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Un poco de historia

Durante 1973 trabajé como profesor del Conservatorio Nacio-
nal «Lépez Buchardo», en la Cétedra “Iniciaci6én musical con
instrumentos de percusién”. La edad de mis alumnos oscilaba
entre los & y 11 anos. Para el acto de clausura del ciclo lectivo,
realizado en el Teatro Municipal «San Martin», los presenté en
una improvisacién colectiva cuyas pautas ellos mismos explica-
ron, interpretando luego un ejercicio que escribi para la oportuni-
dad y que yo mismo dirigi.

El maestro Belloc, presente en la sala y por aquel entonces
asesor de la editorial Ricordi, me manifesté su intencioén de
publicar el ejercicio. Aunque me senti agradecido por el ofreci-
miento, tuve que explicarle que era la culminacion del proceso de
aprendizaje realizado durante el afio y que no tenia sentido editar
el estudio sin la explicacion de dicho proceso. Su respuesta fue:
«Bien, entonces escriba el proceso y trdigalo».

A partir de ahi dediqué unos afios a escribir lo que termino
siendo «Creacién e Iniciacion Musical», que Ricordi edité en
1978 y que tuvo su origen en la experiencia con aquellos alumnos
del Conservatorio Nacional.

Aunque segui trabajando con chicos y educadores, en los ulti-
mos afios me he dedicado un poco mis a los jévenes compositores
a través de clases de instrumentacién y orquestacién para instru-
mentos de percusion. El trabajo sobre el problema del uso de la
percusion, que inicié en 1969 con el primer grupo de percusion del
Conservatorio Municipal «Manuel de Falla» y que sigui6 en la
Catedra de Iniciacion del Conservatorio Nacional durante 1973,
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continuo con la direccién del grupo de percusién del Conservato-
rio Municipal, con la direccién del grupo de percusién Tercera
Generacion (que tantas obras estrenara en Buenos Aires), y con
las clases de instrumentacidn y orquestacion que, por supuesto,
sigo llevando a cabo.

Con el correr del tiempo, la editorial Ricordi vuelve a «mediar»
en mi actividad docente. Es a través de ella que comienzo a
escribir para la revista Novedades Educativas una serie de notas
llamadas Trampolines Musicales (trabajando con los instru-
mentos de percusion) que termina siendo una suerte de amplia-
cion, una guia practica o apostillas de aquel libro mio al que, pese
a los afos pasados, atin considero vigente. Fue una suerte de
emergente de la realidad de ese momento y, sin pensar que sea un
trabajo muy original, tiene el mérito de haber recogido algunas
ideas del pensamiento musical de la década del sesenta, tanricaen
nuestro medio.

Hoy, con la reforma educativa, vemos que se han incluido en los
C.B.C. todos los temas tratados en los “Trampolines”. Estos
conocimientos, por lo tanto, han pasado a formar parte de las
estructuras sistematicas del aprendizaje de la actividad musical, y
esto es importante porque involucran el hacer musical y no la
ejecucion de musica ya existente; porque en lugar del aprendizaje
de la lecto-escritura y de un determinado instrumento, proponen
la adquisicion de las herramientas necesarias para construir la
musica.

Digamos, ademads, que los instrumentos de percusion son idea-
les para encarar los problemas vinculados con la composicion,
porque no requieren la habilidad y sutileza técnica que exigen
otros instrumentos. Los instrumentos de percusion permiten un
uso espontineo, su sonoridad no depende de la técnica y, por su
heterogeneidad, posibilitan un amplio y variado material sonoro.



Infroduccion

Los “Trampolines Musicales” publicados en larevistaNovedades
Educativas fueron una suerte de reescritura de mi libro “Creacion
e Iniciacién Musical” que, en su momento, no fue entendido por
muchos docentes, tal vez por una natural resistencia al cambio.
Los docentes de musica se han formado con la teoria y el solfeo;
han aprendido a leer misica (lo que equivale a aprender un
idioma), lo que no necesariamente los habilita para entender todo
lo que en ese idioma puede escribirse.

La musica, a diferencia de la plastica, tiene un doble «codigo»:
uno, relacionado con la lecto-escritura, cuyos contenidos estan
comprendidos en lo que cominmente llamamos «Teoria de la
Miisica»; otro, estrictamente musical, relacionado con las es-
tructuras, con la forma de ordenarse discursivamente en el tiempo,
relacionado, en definitiva, con la forma de pensar la musica.

En general, cuando se les hace a los maestros este tipo de
planteos. no sélo sienten que tienen que aprender otras cosas, lo
peor es que sienten que lo que han aprendido no les sirve, lo cual,
como es razonable, no es ficil de aceptar. Hay que considerar que
esta resistencia al cambio también se da en aquellos que ejercen
el poder a través de las instituciones u organizaciones de docentes.
Se resisten a los cambios porque, de admitirlos, perderian su
condicién de «lideres».

Estas y otras cuestiones forman parte de la naturaleza humana y
no deben sorprender a nadie. Otras tienen raices mas profundas,
no son tan faciles de entender. Sucede que lo que el libro plantea
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no tiene tanto que ver con los diferentes puntos de vista en la
manera de tratar un tema, es el tema mismo lo que se cuestiona, el
lugar desde donde se define el tema, el sentido de la educacion
musical en la escuela. Y esto no ha sido entendido aunque la
misica ya experimenté las consecuencias de este replanteo hace
ya mucho tiempo (el docente no puede ignorar lo que ha pasado en
los Gltimos cien anos). Estas nuevas realidades no s6lo necesitan
ser entendidas, el entenderlas debe llevarnos a reformular los
métodos de ensefianza y también sus fines.

La renovacion no solo se da en la musica, todo el conocimiento se
renueva vertiginosamente (pensemos en la polémica planteada hace
unos anos sobre el enfoque conjuntista de las matematicas y su actual
desarrollo). Miremos alrededor nuestro: la informatica, las comuni-
caciones, la realidad toda. Preguntémonos, consecuentemente, qué
sentido tiene hoy una clase de musica tradicional.

Pero seamos justos, a veces las nuevas ideas han sido tan mal usadas
y de manera tan inconsistente a través de trabajos poco serios, que se
entiende que muchos docentes prefieran ensefiar las blancas, el
pentagrama, el compds, etcétera. Los comprendo, ante tales circuns-
tancias haria lomismo. Como se ve, el temano es sencillo y habra que
esperar a las nuevas generaciones para ver los cambios.

Pero volvamos al porqué de este escrito. Como dije, con los
“Trampolines” retomé un tema que habia quedado un poco al
margen de mis otras actividades, y esta posibilidad fue muy
estimulante pues me permitié mostrar cudl era la orientacién, el
camino desde el principio hasta el fin y los pasos necesarios para
recorrerlo. En dltima instancia, la Gnica manera de resolver un
problema o de entender un tema es saber de dénde viene, qué le
antecede, adénde va y cémo continta. Si uno conoce la totalidad
de los temas que constituyen un nivel de aprendizaje, tiene un
dominio que ademas de permitirle resolver un problema le permi-
te vincularlo con el resto de los temas. Es este dominio, en el
fondo, lo que nos permite independizarnos de los modelos y tener
una gran libertad de accion.

Para explicar sintéticamente cudl es mi planteo propongo el
siguiente ejemplo.




Carmelo Saitta 13

Supongamos que queremos construir una habitacion:

- Superadas varias instancias: eleccién del terreno, planos,
autorizacion municipal, etc., un primer planteo tendria que ver
con el tipo de material que vamos a usar para las distintas partes
de la casa: ladrillos, bloques, madera, chapas de cinc, etc., si se
trata de las paredes; por supuesto, tendriamos que elegir otros
materiales para el piso y el techo, manteniendo cierta coheren-
cia entre todos los materiales, aunque mas no fuera por el costo
(nadie pone marmol en el piso de un rancho).

- Sielegimos ladrillos para las paredes, debemos saber que €stos
se adhieren con una argamasa formada por arena, cal, cemento
y agua. Calcularemos de algin modo la cantidad de material y
lo compraremos, pero para comenzar la construccion necesita-
remos cavar los cimientos, definir en qué lugar irdn las abertu-
ras (ventana y puerta), y tendremos que saber de qué manera
dispondremos los ladrillos uno al lado del otro. Las trabazones
posibles son muchas, los modos dependen del material y todas
se basan en las dimensiones del ladrillo (el largo es dos veces
el ancho y éste es dos veces el alto).

- Para construir el techo, nuevamente encontraremos que la
cubierta puede ser de diferentes materiales, y aunque en nues-
tro simple ejemplo cualquiera es valido: viguetas, chapas de
fibrocemento, losa, tejas, etc., no siempre sera asi. Si usamos
tejas, por ejemplo, el techo debe tener una determinada incli-
nacién para evitar que llueva adentro.

- Pensemos ahora en el piso. Si decidimos usar mosaicos de 25
cm., por lado, esta medida deberemos tenerla en cuenta para
determinar el largo interno de las paredes. De no ser asi, si el
largo de la pared no es un miltiplo entero de 25 cm., tendremos
que cortar una hilera de mosaicos para completar el recubri-
miento, con el consiguiente aumento del costo (material y
mano de obra), y aceptar visualmente el resultado.

- Quedan atin muchos detalles: revoque, terminacion, etc., pero
lo ya visto nos permite intuir que para construir una habitacion
-algo muy simple para un constructor- hay que saber muchas
cosas. Organizando de cualquier modo los ladrillos no hare-
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mos necesariamente una pieza, y menos si nos dedicamos a
jugar con ellos.

Saquemos algunas conclusiones del ejemplo.

En principio, vemos que es necesario conocer la cantidad,
calidad y caracteristicas de los materiales que usaremos. Debere-
mos tener en cuenta que los sistemas de organizacion dependen,
en alguna medida, de las cualidades de los materiales y que de
acuerdo con el material elegido, y con la forma en que lo organi-
cemos, obtendremos una resultante diferente en cada caso. Pode-
mos deducir, por ultimo, que las diferentes partes (piso, techo,
paredes, etc.) terminar4n por determinar una forma (la habita-
cion). Digamos todavia méis: aunque la forma sea lo primero en
que pensemos (sabemos que una habitacién es una suma de
materiales, pero no solamente eso), de algiin modo, en su concep-
cion ya estardn implicitos los materiales. Si el techo es de tejas su
largo maximo dependera del largo de los «tirantes» y de ese largo
también dependera su grosor. También vimos que el techo debera
ser inclinado, dependiendo su inclinacion de la ubicacion geogréi-
fica (donde nieva, la inclinacion debera ser mayor).

No quiero que esta descripcién asuste a nadie; todos podemos
aprender €stas y otras muchas cosas. Lo que quiero demostrar es
que sino esté claro el propdésito no es féacil articular los pasos para
lograrlo.

Lo mismo sucederia si la propuesta fuese pintar un cuadro.

Primero debemos tener una idea, luego compraremos la tela (lo
que implica definir un tamafio), después determinaremos las
partes y sus caracteristicas; en funcion de esto decidiremos no
s6lo los colores, sino también el tipo de detalle. Sin estas opera-
ciones previas correriamos el riesgo de usar solamente una parte
de la tela o podria faltarnos espacio, quedando la idea por la mitad
(como le sucede, al principio, a los mas chicos).

Debemos diferenciar los primeros pasos de la pintura del mamarra-
cho. Estos primeros pasos nos permiten incorporar, poco a poco, la
idea de tamafio, ubicacion, simetria, etcétera. Aceptemos que la
realidad, la observacion del objeto, puede ayudarnos en la compo-
sicioén de la imagen, pero al principio su representacion es global (un
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arbol es un contorno pintado con un color pleno). Por lo tanto no sélo
habra que refinar la observacién, sino también desarrollar una técnica
que permita dar cuenta de lo que percibimos, de nuestra sensibilidad.
De no ser asi, qué nos queda entonces para lamusica que, a diferencia
de la plastica, no se vale de unarealidad tangible que pueda represen-
tarse. Por otro lado, en la musica esta realidad es efimera: comienza,
transcurre en el tiempo, termina, y solamente puede tener estado de
totalidad en nuestra memoria.

Obviamente, todas estas cosas son diferentes (la habitacion, el
cuadro, una misica), sin embargo todas ellas tienen un comun
denominador, comparten un mismo esquema mental. Todas par-
ten de materiales, de formas de organizacién mas o menos estable-
cidas; todas presentan a la «vista» su interaccion, sus texturas y
todas terminan en la concrecién de una forma.

Esto es lo primero que hay que decir, y voy mds lejos: si el chico
ya tiene esta configuracién mental, si es capaz de articular estas
operaciones en una actividad, entonces sélo tendremos que adap-
tarlas a la realidad de la masica, provocar el desplazamiento de
una actividad a la otra. Ademads, estas areas, estos nucleos tema-
ticos, no siempre se presentan ante la percepcién de la manera que
creemos que lo hacen. Dicho de otro modo, lo que privilegiamos
en nuestras primeras clases no se corresponde con lo que los
alumnos perciben, con su propia imagen. Su realidad no es la
nuestra. La construccién de la imagen interior no es aditiva: el
chico no ve los ladrillos y luego, agrupindolos, ve la casa; es al
revés, ve la casa y no siempre tiene conciencia de los ladrillos.

Volvamos a la musica. Para ser coherentes con lo dicho hasta
aqui, también es necesario que consideremos en ella estos cuatro
niveles: el del material, el de la organizacion, el de la textura (que
surge por la interaccion de los anteriores) y el de la forma. En la
musica también existen estos cuatro aspectos o, en todo caso,
también en la musica es imposible soslayarlos. Los materiales son
los sonidos; las organizaciones, en principio, tienen que ver con
el ritmo; la resultante, inevitablemente, producird el tipo de
textura y la organizacién en el tiempo de estas unidades determi-
nara la forma. No existe misica que pueda escapar a esta realidad,
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cada uno de estos aspectos podra ser mas o menos simple, mas o
menos rico, pero siempre estara presente, no puede no estar. Por
lo tanto, si no puede no estar, estara siempre, sin importar cOmo
sea la musica: actual o del pasado, de tal o cual cultura, mas o
menos original, etc.; de alli su importancia para nosotros.

El comprender este punto de vista nos permitira tener en cuenta
cudles son las variables mis importantes; veamos, entonces, cOmo
pueden presentarse. Ya hemos explicado cudles son las variables
posibles (los tres criterios formales, los texturales, los ritmicos y
los materiales), lo que no hemos dicho es de qué manera estas
variables se configuran, se establecen. Es importante destacar que
tanto en el analisis (observacion de las cualidades de una obra
existente), como en la sintesis (consideracion de aquello que hay
que tener en cuenta para hacerla), los aspectos que permiten dar
cuenta de una particular forma (entendida ésta como una resultan-
te) son los elementos de formalizacién que responden a un codigo
y loselementos de formalizacion que estan fuerade los codigos.(Ver
grdfico.)

Expliquemos qué significa, en principio, una nocién de cambio
dentro o fuera del codigo. Si partimos de una musica tonal,
sabemos que la funcion cadencial es I - V - [. También sabemos
que esta funcién puede ser enriquecida internamente y que siel V
grado no resuelve en el I, puede ir a un VI (cadencia suspendida)
o enlazar con otro V (progresién arménica). Este es el codigo
dentro del sistema tonal. Estas reglas se cumplen de manera mas
o menos previsible. Fuera de este sistema seguramente habra otras
reglas que cumplir (las que correspondan a otros sistemas).
Cuando pasamos de un tono a otro, estamos frente a una nocién de
cambio que depende del codigo (sistema tonal) y que determina
que esta nocién debe ser cumplida en esos términos. En cambio
nada se dice, dentro de la misica tonal, con respecto a si una
modulacion debe ser ascendente o descendente, si debe estar
dentro o fuera de una octava, si debe ser en el mismo instrumento
o puede ser entre diferentes instrumentos, etcétera. Estas y otras
variables constituyen también nociones de cambio y me atrevo a
decir que perceptivamente son més notorias (no requieren entre-
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namiento del oyente y son comunes a musicas construidas con
diferentes codigos). El compositor no estd obligado a seguir un
cierto derrotero, una norma, pues estos factores (o nociones de
cambio) no pertenecen al cédigo. No estan reglados y por lo tanto
no responden a codificacion alguna, su uso es mis o menos libre.

Podemos decir, entonces, que los datos perceptivos que una obra
suministra pertenecen a dos 6rdenes diferentes: unos, no codifi-
cados, comunes a la musica de todas las culturas y de todas las
épocas, que creemos son mas inmediatos a la percepcién, mas
faciles de identificar (por responder a este primer nivel); otros,
codificados, menos inmediatos, mas especializados, propios de
una época y cultura determinadas (requieren una familiarizacion,
un entrenamiento).

Digamos, para simplificar, que un cambio de instrumento es un
dato perceptivo més fuerte que un cambio de tono, se detecta del
mismo modo en todas las musicas y es comun a todas ellas.

Volvamos ahora a «Creacién e Iniciacion Musical». En el
primer libro habiamos tenido el propésito de ocuparnos de los
fendmenos globales, de esos aspectos que no sélo son primarios,
sino también comunes a todas las misicas posibles. Dentro de este
nivel solamente nos habiamos referido (conveniencia pedagdgica
mediante) a aquellos factores capaces de formalizar que se en-
cuentran fuera de los codigos, por ser los otros de una dificultad
mayor que no es abordable si no se cuenta con un conocimiento
especializado.

El anico argumento atendible para justificar la negativa a un
trabajo de esta naturaleza es el de querer privilegiar los codigos.
No nos oponemos a este argumento, pero su aprendizaje responde
a una formacién especializada y lo que se ensena en la escuela es
tan superficial que aporta poco a la comprension de la musica. ;No
serd que confundimos el conocimiento de los conceptos que hacen
al saber de la musica con los que tienen que ver con su escritura?
. No se estard confundiendo el ratén con el dibujo del ratén?

Este y otros interrogantes son los que nos hemos planteado en
«Creacion e Iniciacion Musical», y son, en tltima instancia, los
que se plantean los musicos cuando componen. Creemos que el
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mismo planteo es de gran utilidad para el docente cuando se
propone que sus alumnos hagan musica. Este hacer también debe
considerar la particular relacién que se establece entre la realidad
musical, las caracteristicas perceptivas individuales y la posibili-

dad instrumental.
Esta es, en sintesis, nuestra posicion pedagégica.




