul Borges, figura central de la Guitarra Cléasica de
Venezuela.

e Israel: En alusion a Israel Lopez Valdés, reconocido contrabajista y compositor
cubano.

e Jacqueline: En referencia a Jacqueline du Pré, violonchelista britanica, quien fuera
una de las mas reconocidas en el siglo XX.

e Bill: Relacionado a Bill Evans, pianista y compositor estadounidense, quien es
considerado como uno de los pianistas mas importantes de la historia del jazz.

e Augusto: En honor a Sir Augusto Ramirez, reconocido cuatrista y promotor
cultural del instrumento a lo largo del territorio venezolano.

e Carmen: En referencia a Carmencita Moleiro, ilustre pianista venezolana, con una

extensa trayectoria tanto en escenarios musicales nacionales como internacionales.
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5.3. Dimensiones.

e Discursos del lazo social: Se refiere a los discursos planteados por Lacan, quien
los defini6 como una estructura con cuatro posiciones, capaz de trascender las
palabras y subsistir sin las mismas, utilizando el lenguaje como instrumento para
instaurar cierto nimero de relaciones estables. Estos discursos los elabora mediante
una tipologia discursiva que los incluye a todos, es decir, cuatro tipos posibles de
lazo social: el Discurso del Amo, el Discurso del Universitario, el Discurso de la
Histérica y el Discurso del Analista (Savio, 2014).

e Aproximacion al arte musical: Se trata de como los maestros participantes en esta
investigacién definieron la musica desde su propia experiencia. Este arte, al estar
presente desde etapas tempranas de las vidas de los maestros, posee la
particularidad de representar diversos aspectos de las mismas, como por ejemplo,
el de ser un arte que establezca una forma de comunicacion alternativa, a la vez de
ser una especie de refugio emocional y espiritual o como una actividad que requiera

de una rigurosa disciplina.

5.4.Técnicas de obtencién de la informacion.

Ya que la presente investigacion se enfoca en la figura de los profesores de musica y
en el analisis de los discursos que emiten hacia los estudiantes, se realiz6 una inmersion en
el campo, de manera que se pudiera observar la dindmica que se manejaba en las clases
con distintos estudiantes, por lo que se acudié a conservatorios de la ciudad de Caracas y,
producto de dicha observacion, se realizaron las anotaciones que se consideraron
pertinentes en una bitacora, que posteriormente fueron analizadas junto a los datos
obtenidos con una entrevista a cada maestro de forma individual, con una duracion
aproximada de 1 hora (Hernandez y Cols., 2010). Como sefiala Illan-L6pez (2014), el
campo implica una inmersion subjetiva desde donde el investigador busca comprender el
punto de vista del sujeto a través de la empatia, por lo que el trabajo de campo ha llegado

a ser el sello distintivo de la investigacion cualitativa.
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Se escogio realizar entrevistas semiestructuradas, se plante6 que el entrevistador
pudiera profundizar sobre los temas deseados para la presente investigacion, por lo que se
trabajé con un guion de preguntas, al cual se le agregaron preguntas adicionales en el
momento de las entrevistas, de manera que se pudiera ahondar en las experiencias
recogidas del testimonio de los participantes (Hernandez y Cols., 2010). Como plantea
Moreno (2014), la entrevista se trata de un dialogo o interaccion entre los dos participantes,
que busca que la persona entrevistada reconozca, describa y exprese su vivencia y los
significados que esta podria tener en relacion con el objeto de estudio. Las entrevistas
semiestructuradas ofrecen un grado de flexibilidad aceptable junto a la uniformidad para
obtener interpretaciones acordes con los propositos del estudio, por lo que se ha
desarrollado un mayor interés en su utilizacién, lograndose asociar con la posibilidad de
que los sujetos expresen sus puntos de vista de manera mas abierta que en un cuestionario

0 Una entrevista estandarizada (Diaz-Bravo y Cols., 2013).

Las entrevistas estuvieron fundamentadas en una guia general de contenido que
motivo a que las personas dieran rienda suelta a su discurso y expresaran mejor sus
experiencias sin ser influidos por las expectativas del investigador, logrando asi una mayor

profundidad de lo vivido por los sujetos (Trejo, 2012).
5.5. Procedimiento.

En primera instancia, se contact6 a cada profesor y se le informé acerca de la finalidad
de este trabajo investigativo. Posteriormente, se pacto el encuentro individual con cada uno
de ellos en conservatorios de musica en la ciudad de Caracas en donde ellos se encargan

de laborar como docentes.

Se realizé una entrevista semiestructurada con cada uno de los participantes, la cual
duré un aproximado de una hora (Véase en el capitulo de Anexos, el Anexo A).
Posteriormente se procedio a observar una clase con cada uno de ellos, por lo que se tomo
nota acerca de las mismas mientras estas se desarrollaban en el salon de clase, lo cual forma

parte de la observacién participativa que tuvo el investigador en el momento de la
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recoleccion de los datos. Adicionalmente, cada entrevista fue grabada con previa

autorizacion de los maestros, con la garantia de la preservacion del anonimato.

Finalmente, se realiz6 el analisis de las entrevistas y de las anotaciones hechas en cada

sesion de clase.



VI. Analisis de resultados.
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A continuacién, se mostrard una tabla con los temas y categorias derivadas del

analisis de las notas tomadas tras la observacion de las clases y también de los datos

obtenidos de las entrevistas individuales hechas a cada profesor.

Tabla 1.

Temas, categorias y subcategorias.

Temas.

Categorias.

Subcategorias.

6.1.1.

6.1. El misico como maestro.

La formacién que brinda

al estudiante: Referida a

las experiencias y deseos
que generan
particularidades en la
ensefianza del

instrumento musical.

6.1.1.1.Desarrollo técnico.
6.1.1.2.Ser Artista”.
6.1.1.3.Discurso pedagdgico.

6.1.2.

Lo que esperan de los

alumnos: Se refiere a las
expectativas del maestro
acerca del desarrollo

personal de sus alumnos.

6.1.2.1. El camino propio y consciente.
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6.2.1. Deseo por el saber:

6.2.Relacion con el saber. Referente a la aproximacion que
realiza cada maestro hacia el

saber.

6.3.1. EIl maestro como alumno:

Dindmica que tuviera el 6.3.1.1. La experiencia del docente.
6.3.La marca del maestro. maestro con sus propios
maestros en su etapa de

estudiante.

6.4.1. ;Qué es la musica?: 6.4.1.1.Lamasica como lenguaje.

Vision del arte musical 6.4.1.2.Musica: refugio emocional y
por parte del maestro. espiritual.
6.4.1.3.Expresion y comunicacion a
6.4.Concepcion de la masica. través de la masica.
6.4.1.4.Ese “todo” que es la musica.

6.4.1.5.La musica como disciplina.




Tabla 2.

Clases presenciales (observacion y anotacion en bitacora).
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Sesion 1 Carmen
Sesion 2 Raul
Sesion 3 Augusto
Sesion 4 Israel
Sesion 5 Jacqueline
Sesion 6 Bill

6.1. EIl Musico como maestro.

6.1.1. Laformacion que brinda al estudiante.

6.1.1.1. Desarrollo técnico.

Los maestros sefialaron la importancia del énfasis en el desarrollo técnico del

estudiante:

“Si bien es cierto que hay una parte general, como colocar la mano, a

sentarse en la banqueta, toda esa cantidad de detalles, la relajacion, la pulsacion,

todo eso, también es personal, porque cada mano es diferente fisiolégicamente

hablando, uno se encuentra a veces con problemas que tiene que resolver y ayudar

a resolver, y entonces viene todo el estudio de la obra y todos los conocimientos

pues ” (Carmen).

“Ya tienes la pieza, ahora hay que hacer musica, los matices y aumentar la

velocidad. Con los matices es méas facil porque le da chance ala derecha de

descansar unos momentos” (Carmen).

En la Sesion 5 referente a la observacién en clase, la profesora Jacqueline corrigid

constantemente la postura y la posicion de los dedos de la mano izquierda en el

instrumento.
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Hubo una caracteristica en comun entre la mayoria de los participantes, como lo
fue el enfoque en la técnica como medio a traves del cual podrian expresar a cabalidad el

contenido de una obra musical:

“Independientemente del arte (que es algo muy subjetivo) es necesaria la

técnica, ya que esta es lo mas objetivo que hay” (Sesion 4, con Israel).

“Uno tiene que desarrollar la técnica del instrumento al maximo, porque
tu...digamos, tener técnica no te hara ser mejor musico, desde el punto de vista
interpretativo, pero si te va a dar la capacidad de ser mas eficiente, basicamente
la técnica es eficiencia... i vas a interpretar cualquier cosa, que se yo, un
concierto, y vas a estar pensando qué digitacion vas a usar o no tienes la velocidad
para tal pasaje...se supone que tu estudias la técnica del instrumento para liberarte

de todas esas preocupaciones y entonces si dedicarte a la musica” (Israel).

“Yo me fijo mucho en como es la técnica, posiciones, matices, el como se

sientan”. (Carmen).

En el caso de Bill, les recomendaba a sus alumnas libros para fortalecer la técnica,

tema en el que hace mayor énfasis a lo largo de la clase:

“La gente no nace con la técnica, la técnica se hace haciéndola, si hay que

tocar todos los dias...yo lo hacia y actualmente lo hago, todos los dias desde hace

Raul se enfocaba también en el desempefio técnico y recurrentemente llamaba a

recordar las bases técnicas ya estudiadas:
“Acuérdate de los fundamentos, hay que tener un dedo en cada cuerda’.

Augusto se refirio a la técnica desde el plano de servicio hacia la masica, es decir,
que segun él, la técnica desarrollada debe ser un medio a través del cual se alcance a

ejecutar los sonidos en el instrumento musical.
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“La técnica no es mi objetivo, pero es un medio, lo utilizo para tener el
sonido que quiero. La técnica en si no es el resultado, sino el sonido que genera el

tener una buena técnica”.

A lo largo de las observaciones y entrevistas realizadas se evidencié que dentro del
aula de clase los maestros se enfocaban principalmente en el desarrollo de las habilidades
técnicas de los estudiantes para que estos concientizaran sus propios errores, de manera
que en el futuro fueran capaces de saber por si mismos como resolver las dificultades que

pudiera presentar una obra musical al momento de ser ejecutada.

Como sefiala Jorquera (2002), en la educacién musical se ha tenido una vision de
la técnica como un valor en si misma, originando métodos y ejercicios repetitivos en su
estructura. Sin embargo, el autor refiere que es necesario que no se vea a la técnica como
Unica para todo tipo de personas, debido a que existen diferencias fisioldgicas entre cada
individuo, las cuales tendrian un papel clave al momento de ajustarse al modelo ideal del
musico. En el caso de los maestros que han participado en la presente investigacion, se
pudo observar que, aunque muchos tomaban en cuenta las particularidades de cada alumno
al momento de desarrollar su técnica para el dominio del instrumento, existia una tendencia
a la apreciacién de la técnica como un valor sin el que se volveria imposible tener un alto
desarrollo en la ejecucion del instrumento, por lo que han incentivado a la ejecucion de

ejercicios y deméas métodos para fortalecer dicho aspecto.

Podria verse el desarrollo técnico como el medio a través del cual los maestros
tendrian la posibilidad de transmitir su mensaje para el dominio completo del instrumento,
lo que al final se traduciria en la posibilidad de que el estudiante introyectara de manera
mas acertada la autoridad ejercida por el maestro, quien, como sefialara Freud (1914 c.p.
Alvarado, 2005) seria en ese momento un sucedaneo de la figura del padre. Por lo tanto,
seria gracias a la importancia de la formacidn técnica que se iniciaria la relacion discursiva

entre alumno y maestro.
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6.1.1.2. “Ser artista”

Raudl manifestd su preocupacion por que el estudiante poseyera una preparacion
técnica y que la misma a su vez le permitiera desarrollarse integralmente como artista, para

poder transmitir el arte hacia el publico:

“Todo es sumar...sumar a la experiencia y que se vaya creando como
una...como un concepto del artista, el artista tiene que saber tomar decisiones
también de que es lo que él desea estudiar y qué es lo que lo llena, porque siempre

al finy al cabo es él el quien va a expresar ese arte al puiblico ...él es el transmisor”.

A propoésito de esta concepcidén, Raul también define particularmente su

interpretacion de lo que seria el “ser artista™:

“En primer lugar es una vocacion de vida...el artista tiene que
sintetizar...en este caso especificamente de la musica, sacar de eso que estd en un
papel, de eso que esta muerto, llevarlo a la vida. El artista es el que da vida a esa
expresion, a ese discurso que esta alli, pero hasta que no llegue el artista verdadero

no se va a sentir”.
Ademas, Carmen también hace alusion a su propia forma de apreciar el arte:

“Lo primero que se me viene a la mente como artista es perfeccion

porque el arte es perfecto”.

Erdelyi (1987 c.p. Loza, 2006) plantea que el arte es regresivo en cuanto a su
capacidad de responder a heridas antiguas y a conflictos intrapsiquicos a través de la
representacion simbodlica y la sintetizacion en la misma de los principios del placer y de
realidad. Segun Freud (1970), el arte es capaz de realizar este proceso de sintesis debido a
que el individuo consigue adaptarse al mundo a través de la creacién de otros mundos, pero
sin renunciar a la satisfaccion de sus impulsos, por lo que se estaria hablando de una
actividad encaminada para mitigar los deseos insatisfechos. También el autor menciona
que la produccion artistica terminaria siendo un enriquecimiento del Yo, por lo que el

artista estaria considerado como el prototipo del hombre narcisista, ya que, el narcisismo
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aumenta con las gratificaciones originadas en objetos externos e incide sobre el mundo
interno, convirtiéndose éste en demandante de nuevas gratificaciones y en motor de nuevas

producciones artisticas (Loza, 2006).

Desde la vision freudiana del arte, para que una persona sea considerada artista o
que su produccion sea considerada una obra de arte, debe haber presencia de un desarrollo
técnico o un “saber hacer”, que se involucraria con la obra misma y en definitiva con la
definicion del artista. Ey (1998), conceptualizd la obra de arte como un objeto estético
producto de principios formales, estilo, pardmetros de una escuela y del seguimiento de
unos ideales determinados. Ahora bien, las dotes especiales o ese “saber hacer”, pudieran
caer en un pozo de generalidades que dificultarian la tarea de definir el “ser artista” y
diferenciarlo de cualquier otra especialidad. Lacan (1976 c.p. Garcia, 2014) profundiza
sobre este topico en particular, exponiendo que ese “saber hacer” iria mas alla de lo
Simbdlico, dirigiéndose a lo Real, es decir, a aquello que no posee representacion sino a

condicion del montaje que haga a su alrededor la produccion artistica.

Por lo tanto, el arte involucraria un “saber hacer” con el vacio, en camino a la
sublimacién, bordeando lo imposible y tratdndolo como posible, por lo que el artista se
veria “aventajado” en cuanto a que su labor le convertiria en “duefio” del “saber hacer”.
El artista en si, estaria un paso por delante del resto de individuos hacia la sublimacién,
hacia el bordeamiento de “aquello” que no ofrece certezas (Garcia, 2014).

6.1.1.3. Discurso pedagdgico.

Parte de la vivencia que tuvieron los maestros en su propio recorrido fue el aprender
a dar clases, lo que les dio la oportunidad de transmitir efectivamente los conocimientos a

los estudiantes:

“Yo una de las cosas que les digo a mis alumnos y es que cuando yo aprendi

musica en el Juan José Landaeta es que yo aprendi como enseriar”. (Bill).

“Mi profesora no solamente me dio clases, me enserio a enseniar, a resolver
problemas en las manos...en concreto, a ensefiar, ella me dio pedagogia

pianistica” (Carmen).



50

Ademas de la influencia recibida por los educadores en su propio periodo
estudiantil para poder impartir clases en el presente, se pudo evidenciar, que ellos se han
encargado de que los estudiantes logren desarrollar sus capacidades y habilidades, por lo
que se han convertido, como resaltara Alvarado (2005), en mediadores entre la naturaleza

primitiva y la esencia de lo cultural.

“Yo lo que quiero es que concienticen lo que hacen y la Unica forma de
hacerlo es lento pero bien hecho. Hay quienes dicen que la repeticion es la clave
de la perfeccion pero no, la perfeccion es la clave de la perpetuacion, y si se
perpetta lo mal hecho, se esté perpetuando el error” (Augusto).

“Yo tengo que llevarlos al punto de que ellos le pongan amor, para que
vayan estudiando y vayan viendo los frutos y yo verlos también, tener la

satisfaccion de que lo que estan haciendo esta dando frutos pues” (Carmen).

“Que el alumno debe ir descubriendo las cosas por si mismo pero debe
tener una orientacion bien definida...hay cosas que después de muchos arios uno
las ve de acuerdo con otro cristal, porque empiezas a ver de donde viene una serie
de fundamentos y planteamientos musicales y técnicos que estaban siendo

reforzados en ese momento” (Raul).

El deseo de cada maestro se ha visto reflejado en su forma de aproximarse al
alumno. Mejia y Cols. (2009) plantean que el maestro se conduciria por el funcionamiento
de su inconsciente, involucrandose su personalidad dentro de la actividad educativa y es
esta busqueda constante del saber que le colocaria en una posicion de autoridad, pues su
deseo seria satisfecho mediante el acto de educar y ver en el alumno aquel otro que lo
autorizaria como un representante de la Ley. Cada uno de los participantes obtuvo una
formacion que se fundament6 en el desarrollo técnico para el dominio del instrumento, y
es este tipo de aprendizaje el que ellos han deseado transmitir, incluyendo en el mismo sus
propias vivencias durante el estudio de su instrumento, por lo que, a través de la ensefianza,

se han encaminado a cumplir su deseo de representar una autoridad del saber.
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“Yo les toco mucho para que vean la expresion. No quiero que estén frios,

esto es arte, es belleza” (Sesion 1 con Carmen).

“TU puedes ensefiar notas, pero mientras eres maestro te conviertes en un
guia no solo en lo técnico...no voy a decir un psicologo, per0 terminas
escuchandolos a cada uno de ellos, terminas dandole guias en diferentes aspectos
de su vida...te conviertes como en su conciencia, aclarando que todo tiene su
tiempo, uno los escucha, los aconseja y en lo que pueda ayudarlos lo hago”

(Jacqueline)

Puede decirse que en cuanto al tipo de formacion que el maestro otorga al
estudiante se maneja, desde Lacan (1969), el Discurso del Universitario (Dominante), en
el que, como sefiala Savio (2014), el profesor, en su busqueda por aplicar las habilidades
adquiridas en el instrumento gracias el desarrollo técnico, se encontraria a su vez en la tarea
correspondiente a la transmisién del conocimiento. Este tipo de discurso estaria creando a
un sujeto dividido: el alumno, bajo el imperativo categdrico de “seguir sabiendo” dentro

del cual se sintetizaria el mandato del maestro.

6.1.2. Lo que esperan de los alumnos:

6.1.2.1. El camino propio y consciente.

Se observé que durante el contacto con los maestros hubo un pensamiento comun
entre la mayoria en cuanto al deseo de que sus estudiantes fueran capaces de elaborar su
propio camino en su profesion de masico, viéndose los mismos maestros como guias hacia
dicho camino:

“Lo que espero de ellos es que adquieran la suficiente conciencia para
hacerse crecer a si mismos, tu le ensefias unos basamentos tedricos, técnicos,
artisticos a una persona pero mi aspiracion es que esa persona se desarrolle a si

misma en su propio camino” (Israel).
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“Quiero que logren lo que ellos quieran ser, ;jquieren ser profesores?
Bueno ve...que tengan herramientas, que sepan lo que estan haciendo, sobre todo
que sepan por qué hacen las cosas también, tener sentido de criterio, sobre todo
€so...que tengan criterio al escoger, a tocar, a vivir, a no ser automatas, que tocan

una linea y no saben ni por qué lo hacen”. (Jacqueline).

Continuando por la misma linea de pensamiento, Israel manifestd que, en el papel
de ensefiante del instrumento musical, el maestro debe reforzar la originalidad, en el sentido

de que cada alumno busque su propia forma de tocar:

“Yo no considero un éxito que pongas a un alumno a tocar como tocas tu. TU

debes ensefiar a un alumno a tocar como él puede tocar”.

De la misma forma, Carmen (sesién 1) también se enfoc6 en que los estudiantes sean

conscientes de como resolver problemas técnicos por ellos mismos en el futuro:

“Hay que ver donde esté la dificultad, para que ellos puedan solucionar otros

problemas en el futuro”.

Los maestros quisieron que sus alumnos se vieran involucrados de una forma més
profunda hacia la musica, ademas de que cada uno fuera capaz de encontrar su propio
camino de realizacion personal y que a través de la educacion que ellos les brindaban estos

tuvieran criterio propio y reflexionaran acerca de su propia préctica instrumental.

La basqueda de que el alumno sea el responsable de encontrar su propio camino
dentro de la masica responderia también al planteamiento existente desde el Discurso del
Universitario, segun el cual el maestro produciria al estudiante como sujeto en falta, que
cuestiona la presuncion de su completud, buscando constantemente compensarla gracias a
su propia produccion, ligada al surgimiento de un “nuevo” saber y a la transmisién de ese
“nuevo” saber hacia l0s siguientes aprendices, quienes se encontrarian también en falta,

divididos, por lo que este proceso se repetiria de manera infinita (Gerber, 1988).
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“Yo espero de mi estudiante en el dejar al menos sembrada la semilla del
desarrollo autosuficiente pues que ti puedas ser critico de lo que tu haces y buscar

la manera de mejorarlo mds alld de lo que te diga tu maestro” (lsrael).

6.2. Relacion con el saber.
6.2.1. Deseo por el saber.

Desde el punto de vista lacaniano existen diferencias en cuando al deseo en su
relacion con el conocimiento y con el saber, ya que segun esta perspectiva se diferencia
ambos conceptos, por lo que se presenta la siguiente interrogante: ¢;tiene en esta ocasion el

deseo una relacion con el conocimiento o con el saber? (Elgarte, 2009).

Segun Lacan (1962, c.p. Elgarte, 2009) el conocimiento se encontraria ubicado
entre lo imaginario y lo simbolico, incluyendo la dialéctica de yo a yo que aluda a una
ilusion de totalidad o de certeza ante un sujeto considerado como acabado o absoluto,
mientras que el saber estaria concebido entre lo simbolico y lo real, por lo que al final se
presume que estaria sujeto al orden significante y a su vez a lo inabordable e indecible,

cualidad que le abriria las puertas a la interrogacion y a la indagacion.

Segun la relacion con el saber, el maestro compartiria con los alumnos su deseo por
el mismo, es decir, transmitiria su anhelo al colocarse en una postura investigativa con la
que asumiria una constante busqueda por el saber. Jaqueline y Raul, pareciera que actuaron
desde dicha postura. Por su parte, Israel pareciera que se ubicé desde la relacion con

respecto al conocimiento.

“Al final terminas aprendiendo, hay cosas que yo ensefio que, cuando era
pequefia, nunca pude ver porgue me las saltaba o necesitaba ver otra cosa 0 no me
gustaban en ese momento...ahora hay cosas que he tenido que estudiar y son cosas

que me han complementado mi estudio” (Jacqueline).

“Por el camino descubri que tenia capacidad y que me gustaba la

docencia...de hecho he aprendido muchisimo en esa encrucijada, en ese cruce
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pues, entre la docencia y la ejecucion. Hay cosas de la docencia que me llevaron a

mejorar mi ejecucion y viceversa” (Raul).

“TU para ser musico debes dominar tus miedos internos, para dominarlos
debes adquirir seguridad, para tener seguridad debes adquirir conocimientos”

(Israel).

6.3. La marca del maestro.
6.3.1. EIl maestro como alumno.

6.3.1.1. La experiencia del docente.

Educadores como Israel, se refirieron al tema de que cada alumno recibia un
conocimiento transformado como resultado de la propia experiencia del maestro, lo que
haria que posteriormente se replicara dicho contenido desde su propia vivencia, poniéndose
en practica lo aprendido para poder ensefiar a otra persona.

“Cuando tu estdas tocando tu eres fiel reflejo de tu formacion, cuando tu
estas ensefiando estas sintetizando y estas transformando el aprendizaje que
recibiste de tu maestro...” ... “En el ejercicio del oficio, es cuando realmente ti vas
haciendo aportes, a esas generaciones que siguen que tu estas tomando...osea, lo
mads importante...la esencia que le puedes dar a las personas que estan estudiando
contigo, llamense estudiantes, el mayor aporte viene de tu experiencia, no de lo que
tu estudiaste sino de la aplicacion practica o de tu experiencia de la practica que
tu ejerciste de lo que aprendiste”... “Esa informacion que va haciendo
metamorfosis pero yo insisto en que uno tiene que poner en practica lo que a uno

le enseriaron para poder enseniar, sino lo que vas a hacer es repetir”.

En cuanto a la experiencia personal como parte de la transmision del conocimiento
también se tuvo el testimonio de Augusto, quien afirmd que el conocimiento que él se
encargaba de llevar a sus estudiantes venia como resultado de su propia vivencia en el

aprendizaje del cuatro:
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“Lo que hago, y se lo digo a mis alumnos, yo nunca ensenio algo que no

’

haya experimentado, que no me haya dado resultados a mi”.

La profesora Jacqueline fue partidaria de que se le ensefiara al estudiante a poder
resolver los problemas técnicos que pudieran presentarsele en la interpretacion de una obra,
acentuando que, desde su propia experiencia como estudiante, pudo comprender que el
papel del maestro deberia ser el de guia, con la capacidad de crear criterio en el alumno

para enfrentar sus propias dificultades en cuanto a la ejecucion de una obra musical:

“Yo he llegado a entender que los profesores son guias, no son como
leyes...sino que son guias. A través de mi experiencia del ser estudiante, me di

cuenta que uno tiene que brindarle a cada alumno una forma de tener criterio”.

Esta misma postura fue asumida por Israel, quién a través de sus propias vivencias
realizaba sugerencias a los estudiantes durante la Sesion 4, sin imponer 6rdenes, pero

guiandolos por la senda ideal en el proceso formativo:

“Si yo fuera mi maestro te preguntaria por qué haces eso...yo no te haré
eso0, me parece excelente que busques tu propia forma, solo te sugiero no levantar

este dedo”.

Cada docente vivid un proceso identificatorio con sus propios maestros durante su
etapa estudiantil, el cual constituy6 sus formaciones Yoicas, proceso indispensable para la
formacion de lo imaginario, puesto que se percibe a la figura ensefiante como un apoyo
para la construccién de un soporte pero sin encarnar un Ideal, ya que eso generaria subditos
sumisos en donde el proceso subjetivante del discurso se veria desechado sin
cuestionamiento ni interrogacion. Es gracias a este proceso de identificacion (méas no de
idealizacion) que los maestros poseyeron su propio estilo de ensefianza pero con las bases

intelectuales construidas desde su propio aprendizaje (Elgarte, 2009).

“Yo tengo mi manera original de tocar el piano. Lo que si yo respeto es la
técnica que me enseniaron” ... “es sentir la musica y transmitirla en el instrumento,
a través del cuerpo”... “no comparto la vision de cada maestro como mia. Como

te explico, eso no tiene nada que ver con lo que yo pueda hacer con la musica, la
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vision que ellos tengan en particular no me importa a mi ni me importo, o sea, ellos
me ensefiaron la técnica, me ensefiaron muy bien a ejecutarla técnicamente, pero
no comparto su vision, la vision es muy particular, la vision como alumno que fui

v ellos como docentes, y mi vision tampoco se la quiero imponer a mis alumnos”.

(Bill).

“..Me ensefiaron mas alla de la muasica principios, ensefiaron
principios ”...”...con Fernando estuve aprendiendo mucho tiempo, con Fredy
estuve afios, y me ensefiaba de ética, de moral, que como te digo ya venia de mi por
mi familia. ES por eso que mi docencia no es simplemente una docencia de

’

cuatro”...”’que mis alumnos sean mauasicos, pero que mis alumnos sean

ciudadanos” (Augusto).

Segun Ramirez (s.f), el maestro se convertiria en garante del acceso al saber. Cada
maestro utilizd parte de sus vivencias con el objetivo de brindar una correcta formacién a
los estudiantes, reflexionando desde sus propios deseos con respecto a lo que buscaban en
cada uno de ellos y también desde los conocimientos adquiridos en su etapa como alumnos.
Como plantea Ruiz (2010), cada maestro se saldria de la neutralidad del sistema educativo,
producto de su propia experiencia y reflexién como adulto, docente y ciudadano, lo que le
situaria en un planteamiento tedrico especifico que le daria coherencia a su practica en el

marco de la instituciéon educativa.

Los maestros participantes han replicado las practicas educativas junto a sus
vivencias subjetivas, por lo que cada vez que se transmita el saber seria de una manera
particular con atencion al tipo de relacion alumno-profesor que hayan desarrollado los

musicos con sus predecesores maestros.

6.4. Concepcion de la Musica.
6.4.1. ¢Qué esla musica?

6.4.1.1. La masica como lenguaje.

“Es un lenguaje que llega al alma del hombre” (Raul).
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Dentro de las acepciones de la musica recogidas de los testimonios de los maestros
participantes de esta investigacion esté la de la consideracion de la mdsica como una forma
de lenguaje. Segun Uribe (2017), se deberia observar al arte musical como una estructura
temporal, que se generaria a partir de la discontinuidad de sus elementos significantes: las
notas (articuladas estas en una doble vertiente combinatoria: melodia y armonia) y el ritmo,
logrando ficcionar el tiempo en una estructura localizable sin origen en la palabra ni

fundamentandose en ella.

Precisamente, gracias a su exclusion de la palabra, la musica se convertiria en una
forma de lenguaje que se expresaria mediante sonidos a través de los instrumentos
musicales y dichos sonidos no se encontrarian circunscritos por el lenguaje comdn. En su
singularidad, se excluirian de forma parcial lo Simbolico y lo Imaginario y se tendria una
relacion estrecha con lo Real (Morales, 2013). Tal relacidn resultaria del proceso creativo
que buscaria representar algo que no es representable dentro de la frontera construida por
la palabra (Rosset, 2007).

Por otra parte, segun Savio (2014), desde la perspectiva lacaniana el discurso va
mas alla de las palabras, llegando a subsistir sin ellas, puesto que gracias al lenguaje como
instrumento se instaurarian cierto niamero de relaciones estables que lo configurarian, por
lo que en primera instancia seria necesaria la existencia del lenguaje para que en su interior
se inscribiera algo mucho méas amplio: el discurso, que se transformaria en una articulacion
significante encargada de dominar y gobernar todas las palabras que pudieran surgir,
encarnando como consecuencia una relacion fundamental entre el sujeto y el otro, que

determinaria un lazo social en particular.

Teniendo todo esto en cuenta se podria considerar a la masica como un lenguaje
tramitado por un discurso que lo articule y dirija un mensaje. Partiendo de lo expuesto por
Morales (2013), el discurso que se desarrollara dentro del lenguaje musical estaria en
cercania a lo Real, ya que la musica, por su traspaso de la palabra, estaria sustraida
parcialmente de lo Simbdlico y lo Imaginario. El arte musical expresaria en su propia

esencia un discurso hacia el otro.
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6.4.1.2. Musica: refugio emocional y espiritual.

Uno de los contenidos que emergio en cuanto a la definicion personal del arte
musical (o de lo que representaba la musica) fue el de Carmen, quien manifesté que la
musica ha sido un mundo en el que ha encontrado satisfechas sus demandas emocionales

y espirituales:

“O sea, esto es un mundo en el que uno encuentra todo lo que necesita emocional

v espiritualmente hablando ™.

Como se pudo apreciar, en este caso la musica podria estar representando una
especie de refugio en el que la persona habria tenido la oportunidad de gratificar sus deseos
internos. Segun Steiner (2012), los refugios psiquicos permitirian a la persona divorciarse
en cierto grado de su realidad, por lo tanto, la basqueda de un refugio vendria a actuar como
un mecanismo de defensa que buscaria alejarse de las ansiedades persecutorias producidas
por el enfrentamiento a un entorno que pareciera intolerable pero necesario para la
supervivencia, por lo que el refugio tendria el papel de aceptar y negar la realidad al mismo

tiempo.

Asi pues, la masica también posee mecanismos que actlan del mismo modo que
las expresiones psicoldgicas, por lo que de ambas formas se traerian a la luz procesos
emocionales y espirituales. Los refugios emocionales escindirian al individuo de los
aspectos intolerables de su realidad y en la madsica ocurren desplazamientos que buscan la
creacion de vida musical como forma de alejarse o de evitar una vida estrecha (Racker,
1965).

Segun Ferrer (2016), la musica es capaz de liberar dopamina de una manera
equivalente a como lo hace la comida, el sexo o las drogas, y es este tipo de liberacion de
energias que se asociarian a lo que Freud llamé en un momento como “tension y liberacion
de la tension”, haciendo referencia a la forma de funcionamiento del principio del placer,
y es este funcionamiento de la musica que adquiriria significado para el inconsciente,

teniendo en sus manos un papel integrador del Yo (en cuanto a su constante repetitividad
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y variacion) frente al estado de desintegracion concerniente, entre otras cosas, al tema de

la interaccidn interpersonal.
6.4.1.3. Expresion y comunicacion a través de la masica.

Siendo el objeto de estudio de esta investigacion el discurso pedagogico
involucrado en la ensefianza musical, la concepcién del papel de la mdsica resulta
fundamental para comprender la aproximacién que los maestros tienen hacia los

estudiantes en cuanto a la transmision de saberes referentes a este arte:

“La musica es vida, es la expresion” ... “para mi la musica es una expresion
poética aunque no la puedas poner en palabras” (Raul).

“Es el arte de combinar los sonidos para expresar lo que tu quieras
expresar” (Bill).

“El tema de la comunicacion, hay una cantidad de cosas que tu comunicas

consciente o no a través de la musica” (Israel).

Como plantea Torres (2016), la musica es un proceso comunicativo a través del
cual es posible la transmision de ideas mas alla de los medios tradicionales y es capaz de
Ilegar de forma mas accesible a las personas gracias a la cercania e identificacion que es
capaz de generar en ellas.

El intérprete, a través de su ejecucion instrumental conjuga su actuacion con el
mensaje que desed transmitir el compositor mediante la obra, transformandose en un
representante del mismo. A su vez, la masica moviliza en el sujeto la necesidad de crear
una imagen que se asocie o evoque aquello que ésta le hace sentir. Sin embargo, al
momento de querer traducirla en palabras, escapa de toda representacion, por lo que su
definicion concreta se pierde y se universaliza en cuanto al mundo de sensaciones que es
capaz de despertar en cada individuo. Morales (2013) resalta la posibilidad que tiene la

musica de ser traducida en cuanto a su escritura pero no en cuanto a su estructura:

“La nota A-flat se puede traducir por la bemol, pero, el tono sigue siendo el
mismo; la musica, en si, no puede ser traducida, pero su escritura, en tanto nota, si”
(p. 554).
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El intérprete, a través del instrumento, transmitiria un mensaje que, en principio,
fue ideado por el compositor de la obra para transmitir una intencionalidad. Sin embargo,
cuando dicha idea pasa por el instrumento a través de la ejecucion del intérprete, el mensaje
quedaria impregnado también por parte de las emociones del musico, por lo que el
resultado terminaria convirtiéndose en la expresion de la subjetividad del intérprete

insertada dentro de la obra previamente ideada por el compositor.

El mdsico durante toda su formacion artistica debe interpretar una cantidad
considerable de obras de diversos autores concebidas a lo largo de la historia de la mdsica,
por lo que la propia expresividad a través de una pieza musical formaria parte del proceso
de introyeccion del aprendizaje que el masico experimentaria junto a su maestro, de manera
que la capacidad de expresion de este arte seria resultante (en parte) de la relacion
estudiante-maestro gestada en el aula de clase y la misma se desenvolveria mediante los

discursos del lazo social involucrados en el proceso de la ensefianza.
6.4.1.4. Ese “todo” que es la musica.

Como sefiala Lago (2006), el ser humano ha estado escuchando sonidos incluso
desde antes de nacer, cuando el feto escucha las diferentes sonoridades del exterior,
permitiéndole una primera percepcion de lo que ocurre fuera del Gtero materno. Asi pues,
como menciona Racker (1965), en la primera etapa de la vida, el grito seria un sonido
primigenio a través del cual el nifio transmitiera, desde sus primeros afios, la protesta y la

demanda, el rechazo, el amor y la agresion.

La musica es vista como una actividad capaz de conectar al individuo consigo
mismo y a su vez se la aprecia como un proposito de vida en si misma. Segun Alvarado
(2013), es una actividad que fomenta valores primarios como el placer y el gusto, el auto

crecimiento y el auto conocimiento.

Algunos participantes expresaron que la musica representa un todo en sus vidas,
algo con lo que han convivido desde temprana edad, algo tan grande que a veces no les es
posible definirlo concretamente en palabras:
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“Bueno para mi la musica es todo”...”es realmente todo, uno vive,
respira...es todo, todo es musica... caminas y dices wuao! Eres...al final terminas
viendo musica en todo, en tu forma de ser y vives...es todo . (Jacqueline).

“No sé como responderlo” ... “Es mi vida ahorita”...” llena mi vida pero a
la vez es lo que hay dentro de mi, dentro de mi lo que hay es un gran deseo de hacer
musica”...” la musica es mi vida, hay algo dentro de mi que me lleva a eso”... ’en
mi caso es mi vida, la mdsica me conmueve por dentro y pasa algo en mi que no
pasa en otras”’ (Augusto).

“"Hay musica en todo practicamente lo que tu haces....la musica estd en

’

todas partes” ... “La musica es mi vida” (Radl).
“Mi vida, lo mds importante que yo hago en la vida” (Carmen).
“La masica para mi es todo eso pues, pero claro sin decirte que la puedo

definir porque es complejo, es muy complicado. ” (Israel).

Desde la perspectiva de estos participantes, la masica ha logrado ser una parte
fundamental que ha estado presente (y lo sigue estando) en préacticamente cada aspecto de
sus vidas, convirtiéndose este arte en su forma de expresion y un modo de vida con el cual

se han desarrollado profesionalmente.

Curiosamente, al momento de definir lo que para ellos era la musica, algunos de los
maestros entrevistados refirieron no saber cobmo responder tal pregunta, a pesar de tener
una vasta comprension acerca de cOmo este arte se ha integrado en sus vidas y de como
transmitirlo a sus estudiantes. Segin Morales (2013), aunque la musica no hable, es capaz
de tocar un cuerpo haciendo que el mismo experimente un goce sin sentido, haciendo que
el sujeto se vea en la necesidad de tratarlo (a través del baile, llorando, riendo, etc.). Sin
embargo, el mismo sujeto fracasa en dicha tarea, ya que, al querer bailar, llorar o reir la
musica en verdad desea traducirla, y ésta es intraducible, debido a que, aunque posee una
representacion simbolica, traspasa la misma en su transmision al cuerpo del sujeto, como
plantea Esperanza (2010, c.p. Morales, 2013): “La musica agujerea el duro mutismo de lo
simbolico, y al sobrepasar esa frontera cosquillea al cuerpo en su acto de transmision” (p.

551).
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6.4.1.5. La masica como disciplina.

La actividad musical, como ya se ha mencionado anteriormente, va de la mano con
el desarrollo técnico del artista para poder tener un dominio amplio del instrumento. Sin
embargo, todo esto se ve asociado a la existencia de un trabajo constante en cuanto al
abordaje de la masica, especificamente a la profesion del musico.

“T0 quieres ser musico de oficio, t0 quieres tocar, tu quieres ser
competente, ta quieres vivir de eso, tienes que ser disciplinado, la disciplina es uno
de los aportes que le hace la musica al individuo ... ’Es un oficio muy exigente,

hasta el punto que te enfrenta contigo mismo” (Israel).

“Pero todo fue organizdndome. Y ser muy eficiente, tenia tan poco tiempo
para estudiar el cuatro que aprendia como estudiar, sabiendo donde estaba lo

productivo y donde no... hay que ser disciplinado” (Augusto).

La disciplina es un proceso esencial para desarrollar la autonomia y la capacidad
para resolver problemas, ademas del hecho de que permite establecer reglas para
mantener un orden y a su vez da paso al nacimiento de una lealtad hacia condiciones

provenientes de una figura de autoridad (Reyes, 2009).

Segun De Franca (2011) la musica es una actividad que, al tener el privilegio de
envolver diversas areas, tales como: la audicion, la voz, la memoria, la vision, los
movimientos, entre otras, permite al individuo desarrollar habilidades como la sensibilidad
musical, el desarrollo cognitivo, motricidad, improvisacion, creatividad, conciencia,
paciencia, lectura y desarrollo de la memoria, por lo que al dedicar una cantidad de tiempo
considerable al perfeccionamiento de los rudimentos técnicos que demanda cada
instrumento se concretarian habitos de estudio en la vida del practicante y es a través de
ellos que se abriria la posibilidad de desarrollar estas habilidades, por lo que la musica
practicada disciplinadamente a largo plazo se encargaria de gestar cambios significativos

en la vida del individuo.

El enfoque técnico de un maestro pasaria por crear en el estudiante un habito

disciplinario que le permitiria abarcar el mayor conocimiento del instrumento, por lo que
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en su labor pedagdgica quedaria encargado de plasmar una vision del instrumento que
vendria influenciada desde sus propias experiencias como alumno. La aproximacion hacia
el desarrollo de las habilidades en el instrumento musical también seria producto de la

introyeccion del discurso pedagdgico.
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VII. Discusién de resultados.

Se manejaron diversos conceptos tanto en el marco referencial como en el anélisis de
resultados, que permitieron analizar las diversas tematicas que surgieron para responder a

los objetivos planteados en este trabajo de investigacion.

Uno de los temas fue el del posicionamiento del misico como maestro, en el que se
exploré la formacion que el mismo se encargaba de brindar. Se observo un énfasis en el
desarrollo de la técnica, es decir, los maestros centraban sus esfuerzos en el
perfeccionamiento de la técnica instrumental, de manera que los mismos estudiantes la
adoptaran y, mediante su uso, resolver futuras dificultades que les pudiera exigir una obra
musical en particular. El desarrollo técnico fue concebido como una herramienta a traves
de la cual los maestros transmitian su mensaje a los alumnos en cuanto al correcto dominio
del instrumento, por lo que es gracias a este énfasis que se daria inicio a una relacién
discursiva en la que el maestro se convertiria en un representante de la Ley, de quien el

alumno introyectara sus ensefianzas.

Se hicieron visibles algunas concepciones del “ser artista”, al abordarse algunas
definiciones particulares del arte, relacionandolas con los conceptos que arropa la teoria
psicoanalitica. El artista, al crear una obra, enriqueceria su Yo, convirtiéndose dicha
actividad en una especie de acto narcisista que buscaria mitigar sus deseos insatisfechos.
Aunado a esto, la obra de arte involucraria en su esencia un “saber hacer”, es decir, un
conocimiento estético y técnico necesarios para poder llevar a cabo su realizacién. En
cuanto a la concepcion de la obra de arte, Lacan (1976, c.p. Garcia, 2014) hace referencia
al “saber hacer” y lo Real, relacion traducida en la busqueda de representacion mediante la
puesta en escena de la obra, es decir, el artista estaria utilizando la obra como mecanismo

para bordear lo Real, siendo ésta producto de la sublimacion.

La musica como forma de arte, a través de los sonidos organizados, estaria bordeando
lo innombrable mediante la representacion sonora de un mensaje hacia el otro, es decir, de

un acto subjetivo del compositor para poder manifestar esos deseos que, con el mero uso
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de la palabra, no encontrarian total satisfaccion, pasando a través del intérprete para, de esa

forma, llegar precisamente a ese otro que pudiera recibir dicho mensaje.

Seguidamente, como objetivo relevante de esta investigacion, se analizaron los
Discursos del Lazo Social apreciables dentro de la relacion entre maestro y estudiante. El
Discurso del Universitario fue el de mayor prevalencia en las dinamicas de ensefianza, ya
que cada maestro impartid sus clases a partir de una relacién establecida ya sea con el saber
(en la cual se encontraria transmitiendo su deseo y asumiendo una bdsqueda constante del
mismo junto al estudiante) o con el conocimiento (posiciondndose desde lo absoluto para
generar en el estudiante la ilusién de totalidad o certeza), replicando sus ensefianzas desde
un puesto de autoridad y marcando en los alumnos la necesidad de una busqueda constante

del saber.

El Discurso Universitario que se interpreta en la relacién entre los alumnos y los
maestros seria la base fundamental en el quehacer de estos, pues con base en el mismo se
generarian expectativas hacia aquellos, deseando que elaboren su propio camino en cuanto
a la busqueda del conocimiento, que en este caso seria la aproximacién hacia el adecuado

dominio del instrumento musical.

El enfoque técnico del maestro se haria imprescindible ante esta necesidad de dominio
del instrumento, teniendo como objetivo el crear habitos disciplinarios de estudio, como
resultado de la introyeccion de los discursos pedagdgicos en cuanto a la relaciéon que
forjaron los maestros con el saber, fundamentandose a partir de la misma el vinculo
establecido con los alumnos, quienes se encontrarian en la busqueda continua de la
maximizacién de sus capacidades interpretativas del arte musical, segun el imperativo de

“seguir sabiendo”.

El énfasis en que el alumno desarrolle un vinculo con el saber traeria a colacion la
interrogante acerca de la naturaleza en si del Discurso Universitario, pues dentro de su
estructura se estaria formando a un individuo en busqueda del saber, es decir, en busqueda
de un medio de goce, ubicandose en un papel de sujeto demandante, por lo que estaria el

deseo por el saber supeditado al deseo del maestro, manifiesto en el acto de ensefiar. En
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otras palabras, pareciera que, a través de la introyeccion del saber, el sujeto estaria
formando una relacion directa con la herramienta para satisfacer los deseos de su
inconsciente traspasando el principio de placer, lo que al final colocaria al maestro en una
postura de amo moderno, un amo que ya no se sustentaria en el imperativo de verdad, sino
que dependeria de la necesidad del otro de “seguir sabiendo”, que se traduciria en seguir
movilizandose para obtener la satisfaccion plena, resultando una tarea imposible por el
hecho de ubicarse en una posicion de constante falta, por lo que en cierto modo, gracias al
Discurso Universitario, el maestro estaria actuando como ente originador del deseo desde
un lugar de Verdad, haciendo que el saber, como Agente, se dirija hacia lo inconsciente del
alumno (el Otro), quien lo estaria demandando y quien al final, bajo esta dinamica, nunca

veria satisfecho su deseo en plenitud.

Por otra parte, cada maestro entrevistado manifestdo poseer un estilo propio de
ensefianza, es decir, cada uno de ellos evidencid una aproximacion personal hacia la
ensefianza del instrumento musical. Dentro del analisis de los discursos pedagogicos se
ahondd en las vivencias del maestro en su periodo estudiantil, observandose que la

educacién impartida por ellos provenia, en parte, de sus experiencias durante esta etapa.

Como tema final surgid el de la concepcidn de la musica, es decir, el concepto integrado
de lo que significaba el arte musical para los maestros. Una de las caracteristicas de esta
temética fue la de observar en la musica una especie de lenguaje que, a pesar de ser
representado e imaginado, traspasaba la palabra, expresandose Unicamente mediante los
sonidos que emitiera el musico al interpretar el instrumento y es quien también se
encargaria de ser un transmisor de la intencionalidad emanada desde el compositor,
impregnandola con su subjetividad al momento de la ejecucion, por lo que la musica
poseeria la virtud de llevar el mensaje del compositor hacia los oyentes, pero al mismo
tiempo transmitiria parte de la subjetividad del intérprete. La mdsica se terminaria
convirtiendo en un lenguaje cuyo discurso conjugaria diversos origenes para emitir un

mensaje hacia el otro.
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VIIl. Conclusiones.

Como ya se ha manifestado a lo largo de este trabajo, la base investigativa del mismo
se ha cimentado sobre los testimonios de distintos maestros de musica, por lo que la
utilizacion de un enfoque cualitativo fue necesaria para profundizar, mediante la
observacion, el didlogo y la conversacion, la informacién obtenida de dichos testimonios
y poder edificar una respuesta concreta a la interrogante naciente desde el problemay los

objetivos de investigacion.

La ensefianza en este campo artistico pasa por el trabajo continuo de un repertorio
musical, por lo que el dominio del instrumento pasaria por el dominio de una forma de
comunicacion, en la que la musica trascenderia la palabra para emitir un mensaje que
traspasaria parcialmente lo simbodlico. Esta cualidad también permitiria que dicho arte

conjugue la subjetividad del instrumentista al momento de emitir dicho mensaje.

Desde la educacion musical, los maestros se relacionaron con los alumnos mediante la
ensefianza del dominio del instrumento, siendo el desarrollo técnico el primer paso en el
establecimiento de dicha relacion. Por otra parte, dado que se realiz6 una aproximacion
desde los Discursos del Lazo Social de la teoria lacaniana, se evidencio que esta relacion
se enmarcd en el vinculo que el maestro desarrollaba hacia el saber, lo que dio pie a que se
afirmara que se estaria en presencia del Discurso del Universitario, enfocandose el maestro
no solo en el desarrollo técnico del alumno, sino también en la aproximacién personal de
éste hacia el instrumento, pues la misma pasaria inclusive por la apreciacion que viniera

del mismo maestro hacia los conceptos de musica y arte en general.

El maestro de musica, a través del Discurso Universitario, seria una persona que tendria
la responsabilidad de ensefiar un lenguaje, generando un interés en cuanto a la continuidad
del aprendizaje del mismo. En otras palabras, seria una persona que generaria como
resultado a un sujeto dividido entre el ser objeto depositario del saber y el ser “en falta”
que se encontraria en una busqueda constante del mismo, de manera que pudiera formar su
propio camino hacia el conocimiento, que posteriormente se encargaria de retransmitir a

una nueva generacién de alumnos.
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Por otro lado, la musica, vista como lenguaje y como medio para disociar parcialmente
la realidad sin la necesidad de la ejecucion de palabras, se convertiria ulteriormente en el
objeto de ensefianza de los maestros, es decir, terminaria siendo ese “saber” a partir del
cual estos entablarian su relacion con los alumnos. La hegemonia del saber se
fundamentaria en este caso en la hegemonia del arte musical, ante la cual se edificaria toda
una estructura basada en la técnica instrumental, para finalmente expresar, a través de la

interpretacion, el mensaje implicito de la obra.

Al ensefiar un lenguaje alternativo en el que se manifiesten los deseos del compositor
y del intérprete al mismo tiempo, el maestro se transformaria a si mismo en una figura que
origine en el estudiante la necesidad de saber, siendo ésta un acto voluntario de renuncia a
la satisfaccion total de las cargas pulsionales del individuo, por lo que se cumpliria la tarea
del maestro de ser ese otro que estableceria un “no todo es posible” mediador entre la

cultura y la naturaleza de los impulsos.

Desde mi experiencia personal como estudiante y, posteriormente, como maestro de
masica, puedo afirmar que dentro de la ensefianza musical se desarrollaria una dinamica
referente a la relacion alumno — maestro, estando inmersa en la misma un proceso
transferencial del alumno hacia éste, que generaria procesos de identificacion debido a la
figura de autoridad que estaria encargado de representar y, ademas, de la figura poseedora
del conocimiento, de quien se espera que lo comparta para asi poder “saber”, traduciéndose
esto, de nuevo, en un conocimiento mas profundo del instrumento musical. Como maestro
se busca primeramente el aprendizaje de una forma de expresion a través de la técnica, para
posteriormente abordar la musica como algo que vaya mas alla, es decir, como algo que
trascienda, en su estructura, los medios de comunicacién tradicionales presentes en las

dindmicas que maneja el ser humano para poder interrelacionarse con sus semejantes.

Por lo tanto, la musica seria un campo en el cual los alumnos tendrian la oportunidad
de obtener una vasta gama de conocimientos de forma continua, por lo que, desde su papel
como manifestacion artistica y como fuente de conocimiento, seria vista como una
herramienta del goce mediante la cual se buscaria satisfacer el deseo de quien la aprecie,

siendo el discurso implicito en ella dirigido a lo inconsciente del Otro, bordeando, en su
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incapacidad de ser totalmente traducida, aquello innombrable que escaparia del territorio

de la palabra.
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IX.  Limitaciones y recomendaciones.

Durante la recoleccién de datos se entrevisto a profesores de diversos instrumentos
musicales, por lo que se les buscé en algunos de los conservatorios mas importantes de la
ciudad de Caracas. Sin embargo, por motivos de agenda personal de los maestros y, aunada
la continua migracion de profesionales que se experimenta en la actualidad, el nimero de
entrevistas fue de un tamafio menor al esperado, aunque la informacién logro saturarse para

la concrecion de esta investigacion.

Se hacen las siguientes recomendaciones para el alcance futuro que pudiera

desprenderse del presente trabajo:

e Agregar la perspectiva del estudiante, para asi profundizar en el posicionamiento
del mismo ante la figura del maestro.

e Profundizar sobre la concepcion de la masica como lenguaje, pues al igual que
algunos conceptos del arte, se le relaciona parcialmente con los conceptos de lo
Imaginario, lo Simbolico y lo Real, pertenecientes a la teoria lacaniana, por lo que
a partir de la misma se podrian obtener resultados interesantes y novedosos acerca
de la concepcion de la masica y el arte.

¢ Replicar esta investigacion en otras areas concernientes al arte, para poder obtener
una vision mas amplia acerca de la relacion que se genera entre maestro y alumno
en las diferentes disciplinas artisticas.

e Replicar esta investigacion a otras areas como la educacion deportiva, escolar, entre
otras, de manera que se explore el tipo de relacion que forman los profesores hacia
los alumnos a través de los Discursos del Lazo Social.

e En cuanto a las referencias utilizadas, no se encontraron trabajos referentes a la
vinculacion directa de los Discursos del Lazo social con la educacion musical, por
lo que la réplica y enriquecimiento de esta investigacion permitiria ahondar en el

estudio de dicha relacién.
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ANEXxos.

Anexo A: Guion de entrevista.

A continuacion se le realizaran una serie de preguntas correspondientes a un trabajo

investigativo, por lo que su caracter serd estrictamente académico. De igual manera, se le

solicita el permiso de grabar la entrevista, garantizando nuevamente su confidencialidad y

su uso profesional.

1
2
3.
4

o

10.
11.

12.
13.

¢ Cuanto tiempo tiene dando clase?

¢ Cémo fueron sus comienzos en la musica?

¢A qué edad y por qué eligio su instrumento musical?

¢Cémo considera que ha sido su formacion en cuanto al estudio de su
instrumento?

¢En qué momento decidié ser profesor(a)?

¢Considera que la forma en la que imparte sus conocimientos a los estudiantes
es similar a la que tuvo su maestro hacia usted?

¢Cree que en su forma de tocar se evidencia la influencia que tuvo su maestro
en usted?

¢Como es el enfoque que su maestro le daba a la musica para su correcta
interpretacion?

Para usted ¢qué es la musica?

¢ Comparte la vision gue tenia su maestro hacia la musica?

¢Como manejo el tema de tener que practicar constantemente para mejorar la
técnica interpretativa?

¢ Qué espera usted de sus estudiantes?

¢De qué forma prepara usted a sus alumnos antes de una presentacion en vivo?
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Anexo B: Bitacora de investigacion.
Sesion 1.
Fecha: 12 de diciembre de 2017.
Clase: Estudiante de cuarto afio de piano clésico.
Institucion: Escuela de Artes Integradas “Maestro Jorge Serrano” Centro UNESCO.
Maestra: Carmen.
Conversacion:

e Yo me fijo mucho en como es la técnica, posiciones, matices, el como se sientan.

e Con esta alumna por ejemplo, es muy inteligente, pero no tiene mucho tiempo, sin
embargo agarra todo muy rapido, sino la detengo para corregir podria leer toda una
pieza en una sentada. Estoy trabajando en soltarle la expresion.

e Siveo que algo no sale me siento junto a ella y la ayudo a resolver los problemas.

e A veces hay que improvisar la solucion, ver donde esta la dificultad para que sepa
solucionar otros problemas en el futuro.

e Los alumnos tienen que aprender a estudiar.

e Yo les toco mucho para que vean la expresion. No quiero que estén frios, esto es
arte, es belleza.

e Lo que es posicion, ritmo, expresion, se los trabajo desde pequefios.

e Uso mucho la técnica de 4 manos para poder corregir cosas junto a ellos.

Notas de observacion:

e La maestra toca frente a la alumna para hacerle correcciones de la posicion de las
manos.

e Le escribe alaalumna sobre la partitura las indicaciones para la correcta digitacion
de la pieza musical.

e Se observa un énfasis en los matices de la obra musical, es decir, en la intensidad y

la expresividad que debe transmitirse en la interpretacion de la obra.
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Siempre la maestra se sienta al lado de la alumna para ayudarla en indicaciones

técnicas.
Le levanta las manos a la estudiante para trabajar la lectura de los silencios sonoros.

La maestra combina técnica con dinamicas.

Sesion 2.

Fecha: 20 de enero de 2018.

Clase: Estudiante de sexto afio de guitarra clasica.

Institucion: Conservatorio de Musica “Simoén Bolivar”.

Maestra: Raul.

Conversacion:

“Yo busco que ¢l tenga un repertorio que montar. En el caso de ¢l quisiera que
tuviera una continuidad y que con la pieza que arranque la termine”.

“Quiero lograr que, a pesar de la situacion, ¢l obtenga el rendimiento adecuado”.
“Busco su desarrollo profesional, a pesar de que ¢l trabaje y tenga limitaciones de
tiempo”.

“Hay que buscar la excelencia y la supervivencia en esta realidad pais”.

El maestro expresa su inconformidad del deterioro generalizado de la educacion
musical que obliga, segun él, a atender lo inmediato olvidandose la auto-
superacion.

“Con él y con los alumnos en general uno busca una maduracion en la aplicacion y
desarrollo de los procesos cognitivos de concretizacién artistica, que lo que
hablamos se vea reflejado en una realidad sonora. Que en el escenario se dé una
rendicion digna en lo artistico y lo musical y que haya trabajo en la técnica para
que se puedan manejar todos los recursos del instrumento, que son muchos...yo

veo la guitarra como una pequefia orquesta”.
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Notas de observacioén:

e EI maestro escucha la interpretacion completa de la pieza musical v,
posteriormente, le pide al alumno que la vuelva a interpretar y lo detiene para
hacerle correcciones interpretativas.

e Las correcciones se basan en la intensidad del sonido y la calidad del mismo.

e Corrige postura de la mano derecha. Vb: “Acuérdate de los fundamentos, hay que
tener un dedo en cada cuerda”.

e Para mostrarle al alumno los detalles a corregir en la pieza, el maestro la ejecuta
para que escuche cémo deberia sonar dicha obra con las indicaciones hechas.

e El maestro se enfoca en la intencionalidad de la obra musical, es decir, en la parte
expresiva de la misma.

e Para explicarle al estudiante el caracter que deberia tener la obra, el maestro habla
del contexto histérico de la misma, de manera que entienda lo que vivia el
compositor en aquel entonces.

e Se enfoca en el posicionamiento de ambas manos en el instrumento y en cdmo se
movilizan durante la ejecucién de la obra.

e Para hacer correcciones técnicas el maestro toca el pasaje musical en su guitarra

para demostrar los recursos técnicos que puede utilizar el alumno.

Sesion 3.
Fecha: 3 de febrero de 2018.
Clase: Clase grupal de cuatro acompariante.
Institucién: Conservatorio Nacional de Musica “Juan José Landaeta”.
Maestro: Augusto.

Observacion:



82

e EIl profesor escribe ejemplos ritmicos para que el estudiante entendiera el
procedimiento de ejecucion del instrumento.

e Para que el alumno escuche como suena el instrumento con la técnica correcta, el
profesor agarra su propio instrumento y lo ejecuta frente a él.

e En cuanto al area interpretativa. Vb: “hay que pensar en la pieza, en la armonia, es
como escribir en otro lenguaje, se tiene que entender todo dentro de la estructura
de la pieza”.

e En cuanto al papel de cada alumno, Vb: “yo les voy a decir como se hace pero el
estudiar la obra es su responsabilidad, yo no voy a estar repitiendo las cosas”.

e “Yo lo que quiero es que concienticen lo que hacen y la Unica forma de hacerlo es
lento pero bien hecho. Hay quienes dicen que la repeticion es la clave de la
perfeccion pero no, la perfeccion es la clave de la perpetuacion, y si se perpetla lo
mal hecho, se esté perpetuando el error”.

e “Latécnica no es mi objetivo, pero es un medio, lo utilizo para tener el sonido que
quiero. La técnica en si no es el resultado, sino el sonido que genera el tener una
buena técnica”.

¢ “En la musica al final ti eres tu propio juez. Por lo que siempre es necesario que
busquen siempre la excelencia”.

e “Yo busco es la musica y si la misma pide de la técnica, pues hay que hacerlo”.

e “El instrumento no puede ser una barrera, de ser una parte de ti, porque a través de
él tu expresas la musica. Por lo que méas que cuatristas, ustedes deben ser musicos,
que lo que ustedes hagan esté en servicio de la musica. El instrumento es un medio

por el cual ustedes haran musica”.

Sesion 4.
Fecha: 11 de diciembre de 2017.
Clase: Estudiante de preparatorio de Contrabajo.

Institucion: Escuela de Musica “Lino Gallardo”
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Maestro: Israel.
Conversacion:

e Ellaviene de una situacion de maltrato en el sentido de que en la orquesta le decian
que no podia tocar a menos de que viera clase particular, lo que es absurdo pero
ellos mueven a los muchachos como fichas para sus propios intereses.

e Yo trato de orientarla a ella en el sentido de que aproveche todo lo mejor de todas
las experiencias que esta viviendo.

e Yo laestoy llevando en el que ella adquiera técnica sin que aquella la perturbe pues,
que no haga cortocircuito porque tu la vas conduciendo desde el punto de vista
progresivo y ellos en la orquesta la van coordinando en una cantidad de cosas
fuertes, es como una terapia de choque. Tienen una gran cantidad de informacion y
tienen que resolver con ella.

e Laidea es que aprovechando lo mejor de la orquesta pueda también continuar su
formacion de la manera didactica que nosotros acostumbramos hacerla en los
conservatorios.

e Loqueyo busco en ellos es que desarrollen su propia técnica digamos, dependiendo
de las escuelas de cada instrumento hay técnicas establecidas, pero al final cada
quien toca como puede, adquiere la técnica y la desarrolla y adapta a sus
necesidades, tanto fisica como de oficio pues. Que no toquen como yo sino que
toquen como son ellos.

e Deben aprender a estudiar: conocerse a si mismos para lograr un resultado

especifico.
Notas de observacién:

e Adecula el sal6n para la comodidad de ambos.

e Corrige la postura de la nifia.

e Utiliza un espejo frente a la estudiante para observar su postura.

e Ladetieney le pide que vuelva a ejecutar uno de los ejercicios tras corregir postura

de sus dedos.
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e “Si yo fuera mi maestro te preguntaria por qué haces eso...yo no te haré eso, me
parece excelente que busques tu propia forma, solo te sugiero no levantar este
dedo...”.

e El maestro ejecuta la obra delante de la alumna.

e La chica pregunta dudas y observa atentamente a los ejemplos hechos por el
maestro en el instrumento.

¢ “Independiente del arte, es necesaria la técnica. La técnica es lo mas objetivo que
hay. En cambio en el arte en general hay mucha subjetividad”.

e Detiene a la estudiante cuando ve que su mano estad temblando por temor a una
lesion.

e “Cualquier cosa que se te atraviese tocala. No te detengas porque el profe no te

dejo”.
Sesion 5.
Fecha: 20 de enero de 2018.
Clase: Estudiante de primer afio de violonchelo.
Institucién: Conservatorio Nacional de Musica “Simoén Bolivar”.
Maestra: Jacqueline.
Conversacion:

e “FElla es una nifa que aprende rapidisimo, parece una esponja”.

e “Yo con ella ando trabajando sobre todo la mano derecha, porque llego a la clase
con toda la mano torcida, con las mafias que agarran los musicos en las orquestas”.

e “También ando trabajando la parte de la conciencia musical, que sepa lo que esta
tocando, en que esté pendiente cuando hacer las dindmicas y que entienda las

obras”.
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Notas de observacion:

e La profesora corrige constantemente la postura y la posicion de los dedos de la
mano izquierda en el instrumento.

e Enfasis en la fuerza y posicion ejercida en la mano derecha de la estudiante.

e Correccion de notas tocadas.

e La profesora, para lograr que la estudiante corrija efectivamente su postura y el
posicionamiento de los dedos sobre el instrumento se para y mueve las manos de la
alumna, dandole también instrucciones de relajacion muscular.

e Busca en la alumna la conjuncién de lo tedrico con lo practico. Vb: “tienes que
saber qué intervalo es y saber como tienes que colocar la mano si es mayor o
menor’”.

e Trabaja la resistencia fisica de la joven durante la interpretacion de un pasaje de
gran dificultad en el instrumento. Vb: “Aguanta...aunque salga desafinado tienes
que tocar para arreglar la postura de la mano”.

e Permite descansar a la alumna para evitar alguna lesion en sus manos. Vb: “Es
dificil, lo sé...La tnica forma de que tengas las notas reales es que hagas los
glissando. Al principio no se entiende, debes grabarte haciendo escalas y doble
cuerdas, lo que queremos es fortalecer la mano con la doble cuerda”.

e “Trabaja la intensidad del sonido”.

e Enel trabajo dentro del aula la profesora le da indicaciones de matices y velocidad.
Vb: “Ya tienes la pieza, ahora hay que hacer masica, los matices y aumentar la
velocidad. Con los matices es mas facil porque le da chance ala derecha de
descansar unos momentos”.

e La profesora da instrucciones en cuanto a la interpretacion mientras que la
estudiante toma nota. Vb: “Hay ciertas libertades que puedes tener en la armonia
como para reafirmar que alli hay un Forte, la parte climéatica. Toda agdgica que
hagas debe estar sustentada. Es importante que ustedes los alumnos sepan donde

estan las frases y marcarlas, los puntos climaticos, para que sepan a donde van”.
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e Para explicar detalles especificos de interpretacion y de técnica la profesora toma
el instrumento y ejecuta la parte de la obra que quiere mostrar para que la estudiante

escuche y entienda la correccion.

Sesion 6.
Fecha: 22 de enero de 2018.

Clase: Clase grupal con dos alumnas. Una de preparatorio y la otra en segundo afio de

piano.

Institucién: Escuela de Miusica “Lino Gallardo”
Maestro: Bill.

Notas de observacion:

e El maestro apremia a una de las alumnas al decirle que ha mejorado bastante en su
ejecucidn. Le resalta que en la misma se estaria trabajando con 3 voces y una ritmica
complicada, por lo que dicha obra era complicada de interpretar.

e Corrige velocidad y ritmo.

e El maestro tocaba junto a las estudiantes para hacer indicaciones especificas acerca
de las obras que ellas ejecutaban.

e Enfasis en el ritmo.

e Felicita a ambas estudiantes por los logros alcanzados en las piezas musicales.

e Para explicar un ejercicio determinado él toca el instrumento para que la alumna
vea el posicionamiento de ambas manos.

e Cuando las alumnas tocan notas erradas el maestro las detiene y las corrige.

e Lesrecomiendaaambas libros para fortalecer la técnica, tema en el que hace mayor

énfasis a lo largo de la clase.
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Anexo C: Entrevistas transcritas.

Los nombres de los maestros se cambiaron por seuddnimos para asegurar su
anonimato para esta investigacion. Con el mismo objetivo, las referencias a nombres de
sus propios maestros también fueron modificadas, colocando Unicamente las iniciales de

sus nombres.

1) Transcripcién de entrevista: Raul.
e E: Entrevistador.

e |:Radl.
E: ¢Cuénto tiempo tiene dando clase?

I: Més de 30 afos. Ya va a ver...tengo, si ya, mas de 40 afios...como 40 afios tengo dando

clase.
E: ;Como fueron sus comienzos en la musica?

I: ;En la musica? Bueno...como pasa en muchas familias venezolanas, hay un nifio que
tiene un oido en casa y entonces se convierte como en el payaso de la familia...”mira, viene
la tia fulana” o “cantale a fulanita tal cancion”, entonces era que bailaba y cantaba. Como
alos 7 afios mas o menos me regalaron un cuatro...y se me rompio el cuatro al poco tiempo,
pero fue un primer comienzo. Luego a los diez afios mas 0 menos me lleva mi mama a los
cursos de cuatro (mi mama era siempre la que estaba pendiente de eso), que se daban en el
Instituto de Cultura y Bellas Artes...esteee....y comencé con el cuatro, el cuatro
venezolano pues, el cuatro de acompafiamiento con el maestro J.F., y al poquito tiempo me
ponen a estudiar con la profesora...con la compositora venezolana N.N. una gran
compositora venezolana que después se volvid asi como una tia para mi...bueno esos son
mas o menos los inicipos...y como a los 11 o 12 afios no recuerdo bien, empiezo con la

guitarra.

E: ¢Por qué la guitarra?
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I: Siempre me llamo la atencion....tuve la suerte...el privilegio de que mi papa era muy
aficionado a la musica. Mi papéa se hizo miembro de lo que se llama en ese tiempo el
Circulo Musical, que editaba discos de acetato no? Y habian unas colecciones
fabulosas...entre esas colecciones estaba la...habian discos de la familia de los Romero y
los discos del maestro Alirio Diaz, entonces siempre estuve rodeado de esa musica desde
un comienzo. Mi papa me llevaba a los conciertos de cuatro solista del maestro Reyna, del
maestro que era ingeniero...Dorante... (fue alumno del maestro Reyna), y por supuesto a
los conciertos del maestro Alirio y en ese momento a los conciertos del joven maestro
Romulo Lazarde. Entonces ya yo estaba familiarizado con todo eso. De hecho, cuando yo
tenia como 12 afios mas 0 menos, en un concierto que fuimos a ver al maestro Alirio, le

dije a mi papa “mira, eso que estd haciendo ese sefior lo voy a hacer yo”.
E: ¢Como considera que ha sido su formacion dentro del instrumento?

I: Mira, yo me considero un privilegiado no?... Primero, tuve la suerte de...eee...estar en
contacto con guitarristas populares no? Y luego el trabajo consciente, yo inicié con el
profesor E.Q., maestro director de coros también, y entonces desde un principio me dijo
“mira chico tu tienes talento, vete a estudiar con el Maestro A.L.”, y entonces al poco
tiempo como a los 15 afios estaba haciendo cola para hacer mi audicién con el maestro
A.L., y afortunadamente el maestro tuvo la generosidad pues de aceptarme en su catedra,
y desde ese momento ha sido como una decision de vida pues...y tuve mucha suerte de
poder contar con una formacion académica y donde no se descuidara tampoco la parte
venezolana de la formacion...y ademas recibir directamente del maestro A.L. que €s uno
de los compositores mas importantes no solamente de Venezuela sino de todo el mundo en
la guitarra...bueno es algo que no tiene precio. Luego estudie también con el maestro L.I.
Tuve la oportunidad de conocer al maestro F.R., quien era el cuatrista que revoluciono el
estilo de la ejecucion del instrumento y estudie un poco del cuatro solista con el maestro
F.R. Pero bueno la formacién yo considero que tuve el privilegio de estar en el
Conservatorio Juan José Landaeta, en un momento en que estaban los mejores profesores

en cada renglén, yo llegue a estudiar la historia de la musica con R.H., estudie la teoria
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musical con E.V., con la maestra V.L., a quien tengo mucho afecto y estudie tambien un

tiempo con B.L. y con el maestro A.M., un compositor destacadisimo, que en paz descanse.
E: ¢En qué momento decidié ser profesor?

I:  ¢Profesor?...bueno confieso que en principio estaba orientado hacia la
gjecucion...siempre pensé€ que iba a ser concertista...ahora, por el camino descubri que
tenia capacidad y que me gustaba la docencia...de hecho he aprendido muchisimo en esa
encrucijada, en ese cruce pues, entre la docencia y la ejecucion. Hay cosas de la docencia
que me llevaron a mejorar mi ejecucion y viceversa... osea, ;qué cosas dentro de la

ejecucion podria ensefiarle al alumno? Estee pues ha sido muy valioso ese fruto.

E: ¢Usted considera que el tipo de formacion que le da a sus alumnos es parecida al tipo

de formacion que usted recibi6?

I: Bueno...en cierta manera si...creo que fijate hay 2 elementos basicos que considero
importantes...primero, tener un programa... te facilita primero el saber qué tienes que
estudiar y también te facilita saber cudl es el progreso que lleva el alumno...entonces,
siempre es importante eso...la otra parte es siempre considerar que hay unos elementos
que son primordiales que no pueden dejar de estudiarse y que hay otra parte en donde hay
que dejarle al alumno libre albedrio para que pueda desarrollarse y que haga cosas que le
gusten y que todo es sumar...sumar a la experiencia y que se vaya creando como
una...como un concepto del artista, el artista tiene que saber tomar decisiones también de
que es lo que €l desea estudiar y qué es lo que lo llena, porque siempre al fin'y al cabo es

¢l el quen va a expresar ese arte al publico...¢€l es el transmisor.

E: ¢Usted cree que en su forma de tocar se evidencia la influencia de un maestro en

particular?

I: De todos. Por darte un ejemplo, hay una anécdota que es cuando yo conoci al maestro L.
I. ya yo habia escuchado hablar de él mucho y me entusiasme mucho y fui a su casa y €l
me dijo lo siguiente: mira, yo te quiero dar clases pero primero debes hablar con el maestro
A.L. y explicarle que tu vas a recibir clases conmigo...y entonces me dice: no te preocupes

que el maestro no se va a oponer. Bueno entonces yo fui con el maestro A.L., tenia mucho
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miedo de contarle esto porque sentia que era asi como una traicion o que al maestro a lo
mejor no le iba a gustar por cuestiones de celos...entonces con mucho miedo le hablé al
maestro pero el maestro me dijo inmediatamente: esa idea me parece excelente, nosotros
vamos a trabajar los tres, entonces el maestro A.L. me dijo lo siguiente: la técnica, las
digitaciones y todo el estudio programado lo haces con L.I. y la interpretacion de las obras
la vas a ver conmigo, con toda confianza vamos a hacerlo asi, y de hecho fue una de las
épocas mas productivas, pues estudie cinco afios seguidos en ese equipo que encabezaba
el maestro A.L., luego L.I. y bueno yo hacia lo que en ese momento me decia el maestro
L.1...entonces en principio eso sucede mucho, que a veces el alumno quiera hacer las cosas
de una determinada manera, y resulta que al final viene a darle la razén al maestro, el
maestro tenia razon en plantear las cosas de esa manera, entonces es interesante plantearse
eso...plantearse de que el alumno debe ir descubriendo las cosas por si mismo pero debe
tener una orientacion bien definida...hay cosas que después de muchos afios uno las ve de
acuerdo con otro cristal, porque empiezas a ver de donde viene una serie de fundamentos
y planteamientos musicales y técnicos que estaban siendo reforzados en ese
momento...mas adelante, cuando conozco a los maestros N.A., R.G. y a los Romero, veo

como corroborado el paso que yo di con el maestro L.I.

E: ¢Como es el enfoque que le daban esos maestros a la masica para su correcta

interpretacion?

I: Yo creo que en primer lugar, la practica era siempre... la préctica...osea directamente
sobre la musica...entonces, tu puedes decir mucho sobre coémo interpretar esto, pero el
punto esta en escucharlo, vamos a ver como funciona esto...entonces el énfasis del maestro
A.L., y posteriormente de los otros maestros, el énfasis estd en la expresion del discurso
musical. De nada te servia si eras una maquina gue no pelaba una nota (que podias lograrlo
y era ideal que lo hicieras también) pero si no tienes una comprension de los elementos que
se encuentran en la masica y la expresion de esos elementos, entones no estas haciendo
nada...entonces, por ejemplo, era muy importante con A.L., la proyeccion del
sonido...como tu producias sonido? Bueno, el maestro a veces daba la clase afuera en un

jardin que quedaba por fuera en el conservatorio y se quedaba en una esquina y te colocaba
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a ti en otra, de manera que se pudiera proyectar el sonido hasta donde él estuviera. Decia

2 ¢¢

“si no lo escucho aqui no esta bien” “tiene que escucharse...tienes que pensar en funcion
del publico, porque una cosa es que te escuches a ti, en tu salén o en tu cuarto, y otra cosa
es lo que se va a proyectar ante el pablico” entonces...estee...es dificil resumirlo no?
Prefiero que me pregunten y voy contestando, pero mas o menos €so...tiene que ver con
los resultados del estudio. ..por ejemplo, el maestro A.L. estaba muy contento con el trabajo
que venia haciendo con el maestro L.l., “oye mira se ve que hay un desarrollo ahi” y

entonces él decia que podia exigirme mas.
E: ¢ Y para usted, qué es la musica para usted?

I: La musica es mi vida. Se puede teorizar mucho, vamos a decir...hay muchos conceptos
sobre la musica...la musica es un lenguaje que llega al alma del hombre no? Entonces hay
musica en todo practicamente lo que tu haces....la musica esta en todas partes...es mas,
los antiguos hablaban de la musica de las esferas y todo eso...esteee...yo creo que es
interesante empezar a explorar todo estas posibilidades que la musica engloba no? Porque
en la musica tenemos...incluso hay sonidos que ni siquiera escuchamos. ..que necesitamos
abrir nuestros oidos y nuestra cuestion de lo que es la musica...ahora en lo que respecta a

1.0., lamusica es vida, es la expresion.
E: ¢Usted comparte la visién que han tenido sus maestros hacia la musica?

I: Bueno creo que hasta donde he podido he seguido ese camino...creo que el ejemplo
desde si lo asomamos de los dltimos a los primeros de los primeros a los Gltimos, no
importa el ejemplo es el trabajo honesto con la masica y darle a la musica el sitial que
deberia tener dentro de la cultura pues. De hecho, si vamos a, los griegos hablaban de que
la musica era el resumen de todas las artes, pues hay musica para expresar por ejemplo: la
opera tiene vestuarios, artes plasticas, teatro, osea en la mdsica puede ir y debe ir
todo...entonces es como un modo de vida...entonces hasta cierto punto creo que, o por lo

menos es lo que cred la forma mas honesta posible seguir el ejemplo de los maestros.

E: ¢La aproximacion al instrumento cree que es parecida a la que tenian sus maestros?
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I: Buenos si consideramos que venimos de una escuela, de un tronco, yo creo que si. Ha
habido muchas teorias y muchas escuelas supuestamente modernas 0 menos modernas pero
al final siempre como que se va a a una base, una base que nos dejé Aguado, Sor y que
luego la desarrollo Tarrega y que los alumnos de Tarrega la llevaron a consecuencias
importantes. Yo creo que cuando yo veo por ejemplo el trabajo de mi maestro también,
P.R, veo el desarrollo maximo que podria tener del punto de vista técnico y expresivo esta
escuela, donde t0 ves varias cosas: ves equilibrio, ves control, ves que la técnica te da
posibilidades de explotar a un nivel extraordinario. Entonces por otra parte se ve el
desarrollo de la guitarra como una pequefa orquesta, esa es una de las cosas que quizas a
veces es dificil de explicarla en pocas palabras, pero la visién mia de la guitarra es una
vision orquestal, la guitarra tiene cuando tu agarras una partitura, dices aqui tengo este
plano, aqui tengo estos niveles, estos colores...entonces es como utilizar la técnica ésta que
es latécnica que en principio, pues con una tradicién, hacerla que pueda expresar luego esa
idea no?... Te voy a hablar de una cosa que mis maestros a lo mejor no hablaban pero si la
ponian en practica que es la dialéctica: la dialéctica dela musica. Cuando tU ves una tesis,
antitesis, hipotesis, sabes todo de una forma dialéctica y si se quiere eso es lo que va a
conllevar a lo que llaman la expresion poética...para mi la misica es una expresion poetica
aunque no la puedas poner en palabras, porque las palabras es otro tipo de elemento, pero
sin embargo es sonoro y es conceptual...aunque no lo puedas expresar en palabras tan
facilmente...por ejemplo, cuanto tu escuchas a Beethoven, escuchas la narrativa heroica, y
también escuchas filosofia...o por lo menos eso...ahora, qué concepto filosofico tu ves?
Bueno eso es como tu lo expresas...osea es algo que va mas alla de eso...entonces, como
nos aproximamos a eso? Bueno hay varias cosas... por ejemplo yo hablo de una cosa que
a lo mejor a otros no les gusta: yo hablo de la técnica de la interpretacién, que no es la
técnica del instrumento, osea, como hacer inteligible el discurso musical de lo que esta
ahi...y alli entra eso de lo que te hable de la dialéctica, pero eso también es una
técnica...entonces el alumno...el artista (porque el alumno es un artista) debe desarrollarla:
su técnica de interpretacion. Hay libros sobre eso, el famoso libro sobre Tolté sobre
interpretacion...hay muchos libros sobre eso, los franceses y los alemanes escribieron

muchisimo sobre este tema bien interesante enfocar eso...lograr eso. Es importante que,
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para llegar a la maestria del instrumento de la guitarra, el guitarrista debe escuchar otros
instrumentos, otro tipo de musica, debe escuchar coro, orquesta, debe escuchar piano y
escuchar lo que tienen que decir los directores de orquesta, los compositores, los pianistas,

los que se ocupan de ser musicos en otros ambitos.
E: ¢Y como definiria usted el ser artista?

I: En primer lugar es una vocacion de vida...el artista tiene que sintetizar (poniéndotelo en
palabras) los adelantos cientificos, la tecnologia, el dominio de la técnica, el dominio del
cuerpo junto a las ideas atipicas propiamente dentro de la musica...en este caso
especificamente de la musica, sacar de eso que estd en un papel, de eso que esta muerto,
llevarlo a la vida. El artista es el que da vida a esa expresion, a ese discurso que esté alli,

pero hasta que no llegue el artista verdadero no se va a sentir.

E: ¢Usted cree que artista y masico se definirian de la misma manera? ;Como definiria

usted al musico?

I: EI musico debe ser un artista...de lo contrario es solamente un medio de reproduccion
técnica cierto?, osea, si el musico toca meramente, solamente todas las notas que estan en
el papel y respeta solamente, no estd haciendo ni la mitad...estd reproduciendo nada
mas...para hacerlo correctamente debe recurrir primero, porque yo llamo correctamente,
respetar la técnica de interpretacion. Tiene que ver con agogica, fraseo, articulacion.
Respeto absoluto a la ritmica. Entonces eso te lleva a hacer el discurso inteligible. A veces,
no siempre, a veces la musica con solamente hacer eso correctamente, ya basta. Pero uno
es, por lo menos yo soy, inconforme, yo creo que el artista puede hacer un poquito mas,
porque ese poquito mas es el que va a dar una personalidad, que va a definir a ese artista...el
artista no se define a si mismo, el artista es. Lo que lo define son los demas...los que lo

escuchan.

E: Y volviendo a la parte especificamente del instrumento ;cémo manejo el tema de

estudiar constantemente para mejorar la técnica interpretativa?

I: Bueno te echo un cuento para mas o menos ilustrar: cuando estudiaba con el maestro

A.L. consegui un trabajo en un liceo, excelente liceo por cierto...se llamaba Instituto
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experimental docente. Tenia que dar 20 horas semanales de clases, tenia que preparar la
clase ademas. Eran clases de practica y apreciacion musical, tenia que tocar obras también
en piano para que el alumno me entendiera y bueno yo me disfrutaba mucho la clase, y en
ese momento daba la casualidad que yo estaba estudiando obras bien complejas, estaba
estudiando suites de Bach, estaba estudiando la sonata y suite de A.L., estaba estudiando
un concierto y entonces voy a mis clases con el maestro y el maestro dice “mira vas bien”
y entonces el maestro que era muy sagaz, muy controlador dice “mira hijo, te veo que estas
como cansado” entonces decia “todo esta bien en la casa?” “como estas, estas trabajando?”
entonces el maestro logro sacarme la informacion, un buen maestro siempre lo hace...yo
le dije “si, estoy trabajando 20 horas de docente y 20 horas mas de oficina” y el maestro
decia “eso es mucho”. El maestro logré que yo entendiera que ese momento era irrepetible
Yy que yo tenia que tomar una decision, y decia “en este momento estas estudiando conmigo,
tienes que aprovecharme al maximo” el maestro tampoco estaba bien de salud...y entonces
me dice “para esto que tu estas estudiando ahora, tu necesitas un minimo de 4 o 5 horas
diarias...yo te recomiendo que busques otro trabajo con menos horas para que puedas
dedicarte tus horas a estudiar, estas logrando cosas importantes, tienes que entender eso,
estas logrando cosas importantes y para que eso cuaje mas rapido y cuaje de una vez tienes
que dedicar mas tiempo” bueno dicho y hecho, fui, hablé, quede en buenos términos y puse
la renuncia. Al mes siguiente consegui trabajo en la fundacion del orfedn universitario, en
vez de 20 horas trabajaba 6 horas semanales y ganaba mas...y después el maestro me dice
“ves?” entonces me organizd los bloques de estudio, como tenia que estar distribuido,
cuanto tiempo le iba a dedicar a esto, cuanto a la técnica, cuanto a los estudios nuevos,
cuanto al mantenimiento y perfeccionamiento del repertorio, es mas o0 menos lo mismo que
yo aplico con mis estudiantes. Al principio socialmente no es facil, no es facil explicar
ahora, ahora en esta época creo que es un poquito mas facil, pero en esa época era casi que
sacrilegio que tu vayas a estudiar 2 horas nada mas en técnica o 3 horas nada mas en técnica
imaginate tu en esas...pero los resultados se vieron, al poco tiempo el maestro incluso
escribio la recomendacion para que yo fuera a participar en el Festival de Jovenes
Interpretes. Incluso cuando los mas avanzados que yo arrugaron en un festival organizado

por la Alianza Francesa, yo fui el que empezd, el que arranco con el festival. Yo empecé,
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y el programa no era nada papita, porque alli me lance la fuga de la sonata numero 1 de
Bach transcrita por Tarrega. Eso indica que los resultados los vas a ver, hay que tener
aguante, tener paciencia y tener fe, es muy importante eso, hablar con los mas allegados,
con los amigos, con la novia, decirles “mira yo este tiempo yo lo requiero, si yo quiero
desarrollarme en esto entonces me tienes que respetar eso” entonces te cuento, que el
mismo maestro Lauro hablo con mis padres y a partir de este momento todo cambio “Raul
tiene sus horas de estudio, eso se respeta absolutamente” y entonces bueno fue una
comprension inmediata. Lo mismo con los amigos, con la novia, con la novia es un poquito
mas dificil, ya sabemos por qué, entonces pero a veces se le dice mi amor si quieres yo te
voy a tocar las cosas a ver que te parecen, aprovechar esa actividad no? “mira voy a estudiar
un poquito y luego te voy a tocar” es decir, ganartelos en vez de echartelos en contra...son

ideas.
E: ¢Qué espera usted de sus estudiantes?

I: Primero, que se sientan realizados, y segundo, ya esa es una cuestion personal mia, que
sean artistas...que sean artistas...a lo mejor va a llegar uno que va a decir “yo quiero ser
artista pero quiero ser palmero de flamenco...estudie 5 afios de guitarra pero quiero ser
palmero de flamenco” ah bueno mira chévere...si eres feliz, yo voy a ser feliz...te vas a
desarrollar como artista en otra cosa pero quizas el ejemplo y trayectoria de ese alumno en

ese estudio conmigo lo llevo a eso...dice uno...o el ego de uno 10 dice.
E: ¢De qué forma prepara a sus alumnos para una presentacion en vivo?

I: De qué forma?, bueno, primero, establecer la memoria musical...importantisimo...osea
qué es lo que va a tocar, que €l pueda dominar todo eso, incluso de una forma analitica...y
segundo es dominar la secuencia de ciertos automatismos para dominar muchos pasajes,
necesitas tener los automatismos que te ayudan a resolver incluso sin poner atencion, pero,
alli es donde viene lo otro, poner atencion, el lograr enfocarse en el momento presente, en
el ahora en el que estds haciendo eso...es dificil...bueno no es dificil...es nuevo para
mucha gente, el lograr enfocarse en ese presente, pero con los seguros que tengo de la

memoria musical bien establecida y la memoria muscular, lo que estabamos hablando
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ahorita de esos automatismos, y luego viene la cuestion de atencién, enfocarse en ese
momento significa que vas a vivir mejor el momento, lo vas a disfrutar mas, y el publico
lo va a disfrutar trambien. El cuarto elemento, que es una cuestion mas de sorprender, que
el publico esta alli por ti pero no para criticar, no, el publico esta ahi para disfrutar de la
musica que tu estas haciendo. Entonces yo digo que basicamente son esos cuatro puntos,
dominar las fases de la memoria musical con un andlisis, saber que es lo que estas haciendo,
pero también significa llevar el hilo musical en la cabeza, como irlo cantando. En el caso
de laguitarra es interesante porque tienes efectos orquestales, o diferentes planos me
entiendes? Que los pongas cada uno en su sitio, eso forma parte de la preparacion, luego
toca llevar todo eso ya a la parte mecanica, porque eso significaria por ejemplo que para
destacar un plano mas sobre el otro, habria que tener otro color o hacer otro tipo de ataque
en la mano y uno lo aprende y luego es como correr un chip o algo que pum! Tu lo pones
y va a funcionar a la perfeccion pero dando la libertad, que es la tercera parte, que es el
momento...el momento...hay gente que mira, no es por cuestion arrogante ni nada por el
estilo, te lo voy a decir de esta manera, hay momentos en que yo he estado tocando que son
como...divinos...como pum!...eso mas nunca se vuelve a repetir, una cosa que en el
momento de tocar, solamente por tener la conciencia de tocar en presente se logra...eso no
te lo va a dar lo otro, te lo va a facilitar, porque sin eso tu no puedes entiendes? Es
como...un poquito mas alla...no sé como explicarlo...momentos magicos en un concierto
que se pueden dar...eso depende de eso y depende de lo otro, de entender que estas

haciendo musica con el pUblico...la musica es el camino.
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2) Transcripcion de entrevista: Israel
e E: Entrevistador.

o J: lsrael.
E: ¢Cuénto tiempo tienes siendo profesor?

J: Desde Octubre del 93...ya voy para 24 afios. Oficialmente desde las instituciones
oficiales desde el 94, pero yo en realidad me inicié afios antes en la Escuela Alberto
Marcano, una escuela de musica de la asociacion musical del EDO. Miranda. Alli estuve 1
afio dando clase y después entré a hacer carrera como docente desde el punto de vista

administrativo pues, oficial, desde Agosto del 94.
E: ¢ Qué edad tienes ahora?

J: 44,

E: ;Como fueron tus comienzos en la masica?

J: Bueno, yo soy hijo de musicos, mi papa siempre me insistia que si yo empezaba a
estudiar musica empezara temprano no?...claro yo empecé tarde pero ya yo habia estudiado
algo con él, él tuvo una idea de hacer aqui como una especie de coro entre los vecinos, y
esos ensayos de coro implicaban o traian consigo una clase de solfeo...puedo decir que la
primera clase de solfeo me la dio mi papa aqui en el edificio, yo retomé los estudios
musicales en serio a los 17 afios que definitivamente decidi ponerme a estudiar masica, ya
yo habia empezado a estudiar audio, y en el transcurso de la carrera como ingeniero de
audio, decidi que debia estudiar musica...mas 0 menos a los 17 afos...a partir de los 17
afios pero ya tenia un bagaje de conocimiento, inclusive yo agarraba los discos y copiaba

mausica y eso, estando mas chamo pues, ya tenia la inquietud. ..
E: ¢A qué edad elegiste tu instrumento musical?

J: Bueno, a los 18 afios mas o menos, el contrabajo y poco tiempo después el trombdn, yo

decidi estudiar los dos instrumentos casi paralelos.

E: ¢Por qué el interés en el contrabajo y el trombdn?
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J: Bueno el interés realmente era por el bajo eléctrico, porque yo escuchaba, digamos, la
musica que yo escuchaba, me gustaba escuchar salsa y esas cosas...una vez vi un grupo
experimental...una banda experimental del municipio Chacao que la dirigia una persona
que no recuerdo ahorita lamentablemente, pero el bajista era R.N., y a mi hermano lo
invitaron a ensayar con esa banda experimental y yo fui a un ensayo y vi a R.N. ensayando
y me llam¢ la atencidn el bajo eléctrico...el asunto del contrabajo fue una recomendacion
de mi papa, decia “bueno, si quieres estudiar bajo esta bien pero si estudias contrabajo
tienes mas opciones laborales, en cambio el bajo eléctrico es como mas limitado
laboralmente” me decia, con el contrabajo puedes tocar obras sinfOnicas, musica

venezolana, musica popular, casi lo que tu quieras, y bueno...no se equivoco.
E: ;Y el trombdn?

J: Bueno el trombdn es igual, por la misma linea, me gustaba mucho escuchar grupos de
salsa y me llam¢6 un interés el instrumento...yo siempre habia tenido un interés por los
instrumentos de viento, alguna vez le comente a mi papa que queria estudiar trompeta y él
inclusive me consiguio una boquilla de trompeta, esa debe estar por ahi...pero bueno con
el transcurrir del tiempo eso mut6 a querer tocar trombdon. Bueno lo estudié...pero claro,
mucho més informalmente no? Iba al Teresa Carrefio, estudiaba solo alla...recibia
consejos, ti sabes, cada quien echa el cuento como mejor le parece, tuve la suerte de tener
un profesor francés que vivia aqui en Venezuela que se llamaba A.B. El vivia en Puerto La
Cruz, tenia muchos afios en Venezuela, ademas era chef, pero en su pais era el segundo
trombonista del momento, él vivia aqui en Puerto La Cruz y el Sistema de Orquestas le
pagaba todos los fines de semana un pasaje para que viniera a darle clase a los trombonistas,
trompetistas, cornistas, del Bolivar y la Ayacucho...lo que pasa es que ninguno iba a clase
y los que estdbamos por ahi en el teatro, realengos, €l nos recogid, nos dio clase y bueno,

yo le debo mucho a él.

Después tuve la oportunidad de entrar en la Orquesta Sinfonica de Chacao, juvenil,

estudie con P.S., estudié con D.C., tuve suerte de tener buenos maestros.

E: En cuanto a tus gustos musicales, ¢crees que son parecidos a los que tiene tu familia?
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J: Si...digamos, mi papa...bueno conmigo fue mas flexible, yo escuché de todo...digamos,
desde la discografia de aquella planta de la familia que incluia musica académica, musica
clasica, musica semi académica o popular, que era buenisimo, por ejemplo la mdsica de
Henry Manchini...y bueno escuché més musica popular, me imagino también por el
instrumento, yo creo que mi papa fue mas flexible conmigo, porque con mi hermano no...a
mi hermano si le tenia prohibido escuchar Billo y tal, lo mas popular era el Jazz, pero
digamos que el bagaje melomano familiar es bastante amplio no? Solo algunas cosas que
te puedo decir que no formaban parte de mi archivo musical de juventud que era la gaita,
el rock, el pop...y bueno tiempo después el reggaeton y esas cosas nada. Eso mas o menos

te da una idea de cual es nuestra aproximacion a la musica que teniamos alli.
E: ¢Como consideras que fue tu formacion en el instrumento?

J: Coye tuve suerte...como te dije, tuve suerte con el contrabajo, con el trombon...con el
contrabajo también tuve un gran maestro que se llamé el maestro F.T., que fue mi maestro
durante préacticamente toda mi carrera, tuve otros maestros que también me ayudaron
bastante, el maestro J.C., en otra oportunidad me dio clase, y fue bastante productivo, el
maestro F.P. también, en la Orquesta de Chacao me ayud6d muchisimo. Me tuvieron en
muy buena consideracion y en alta estima pues. Si, yo considero que tuve suerte, mi
maestro de contrabajo fue un contrabajista, un musico desde su infancia pero él no tocaba
contrabajo, él tocaba de todo, tocaba tuba, igeni, igeni es un instrumento de banda que entro
en desuso, aqui en Venezuela se usaba como un instrumento de acompafiamiento. El se
retird de la musica muy joven, porque el ejecutar esos instrumentos le causaba unos
problemas de salud estomacal y se retird de la musica y ya mayor con hijos y todo, casado,
decidid estudiar contrabajo, es una historia que estd relacionada con mi papa y es un

poquito larga no seé si...te la digo en otro momento...
E: Si la quieres contar...

J: Si bueno, el maestro F.T. regresa a la musica por mi papé, fueron comparieros de la banda
en la infancia, y mi papa una vez se lo consigue en la calle, y ya retirado de la musica €l

era albafiil y mi papa le dijo que como era posible que con tantas buenas condiciones que
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él tenia (musicales) hubiera abandonado el oficio, que entonces que retomara la musica, el
maestro F.T. le expresaba, €l me echo ese cuento completo la Gltima vez que hablé con él,
que ese dia que hablé con mi papa lleg6é a su casa y hablo con su hermana porque él
trabajaba como albafiil de socio de su cufiado, entonces dijo que le iba a pedir su liquidacion
a su cufiado y con eso se compro su primer instrumento. El a la vez tuvo la suerte de estudiar
con el maestro O.Z., que es uno de los méas grandes contrabajistas que hubo en buena parte
del siglo XX, él era argentino y se vino a Venezuela y estuvo en VVenezuela hasta su muerte,
excelente contrabajista, era docente y de hecho era referencia a nivel mundial, todos los
contrabajistas que escribian libros de texto se lo consultaban a €I, era una persona...bueno
tuvo la oportunidad de estudiar con el maestro O.Z., y bueno digamos que nosotros los
alumnos de esa escuela uno salié como heredero de toda esa suerte de conocimientos, una

escuela muy buena que dejo6 el maestro O.Z.
E: ¢Y en qué momento decidiste ser profesor?

J: Bueno, como mucha gente de mi generacion, fue por accidente. Mi papa me convencio
de que diera clase de solfeo en el sindicato...més que todo porque €l sabia por experiencia
gue uno aprendia mas ensefiando que estudiando, él consideraba que yo habia estudiado lo
suficiente como para poder emprender esa empresa que es la ensefianza no? ...y bueno es
una actividad a la que le fui tomando carifio...digamos, yo pienso que el que debe ensefar
eso no te lo ensefa nadie, eso es una decision personal, eso es como la decision...como yo
hablo eso de ser musico...tt vas a la escuela de masica a estudiar musica pero porque tu
quieres ser musico...tu vas a adquirir herramientas técnicas, tu no vas a que te convenzan
de que tl quieres ser musico, ya tu tomaste la decision...igual es con la docencia, tu puedes
estudiar mucho o no estudiar nada del tema pero si ti quieres ensefiar tu buscas la manera
y lo logras...yo siempre pongo de ejemplo a mi maestro, a mi maestro Tovar, una persona
que a lo sumo tenia sexto grado, como mucha gente de su generacion...claro, no es lo
mismo un sexto grado de esa época que un sexto grado de ahora, habian muchas mas cosas,
salian mucho mejor preparados...pero en todo caso, era una persona con un nivel de
aprendizaje sin siquiera decir basico, pero mi maestro era una persona que él se entregaba

a la ensefianza, tanto era asi que se preocupaba mucho por sus alumnos, él me conté mas
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de una vez que él cuando tenia un alumno con un problema técnico que él queria
solucionarlo y no le encontraba la salida, cuando €l se iba a su casa él agarraba e intentaba
imitar el defecto del alumno y lograba conseguirle respuesta al problema y lo conseguia
imaginate tu...nosotros los musicos apreciamos mucho nuestra técnica, poner en riesgo la
técnica para ayudar a una persona es una accion muy noble pues, yo por lo menos no lo
haria no me atrevo a hacerlo, él lo hacia y daba con la solucion del problema en la mayoria
de los casos, entonces imaginate, una persona que queria ensefiar pues...hasta el punto de
ponerse en riesgo a si mismo...eso no te lo ensefia nadie, eso eS una decision que tu
tomas...a mi me paso que a medida que fui aprendiendo, a medida que iba ejercitindome
con el asunto de la ensefianza uno le fue tomando carifio, al principio uno lo que hace es
repetir, lo que le dijeron a uno, pero con la experiencia tanto en la ensefianza como en el
ejercicio del oficio, es cuando realmente tu vas haciendo aportes, a esas generaciones que
siguen que tu estas tomando...osea, lo mas importante...la esencia que le puedes dar a las
personas que estan estudiando contigo, Ilamense estudiantes, el mayor aporte viene de tu
experiencia, no de lo que tu estudiaste sino de la aplicacion practica o de tu experiencia de
la practica que tu ejerciste de lo que aprendiste, sino te conviertes en un repetidor de cosas,
y como ya conocemos que la informacion se genera de que la gente repite las cosas y las
repite, lo que haces es deformar la informacion, entonces....estee...qué fue lo que me

preguntaste?
E: (RISAS) Que en qué momento habias decidido ser profesor.

J: Si bueno que fue por accidente, pero a lo que voy es que uno en el camino va tomando
la decision de si hacerlo o no...pienso que es un oficio que hay que tenerle un profundo

amor, para poder tener éxito.

E. ¢Y tu consideras que la forma en la que impartes tus conocimientos a tus estudiantes es

parecida a la que tuvo tu maestro hacia ti?

J: No, no, para nada...por lo que te acabo de decir, lo que tu ensefias es el producto de tu
experiencia...por su puesto esta basado...tu basamento es lo que te ensefiaron a ti, y lo que

te ensefiaron tu lo pones en practica y esa experiencia de poner en practica osea en la
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practica individual, es lo que tu vas a ensefiar...hay por ejemplo muchas cosas que yo sé
del instrumento que yo he ensefiado de una manera diferente, a como me la ensefié mi
maestro, porque yo considero, segun mi experiencia, segun mi légica, considero que puede

ensefiarse de una manera digamos, mejor, como mas practica, mas consciente.

E: ¢Y crees que en la forma que tU tienes de tocar se evidencian las ensefianzas que te dio

tu maestro?

J: Claro por supuesto que si...lo que pasa es que son dos momentos diferentes, cuando tu
estds tocando tu eres fiel reflejo de tu formacion, cuando tu estas ensefiando estas
sintetizando y estas transformando el aprendizaje que recibiste de tu maestro...yo no
considero un éxito que pongas a un alumno a tocar como tocas tu, tu debes ensefiar a un
alumno a tocar como él puede tocar, tu puedes es ensefarle, darle ciertos niveles
de...ciertos parametros pues, de elementos técnicos, por ejemplo, afinacion, si ti te
consideras un musico afinado, en el caso del contrabajo que es un instrumento no
temperado, tu no esperas otra cosa de un alumno que sea igual o mejor que td...esa
informacion que va haciendo metamorfosis pero yo insisto en que uno tiene que poner en

practica lo que a uno le ensefiaron para poder ensefiar, sino lo que vas a hacer es repetir.
E: ¢Como era el enfoque que daba tu maestro para la correcta interpretacion de la musica?

J: Bueno lo que pasa es que mi maestro...el maestro F.T. fue la persona con la que mayor
tiempo estudié, él era una persona que se concentraba mucho en la parte técnica, él era
incisivo, casi obsesivo en la cuestién de la mano izquierda, la digitacién, el tema de
interpretacion no profundizamos mucho, porque ademds tenia unas ideas....entre el
maestro F.T. y yo habia una diferencia generacional significativa, entonces él tenia un
enfoque de interpretacion de la mdsica que para mi era un poco obsoleto no? Y él también
lo intuia entonces no profundizamos mucho en el tema de la interpretacién, él fue una
persona que se afincd mucho con sus alumnos en la parte de la técnica, del desarrollo de la

técnica del instrumento.

E: ¢Y parati qué es la musica?
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J: Bueno mira, yo te voy a decir lo que dijo Celibidache, que la comprension de la musica
trasciende o va mas alla de lo que es la conciencia humana...yo diria que, un poquito mas
acd, la musica es una disciplina que te aporta muchas cosas sobre todo a ti mismo como ser
humano, esta por supuesto el tema obvio que es el tema de la comunicacion, hay una
cantidad de cosas que tu comunicas consciente o0 no a través de la musica, la musica se
vuelve como una necesidad verdad? Para las personas que se acercan a ella y se quedan
atrapados para toda su vida en ese oficio...pero la musica te da mucho orden, osea, si t
quieres ser musico de oficio, Ilamese profesional, como quieras llamarlo (aunque la palabra
profesional tiene varias interpretaciones y varias interpretaciones también) pero vamos a
dejarlo del que tu quieres ser musico de oficio, tu quieres tocar, td quieres ser competente,
th quieres vivir de eso, tienes que ser disciplinado, la disciplina es uno de los aportes que
le hace la musica al individuo...y lo otro, que es un oficio muy exigente, hasta el punto que
te enfrenta contigo mismo, tu para ser musico debes dominar tus miedos internos, para
dominarlos debes adquirir seguridad, para tener seguridad debes adquirir conocimientos
verdad? Entonces una de las reflexiones del ser muasico, masico progresista que busca
siempre la perfeccion como es el natural, es ese instinto de superacién, que es inevitable
pues...si tu empiezas a tocar un instrumento y te suena feo tu buscas que te suene mejor y
asi y cuando suena mejor entonces buscas otras cosas, buscas velocidad...todo eso te
va...te mete en una especie de torbellino en el cual tu estas enfrentado contigo mismo
eternamente y estas superandote constantemente y bueno eso sin querer uno lo aplica en
otros aspectos de su vida no? La musica para mi es todo eso pues, pero claro sin decirte

que la puedo definir porque es complejo es muy complicado.

E: Ya que me dices eso ¢tl crees que compartes tu vision de la musica con la que tenia tu

profesor?

J: Yo pienso que si porque....si, porque uno es reflejo en buena medida de lo que piensan
sus maestros, en la pedagogia, en la didactica se habla mucho de la comunicacion no verbal,
que es toda esa informacion gue tiene que ver con el gesto y con el ejemplo, entonces de
alguna manera uno se convierte sin querer en continuador de eso, de esa gesta digamos

ética o filosofica de los maestros de uno y los maestros de uno lo influencian a uno sin
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querer, estd aquella corriente del conductismo que es aquella corriente que ensefia a las
personas a comportarse como sus maestros...lejos de eso, aunque ti no quieras, yo de
repente consigo que un alumno encuentre su forma de afrontar el oficio de tocar el
instrumento en el fondo yo también lo estoy influenciando de mi punto de vista y de mi

filosofia sin yo querer, es una cuestion que es inevitable.

E: ;Como manejaste el tema de tener que practicar constantemente para poder mejorar

técnicamente?

J: Bueno recuerda que yo te dije que estudié dos instrumentos a la vez, yo siento y es
posible que sea influencia de mis maestros, en que uno tiene que desarrollar la técnica del
instrumento al maximo, porque tu...digamos, tener técnica no te hara ser mejor musico,
desde el punto de vista interpretativo, pero si te va a dar la capacidad de ser mas eficiente,
basicamente la técnica es eficiencia...yo siempre pongo el ejemplo, es como si tu agarraras
un clavo y lo vas a clavar a la madera y no tienes un martillo, osea, le puedes dar con el
pufio, te vas a romper la mano, a lo mejor lo logras, pero te va a costar mucho trabajo,
mucho dolor hacerlo, tl vas a conseguir un martillo para darle...entonces yo pienso que
esa es la funcidn de la técnica en los instrumentos, maximizar a lo mas posible la eficiencia,
de la ejecucion, del dominio del instrumento, el instrumento es una cosa ajena a uno...a
excepcion de la voz, todos los instrumentos musicales son algo que no tienen que ver con
el cuerpo humano, entonces uno debe desarrollar la méxima eficiencia con el
instrumento...en la medida en que tu desarrollas la maxima eficiencia, vas a requerir
mucho menos tiempo para lograr realmente el objetivo final que es la interpretacion de la
musica...vale decir, para tu interpretar, debes estar libre de dificultades técnicas. ..t vas a
interpretar cualquier cosa, que se yo, un concierto, y vas a estar pensando qué digitacion
vas a usar o no tienes la velocidad para tal pasaje...se supone que tu estudias la técnica del

instrumento para liberarte de todas esas preocupaciones y entonces si dedicarte a la masica.

Entonces bueno, para responder tu pregunta, si, se busca la inteligencia para
desarrollar la técnica en la maxima capacidad para que sobre ese piso, sobre ese colchon
grande técnico que puedas tener puedas entonces construir la muasica. Hay mucha gente

que piensa que solamente al adquirir técnica ya es hacer musica...eso es un error muy
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comun, tu ves, por ejemplo en el medio que yo me desenvuelvo, en la Banda Marcial
Caracas, los musicos creen que al tocar las notas que son a la velocidad que es y afinados
creen que ya hicieron todo el trabajo y no, eso es donde comienza el trabajo...entonces es
lo que te digo, uno debe aprovechar el tiempo para desarrollar la técnica necesaria ya sea
del instrumento o de la composicion, inclusive la parte creativa también, la parte de
asociacion de ideas de la mdsica, de la manera mas eficiente para que puedas llevar tu

accion artistica con mucha mayor flexibilidad.
E: ¢Y qué esperas tu de tus estudiantes?

J: Lo que espero de ellos es que adquieran la suficiente conciencia para hacerse crecer a si
mismos, tu le ensefias unos basamentos teoricos, técnicos, artisticos a una persona pero mi
aspiracion es que esa persona se desarrolle a si misma en su propio camino, porque cuando
th estas ensefiando a una persona, por lo menos en este oficio, tu le estas ensefiando a
aprender, t le estas ensefiando a esa persona continuar su camino cuando tu no estés, es
como lo clasico que ocurre cuando estas estudiando con un profesor, a mi me pasaba, al
principio yo estaba estudiando con un profesor al comenzar el afio escolar y en las
vacaciones uno se sentia...bueno yo me sentia perdido, me sentia que si yo no tenia a mi
maestro al lado diciéndome que hacer yo no iba a avanzar, pero con los afios me di cuenta
que realmente era yo el que tenia que ensefiarme a mi mismo o buscar la manera de
aprender de lo que yo mismo estaba haciendo y retroalimentarme, porque uno no va a tener
maestro toda la vida, lo ideal es que tu tengas a un maestro toda la vida que te acomparfie y
te diga que hacer pero eso no va a ocurrir, ademas que cada persona es diferente inclusive
fisicamente, y mentalmente...entonces en el camino cada quien va a descubrir su propia
manera de mejorar y digamos que los maestros lo que hacen es darle a uno el primer
empujon, ya el resto del conocimiento corresponde a uno, entonces yo espero de mi
estudiante en el dejar al menos sembrada la semilla del desarrollo autosuficiente pues que
tu puedas ser critico de lo que tu haces y buscar la manera de mejorarlo mas alla de lo que

te diga tu maestro.

E: ¢De qué forma preparas a tus alumnos para una presentacion en vivo?
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J: Bueno fijate que no he tenido esa suerte todavia...tengo 23 afios dando clase pero de
instrumento llevo muy poco...no he tenido la oportunidad de preparar a un alumno que
toque un concierto en vivo, si muestras académicas, una cosa muy sencilla...pienso que
ahi lo mas importante es enfocarse en la interpretacion, porque cuando td vas a tocar una
sonata, u otra obra, tu no deberias estar pensando con qué dedo voy a hacer aqui, con qué
arcada voy a hacer tal cosa, eso ya debe estar resuelto (que para eso son las clases), deberia
enfocarse en la interpretacion, en la musica como tal...las pocas veces que he tenido
oportunidad de estar con gente en un concierto me he afincado en eso, en la parte musical,
no en la parte técnica, la parte técnica se supone que deberia estar resuelta, y si no esta
resuelta no hay tiempo para resolverla...tu no vas a trancar la expresion artistica de una
obra porque haya un problema técnico, si es asi significa que esa persona no esté preparada

para afrontar eso.

Para contestarte, cuando me toca asesorar 0 acompafiar a una persona en el proceso
de una presentacion publica me afinco mucho en el tema de la interpretacion, lo técnico se

deja a un lado, no vale la pena que en ese momento uno se enfoque en eso.
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3) Transcripcion entrevista: Jacqueline.
e E: Entrevistador.

e J:Jacqueline
E: ¢ Como fueron tus comienzos en la musica?

J: Guao, bueno yo hablo mucho...bueno lo primero es que mi familia no tienen nada que
ver con lo que es la musica vamos a llamarle “académica”...pero ellos no sé por qué
decidieron que desde pequefiita tenia que hacer una actividad, primero el baile, después mi
papa queria que yo tocara cuatro (muy mala para tocar cuatro), y luego ellos decidieron

inventar con el chelo y bueno, inventaron a ver si me gustaba y que bien que me gusté.
E: ¢Y de nifia tuviste algin acercamiento hacia la musica?

J: Si bueno en lo familiar como tal fue mi papa que él tocaba musica popular pero mas de
aficion, y se reunia a cantar sobre todo musica venezolana, era pequefiita, siempre cantando

siempre acompanando...bueno eso digamos que esa fue la influencia.
E: ¢ Cuanto tiempo tienes siendo profesora?

J: Siendo profesora formalmente desde hace unos tres afos...te digo formalmente en el
sentido de ejecucion y eso, pero siempre estuve dando talleres...talleres, bien sea por el
interior del pais, sobre todo en el interior del pais, como desde hace 10 afios mas o menos.
Yo naci aca, pero desde el mismo Sistema me mandaban a dar clases en el interior, de

asistir a una charla una semana, o un seminario.
E: ¢A qué edad elegiste tu instrumento?

J: Bueno al principio fueron el violin, la flauta...pero una vez una profesora me dijo “tu
tienes condiciones de chelista, deberias intentar con el chelo”, y bueno nada yo llegué a la
casa y le dije a mi mama “mama me dijeron que tenia que tocar chelo” y ella como y que
¢chelo?...y ahi comenzd todo, no te puedo decir que yo escogi...pero después tuve un
momento en el que me pude cambiar, como ves soy muy bajita, y cuando tenia 9 afios

digamos que el instrumento era demasiado grande y en el pais habian muy pocos
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instrumentos con el tamafio acorde a mi edad, me pude haber cambiado pero mas pudo el

estar emocionada que el cambiarme.
E: ¢Y qué es lo que mas te gusta del chelo?

J: Creo que el sonido... en un principio fue el sonido, no era un sonido estridente...Ya
después avanzando fue una cuestion de la musica que esté escrita para el instrumento, es
una musica muy dramatica por decirlo asi, tiene mucho lirismo, no es el que tengas que

tocar todo rapido como los violinistas, yo creo que eso es lo que me termino de atrapar.
E: ¢Como consideras que ha sido tu formacion en el instrumento?

J: Debemos entender que el estudio dentro del Sistema es distinta...nosotros comenzamos
tocando cosas super dificiles, en una orquesta, y después es que comenzamos el estudio
individual formal...en estos tiempos se esta tratando de cambiar eso, de manera que esté
acorde tanto lo orquestal como lo individual, primero toqué muchas obras dificiles en la
orquesta antes de hacer el estudio pues. Tuve buenos profesores, mi comienzo fue orquestal

y es la orquesta que creo que me ha ayudado a seguir avanzando.
E: ¢y en la parte solista como consideras que ha sido tu formacién?

J: Mi formacion ha sido bastante buena, pero eso no depende todo del profesor, sino

también depende del avance de uno, de cuanto le pongas...para mi ha sido bastante buena.
E: ¢Ha habido algun profesor que te haya influenciado mas que otro?

J: Si, siempre hay un profesor que lo marca a uno. En mi caso han sido 5 profesores, pero

en especial la profesora F.V. Ella ha sido mi mejor apoyo.
E: ¢En qué momento decidiste ser profesora?

J: No fue una decisién consciente...sino que mi profesora me pidid dar clase...en el
momento que me lo dijo pensé “voy a perder tiempo de estudio”, “tengo que estudiar mas”,
tenia que tener un plan con soluciones para todo y para todos, mucho trabajo...pero
también me di cuenta que nunca habia explorado esa area como tal...y decidi darme la

oportunidad de aprender, que puedo aprender de esa forma de aprendizaje...al final
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terminas aprendiendo, hay cosas que yo ensefio que, cuando era pequefia, nunca pude ver
porque me las saltaba o necesitaba ver otra cosa o no me gustaban en ese momento...ahora

hay cosas que he tenido que estudiar y son cosas que me han complementado mi estudio.

E: ¢Consideras que la forma que tienes de impartir los conocimientos es parecida a como

lo hacia tu profesora hacia ti?

J: Si, en parte si. Lo tnico es que uno también termina...uno ha llegado a entender que los
profesores son como guias, no son leyes, sino que son guias... osea si te dicen que esto es
rojo, te digan que es rojo porque depende de la gama y eso, que te expliquen el por qué, y
a través de mi experiencia como estudiante me di cuenta que hay que brindarle a cada
alumno una forma de que tenga criterio en el estudio...por ejemplo, mi profesora tengo
mucha influencia de ella en la manera de resolver muchas cosas, pero hay cosas que vienen
de mi experiencia de estudiante, yo soy una persona que mi forma de estudiar lo pienso
todo...si te das cuenta yo tengo un mapa mental de como voy a abordar cada pasaje, de
que forma puedo estudiar y voy sacando ejercicios del estudio, en cambio mi profesora lo
simplifica, lo ve desde la armonia, la sonoridad...tiene el mismo problema pero lo resuelve
de otra forma...pero esa influencia de ella es esa, el resolver un problema desde muchos
puntos de vista, y o que es mio es crear ese pensamiento de que ti también lo puedes hacer,

de que td también puedes crear tu propia forma de resolver las cosas.

E: ¢(Crees que en la forma que tienes de tocar se evidencia la formacién que te han dado
tus profesores?

J: Si, eso se nota a leguas, mi profesora es muy, organizada, sobre todo en la mano
izquierda, creo que todos los alumnos que han pasado por ella, es evidente...ensefia cierta
armonia del movimiento. La manera en la que nos movemos en el instrumento, el cémo
manejamos los desplazamientos en el instrumento, como una maquina de la izquierda y

eso se evidencia en todos sus alumnos.
E: ¢Como era el enfoque de tu maestra hacia la correcta interpretacion de la madsica?

J: Bueno, para que nosotros interpretaramos correctamente, ella tiene una idea base, porque

histéricamente el estilo pide que sea asi pero también te da cierta libertad para que tu tengas
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tu propio criterio. Para sustentar lo que tu haces, ella te da las bases del estilo, contexto

histdrico. Ya lo que uno quisiera hacer tenia que estar sustentado.
E: Parati ;queé es la musica?

J: Bueno para mi la musica es todo, porque imaginate, yo toco en una orquesta, toco cada
dos o tres meses trato de tocar como solista, como solista de camara sobre todo, y doy
clases y en mi casa también escucho musica y selecciono videos para ver obras y ver qué
no me he estudiado, entonces, es realmente todo, uno vive, respira...es todo, todo es
musica... caminas y dices wuao! Eres...al final terminas viendo musica en todo, en tu

forma de ser y vives... Es todo.
E: ¢Y tu compartes la vision que tenia tu maestra hacia la musica?

J: Si, y al igual que con todos sus estudiantes tenemos el mismo criterio de abordaje, de

nuestros objetivos a cumplir dentro del estudio de la musica.
E: ¢Y tu profesora tiene algo que ver con esa concepcidn que td posees de la muasica?

J: No bueno no sé, nunca le he preguntado, y creo que no se lo preguntaré tampoco
jajaja...pero yo me imagino que si, ella es una mujer que da como 40 horas diarias de clase,
es solista, fue camerista, toco en orquesta y fue muchas cosas, y no da clases solamente a
nivel superior universitario sino que da clases a nivel medio de conservatorio, y esta
pendiente también de los que estamos aqui como asistentes de ella, y ademas esta pendiente
de todos nuestros alumnos...es una mujer que para ella todo es musica...y su esposo
también es musico, chelista y es el asistente de aqui de la directiva del conservatorio...yo

creo que Ssi.

E: ¢Y como manejaste el tema de tener que practicar constantemente para mejorar la

técnica?

J: Bueno creo que uno pasa por varias fases...al principio yo era una enferma del
violonchelo, estudiaba hasta las 2am y tenia liceo...cuando llegue a 3er afio se me paso la
fiebre, no queria tocar nada, aflojé...después que me gradue volvi a estudiar como Dios

manda, tenia tiempo, no estaba en la universidad, estudiaba como 6 horas diarias. Digamos
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que después de los 22 afios digamos que pensé en dedicarme a eso, me hice la pregunta
¢quieres ser chelista? Y de alli decidi ser constante, mas que mucho, hacerlo todos los
dias...porque a la larga tantas horas no es bueno siempre, pero hay momentos en que no
necesitas eso sino ser eficiente y organizado y constante...una vez me decidi en lo que yo

quiero pues lo que venga...
E: ¢ Qué esperas de tus estudiantes?

J: Que puedan lograr lo que ellos quieran ser...porque es cierto, no todos van a llegar a ser
solistas, ni todos van a ser de una orquesta...quiero que logren lo que ellos quieran ser,
quieren ser profesores? Bueno ve...que tengan herramientas, que sepan lo que estan
haciendo, sobre todo que sepan por qué hacen las cosas también, tener sentido de criterio,
sobre todo eso...que tengan criterio al escoger, a tocar, a vivir, a no ser automatas, que
tocan una linea y no saben ni por qué lo hacen...yo creo que eso es lo que espero de mis
estudiantes, porque ya el que toquen bien seria un resultado de lo que ellos esperan ser, yo

no puedo hacer que nadie togque bien, uno estudia para eso.
E: Lo que les ensefias también lo aplican a otras areas de la vida.

J: Claro, tu puedes ensefiar notas, pero mientras eres maestro te conviertes en un guia no
solo en lo técnico...no voy a decir un psicologo, pero terminas escuchandolos a cada uno
de ellos, terminas dandole guias en diferentes aspectos de su vida...te conviertes como en
su conciencia, aclarando que todo tiene su tiempo, uno los escucha, los aconseja y en lo

que pueda ayudarlos lo hago.
E: ¢Para una presentacion en vivo de qué forma preparas tu a los estudiantes?

J: Bueno primero tengo que hacerles ver la parte artistica, los pongo a tocar muchas veces
la obra, sin parar...luego trato que haya gente que los escuche para que vayan perdiendo el
miedo, y luego los pre-recitales, con una cantidad controlada de personas, como dos tres
veces, para ya que en el concierto final estén mas tranquilos y para también que la parte
emocional puedan conectarla con la obra...cuando son muy pequeios es dificil hacer eso
porque estan comenzando, pero con los que ya estan grandes hago eso, para que se conecten

con lo que estan tocando...entonces, esa conceccion emocional la he logrado haciéndoles
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ver varios ejemplos, varias versiones de las piezas, de que vivan, respiren y suefien lo que

van a tocar.

4) Transcripcion entrevista: Carmen.
e M: Entrevistador.

e N: Carmen.
M: ¢ Cuénto tiempo tiene usted dando clase?

N: Bueno yo comencé a dar clases particulares cuando estaba haciendo sexto afio de piano.
Eso fue como en el 68, 69, osea desde 1964 que fue cuando comenceé hasta ahora el 2017,
pero realmente me gradué en Julio del 68 y en ese Octubre empecé a trabajar en el
Conservatorio Italiano de Cultura ya pues con grupos. Y de alli pasé a la escuela del

Consejo Nacional de la Cultura en el afio 78 que fue en el que se crearon.
M: ¢A qué edad y por qué eligio el instrumento musical?

N: Bueno realmente siempre me gustd, desde pequefia, yo comencé como muchos en aquel
entonces con clases particulares, tendria yo como 7 afios quizés, y bueno luego entré a la
escuela como a los 9 quizas, se hacia un solo afio de preparatorio y era algo gracioso porque
de acuerdo con la nota que sacaras en preparatorio te asignaban al profesor, era como un
escalafon, y yo saqué 20 y me tocd la profesora G.L. y yo me enamoré de la profe hasta el
dia de hoy...ella tuvo mucho que ver, pero el instrumento que yo habia tenido siempre en

mi mente era el piano.
M: ¢Y en la casa tuvo alguna influencia hacia la mdsica?

N: Bueno, no, realmente mi mama, no era hacia la musica sino hacia el arte, mi mama
pintaba, libremente pero pintaba muy bien, y yo tengo una hermana y pues mi infancia fue
muy linda porque ella se dedicé a llevarnos a conciertos, a exposiciones, a ballet, a teatro,
hasta zarzuela, todo eso, entonces es una cosa que aunque no tuve directamente la

influencia si fue importante el ambiente por ejemplo.
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M: Se podria decir entonces que sus comienzos en la musica se dieron con el piano y con

mayor influencia de su madre.
N: Claro, si.
M: ¢Y en cuanto a su padre?

N: No, mi papa era un ecuatoriano que no sabia nada de eso, un hombre muy sensible que
le encantaba gue yo tocara piano. Si hay una referencia por parte de la familia fue por tios
politicos, porque yo tuve una prima con la cual me gradué inclusive (digo tuve porque
murid ya), que se gradud con la profesora G.L. también y ella era re-sobrina de Vicente

Emilio Sojo. Pero siempre fue por parte de mama.
M: ¢Y como considera que fue su formacion en el instrumento?

N: Estupenda. Yo le debo a la profe todo lo que sé de piano, desde preparatorio con ella
hasta décimo afio tuve la suerte de hacer el décimo afio 2 veces, osea dos afios de décimo
afio para poder hacer dos programas, ella me lo escogid, buscamos la formay asi lo hicimos
y creo que es lo mas hermoso que me ha ocurrido en la vida. Como formacion pedagdgica,
como pianista ejecutante, como su relacion con el alumno como ser humano y aparte de
eso, yo siempre lo he comentado, que yo estudie en la época de oro de la musica en
Venezuela, sin que con eso quiera decir que actualmente exista la misma situacion, sino

que lo que me toco vivir a mi yo estudié con muy buenos profesores, muy buen ambiente.
M: ¢Y en qué momento decidi6 ser profesora?

N: Bueno te voy a decir...desde siempre, porque en mi familia hay mucho pedagogo,
inclusive teniendo otras carreras hemos incursionado en ese campo, pero yo me acuerdo
que cuando estudiabamos para la profe era muy importante la pedagogia, o sea la docencia,
la labor docente...ella siempre me decia cuando uno ensefia bien es una labor
multiplicadora...cuando tu ensefas bien a tres alumnos ellos a su vez enseflan a tres mas y
se va multiplicando no? Entonces ella siempre preguntaba ¢y qué vas a hacer ti cuando te
gradues? Y yo siempre contestaba dar clase, yo estoy enamorada de esto, y por eso no me
he ido.
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M: ¢Y considera que la forma en la que imparte sus conocimientos a los estudiantes es

similar a la forma en la que su profesora le ensefio a usted?

N: Bastante, ella fue mi modelo, ademas del modelo ella me ensend a ensefiar... no
solamente me dio clases, me ensefid a ensefiar, a resolver problemas en las manos...en

concreto, a ensefiar, ella me dio pedagogia pianistica.
M: ¢Y cdmo definiria usted la pedagogia pianistica?

N: Bueno primero, esto es muy individual, si bien es cierto que hay una parte general, como
colocar la mano, a sentarse en la banqueta, toda esa cantidad de detalles, la relajacion, la
pulsacidn, todo eso, también es personal, porque cada mano es diferente fisiologicamente
hablando, uno se encuentra a veces con problemas que tiene que resolver y ayudar a

resolver, y entonces viene todo el estudio de la obra y todos los conocimientos pues.
M: ¢Y cree que en su forma de tocar se evidencia la influencia que tuvo su maestra?

N: Claro, la vision de las obras la forma de...si, si, totalmente. Lo que pasa es que uno va
a poner su parte personal, pero siempre se van a reflejar los conocimientos que uno tiene y

los de los profesores de piano, en mi caso una sola profesora.

M: Y en cuanto a la profesora, ;cdmo era su vision respecto a la correcta interpretacion de

la musica?

N: Bueno primero ella nos daba...te voy a hacer una acotacion... es distinto el enfoque que
uno le da al que ella le daba por supuesto , cuando uno estaba en esos afios... porque en
esa época el alumno simplemente se deja guiar verdad? Y el profesor no explica mucho
pero habia una cosa que ella hacia y que yo hago también, que tocaba mucho...las obras
que nos ponia nos las tocaba, como para hacernos una idea de la interpretacion...estdbamos
en unos niveles que no podiamos y esa era la forma mas directa, luego a partir de gquinto
afio haciamos cosas muy importantes, ella nos exigia un trabajo escrito de las obras que
ibamos a tocar, entonces ese trabajo tenia dos partes: la parte de los problemas, la parte
técnica, y como los habiamos resuelto, porque ella ya en 5 afios nos habia dado las

herramientas para resolver, y en cuanto a la parte interpretativa igual, ya nos habia dado la
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base y nos ponia a decir qué le parecia el mensaje de la obra, el mensaje del autor, y después

lo discutiamos, una cosa muy importante, muy nutritiva.
M: Y para usted ¢;qué es la masica?

N: Mi vida, lo méas importante que yo hago en la vida...o sea, esto es un mundo en el que
uno encuentra todo lo que necesita emocional y espiritualmente hablando...ahi te lo
resumo todo, y en ese mundo esta tanto, realmente yo ya no toco mucho en publico, lo hice
bastante tiempo con la prima esta que fallecid, teniamos duos y eso, pero me gusta mucho
la musica de camara, tuve la oportunidad de hacer de acompafar cantantes, serios,
profesionales, tanto con estudiantes como profesionales, la combinacién de musica, de
piano y voz me gusta mucho, pero aparte de eso para mi la docencia, la docencia para mi

es una labor muy importante, es muy enaltecedora, yo lo hago con gusto.
M: ¢ Muy enaltecedora?

N: Si...y sobre todo es un reto, pero también debo considerarme afortunada porque he
conseguido alumnos que verdaderamente me han dado la talla, yo he tenido la suerte de
graduar a 10 pianistas en el Consejo Nacional de la Cultura, en las distintas escuelas y

entonces eso también es una suerte, por eso es una labor enaltecedora.
M: ¢Y usted comparte la vision que tenia su maestra hacia la masica?

N: Por supuesto, sobre en el aspecto de la musica cuando por ejemplo llega un nifio es una
gran responsabilidad porque tu lo estas formando no solo como futuro pianista sino como
artista, estas moldeando su personalidad porque de como tu trates esa sensibilidad depende
mucho su futuro hasta emocional ¢verdad? Entonces yo creo que la profe fue una gran
respetuosa de eso...quizas por falta de tiempo yo no haga mucho eso, y es que la profe
Ilevaba una libreta con el andlisis de nosotros, de todos los alumnos, la profe tenia en la
catedra hasta 20 o 30, porque tenia muchas catedras, el andlisis de nuestra personalidad,
todos nuestros rasgos, una vez ella me ley6 la mia y yo me quedé sorprendida de como me

conocia, entonces fijate el enfogque que ella tenia ;no? Y el respeto a cada individualidad.

M: ¢ Usted considera que ese respeto a la individualidad usted también lo ha mantenido?
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N: Bueno yo creo que eso lo he logrado.

M: Y por la parte técnica, ¢usted cree que hay formas similares en cuanto a la parte

educativa que usted les transmite a los estudiantes?

N: Por supuesto, yo también he puesto mi...quizés por la experiencia uno va adquiriendo
nuevas herramientas sobre la marcha pero siempre sobre el conocimiento intelectualizado
que he tenido...o sea me explico, yo tengo un conocimiento técnico, tanto de historia de la
musica como de estética, como de armonia, como teoria y solfeo, como de piano, y ese
conocimiento técnico por supuesto que lo aplico porque yo aprendi a resolver muchisismos
problemas técnicos en el teclado, entonces como te digo eso se aplica a las dificultades de
la mano que a veces crea dificultades técnicas dadas por la configuracion de la mano,
entonces todo eso mas todo el producto de mi experiencia por tantos afios, lo aplico para

ensefar la parte técnica pues.

M: Volviendo un poco en la parte de los comienzos, ¢a qué edad usted comenzé la

educacion formal en el piano?
N: Bueno como a los 10 afios quizas.

M: Y siendo la musica un campo en el que hay que dedicar tanto tiempo, ¢cémo manejo el

tema de tener que practicar constantemente para poder mejorar técnicamente?

N: Bueno para mi pareciese que fue complicado pero no fue asi, fue cuestion de
organizacion, eso si, a cada hora tal cosa...no podia perder ni un minuto...no sé si sabes
que yo estudié Derecho conjuntamente, eso fue un compromiso familiar realmente, yo
realmente pensaba que, al terminar con el bachillerato quedarme con el piano, pero no pudo
ser porgue en esa época tu tenias que ser ingeniero, médico o abogado, entonces decidi
estudiar derecho porque fui preguntando los horarios y eran los horarios que mas me
convenian, eso fue realmente...asi que mientras estudiaba yo lo que estudiaba de verdad
era masica, porque yo estudiaba para el Derecho para los examenes méas nada, cubria un
horario que era de 7 a 9am que habia una seccion asi y lo demas era el piano, yo me sentaba
en esa época durante 4 horas de piano, porque tenia que hacer las complementarias también,
y a medida que pasaba el tiempo yo logré estudiar 6 horas diarias, yo no desperdiciaba un
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momento, era muy puntual en eso, muy organizada, es la inica manera...la disciplina es la
unica manera que te puede permitir abordar los conocimientos musicales...pianisticos en

este caso. Todo junto.
M: ¢Y usted qué espera de sus estudiantes?

N: Caramba eso es una pregunta dificil, fijate, lo primero que se me viene a la mente como
artista es perfeccion porque el arte es perfecto, pero eso no espero eso de ellos porque ni
siquiera de mi misma, porque hay momentos, como te lo acabo de decir, en que uno no lo
hace perfecto pues, y la perfeccion es algo asi como absoluto...Yo espero de ellos primero
seriedad, amor al arte por supuesto, y la seriedad y la disciplina y la dedicacion que requiere
un estudio tan importante y cuando te hablo de seriedad también involucro respeto, respeto
a la musica, respeto al arte, que tengan el conocimiento de que esto es asi como sagrado,
eso si. Me parece, y de hecho pasa cuando he hablado con ellos, y si no se los digo
exactamente asi (a los mas pequefios no) les digo ay mi amor esto es bellos, tu sabes la
maravilla de que tu estes haciendo esto? Pero tienes que estudiar, porque todos me dicen
lo mismo, que no que tengo mucha tarea de la escuela, entonces yo tengo que llevarlos al
punto de que ellos le pongan amor, para que vayan estudiando y vayan viendo los frutos y
yo verlos también, tener la satisfaccion de que lo que estan haciendo esta dando frutos pues,
y en cuanto a los grandes yo quisiera que se dedicaran a la masica, pero la mayoria no es
asi por muchas razones, yo con dos carreras de la otra trabaje un tiempo solamente pero no
les puedo pedir eso, entiendo también los motivos de las personas para estudiar dos
carreras, pero por lo menos la parte de la musica que la hagan con amor y que le dediquen,

en medio de todo le dediquen tiempo a las dos cosas, eso es lo que yo espero.
M: ¢De qué forma prepara usted a sus alumnos para una presentacion en vivo?

N: Bueno primeramente ya yo sé desde tiempo atras las obras, aunque no se los diga, te
voy a explicar desde el punto de vista técnico y desde el punto de vista musical...bueno,
técnicamente ya yo se desde el principio las obras que yo les puedo poner, para que toquen
en publico, entonces hago énfasis en ellas, se las pido mas para que las tengan mas

preparadas, para que las preparen mejor, y cuando las tienen listas aqui se hacen recitales
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todos los viernes, el Gltimo viernes de cada mes, los trato de presentar el mayor nimero de
veces, sobre todo a los pequenos...desde el punto de vista de su enfrentamiento al publico
realmente a los pequefios no loes digo nada para que no se asusten no? Sabes que los
pequefios, te hablo de los pequefios porque tengo muchos pequefios en la catedra, los
pequefios realmente no se asustan sino a medida que van creciendo, no les digo mucho solo
el cdmo van a sentarse, como van a saludar, jamas les digo que no tengan miedo ni nada
de eso...pero los grandes si los saben, mira apréndetelo bien, te vas a enfrentar al pablico,

concentrate en lo que estas haciendo, no pienses en los demas, esa es mi preparacion.
M: ¢ Esa forma de prepararlos es parte también de la formacion que tuvo de su maestra?

N: Claro. Y nosotros teniamos con ella otro tipo de preparacion que era muy Util, por
razones de distancia yo vivo muy lejos de aqui, todos mis alumnos viven cerca de aqui y
eso, no lo hago porque es otra la dindmica...la profe nos llevaba a su casa los dias sdbado
siempre en la mafiana, y haciamos clases colectivas a partir de sexto afio sabes? Entonces
haciamos algo como el juego de la vaca, cada uno le tocaba un aspecto, a uno la parte
melddica, a otro la parte melddica, a otro la parte de estilos, a otro la parte de pedales, a
otro la parte de ritmo, era muy fuerte para nosotros, porque cuando tu estabas tocando tus
comparieros estaban evaluando cada uno de esos puntos, eso si, la profe decia que todas las
criticas debian ser constructivas, y claro, habia un nivel de compafierismo y todo que
bueno...era muy importante porque cada uno te iba diciendo y tu lo aceptabas, entonces
uno aprendia a observar todos esos puntos y a expresarlo y entonces tocabamos mucho y

era peor eso que tocar en publico, porque claro te estaban evaluando tus compafieros.
M: Y si usted viviera por acé ¢lo haria?

N: si viviera por aca lo propondria a la directora, porque es otra la dinamica. Pero si me
gustaria. Lo que pasa es que aqui tengo pocos de...la mayoria son pequefios...solo son tres

los que podrian adquirir ese tipo de conocimiento, porque claro podria hacerlo con ellos.
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5) Transcripcion entrevista: Bill.
e E: Entrevistador.
e S:BiIll

E: ¢Cuénto tiempo tiene usted siendo profesor?

S: Més de treinta afios.

E: ¢ Como fueron sus comienzos en la musica?

S: ¢Como que como fueron?

E: Bueno que influencias tuvo, por qué escogio su instrumento principal.

S: Ah bueno, yo comencé a estudiar musica desde los 12 afios, sobre todo el piano,
instrumentos de teclas, el érgano, tuve muy buenos profesores, empecé a estudiar masica
en el Estado Mérida en la escuela de musica de la Universidad de Los Andes, ahi estuve
hasta que tuve 18 afios, a los 18 afios me vine a la ciudad de Caracas, e ingrese en el Juan

José Landaeta. Estudié piano con G.M., y estudié también composicion.
E: ¢Y asus inicios en la musica tuvo alguna influencia familiar?

S: No, no...simplemente escuchaba mucha musica, lo que era el rock sinfénico en esa
época, la masica venezolana, la madsica académica me gustaba mucho y asi fue que decidi

a comenzar a estudiar...a dedicarme a la musica.

E: ¢A qué edad escogio su instrumento principal?

S: No, no, yo desde los 12 afios empecé a estudiar el piano, sin ningln problema.

E: ¢Como considera que ha sido su formacion en el piano?

S: Buena...considero que he tenido buenos profesores, y buenas profesoras. De piano pues.
E: ¢En qué momento decidié ser profesor?

S: Bueno, la cuestion esta en que uno para aprender a sobrevivir tiene que hacer algo, y yo

desde que tuve 19 afios tuve la oportunidad de ingresar a una academia musical, Musiyama,
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todavia existe pero no con la preponderancia que existia en esa época, trabajé dictando
clases de piano en el Marques cuando habia una tienda Musiyama ahi, después me separé
y empecé a dar clases particulares pero para sobrevivir, lo empecé hacer y lo he hecho para
sobrevivir, pero no es que es mi profesion, mi anhelo...pero tengo que vivir de eso, no me

gusta ensefiar pero lo he tenido que hacer. Lo hago para sobrevivir nada mas.

E: ¢Usted cree que la forma en la que usted imparte sus conocimientos hacia los alumnos

es similar a la que tuvo su maestro hacia usted?

S: Si es como a mi me lo ensefiaron. Yo ensefio musica como a mi me ensefiaron. Yo una
de las cosas que les digo a mis alumnos y es que cuando yo aprendi musica en el Juan José
Landaeta es que yo aprendi como ensefiar, tuve muy buenos maestros, no me puedo quejar,
todos mis profesores de musica, fueron buenos. No solamente en la musica sino en todas
las areas que yo estudié, yo soy licenciado en Artes de la Universidad Central de
Venezuela, tuve la oportunidad de tener muchos grandes maestros con conocimientos

extraordinarios que yo aproveché y gracias a ellos tengo el conocimiento que tengo hoy.
E: ¢ Y ese saber ensefiar la muasica cémo lo definiria?

S: La pedagogia, la metodologia. Yo la utilizo mucho.

E: ¢Y como es esa metodologia?

S: Bueno todo depende de la situacion del alumno, yo pienso...también yo investigué y
aprendi de mis maestros la metodologia que ellos ensefiaron por ejemplo, cuando ingresé
en preparatorio de solfeo, una profesora que me daba clase, utilizd la metodologia
Martenot, me parecié muy buena, a pesar de que cuando ingresé en el Juan José Landaeta
ya yo sabia musica porque venia del Estado Mérida y ya yo sabia pero tenia que comenzar
en preparatorio yo vi cdmo ella ensefiaba a comparieros en ese momento y esa metodologia

la he usado desde ese momento, dependiendo de cada caso.

E: ¢Y usted cree que en la forma en que tiene de tocar el piano se observa la influencia que

tuvieron sus profesores en usted?



121

S: No. No creo. O sea, no es tanto la forma de tocar. Yo tengo mi manera original de tocar

el piano. Lo que si yo respeto es la técnica que me ensefiaron.
E: ¢Y esa forma de tocar original como la definiria usted?

S: La forma original de tocar el piano. Bueno, no solo el piano, porque también toco flauta,

es sentir la musica y transmitirla en el instrumento, a través del cuerpo.

E: ¢Y como era el enfoque que su maestro le daba a la musica en cuanto a su correcta

interpretacion?

S: Bueno la mayoria de los profesores de piano utilizaron muchas técnicas buenas, de como
tocar el piano y por su puesto los métodos que ellos utilizaron son los métodos que ellos
me dieron a mi para tocar ciertas partes del piano, o ciertas piezas en piano, y si yo hacia
esos ejercicios debia hacerlos bien, igual con la flauta trasversa, la flauta trasversa el

profesor me decia vamos a trabajar tal cosa para que tu sonido sea mas grueso, mas amplio.
E: ¢Osea que sus profesores se enfocaban mas en lo técnico que en sentir la musica?

S: No, eso de sentir la musica es mio, no de mis profesores. No me influenciaron ninguno.
E: ¢Y para usted qué es la musica?

S: Es el arte de combinar los sonidos para expresar lo que tu quieras expresar.

E: ¢Comparte la vision que tenia su maestro hacia la musica?

S: No bueno, no comparto la visién de cada maestro como mia. Como te explico, eso no
tiene nada que ver con lo que yo pueda hacer con la musica, la vision que ellos tengan en
particular no me importa a mi ni me import6, o sea, ellos me ensefiaron la técnica, me
ensefiaron muy bien a ejecutarla técnicamente, pero no comparto su vision, la vision es
muy particular, la visiébn como alumno que fui y ellos como docentes, y mi vision tampoco

se la quiero imponer a mis alumnos.

E: ;Como manejo el tema de tener que practicar constantemente para mejorar la técnica

interpretativa?
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S: Bueno al instrumento hay que dedicarle mucho tiempo, pero no es una cuestion de por
ejemplo dejar tu vida social, sino que tu haces lo que a ti te gusta y lo que a ti te apasiona,
si @ mi me apasiona la musica y yo digo, a mi me apasiona la musica, yo me dedico al
instrumento, si yo quiero tocar bien yo tengo que dedicarle al instrumento una serie de
horas, y toda mi vida, no es porque tenia que estudiar, yo nunca estudié musica porque a
mi me obligaran, ni yo estudié el instrumento porque habia que dedicarle tantas horas, no,
a mi me apasiona la musica y para resolver problemas técnicos hay que dedicarle mucho
tiempo a eso. La gente no nace con la técnica, la técnica se hace haciéndola, si hay que

tocar todos los dias...yo lo hacia y actualmente lo hago, todos los dias desde hace

E: ¢Usted qué espera de sus estudiantes?
S: Yo espero que ellos sean musicos. Yo formo musicos.
E: ¢Y de qué forma prepara usted a sus alumnos para una presentacion en vivo?

S: Bueno las clases de instrumento, de piano. Porque no solamente piano, yo doy otras
cosas pero en la clase de piano en el transcurso de cada clase se prepara una pieza especifica
para tocar en publico, yo lo preparo no para antes del concierto sino por todo el estudio, el

semestre y eso...para que el alumno aprenda. Todos los dias estoy preparando musicos.
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6) Transcripcion entrevista: Augusto.
e E: Entrevistador.

e A: Augusto.
E: ¢Cuénto tiempo tiene siendo profesor?

A: 40 afios. Pero con dedicacion absoluta hacia la mdsica como 8 afios, que le he dedicado

a la docencia.

E: ¢Esa ensefianza siempre ha sido en musica?
A: Si, especificamente del cuatro.

E: ¢ Como fueron sus comienzos con la muasica?

A: Mi acercamiento fue directo con F.R. Empecé a sentir atraccién por la mdsica
venezolana por el cuatro, a los 18 afios. Ya a esa edad solo habia escuchado el quinteto
contrapunto, Soledad Bravo. Pero principalmente escuchaba géneros mas populares, me
gustaba mucho la salsa, el rock, la musica que escuchaba en esa época como el pop y
es0...la musica venezolana no era particularmente mi atractivo, sin embargo algunas cosas,
Jesus Sevillano me gustaba en particular...y decidir a tocar cuatro y en cuanto decidi tocar
cuatro la gente empezé a decirme “tienes que conocer a F.R.”, fui a un concierto de F.R.

lo conoci y empecé a estudiar con él inmediatamente.
E: ¢a qué edad eligio especificamente el cuatro?

A: A esaedad, alos 17, 18 afios.

E: ;Y fue solo tras haber escuchado a F.R.?

A: No, cuando escuche a Sevillano, me empez6 a llamar la atencion acompafiar con el
cuatro, el tocar cuatro, el tocar esa musica...el por qué? No sé... yo no recuerdo por qué
me gusto el cuatro, si ese cuatro...mi padre me regalé un cuatro, yo estaba en la universidad
en ese momento...no mentira, yo estaba en el colegio en ese momento, bachillerato,
probablemente el Gltimo afio...17 afios...y mis amigos ninguno tocaba el cuatro, ninguno

le interesaba el cuatro, pero los amigos de mi hermano, que iban a la casa, que iban a la
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casa, que eran mayores que yo si tocaban el cuatro, tocaban algo, muy mal oido yo, pésimo,
nunca habia tocado un instrumento...y me ensefiaban, pero veian que yo estaba tan
entusiasmado que me recomendaron a F.R...ahora por qué? El cuatro por qué La musica
venezolana? No lo sé...pero se fue un punto de quiebre, empecé a oir a Sevillano...ademas
recuerdo haber escuchado una cancion, Currucha, y era un LP, no era CD ni mp3 ni nada
por el estilo...,y esa era la segunda cancidn del otro lado del disco, y yo ponia la segunda
cancion, ni la primera ni la tercera, siempre la segunda, pero en algin momento lo puse
completo, hice otras cosas y el disco siguié y supe que me gustaba todo, y desde alli se
abrié un mundo de la musica venezolana y todo eso...por qué? Qué paso ahi? No lo sé¢,

pero fue una cosa...fue un punto de quiebre en mi vida...
E: ¢Y qué tipo de musica le gustaba mas?

A: Me gustaba mucho la salsa, era la época de la Fania All Stars, me gustaba mucho el
rock, estaba Genesis, Peter Gabriel, Led Zeppelling...venia de gustarme mucho la madsica
de los Beatles, musica de las Fresas de la Amargura, Donovan, Janis Joplin, esa era la
musica que me gustaba...y la musica clasica...la musica clasica recientemente
(recientemente hace ya unos 4 afios), me invité G.D., un gran conocedor del jazz y de la
musica en general pero también conductor de radio, en la entrevista me dice cual es tu
primera experiencia con la musica que td tienes que no sea como musico? Que si me
acordaba cual era la primera cancién que me habia gustado. Me sorprendié en ese
momento, aunque lo habia pensado y lo sabia, no habia pensado en lo relevante de eso, yo
estaba en primer o segundo grado de primaria, yo vivia en Maracay en esa época, Yyo le
habia pedido a mi padre que nos pusiera esa cancién, y la escuchaba completa la
cancion...y era el concierto en Re mayor para violin y orquesta de Bethoveen...
(risas)...primer o segundo grado de primaria....parece que eso...me gustaba la musica,
escuchaba mucho musica, pero nunca habia sido...mi hermano toco cuatro, mi hermana
toco piano, yo jamas quise tocar un instrumento hasta los 18 afos, yo hoy vivo de eso...hoy

VIVO para eso, mas que vivir de eso yo vivo para eso...

E: Se podria decir que tuvo muchas influencias incluso familiares.
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A: Muchisima. Como te digo, y todavia, yo oigo mucha musica clasica, me encanta la
musica clasica, la musica antigua, el renacimiento, el barroco, Bach por ejemplo para mi
es la figura mas relevante, me encanta el jazz, Pat Metheny, sigo escuchando Led
Zeppelling, sigo escuchando los trabajos de Peter Gabriel anteriormente...me gusta
escuchar musica diferente, la mdsica arabe, me encanta escuchas la musica arabe, las cosas
que se andan haciendo ahora nuevas , verdaderas fusiones, nosotros todavia, no todos, que
creemos que la ambicidén es tocar musica norteamericana, de otros estilos al estilo
venezolano, ahi no estamos fusionando nada, estamos tocando con tu estilo con elementos
de musica de otros paises, fusion es realmente mezclar elementos de otras cosas...y 0yes
gente que estd haciendo maravillas...y ahora hoy todo el mundo mezcla y con las redes
sociales estan las posibilidades de acercarse a todo tipo de musica y aparece alguien con
una musica distinta que ni imaginabas...el otro dia Mark Brown quien acaba de sacar un
libro llamado EI Libro Real de la MUsica Venezolana, interesantisimo porque lo ha hecho
consultando con los compositores, €l ha ido a casa de los compositores, a cerciorarse de
que las armonizaciones estén bien y eso...conoce la musica venezolana y €S jazzista
también...ponia una pieza y decia “pasame ese tobo” que era una grabacion de él y lo
escuche...y la verdad era musica hindd combinada con jazz, pero una cosa
maravillosa...ahora se tiene mucho contacto pero antes no, antes no tenias acceso a toda la
musica...pero por suerte mis amigos y yo éramos meldémanos, estdbamos muy informados
de lo que pasaba afuera, nos divertiamos mucho escuchando jazz, salsa, por parte de mis
padres la musica clésica...entonces muchos elementos, creo que para un artista eso es

fundamental, exponerse a toda esa informacion.
E: En cuanto al cuatro: ¢cémo considera que fue su formacion en dicho instrumento?

A: Ahi pasaron dos cosas muy interesantes que yo tuve la suerte de tener. Uno F.R., con
quien ademas hubo una sociedad muy cercana, yo creo que él percibié que yo realmente
queria tocar cuatro, que estaba decidido a tocar cuatro, no estaba aprendiendo por aprender,
no era un hobby sino que iba en serio...era muy trabajador, era un obsesivo trabajando,
ahorita te cuento... pero simultineamente cuando conoci a F.R., F.R. me presento a un

alumno de él, el alumno de él tenia 14 afios, pero el chamito de esa edad ya tocaba Natalia
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en el cuatro, arreglada por €l...y también tocaba cuatro piezas de J.S. Bach del libro de
Ana Magdalena Bach...con s6lo 14 afios...impecable...todavia hay gente, junto conmigo,
que dice que €l era el mejor cuatrista de Venezuela y aun hoy digo que es el mejor cuatrista
de Venezuela...él tenia 14 y yo 17 y yo estuve con él, y es interesante porque F.C., éste
chamo de 14 afos, fue el que me ensefid a tocar cuatro. Estaba pendiente de la
técnica...F.R. no estaba pendiente de la técnica, el me decia agarra el cuatro asi, tocalo de
esta manera, pero si yo al dia siguiente, como en efecto paso, él me ensefiaba la técnica de
la guitarra que era poner el cuatro sobre la pierna izquierda, me ensefid esa técnica y el
porqué esa era la técnica que debia usar...yo tocaba muchas horas, porque ese era el afio
gue uno pierde entre terminar el colegio y el empezar en la universidad, yo pasaba horas,
pasaba todo el dia tocando...resulta que habia gente que se ponia a aprender otro idioma
en ese afio y yo no me puse a aprender otro idioma sino otro lenguaje...la musica...ese afio
fue dedicacion exclusiva...y cuando yo llegué con otra posicion él me dijo “esa no es la
posicién que yo te ensefié, pero yo no te voy a andar corrigiendo, porque esa es tu
responsabilidad, mi responsabilidad es ensefiarte la posicidn, tu responsabilidad es hacerla,
y yo dije “si F.R. pero yo estoy tocando 8 horas diarias y esa posicion no la puedo soportar
y dejo de estudiar si tomo esa posicion y esta otra posicion la puedo manejar, me gusta” y
¢l decia “si es una decision consciente y no producto de la desidia, o de la falta de voluntad,
perfecto” y hasta el dia de hoy toco asi y soy sUper disciplinado, no fue por falta de
disciplina, es la unica forma en la que puedo estudiar tanto tiempo...igual, si al tocar el
dedo pulgar se asomaba, ¢l me decia “ya yo te lo dije, no te voy a andar corrigiendo”...F.C.
si: la mano, el dedo, la posicion, no toques asi...entonces tuve esa fortuna de tener la
técnica de un chamo que tocaba impecable, un sonido impecable, unas piezas impecables,
una técnica pero...no te digo? Que a los 14 afios tocaba Natalia, de arriba abajo...entonces
no cualquiera a esa edad hace una version de Natalia y mas en un cuatro...era un musico,
y ademas era un musico...pero tenia por ejemplo, en F.R. era diferente, F.R. era la persona
que por ejemplo un dia me dio una masica del renacimiento, de mis preferidas, aun hoy, y
yo se la llevé y la toqué y me dijo “Augusto eso esta perfecto, tocaste tal cual lo que estaba
en la partitura, no hay ni un error, tocaste impecable, tal cual como esta en la partitura, pero

la musica no es lo que esta en la partitura, la partitura es un mapa, pero ti no puedes pensar
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que el mapa es el territorio...el mapa es una cosa, el terreno donde estas es otra...entonces
la musica hay que verla igual, la partitura no es la musica...estamos tocando musica del
renacimiento”...es interesante, F.R. era la cultura andante, era un tipo conocedor, un lector,
ademaés sabia porque investigaba, porque viajaba, tengo libros que me regal6 la familia,
que me regalo la esposa Lolita, recientemente fallecida, me regalo un libro de F.R., un libro
rayado por F.R., se veia que era una persona que estudiaba lo que leia...ademas, el cuatro
era una de las 12 actividades que realizaba, era titiritero, era poeta, pintaba, era dibujante
técnico...12 actividades, el cuatro es una...y F.R. era hiperkinetico y muy kinestésico, se
movia, dibujaba todo, todo era visual...recuerdo una vez que estibamos sentados en uno
de sus salones, en una de sus habitaciones (él daba clase en su casa) y empieza a decirme
“eso es musica...pero no es musica popular, eso es musica de musicos, y los musicos
tocaban en eventos, por ejemplo para ¢l rey, entonces imaginate un castillo” y empieza a
describir el castillo, empieza a describir los personajes, que el rey convoca a toda una
reunion y que bajo del rey hay un circulo con una alfombra roja, la alfombra sigue el
camino cuando llega y al final de la alfombra estan dos tronos, pero falta la reina y todo el
mundo esta alli hablando, el bufén haciendo juegos, todo el mundo esta alli esperando a la
reina, y cuando empieza a bajar la reina empieza la musica, y empiezan los bailes, y
empieza F.R. a tocar (risas), y a bailar ahi para mi...después mi percepcion de esa pieza

cambia totalmente... F.R. no ensefaba la técnica, ensefiaba el arte de la musica.

Yo creo que en parte hubo esa comunicacion con F.R., yo sabia que F.R. no iba a
sacar la técnica, y que para eso tenia a F.C...sabia que F.R. me iba a sacar lo que no me
iba a sacar mas nadie, la aproximacion a la musica de un tipo que era universal, que tenia
esa formacién, que tenia esa cultura, que tenia ese don, que tenia esa imaginacion, esa
creatividad, esa vision de vida que solo F.R. tenia...explicarlo...yo digo que F.R. vivia en
su mundo, tu siempre entrabas al mundo de F.R., él nunca salia de su mundo, entonces
entrar a ese mundo era una maravilla, porque era lleno de todo ese arte...una persona que
no sabia hacer un cheque, que no sabia llegar a su casa en carro a pesar de tener 40 afos,
¢l nunca iba manejando porque ¢l iba tocando, la que manejaba era Lolita...entonces creo
que eso fue parte de la union con F.R., que F.R. entendio: “este tipo sabe lo que yo puedo

dar y sabe lo que yo no le voy a dar”, entonces hay una combinacion muy
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grande...experiencia como esa hay cientas...el polo, esa aproximacion suya del polo que
fue la que me llevo a tocar el cuatro de concierto... yo lo que le dije “yo lo que quiero es
tocar el polo...si toco el polo me daré por satisfecho, sé que estoy empezando tarde, y que
tocar el polo iba a ser para mi una satisfaccion” después del polo al afio le di un concierto
con 13 solos de cuatro, de 0 a darle un concierto con 13 solos de cuatro en un afio...para

que veas la disciplina y el esfuerzo en lograr eso.

Entonces hubo esas dos vertientes que me llevaron, después estudié con G.W, un
par de afos armonia contemporanea, y esa ha sido mi formacion... mi formacion, yo soy
bidlogo, tengo la capacidad de conocer como es un estudio formal, entonces yo puedo hacer
un estudio formal de la musica por mi cuenta, porque yo soy bidlogo y trabajé en la
industria farmacéutica en el area gerencial, que no tenia que ver con la biologia...era muy
demandante, no podia tener clases, tenia que estudiar por mi cuenta, pero fui muy
disciplinado y muy organizado en mis estudios, entonces, cumplia con una formacion
propia muy solida. Pero mucho por mi propio trabajo pero formal, no he sido desordenado

para nada.
E: ¢En qué momento decidié ser profesor?

A: Bueno yo di clases siempre porque en la universidad...siempre me gustod ensefiar ;n0?
Y mucha gente cuando ven que tocas te piden que les ensefies a tocar...yo tuve la suerte
de aprender de F.C., entonces pensé que podria hacer un trabajo parecido al de él...y
ademés economicamente en la universidad, dando clases de cuatro, en autobuses, en colas
(cuando te podias mover pidiendo cola y la gente te daba la cola y tu podias montarte) a
veces estaba una familia que queria que le ensefiaras cuando se podia mover por colas, yo
llegue a dar clases y yo llegue a comprarme un carro de agencia...entonces también fue

una forma de tener ingresos.

E: ¢EI momento en que usted decidié ser profesor de cuatro seria entonces en su tiempo en

la universidad?

A: A los 20 afos, al afio siguiente. Como te dije, al afio ya estaba dando conciertos, asi que

al afio ya habia gente pidiendo que les diera clases. Ya yo tenia la formacion para tocar 13
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solos. No fue una decision consciente, fue algo que se fue dando...digamos que la decision
consciente fue recientemente, hace como 10 afios, la decision de querer ensefiar y querer

hacerlo bien.
E: ¢Esa decision a qué se debid?

A: Bueno en parte...parte importantisima que yo siempre comento, quien estudia la
tradicion, alguna forma de tradicion, musica, bailes, pintura, el contacto con cultores, con
fabricantes, bailarines o bailaores de musica venezolana, te expone mucho a tus raices, y
eso te hace querer a tu pais de una manera especial...no voy a decir “mas o menos”, porque
hay gente que no les gusta la muasica venezolana y sin embargo aman el pais, gente que
ama el clima, otras cosas del pais fuera de las tradiciones, pero la cultura te acerca mucho
a tu pais...me gusta mucho la historia, la historia de Venezuela y de toda américa. Hay un
amor hacia el cuatro y hacia Venezuela que me ha llevado a internarlo. He tenido la suerte
de tener a personas como F.C. o como F.R., que ensefiaron mas alla de la musica principios,
ensefiaron principios...también en mi familia habia, mi padre...principios intachables.
También por eso se dio esa cercania, por los principios de F.R. o los principios de F.C.,
ninguno de los dos me cobraron nunca...entonces, con F.C. estuve aprendiendo mucho
tiempo, con F.R. estuve afios, en los que él podia pasar entre tres y cuatro horas conmigo
hasta las 2 de la mafiana, asi era el interés por ensefiar, y me ensefiaba de ética, de moral,
que como te digo ya venia de mi por mi familia. Es por eso que mi docencia no es
simplemente una docencia de cuatro, yo a mis alumnos, especialmente a los jovenes, sé
que me utilizan, como yo lo usé, me ven ahora como un referente y muchas veces los
musicos quieren ser como sus profesores...de hecho muchas veces los musicos...los nifios,
te buscan porque les gusto algo que tu hiciste...muchas veces es por los padres, que a ellos
les gusta algo que tu haces, y quieren que tu les ensefies como hacerlo y uno también tiene
la responsabilidad de hacerlo. Entonces para mi ha sido todo un proceso como de
responsabilidad...yo toco el cuatro, yo ensefio el cuatro, yo vivo del cuatro, siento un gran

amor por mi pais.

E: Yendo por esa misma linea ¢usted considera que la forma de ensefianza a sus alumnos

es parecida a la que usted tuvo?
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A: No. Yo he ido creando mi propio estilo. Como yo te dije, yo estudié mucho por mi
cuenta...entonces, lo que hago, y se lo digo a mis alumnos, yo nunca ensefio algo que no
haya experimentado, que no me haya dado resultados a mi...yo les digo por ejemplo que
estudien lento, porque el primer freno que tu tienes no son tus manos sino tu memoria, tu
memoria debes ejercitarla lentamente cuando estas tocando una cancion, cuando tu
memoria ya no sea un problema tus manos van a avanzar mucho mas, y después llegara el
problema de la mano, entonces después resolveremos el problema de la mano, asi que no
estudies rapido porque lo vas a aprender mal. Y eso lo uso a diario, eso no es algo que lo
digo porque lo aprendi de un libro, eso es algo que yo hago porgue yo lo he experimentado
en carne propia. Yo soy bidlogo, yo sé como es el proceso de aprendizaje, yo sé lo que son
rutas neuronales, yo sé lo que es memoria celular, entonces yo te puedo garantizar que el
estudiar lento t0 vas a aprender mas rapido y vas a aprender mejor, la gente cree que la
repeticion es la clave de la perfeccion y es mentira, la perfeccion es la clave de la
perpetuacion, tu perpettas lo que repites, pero si tu perpetdas lo mal hecho, estas
perpetuando el error, no lo vas a mejorar, lo que vas es a perpetuar, lo que vas es a hacer
perfecta la perpetuacion de ese error. Vas a ser un experto en el error y no vas a mejorar,

si estd mal tocado esta mal tocado, la repeticion no te va a llevar por el buen camino.

E: En cuanto a su forma de tocar ¢cree que se evidencia la influencia que han tenido sus

profesores sobre usted?

A: Han pasado dos procesos...o un proceso importante...fijate yo tengo ahorita cinco
discos...mis primeros dos discos fueron de cuatro solista...y yo no escucho mis discos, yo
jamas escucho mis discos y empecé ¢por qué yo no escucho mis discos? Escucho mucha
musica ;por qué no voy a escuchar mis discos? Que es la musica que yo hago...me di
cuenta que no estaba haciendo la mdsica que queria, se venia mas bien un proceso de
inercia, habia aprendido de F.R., tocaba como F.R., tocaba temas parecido a F.R., los temas
de F.R., la masica que sacaba era, bueno no me cuestiono mucho, yo era bidlogo, fui
empresario, yo trabajaba en una empresa durante muchos afios y llegué a tener altos cargos,
yo empecé una carrera de empresario...de empresario no, de gerente, que yo hice con

mucho esfuerzo...realmente era un workaholic...como lo soy en el cuatro asi era con mi
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trabajo...entonces tenia poco tiempo, me cuestionaba poco lo que hacia...pero entonces
las piezas que escogia eran piezas que de repente salian, las probaba, veia que salian faciles
y las tenia alli pero ahi me di cuenta que no estaba haciendo lo que quiero...entonces ahi
me senté a pensar qué era lo que queria hacer, ¢cuél era la musica que me gusta? Y por qué
yo no hago cosas parecidas a las que me gustan...y de alli salié mi ensamble 4x4, porque
me di cuenta que escucho menos musica solista que de ensambles o de grupos...los
masicos que te nombré, ninguno de ellos era solista, todos eran musicos de banda, Pat
Metheny, Jethro Tull, Peter Gabriel de Génesis, eran bandas...entonces qué hacia yo
tocando solo si eso no era lo que yo escucho, entonces empecé a plantearme lo del

ensamble.

Yo me acuerdo que escuchaba masica venezolana y la musica venezolana con otros
elementos, me busque musicos que estuvieran en la misma onda, el cuatrista que ayudé a
fundar el grupo es Edward Ramirez quien recientemente fue nominado a un Grammy, una
persona con gran creatividad y conocedor de muchos géneros musicales, y de la musica
venezolana bastante conocedor, en el bajo Carlos Rodriguez, uno de los bajistas mas
versatiles que toca musica venezolana, toca con Gerry Weil, ha tocado con soledad Bravo,
tiene cultura musical, toca en la filarmdnica, y el percusionista nada mas y nada menos que
Nené Quintero, quien ha tocado con Celia Cruz, con todo el mundo...es mas, quién no ha
tocado a Nené Quintero, por ahi consegui camino. Sin embargo cuando yo me dije, voy a
dejar el solismo para dedicarme al ensamble, empecé a trabajar en una pieza solista y se
me abri6é un camino solista diferente, al estilo de Fredy Reyna, un camino con arreglos
contrapuntisticos, tratando de hacerlo con la influencia de Johann Sebastian Bach, de
hecho lo hice, yo echaba mucha broma porque en el ensamble, no tocabamos rapido y
tocabamos pocas piezas y cuando nos pedian otra no teniamos otra, entonces tocabamos
improvisado ¢qué vamos a tocar? Entonces yo decia vamos a tocar un gaban que se puede
tocar facil, y yo habia tocado tanto el gaban que habia que hacerlo como Bach, como
reconocimiento al gaban que me ha resuelto tantas cosas, incluso como solista...es muy
sencillo improvisar con el gaban...entonces tenia ya varias cosas hechas de solista y dije
qué interesante, pero ¢coémo las combino?, y entonces me acordé que Gavota en Rondo de

J.S. Bach...y dije yo no voy a hacer una Gavota en Rondo, sino voy a hacer un Gaban en



132

Rondo, jugando con el tema de que Gavota es un genero musical, pero Gavota se parece a
Gaviota y lo que iba a hacer yo no era una gaviota sino un Gaban, que es otra ave...una
cigliefia por cierto...y empecé a trabajarlo asi y me ha salido el mejor repertorio que he
tocado en mi vida, y estoy ahora a punto de grabar un nuevo disco solista, y quizas ahora
estoy dedicado a las dos cosas, a tocar con grupos, a tocar con ensambles, mas que la parte

solista pero siempre sin abandonar esa parte, trabajandola poco a poco.
E: Para la correcta interpretacion de la masica ¢qué enfoque le daban sus maestros?

A: F.C. pensaba su interpretacion...por ser tan joven era mucho mas técnica, pero tocaba
impecable, tocaba muy limpio, tocaba con la técnica correcta, lo hacia impecablemente,
con un gusto musical impresionante para su edad, una madurez musical impresionante para
su edad. F.R. por otro lado era un barbaro en el conocimiento de los estilos, era un
investigador...yo recuerdo que cuando yo le dije a F.R. que yo queria tocar el polo, él me
dijo que bueno el trabajo con el polo que él habia hecho era muy profundo, se fue a
margarita, era un investigador, la investigador era parte importantisima de su trabajo...el
90 por ciento de la historia del cuatro la sabemos gracias a su investigacion. Me dijo: Me
fui a Margarita...era ademas una persona que grababa, tenia su propio estudio de
grabacion, tenia los mejores equipos de grabacion de la época, se iba con grandes equipos
de grabacion...era una persona que tenia conocimiento de la investigacion, tenia el
conocimiento de la gente, la gente le recomendaba con quién hablar, con quien
relacionarse, investigaba el polo margariteio lo mas que podia...el polo esta en Margarita
en la parte oriental y esta en Falcon, principalmente en Coro, lo tienen en Zulia también y
en Margarita es un hito innegable de la conquista...y ¢l decia que esta musica no viene de
Espana, y se fue a Espafia a investigar el polo espafiol...entonces es lo que yo digo, hoy
cualquiera puede tocar un polo, con técnicas mas avanzadas que F.R., con mejores
instrumentos. ..pero cada nota del polo que €l tocaba eran afos de investigacion...la cultura
de la informacion de ese polo no la encontrarias en ningdn otro sitio. Pero igual era de los
joropos, hay que recordar que F.R. junto a Antonio Estévez, investigando en el Ilano
trajeron al Indio Figueredo...conocian...era un investigador...cuando tocaba algo era

porqgue se lo conocia, sobre todo de la masica antigua, hay muchas referencias de la masica
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antigua, una es de una sociedad de estudio de la musica antigua que le han dicho que llevan
toda la vida estudiando la musica antigua y que es increible que en el siglo XX haya musica
antigua viva en usted...si nosotros queremos estudiar la musica antigua tenemos que

estudiarlo a usted.
E: Para usted ;qué es la masica?

A: Bueno no quiero responderte lugares comunes...no s¢ como responderlo...es una
pregunta que me hago muy poco...mi primera respuesta es mi vida ahorita...vivo para
€so0... es algo que llego a mi vida como...que llena mi vida pero que a la vez es lo que hay
dentro de mi, dentro de mi lo que hay es un gran deseo de hacer musica, tanto que
practicamente he abandonado todos los otros aspectos, abandoné mi trabajo, abandoné mi
carrera como gerente, he abandonado parte de la vida social...hasta hace poco eran 24
horas al dia dedicado a la musica...la musica es mi vida, hay algo dentro de mi que me
lleva a eso...qué es la musica? Es lo que ha colmado mi vida, en lo que encuentro ese
placer, tocar masica, escuchar masica, hacer masica, investigar masica, ensefiar masica,
investigar sobre lo que es la musica, sobre los origenes de la musica, sobre por qué el ser
humano hace musica, de cuando hace musica...te puedo dar muchas respuestas acerca de
que el ser humano hace masica por una necesidad, probablemente por placer de ritmos, la
gente dice que la musica es un placer como cualquier otro y por lo tanto no es inherente al
ser humano, pero el placer es inherente al ser humano...un ser humano no podria vivir sin
placer, por lo que el placer es parte del ser humano y la masica esta ahi y el ritmo esta ahi,
probablemente esté antes de nosotros inclusive, yo he visto gente haciendo movimientos
ritmicos chapoteando el agua, pero totalmente ritmicos, alli hay un uso de lo que es eso...de
hecho he estado hablando con un amigo y me dice, qué fue primero, el gusto por el sonido
de las aves? O es que el sonido de las aves es bonito? Es bonito y nos gusta? o hay alguna
razon por la que nos gusta ese sonido? Entonces estdbamos pensando eso, de por qué no le
gusto otro sonido, y la conclusion es que cuando las aves cantan el ambiente es tranquilo,
si hay una amenaza las aves se van y no hay canto de aves...entonces de alguna manera
para el ser humano, el que haya un canto de las aves es tranquilidad, no hay amenaza, es

decir hay algo inherente al ser humano que hace que le guste la mdsica. Pero en mi caso
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es mi vida, es algo que te despierta como te digo, en primer grado empecé a oir el concierto
para violin en re mayor de Beethoven, ya habia algo, yo y la musica...la masica me
conmueve, por dentro y pasa algo en mi que no pasa en otras...yo veo un cuadro y me
gusta, me impresiona, ayer veia un cuadro de Reverdn y me impresionaban los trazos, como
con tan pocas cosas podia transmitir tanto, un amanecer, que era un periodo importante en
¢l...los minimos trazos posibles...yo digo qué bien hecho, que perfeccion ese tipo al hacer
€s0...pero no me conmueve como la musica...escucho a Bach y es para mi, paralizante de
verdad...cuando escucho el segundo movimiento del concierto para violin en la menor,
cuando escucho eso no sé que posicion adoptar con mi cuerpo, para sentirme bien al

escucharlo...
E: ¢Usted comparte la visién que tenian sus maestros hacia la masica?

A: yo creo que debe estar influenciada, pero yo tengo mi personalidad musical mia de
tantos afios oyendo musica...de estar en contacto con toda la musica aunque en principio
no la tocara por no saber tocar cuatro...y yo oigo cosas que F.R. jamas hubiera
escuchado...cosas que probablemente escucharia G.W., pero capaz hay cosas que yo
escucho que G.W. jamas hubiese escuchado...yo he pensado mucho sobre eso, sobre la
musica, sobre mi parte docente, como te digo, yo reflexiono mucho sobre lo que hago, y a
la larga si tu reflexionas t0 vas formando tu propio criterio, pero por supuesto hay
influencias...por ejemplo esa austeridad, ese amor, yo estoy seguro que viene de F.R., ese

amor que tenia por lo que hacia.

E: ¢Como manejo el tema de tener que practicar constantemente para mejorar la técnica

interpretativa?

A: Organizdndome...yo sentia ese deseo...yo estudi¢ biologia...no es cualquier
carrera...la biologia pura, cientifica, no la docencia (que no la disminuyo) pero digamos
que el ser biologo requiere de muchisimo esfuerzo, y ademas estudie biologia celular, que
ademas también requeria del esfuerzo para entender esos conceptos no? las células, las
moléculas, etc....y yo daba conciertos, y daba clases...después empecé mi carrera, llego

un momento en que estaba empezando un nuevo cargo como gerente de mercadeo, en una
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empresa farmaceéutica, y al mismo tiempo estaba haciendo el programa avanzado en
gerencia del IESA...que es tan exigente que a las parejas las ponen en tratamiento
psicoldgico para que las parejas entiendan de que la pareja esta haciendo, de que sepan lo
exigente que es, y alli tenias que estudiar y trabajar a la vez y al IESA no le va a importar
que estés trabajando...salia del trabajo e iba al IESA, salia a las 10 y estudiaba hasta las
12, 2am...en esa época yo vivia en Terrazas del Avila y yo trabajaba en Quinta Crespo, y
entraba a las 7 am. Corria temprano para all3, trabajaba lunes, miércoles y viernes hasta las
4ymedia, 5 de la tarde y de alli iba al IESA y de alli me iba a estudiar o ir al dia siguiente
a estudiar...y el IESA cerro ese curso, el Pack 3, con un concierto mio, y yo subi las ventas
en ese afo y medio que estuve en el Pack, aprobé mi programa avanzado de gerente, y
cerré con un concierto de cuatro y al terminar el IESA decidi tener mi pareja...pero todo
fue organizandome. Y ser muy eficiente, tenia tan poco tiempo para estudiar el cuatro que

aprendia como estudiar, sabiendo donde estaba lo productivo y donde no.
E: ¢Y usted qué espera de sus estudiantes?

A: Bueno yo me planteo ahi, como te digo, parte de las clases para mi es una
responsabilidad...yo no ensefo cuatro solista, yo enseflo cuatro acompafante, aunque yo
sea solista...concertista principalmente...ensefio cuatro acompafiante porque da
posibilidad de entender mas, asi puedo ensefiar a mas personas, son Mas personas
interesadas en tocar cuatro acompanante...por lo general involucro a la gente en el cuatro,
el que es solista o concertista ya toca cuatro...para mi es importante ampliar la base, como
amplio la base? Como introduzco a la gente en el cuatro? Después cuando la gente quiera
ser solista le diré que estudie con otro...mi objetivo no es ensefiar a ser concertista...de
hecho yo doy clases y pongo anuncios de que doy clases a niveles principiantes, promedio
y aficionado...es esa base amplia, como engancharlos, como lograr que se mantengan
alli...entonces...enseflo principalmente acompafiamiento...entonces yo me planteo esto,
YO soy concertista, mas que acompafiante, yo soy bidlogo, estudie en la universidad, yo
tenia que ser muy eficiente en lo que hacia, por lo tanto me he especializado en dar clase
de acompanamiento...yo no te voy a dar clase de solista, pero en acompainamiento yo te

puedo llevar a ser un musico de sesidn, que puedas tocar en un concierto que te inviten
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“mira mafiana hay un concierto”, yo puedo llamar a Manuel, yo no puedo pero voy a
mandar a Manuel, y ¢€él qué hace? Bueno, él debe estar capacitado para tocar cualquier
género musical, debe estar capacitado con solvencia, debe estar capacitado para leer
cualquier partitura, porque puede ser que el masico le lleve partes, pero también debe estar
capacitado para tocar con oido, porque hay musicos que no tienen idea de la partitura,
puedes tocar y ni siquiera sé la tonalidad, son herramientas para que por ejemplo puedas

hacer solos...yo no te ensefo pero te digo cosas que te pueden ayudar a armar un solo.

¢Qué espero yo de mis alumnos? Que salgan como cuatristas acompafiantes, de
sesion, ¢te invitaron a tocar para grabar un disco? Bueno yo puedo ir mafiana...espero €so,
y si estan nifios, espero que sean ciudadanos ejemplares. Por ejemplo, yo no tomo, ni fumo,
y me cuido que mis alumnos no me vean tomar, que ellos entiendan que el musico no es
como cuando tu vas a una fiesta y te dicen ;quiere un trago de musico? No, yo no
tomo...eres cuatrista tu debes tomar algo...no, no tomo nada...y dejé de hacerlo por mis
alumnos, no quiero que me vean tomar, pero yo trato de involucrar a mis alumnos con otros
valores...de nuevo, yo soy una guia, yo soy un referente para mis alumnos...que mis
alumnos sean musicos, pero que mis alumnos sean ciudadanos, que sean personas, serias,
cabales, que no digan que fueron alumnos de A.M. y se diga “no ese es un irresponsable,
lleg6 tardisimo...cobro y después no hizo lo que iba a hacer”, no...me dices a las siete y
Yo estoy a un cuarto para las siete, probablemente antes, probablemente fui el dia anterior
para saber que esa era la direccion...no llego tarde nunca...cuando me dicen, vamos a tocar
esto, pido las partituras...si no las tiene puedo tocar sin partitura, pero sino pido las
partituras y cuando llego ya las estudi¢, las conozco...una persona cabal, musical y

humanamente cabal...

E: ¢ Lo que me esta diciendo es que con su forma de vivir es lo que quiere que sus alumnos

quieran o aprendan de usted?

A: Lo que yo pienso que es correcto...yo doy clase en el Conservatorio Juan José
Landaeta...muy mal mantenido...el apoyo del conservatorio es lo minimo necesario, yo
Ilamo a los padres de mis alumnos al empezar el afio y les digo miren el salon como esta

(porque yo no soy el unico que da clase en ese salon), miren las paredes, miren los pisos,
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no barren...yo les digo que hagamos una colecta y entre todos compremos una pintura y
pintamos todo esto, y arreglemos lo que tengamos que arreglar para que sus hijos, mis
alumnos, vengan acé a un sitio en donde se sientan que vinieron a un sitio limpio, arreglado,
con los recursos que ofrece el conservatorio...por ejemplo...dias feriados a cada rato, dia
libres a cada rato...yo les digo no, hay que trabajar, no se puede parar por cualquier motivo,
si hay que dar las clases en mi casa las damos en mi casa, pero no vamos a dejar de trabajar,
yo no te voy a ensefar a ser flojo, a que por cualquier razon tu perdiste una clase...la
formacion es importantisima, y yo te voy a transmitir eso en lo que yo pueda...por ejemplo,
yo les ensefio que la musica es divertida, que la musica no es aburrida, yo digo que no hay
que tener esa rigidez de antes de los conservatorios, pero que la diversion no esta peleada
con la disciplina, al contrario, si la musica es divertida habra mas disciplina, porque si tu
te diviertes vas a ser mas disciplinado, yo digo que eso es como una pistola, ti haces de la
situacion lo que quieras con la pistola, la disciplina es como un caso extremo...yo soy mas
motivador, uso mis técnicas para cuando no estudia o no quiere estudiar...también me
pasa a mi, cuando no quiero hacer nada, que digo hay voy a estudiar un ratico historia, ay
pero luego guitarra, ay pero luego lo otro, entonces ahi me disciplino, tomo esa pistola...a
mis alumnos yo los llevo a ver que la musica es divertida pero que hay que ser
disciplinado...no permito que un alumno pierda clase, ni por feriado, eso me molesta
porque ¢Qué les estamos ensefiando?. Igual, si me llegan y no han estudiado no entran, asi
sin anestesia...yo tengo una cana por cada alumno que ha llegado y me dice que ha
estudiado pero no ha estudiado (risas). Y como hago la clase tan divertida no les gusta
faltar, pero eso si, tienen gue estudiar, porque si no estudian uno se da cuenta, eso es como
el ejercicio, cuando ta tienes tiempo que no vas al gimnasio a los 5 o0 10 dias se siente, que
no es lo mismo porque no trabajaste lo que debias, igual es la musica, uno lo sabe. La
musica es la herramienta para que los nifios entiendan que si se esfuerzan obtienen
resultados, que si tu te esfuerzas obtendras resultados rapido y si lo dejas no lo tienes. Pero
ademas lo hacen con placer, porque si ta vas a trabajar o a estudiar y te diviertes lo vas a

disfrutar mas, lo mismo en la musica, si tu te diviertes vas a tocar mas, lo vas a disfrutar.
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E: ¢Como prepara a los alumnos para un concierto?

A: Lo que pasa es que yo no doy conciertos, yo no les ensefio a ser concertistas...yo les
enseflo acompanamiento y eso lo estamos trabajando todo el tiempo...yo los ensefio con
partiruras, les voy ensefiando con oir, con progresiones de acordes por ejemplo, de mayores
a menores, que diferencien los géneros que diferencien los ritmos, a que hagan
competencias, por ejemplo que uno haga un acorde y el otro diga el acorde que esta
haciendo el otro, al principio es un numero de acordes reducido, luego cada vez mas amplio
pero terminan aprendiendo...pero fijate, a través de un juego, para ellos es un reto...y te
equivocas...pero como te equivocas, terminas tocandolo como 20 veces, a veces les digo
que repitan y les cuento 1, 2, 3, 2, 2, 3, 3 y se mueren de la risa, pero es un reto para ellos
y terminan haciéndolo 30 o 40 veces, entonces se divierten pero estan aprendiendo...no se
dan cuenta que estan en un proceso de aprendizaje...y creo que esa es la mejor forma de
hacerlo, sobre todo con chamos...diviértete, entonces ya lo ves cuando no hay clase de
cuatro dicen nooo que fastidio, mientras que las otras clases de solfeo dicen ooo que

fastidio, a la clase de cuatro si quieren ir...pero aprenden.



