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PRESENTACIO

)

Ens és grat oferir-vos el llibre d’actes de les Jornades de Miisica. Des del setembre
1996 coincidint amb la tardor i el comengament del curs, el Programa de Musica de
I"Institut de Ciéncies de I'Educaci6 de la Universitat de Barcelona amb el suport del
Pla de Formacié Permanent del Professorat del Departament d’Ensenyament de la
Generalitat de Catalunya us convida a particapar en les IV Jornades de Miisica. Ja
han passat sis anys de la celebracié de les primeres jornades que en caricter bianual
hem anat celebrant. Les tematiques que van apargixer en les I Jornades de Muisica ens
van semblar prou interessants com per aprofundir en els temes plantejats. Des de
llavors aixi ho hem fet, 1 després en les segiients convocatdries les jornades han tractat
un tema amb caricter monografic a través de les pongncies, els tallers, les taules
rodones i les comunicacions presentades per alguns dels participants.

En aquesta convocatdria el terna monografic que el programa vol aprofundir és el
de Miisiques del mon. Les IV Jornades s’emmarquen en la Formacié Permanent del
Professorat i volen respondre a les necessitats del professorat i contribuir a iniciar el
curs academic amb noves expectatives de treball. Les jornades volen ser un punt de
trobada, de reflexié, d’aprofundiment i d’intercanvi d’experiéncies entre els docents
d’aquesta especialitat que en aquests darrers cursos han experimentat i treballat la
musica des d’una perspectiva intercultural a través del curriculum de musica.

El motiu d”abordar aquest tema de treball ja va sorgir en les I jornades de muisica,
en que va ser un dels temes tractats i alhora dels interrogants que molts dels
professionals ens fem sovint des de la realitat de ’aula. Per altra part la situacié social
i cultural de les aules ha canviat forga en els darrers d’anys. Avui dia és normal trobar
en una aula a estudiants d’&tnies i procedéncies diverses que tenen una coltura i una
practica musical propies i diferents a la nostra.

A principis del segle XXI, vivim envoltats de miisica, per® no només de la miisica
tradicional del nostre pafs sind d’un ventall de misiques de procedéncies diverses
que conviuen i donen lloc al mestissatge i a una gran riquesa i diversitat musical.
Evidentment, aixo condiciona I’ensenyament de la miisica i conceptes com el de miisica
popular o tradicional, Les qilestions sén moltes i de vegades polémiques quina és la
muisica popular pels nostres estudiants? Quin tractament se 1i dna en aquesta misica
popular? Com podem aprofitar els docents la diversitat musical existent i emprar-la



com a eina educativa?

Esperem que les jornades serveixin per obtenir respostes a aquestes i a d’altres
giiestions i siguin un marc d’intercanvi d’experiéncies i activitats musicals a través de
les ponéncies, taules rodones, comunicacions i tallers i alhora donin a coneixer el
treball que es porta terme en els diferents Seminaris, Grups de Treball i cursos que
s’ organitzen des del .C.E. Igualment les jornades estan obertes a qualsevol aportaci6
docent que sigui innovadora i d’interés pels professionals de I’ensenyament musical.

Cristina Fuertes
Coordinadora del Programa de Miisica

NOTA

Per ala publicacié d’aqguests treballs shan utilitzat els originals que els diferents autors 1autores van
entregar a la secretiria de les jornades, per la qual cosa sén els responsables tan del contingut com dels
aspectes formals.
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EL MUSICAR | EL MULTICULTURALISME

Christopher Small

Music, docent | escriptor

En primer lugar, quiero decirles lo complacido y honrado que me siento de haber
sido invitado a participar en un seminario en esta gran universidad, sobre todo porque
se van a tratar temas de importancia en la vida v la educacién contemporineas. Debo
disculparme por mi imperfecto deminio del castellano, v por mi casi total faita de
dominio del cataldn — he descubierto que aprender un idioma nuevo a una edad
avanzada es mucho mas dificil de lo que habfa imaginado.

Se me ha pedido que hable de educacién musical e intercultural. Debo explicar
que, aungue durante unos treinta y cinco aios he sido profesor en centros docentes de
todos los niveles, desde nifios de cinco afios hasta titulados universitarios, ahora llevo
ya unos dieciséis afios alejado de ese mundo y sé poco sobre lo que estd pasando hoy,
no sdlo en el 4mbito de la educacidn musical, sino en el sistema educativo en general;
por otra parte, mi conocimiento sobre lo que estd ocurriendo con la educacién en
Espafia es muy, muy superficial.

De modo que tendré que dejar los asuntos sociales y politicos inmediatos a los que
se enfrentan los educadores de nuestros dias para quienes tienen mds experiencia en
ellos que yo, y concentrarme en algunas cuestiones de cardcter mds permanente sobre
lanaturaleza de la experiencia muosical y sus significados en la vida humana. Asimismo,
puesto que hablamos de educacidn intercultural, serfa conveniente examinar lo que
de hecho constituye la cultura, y también algo ligeramente distinto, una cultura. Llevo
mucho tiempo pensando en estas cuestiones, y pese a que no puedo afirmar que tenga
las respuestas definitivas, s creo que tengo algo con lo que contribuir en forma de
apoyo filoséfico con los que estdn ahi y de hecho desempefian la tarea de ensefiar
miusica. Debo pedirles que tengan paciencia conmigo mientras explico, en primer
lugar, la base de cualquier cosa que pueda tener que decir sobre la educacién musical
multicultural.

Lo primero que hay que decir sobre la misica es que su naturaleza y sus

significados, no importa cudles, no se encuentran en las obras musicales, por muy
hermosas y maravillosas que sean. Cualquier significado que la miisica pueda tener,



cualguier funcién que pueda desempeiiar en la vida humana se encuentra en la accién,
en ¢l acto de participar en una interpretacién musical, sea en calidad de intérprete, de
piblico o de cualquier otra cosa. Y sin embargo, eso es exactamente lo que la
musicologfa, la historia de la misica y la critica occidentales, sin mencionar la propia
vida concertistica, ain no reconocen. El término ‘Performance’ (“Interpretacion,
representacion’™) ni siquiera tiene una entrada en el Diccionario de New Grove.

Esta curiosa negligencia procede en parte de la sempiterna tendencia del
pensamiento europeo a crear entidades abstractas a partir de acciones reales y después
tratar las abstracciones como si fueran mds reales que las acciones de las que derivaban.
Esta es la trampa de la cosificacion, que ha sido el defecto dominante del pensamiento
occidental desde 1a época de Platén. De hecho, él fue uno de sus primeros perpetradores.

Mediante este proceso de cosificacidn, ias acciones musicales bdsicas de interpretar
v escuchar, gue duran sélo lo que dura la interpretacion, y que no se quedan quietas el
tiempo suficiente para que los académicos las estudien tal como estan acostumbrados
a hacer, se convierten en la abstraccidn, miisica, algo que no puede hacer nada pero
que parece mas real, més s6lido que los actos de interpretar y escuchar. Asi, mediante
un sibilino proceso de elisién, la abstraccién “miisica™ se considera equivalente a
texto musical tal como aparece entre las tapas de una partitura, y jbingo! tenemos un
objeto que permanecera guieto el tiempo suficiente para ser estudiado a placer, y se
asume que es ahi donde reside el significade musical. La cuestién de veras importante:
. Cudl es el significado de este acto musical?, se convierte en la cuestién méis manejable
pero més limitada y menos atil de: ;Cudl es el significado de esta obra musical tal
como aparece en las piginas de esta partitura?

Cada obra musical llega a considerarse como una entidad platdnica, preexistente
v trascendente a cualquier posible interpretacién de ella, una entidad a la que toda
interpretacidn posible es sélo aproximacidn, efimera y contingente a la existencia de
la obra misma. La obra flota por 1a historia, inalterable al tiempo, insensible al cambio,
esperando que quienes la escuchen desentrafien su significado, a través de un proceso
que Immanuel Kant llamé contemplacidn desinteresada, Ese significado es permanente,
posiblemente incluso eterno en casos de extrema grandeza, trasciende el tiempo y el
aspacio y fue creado por un compositor antes de que nadie viera la partitura por primera
vez, Quienes la escuchan no pueden aportar a la obra més que su contemplacion
desinieresada. Su papel consiste en descubrir ese signiticado y reaccionar a él. En
cuanto a los intérpretes, esos personajes molestos pero desgraciadamente necesarios,
su tarea es presentar la obra a los oyentes lo mejor que sepan. Son simplemente el
medio, el necesariamente imperfecto medio, por el que tiene que pasar la obra musical.

Me han dicho que estoy anticnado al presentar esie planieamiento tedrico, que los
musicos, musicélogos, etc. ya no piensan asf hoy en dia. Me gustarfa poder creerlo,
pere no puedo. La idea persiste como una asuncién ticita tras la mayor parte del
discurso contempordneo sobre miisica. Cojan casi cualquier libro sobre teorfa, estética
o historia de la musica v pregiintense lo que el autor quiere decir en reatidad con la
palabra “musica”. Hace aproximadamente un mes, lef en una prestigiosa revista de
educacioén musical la resefia de un libro nuevo, una breve introduccién a la musica. El



critico nos cuenta, sin perder la compostura y sin aiadir comentarios, lo que el autor
tiene que decir sobre esta misma materia. El planteamiento tedrico no podria exponerse
de forma mds clara ni mds sucinta. Dice (Olsson 1999): “El personal clave en la
cultura musical son los compositores, que generan lo que se podria llamar el producto
esencial. Los intérpretes no son, basicamente, mas que intermediarios (aparte de
aquellos intérpretes excepcionales que adquieren una especie de estatus de compositor
honorario); y el publico es el consumidor, desempefia un papel esencialmente pasivo
en el proceso cultural que, en términos econdmicos, sostiene”. Al principio, pensé
que el critico bromeaba, pero no. Una idea que nos ha perseguido desde los tiempos
de Platén no abandona tan facilmente,

Quizd si Immanuel Kant se hubiera aventurado fuera de su vigjo estudio y hubiera
bajado por la calle hasta la taberna mds cercana, podria haberse visto obligado a admitir
que la idea de la miisica como objetos para ser contemplados, desinteresadamente o
no, tiene poco que ver con la miisica tal como en realidad se practica en laraza humana.
En ese mundo real donde la gente hace y escucha muisica, en salas de conciertos y
locales de los extrarradios, en cuartos de bafio y congresos politicos, en supermercados
¢ iglesias, en tiendas de discos y templos, en campos v salas de fiestas, discotecas y
palacios, estadios y ascensores, es la interpretacién el centro de la musica. No es
cierto que la interpretacién se produzca con el objeto de presentar una obra musical.
Es al revés. Las obras musicales existen para dar a los intérpretes algo que interpretar.

Es obvio que la interpretacidn es efimera, pero ciertamente no es contingente, ni
al proceso musical en general ni tampoco al significado de determinadas obras
musicales. Por el contrario, la interpretacién es el proceso principal de toda misica,
de donde fluye todo lo demds. Puede realizarse sin piblico y puede realizarse sin una
obra musical fija o estable, y frecuentemente es asi como se hace. Hay culturas
musicales que funcionan muy bien sin obras fijas o estables. La composicién empieza
cuando un o una intérprete, al gustarle lo que acaba de interpretar, lo repite, quizd
muchas veces, y trabaja para mejorarlo de modo que una secuencia mds o menos fija
cristaliza a partir del fluir de los sonidos en el tiempo. El acto de componer se desarrolid
a partir del de interpretar y fluye de vuelta a €, y tiene sentido como actividad sélo en
relacién con [a interpretacién. Fsa es la finalidad de componer: facilitar la interpretacién
—y por supuesto la escucha.

Desde luego, siempre que hablamos de escuchar tenemos que incluir a los propios
intérpretes como piblico. Ellos son los primeros en escuchar la interpretacidn, y casi
con seguridad son el puiblico mds implicado ¢ intenso, ya que perciben no sélo a
traveés de sus oidos, sino también a través de las sensaciones fisicas de la interpretacion.
Y por supuesto son muy a menudo el tinico piblico, cuando interpretan para s{ mismos.

Siuna cosa esté clara respecto a la interpretacién musical es que es accion, es algo
gue la gente hace. Aunque puede tratarse de una interpretacion en solitario, realizada
por una sola persona, normalmente es una accién en la que toman parte dos o més.
Puede que todos interpreten, o que unos escuchen interpretar a otros, y quizd algunos
bailen, pero en todos los casos es un encuentro entre seres humanos, un encuentro
cuyo medio son lo que el gran etnomusicélogo John Blacking Ilamé sonidos



organizados de forma humana. Todos los presentes, intérpretes, ptiblico, bailarines y
cualquiera que ayude a presentar la interpretacién participan en ese encuentro, y todos
contribuyen a la naturaleza del acontecimiento.

Hace algunos afios se me ocurrid que si la misica es accidn y no cosa, quiza la
palabra “miisica” no deberia ser un sustantivo, sino un verbo. Asf que me tomé la
libertad de acufiar un verbo, el verbo “to music” ! (en castellano, les propongo la
palabra “musicar”), como medio para expresar esta idea (Small 1987 y 1988). Y
habiéndome tomado la libertad de acufiar el verbo, me tomé otra, la de darle una
definicién, que hice como sigue. Es bastante simple. “Musicar” es participar, en calidad
de cualquier cosa, en una interpretacién musical. Eso quiere decir que “musicar” no
es s6lo interpretar, sino también escuchar, o aportar material para una interpretacion
musical — lo que llamamos componer -, preparar una interpretacién — lo que llamamos
practicar o ensayar -, o cualquier otra actividad relacionada con una interpretacion
mmsical. Ciertamente, deberiamos incluir la danza, si hay alguien bailando — después
de todo, en muchas culturas musicales si nadie baila no hay miisica — y en alguna
ocasion incluso podriamos extender su significado hasta incluir lo que hace 1a persona
que coge las entradas, o esos hombres fornidos que trasladan el piano de un sitio a
otro, o los técnicos que se encargan de las proebas de sonido, ya que todas estas
actividades afectan también a [a naturaleza del acontecimiento que es una interpretacion
musical.

Hay dos cosas que debo aclarar. La primera es que musicar es estar implicado de
alguna forma en una interpretacién musical, estar relacionado con ella a cualquier
nivel de calidad de atencidn, tanto si la interpretacion es en directo como grabada,
aungue sea Muzak sonando en un ascensor o en un supermercado, o el coro inicial de
Carmina Burana asaltindote los oidos, amplificado hasta rozar el umbral del dolor,
como me ocurrid durante la verbena de San Juan hace un par de aflos porque algiin
idiota habfa decidido que serfa un acompafiamiento adecuade para un especticulo de
fuegos artificiales. En otras palabras, el verbo “musicar” es descriptivo, no
“prescriptivo” (normativo, en castellano). Abarca toda participacion en una
interpretacién musical, tanto activa como pasiva, tanto si nos gusta el modo en que se
estd realizando como si no, tanto si la consideramos constructiva como destructiva,
simpdtica o antipdtica, inteligente o estipida, agradable o desagradable. La palabra
sélo es il en la medida en que la mantengamos libre de juicios de valor. He ofdo
usos cargados de valor como “No puedes decir que escuchar un Walkman sea musicar”

| Nota del traductor: I thought of many possibie translations for ‘to music’. At first, I rejected the
obvious solution ‘musicar’, because it exists in Spanish, and it has a more or less established meaning: to
set a text to music. I say more ot less because in fact, its use is very odd and, as José Martinez de Sousa
explains in his Diccionario de usos y dudas del espafiol actual, the Dictionary of the Royal Academy of
the Spanish Language does not include it. T used ‘musicalizar” instead, but it does not sound as nice and
simple as ‘to music’ in English or *musicar’ in Spanish. Then, I thought that if the Royal Academy of the
Spanish Language does not define ‘musicar’, I could feel so to say free to use it as an equivalent for ‘to
music’. I tell you all this so that you can choose which solution you like best.



0 “Todo el mundo debe musicar” que distorsionan su significado y debilitan su utilidad.
Hay un momento para los juicios de valor, pero serd més tarde.

Y en segundo lugar, la palabra no significa simplemente “interpretar” o “hacer
miisica”. Una persona que estd interpretando estd desde luego musicando, pero musicar
no es s6lo interpretar, Aparte de reforzar la idea de que musicar es primera y
principalmente una accién, el verbo tiene también otras implicaciones titiles. En primer
lugar, al no distinguir entre lo que hacen los intérpretes y lo que hace el resto de los
presentes, nos recuerda que musicar es una actividad en la cual estéan implicados
todos los presentes, y en cuyo éxito o fracaso como acontecimiento todos tienen una
parte de responsabilidad. No es s6lo accion, es accién social, y siempre tiene lugar en
un contexto social, y ese contexto social es parte del significado de la interpretacién.

No se trata sélo de que un compositor, o incluso unes intérpretes, hagan algo a, o
para un publico pasivo. Sea lo que sea lo que estamos haciendo, 1o estamos haciendo
juntos - intérpretes, publico, compositores, vendedores de entradas, los hombres
fornidos que trasladan el piano de un sitio a otro e incluso el personal que limpia el
lugar cuando todo el mundo se ha ido, puesto que o que hace afecta también a la
naturaleza del encuentro humano que es una interpretacion musical.

Espero que no piensen que soy tan tonto como para no distinguir en absolutoe entre
lo que hacen los intérpretes y 10 que hace el personal de la limpieza. Obviamente,
hacen cosas diferentes. Pero subsumir lo que hacen todos bajo el verbo “musicar” nos
ayuda a recordar que todas esas actividades suman un dnico acontecimiento, cuya
naturaleza se ve afectada por la manera en que todas ellas se lleven a cabo. Como
todos los encuentros humanos, éste tiene lugar en un entorno fisico y en un entorno
social, y esos entornos también deben tenerse en cuenta cuando nos preguntamos qué
significados esta generando una interpretacion musical, Esta, por tanto, claro, que la
cuestion que generalmente se plantea, la cuestion que constituye la base de la mayor
parte de la investigacién musicoldgica, sin mencionar la educacién musical, ;Qué
significa esta obra musical? es inadecuada, ya que ignora todos los significados que
genera el acto mismo de la interpretacién. La cuestién que hay que formular es ;Qué
significa que esta interpretacidn suceda en este lugar, en este momento, con estos
participantes? O quizd podriamos expresarlo de forma mds simple y preguntar respecto
auna interpretacidn, a cualquier interpretacién musical de cualquier clase y en cualquier
lugar, ; Qué estd pasando aqui? Nos damos cuenta de que esta pregunta no requiere la
existencia de una obra musicat fija y estable, como 1la Novena Sinfonia de Beethoven
o incluso la cancidn “Bésame Mucho”, pero tampoco excluye la posibilidad de que la
haya. Nadie intenta negar que las obras musicales existan, o que tengan significados
por s{ mismas cuando son interpretadas. Pero esos significados forman parte, y sélo
parte, de la rica textura de significados que estdn siendo generados por el
acontecimiento musical en su conjunto. En otras palabras, podemos decir que antes
de que haya sonado una sola nota, se genera un cierto conjunto de significados
simplemente por el hecho de que mucha gente se retina con el propdsito de tocar v
escuchar miisica sinfénica en una sala de conciertos, y que esos significados ¢rean un
contexto mas amplio para los significados de cada obra concreta al ser interpretada.



Creo, por ejemplo, que los significados generados por la interpretacion de la Novena
Sinfonia de Beethoven en, digamos, el Auditorio de Barcelona en el afio 2002 no son
los mismos que los que generd la primera interpretacion de la misma obra en el Teater
an der Wien en 1824, aunque la obra en si se ha mantenido mds ¢ menos fija y estable
durante todos estos afios. Por otra parte, como he dicho, no es necesario que exista
una obra musical fija y estable para que tenga lugar una interpretacion y se generen
significados. Hay culturas musicales que funcionan muy bien sin nada de eso.

Entonces, ;qué pasa en realidad cuando tiene lugar una interpretacién musical?
¢ Qué clase de significados se generan que hacen que la gente quiera reunirse para
interpretar y escuchar y reaccionar a c6mo interpretan y escuchan los demds? Pues
debemos recordar que los intérpretes no reaccionan ante el plblico menos que éste
ante los intérpretes.

La respuesta que propongo es ésta: cuando tiene lugar una interpretacién musical,
en ese espacio se crea un rico y complejo entramado de relaciones humanas. En el
centro de la telarafia estdn los sonidos organizados de forma humana que estdn creando
los intérpretes, y las relaciones entre esos sonidos, Irradiando desde ellos y
realimentindolos, estén las relaciones entre los intérpretes, las relaciones entre los
intérpretes y el publico, entre el piblico ¥ cualguier otra persona que pueda estar
presenie, e incluso entre los que estdn presentes y los que no. Esas relaciones pueden
ser estrechas, intimas y espontdneas o distantes, formales y altamente mediatizadas, o
cualquier punto intermedio. Son tan ricas y complejas que no se pueden articular con
palabras, y es en estas relaciones donde reside el significado de una interpretacin
musical. Y esas relaciones que se crean dentro del espacio de la interpretacion
representan, o toman como modelo relaciones ideales, tal como se las imaginan los
que participan: relaciones entre persona y persona, entre individuo y sociedad, entre
la humanidad en su conjunto y el mundo natural o incluso quizé ¢l mundo sobrenatural.
Estas relaciones estin seguramente entre las inquietndes més importantes de ta vida
humana, y siempre que nos implicamos en el acto de musicar, no importa lo trivial e
incluso frivolo que parezca ser, contraemos una responsabilidad para con ellas.

Me gustarfa aclarar lo que quiero decir. Quiero decir que cnando musicamos, cuando
participamos en ese encuentro humano que es una interpretacién musical, creamos
colectivamente un conjunto de relaciones dentro del espacio de la interpretacién, y
esas relaciones toman como modelo las del cosmos tal como creemos gue son y que
deberian ser. Cuando musicamos no s6lo aprendemos cosas sobre esas relaciones.
Nadie nos las explica. De hecho, las vivimos en toda su maravillosa complejidad.
Musicar nos permite experimentar el modelo real de nuestro universo de valores, y al
experimentar ese modelo descubrimos codl es nuestro fugar en €l y cdno debemos
relacionarnos con él. No sélo intelectualmente, sino a través de nuestros gestos y
sensaciones fisicas y de nuestras emociones. Exploramos esas relaciones ideales, esos
valores, afirmamos su validez y los celebramos, cada vez que musicamos.

Asi, esas relaciones no son tanto las que de hecho existen en nuestras vidas cuanto
las que desearfamos que existieran y anhelamos experimentar. Durante una interpretacion
musical, cualquier interpretacion musical en cualquier lugar y en cualquier momento,



las relaciones deseadas adquieren una existencia virtual, de forma que quienes
participan pueden vivirlas como si realmente existieran. Musicar es un medio a través
del cual aprendemos a interpretar el mundo y nuestra experiencia de él.

No hay nada metafisico en este proceso de exploracién, afirmacién y celebracion,
nada mistico. Es parte del proceso natural de dar y recibir informacién por medio de
gestos, tanto visibles como andibles, que une a todas las eriaturas vivientes en una
vasta red de comunicacién. El gran antropélogo inglés Gregory Bateson lo llama el
modelo que conecta. Me gustarfa poder referirles a mi libro Musicking para continuar
la exposicion sobre la emisidn y la recepeidn de informacidn, pero en estos momentos
aiin no estd traducido al castellano. Deseo que lo esté y he estade presionando a mi
editor americano todo lo gue he podido, hasta ahora sin éxito. Por el momento,
tendremos que arregldrnoslas con unos pocos comentarios.

Todas las criaturas vivientes, incluso las mds simples, son capaces — ticnen que
ser capaces - de dar y recibir informacién. Es una condicién para estar vivo. Y esa
informacién siempre tiene que ver con las relaciones. ;Cémo me relaciono con esa
entidad de ahi y como se relaciona ella conmigo? ;Es un depredador o una presa, una
fuente potencial de alimento? ;Es un cachorro ¢ un posible compaifiero? etc. Todo se
define en términos de relaciones. Incluso a los niveles mds simples hay cierta
flexibilidad en la reaccién a esa informacion, y a medida que subimos en la escala de
complejidad, los gestos y las posibilidades de respuesta se vuelven més variados y
complejos. La postura y la forma de moverse, la expresidn facial — lo que llamamos
lenguaje corporal — asf como el timbre de voz y la entonacidn, proporcionan en las
criaturas mds complejas una amplia gama de gestos y reacciones que contienen una
gran cantidad de infermacién. En criaturas como los seres humanos, cuyas relaciones
entre 8i v con el mundo en general pueden ser complejas e incluso contradictorias, los
gestos y las reacciones también pueden ser complejos y contradictorios.

Pero tomen la forma que tomen, sean visibles o audibles o incluso tdctiles, como
cuande alguien te acaricia o te da un puifletazo en la nariz, todos los gestos tienen una
cosa en comun. No definen quién o cudles son las entidades que se estdn relacionando.
De modo que si hagoe un gesto que indica que te domino, o que me someto a ti, el “yo”
y el “td” no estdn definidos y no pueden estarlo. Sdlo la relacidn que nos une puede
definirse. No hay nombres en ¢l lenguaje del gesto, ni negativos ni tiempo pretérito o
futuro, El lenguaje del gesto sélo puede referirse a relaciones que estdn sucediendo
aquf y ahora.

En contraste, la comunicacion verbal, tal como se ha desarrollado dnicamente
entre los seres humanos, nos ha capacitado para referirnos a entidades ansentes o
inciuso inexistentes, a acontecimientos pasados y posibles en el futuro y a abstracciones
y a los contextos en los que éstas se producen. Pero a diferencia del lenguaje de los
gestos, el lenguaje verbal solo puede referirse a las cosas de una en una.

Eso supone una fortaleza en cuanto a que ha hecho posibles las capacidades
analfticas, el razonamiento paso a paso y la habilidad de computar, que han demostrado
ser herramientas poderosas para conseguir un dominio como el que tenemos sobre el
mundo material. Pero es una debilidad en cuanto a que las palabras en general no son



en absoluto adecuadas para expresar las complejidades de nuestras relaciones con los
otros v con el cosmos. Las relaciones en foda su complejidad no se prestan a una
articulacién tipo una-cosa-detras-de-la-otra. Tenemos que abordarlas de una pieza, y
el sistema de abordar una cosa detras de otra es demasiado lento ¢ incémodo para la
naturaleza inconstante y de miltiples capas de las relaciones humanas.

El antiguo lenguaje de los gestos continfia desempefiando en la vida humana
funciones que las palabras no pueden realizar, especificamente en la articulacion de
relaciones, y en esa funcién son tan precisos como las palabras en su campo. El gesto,
como la relacién, es continuo, no tiene costuras ni vacios. No hay ni puede haber un
vocabulario de gestos aislados, como lo tenemos de las palabras. No depende de la
acumulacién de unidades de significado como las palabras y los niimeros, sino de
figuras, formas y texturas — de hecho, modelos — y esos modelos dependen a su vez de
las relaciones para tener significado, de modo que un conjunto de relaciones llega a
servir como modelo para otro, tal como hemos observado en el espacio donde tiene
lugar una interpretacidn musical.

Cada dia, en nuestros encuentros cotidianos con otras personas y también con
otras criaturas vivientes, hacemos e interpretamos innumerables gestos, muchas veces
sin ser ni siquiera conscientes de que lo estamos haciendo. Pero ademds, durante el
millén de afios que abarca la historia de 1a humanidad, hemos elaborado muchos de
nuestros gestos hasta convertirlos en esos modelos complejos que llamamos rituales.

Un ritual es un tipo de comportamiento organizado en el que los humanos usan el
lenguaje del gesio para explorar, afirmar y celebrar sus ideas sobre cémo funciona el
cosmos y cémo deben relacionarse con él y entre si. En el concentrado e intenso
momento del ritual, se crean entre los participantes relaciones que toman como modelo
relaciones ideales, tal como elios las imaginan. Como sucede al musicar, no s6lo
aprendemos cosas sobre esas relaciones, sino que de hecho las vivimos. En la
memorable frase del antropdlogo Clifford Geertz, en el acto ritual “el orden vivido se
funde con el orden sofiado.”

Dado que son las relaciones entre los seres humanos lo que constituye aquello que
ltamamos orden social, la representacién de actos rituales es un poderoso medio para
crear y mantener la cohesion v 1a estabilidad sociales. No debe, por tanto, sorprendernos
descubrir que los actos rituales son comdnmente utilizados por los que gobiernan
como medio para mantener la aceptacién de aquellos a los que gobiernan — las
coronaciones, por gjemplo, los rituales de los tribunales de justicia, incluso las
elecciones, No es casual que tras el funeral de estado, masivo y maravillosamente
orquestado de la Reina Isabel, 1a Reina Madre, el pasado abril, la popularidad de la
familia real britdnica creciera espectacularmente.

Pero no es s6lo una herramienta para los que quieren mantener el orden social tal
como estd. Quienes cambiarian la sociedad también crean sus propios rituales. Se
podria decir que conseguir que la gente acepte tus rituales y, con ellos, las relaciones
sociales que éstos teatralizan es un elemento clave para la consecucién y el
mantenimiento del poder social y politico. Y por otra parte, los que carecen de poder
y los que viven en los mérgenes de la sociedad también inventan sus propios rituales



para mantener vivo ese valioso sentide de quiénes son y del lugar al que pertenecen,
y de lo que deberian ser las relaciones de su mundo en comparacién con Io que son,
algo sin lo que ningtin ser humano siente que vale la pena seguir viviendo. Por todas
esas razones, €l ritual es una poderosa fuerza social y politica.

En el acto ritual, como sabemos, se retine y orquesta una amplia variedad de lo
que llamamos géneros artisticos: se actiia, se hace mimica, se baila, se musica, se
disefia y construye, se pinta, se esculpe, se confeccionan y visten trajes y quizds
mascaras, se decora el cuerpo, se cocina y por supuesto se come. Un acto ritual puede
reunir cualquiera de esas actividades que llamamos artes o todas ellas. Pero creo que
es mejor decirlo al revés. No es que reunamos todas las artes en los actos rituales, sino
mds bien que cada una de esas actividades que [lamamos artes es un fragmento de ese
gran arte de representacidn unitario y universal que llamamos ritual. Es decir, cada
una de las artes es un modo de utilizar el lenguaje del gesto para explorar, afirmar y
celebrar nuestros conceptos de cémo nos relacionamos, y cémo deberiamos
relacionarnos, con nosotros mismos, con los otros y con el mundo. Podriamos decir
que el ritual es la madre de las artes.

En el ritual, hacer es creer. Observamos que las artes provienen del ritual y regresan
a €] en forma de accidn, como representacién. En la realizacién del ritual lo que se
valora es hacer, construir, vestir, mostrar, ver, bailar, musicar, en resumen representar,
no los objetos que se hacen, se muestran, se visten o se representan, por muy
encantadora y habilmente que se hayan hecho. En el ritual del Corpus Cristi de Sitges,
donde vivo, hombres, mujeres v nifios se pasan la noche entera tejiendo elaboradas
alfornbras de flores, que exhiben durante el dia y por la noche destruyen ritualmente,
musicando y bailando. No son las alfombras en si mismas el aspecto importante del
ritual, sino el acto de crearlas, y después el de destruirlas, y este acto de destruccion
es en todo tan sagrado v reverente como el de la creacidn. Solo los turistas se preguntan
por qué no se conservan las alfombras. La gente que las crea - y las destruye — sabe
que los objetos creados sdlo tienen valor mientras sirvan al propdsito ritual.

Pudiera ser que 1o que llamamos artes se produjera sdlo cuando olvidamos la
funcién ritual de la actividad e intentamos separarla de sus propésitos rituales. Digo
“intentamos” separarla porque creo que en realidad no se puede. No importa lo seglar
o frivolo o incluso trivial que pueda parecer, lo primitivo o crudo o inclusc incompetente
que pueda parecer, la funcién ritual del arte siempre estd ahf para quienes estdn alerta.
Todo arte tiene que ver con la forma en que creemos que deberiamos relacionarnoes
entre nosotros ¥ con el mundo. Y vemos, ademds, que si cada criatura viviente es
capaz, y necesita ser capaz, de entender y articular los gestos que constituyen el lenguaje
de la informacién sobre las relaciones, entonces la capacidad de tomar parte en esas
actividades que llamamos arte no esta reservada a unos pocos individuos con talento,
sino que es parte de la herencia evolutiva de todo miembro de la raza humana dotado
de unas aptitudes normales.

Lo que intento decir es esto: que participar en una interpretacién musical, musicar,
es participar en un ritual cuyas relaciones nos permiten explorar, afirmar y celebrar
las relaciones de nuestro mundo tal como imaginamos que son ¥ que deberfan ser. Es



por tanto un acto que no sélo tiene una signiticacién personal e individual, sino que
también conlleva un considerable poder social e incluso politico.

He dicho que musicar es una forma de aprender a interpretar el mundo y sus
relaciones. Pero no todos interpretamos el mundo de la misma forma. Cada uno de
nosotros lleva siempre consigo su propia forma de interpretar el mundo y darle un
sentido, nuestro propio sentido de lo que son buenas relaciones y malas relacienes.
Todos tendemos a pensar en nuestros propios conceptos de relaciones, si es que
pensamos en el tema — y la mayor parte de nosotros no lo hace mucho — como las
reales de verdad, Naturalmente — por eso las valoramos. Es una especie de sistema de
auto-validacion, y lucharemos con furia si hay que preservarlas, y sentiremos pena e
incluso delor crando intenten cambidrnosias o separarnos de ellas. Esas relaciones
que consideramos buenas, valiosas y preciadas en la vida — asi como aquellas que
consideramos malas o carentes de valor —tienen para nosotros unaimportancia decisiva
al guiar nuestras acciones, y valoramos a los demds en la medida en que comparten
nuestros valores.

Sin embargo, ninguno de estos valores, estos conceptos de relaciones ideales, es
absoluto o innato. No nacemos con ellos. No estamos programados para ellos. Son,
para usar el término de los socidlogos, constritidos socialmente, Los aprendemos como
resultado de un compromiso activo con el mundo que nos rodea y con nuestro préjimo.
Desde el momento en gue nacemos estamos aprendiendo qué relaciones tienen valor
para nosotros y coudles no, y asi aprendemos a ordenar nuestras experiencias del mundo.
Gran parte de ese aprendizaje, por supuesto, procede de nuestros padres, de nuestra
familia y de nuestros iguales, asi como de los medios formales de educacién y
socializacidn cuyo propésito ha sido siempre inculcar los valeres aprobados por el
gobierno o la nacién.

Podemos esperar que fos miembros del mismo grupo social, cuyas experiencias
son en general similares, tenderdn a ordenar esas experiencias de formas en general
similares y a tener valores compartidos que los reafirmardn. Son de hecho los valores
compartidos lo que crea los grupos sociales, desde imperios y naciones hasta familias
y parejas, y los mantiene unidos. Y por otra parte, grupos sociales diferentes, sean
clases sociales, o naciones, o afiliaciones religiosas o grupos de interés de diversos
tipos, pueden tener valores que se contradigan o se opongan entre si, o que se
entremezclen y solapen. Y puesto que casi todo el mundo pertenece a mds de un
grupo social al mismo tiempo, es bastante posible que cada individuo haya interiorizado
sistemas de valores diferentes e incluso mutuamente contradictorios que se pondrdn
de manifiesto en momentos diferentes ¥ en situaciones diferentes.

El ¢c6mo se adquieren esos valores es un proceso dialéctico entre, por una parte, la
experiencia y el temperamento innato del individue y, por otra, las percepciones
compartidas de los miembros de los diversos grupos sociales a los que el o ella
pertenece. La suma de estas percepciones compartidas es lo que llamamos una cultura.
Diré algunas cosas més sobre la cultura dentro de un momento.

Sea cual sea nuestra posicién en la sociedad, los sistemas de valores que
adoptaremos serdn aquellos que le den mds sentido a nuestra existencia y que validen



el sentido que tenemos de nuestro propio valor. Si nuestra posicién es elevada o
privilegiada, nuestros valores serdn aquellos que justifiquen esa posicién. No tene
por qué ser una eleccidn consciente, es sélo nuestro sentido del orden correcto de las
cosas. Por otra parte, quienes se encuentran en una posicién social humilde puede que
adopten valores que les hagan sentir tan buenos como la élite, o bien que acepten su
posicién como parte del orden establecido de las cosas. Eso es lo que mantiene a las
clases sociales en sus respectivos lugares.

Quienes si tienen poder social - los gue controlan el sisterna educativo y los medios
de comunicacion, asi como los que tienen las llaves de la caja para lo que se da en
llamar actividades culturales — van a usar ese poder para imponer sus proptos valores
sobre el resto de la sociedad, para hacer que el resto reconozea que su visién de la
realidad, su cultura, es la buena. Dije “imponer” pero quizéd esa sea una palabra
demasiado fuerte. Una vez mds, estas cosas no se hacen a través de una campana
organizada, o al menos no es lo habitual. Es simplemente la forma en que los miembros
del grupo dominante perciben las relaciones de su mundo. Después de todo, si nuestros
valores y por tanto nuestra cultura son superiores — y nuestra elevada posicién en la
sociedad asf lo confirma — entonces debe ser interés de todos participar de esa cultura.
Es un circulo cetrado, y los socidlogos lo Haman hegemonia. Dénde termina la “cultura”
y empieza la “hegemonia” es dificil de determinar. Lo que para m{ es sélo cultura, y
perfectamente natural, puede ser hegemonia para otro,

Empezamos a ver cémo musicar ha servido durante mucho tiempo como medio
de auto-definicién, un medio para explorar, afirmar y celebrar quiénes somos o
pensamos que somos socialmente. Pues si los miembros de grupos sociales diferentes
tienen valores diferentes, es decir, diferentes conjuntos de relaciones ideales, entonces
las clases de interpretaciones musicales que representan esas relaciones también
diferirdn entre si. Debemos tener cuidado de no ser demasiado categdricos al respecto.
Sihay un cierto grado de coincidencia entre los valores de grupos sociales diferenies
— y es raro no encontrar ninguno, incluso en los grupos aparentemente mds opuestos
— entonces podemos esperar encontrar cierto gradoe de coincidencia entre sus formas
de musicar.

(Quizi el ejemplo mds destacado de esta coincidencia en los ditimos setenta afios
ha sido la supervivencia, por decreto gubernamental, de la gran sinfonia burguesa
decimondnica de final feliz en el pretendido hogar de la dictadura del proletariado, la
Unién Soviética, asi como el hecho de que los misicos soviéticos pudieran moverse
por el circuito del glamour occidental sin modificar sus formas de musicar. Y por oira
parte, actividades contraculturales como el jazz y, mds tarde, el rock, fueron
severamente criticadas e incluso suprimidas. Por otra parte, el hecho de que se
practicaran las mismas formas de musicar en la Alemania nazi que en las democracias
ha producido dilemas éticos que todavia resuenan en nuestra alta cultura musical.

Recordamos, por supuesto, que musicar incluye no sélo los sonidos y sus relaciones
sino todas las diversas actividades que constituyen una interpretacién musical como
acontecimiento en s mismo. Y si tenemos en cuenta el interés e incluso la simpatia
que puede existir entre miembros de grupos sociales diferentes. sin mencionar los



esfuerzos de muchas personas para convertirse en miembros de grupos sociales més
elevados, y para que se vea que s¢ han convertido en miembros de esios grupos,
entonces vemos que las formas de musicar no son en absoluto herméticas, sino que se
influyen y entremezclan constantemente.

Dicho todo esto, es sin embargo cierto que cada estilo de interpretacién musical
articula los valores de algiin tipo de grupo social, grande o pequefio, poderoso o
marginal, dominante u oprimido y todos los grados intermedios, en un cierto momento
de su historia, y que ninguna forma de musicar es mds universal o mds absoluta en
valor que otra. Repito: ninguna forma de musicar, ningiin estilo, cultura o tradicién
musical es intrinsecamente superior o inferior a otro. Todas y cada una de las
interpretaciones musicales pueden ser juzgadas sélo por su eficacia en articular los
valores de aquellos que participan, y sélo aquellos que participan podrdn hacer ese
juicio. Los diversos estatus y valores que se atribuyen a las diferentes maneras de
musicar refleja mds bien el estatus y e] poder social que poseen los que las practican.

Tengo tres comentarios que hacer sobre esa idea. El primero es que no sirve
cualquier interpretacién antigua. La calidad de Ia interpretacién importa, por supuesto,
y también importan la calidad o la reaccién del piblico v de los bailarines. No sé de
ninguna cultura musical que no distinga entre una buena y una mala interpretacién,
segtin sus propios criterios. Estos pueden no ser los mismos que quienes nos hemos
formado en la tradicién occidental hemos aprendido a reconocer y admirar. Hay muchas
clases de excelencia, y la destreza técnica individual que tanto valoramos es solo una
de ellas. Mi propia férmula para la excelencia es hacer las cosas lo mejor que sepas
con lo que tienes. Hacer las cosas lo mejor que sabes con lo que tienes te permite
explorar, afirmar y celebrar esas relaciones que valoras, y decirte a ti mismo y a
cualquiera que pueda estar escuchando Estos somos nosotros. No es la férmula de la
mediocridad satisfecha. Por el contrario, los que lo hacen lo mejor que saben con lo
que tienen se encontrardn profundizando y ampliando constantemente su comprension
v su destreza musical.

En segundo lugar, todas las culturas musicales son mds o menos igualmente
complejas. Los lingiiistas nos aseguran que jamds ha existido un lenguaje primitivo,
ni tampoco ha habido un fendmeno como la misica primitiva. Repito, todos los seres
humanos son més o menos igualmente complejos en su relacién entre sf y con el
cosmos en su conjunto, y todos son capaces, de hecho necesitan ser capaces, de articular
esas relaciones. Si nosotros sdlo encontramos primitivismo o crudeza, en, por poner
un ejemplo, los sonidos de un pastor africano tocando una rudimentaria flauta para
sus animales, o los de una antigna cantante folk que canta una vieja cancion a su
manera, o incluso en el sonido del iltimo rapero, podria ser muy bien porque por una
parte, nuestros oidos no estdn en armonia con las complejidades de los sonidos que se
estdn produciendo, y por la ofra, porque nuestras mentes no estin en armonia con la
complejidad de los procesos fisicos y mentales que han intervenido en la ejecucién de
la interpretacién.

Esto s especialmente cierto para los diferentes valores que hay en nuestra culiura
musical entre los modos de musicar escritos y no escritos, entre tocar y reaccionar por



un lado a composiciones musicales escritas y tocadas a partir de partituras y por otro
a la improvisacién. Es extraordinario que los drbitros de nuestra cultura valoren tanto
la interpretacidn basada en un texto escrito en detrimento de la improvisada, cuando
uno piensa en las habilidades que ticnen que tener los intérpretes que improvisan para
la invencidén y la interpretacién simultdneas. En la tradicién clésica occidental, cualquier
musico digno de tal nombre era capaz de inventar ¢ interpretar al mismo tiempo sin
consultar notas escritas: I.S. Bach, Beethoven, Mozart, Chopin y Liszt son sélo los
mds famosos de aquellos cuyas habilidades en este exigente arte eran consideradas
parte de sus aptitudes esenciales como mdsicos. En estos tiempos, un misico de la
cultura cldsica no sdlo no recibe ninguna clase de estimulo 0 ayuda para adquirir esas
aptitudes, sino que incluso se le disvade de practicarlas, lo que significa que un misico
puede hacer toda la carrera sin haber tocade jamds una nota que pueda llamar suya,
Esto tiene una consecuencia sobre la que trataré més adelante: que si un miisico es
capaz de interpretar solo a partir de partituras escritas, entonces ¢l o ella se queda
encerrado entre los muros de su propia cultura y se le niega una de las grandes
posibilidades de llegar a nisicos de otras culturas e intercambiar ideas con ellos.

Y en tercer lugar, si cada interpretacion articula los valores de los miembros de un
grupo social, entonces cada interpretacién musical es ineludiblemente hasta cierto
punto un acto politico. La politica es poder, y un elemento importante del poder es el
poder de definirse uno mismo en vez de ser definido, y quizd el poder de definir a
otros, decir Este soy vo, o Estos somos nosotros contra los que dirfan, Esos sois
vosotros, o incluso Eso es lo que sois, lo que es como decir que no llegdis a ser del
todo humanos. Una gran parte de la histérica lucha de clases, sin mencionar las luchas
contra el racismo y el sexismo, consiste en esa lucha por el poder de definirse uno
mismo en vez de ser definido por otros.

Muchas clases de interpretacién musical se pueden usar para defender ese
importante derecho humano. Por € han estallado conflictos violentos, especialmente
en el tltimo siglo, cuando tantos grupos humanos han luchado por el derecho a la
autodeterminacion, no s6lo como naciones en el sentido habitual sino también como
ciudadanos de pleno derecho en una sociedad que los minusvalora o los oprime. El
fascinante libro de George Lipsitz Dangerous Crossroads estd lleno de ejemplos de
esta clase de lucha musical sacados de todo el mundo, desde haitianos a aborigenes
australianos, sudafricanos negros, indios americanos, intelectuales checos bajo el
comunismo, personas en paro desechadas por las sociedades industriales ricas. Lipsitz
denuncia los peligros gue muchos miisicos corren al atreverse a desafiar, con su forma
de musicar, los valores de aquellos que los gobiernan. La prohibicién de actuaciones
en directo y grabadas, la prisidn y el exilio, el incendio de sus casas, incluso el asesinato
y la tortura, son algunas de las amenazas bajo las que miles de midsicos viven hoy en
dia, simplemente porque hacen valer su derecho a musicar de una forma que afirma y
celebra sus relaciones ideales. El derecho a interpretar va inextricablemente unido al
derecho a la autodefinicién, y el derecho a la autodefinicidn es el primer paso en el
largo camino hacia el auténtico poeder politico.

Y si recordamos que musicar no es sélo interpretar sino también escuchar y
reaccionar, no debe sorprendernos descubrir que la lucha por la autodefinicién implica



no sélo a los intérpretes sino también al piiblico. Pues el piblico, al ignal que los
intérpretes, est4 diciendo Estos somos nosotros, y su poder para hacerlo también estd
a menudo en peligro. Y no sélo bajo gobiernos que actian fuera de los {mites de la
democracia. Todos los grupos dominantes, todas las clases que gobiernan, incluso
aquellas que se llaman a sf mismas democréticas, fomentardn y sostendrén formas de
musicar que apoyen sus valores y su sentido de superioridad inherente, y despreciardn,
se opondrén e incluso hostigardn activamente no s6lo a los intérpretes sino también al
piiblico cuya forma de musicar desafie esos valores.

La historia de la cultura expresiva negra tanto en los Estados Unidos como en
Gran Bretafia ofrece incontables ejemplos de este proceso, desde los dias de la
esclavitud hasta el presente. Muchos atin recuerdan las reacciones escandalizadas de
la América y de 1a Gran Bretafia blancas ante la irrupeién del rock’n’roll en et dominio
ptiblico — es decir, blanco — a principios de Ia década de los cincuenta — prohibiciones
a la radio, campaiias de padres preocupados, acoso a los miisicos y a quienes querian
bailar esa muisica. La historia del jazz también estd plagada de reacciones de ese tipo,
desde los primeros afios del siglo XX hasta los afios treinta e incluso después.

Fn Gran Bretafia, la historia del gran carnaval de las Indias Occidentales de Londres,
en Notting Hill, los intentos oficiales de suprimirlo, la vigilancia opresiva, las arbitrarias
normas aguafiestas impuestas por las autoridades locales, y las ferozmente exageradas
e incluso falsas noticias de prensa sobre drogas, peleas y robos, es algo de 1o que yo
mismo fui testigo desde sus inicios, en los afios seseata. Esta reaccién muestra
claramente el miedo que provoca entre las antoridades blancas el que la gente negra
salga a las calles y use su forma de musicar — asi como de bailar y celebrar otras artes
rituales, o de vestirse y llevar méscaras y sobre todo de cocinar y comer cosas deliciosas
— para decirle al mundo, alto y claro, Estos somos nosotros.

En su libro Black Noise, Tricia Rose describe las indignidades y humillaciones
que ella y varios miles de jovenes americanos, principalmente negros, tuvieron que
soportar anies de poder acceder, a principios de los noventa, a un estadio de Nueva
York donde se celebraba una actuacion de rap, incluyendo cacheos, paso por detectores
de metales y registros de bolsos y libros de bolsillo. Los guardas de seguridad incluso
le quitaron una lima para las ufias. Rose informa también sobre las dificultades que
estdn teniendo tos productores de rap para encontrar valores, y comenta: “La batalla
por el contexto, el significado y el acceso al espacio piblico es critica para la politica
cultural contemporanea. El poder y la resistencia al poder se ejercen a través de signos,
idioma e instituciones. Por consiguiente, el placer popular negro implica luchas fisicas,
ideoldgicas y territoriales.”

Estos jévenes hombres y mujeres negros estaban en la primera linea de ]a batalla
por los significados, 1o que equivale a decir por el derecho a afirmar, explorar y celebrar
su propia concepcién de quiénes eran en vez de someterse a los que les decian, enérgica
e incluso brutalmente, Esos sois vosotros. Luchando por el derecho a decir Esto es lo
que significa nuestra forma de musicar contra aquellos que decfan, con todo el énfasis
que la actnacién combinada de los medios de comunicacion puede darles, Eso es lo
que significa vuestra forma de musicar, y no es aceptable.



¢Indica todo esto que hay un hueco insalvable entre las culturas musicales, con
aquellos que celebran los valores de los poderosos en el mundo moderno
irreconciliablemente enemistados con los que celebran los valores de guienes no tienen
ningiin poder o de los que impugnan ese poder? Afortunadarnente, el asunto no es tan
simple, porque las culturas no son tan simples. Acabo de decir que el piiblico de
aquel concierto de rap en Nueva York era “principalmente negro”, porque el piiblico
actual del rap, o incluso los intérpretes de rap, no puede definirse completamente a
partir de rasgos raciales, y el fenémeno de Eminem es una muestra, Expectativas de
futuro en declive, las heridas de la desindustrializacidn, la creciente disparidad de la
riqueza, la fragmentacién de comunidades, el desmantelamiento de programas sociales
de apoyo, todo afecta a la gente de ambos lados de 1a frontera americana del color. El
rap no se ha hecho menos popular entre los fans blancos que entre los negros,
simplemente porque el mensaje que transmite encuentra resonancia en ambos.

Quizd el de cultura sea, de hecho, uno de los conceptos mas complejos que tenemos,
y la idea de intentar acotarlo es resbaladiza e incluso peligrosa. La palabra tiene un
significado habitual que se utiliza a menudo — decimos gue una persona tiene cultura,
generalmente para expresar que estd versada en las artes nobles y en temas intelectuales,
pero en realidad tode ser humano tiene cultura, va que tener cultura es una de las
aptitudes humanas esenciales que nos capacitan para funcionar en el mundo.

Yo sugeriria, a medo de definicién provisional, que la cultura es una predisposicién
aprendida a percibir el mundo y sus relaciones, incluyendo las refaciones humanas,
de una cierta forma. No se trata de una cosa o de una entidad que se pueda circunscribir
0 definir, es mds bien la combinacién de aquellas actitudes y valores de que hablaba
antes, por medio de los cuales una persona o un grupo de gente pueden encontrar
significados en los objetos y acontecimientos de su entorno, asi como en sus
experiencias personales, o darles significado, y construir a partir de ellos urta imagen
coherente y utilizable del mundo y de sus relaciones. Se puede ver como un proceso,
quizd como una extension de aquel proceso misterioso del que he hablado antes, por
medio del cual todas las criaturas convierten estimulos simples en informacién
utilizable. Es algo que media entre el potencial hurnano y larealizacidn de ese potencial
en la vida tal como es vivida en realidad. Como forma de percibir e interpretar el
mundo, puede cambiar y desarrollarse a medida que se desarrolla la experiencia del
individuo, aungue conservando al mismo tiempo un nicleo duro de percepciones e
interpretaciones de autovalidacidn constante gue no cambian a lo largo de la vida del
individuo.

Desde luego, la cultura no es sélo una cuestién individual. Tendemos a formar
grupos de personas que piensan, sienten o perciben como nosotros, y buscamos en los
otros la validacion de esas formas de pensar, sentir y percibir, y por tanto de nuestro
sentido de qui€nes somos. Al mismo tiempo, todos pertenecemos simultdneamente a
varios grupos: familias, grupos de interés econdmico, grupos profesionales, grupos
religiosos y étnicos, etc. Cada uno tiene su propia cuitura, su propia forma de percibir
el mundo, y estas formas pueden solaparse e interactuar e incluso generar a la persona
exigencias contradictorias, que puede ser dificil reconciliar entre si.



Por lo tanto, la palabra “cultura” es mds compleja, reflejando el hecho de que los
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individuos no funcionan solos. Hablamos de “cultura del jazz”, “cultura de la misica
cldsica”, “cultura de las drogas”, “cultura de los inmigrantes”, “cultura urbana”, incluso
cultura “europea” o “cristiana” o “capitalista”, refiriéndonos a grupos de personas a
las que unen las mismas o similares predisposiciones. Todo esto son abstracciones,
por supuesto, y las abstracciones tienen la inquietante costumbre de afianzarse en
nosotros como si fueran cosas reales, estables y claramente delimitadas como las
cosas reales, y llegamos a verlas como mas 0 menos valiosas, méds o menos auténticas,

puras o hibridas, dignas de conservarse o no, de ser aceptadas o rechazadas.

Pero de hecho esta idea de una cultura como entidad estable tiende a romperse
cuando intentamos usarla como herramienta para entender nuestra tarea como maestros.
Pues las culturas estdn siempre en movimiento, siempre cambiando y fusiondndose
entre i, No es s6lo que las actitudes y percepciones de los miembros de los grupos
estén cambiando constantemente a través de las diversas experiencias de los que los
componen. Esas actitudes y percepciones estdn siendo impugnadas constantemente
tanto desde dentro como desde fuera de los grupos culturales. El cambio es una
constante, se produce simplemente por la dindmica interna del grupo. La genie siempre
estd reinventando su cultura, a veces movida por unas circunstancias cambiantes y a
veces sélo por lo divertido e interesante que resulta. Las culturas no escritas pueden
parecer inalterables y eternas, pero esto es una ilusién producida por la falta de una
base de partida como la que proporcionan los documentos escritos. De hecho, casi
con seguridad las culturas escritas cambian mds despacio que las otras, aunque cambian
constantemente. En nuestra propia sociedad occidental este se observa con la mayor
claridad en campos como la cultura infantil y el musicar popular, que no dependen de
la escritara para su transmision.

Pero, quizé atin mds importante, con cada movimiento de personas, cada conquista,
cada esclavitud, cada absorcién de un grupo por otro, cada cambio de poder, la cultura
se transforma y puede incluso que parezca haberse perdido o destruido. Esto se ha ido
sucediendo a lo largo de la historia de la humanidad, pero nada humano se pierde
jamas completamente. M4s bien, se transforma una y otra vez de modo que cada uno
de nosotros lleva consigo pedacitos y fragmentos de quién sabe qué cultura, transmitida
de ahuelos a nietos, de los nifios mayores a los més pequefios, en libros y peliculas,
fragmentos de canciones, cuentos falseados, palabras y expresiones singulares,
pequefios rituales e inctuso repertorios de gestos. No existe una cultura pura, ni en un
individuo aislade ni en ningiin grupo al que éste pueda pertenecer. Todas son hibridas,
y todas son muy antiguas. Quizd tan antiguas como la misma raza humana.

Los grupos culturales no son herméticos, sino altamente permeables a elementos
de otros grupos, incluso de aquellos cuyos valores parecerfan antagénicos a los suyos
propios. Después de todo, somos seres humanos con deseos y necesidades similares,
aunque tengamos diferentes formas de satisfacerlos. Todos comemos y defecamos y
reproducimos nuestra especie y todos necesitamos musicar para alcanzar nuestra plena
humanidad. Incluso las mds altas de las altas culturas se ven invadidas constantemente
por culturas de bajo estatus, y el caballo de Troya es normalmente la fascinacién



ejercida por los rituales de las més bajas sobre las mds altas. Uno piensa en cémo el
Jazz, que en sus inicios se asociaba a los burdeles y salas de fiestas de baja estofa,
invadié las salas de conciertos, primero mediante su apropiacion en obras como La
Création du Monde de Milhaud y Ragtime, de Stravinsky y mas tarde a través de la
aparicion de los propios intérpretes de jazz en templos de la alta cultura como el
Carnegie Hall, el Royal Festival Hall y el Auditori Municipal, aqui en Barcelona. Asi
mismo, en la grabacién que hizo Yehudi Menuhin de algo que él parecia imaginar que
era jazz con Stéphane Grappelli — cudnto debid refrse Grappelli al embolsarse sus
honorarios, aunque probablemente fuera més o menos la mitad de lo que recibié
Menuhin. Puede que cada nota destile condescendencia, pero el hecho es que estas y
otras muchas actuaciones de ese tipo son los caballos de Troya de la invasién de la
alta cultora por la baja.

Los intercambios entre la gente de bajo estatus también muestran la permeabilidad
de las asunciones culturales. El piblico de rap del que he hablado antes es séle un
ejemplo de la fantdstica variedad de formas en que la gente que estd en una mala
situacién econdmica, negra, hlanca y de todos los colores, no sélo en los Estados
Unidos, ni siquiera en los dos vastos continentes americanos, sino hoy en el mundo
entero, ha intercambiado ideas musicales a lo largo de los siglos a través de lo que
hubiera parecido ser una divisoria racial y cultural imposible de cruzar.

Sin embargo, ha sido la tradicidn afroamericana, o el grupo de tradiciones
afroamericanas, la mds poderosa. Como sugiere la palabra, no es ni africana ni
americana, sino que participa de la naturaleza de ambas. Ha sido, quiz4, una de las
interacciones mds fértiles y alentadoras en toda la historia del musicar humanao. Al
contrario de lo que con frecuencia se dice de ella, no es un monstruo enorme que
arrasa a su paso todas las formas locales de musicar. Mds bien, se ha convertido en
una especie de idioma comtn que la gente que estd en una mala situacién econdmica
puede conjugar con sus propios modismos y dialectos para usarlo como un medio de
afirmar su propia identidad, su propio Estos somos nosotros, y se ha adaptado con
una cortesfa extraordinaria a sus necesidades y estilos musicales. Al tiempo que circula
libremente por todo el mundo, nunca pierde del todo las inquietudes y las caracter{sticas
culturales que le dieron sus formas particulares en el lugar de origen. El jazz de Nueva
Orleans y las sambas brasilefias y el rap de Nueva York conservan su sabor alld donde
van, al tiempo que informan, inspiran y provocan sus propias formas de musicar en
otros lugares. Los miisicos usan letras, formas musicales y estilos de interpretacidn
que evocan apego o alejamiento respecto a determinados lugares.

Es un fendmeno que sugiere un mayor grado de valores compartidos, o de
identificacién mutua y de una simpatia subyacente aunque inconsciente, de lo que en
apariencia nos permitirfan los crudos hechos de la divisién racial y social. Es grato,
muy grato constatar que los miembros de cada grupo necesitaban lo que los otros
tenian que ofrecer. Asi, las interacciones no se producen al azar, sino que siempre son
un signo de que los miembros de un grupo social reconocen la presencia de algo dtil
para ellos en las practicas rituales de otro grupo, algo con lo que pueden sentir empatia,
algo que les atrae. No es una cuestién de multiculturalismo consciente, que para serles



sincero, es una palabra que no me gusta mucho usar, es mds una cuestion de
permeabilidad cultural. Es decir, los miembros de un grupo no aprenden y se imbuyen
de las préacticas rituales de otro en su totalidad. Por asf decirlo, no “aprenden la cultura”
tal como a menudo en estos dias se nos dice a los maestros que hagamos, sino que
mds bien cogen esto y aquello, cualquier cosa que les atraiga, y lo incorporan al
cuerpo mds amplio de sus propias practicas.

Sabemos que hoy dia la impregnacién cultural se produce a escala global, con
todo el mundo escuchando a todo el mundo y todas las tradiciones musicales, todas
las formas de musicar, disponibles para cualquiera que quiera hacer su propia forma
de musicar mds interesante — 0 mds provechosa. Este proceso de globalizacién musical
es parte de un proceso de interconexion global de todos los aspectos de nuestras vidas
que ha durado al menos los dltimos quinientos afios. Deberfa ser un motivo de
celebraciGn, pero sabemos que la globalizacién musical no es politicamente mis
inocente que la globalizacién econémica. Ciertamente, los procesos econémicos
invaden los musicales con mds frecuencia de lo que nos gusta admitir. La disputa
sobre el dlbum Graceland de Paul Simon nos muestra cudnta razén tenemos al
desconfiar sobre la forma en que se estd manejando el proceso en la prictica, y nos
muestra también cédmo el deseo absolutamente natural del ser humano de lo que otros
tienen que ofrecer se vuelve con demasiada frecuencia una excusa para la codicia y 1a
explotacién en 1a sociedad industrial occidental.

El proceso de globalizacion, lo que equivale a decir la conexion de la raza humana
en una dependencia mutua por medios de transporte y de comunicacidén cada vez mds
rdpidos, dura ya cientos de afios y representa casi con seguridad el destino de la raza
humana, salvo accidentes. No significa en sf mismo la destraccién de la diversidad.
Al contrario, nos brinda mds oportunidades de aprender los unos de los otros y de
disfrutar de la compaiifa de los demds en este planeta. )

L.a novedad de los dltimos veinte afios ha sido la forma en que los que se
enriquecieron a nuestra costa han secuestrado el proceso, y la palabra, y se las han
arreglado para convencernos de que el enriquecimiente obscene de unos pocos y ¢l
empobrecimiento sobrecogedor de millones de personas, el desarraigo de poblaciones
enteras, la desolacidn de las comunidades, la exclusion del empleo y de la sociedad
de decenas de millones de personas en las sociedades industriales, y la continua y
creciente devastacién del medio ambiente, son consecuencias inevitables e incluso
beneficiosas de la globalizacién y del mercado libre, global y Gnico que nos presentan
como unido a ella de forma inseparable.

Al musicar, podemos aprovechar las oportunidades que ofrece la globalizacién,
incluso mientras nos resistimos con todas nuestras fuerzas a los procesos destructivos
que se le han pegado parasitariamente. Pero no pienso que multiculturalismo sea lo
mismo que globalizacién. Una cultura no se aprende, Todos y cada uno de nosoiros
lieva siempre consigo innumerables retazos de experiencia que se van entretejiendo
hasta configurar la formainica y exclusiva de percibir y sentir y pensar que lamamos
cultura. Hay grupos de personas grandes y pequefios en los que esas formas son mis
o menos similares, ya que derivan de una experiencia mas o menos similar, pero cada



uno de nosotros tiene una cultura, ni més ni menos, y todo lo que vivimos se convierte
en parte de esa cultura. Nada escapa a ello. De hecho, creo que el multiculturalismo
s una quimera cuya existencia imaginada deriva de la cosificacién de la cultura, de
considerarla una cosa. Eso no significa que no seamos capaces de llegar a otros cuyas
formas de pensar, percibir y sentir resuenen en cierto modo con las nuestras, y quizd
descubramos esas resonancias en lugares sorprendentes y en personas sorprendentes,
atravesando barreras sociales que podrian parecer insalvables, como hemos visto en
la interaccion musical entre blancos y negros en las Américas.

No son las culturas lo que respetamos, o desaprobamos, o intentamos preservar o
destruir, son las personas. La cultura es un atributo de una persona o un grupo de
personas, y la palabra es una abstraccién de esas actitudes y disposiciones que subyacen
en las formas que tienen los seres humanos de percibir, pensar, sentir y actuar. El
tinico modo de mostrar respeto por la cultura de una persona es mostrando respeto
por la persona, por lo que es. En cuanto al aprendizaje real de la cultura de otro, sélo
podemos hacerio conociendo a la persona, y aprendemos lo que podemos en el dia a
dfa y tomamos de los otros lo que sentimos que puede mejorar nuestras vidas. Como
todas las personas son, por definicién, auténticas en sus vidas, no me parece que las
palabras “auténtico” y “falso” tengan mucho sentido en este contexto. Si los africanos
esclavizados y sus pobres iguales blancos en las colonias americanas, asi como sus
descendientes hasta el dia de hoy, hubieran dedicado un solo pensamiento a la
autenticidad o a Ia preservacion de una cultura, nunca hubiéramos tenido esa forma
de musicar que llamamos afroamericana. Lo que tenian en mente era la supervivencia
personal v de la comunidad, el valioso sentido de quiénes eran, sin el cual la
supervivencia no merecia la lucha, y tomaron todo lo que pudieron alli dende lo
Encontraron con ese propaosito.

Nuestro estilo de vida estd cambiando y desarrolldndose constantemente, y con él
cambia el conjunto de actitudes que llamamos nuestra cultura. Bajo la presion de lo
que erréneamente se llama globalizacidn y la concentracién de poder v de riqueza en
manos de cada vez menos personas que cada vez son mds codiciosas, el cambio en el
mundo moderno es muchas veces abrupto, brutal, violento y destructivo para las vidas
de aquellos que se ven obligados a sufrirlo. Es, por tanto, incluso mds vital que las
personas, al haber cada vez mds a las que se cortan las amarras tradicionales y se
lanza al torbellino de la vida del siglo XX, conserven el poder de explorar, afirmar y
celebrar quiénes son a través de su forma de musicar y de otras actividades rituales.

;Cdmo hacer eso en nuestra forma de musicar? Me parece que lo mejor es olvidarse
del multiculturalismo. Olvidarse de “aprender o ensefiar la cultura de otro™, cosa que
creo imposible de todos medos. Por qué no simplemente meterse en ella y jugar,
usando cualquier recurse que nos llame la atencién para que nos dé lo que necesitamos
y asi hacer nuestro musicar mas significativo y mds efectivo en su invocacidn de las
relaciones correctas de nuestro mundo, haciendo que el orden vivido se funda con el
orden sofiado.

Antes hice énfasis en dos ideas que creo esenciales en cualquier éxito que podamos
tener al abrir a nuestros alumnos a las posibilidades que ofrecen otras culturas musicales



para el fortalecimiento de la nuestra. La primera era que lo esencial a toda musica es
la interpretacién y no las obras musicales, y la segunda era que a quienes no son
capaces de musicar sin partir de algo escrito, en otras palabras, de improvisar, les
parecer4 dificil, si no imposible, abrirse a esas posibilidades e incorporarias a su propio
modo de interpretar. Por tanto, deberfamos estar haciendo todo cuanto estuviera en
nuestras manos para fomentar las aptitudes de improvisar y tocar de oido, recordando
que un chico o chica habil de catorce afios puede tocar las dltimas sonatas para piano
de Beethoven con una partitura, pero sélo alguien que entienda los procesos musicales
que tienen lugar puede tocar algo de oido. La improvisacién no es $6lo una habilidad
musical sino también social, lo cual es algo que la tradicién africana ha transmitide a
los afroamericanos. También ha transmitido 1a idea de que todo el mundo es capaz de
crear sus propias expresiones musicales. Asi se desarrollan no sélo aptitudes para la
interpretacién en sentido estricto sino también la facultad creativa, y la interaccion
social entre iguales que es necesaria para la ejecucion de la interpretacién en esa
tradicidn.

También en esa tradicién el acto creativo estd abierto a todos, y aunque las
interpretaciones pueden alcanzar - y de hecho o hacen — niveles sorprendentes de
talento y virtnosismo, aquellos cuyas habilidades son modestas o incluso rudimentarias
atin pueden hacer algo y ser admirados. Lo consiguen al hacer siempre las cosas lo
mejor que saben con lo que tienen, no estudiando y practicando, sino interpretando en
contextos sociales gue todo el mundo entiende y donde todo el mundo se siente cémodo.

Al escuchar y tomar elementos de otras formas de musicar, no debemos tener
miedo de entender mal. Entender mal ha sido siempre una poderosa herramienta para
mantener activa la creacién. Podria ir mds lejos y decir que, en tiltima instancia, todo
aprendizaje conlleva un mayor o menor grado de malentendido, y ojala siga asi mucho
ttempo.

Tomar cosas de aquf v de alld de todo lo que se tiene al alcance, un proceso que
lleva €] nombre de sincretismo, no el de autenticidad o pureza, es lo que mantiehe
viva la creacién. Una cultura musical pura, si existiera — y no puedo imaginar qué
clase de monstruosidad seria - no tendria vida. No necesitamos imaginar, por ejemplo,
que la gran cultura de la musica cldsica occidental, 1a cultura de Mozart, Bach,
Beethoven y Brahms, es una cultura pura, esté lejos de serlo. Lo que hoy reverenciamos
como la cultura de la misica cldsica pura es en realidad mestiza, hibrida, criolla,
construida a partir de pedazos de incontables tradiciones diferentes, la musica popular
austro-hiingara y alemana, el violin gitano, miisica de bandas militares, diversas
tradiciones folk y muchas mds, remendadas ad hoc — segiin sonaran mejor a los
intérpretes y gustaran méas a su piblico — para presentarse con una imagen aceptable
y tolerablemente coherente de las relaciones de su mundo. Fue el consenso social del
Siglo de las Luces Io que las unid, y no es raro que hoy, con ese consenso en ruinas, la
cultura musical se esté desmoronando.

Todos somos hibridos, cada uno de nosotros es un criollo, nuestra cultura redne

fragmentos de s6lo Dios sabe qué culturas del pasado, y todos hablamos nuestra mdsica,
como hablamos nuestro idioma, sin mencionar nuestros gestos, ¢on Une U otro acento.



No hay ninglin lenguaje puro, ni hablado ni musical. El estatus social del acento
musical estd directamente relacionado con el estatus social, y el poder social, de
aquellos que lo practican. Incluso la gran tradicién cldsica europea nos obliga a hablar
nuestra misica con ua acento como cualquier otra, y debemos resistirnos a los que
nos dicen que el suyo es el idiema purc mientras que los otros son meros dialectos.
Incluso la Reina de Inglaterra habla con determinado acento, v si digo que lo encuentro
bastarite poco atractivo, eso dice tanto sobre mis actitudes sociales como sobre la voz
real,

En cuanto a la autenticidad, sélo hay una autenticidad, y radica en la fidelidad a
nuestra propia experiencia y al placer que obtenemos de musicar. El placer al musicar
es el signo de que la actividad estd produciendo el efecto debido.

Larica y compleja telarafia de relaciones que creamos cada vez que musicamos se
remonta muy lejos en el pasado y recorre el modelo completo del mundo viviente.
Todo musicar es serio. Incluso los actos en apariencia mds triviales y frivolos donde
se musica pueden convertirse en una exploracion, una afirmacién y una celebracién
de las formas en que nos relacionamos entre nosotros y con ese modelo. No tenemos
que preocuparnos demasiado por la preservacion de las culturas, sean las preciadas
piezas maestras de la tradicidn clasica occidental u otras culturas musicales indigenas
enteras. El verdadero tesoro es ¢l acto humano de musicar, de tomar parte en una
interpretacién musical. La capacidad de hacerlo, o en realidad 1a necesidad de hacerlo,
es parte de la histonia evolutiva de todos y cada uno de los miembros de la raza humana.
Poder decirnos vy decirle a cualquiera que pueda estar escuchando: Estos somos nosotros
es esencial para la vida y la dignidad humanas, y dar a los jévenes la capacidad de
hacerlo es seguramente la tarea principal de los que tienen confiada su educacion.
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AUDICION Y FAMILIARIZACION CON LA MUSICA EN EL
CONTEXTO INTERCULTURAL. APORTACION DE LA MUSICA
MAGREBI DE ORIGEN ANDALUSI

Fethi Salah

Escuela Normal Superior — Argel

&

Una palabra-clave y al mismo tiempo nocidén/concepto comiin se repetird varias
veces en este articulo: se trata de la palabra “familiarizacion”. De hecho quisiera
llamar la atencién e insistir sobre la importancia del proceso de familiarizacién con
cualquier miisica y en particular con las miisicas que no pertenecen a la “cultura
materna’™ de los involucrados en el ambito de la educacion y de la ensefianza musicales,
teniendo como objetivo principal no tan sélo aprender a escuchar de manera adecuada
y eficaz la “Otra” miisica, sino también y sobre todo sacar de la competencia musical
vigente en olras culturas principios, criterios, conductas y métodos de aprendizaje
pertinentes que permitirian percibir de otra manera e incluso redescubrir la misica
con la que creemos estar totalmente familiarizados o la que pretendemos conocer
perfectamente. Por otro lado, v de manera previa o paralela al proceso de
familiarizacion, ocurre otro proceso no menos importante ya que condiciona mucho
el primero, el del superar los prejuicios, presupuestos, juicios de valor de cara a una
cultura distinta. Toda y cada cultura musical tiene su encanto propio, su manera de ser
agradable a los que la producen, 1a cultivan y la difunden.

Resulta que uno de los componentes més naturales v espontineos en el proceso de
familiarizacién con la musica es el de 1a audicién. Y es a través de la aptitud a oir o
mejor dicho, a través de la “competencia auditiva” que se forman las tdeas que le
llevan al oyente a aceptar o rechazar dicha miisica. La base ideacional, o sea el conjunto
y sistema de ideas que conforman la mentalidad musical del oyente, estd en un estado
permanente de interaceién con la realidad cultural y musical. Y una de las consecuencias
esperadas de esta interaccidn seria configurar la audicién de tal modo que por un lado

Al igual que la « lengua materna », designo por cultura materna la que se asimila durante la infancia.



se supera los obstdculos de indole ideacional, y por otro lado se alcanza la capacidad
de ensanchar y enriquecer la competencia auditiva. Y esto tiene como consecuencia
deseada la posibilidad de asimilar otras formas perceptivas. En otras palabras, el
principal objetivo y a la.vez método en el proceso de familiarizacién, es pasar de lo
que se puede denominar “audicidén pasiva” a una “audicién activa” para conseguir
una “audicién multisensible™. Es obvio que tal objetivo se puede alcanzar con esfuerzos
de indole diversa tanto individual como colectiva, y con vna familiarizacién también
activa.

En una situacién intercultural, es decir en la que hay encuentro o intercambio de
objetos, ideas y valores entre culturas distintas, la misica parece jugar un papel muy
importante en la medida que justamente no tiene sentidos ni significados fijados ni
determinados una vez por todas. Como si la misica tuviera, en una situacion
intercultural, el poder de neutralizar los valores y las estrategias perceptivas adquiridos
en una cultura dada, para acoger y asimilar otros forjados en una cultura ajena’. La
funcién mediadora de la misica es sin duda alguna la que més eficazmente se despliega
en el proceso de intercambio intercultural. Y, en mi modo de ver, son la manera en que
se procesa la familiarizacion asi como las modalidades de su desarrollo que condicionan
la manifestacién Optima o no de dicha funcién mediadora de la mmisica.

Asi pues, cabe analizar los elementos que rigen el proceso de familiarizacion, y
preguntarse en qué medida se pueden mejorar y optimizar sus componentes, teniendo
en cuenta el contexto y las circunstancias en que se desarrolla la familiarizacién. Por
Ia comodidad de la presentacién de este artfculo, distingniré los tres subprocesos
presentados a continuacién que conforman el proceso global de familiarizacion,
sabiendo que naturalmente estos subprocesos pueden llevarse a cabo y desarrollarse
de manera simultdnea o paralela, y que pueden también interactionar entre mituamente,

El primer subproceso es el de 1a reestructaracién de la mentalidad musical del que
quiere familiarizarse con una musica desconocida o mal conocida. Es obvio que cuando
se descubre una nueva miisica, no se hace con una mentalidad virgen y absclutamente
neutra, partiendo de una tabula rasa, sino con ideas, gusto y sensibilidad ya formados
y modelados en la cultura materna. Y resulta obvio también que el éxito del proceso
de familiarizacién depende en gran medida de la capacidad de superar los juicios de
valor, los presupuestos y las ideas de rechazo que suelen ocurrir cuando el gusto y 1a
sensibilidad no son lo suficientemente ricos y abiertos como para aceptar de golpe
nuevos mundos sonoros y nuevos juicios de valor. Es interesante ver cémo se opera la
matizacion de dichos juicios de valor v de dichas ideas preconcebidas asi como el
enriquecimiento del gusto y de la sensibilidad a través de ejemplos que representan
testimonios de autores que experimentaron a su manera la interculturalidad a través

* Bl interés de la situacién intercultural reside en llevar al interesado a considerar 1a miisica menos
come objeto de intercambio que como “mediacidn de sensibilidades”. Por lo que, la cuestién de las
huellas de la inftuencia de una cultura musical en otra distinta, por ejemplo, no se puede resolver
simplemente en la bisqueda de huellas formales y concretas en la nnisica, ya que en reaiidad, gran parte
de la cultura musical es inmaterial. Y a menudo, lo superficialmente perceptible en la musica es sélo la
parte visible del Iceberg.



de la musica. Citaré primero el testimonio de un misico francés de origen espafiol
guien, durante el siglo XIX, vivié una parte de su vida en Argel (de 1853 a 1865).
Francisco Salvador Daniel puede ser considerado como emigrante de una cultura
representativa de la cultura occidental de entonces (en este caso la francesa del siglo
XIX) y, al mismo tiempo, como inmigrante en la cultura de una parte de los autdctonos
del Mediterrdneo del Sur de aquella época. Francisco Salvador Daniel supo expresar
de manera sencilla y bastante clara la necesidad de superar algunos obstdculos que
impiden el acceso espontdneo y natural a la comprensién de la midsica de los argelinos:

— «Dés 'abord, je n'y reconnus, comme tout le monde, gu'un affreux charivari
dénué de mélodie et de mesure. Pourtant, par habitude ou, si 'on aime mieux,
par une sorte d'éducation de oreille, il vint un jour ot je distinguai quelgue
chose qui ressemblait & un air. {...) Il faut s’ habituer a leurs gammes ou plutdt
a leurs modes, et cela en laissant de cdté toutes nos idées de tonalité. (...}
Pour cela, je me liai avec les musiciens indigénes, j'étudiai avec eux, afin
d’arriver & me rendre compie d’une sensation que d’autres éprouvaient et qui
ne me touchait en rien » (Salvador Daniel, ed. 1986, 29-30)

En las palabras anteriores, encontramos los pasos fundamentales hacia un cambio
de ideas y de juicios de valor con respecto a una mentalidad musical en curso de
enculturacion de elementos nuevos. En primer lugar, Salvador Daniel percibia un
mundo sonoro cadtico (“charivari dénué de mélodie et de mesure™). En segundo lugar
destacaba lo que se puede denominar el “reaprendizaje auditivo™ a través de la
“educacidn del oido” (“éducation de ' oreille”) y de “la costumbre de ofr” (*I habitude
d'entendre”). En tercer lugar, Salvador Daniel hace notar el paso mds importante
desde el punto de vista del cambio ideacional, a saber el de dejar de lado la idea de
tonalidad tal como se la concibe en la cultura musical europea u occidental. El ejemplo
de Salvador Daniel es muy interesante en la medida que revela la importancia del
cambio de ideas por otras mds adecuadas a la realidad nueva en curso de exploracidn,
y la necesidad del reaprendizaje anditivo en el proceso de familiarizacién musical. El
hecho de haber podide transformar la percepcidn de un charivari en un air mediante
la costumbre y la educacion auditiva, es una prueba explicita de la posibilidad de
superar el reflejo comiin y frecuente del rechazo, y una prueba de que el problema
estriba menos en la naturaleza de la miisica objeto de dicha familiarizacién que en la
naturaleza de la percepcién auditiva y, sobre todo, la de las ideas que la subyacen.

Cabe afiadir a esta dindmica perceptivo-ideacional un elemento que puede ser
considerado como otro objetivo de la familiarizacién: el de la bisqueda de otra
sensibilidad. Ya en las palabras de Salvador Daniel anteriormente citadas, se percibe
la toma de conciencia de que el éxito del reaprendizaje auditivo asf como la
reestructuracion de las ideas es una condicidn para lograr otras sensaciones y entrar,
por consiguiente, en otro mundo sensible. Hay algo como un razonamiento circular
en este proceso de familiarizacién cuyo punto de partida reside sin duda en la voluntad



de superar ciertos obstdculos de fndole ideacional para alcanzar objetivos de indole
emocional y sensible.

El ejemplo siguiente ilustra no tan s6lo el segundo subproceso relativo a la
necesidad de modificar la competencia auditiva ensanchéndola, pero también la
influencia de las ideas en la evolucidn de dicha competencia, mostrando por
consiguiente la interaccidn entre el primer subproceso y el segundo subproceso. Se
trata del Padre franciscano Patrocinio Garcia Barriuso quien estudid, dorante el
protectorado espafiol en Marruecos, la culiura musical marroquf de origen andalusi
denominada Ala. Cabe situar previamente el caso del Padre Garcia Barriuso en el
marco de la concepcién de la miisica de Al-Andalus (o 1a misica “hispano-musulmana”
— sic — como se la denominaba entonces).

El hecho de admitir indiscutiblemente la idea de que era 1a misica drabe medieval
la que, a través de Al-Andalus, recibié principalmente las influencias de la hispano-
cristiana, y que la miisica hispano-musulmana medieval era idéntica a la que practican
los marroquies contemporaneos, diferente de la drabe-oriental, llevé a Garcia Barrinso
a afirmar que su trabajo de transcripcién de la miisica Ala era totalmente objetivo, y
que la audicidn de la misica marroqui, andicién presuntamenie neutra y sin prejuicios,
confirmaba lo que afirmé acerca del origen y de la naturaleza de la misma:

« Para llegar a la feliz conclusién de ver comprobada esa identidad de miisica
marroqui y espafiola en lo que a la gama se refiere, hemos seguido el método maés
I6gico y prctico: ofr y transcribir directamente sin prejuicios las melodias ejecutadas
actualmente por los herederos de la cultura artistica de al-Andaius. (...) Por de pronto,
no se designard nunca mds como musica drabe a la melopea de los marroquies y
demas musulmanes influenciados por la histérica cultura peninsular. Con propiedad
solo podrd hablarse de una musica hispano-musulmana occidental, esencialmente
distinta de la misica de los pueblos drabes de Oriente » (Garcia Barriuso, 1950, 15-
16).

Las palabras de Garcfa Barriuso sugieren claramente que las observaciones de
orden perceptivo del autor eran a menudo orientadas por la idea de que por una parte
la mésica marroqui de origen andalusi no ha cambiado desde al-Andalus (siglos VIII-
TX), ¥ que, por otra parte, la miisica en cuestidn recibid la influencia casi total de Ia
muisica popular y religiosa de los hispano-cristianos, misica que también parece, segiin
este autor, no haber cambiado desde antafio.

Por otro lado, y a pesar de las criticas que habia dirigido hacia algunos autores que
le precedieron en el descubrimiento de la nuisica de los magrebies, como el caso de
Salvador Daniel entre otros, Garcia Barriuso seguia creyendo en la hipétesis de que
las gamas utilizadas por los musicos marroquies fueran influenciadas por las
gregorianas : « La simple audicién de melodias del repertorio tradicional de los
marroquies y argelinos produce la impresién de estar oyendo imitaciones del repertorio
gregoriano » (Ibid, 16). El autor estaba tan persuadido de la similitud que, segtin él,
tenfa la mdsica hispano-musulmana de Marruecos con la espafiola medieval, que
incluso se podia admitir aquella similitud solamente a partir de la audicion:



« La clasica melopea hispano-marroqui ofrece las mismas caracleristicas técnicas
que la espafiola medieval. (...) Para que los extrafios a la ciencia musical lleguen a
persuadirse de que esa coincidencia de musicas no es una mera disquisicién, bastarfa
escuchar algunos ejemplos del repertorio marroqui » (Ibid, 23).

Garcia Barriuso escuché, pues, lo que deseaba escuchar. como si su oido estuviera
{otalmente envuelto por sus ideas preconcebidas y admitidas una vez por todas, siquiera
antes de escuchar por primera vez la midsica en cuestién. El ejemplo de Garefa Barniuso
demuestra muy bien el peso y la influencia de las ideas en la audicion musical.

El tercer subproceso atafie a la necesidad de tomar en consideracién el contexto
de diversa indole en el que se desarrolla la familiarizacién con la musica. Esta
familiarizacion con la misica en si, no puede Illevarse a cabo de manera plenamente
satisfactoria sin una familiarizacién previa o simulténea con elementos extra-musicales,
o mas bien, para-musicales’, elementos que forman parte del conjunto de todos los
elementos representativos del contexto y vinculados o relacionados de manera
significativa con la mésica. Basta citar el ejemplo del masico francés contemporaneo
Marc Loopuyt, quien empezd a estudiar Ala en la cindad de Fez en los afios 1970,
para poner de manifiesto la necesidad de integrar en el proceso de familiarizacion
estrictamente musical, elementos extra- y para-musicales sin los cuales dicha
familiarizacién queda incompleta.

Segtin Loopuyt, el hecho que llama la atencién es el marco espiritual en el que se
desarrolla el aprendizaje de la Ala. Se entiende ficilmente a través de este ejemplo
que e! hecho de aprender esta miisica como lo hace la tradicién de manera oral es
menos la consecuencia de la falta de notacién musical que la necesidad de relacionarla
con un aprendizaje basicamente oral del Cordn:

_  Le choix de la premiére nouba (suite musicale arabo-andalouse) abordée est
trés significatif de la démarche musulmane sacralisante: ¢ est la suite Ramal
Mava, dont le théme poétique est un panégyrique du Prophete Mohammed.
Cette évocation de la personne du prophéte de U'Islam au début de I'étude est
& meltye en rapport avec sa fonction d 'Envoyé: le Coran est descendu sur lui,
er il 'a transmis ovalement aux premiers musulmans” (Loopuyt 1988, 39).

El aprendizaje propiamente musical se introduce tradicionalmente por una
iniciacién espiritual que puede ser considerada como una condicién para acceder a la
esencia peculiar de esta musica. La ensefianza tradicional empieza con textos de
alabanza al Profeta, textos poéticos pertenecientes a la Nuba Ramal Mdya, primera
forma poético-musical expuesta en el repertorio marroqui. Se trata, entonces. de una
suerte de sacralizacién de dicho repertorio poético-musical conocido y considerado
habitualmente, en las sociedades magrebies, como repertorio de cardcter cortesano y
profano. Antes que nada. el aprendizaje musical tradicional parece representar una

4 Por elemento para-musical, designo todo elemento de naturaleza no musical pero muy relacionado
con la mdsica en cierto contexto. El cambio de contexto puede transformar un elemento para-musical en
otro totalmente extra-musical.



via o un medio para el desarrolio espiritual del aprendiz. Y estd claro que la
familiarizacién éptima y profunda con la musica marroqui de origen andalusi debe
iniciarse por una familiarizacin con el ambiente espiritual en el que se desarrolla el
aprendizaje musical tradicional en Marruecos.

A modo de conclusién y antes de terminar este articulo, se puede decir que cada
vez mds el contexto intercultural aparece como el contexto mas adecuado y privilegiado
para someter a prueba el proceso de familiarizacién con la [miisica, proceso cuyo
primer eslabon estriba en el fenémeno de la audicién.
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LA INTERCULTURALITAT EN LA MUSICA POPULAR
CONTEMPORANIA: UNA APROXIMACIO CRITICA

Joan-Elies Adell

Universitat Oberta de Catalunya
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La eirculacié actual a nivell mundial de la misica popular contemporania ofereix,
ben sovint, la possibilitat de reflexionar sobre alguns dels temes que sorgeixen en els
diversos dominis culturals on s’expressen moltes de les tensions i de les contradiccions
propies del mdn contemporani. La mtisica popular, certament, és un dels ambits on es
fa més “visible” algun dels trets més definitoris de les transformacions culturals en
curs, que €s la relacié entre el local i el global {(mundial) o, per a dir-ho amb paraules
mées exactes, €s una de les prictiques culturals on s’adverteix amb una major claredat
la tensid entre homogeneitzacid i fragmentacié culturals. La relacié entre el global i
el Tocal fa que la diversitat cultural es faci més visible i que conceptes com els
d’interculturatitat es revaloritzin en un mén cada cop més interconnectat gracies a
I’extraordinaria difusid dels avencos t2cnics 1 de les noves tecnologies de 1a informacié
1 de la comunicacié.

Aixi, la globalitzacid de |’economia i els progressos en els sistemes de comunicacié
no sols han facilitat la difusié a escala mundial de la cultura de masses, siné que
també ha afavorit I’emergéncia de noves formes de migracié motivades per causes
economiques, socials o politiques. Aguest procés imparable de globalitzacié politica
1 econdmica ens ha fet més evident la complexitat del mén i de la societat actuals i
endinsar-nos en aquest nou paradigma de la complexitat ens porta a elaborar respostes
tedriques i critiques que necessiten superar aquelles concepeions que diagnostiquen
la nostra situacid actual com una situacié de creixent homogeneitzacid. El debat
sobre la globalitzacié en I"ambit cultural s’ha plantejat generalment en termes de
politiques de la identitat, com un conflicte entre alld local i alld global i, per tant,
sobre les conseqiigncies homogeneitzadores de les diferéncies que tindria una
“globalitzacié cultural”: un procés de subordinacid cultural a escala mundial, Aquest
debat ha reactualitzat la reflexi6 sobre la construccié d’identitats tal com ha estat
teoritzada pels estudis culturals a propdsit de les subcultures i, per tant, les formes



d’antagonisme entre posicions hegemoniques i subordinades, redefinint-ne les
categories tradicionals de centre i periferia i d’alta i baixa cultura. Amb tot, els efectes
de 1a globalitzacid en les practiques culturals han produit hibridacions de diferents
cultures locals més que una simple anivellacio de les diferéncies.

Malgrat estar-hi d’acord amb qué, gricies al suport material i técnic dels giradiscos
idels reproductors de CD’s, de les radios i dels transistors, dels aparells estéreo portatils,
dels walkman, de les televisions i d’Internet, la misica ha pogut assolir una preséncia
flexible i polifdnica al llarg del temps i de ’espai, 1 que tot aquest “trajecte” mai no
pot ser projectat, ni tan sols previst, ni gairebé imaginat per la industria cultural i
discografica, aixd tampoc ha de fer-nos de pensar que tot aixd és possible tinicament
gricies a ["actual desenvolupament tecnoldgic. Més aviat és gracies als avencos
tecnologics que se’ns mosira amb major evidéncia que gualsevol sentit d’un discurs
musical va molt més enlla dels seus propis limits, i que subsisteix, malgrat el pas del
temps, gracies al lligam amb altres discursos, i s’enriqueix continuament anant darrere
de noves i impensades relacions interdiscursives. En algunes ocastons, 1a trajectoria
de molts sons, de moltes cangons, es va dissenyant de forma improvisada a través de
’actuacié d’operadors locals que utilitzen els sons i les cangons, modificant-les, en la
recerca per una novetat ritmica, per un sonoritat diferent. Tot aixd ens mostra, al
mateix temps, no sols que la indistria té profundes esquerdes que Ja converteixen en
menys totpoderosa en els seus intents de control dels gustos de la gent, dels sons i dels
imaginaris (aquest seria un primer nivell de lectura), sind que els textos, les cangons
i els sons no tenen mai limits definits. Alld especific d’un discurs musical, la seva
singularitat, no prové dels seus propis elements interns, sind que es troba en les
possibles connexions que s’alimenta amb altres discursos (també irrepetibles) i que
produeixen miiliiples relacions dialogiques.

Es aquesta la principal raé per la qual alguns critics i analistes pensen que la
miisica popular contemporania és una metafora privilegiada per a il-lustrar aguesta
experiéncia del mén contemporani. Amb la seva circulacié constant i quotidiana, la
seva mescla d’histories, llenguatges i cultures, el seu complex testimoni de tendéncies
globals i distincions locals entremesclades, la muisica popular contemporania sembla
oferir un mapa destinat a la lectura, a la interpretacié i a la comprensié del nostre
present, Amb tot, la mateixa idea de mapa, que enuncia implicitament la idea de poder
regisirar un terreny estable, de referents i mesures ja establertes préviament, sembla
contradir el flux i la fluidesa palpables de la vida metropolitana i el moviment
cosmopolita. Proveits d’un mapa, podem creure que ens podem ubicar millor. Perd
aquesta orientacié preliminar dificilment exhaureix la realitat on ens trobem i de la
qual en formem part. No podem oblidar que els fluctuants contextos de llenguatges i
desitjos acaben travessant la logica de la cartografia i excedeixen les fronteres del seu
espal tabular, taxondmic. Més enlla dels marges del mapa ens endinsem didriament
en les concrecions d’un mon viu i quotidia, d’una pertorbadora i fascinant complexitat.
Estem en disposicio d’escoltar muisiques que, tot i pertanyer a diferents grups socials,
col-lectivitats etniques o culturals diferenciades, acaben esdevenint plurisignificants i
muiables. Hs tracta, penso, d’un espai significatiu per analitzar, per pensar 1 per



comprendre criticament la nostra realitat. En conseqii#ncia, $6n aquests alguns ambits
de reflexié que ens poden servir com a punt de partenga per a aquelles persones
interessades a analitzar els trastorns i esbiaixaments de la cultura i de la identitat que
caracteritzen la nostra época.

Diversos estudis sobre I’estat actual de la misica popular contemporania han
convingut en sostenir que, en el moment present, 8’ imposa una reconsideracié radical
de les lectures convencionals sobre " estat actual de 1a misica popular a escala mundial;
lectures que posaven especial accent en la deniincia d’una espécie de versié sonora
d’un imperialisme cultural que s’estava produint o que estava reflectint més o menys
veladament, a través de la circulacié de misiques procedents de la Metropoli, una
espécie de “dominacid cultural”, en detriment d’aquelles altres i diverses formes
cultures autdctones que mereixien la consideracié de guerrilla cultural, o bé es
presentaven com a expressions genuines de resisténcia cultural,

Si bé és cert que la circulacié a escala global dels productes musicals &s
conseqiiéncia del desenvolupament tecnoldgic i de la imposicié d un mercat econdmic
i financer mundial, on la produccié es desterritorialitza, tampoc no és menys cert que
aquests canvis en la produccié s’acompanyen per la formacié d’un cultura popular
internacional que organitza els consumidors de quasi tots els paisos del mén amb
informaci6 i estils de vida no homogeneitzats, perd s compartits amb un imaginari
social multilocal. La misica popular contemporinia, juntament amb el cinema de
Hollywood, els herois esportius i els dissenys de moda, és un dels discursos que ajuda
la constitucié d’aquest imaginari compartit (Garcia Canclini, 2000: 4). Amb tot, aquests
productes musicals distribuits globalment no necessariament sén portadors de la cultura
que els ha produit i que s’encarrega de vendre’ls, siné que sén uns altres qui els reben
1 qui els mterpreten de manera diferent a com estava previst en el moment de la seva
produccid. A més, els fluxos culturals no sén exclusivament unidireccionals; la
disjuncié i la complexitat entre els diversos nivells de circulacié i de fluxos a nivell
global de persones, mercaderies, sons, imatges i llenguatges fa que el paisatge cultural
cada cop sigui més diferenciat i complex i no absolutament homogeni com molts
encara volen creure. Parlar del mén actual, com ha escrit Manuel Delgado (1999: 9),
€s parlar d’una heterogeneitat generalitzada on és impossible trobar parcel-les tancades
1 completament impermeables, ni configuracions socials fixes. En aquesta linia podem
entendre les paraules de I'antropdleg Ulf Hannerz quan escriu: «En 'actualitat existeix
una cultural mundial, perd cal entendre qué significa aquesta afirmacié. Es troba més
marcada per una organitzacié de la diversital que no pas per una réplica de la
uniformitat. No s’ha produit una homegeneitzaci6 total dels sistemes de significacié
i expressid, ni déna la impressio de qué vagi a apargixer aviat. Perd el mén s’ha
transformat en una sola xarxa de relacions socials i entre les seves diferents regions hi
ha un flux de significats, aixi com de pobles i de mercaderies» (Hannerz, 1990: 237).
Es d’una opini6 semblant Néstor Garcia Canclini quan afirma que 1a globalitzacié no
només homegenitza i integra les cultures, sind que també produeix processos
d’estratificacié i d hibridacid.



La ra6 per la qual la musica popular contemporania —les manifestacions
contemporinies de misica pop, rock, rap, dance, etc. — han estat considerades com
un exemple paradigmitic d’aquesta circulacié global mutidireccional o d’aquest
incessant creuament de fronteres és avui forga evident. Des dels seus inicis com a
rock and roll, sempre ha existit una relacié molt propera entre la circulacid a nivell
mundial de la miisica popular i ’expansid i exportacié de la tecnologia occidental.
Pareix indiscutible que la iniportincia internacional de la miisica popular anglosaxona
al llarg de ’anomenada Guerra Freda va suposar no sols ’expansié d’un nou i
extraordinari sector comercial per a |’acumulacié del capital sind també un vehicle de
primera magnitud, tant per a [’extensid en tot el mon de la cultura occidental, com per
a la difusié d’una série d’avangos tecnoldgics que han estat utilitzats en la seva
reproduccid i consum. Perd no és menys cert que 1’actual aparicid en el “centre” de
sons i de musiques procedents de la “periféria”, dels “marges”, ha estat possible gracies
a I’existdncia mateixa d’aquests mitjans internacionals de difusié i gracies, sobretot,
als avengos tecnoldgics potencialment “progressistes” que han permeés que Ia produccié
de 1a mdsica popular s’hagi “democratitzat” gricies a la disponibilitat «histdricament
barata» —les paraules sén de Andrew Goodwin (1988; 1990)— de sons produits
anteriorment de forma molt més cara. Parlo, per exemple, de les innovacions
tecnoldgigues que han permés que la interaccié sonora i ritmica fos possible gracies a
la forma en queé els seqiienciadors MIDI i els samplers permeten realitzar experiments
amb variacions de sons sense necessitat d’haver de pagar un munt de diners d hores
d’estudi. En I’ambit de la midsica popular moltes de les mutacions actuals, produides
pel transit de la técnica mecanica a la tecnologia electrdnica, acceleren 1 amplifiguen
un procés comii a totes fes manifestacions culturals, que ésel de la desterritorialitzacid,
aixd és, el procés de desarrelament de] territori pel qual es defineix una unitat cultural
o una étnia. Va escriure Lyotard (1988): «Amb les noves tecnelogies [ ...] en tant que
generen models culturals que no es troben inicialment arrelats en el context local,
sind que es constitueixen de seguida amb vistes a la major difusié per tota la superficie
del planeta, es proporciona un mitja excel-lent per a superar 1’obstacle que representa
la cultura tradicional a la captacié, a la circulaci6 i a la comunicacié d’informacionss.

Es per aquesta raé que conceptes com els de globalitzacié, interculturalitat,
transnacionalisme, didspora, desterritorialitzacid, alteritat o diferéncia, que comencen
a introduir-se per diverses vies en el discurs critic funcionen com a diacritics de la
resituacié de les forces socials en el nou ordre mundial en qué la rigidesa de nocions
com les de nacié-estat, territori, fronteres nacionals, acaba sent giiestionada en la
seva base ideologica. I la misica popular n’és un bon simptoma. La preséncia del
rock no és tan sols un clar exemple de la preséncia d’uns sons que s6n una mostra més

* Parlem de midsica popular contemporinia per indicar aquelles manifestacions musicals que avui en
dia s6én les més habituals i comunes, perd que no es deixen definir ni com a “cultes” ni com a “folk”. En
aquest sentit, parlar de miisica pepular contemperania significa delimitar un camp musical “popular” no
necessariament lligat a una particular tradicié cultural i &tnica, sind més aviat inserida en el mdn
coentemporania d'agrel occidental, en la vida metropolitana, en les comunicacions de masses 1 en les
formes de reproduccié sonora propies de les noves tecnologies (Adell. 1997).



d’una hegemonia cultural angloamericana de llarg abast. Es ben cert que no només
ocupa la radio i la televisié, pubs i discoteques, sind que ens acompanya mentre
treballem, quan anem de compres o de viatge. Es la banda sonora de la nostra &poca.
Pero, d’altra banda, tampoc no és menys cert que es tracta d’una hegemonia que ha
creat de manera simultinia les condicions d’una xarxa de so internacional que ha
estimulat la proliferacid dels marges i emergéncia d’altres veus. A partir d’aquests
desenvolupaments poden detectar-se en el mapa musical sorprenents trajectdries que
es tfradueixen en histdries d’influéncies inesperades i estranyes combinacions. Adoptar
una perspectiva semblant permet detectar nous aspectes que ajuden a interpretar 1" abast
del poder i de la politica existents en la quotidianeitat i en els contextos urbans.

La simple existéncia de la cultura de masses contemporinia, des d’aquest sentit,
ha tingut un eco politic fonamental ja que, a poc a poc, ha permés que s’obrissin
noves optiques a I’hora de plantejar el debat sobre cultura i societat. Les “masses™
han esdevingut subjectes historics individuals, almenys en les societats capitalistes
occidentals, no tant a través dels drgans representatius de 1a democricia partamentaria
sind a través de les diverses modalitats de Ia cultura popular urbana. T mitjangant els
diversos usos d’aquesta cultura popular, de la qual la musica juga un paper central a
I’hora de la formacid de capital cultural®, es possible realitzar exercicis de poder a
través de la tria i del gust individuals. Pierre Bourdieu (1998) ha mostrat com el
“gust” es concebut i utilitzat per grups socials amb 1'objectiu de diferenciar-se i de
distanciar-se de laresta, per a construir-se com a diferents. En la musica aixd s’adverteix
de forma clara. Els gustos musicals i els estils seguits o adoptats per determinats
grups de consumidors es veuen influits per una important série de contextos socials,
com poden ser la classe, el génere, laraca i ’edat. El consum i la tria musical, doncs,
no son un simple procés de preferéncies “personals”™ sind que, en part, formen part
dels processos de construccid social. Vinculat a aquest procés hem d’entendre Ia manera
com el gust musical es converteix en capital simbélic 1 cultural.

La circulacié imparable d’aquests discursos musicals ha contribuit a qiiestionar,
fins el punt de posar-la en crisi, la vella i, al mateix temps historica, distincid entre
“popular” i “culte”, perd també la cada cop menys clara distincid entre el “global” i el
“local”. Perque, com ha plantejat Jan Fairley (2001: 273), actualment els conceptes
de “global” o “local” ja no s6n conceptes que ens poden ésser d’utilitat per a descriure
coses oposades. Més aviat suggereixen les diferents perspectives des de les quals
analitzar un mateix procés. Des d’una d’aquestes perspectives el terme globalitzacid
és utilitzat per descriure la manera en qué és publicitada i distribuida una mdsica que,
seguint Simon Frith (1999: 18) podrfem anomenar “muisica global”, sons (no
necessariament anglosaxons) que poden escoltar-se per tot el mén mitjancant satel-lits,
serveis de televisié per cable i anunciants multinacionals, en les pel-licules de
Hellywood i en els centres turistics, i que, en paraules del mateix Frith “sén la banda
sonora d’una forma particular de consum mabil”. De Daltra, perd, el concepte de
globalitzacid també ens pot ser 1til per a explicar aquells processos que fan possible
que els masics locals puguin creure convenient abandonar les seves identitats locals
per a comencar a utilitzar elements musicals propis d una banda sonora global, elements



que provenen d’una forma de sonoritat que avui podriem considerar hegemonica i és
aquella que pertany a I’ambit del pop-rock d’origen anglosaxd, que es considera com
una forma musical “transnacional” (Fairley, 2001: 273), perd sense deixar de fer evident
la seva “diferéncia” local. Aqui, doncs, apareix una altra manera d’entendre la “miisica
mundial” (werld music), clarament definida com una miisica portadora d'un sentit de
la “diferéncia” local, perd situada en el marc d’unes normes internacionals de “sonoritat
estandard” (tant a nivell estétic com tecnoldgic), que li permet competir en un mercat
internacional, Es tracta, doncs, d’un altre sentit de la globalitzacié. Misica feta en
condicions locals, utilitzat recursos locals (que aix0 no significa que no signin avangats
tecnoldgicament), perd adregats a uns parametres auditius internacionals, dintre dels
quals sf és factible “captar” més facilment la “diferéncia” proposada. Es aquesta la
principal raé que porta a Simoen Frith a argumentar que la inddstria musical
transnacional s ha constituit segons les lleis del rock. Pensa Frith que el rock ja no pot
ser definit com un estil musical en si mateix, ni com una mena d’ideologia juvenil,
sind que el rock és el terme amb qual han estat entesos els processes de produccid
musical transnacional contemporanis.

Aquests exemples ens poden servir per adonar-nos que la misica popular
contemporania mereix tota la nostra atencid critica precisament perqué constitueix en
si mateixa una mena de laboratori del present, un testimoni directe de tot el que succeeix
en el nostre mon, aixi com de les vertiginoses mutacions que avui en dia modifiquen
1 alteren Ia seva situacié. Per a la seva analisi, no és suficient mostrar i descriure el
que caracteritza alguna de les practiques més interessants de I’actual mmisica popular,
del techno al hip-hop, passant pel rai, el bhangra o altres manifestacions de mestissatge ]
musical i cultural; seria bo tractar d’explicar en guina mesura la musica popular
participa en tots aquells processos de reconfiguracié del mén i en les diferents
modalitats comunicacionals individuals i collectives que el consiitueixen i el fan
possible.

En primer lloc, per tal de dur a terme aguesta reflexid critica, cal evitar mantenir-
se en la superficie de moltes manifestacions musicals, aparentment gratuites i buides
de sentit, on el seu caracter hidic, essencialment festiu, pot afavorir el facil diagnostic
d’afirmar la inexisténcia de pressa de posicié i de compromisos politics per part dels
seus consumidors i usuaris (en correspondéncia amb alld que s ha volgut anomenar la
fi de les ideclogies); sind advertir que, en molt casos, el que fan és qgiiestionar els
esquemes heretats en inaugurar nous horitzons de relacions socials i organitzacions
economiques i culturals . Aixd implica, paral-lelament, que també s’ha d’abordar la
inevitable relacié que la misica manté amb la tecnologia 1 amb les maquines, aix{
com preocupar-se, com ja hem assenyalat, del paper que juga la muisica popular
contemporania en tots els processos de globalitzacié (cultural i econdmica) que s’estan
produint en la nostra actualitat. Aixi, la proliferacié del mix i de la mescla pot convertir-
se en una imatge que ens ajudi a entendre la complexitat de tots aquests casos
d’hibridacions entre identitats cultures diferents. En multiplicar-se les xarxes de
comunicacié, fent possible I'existéncia d*una intercomunicacié a escala mundial, afecta
directament la forma de ser del que coneixfem, fins fa poc, com a “identitat cultural”.



Les qgilestions que afecten a la “identitat”, doncs, també sén importants des del
punt de vista de I’estudi critic de la musica popular. I, com ha escrit Simon Frith en un
article timlat significativament “Music and Identity” (Frith, 1996), aixd es deu
principalment al fet que I’ estudi de la misica popular s ha trobat limitat per 1 assumpcié
que els sons i les cangons d’alguna manera acaben “reflectint” o “representant” les
persones, les cultures i les societats. No és estrany, en conseqiiéncia, que, com a
derivacio de les tensions sorgides amb els fendmens més recents de mundialitzacié,
s’hagi donat una nova embranzida a aquelles politiques d’identitat que, al seu torn,
acaben significant noves afirmacions d’essencialisme cultural (que substitueix el vell
racisme bioldgic per un nou racisme cultural). Els més significatius d’ aquests arguments
son els que assenyalen que, per posar alguns exemples, només la gent de raga negra
pot apreciar i gaudir veritablement la musica negra (sovint m’he preguntat a qué es
refereixen quan parlen de “mdsica negra™), que existeix una diferencia basica entre la
composicié masculina i femenina, o que la globalitzacié d’un so local no deixa de ser,
en el fons, més que una forma sofisticada de “genocidi cultural”. Es per aquesta raé
que, com argumenta Manuel Delgado (2001: 13-14), cal tenir en compte moltes de
les utilitzacions perverses que sovint es realitzen de conceptes com els
d’interculturalitat o multiculturalitat, que sén convertits en enteléquies destinades a
emfasitzar un presumpte dret a la “diferéncia cultural” que en el fons amaga un racisme
cultural encobert, en considerar €ls alires com a “culturalment singulars”, quan, en
realitat, el que haurien de significar aquests conceptes és que tothom forma part de
diverses “minories culturals”, en la mesura que utilitza diferents tecnologies
especialitzades —ideoldgiques o materials- per a relacionar-se amb el mén i amb altres
ésser humans.

Retornem a la miisica, perd. Sibé és cert que, en parlar d’hibridacions de la misica
popular contemporania, aquesta hibridacié de la miisica popular t€, dbviament,
precedents historics de rellevancia extraordinaria, en particular en quant afecta a la
conformacié historica de les expressions considerades com les més “genuines” de la
miisica popular afroamericana {des del blues i el jazz fins el funk, el hip-hop o el rap;
0 també€ les miisiques mestisses llatinoamericanes, del son a la salsa); i que, sobretot,
es tracta d’expressions “mestisses” travessades per la colonitzacid i la propia existéncia
de I'esclavatge, la genealogia de la qual revela la invencié constant de formes
quotidianes de resisténcia a aquesta dominacié; tampoc no hem d’cblidar, com ens
adverteix Pauol Gilroy (McRobbie, 1997: 55) que, per a tractar criticament amb les
formes hibrides i intertextuals de la cultura i de la musica popular, aquestes reclamen
urgentment una aproximacié que sipiga combinar text i context a través de les
practiques socials de la representacid, de la produccid i de la participacid. Es refereix
a la forma en qué aquestes tensions socials afecten a la manera en qué la gent crea i
coneix, gaudeix i utilitza la misica.

Quan parlem d’hibridacié m’estic referint a la concepcié de Homi K. Bhabha de
I"*hibrid” com a tercer espal. Aquesta hibridacié del tercer espai comenga quan el
discurs de 1’autoritat perd el control univocal, monofonic, i adverteix en si mateix
empremtes, marques, del discurs de [’altre, €s a dir, que acaba sent portador, al seu



pesar, d’aquells sabers “altres”, que desitja rebutjar i aillar. Poc a poc, doncs, aquests
van amenacant la propia estructura portadora de 1’autoritat. Aquesta crisi introduida
pel fenomen de Ia hibridacid neix de ’ambigiiitat inscrita en cada poder dominant
que exigeix una imitaci6 passiva, sense creativitat que, en la practica quotidiana de la
circulacié dels discursos, és discutida, amb la qual cosa es produeix un desmantellament
de " autoritat, del domini. Es en aquest espai critic de I'hibrid el que esta en disposicié
de fer volar les formes “orientalistes” (Edward W, Said) del discurs colonial, sense
caure en essencialismes “subversius” ni en un “multiculturalisme” excloent que es
limiti a reelaborar el discurs de les minories a través del propi: I'espai hibrid es per
definici6 plastic, obert, mdbil. L’espai plural de la globalitzaci6. Existeix en 'actual
musica popular un desig constant de reinscriure, de reaccentuar els discursos heretats,
la qual cosa permet la idea d’estendre en certa mesura les formes culturals existents i,
en fer-ho, es produeixen al seu torn formes noves i nous significats.

Posar I’accent en aquesta participacié activa i en 1'apropiacié i el reciclatge dels
sons permet saber que €ls textos musicals estan inacabats, i que els diferents estils i
géneres musicals acaben sempre entremesclats, reassumits des del passat. Només cal
acudir a qualsevol sessié de discoteca, club nocturn o rave on es punxi muisica
electrdnica per a tenir certa idea de les possibilitats heterogénies produides a través
de I’ts de la memoria i de les tradicions sonores 1 culturals a 'interior dels codis
generics de la musica de ball o del pop-rock. Aquesta comprensié de la misica
impossibilita, en 1a seva prictica i circulacié quotidiana, la cultura dels limits, dels
estereotips, de la identitat rigida en la qual volem fer-nos creure que vivim, al temps
que instaura en el seu lloc la ldgica d’una cultura sense fronteres i el moén de les
interaccions. Aquest és el cas, emblematic, de I’anomenada “misica negra”
contemporinia (dub, rap, scratching, hip-hop, ragga, etc.) que, motivada per les noves
possibilitats “progressistes” de la tecnologia digital, ha pogut oferir certs usos
postmoderns de la construccié de les diversitats, atés que diverses identitats contingents
que es mouen constantment a través de linies telefoniques i modems, d’un DJ a un
alire, i d’una frontera a una altra, han pogut transmetre a través de la técnica digitalitzada
«el llenguatge dels negres metropolitans, que porta el nom de “Jamaica” i rebutja, en
tot el seu trajecte, recongixer tant les fronteres duaneres com les unitats seméntiques
en I"“espai ontoldgic del so”» (Chambers, 1997: 23). També és el cas del bhangra,
que és definit com un génere musical angloindi, basat en una mdsica de dansa
tradicional hindi tocada amb instruments de percussié i que ha estat adaptada pels
indis britnics en tres moments historics: com a misica pop de ball, tocada amb
sintetitzadors, guitarres i bateria en les comunitats {ndies a finals dels 70; com a misica
house incorporant 1a base de caixes de ritmes i percussions electronigues al llarg de la
decada dels 80; fins a mesclar-se amb el rap, el sampling i el ragga jamaica, per a
convertir-se a finals del 90 en “bhangramuffin”. Per als joves asiatics que viuen en el
Regne Unit, el bhangra sovint és vist com una afirmacié d’identitat cultural diferent
que el que va significar per a I’establishment i per als seus pares (Shuker, 1998: 26).

Segons Michel de Certeau la situacié actual d’impuresa i d’hibridacio, fins i tot
d’enfrontament cultural: «[...] es desplega a1’ Interior de societats dominants formades



d’ara endavant, sobretot sota les seves formes urbanes, i productores d’un eclecticisme
que €s el material incansablement enriquit i manipulat per una tecnologia comercial,
industrial o mediatica. Avui, I’ortoddxia és multicultural. Juga totes les seves cartes
{de Certeau, 1994: 249)», No li falta rad a de Certean. Amb tot i amb aixo, entenem
que la musica que busca la hibridacié (entesa com a fragmentacié, com a mescla, com
a dialogisme), en produir-se en la multiplicitat dels textos anteriors, adquireix un
caracter transgenéric que va més enlla de la simple identitat i, per tant, es converteix
en un text nou, singular.

No €s possible seguir pensant que els discursos que circulen pels mitjans massius
de comunicacid, com la misica popular, s6n simples productes d’una societat de
consum “alienants” i *“‘imperialistes”, siné que expressen cultura, entesa com una
forma d’*‘usar” els textos, la seva pluralitat de veus, una forma d’apropiacié i de
reaccentuacid que posa de manifest un procés d’interaccid, de conflicte i de compromis
entre els grups dominants i subordinats. Un procés, sembla clar, que revela una
polemica i una lluita per establir el control sobre el seu potencial ideologic perd que,
al mateix temps, també permet reexplorar els canvis formals en la circulacié dels
signes. Per exemple, Tony Michell en el seu llibre de 1996, Popular Music and Local
Identity (Rock, Pop and Rap in Europe and Oceania), a través d’una analisi de les
manifestacions de la misica pop i rock contemporania que s ha produit en les escenes
de la Repuiblica Txeca, ltalia, Austrilia i Nova Zelanda, afirma el segiient: «E]l domini
angloamerica ha estat sovint dirigit cap a una ben sovint idealitzada, romantica i
nostalgica visié de les miisiques locals com a importants prictiques opositives amb
les quals se subverteix la homegeneitzacié de |'imperialisme cultural massmediatic
representat pel mercat musical mundial (global). La realitat és molt més complexa,
amb formes musicals locals que es combinen amb els géneres predominants
angloamericans per a produir allé que Negus ha descrit com “‘una tensié entre el
progrés i la restauracio; entre formes ecléctiques i sincrétiques d’expressié aculturades
provocades pel xoc de técniques, tecnologies i tradicions musicals diverses™».

Aix0 €s el que succeeix amb la misica popular contemporania. Si pensem en la
seva forma hegemdnica, el pop-rock, hem d’assumir que és un clar exemple de la
preséncia d’uns sons que sén una mostra més d’una hegemonia cultural angloamericana
de llarg abast. No sols ocupa la radio i Ia televisid, pubs i discoteques, sind que ens
acompanya mentre treballem, quan anem de compres o de viatge. Es 1a banda sonora
de la nostra época. Pero, també, es tracta, ha escrit Chambers: «d’una hegemonia que
ha creat de manera simultania les condicions d’una xarxa de so internacional que ha
estimulat la proliferacié dels marges i ['emergencia de altres veuns. A partir d’aquests
desenvolupaments, poden detectar-se en el mapa musical, sorprenent trajectories que
es tradueixen en histdries d’influéncies inesperades i estranyes combinacions» (1994
trad. esp. 1995: 112).

Chambers fa al-lusié a la coneguda elaboracié de Gramsci d’“hegemonia™; amb el
concepte d’hegemonia ]a simple idea d’un domini ideoldgic directe 1 d”una manipulacié
de forces socials subalternes per part del poder és substituida per la tesi segons la qual
el domini idecldgic -1 acceptacié quotidiana del moén i les relacions socials i de poder



existents— no esth imposat “des de dalt” siné que s’estableix a través dels camps
modificables de relacions que constitueixen un “consens comii”. Aquest consens es
va construint i produint-se de forma continua i ininterrompuda en els diversos dmbits
de representacié piiblica i de la vida social, cosa que implica una “guia cultural i
moral” i no tnicament politica. Estudiar, doncs, els mecanismes de construccic
d’hegemonia en la societat catalana pot ser una bon punt de partida. Aixi mateix, en
I’elaboracié de Gramsci, podem adonar-nos com, fins i tot en els llenguatges del
dissentiment, les formes populars que recorren a la tradicid per la seva autoritat sobre
la percepci6 de la realitat” poden participar involuntariament en la completa
reproduccié d’un conservadurisme cultural, d’un sfatus guo i d’una hegemonia
particular.

Aquesta situacié ha posat en un fort compromis una visié del mén que es creia
definitivament ancorada i segura, que afirmava ’existéncia de realitats i valors estables,
quasi immutables, ja que fins i tot el to segur, la distancia critica i la neutralitat
acadgmica o “cientifica” d’aquella narrativa que s’atorgava la descripeid i 'explicacid
del mén s°han vist interromputs en la significacié (Chambers, 1997), 1, en conseqiiéncia,
les posicions més “raonables™ acaben perdent el seu sentit de centre i direccié, a
mesura que han d’assumir |’existéncia de " “altre”, i que deuen, inevitablement, obrir-
se al didleg, complex, conductiu i inestable, que ens permet desplagar-nos cap a un
paisatge més vast o0 més divers i, al seu tom, més concret.

Moltes persones opten per rebutjar mentalment Ies conseqiiéncies d’aquests
processos, i recorren a les perspectives que sempre ofereixen els llenguatges del de la
identitat essencialista, del racisme i de la xenofdbia, perd penso que el nostre desti es
troba clarament en un altre lloc, precisament perqué s’estd produint una creixent
desconfianga general cap a les formes classiques de representacié politica, una fallida
dels sentiments de pertinenga i dels mecanismes de cohesid collectiva, inseguretat
davant de processos de canvi accelerat i d’orientacid vacil-lant. Tot el que aquesta
desconfianga testimonia és el malestar i la incertesa que genera un mén en canvi
permanent, en el qual, entre altres coses s’estan modificant els codis culturals de
llarga durada. I és aquesta mateixa desconfianga el que posa de manifest que existeix
por 4 alld desconegut, a alld divers, a Ia proliferacié de nous valors i criteris amb els
guals interpretar el mén. La por d’haver-se d’exposar a un joc de diferéncies (Subirds,
1998).

Hi ha musiques, com per exemple les d"Hector Zazou, Youssou N'Dour, Nitin
Sawhney, Arto Lindsay, Caetano Veloso, Dissidenten, Asian Dub Fundation, Jon
Hassell, Transglobal Underground, i un llarg etcétera, gue posen en evidéncia, per la
propia “matéria” sonora utilitzada que, a través dels marges paratextuals i contextuals,
es poden saliar les fronteres geografiques, estilistiques i culturals. S6n misiques on
es pot inscriure I'imaginari social ja que, com a textos culturals que sén, viuen
especialment en I’“entre”, en la frontera, i consegiientment, també sén capagos de
revelar 1a llibertat i la inesperabilitat de les formes significants (Sharma, 1996}, Podriem
posar I’exemple d’un miisic nadin del Magrib, francés d’adopcid, que ha desenvolupat
en Occident: es tracta d’Hector Zazou. Va comengar a treballar, durant els anys vuitanta,



format duo amb el cantant de Kinshasa, Bony Bikaye, fent una espécie d’afropop
tecnologic —aix{ ho va definir la critica—, 1 també en solitari fent composicions properes
a l'ambient. En la década dels noranta, ha portat a terme alguns projectes musicals
que crec ens pot servir d’exemple del que venim comentant. Parlarem del disc de
1992, Sahara Blue, basat en la poesia d’Arthur Rimbaud. Es tracta, penso, d’una
espécie de relectura, des de 1'dptica francesa, culta i europea d’ Africa, obtinguda,
aixo si, amb les paraules de Rimbaud musicades per una série de misics ben coneguts,
perd procedents de gneres musicals i de cultures diverses, amb la intencid de buscar
expressions, lectures i reaccentuacions diverses d’aquesta visié europea d’ Africa. Aix{
succeeix amb les lletres, adaptades i traduides a llengiies diverses a més de franceés
(Panglés, I"arab i "hebreu). En la cangé “Andyaz” els versos de Rimbaud sén cantats
per la figura de la miisica rai d’ Algéria, Cheb Khaled, en duo amb la cantant israeliana,
Malka Spiegel. Fins i tot arriben a concretitzar-se alguns desitjos utdpics que jo
considero de caricter artistic i utdpic en un mateix gest. Crec que és un bon exemple
de les meravelles de la mescla, de la contaminaci6, de la hibridacié del possible. No
es tracta tinicament de cap intent de adaptacié d’una realitat cultural a una altra, sinéd
de un procés de relectura i d’aprofitament conscient de les diverses veus que circulen
en la nostra actualitat. En aguestes cangons ens és permés d’advertir que la cultura
s’ha de entendre inevitablement com un procés de transicid i de transformacid (Adell,
1997).

Aquesta realitat complexa és el signe del nostre temps. I és en aquesta heterogeneitat
irreductible on els textos musicals poden exercir el seu paper atrevit, agosarat i
irrespectuds de “representants” de diversos imaginaris socials. La miisica popular
contemporania també fa parlar, en la seva circulacid i moviment, a les diverses veus
que han estat reciclades i rearticulades, amb la qual cosa es converteix en un forga de
transformacid dels textos en formes novedoses que s’adapten a altres sols i permeten
escoltar veus distintes, accentuades de diverses maneres, sense cap tipus de fixacié
(el cas de I’anomenada New Asian Dance Music en seria un exemple signigficatiu:
vegeu 5. Sharma, J. Hutnyk & A. Sharma, 1996). Malgrat els processos controlats per
la industria cultural i pels poders econdmics, aixd és, els processos de produceid, de
consum i de recepcid que la regeixen i la concretitzen, la miisica popular no és un
objecte aillat que un subjecte preconstituit podria aprehendre, caplurar: ella mateixa
“produeix” subjectivitat, produeix imaginari. Perqué, parlant de mdsica popular, els
receptors no es limiten a escoltar passivament des d’una suposada “neutralitat”, sind
que posen en marxa un doble moviment de percepcid i de reconeixerment on I important
no €s tant constatar els “fets” rebuts, siné pensar-los en la seva dimensié complexa,
mobil, en procés. Aix{, hom podria afirmar que les practiques musicals de tradicié no-
classica, sobretot a partir dels anys vuitanta, practiquen el desdoblament permanent,
mai no es pot reduir a una instancia idealitzada i transcendent, gue permeten la seva
estructura permanent, inacabable, polifonicai multicentrada. I cal tecordar que aquesta
nova condicié amenaca directament el concepte d’autor —que ja no pot per més temps
interpretar el paper heretat del paradigma del romanticisme histdric— per a inserir-se
en un dispositiu maltiple d’agents també co-responsables del sentit dels textos, ja que



la produccié cultural dnicament es completa amb el consum en una ininterrompuda
carrera de reproduccions i reaccentuacions. La produccid de sentit mai no esta del tot
acabada, cosa que permet tornar a explorar els canvis formals de la circulaci dels
signes.

No es tracta tan sols de creuar i travessar fronteres dels diversos géneres musicals
o de les diverses cultures, sind més aviat que, a través d’aquest moviment una obertura
al dialeg amb 1"“altre” que, al mateix temps, ens situa front a I'evideéncia del caracter
inacabat, fragmentari i dispers del nostre mén que imaginavem compacte, centrat i
sense esquerdes. Cal insistir, doncs, en la funcié de la imaginacié com a projecte
emancipador, com a poética de la negacié dels discursos dominants, I també la masica
popular contemporinia participa en aquest projecte. I cal no oblidar que I’experi¢éncia
de la ciutat moderna i els llenguatges de la musica pop, del cinema o de la televisis,
junt a I’alternanca de modes i estils estan produint subjectes gue estan fent seu el mén
que habiten i I’estan transformant sense el consens de la intel-lectualitat oficial. S6n,
per tant, aquelles drees tradicionalment excloses del “politic” —tot alld que forma
part del privat: les giiestions pertanyents al génere, a la sexunalitar, a 1’esfera familiar,
fins i tot al poétic—; sén aquestes arees les que ara, a través de discursos com el
musical, abasteixen d’un llenguatge a través del qual es posa en circulacié un altre
sentit del quotidia i on prenen cos significats que van molt més enlla del simplement
individual, donant la paraula a diferents grups {i col-lectivitats) i convertint-se en
expressié concreta i material dels seus propis valors, de la seva propia concepei6 del
mén.

Aquesta perspectiva ens interessa molt ja que ofereix una dptica postestructuralista
en el sentit d’admetre que el sentit de la mdsica no I'hem de lligar intrinsecament al
seu 50 i a les seves paraules 1 la tradicié cultural a la qual pertany. Aixd faria que el
sentit de la misica, com a construccid social, no seria negociable, definit d’una vegada
per sempre, sense cap possibilitat d’articulacié. Pensem que Richard Middleton ha
estat capag d’explicar amb molt claredat la centralitat de conceptes com els
d’“articulacié” o “interpel-lacié” a I’hora d’entendre la produccié de sentit per part de
la muisica popular, aix{ com el seu paper en la creacid d’identitats socials: «Per tant no
escollim lliurement els nostres gustos musicals, ni aquests reflecteixen la nostra
experiéncia d’una manera directa. La implicacié dels subjectes en els plaers musicals
particulars ha de ser construida, i aquesta construccid és part integrant de la producci6
de la subjectivitat. En aquest procés els mateixos subjectes, en tant que “descentrats”,
han de desenvolupar un paper (de reconeixement, assentiment, rebuig, comparacis,
modificaci6); perd és una paper articulatori, no simplement creatiu o de reacci6. Els
subjectes participen en una “interpel-lacié dialéctica”, i aquesta assumeix formes
particulars en Arees especifiques de la practica cultural» (Middleton, 1994: 337).

Qualsevol text, doncs, i també el musical, projecta imatges de subjectes socials
assimilant la realitat d’una determinada manera. Aquest és un procés discursiu (el
descobriment de pluralitat de veus, de valors, d’intencions, en misiques diverses)
que també subverteix a aquesta realitat préviament construida pel discurs “oficial”. 1
la subverteix, també, perqué, a través dels artefactes de 1a cultura popular es posa en



qiiestié certa manera d’“usar” els textos culturals, un ds institucionalitzat que ha vingut
entenent el “popular” com a expressié de les classes “baixes”, “incultes” o “alienades”,
incapaces de destriar el bo del dolent, les creacions de qualitat “indiscutible”, d’ aquells
altre productes fruit de la imitacid, de la copia, del manilen; productes derivats,
secundaris. Subcultura, en definitiva. I1a subverteix perque la competeéncia dita popular
no és una versié reduida de la competéncia cultivada, siné una produccié de sentit

rica i complexa, atés que é€s transversal a les ideologies dominants.

La mdstca popular contemporania, com la literatura, ef cinema o la televisié, és un
més entre els miiltiples discursos socjals que s’entrecreuen, 1 la seva recepcid, la seva
lectura, ens configura com a subjectes i individus, 1 ajuda a construir el contingut de
la nostra vida quotidiana. Es per aixd que és un agent important en la transmissié de
la cultura, en la reproduccid ideoldgica; en definitiva, ens projecta els sons i les imatges
(identitats i identificacions) mitjangant els quals els éssers humans configurem les
nostres vides i les nostres actituds. Aixo vol dir que els éssers humans no sén simples
imstruments d’uns llenguatges que passivament reben i accepten, Aquests llenguatges
els hi donen forma, perd també aquests també els formen i tenen efectes sobre ells,
¢osa que implica que es van creant mituament a través de I'intercanvi discursiu de la
musica. No existeix cap “jo” autdnom, intacte, incontaminat. La nostra identitat, com
el llenguatge, es va construint en un continu procés d’“arribar a ser” que mai no fineix
ni es consuma; i que ens permet de pensar en termes de contaminacis, d hibridacid en
la circulacio de les cultures, en mutacions que porten a prolongacions i configuracions
inesperades. L'ésser huma, com diria Bakhtin, no dispesa d’un territori sobira siné
que es troba, totell i per sempre, sobre la frontera, mirant al fons de si mateix troba els
ulls de 1'altre o ven amb els ulls de I'altre.

Agquests altres usos del llenguatge dominant, basats en la reaccentualitzacio, en el
reciclatge 1 en 'intercanvi, revelen 1o sols un canvi en els gustos individuals, sind
I’existéncia d’unes altres orientacions socials, altres con figuracions ideologigues. I
si bé, per regla general, en un principi se’ls nega la seva veu en el registre general, a
poc a poc aquestes veus van minant les presumpcions d’una cultura monolitica, centrada
i homogenia, la qliestionen al temps que hi va obrint esquerdes. Possibilita que 1a
cultura en general i els productes culturals en particular siguin considerats com a
potencials agents del canvi social. Serveixen per a desmuntar la Torre d’Ivori de
I"activitat intel-lectual com un mdn separat d’“idees”, 1 per a concebre tota 1" activitat
intel-lectnal com a practica, que s’ obre al social. Ens invita a apropiar-nos de la
polisemia de les altres veus, dels altres cossos, de les altres mirades com a un senyal
d’obertura a la conguesta d’altres significats, i mai com una pérdua del sentit. Ens
ajuda a entendre que la miisica popular contemporania, per centrar-nos en ella, en una
época que, com deia a I’inici, ha estat definida com la dels contactes globals degut a
la transformacié radical de la produccié i dels piiblics musicals, no pot ser reduida a
simple i mer agent de la 1dgica del poder capitalista decidit a provocar una
homogeneitzacié del globus terraqiii tot reduint-lo a un tinic ordre econdmic i cultural;
sind que, més aviat, el que fa és generar un intercanvi de posicions i de relacions que
impugnen aquests apocal-liptics veredictes.



El ja utilitzat concepte d’hegemonia utilitzat d’ Antonio Gramsci resulta molt més
util per a comprendre els processos culturals de 1’ &poca contemporania, Si es parla de
cultura angloamericana, en la qual s’ observa I’ excessiva preséncia de la llengua anglesa
i de la muisica rock, aquesta es troba assimint una paper hegemonic. Hi ha sempre
una reproduccié d’aquests sons i d’aquesta llengua que ha de respondre a una exigeéncia
local. No és només la cultura angloamericana qui s’adrega a totes les parts del mon
per a transformar les diverses identitat en una realitat homogeénia, siné que tamb¢
succeeix que les cultures locals canvien la cultura angloamericana malgrat continuar
essent I’hegemonica. Sobre aquest transformacié lingiifstica i cultural neix el
desafiament politic i histdric del segle XXI. “Transportar-se” d’una cultura a una
altra significa, també, “traduir-se” d’un llenguatge a un altre. Una experiéncia que
giiestiona, interroga, molts dels pressuposits i de les apories sobre les quals es
fonamenia 1’ eurocentrisme de la cultura occidental moderna, atés que es tracta d’unes
identitats culturals que se situen en un delicadissim equilibri entre la pérdua i
I'enriquiment que es crea quan s’ha de viure en un altre llenguatge, en una altra
sonoritat. La trobada amb el nou, ’encontre amkb altre 1 amb altres cultures es proposa
aleshores com una necessitat de repensar els propis limits, deixar-los oberts als canvis
que ens pot ocasionar les giiestions que ens formula I’element estrany, estranger. Només
en aquesta reciprocitat es reconeix la dimensié hibrida de la identititat, que no pot ser
“originiria”, “pura”, sind que es construeix dindmicament, , en el “tercer espai” de la
mediactd, d’aquell “entre” {in-between) que, per al tedric Homi K. Bhabha, podem
trobar I'expressié del nostre propi existir; “La diferéncia no és ni en Jo ni en I’ Altre,
sin6 en alguna cosa que hi és més enlla, en ’espai de I’ Enre” (Bhabha, 1994),
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tros que la percepcié evolucionista de la humanitat no estigui encara present
en la mentalitat de la nostra societat. Segons aquest esquema unilinial, Ja
diversitat cultural s’entén sobretot com a supervivéncia d’etapes anteriors.
S’entenia que el model de societat victoriana constituia I’objectiu final del
progrés humé al qual havien de confluir les altres cultures que no es veien com
a propostes alternatives, sind com a etapes prévies per arribar al model desitjat.
Aixd comportava evidentment entendre la diversitat caltural com a
endarreriment’.

Aixd es veu de manera molt clara en les “histories de la miisica” on les cultures
musicals diferents a 1’occidental reben un tractament de mer afegit a alld que
s’entén com la vertadera histdria musical de la humanitat. La nostra perspectiva
unilinial i evolutiva de la histdria fa que es percebin aquestes miisiques com
propies d’un estadi ja superat per nosaltres. I donada la importancia que la
nostra societat atorga a la idea de progrés esta clar que I’ endarreriment cultural
€s considerat negatiu, cosa gque comporta automaticament la infravaloracié de
tota cultura que es trobi fora de la linia evolutiva occidental. El mateix adjectin
étnic que utilitzem tan sovint per referir-nos a la midsica, dansa, indumentiria,
menjar, etc. d’altres cultures diferents a la nostra, si 1’analitzem a fons, veurem
que també té connotacions que suggereixen I'existéncia de formes superiors 1
inferiors'®. L'ds d’aquests adjectius reflecteix evidentment una manera molt
concreta d’entendre el mon, i talment com succeeix amb els discursos
multiculturalistes en general, quan parlem de multiculturalisme no estem parlant
en realitat de cultures en contacte d’una forma aséptica, siné que assumim tot
un complex camp de narratives que serveixen no només per identificar al propi
grup i als altres, sind també per enfortir un statu guo jerarquic d’acord amb
aquells que dicten les regles del joc.

3. El malenteés.

Quan parlem d’interculturalitat ens estem referint dbviament als processos de
comunicacié intercultural. En aquests processos un dels perills que trobem és
el del malentés. Aixd és facil de comprendre ja que englobem un producte
musical nu i procedent d’una altra cultura dins del nostre worldview particular,
Només cal que pensem, per exemple, en la idea que tenim de miisica com a
art, com a quelcom que s’executa en un escenari i se sotmet a " apreciacié
estetica. Fins i tot avui veiem -o seria més adequat dir escoltem- d’aquesta
manera repertoris d’origen occidental que no estaven concebuts per a aquest
tipus d’apreciacid, com per exemple el cant gregoria. Si escoltem musica
cerimonial tibetana, per exemple, s molt ficil que caiguem també en aguesta

‘" Cfr. D. Juliano, Op. Cit., pp. 27-28

'® Cfr. Keith Swanwick, Music, Mind, and Education, Lordon/New York: Routledge, 1988, p. 103.
Vegen al respecte també J. Marti, Op. Cit, (2000), p. 25-26



trampa; que no siguem conscients de qué aquella miisica no estd concebuda
per a ésser oferta en un concert. La idea de miisica auténoma €s un concepte
clarament occidental, Tinc encara molt presents les apreciacions negatives a
una audicié de miisica tibetana que em féu anys enrera a Barcelona un misic
catald, precisament per intentar entendre-la des de perspectives estétiques que
no eren pas les més apropiades. Els cants monodics de les cerimonies tibetanes
ens poden resultar extremadament mondtons i reiteratius, i les intercalacions
de misica instrumental que s’efectuen adesiara en els cants ens poden semblar
sorollosos i mancats de sentit. Perd és que no es tracta d'una miisica concebuda
per a un escenari, siné per canalitzar la meditaci6 i la pregaria d’acord a una
cosmovisié molt diferent de la nostra.

Els malentesos d’aquesta mena, basats en perspectives clarament
etnoceéntriques, han estat a la histdria de I’etnomusicologia una font
quantitativament no gens menyspreable de visions no només tergiversadores
de la realitat sind fins i tot injustament denigratories. Aquestes misiques
diferenis facilment s’etiqueten d'infantils, pobres, monrotores, imperfectes,
sorolloses, cridaneres, desagradables, cadtiques, etc., senzillament perqué no
s’adeqiien a les nostres idees de metre, melodia, contrapunt o harmoma'®.

4. Encapsulament de I’'immigrant.

Un altre dels perills que van associats al fet d’incloure a les classes de miisica
continguts tematics amb refergéncia directa a la cultura d’origen dels immigrants
o dels fills ¢’ immigrants és el de I’encapsulament cultural d’aquestes persones,
amb les conseqiiéncies negatives que aixd pot representar per a llur integracis.
A través d’aquests continguts es pot transmetre una visio estatica i reificada de
la cultura d’aquells a qui mitjangant la miisica pretenem conéixer millor. Costa
de vegades entendre que les compet&ncies culturals (1 per tant també musicals)
dels immigrants no s’han de limitar a aquelles que la societat d’acollida
considera caracteristiques per a ells.

L'immigrant, i especialment els seus fills ja nascuts al pafs, haurd adquirit
noves competéncies culturals que li resultaran imprescindibles per moure’s

1®  Torga simptomatic és, per exemple, el segilent passatge extret de I’obra de F. B. Solvyns, Les
Hinddus (Paris, 1808-1810):

«El soorna és el nostre obog. Perd els hindds el toguen tan malament que només poden produir amb
aquest instrument un so cridaner i desagradable. L’ europeu més acostumat al so de [a misica hindid no pot
aguantar un concert amb diversos soorna acompanyats amb alguns dels seus alires sorollosos instruments.
Cada soorna va como ell vol, sense prestar atencit a la mesura o a ’harmonia. Des d’una certa distincia,
es podria pensar que es tracta dels xiscles d’una muni6 de bésties salvatges.» Citat per Mantle Hood,
«Music, the Unknown», en: F. L1. Harrison, M. Hood i C.V. Palisca (eds.}, Musicology, Englewood Cliffs:
Prentice-Hall, 1963, pp. 220-221.

Vegen també altres exemples a Curt Sachs, The Wellsprings of music, New York: Da Capo Press,
1962, pp. 7-8.
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Iliurement en el nou context sociocultural. Existeix perd la tendéncia a voler
veure un immigrant (i els seus fills!) sempre com a un immigrant. Un immigrant
oun descendent d’immigrants del qual esperem que sapiga -per exemple- tocar
el darbuka si és de procedéncia nord-africana perd del qual no esperem que
pugui acabar essent un bon intérpret de Bach o de misica catalana. Susan
Miyc Asai parlava en un article del refds que un nisei (fill d’immigrants
japonesos) dels Estats Units d’ América va haver d’experimentar com a cantant
d’opera després d’haver realitzat tots els estudis de rigor al conservatori de
misica de Chicago. Se’l rebutjava simplement pel fet d’identificar-lo amb 1a
cultura japonesa, malgrat haver nascut i haver estat educat als Estats Units
d*America®™. Problemes similars han tingut cantants d’dpera a causa de 1a seva
pell negra. A Catalunya mateix, davant d’intérprets japonesos de mdsica classica
d’origen occidental, molt sovint sentim apreciacions basades exclusivament
en prejudicis a "estil de “t¢ molt bona técnica, perd li falta I’esperit...”. Part de
’expectacid que desperten les actuacions d’una formacid musical tan prestigiosa
com el Bach Collegium Japan es deu precisament a aquesta raé: “I poden
interpretar Bach realment com cal donada la seva condicié d’asiatics?” fis la
preguilta que m’ha fet més d’una persona.

Esta bé que a les nostres classes posem audicions de Ravi Shankar, Cheikha
Remitti o de Nusrat Fateh Ali Khan, tot pensant que amb aixd donem un cert
protagonisme al nostre alumne de pares indis, magribins o pakistanesos
respectivament. Perd alld que cal evitar és I’encasellament d’ aquestes persones
en aquests contextos culturals que els atribuim, Es possible que aquests
contextos siguin importants per a ells, perd també és possible que ho siguin
menys del que ens imaginem i que els seus interessos reals estiguin forga
allunyats d’ells.

Talment com afirma Miquel Rodrigo, “mitjangant I’ interaccionisme simbolic,
mitjancant la interaccié permanent, anem construint el sentit de les situacions
socials de la vida quotidiana, que estableixen alld que els altres esperen de
nosaltres i alld que esperem d’ells”?. T dins d’aquesta dinamica interaccionista,
en identificar els immigrants amb la cultura dels seus origens tot encapsulant-
los en aquell context cultural que els atribuim, ens costard veure'ls com a
vertaders participants i competidors de la nostra propia arena social.

Bourdieu i Passeron han denunciat el fet gue 1’escola reprodueixi en la practica
’estratificacid social i la discriminacié sexual i &tnica que en teoria havia de
compensar®. | I’encasellament cultural de 1"immigrant és precisament un dels
factors que contribueix al manteniment d’estratificacions socials en base
cultural.

Cir. Susan Mivo Asai, Transformations of Tradition: Three Generations of Japanese American

Music Making, «The Musical Quarterly» 79/3, 1995, p, 434

a
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Miguel Rodrigo Alsina, Comunicacion intercultural, Barcelona: Anthropos, 1999, p. 199
Cir. D. Juliano, Op. Cit., pp 19-20
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Aquest és un dels perills que duu implicita la idea de multiculturalisme. Aquesta
idea, de manera conscient o inconscient, serveix per legitimitzar constructes
socials que, de fet, tendeixen a reforgar aquelles diferéncies que sén debilitades
progressivament pels actuals processos de globalitzacié. Identificant 1a poblacio
immigrant amb determinades tradicions podem contribuir a refor¢ar una
estructura jerarquica basada en els llocs de procedéncia de la poblacié de la
nostra societat. Talment com afirmava Lila Abu-Lughod, nord-americana que
s’identifica ella mateixa com una halfie (meitat americana, meitat arab),
“I’assercié de la difergncia comporta una assercid de la jerarquia que sempre
enclou la violencia de la repressié o de la ignorancia d’altres formes de
diferéncia”. Conclou la seva idea tot dient que “potser els antropdlegs haurien
de prendre en consideraci6 possibles estratégies per escriure contra la cultura”,
i els urgeix a realgar a posar de manifest “les similituds de totes les nostres
vides”?. Respecte a aquesta problematica, cal tenir també ben present allo que
escrigué Adam Kuper:

“BEls immigrants instal-lats a Occident també es poden sentir torbats per
I’exhortacié a mimar les seves diferéncies respecte a la societat amfitrionaia
construir a partir &’elles, quan, potser, els agradaria gaudir de I’oportunitat de
convertir-se en cintadans sense adjectius ni designacions compostes que hagin
d’aclarir constantment la seva posicid a la comunitat”™,

Entendre uns productes culturais -i per tant les persones que les suposem
portadores d*aquest llegat- mitjangant una dptica deformada per ’exotisme, la
infravaloracid, el malentés o I’encapsulament significa en definitiva definir
aquestes persones en benefici de les pretensions de discursos socials
caracteritzats per la seva nocié d’una societat jerarquitzada en base a
pressupostos étnics, I talment com ens digué Foucault, aquestes definicions
interessades s6n també una forma d’exercir el poder. El poder és sempre un
efecte del discurs.®

A més a més de tots aquests problemes suara descrits, resulta obvi que seria
materialment impossible que I’educacié musical dels nostres centres docents
pogués oferir un tractament adequat i sistematic de totes i cadascuna de les
cultures musicals d’ origen relatives a una poblacié immigrada de procedéncia
cada cop més diversa. Com poder ser conseqilent amb un conjunt d’escolars
procedents de families del Magrib, de diversos paisos de I’ Africa negra o
asiatics, de 1’ambit sud-america o de 1"Europa oriental?

Aquesta dificultat, nogensmenys, no ens allibera pas de la necessitat de
desenvolupar una adequada sensibilitat pluricultural en els nostres sistemes
educatius. Els mecanismes que ens permetran assolir aquesta sensibilitat es
basaran, en part i com és evident, en ¢l coneixement d’altres cultures, perd el

Citada a A. Kuper, Op. Cit., p. 258

¥ A, Kuper, Op. Cit., p. 258
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Citat a V. Burz, Op. Cit,, p. 69



seu principal mitji estratégic s’haura de fonamentar en una labor d’introspeccié
critica vers la nostra propia cultura.

Aquesta sensibilitat pluricultural implica abans que res ’assumpcié de no
considerar la nostra cultura tancada, siné susceptible de que ella -i per tant el
nostre univers musical- es vagi enriquint progressivament mitjangant I’ aportacié
d’altres cultures. Perd a més d’aquest aspecte, resulta totalment imprescindible
adoptar una visid relativista de les cultures.

La classica visié relativista del fenomen cultural propia de ’antropologia -i
gue Obviament també ha adoptat I’etnomusicologia- ens duu a 1a conclusié de
qué parlar de misiques més o menys evolucionades no té sentit. La miisica es
troba en relacid directa amb el context sdcio-cultural en el qual es desenvolupa,
i s’haurd d’entendre, per tant, segons les necessitats i possibilitats d’aquesta
darrera. Aplicar la perspectiva relativista a altres musiques vol dir no veure-les
com a quelcom endarrerit o com a un potencial perill per al nostre propi sistema,
sind com a exponents de worldsviews diferents al nostre que mereixen tant
respecte com el nostre propi sistema cultural,

Aquesta perspectiva implica aixi mateix -i talment com criticava en linies
anteriors- no identificar la histdria musical de la humanitat amb la historia
musical d’occident. Encara avui s”entén la midsica actual com el resultat d”una
evolucid unilinial, que comenga a prendre forma amb el cant gregoria i acaba
amb les musiques contemporinies que sorgeixen dels nostres conservatoris.
No som sempre plenament conscients que aquesta miisica actual no constitueix
sind un dels diferents i variats idiomes que constitueixen, de fet, 1a historia
musical de la hurmanitat.

Una clau fonamental per bastir una sensibilitat pluricultural en el camp de la
pedagogia musical rau precisament en entendre el mateix concepte de miisica
no des de la visid particular de determinats estrats hegemonics occidentals
siné des d’una perspectiva transcultural. Amb aixd veuriem que determinades
visions que tenim del fet musical sén extremadament reduccionistes i limiten,
per tant, la mateixa idea de miisica com a mitja d’expressié de la persona.
Aixi, per exemple, el fet d’entendre la miisica com un conjunt d’ obres tancades,
aix0 gue anomenem opus, 0 bé de considerar la miisica com a quelcom bell per
ell- mateix -I’art per [’art-, sén perspectives molt limitades i fortament
condicionades tan historicament com culturalment. El fet de queé la musica i
les practiques que implica va molt més enlla de les idees d’opus o de art per
P’art no és només cert per a la gran majoria de cristal{litzacions culturals del
planeta sind també per a la nostra mateixa societat; només que sovint no som
capagos de veure-ho. Precisament, la principal aportacié que I’ etnomusicologia
pot fer a I'ensenyament musical és la de fer-nos reflexionar sobre el mateix
concepte de misica®. Aixd ens donari la clau no només per poder entendre

* Vegeu, per exemple, el capitol ; Qué muisica es necesario ensefiar en las escuelas?, dins J. Marti,
op. cit. (2000}, pp. 239-284



altres muisiques, sind que anant aixi més enlla de I'interés per I’exotic, ens
ajudar també a comprendre molt millor la nostra mateixa realitat musical.

Una educaci6 musical a I'escola ha de pretendre evidentment que els alumnes
tinguin coneixements de cultures musicals diferents a les seves, perd alid que
és realment decisiu per desenvolupar aquesta sensibilitat pluricultural no s6n
els aspectes quantitatius d’aquest coneixement, siné sobretot que els alumnes
hagin interioritzat actituds positives vers la diversitat de la cultura. Aixo els
permetra, un cop deixada ’escola, mostrar una sensibilitat pluricultural 1
explorar per ells mateixos les immenses possibilitats que dona el dialeg
intercultural. I quan parlo d’actiruds ho faig en el sentit socioldgic del terme:;
tinc, per tant, ben presents les tres diferents dimensions que les caracteritzen:
la cognitiva, I'afectiva i les tendencies a 1'accié”. I d’aixd és precisament el
que una educacié intercultural -a través de la musica o de quaisevol altra
manifestacié cultural- ha de tenir cura: La inculcacio d’uns coneixements, una
predisposicié afectivament positiva davant les cultures dels altres 1 un desig
d’orientar el propi comportament en les diverses situacions de la vida quotidiana
segons el quadre de valors que defensa la interculturalitat. No oblidem que
una educacié intercultural no implica només la component racional o
inteldlectual, sind també 1’ afectiva o emocional. I que tot aixd serviria de ben
poc si no es reflectis també en la practica de la sociabilitat de cada individu en
particular en el seu viure de cada dia. La sociabilitat implica intersubjectivitat,
alld que s’ha definit com una innata propensié humana vers el compromis i la
comprensié reciproca, una propensio que és ensems cognitiva o intel@lectual i
emocional®,

Alld que realment vol dir la idea d’interculturalitat, més que un mer
transvasament de continguts culturals entre diferents ambits socials, és
compartir un mateix element cultural, en el nostre cas musical. Poc servei
farfem a la societat si aquesta interculturalitat es limités a la recepcié per part
de 1a societat autdctona d’uns continguts musicals entesos basicament com a
espécimens exotics o a la recepcid per part dels immigrats d’una cultura musical
presentada en termes de superioritat estética i intel-lectual. Alld que realment
compta és la possibilitat de compartir uns mateixos productes i practiques
musicals pel valor funcional primari que els podem atorgar. Eis a dir, el fet de
qué antdctons i immigrats puguin compartir, per exemple, una audicié de rai
pel mer plaer de ballar al compas d’aquest tipus de misica, sense que sigui tan
important el fet de considerar el rai caracteristic de 1’area magribina; de la
mateixa manera que autdctons i immigrats puguin arribar a compartir el plaer
derivat de I’escolta d’una simfonia de Mahler, no entesa priméariament com a
mostra de 1a culminacié estética d’un dmbit de civilitzacié en particular, siné

27 Cfr. . Krech; R.S. Crutchfield; E.L. Ballachey, Individual in Society, New York: Mc Graw-Hill
Book Company, 1962, pp. 140 i ss.

% COfr. Michael Carrithers, ; Por qué los humanos tenemos cultura?, Madrid: Alianza, 19953, p. 85



com un fet cultural concret capag de fer vibrar I’auditori per les seves propies
qualitats sonores. I no cal dir que el paper de 1’educacid musical és basic perqué
el rai o les simfonies Mahler es vegin d’una o altra manera.

Segons Wolfgang Nieke, podem entendre dos vessants diferenciats de la
pedagogia de la interculturalitat: Els que ell denomina la pedagogia de
I'encontre i la pedagogia del conflicte. El primer vessant implica el
reconeixement de I"existéncia de cultures diferenciades dins la nostra societat,
I'intercanvi d"informacié entre aquestes cultures, la representacié de cadascuna
d’aquestes cultures davant la societat 1 'enriquiment cultural mutu, El segon
vessant focalitza la seva atencié en la lluita contra el xovinisme, la discriminacié
1 el racisme, ’eliminacié de prejudicis i comportaments etnocéntrics, i
Festabliment d’igualtat d’oportunitats per a tots els membres de la societat®.
No hi ha cap dubte de qué tots aguests aspectes han de ser també presos molt
seriosament en consideracié per part de I’educacié musical. 1, sobretot, no
basta amb qué aquesta pedagogia es preocupi per congixer millor les cultures
musicals de les quals provenen els immigrants. $ha de preocupar també per
canviar les nostres propies percepcions etnocéntriques sobre la realitat musical.

*  Cfr. Wolfgang Nieke, Interkulturelle Erziehung und Bildung, Wertorientierungen im Alltag.
Opladen: Leske+Budrich, 1993, p. 31
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El coneixement del llenguatge musical s’ha basat, 1 encara ho fa en alguns ambits
acadermics, en I’aprenentatge de la lectura i de I’ escriptura musical. En aquest context
saber o no saber miisica vol dir congixer o no congixer el sistema d’escriptura musical.
Perd I'estudi del Ilenguatge musical partint de la grafia i de la teoritzacié d’elements
individualiizats ¢s una forma molt restrictiva d’abordar I’ensenyament, el qual hauria
de fer-se des de les relacions sonores, ritmiques i melddigues dins d un context musical.

De fet la tradicional contraposici6 entre muisica escrita 1 misica practica s’ha
agravat en els nostres temps, sense tenir en compte que es tracta d’assumptes
complementaris i interdependents, perd mai oposats.. El problema és que, sovint,
I'ensenyament de la miisica és quelcom desconnectat de la realitat acistica de la muisica
i molt al marge de 1’experiéncia. Des d’aquesta manera de fer, la matéria auditiva del
s0 es converteix en el domini d’una técnica d’analisi amb un suport grafic i visual.
Perd, toti aixd, I"aprenentatge de la misica a través de I"escriptura i del que representa
ens ofereix més avantatges que inconvenients si s’utilitza de la manera correcta:
com a eina per a entendre la mijsica,

A favor de la tradicié escrita se’ns fa necessari en primer lloc situar-nos
histdricament i parlar del propi desenvolupament de la notaci6. Aixi doncs, al principi
de I'Edat Mitjana, la miisica es desenvolupa en Ia practica i en la memoria dels cantors.
I’ ansia dels técnics per aconsegunir un sistema d’escriptura musical que fes possible
I'exactitud ritmica i la notacié de I’algada va tenir fruits i va acabar per influir en els
procediments compositius que en el Renaixement van arribar a tenir un alt grau
d’abstraccié ritmica. L'escriptura i ’actitud mental que representa, també va ser el
suport fonamental per el desenvolupament de la polifonia que des de llavors ha
impregnat la misica d’Occident. L’escriptura ha permeés una elaboracid de la miisica
occidental , la qual no hauria arribat als nivells de complexitat actuals sind hagués
pogut ser plasmada en el paper. Podem veure que la grafia s’ha anat desenvelupant
per adequar-se a les necessitats dels compositors de cada época. Podriem parlar de”
feed-back™ o efecte “boomerang™: la nuisica evoluciona segons les grafies emprades
i aquestes es retroalimenten de les propies necessitats estilfstiques per anar-se
modificant i adaptant.



En segon lloc, s’ha de parlar de la necessitat de fixar la musica per a poder ser
interpretada en un futur. Si no hagués estat per 1'escriptura moltes grans obres de la
literatura musical d’Qccident s’ haurien perdut.

En tercer lloc cal dir perd que per arribar al complet enteniment dels processos
musicals ja complexos , es necessari recrrer a la transcripei6 i la partitura d’allo que
rebem a través de la tradici6 oral o per via de I'audicid, ja que Tlavors 1'analisi, i la
tearitzaciG ens facilita el cami. Aquest procediments permetran la sistematitzacid del
seu estudi i la generalitzaci6 del seu aprenentatge , per a que aixi es pugui repercutir
en la practica creativa.

El principal inconvenient d’aprendre musica a través de la partitura és realment
degut, com he apuntat anteriorment, a veure aquesta com a reduccid de la musica. La
misica es confon amb el solfeig, i moltes vegades s’identifica la musica amb les
notes. El que passa molt sovint en la muisica que arriba a les nostres mans de manera
escrita, és que ens quedem tan sols en desxifrar els signes grafics, En una partitura no
es diu tot, per exemple la duraci6 i 'alcada sén els dos parimetres que millor es
reflexen perd d’altres com la intensitat, I'expressio, la interpretacié, I’agdgica i molts
d’altres queden més difuminats i imprecisos.

L’ altre inconvenient és que de vegades la partitura es presenta massa als inicis de
la formaci6 musical, quan I’ alomne encara no té la capacitat intel-lectual per entendre
i relacionar les grafies amb el fet sonor. L’ escriptura musical es complexa i abstracta,
demana desenvolupar un alt grau de capacitat apalitica, que els nens no tenen en una
edat temprana.

Davant d’aix el fenomen oral de transmissié de la muisica present a moltes
cultures del mén se’ns presenta d’una manera més directa, 1a misica és directament
so, miisica que sona. No tenim el problema de sentir auditivament la partitura, ens ve
donat. No crec que la idea de fer una classe sense suports escrits paralitzi la feina
formativa . De fet &s )a realitat d una série de cultures on el desenvolupament de la
seva miisica s ha basat a través dels segles en la tradicié oral. No podem oblidar que
des de la nostra perspectiva , la nostra notacié musical és un mitja per a registrar certs
tipus de misica occidental, i que moltes vegades hi ha misiques que no es poden
escriore utilitzant el nostre codi tradicional.

Des de les nostres circumstincies culturals i formatives considerem que els
mecanismes de formacié emprats en les misiques de tradicié oral podrien enriquir els
processos formatius en una perspectiva més académica. Potser seria una manera
efica¢ d’iniciar els alumnes en els estudis de llenguatge sobretot quan son petits.
Hem d’anomenar el possible avantatge que moltes miisiques de tradicio oral ens poden
oferir: entrar de manera planera i senzilia en un mén musical complex que des de la
perspectiva académica estd vedat a pivells inferiors. Es tracta de fendmens com el
microtonalisme, cicles ritmics amb irregularitat d’accents, elasticitat i aparent Ilibertat
de métrica, dissondncies sense resoldre, multidiversitat de formes, bimodalitat,
modalitat. Aquests sén elements que en I'estudi de la miisica de tradicié escrita queden
relegats a un estudis forga avancats .



Des d’aquest punt de vista hem d’inclinar-nos cap a 'enriquiment del processos
formatius en la tradici6 escrita adaptant estratégies que sén propies de la tradicid
oral. Es podria parlar inclos d'una certa complementarietat . El llenguatge musical
sense tradicié escrita en molts casos no es perpetuaria, ni s’ hauria desenvolupat de la
manera que ho ha fet i sense la tradicié oral es perdria la vivéncia sonora del fet
expressiu que dona personalitat i caracter a cada tipus de cultura musical.

En resum s’ha d’atendre a la logica dels processos de desenvolupament i
aprenentatge musical per a partir d’aixd ordenar els materials i les estratdgies a
desenvolupar. S’ha de poder permetre desenvolupar 1’ oida, la memaria i la imaginacié
musical, ja que facilita el desenvolupament de capacitats basiques relacionades amb
el fer musical i finalment, fa que quan arribi el moment de llegir i escriure miisica
aquest aprenentatge es faci de forma més ripida , eficac i comprensiva.



SILVIA MARTINEZ

Professora de V'ESMUC
x)

A la societat occidental, 1a cultura musical de més prestigi ha estat durant els darrers
segles I"anomenada “musica classica”. El fet que les institucions 1 I’entorn académic
hagin centrat les seves politiques d’actuacié i les seves recerques en aquest camp, ha
conduit sovint a una sobrevaloracié de la tradicid musical que s’aprén i es transmet
mitjangant I"escriptura. El “grafocentrisme™ de la cultura musical privilegiada a Occident
ha contribuit en gran part al menyspreu de cultures musicals paral-leles, coexistents en
el mateix temps 1 espai, no tan centrades en la transmissio escrita com en 1’ oral,

Tot i aixd, aquesta és en realitat una falsa dicotomia: les muisiques populars i
tradicionals tenen avui dia uns suport escrits (recopilacions folkloriques, manuals
d’aprenentatge, cangoners, llibres d’estandards en el jazz, partitures per a conjunt de
rock, etc.) que complementen 1’ aprenentatge i la tradicié oral; 1 al mateix temps, el
repertori de la muisica “classica”, conservat en forma de partitures, necessita de la
transmissié oral per a completar I’aprenentatge (llicons d’instrument en les quals hi
ha un intercanvi personal de coneixements, enregistraments d’intérprets que serviran
de referéncia, etc).

L’Etnomusicologia, cigncia que s*ocupa de I’estudi de 1a misica en tant que cultura,
ja fa temps que ha plantejat la reflexié sobre I’oralitat en la misica referida també a
cultures musicals no occidentals: tant de |’oralitat tradicional com de I’anomenada
“oralitat de segon grau”, la qual implica la transmissié mitjangant algun tipus de suport
enregistrat. Aix{ mateix, els estudis sobre misiques populars urbanes incorporen
aquestes reflexions 1 les deriven cap als repertoris més actuals, omnipresents a la
societat actual.

Els avengos t&cnics i la creixent facilitat per transmetre misica que proporcionen
els sistemes d’enregistrament 1 copia digitals, estan conduint al replantejament
(desaparicid?) dels suports tradicionals. Al mateix temps, la manca de consens en les
grafies de misigues post-tonals dificulten cada vegada més I’accés a 1a transmissié
escrita de Ies propostes musicals. Analitzar si aquestes tendéncies tindran o no alguna
incidéncia en les marques d’estatus que lliguen la grafia al prestigi musical a la nostra
cultura, pot ser un bon punt de partida per repensar les relacions entre musica, oralitat
1 escriplura.
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EL REPERTORI MUSICAL A LENSENYAMENT
MUSICAL OBLIGATOR]

Moderadora: Araceli Vijies
Professora de mdsica a I'|ES Josep Pl

Participants: Ester Bonal, Eva Delgado, Josep Roda,
David Montejo
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ESTER BONAL

Professora de miisica a I'lES Miquel Taradell j a Can Ponsic
(Barcelona)

&

He estat deu anys docent de misica en cinc Institurs de Secundaria. Fls darrers
quaire aI'TES Mique] Tarradeil, del barri del Raval de Barcelona, institut que té alumnes
d’entre 17 i 20 nacionalitats diferents.

A les classes de muisica hem fet miisica amb instruments, cantant i ballant. El
treball ha estat, basicament per PROJECTES que sovint han abarcat altres disciplines.
Aquests projectes sermpre tenen com a ¢ix central el dotar I'alumnat de referents que
els permetin fer-se amb recursos i habilitats que els siguin dtils individual i socialment.
El repertori I’he triat (o I'han triat els propis nois i noies ) sempre en funcié del
projecte que s’estava treballant.

El repertori abarca &poques, estils i estétiques, origens geogrifics i culturals molt
diversos.

Aquest reperetori esdevé eina i excusa de valoracié i respecte per alld que no
coneixiem i que és propi d’altri i el treball estrictament musical que es fa a partir del
mateix té com a resultat un acostament (on la muisica és el llenguatge comu), d’alld
que és molt allunyat (en el temps, Pestética, la societat on s’ha creat...).



EVA DELGADO

Mestra especialista de miisica al CEIP Mila i Fontanals
(Barcelona)

@

['escola Mila i Fontanals té un tant per cent molt alt d”alumnat procedent d’altres
paisos, com sud-america , Filipines , Asia , alguns de I’eurpoa de I'est i del nord
d’africa , aquest tltims en major proporcié i amb pocs recursos econdmics

Des de I'escola s’acolleix a aquests alumnes de la millor manera possible, fent
que el scu procés d’adaptacid sigui rapid i gratificant per a ells.

Es treballa ’acollida a I'aula per part de tots els mestres que hi entren, mentre ells
van fent el procés d’adaptacié a una nova cultura i a una nova Hengua.

L'escola disposa de recursos tant interns com externs que ajuden a aquests alumnes
en el seu procés d’adaptacié. A part de treballar la llengua i continguts curriculars es
treballa la part social del nen.

Per aixd seguim una lfnia d’escola a través del projecte MUS-E, teatre al cicle
superior, i també per a aquest cicle ,El Pais a ’escola.

Com es pot observar tots aquests projectes estan dintre de 1'drea artistica, que
intenten desenvolupar la personalitat del nen i educar-lo en valors.

Des de I'area de musica s’introdueix al nen en la llengua catalana mitjancant la
cangd tradicional des de P-3, tot i que en els nivells més alts faig servir cangons
catalanes d’autor i cangons d’altres paisos que de vegades les cantem en catal i
d’altres en la llengua en la que estan escrites.

Tot i que no és facil treballar amb aquests nens, degut a la seva problematica
social, tant per part dels immigrants com per part dels autdetons es crea una mena de
feed-back. S6n nens molt receptius a la miisica, ja que la viuen d’aprop a les seves
cases 1 en moltes ocasions et fan propostes de cangons que els agradaria cantar, que es
poden aprofitar perfectament a la classe.

Moltes vegades és la cang6 de moda, normalment amb els del cicle superior.

I sobretot aquest any amb el fenémen “Triunfomania” que segur que molts mestres
de muisica per sort o per desgricia em hagut de patir.

El repertori tradicional catala és molt ric i ampli, i per mi és una eina dtil de



treball, perd en aquest tipus d’escola amb tanta diversitat de cultures és molt enriquidor
treballar a I’hora altre tipus de cangons, dels mateixos paisos d’on els alumnes
procedeixen. Aixo els fa sentir acceptats i saben que se’ls valora com a la resta de
companys i que no hi ha cap tipus de rebuig, ni de voler esborrar les seves arrels
culturals.

Amb aquesta actitud la predisposicié a acceptar altra cultura és més eficag.



JOSEP RODA

Inspector de I'area de musica del Departament d’Ensenyament
‘B

Un tret caracteristic dels inicis del segle XXl es el multiculturalisme. Els moviments
migratoris fan que la conformacié de la poblacié vagi canviant. A Catalunya hi ha
zones on aguesta multiculturalitat €s japalesaialarestaésva incrementant de forma
continua. El contacte amb altres cultures juntament amb els avengos tecnoldgics i els
multimédia fan que els nostres alumnes siguin consumidors de molts tipus de midsiques
que abans desconeixien. Aquesta possibilitat d’escoltar i de cantar musiques d’arreu
del mdn estd creant mestissatges mmusicals i culturals gque un femps enrera haguessin
estat impensables.

Els sistemes educatius s’han d’adaptar a les necessitats de 1a societat i ho solen fer
perd sovint amb retard. Per nosaltres mestres i professors la interculturalitat és un
repte molt important que condiciona I’ensenyament en general 1 molt especialment
'ensenyament de la misica a primaria, a secundaria, a la universitat i també per
suposat a les escoles de muisica i conservatoris.

El Departament d’Ensenyament de 1a Generalitat de Catalunya recentment ha
publicat unes proposies didactiques i metodoldgiques sobre “cangons populars i
tradicionals a escola” on recomana que a més de les cangons populars i tradicionals
catalanes i d’altres indrets propers a nosaltres es cantin cangons de diferents &tnies 1
cultures tenint en compte la procedéncia de I'alumnat de cada centre, i amb vista a
una millor integracié d’aquest alumnat a I'entorn sociocultural. El fet de poder-los
rebre cantant una cangé de la seva terra i amb la seva llengua matemna ajudara a la
seva integracié 1 fara que la resta de companys s’ adonin de la dificultat que suposa
trobar-se en un pais on la llengua es diferent, especialment pel gue fa als alumnes
procedents de pafsos arabs, africans, orientals ... Convé que el professorat faci recerca
de cangons i que s’asseguil de condixer bé la seva procedencia &tnica i I’ ambit social
i cultural, triant correctament les cangons. per tal de no incdrrer en greuges contra la
seva cultura o religié.

Els docents hem d’aprofitar aquesta diversitat cultural i musical per enriquir el
repertori i emprar-la com a eina educativa i d'integracié de I’alumnat.

A les programacions de I’area &’ educaci6é musical ha de figurar cada vegada més
el repertori que contigural’entorn musical de I’alumnat quan de vegades les musiques



que sonen tinicament a I’aula s6n les de la formacié tradicional del professorat. Aixd
no es contradin amb el curriculum ni amb el fet que la mtisica artistica de I’Europa
occidental, d’una gran tradicid, ocupi un lloc preeminent en el repertori que els
estudiants escolten i interpreten. EI que volemn dir és que la societat va canviant i les
influéncies de tipus multicultural s6n cada vegada majors per aixd s’ha d’adaptar i
d’ampliar el repertori per incloure mostres de altres formes Idgiques de pensament
musical com ara d’ Asia, Africa, el Pacific, ... Hein d’arribar a entendre [a societat | els
individus a través de Ia msica,

Tot lo anterior pressuposa una formacié permanent i competéncia del professorat
en el que fa referéneia a aquestes misiques, en sensibilitat intercultural i en habilitats
socials. Aquest és un gran repte pels educadors musicals del segle XXI



DAVID MONTEJO

Educador Social i Pedagog i membre del Casal dels
Infants i Joves del Raval

Des dels programes de lleure del Casal dels Infants del Raval (Casal Infantil i
Casal Jove) treballem amb totes les eines disponibles des del Lleure per tal de incidir
educativament en els infants, joves i llurs families amb I’ objectiu darrer de treballar
per a evitar 1’ exclusi6 social. Aguestes eines inclouen el joc, el reforg escolar, 1a vida
quotidiana dels grups, les tutories, els tallers de tot tipus, etc. Una de les eines més
utilitzades és la misica.

Els educadors socials del casal entenen la misica des de diverses vessants:

1- Comaespaide distensi6 pel grup, on el fet de “cantar’” en moments del quotidia
ajuda a crear un millor clima al grup, afavoreix Jes interrelacions ila integracio
dels nens més exclosos.

7. Com a eina de gaudi i @’ animacié fonamental: ja sigoi utilitzada en jocs
musicals, festes, balls, tocar instrurpents, ete.

3. Com a contingut en sf mateix.

Els dos primers punts s6n basics i fonamentals i €8 basen en el poderds recurs
Jadic que la misica representa. En aquest sentit des del Casal no “g’imposa’” la musica
a ballar o les cangons a aprendre sind que hi ha upa “negociaci6” entre els propis
infants i joves per tal de decidir quin ds fer de la miisica.

1.a miisica pot ser tant I’ eix central d’una activitat (joc musical, aprenentatge d’una
cang6, creacié d'un ritme de percussio, creaci6 de coreografia ...) com un aspecte
acompanyant (musica de fons en activitats de tallers, cantar espontiniament en

moments de quotidia ...)

Elpunt 3 (la musica com a contingut en sf mateix) 1’ entenem com una continuacio
dels nostres objectius generals al voltant de I'interculturalitat. La diversitat cultural al
nostre centre &s palesa (gairebéun 70 % de nens i joves d’origen immigrant, la majoria
marroqui tot i que cada cop hi ha més paquistanesos dominicans i filipins) 1 per aixd
no podem entendre el “curriculum” musical com quelcom rigid 1 pre-programat amb
els nostres coneixements musicals (i tots els continguts culturals que aquests porten

implicats). Es per aquest motiu que usem la muisica amb caracter “de construccit’”.



diferent a la nostra). Partint d’aquesta premissa podem treballar 13 misica no com a
CANcons a aprendre, ritmes a coneixer, etc. sing com g quelcom a CONSTRUIR.

Partir d"aquest caracter constructiu implica;
Valorar i dotar d’importancia a les diverses misiques que nens i joves proposen

Aprendre d’ells en tan; que cultura que desconeixem suposa col-locar-nos en el
Seu mateix pla d’aprenentatge: Ja misica 110 pertany a cap grup dominant concret sing
que cadascii en té la seva i totes sén importants.

siné quelcom en continua transformacié i plé d’influencies suposa poder partir de]
bagatge cultural de cadasci per a crear-ne de nous i comuns.

La musicacoma element integrador és una eina fonamenta., Entenem pery aguesta
infegracio com a creacig de noves identitats j no com assimilacié. Es a dir no podem
defensar que en nom de la integracic simplement ens dediquem a “ensenyar el nostre
curriculum musical catajy” als infants immigranis. Fent ajxo els estem impedint que



COMUNICACIONS



“UN M(')l)l DE MUSICA”
TALLERS ESCOLARS DE MUSICA ETNICA I INTERCULTURAL

Montse Nicuesa Vilardell

CEIP Practiques Il de Lleida
)

Aquest projecte pioner a I’estat espanyol, pretén posar en contacte les diferents
persones 1 cultures que tenim tan dins ’escola com en el nostre entorn, a través d’un
llenguatge comil com és la misica.

Laciutat de Lleida, com la majorta de les ciutat arreu de Catalunya ha observatun
augment for¢a considerable d’aquesta poblacié procedent d’altres cultures i étnies en
els altims anys.

L'Escola de miisica de 1"Orfed Lleidata es va plantejar varies giiestions davant
d’aguest fet:

« Com anar integrant els alumnes que ja tenia amb els nou-vinguis?

= Com donar a congixer i valorar aquestes noves cultures per tal d’entendre-les
1 d’acceptar-les?

« Com fer que tots, tan els autdctons com els nou-vinguts, ens puguem enriguir
mutuament des del respecte als trets diferencials de cadasca?

Ens vam plantejar quines sén les étnies que han comengat a venir i vam valorar
que la negro-africana 1 la sud-americana eren amb les quals podiem comencar a
treballar. Varem contactar amb gent d’aquestes etnies i que athora residissin a la
nostra ciutat o rodalies. Vam creure molt interessant que fos gent que visqués en el
nostre mateix ambit social i que conegués la nostra manera de fer.

Llavors se’ns va plantejar una pregunta: tenim una &tnia dins de 1a nostra societat
lleidatana que conviu amb nosaltres des de fa 5 segles i que des de fa molt temps té
problemes d’acceptacié i integracid: 1’ &tnia gitana. Es per aixd que vam creure oporti
integrar-la al projecte.

Aix{ és com vam iniciar els contactes amb cadascuna d’aquestes cultures i amb

persones de cadascuna de les &tnies, amb moltes ganes d’ensenyar el que ells sabien,
La majoria eren persones no relacionades amb el mén de ["ensenyament, és a dir, mai



havien fet classe, ni s havien trobat amb la dificultat que suposa posar-se davant d’un
grup. Per aquestes persones també ha sigut un repte i athora una manera d’integrar-se
més en la nostra societat, de sentir-se acceptat i reconegut.

La proposta inicial i que es va realitzar al llarg del curs passat va ser organitzar
uns tallers adrecats a 1I'ambit familiar (on hi podien participar nens i nenes i adults
conjuntament) i uns altres adregats als joves i adults que volguessin aprofundir en el
coneixement de cadascuna de les cultures. Eren tallers individuals, es a dir, cada coltura
tenia el seu taller: el taller de miisica negro-africana, el taller de misica sud-americana
i el de miisica gitana. La gent es podia inscriure al que volia. Es realitzaven el dissabte
a la tarda durant una hora i mitja.

La iniciativa va tenir molt bona acceptacid i per aixd aquest curs van estendre
Iexperiéncia a les escoles de priméria i secundaria i a la universitat (amb uns tallers
reconeguts com a crédits de lliure eleccié per la UdL)

El projecte “Un mén de miisic” a les escoles s’ha realitzat amb la col-laboracié de
Fundacié La Caixa, 1I’Ajuntament de Lleida (Regidoria de Participacié Ciutadana i
Cooperacié i Regidoria d’Ensenyament) i Universitat de Lleida, realitzant 52 tallers
en 25 centres educatius de primaria i secundaria de Lleida, amb un total de 1.300
alumnes.




Desenvolupament dels tallers

OBJECTIUS GENERALS

A- Promoure el coneixement de 1a miisica de cultures diferents a la nostra, amb la

voluntat d’esmenar la quasi nul-la presencia d’altres propostes culturals-
musicals (que no siguin les provinents de la tradicié occidental), dintre dels
curticulums de les escoles de primaria, secundaria, escoles de miisica i altres.
Volem contribuir a canviar la visié etnocéntrica que tradicionalment ha
predominat als estudis musicals del nostre pais, i descobrir la veritable dimensio
i importancia d’altres cultures.

Promoure la convivéncia i la tolerancia entre persones de diferents grups
culturals o &tnics que resideixen a la nostra ciutat per contribuir a la seva
integracié des del respecte als trets diferencials de cadascun. Creiem que la
miisica, com a idioma universal, és un mitji idoni per facilitar el coneixement
mutu i la convivéncia entre persones 1 cultures.

OBJECTIUS DIDACTICS

1- Tenir conscigncia de la diversitat cultural i musical del mon.

2- Descobrir les tradicions i la forma de viure de d’altres paisos a través de la
seva miisica i els seus ritmes.

3- Reconéixer de forma visual els instruments més caracteristics de cada
cultura.

4- Cantar a una o dos veus.

5- Identificar auditivament les caracteristiques de cada muisica.
6- Respectar tot fet musical.

7-  Valorar la interpretacié i la percepcid de la mdsica en directe.
8- Interpretar i escoltar la miisica de forma solidaria.

9- Utlitzar els recursos que ofereix la tecnologia en la creacid, edicid,
interpretacié i reproduccié de la miisica.

10- Experimentar mitjan¢ant els moviments corporals els elements ritmics
treballats

METODOLOGIA

Com abans hem comentat, per al present projecte hem seleccionat tres grups &tnics
prou representating en el nostre entorn social com sén:

Musica africana. Va estar portat a terme pel senyor Mambé Dembele, un
negroafrica procedent de Mali, que fa uns gquinze anys que resideix i treballa a
les Terres de Ponent



Miisica sudamericana. El Grup Guambaly fa poc que ha arribat a la ciutat de
Lleida. Ve de Colombia 1 ha participat molt activament amb altres grups
musicals de la ciutat.

Miisica gitana. El Grup La Violeta, és un grup de misics i balladors de Lleida
que estan recuperant repertori genuinament lleidatd. Aquestes cancons de
comengament de segle XX eren conseqiiéncia de la convivéncia entre paios i
gitanos a la zona de Lleida coneguda com El Pla de 1’ Aigna. Aquest repertori
és: el ball del sand¢ i algunes cangons politiques d’arrel republicana (iotes



dues aportacions paies) i també el garrotin i les rumbes histdriques (aportades
pels gitanos). Amb el franquisme van patir la castellanitzacié d’algunes de les
peces, perd amb iniciatives de la ma de I’historiador Manel Ponsa i dels
descendents de la familia Pubill, s’estan recuperant com eren inicialment,

Enguany els tallers han estat adrecats als alumnes de 52 i 6& de primara, i Ir. 1 2n.
de secundaria.

Cada taller estd dedicat a una de les misiques (cada centre escull el taller que més
li interessa) i consisteix en una sessid d’una hora 1 mitja de durada per a un grup-
classe de 25 alumnes aprox., i realitzat en les propies aules de 1’escola o institut,

Cada sessi6 té una primera part explicativa-divulgativa, amb material dudiovisual,
al voltant de 1a muisica i cultura que pertoqui, fent referéncia a la seva situacid
geografica, historica, social i cultural. Aquesta part estd dissenyada perqué els alumnes
escoltin les explicacions dels professors, intercalant alguns exemples musicals que
executen en viu o amb enregistrament.

En la segona I'alumne pren part activa de les diferents activitats que es van
realitzant:

1- Presentacid dels instruments originaris de la cultura corresponent. Els alumnes
coneixen els noms, origen, els materials amb que estan realitzats, utilitzacid i
manipulacié dels instruments.

2- Manipulacid dels instruments. Els alumnes distribuits en diferents grups, van
interpretant una base ritimica que proposa el professor, amb la qual s’inicien
amb la técnica basica de cada instrument 1 comencen a descobrir de forma
activa la miisica que es presenta. Tots els alumnes van passant pels diferents
instruments.



3- Lacancd. Els alumnes hauran treballat la cang proposada en el material didactic
que s’ha fet arribar préviament al centre. Durant la sessié es treballa aquesta
cangl juntament amb la base ritmica.

4- La dansa. Amb la cancé i ritme treballats, es presenta una dansa simplificada
que els alumnes hauran de ballar al finalitzar Ia sessio.

5- Posada en comii. En acabar, es fa un recordatori de tot el que s’ha presentat i
un petit col-logui entre alumnes i professors.

Material Didactic
Hem confeccionat un material didactic per a professors i alumnes en dos formats

CD-rom i CD d’audio. Amb aquest material donem eines per a fer un treball previ i
posterior als tallers, i per a poder treballar-ho com a eix transversal.

La presentacié d’aquests materials es va realitzar en una petita reunié on es van
aplegar tots els i les mesires participants. [)’aquesta manera vam poder animar i
engrescar els educadors perqué utilitzessin els materials i les propostes d’activitats
dins de I’anla de musica.

Cd-Rom

En el Cd-rom esth dividit en tres apartats dedicats a les tres cultures i miisiques del
projecte {Africana, Sud-americana i Gitana). En cadascun hi ha un context histdric,
social, cultural, una guia didactica per al professor amb la seva corresponen
programacid, i un seguit d’activitats per realitzar amb els alumnes. També hi ha
partitures amb diferents arranjaments (segons el grau de dificultat), que es podem
editar i sentir en format midi Aquest grau de dificuliat correspon tan al que podem
demanar als nostres alumnes com a la disposicié d’instruments musicals que tinguin
aYaula. En el cas que no es disposi de material, es proposa sempre un arranjament
per a percussio corporal.

Cd d’audio
En el Cd d’audio hi ha una seleccid de peces i cangons de cada cultura i també les

cangons i els arranjaments que trobem en el Cd-rom. Aix{ el professor podra trebailar
sense problemes 1’audicid a I’aula sense la necessitat d’utilitzar sempre 1’ ordinador.

VALORACIO DE L' ACTIVITAT
L'activitat ha estat molt positiva per viries raons:

+ enles escoles que hi havia alumnes de la cultura que venia a realitzar el taller,
aquests estaven molt contents i alhora va ser com un reforg de I’autoestima
davant dels seus companys. Poder observar que ]a seva miisica servia per donar
a congixer el seu pais d’origen, els seus ritmes 1 melodies, la seva manera de
ballar i alhora passar-s’ho tothom bé...



= cn les escoles que no havia cap alumne de I’¢tnia, va servir per donar-la a
conéixer 1 alhora, a aprendre a ser més solidaris i entendre perqué viuen aix{ i
perque sén com son. En el cas de la misica gitana, cultura tan arrelada a Lleida,
ialhora tan oblidada, ha fet que molis nens i nenes hagin descobert una vessant
positiva, i veure que ens han pogut ensenyar uns ritmes, unes cangons i uns
balls molt engrescadors, desconeguts per molts alumnes.

Creiem en el projecte perqué veiem que ha despertat en els nois i noies sentiments
d’acceptacio envers les persones que sén d'una cultura diferent a la propia, i aixd ho
transmetran a les seves families, i potser, podem anar creient en un mén intercultural.

La misica desperta passions i emocions. Potser podrem créixer en les relacions si
persones molt diferents d’entendre la vida, escolten, canten, toquen, ballen juntes.

En definitiva, fan “Un mdn de misica™.



MUSIQUES DEL. MON
Natalia Nadal Pedrero

CEIP La Farga (Salt)

El projecte “Musiques del mén™ es va portar a terme al CEIP La Farga de Salt,
amb els i les alumnes de cicle superior durant el segon i tercer trimestre del curs 2001/
2002.

Elllenguatge musical, I"audici6, la cangd, la dansa, I’ educacid de I’ oida i 1a formacié
instrumental, van ser treballats partint de manifestacions musicals de diversos Ilocs
del mén.

Caracteristiques de I’Escola

El CEIP “La Farga” és un centre piiblic que acull dues linies en tots els cursos del
segon cicle d’Educacid Infantil 1 de 1"etapa d"Educacié Priméaria, tret del tercer curs
de Priméaria, que consta de tres linies.

Esta situat a tocar una zona edificada amb habitatges senzills, construits entre els
anys 60 i els 70, que acullen, basicament, la poblacié immigrant de la ¢iutat, Es tracta
d’una zona amb una alta densitat de poblacié .

El nivell socio-econdmic de la majoria de families és baix o molt baix, amb
problemes importants d’atur o d’inseguretat i precarietat laboral.

El nivell cultural de moltes families relacionades amb 1'Escola és també baix. Hi
ha un index elevat d’analfabetisme.

El conjunt de I’alumnat gque rep 1’Escola, estd format per un nombre cada vegada
més reduit d’alumnes autdctons (fills i filles de pares immigrants procedents
d’Andalusia i Extremadura), i un nombre cada cop més creixent de nens i nenes de
col-lectius d’immigrants procedents de I’ Africa Negra, el Magrib i Llatinoamarica,
aixi com alumnes d’&tnia gitana.

Tot i que qualsevol generalitzacid és inexacta, hem de constatar que una part
important de I’alumnat viu en entorns familiars desestructurats.
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Perqué decidim portar a terme el projecte

El motiu principal va ser el fet d’observar la presencia a la nostra escola de nens
i nenes amb vivéncies musicals molt diverses, Créiem que aprofitar aquestes vivéncies
podria suposar un enriquiment per a tots i totes, a més de que podria motivar i implicar
elsfles alumnes en el seu propi procés d’aprenentatge. Partir d’alld que és proper,
podia ser una forma de suavitzar les reticéncies d’alguns alumnes magrebins (tot i
que molt pocs) a participar en les activitats de miisica.

D’altra banda, sempre he tingut la inquietud d’experimentar diferents metodologies
i estratégies d’ensenyament/aprenentatge. Treballar per projectes em va motivar des
d’un principi, ja que ajuda a integrar tot I'alumnat, augmenta la seva autoestima, el
motiva pel treball, té sentit per a ’alumne, ens enriqueix a tots i totes, ajuda a
I’ adquisicié de conceptes, d’habilitats 1 estrateégics per a interioritzar I’ aprenentatge.

La possibilitat de comptar amb 1’ajuda d’una alumna en practiques de magisteri
va fer que el projecte pogués portar-se a terme de manera més ambiciosa.

Objectius del projecte

- Congixer aspectes diversos de la miisica de les cultures que conviuen a la
nostra escola: crigen, instruments, cangons, danses, agrupacions musicals,...

- Fer participar als alumnes de manera directe, podent aportar els seus
coneixements i vivéncies.

- Reforgar els aprenentatges musicals.
- Congixer, partint de la misica, altres aspectes culturals.

- Respectar 1 interessar-se per cultures diferents de la propia



Recerca d’informacié

Tot i que el projecte, propiament dit, amb els alumnes va comengar el segon
trimestre, per a poder-lo portar a terme ens va caldre buscar, d’una banda, informacié
sobre la musica en les diverses cultures que voliem treballar (donat que els nostres
conecixecments en aquest sentit eren molt pobres), i d’altra banda materials per a poder
fer les diverses activitats d’aula (material enregistrat, llibres, lamines, ...).

Ens vam posar en contacte amb diferents persones i entitats que treballen en aquest
terreny. Vam tenir la sort de poder contactar amb gent directament relacionada amb la
miisica originaria de Gambia, Marroc i Argentina.

Ens va caldre, d’altra banda, assessorar-nos sobre el que és el treball per projectes.

Aquest periode ens va servir, també, per a programar activitats i continguts del
projecte, essent conscients, perd, que aquesta programacio seria orientativa, ja que un
projecte sempre és viu i es va modificant i reconduint en funcié dels interessos i
aportacions dels i les alumnes.

Va ser necessari també, elaborar materials perque ¢ls nens 1 nenes poguessin
consultar. Si aconseguir informacié va ser dificil per a nosaltres, com ho havia de ser
per als nens i nenes? Si voliem que s’ impliquessin en el projecte activament haviem
de facilitar-los la tasca. Vam elaborar dossiers d’informacid i vam enregistrar cintes
que es van oferir des de la biblioteca de 'escola com a material de consulta. Aquest
material va complementar els coneixements previs i experiéncies que podien aportar
els nens i nenes.

PRESENTACIO ALS I LES ALUMNES

Iniciat el segon trimestre, es presenta el projecte als alumnes, que és rebut molt
satisfactoriament. Se’ls demana que decideixin: sobre quins paisos volen treballar,
qué en volen saber i com ho poden fer per a trobar la informacio.

Les respostes no varien gaire d'un grup a 1’altre 1 es poden resumir exn:
Quins paisos volem congixer:

Van sortir propostes sobre molts paisos, alguns que realment no esperavem (com
Finlandia o Alemanya), perd els més votats van ser:

Gambia 1 Senegal

Marroc

Paisos de I’ América Llatina
Xina

Espanya i Catalunya

Que en volem saber:

Com s6n aquests paisos
Quines cangons canten

Quins instruments togquen



Quines danses ballen

Cantants famosos

Festes que celebren amb miisica
Com podem trobar la informacid:
Buscant Jtibres a les biblioteques
Preguntant als pares 1 companys
Per internet

Mirant documentals

Fent entrevistes

Vam demanar també a cada classe que fes un logotip que simbolitzés el seu projecte,
un petit dibuix que acompanyaria totes les fitxes i materials que s’elaboressin, i que
seria diferent per a cada classe, com ho seria també cada projecte. Cada alumne va fer
un petit dibuix i se’n va escollir un per classe.

El Projecte

El projecte s'ha estructurat en quatre blocs, dels quals els tres primers son els que
han tingut més pes.

Senegambia i I’ Africa negra

Magreb

America Llatina

Xina, misica gitana, Espanya i Catalunya

Cadascun d’aquests blocs, i seguint I’interes que havien mostrat els alumnes, s’ha

introduit amb una sessié dedicada a treballar les caracteristiques del pafs o zona (festes,
gastronomia, llengiies, moneda, muntanyes, rius, etc., alld que més els interessava).

La cancd ha estat present a cadascun d’aquests blocs, aixi com el coneixement
d’instruments propis de cadascuna d’aquestes zones.

La formacié ritmica i la dansa s ha treballat de manera prioritaria al bloc dedicat a
I’ Africa negra. Vam poder comptar amb la col-laboracié de dos percussionistes ( un
dels quals, procedent del Ballet Nacional de Costa d’Tvori) 1 una ballarina { també
procedent d’aquest Ballet) que van portar a terme un taller de dansa amb els nens 1
nenes,

L’audicié ha tingut més pes al bloc dedicat al Magreb, amb la qual s’han pogut
treballar els diferents estils musicals d’aquest pais.

El llenguatge musical i la formacié instrumental s’han treballat al bloc dedicat a
America llatina, tot i que també s’ha fet una dansa.

En el darrer bloc, per manca de temps cadascun dels grups ha treballat un tema, i
de manera més general que els altres.



Valoracié

La valoracié general que en fem és molt positiva, tan a nivell de motivacié com
pel que fa els aprenentatges realitzats a tots els nivells, ja que amb aquest projecte
hem gaundit i hem aprés coses noves tots i totes.

Hi ha hagut nens i nenes que hi van participar activament aportant els seus
coneixements, perd no tants com esperavem d’entrada. Hem pogut comprovar que no
saben tantes coses de la musica dels seus paisos d’origen com ens pensivem. Aixd va
fer que els projectes en cadascun dels diferents grups sortissin practicament idéntics,
El que si sabem ¢s que els diferents materials de consulta que se’ls va posar a I"abast
a la biblioteca de ’escola van ser consultats per molts nens i nenes.

El projecte s’hauria pogut arrodonir millor si en lloc de dos trimestres hi haguéssim
dedicat tot el curs, ja que per poder donar cabuda a tots els pa¥isos proposats s han
hagut de retallar coses que podrien haver estat engrescadores.

Creiem també, que aguest projecte hauria estat molt més enriquidor si s’hagués
lligat amb les demés arees, per exemple: treballant les caracteristiques dels diferents
paisos a coneixement del medi, visitant webs interessants a 1’aula d’informatica, etc.,
treballant, aix{, de manera més globalitzada.



RECORREGUT MUSICAL PER L’ESCOLA EL DOFI
Angels Roca i Conxita Vilarmau

Escola El Dofi (Premia de Marn)
‘D

Introduccid:

ATescola “El Dofi” de Premia de Mar el dimecres 22 de novembre de 2000 varem
celebrar la diada de sta. Cecilia, patrona dels midsics gaudint d’un espectacle
protagonitzat per familiars , ex alumnes i amics d’aquest centre autdcetons i foranis.

Donat que els nostres escolars provenen de llocs amb cultures molt diferents, varem
pensar que estaria bé que hi hagués una mostra el més amplia possible d’aquestes
tenint com a fil unificador ia miisica.

Com es va preparar:

A comengament de curs, és a dir, al setembre, es va passar un full demanant la
col-laboracid de pares, amics, exalumnes que volguessin 1 poguessin venir el dia 22-
11-2000 a la tarda a cantar, ballar o tocar per als alumnes de la nostra escola.

També es va dir a les reunions de comengament de curs de cada classe i finalment
trucant i parlant personalment amb les persones que podien venir.

Actuacions i ubicacid:

Finalment, les actuacions que vam aconseguir varen ser:

- Flauta dol¢a: una mare d’una nena de 2on interpretava amb aquest instrument

cangons tradicionals catalanes. A 'aula de 5¢ (3%, Planta)

- Guitarra i veu: un pare de nenes de 2on 1 4rt tocava i cantava cangons populars

catalanes 1 castellanes. A 1'aula d’educacid especial (2° panta)

- Cant coral: un pare d’una nena de 5& va portar tres companys més seus 1 la

directora de la coral *1’ Amistat” de Premia i van interpretar peces a quatre
veus.

A 1'aula d’educaci6 musical (2° planta)

- Ball gambii: una mare d™un nen de 2on i una nena de 41t va delectar-nos amb
els moviments i contorsions al ritme de la miusica del seu pais. A la biblioteca
(2% planta)



- Ball marroqui: véries mares de nens d’educacié infantil i priméria es van ajuntar
i van ballar danses marroguines amb suport de nuisica gravada i van fer crits
tradicionals de la seva terra, A 1’aula d"EI-3 (1° planta)

- Pianoi violi: dues exalumnes de 1’escola, una d’elles amb un germa a educacié
infantil, varen interpretar melodies conegudes i actuals com ara “titanic” a la
sala gran de la planta principal. Cal dir que el pare d’una d’elles va encarregar-
se de portar un teclat “clavinova” que pesava molt.

Lloc de les actuacions:

El motiu de fer les actuacions en diferents espais de I’escola és que no tenim un
lloc prou gran per encabir tots el alumnes de la nostra escola junts.

Aixi, virem idear un “recorregut” per tot I’edifici de manera que els que actuaven
quedaven sempre en un mateix espai i eren els nens els que anaven canviant de sala.

Com que tenfem 6 actuacions, varem fer 6 grups ajuntant sempre que fos possible
una classe de grans amb una de petits, per exemple 6& acompanyant a EI-3. D’aquesta
manera cada nen petit anava “cuidat” per un nen més gran a més de les tutores, per un
nen més gran, fent el recorregut.

Funcionament del recorregut:

Cada actuaci6 interpretava 2 o 3 peces i després tots el grups canviaven de sala
cap a la segiient.

Alxd va comportar la confeccié d’un ordre per a tots els grups que adjuntem a
mida d’exemple.

CANT FILAUTA |[PIANO  |MBRENGUE |[AFRICANES |CANT GLITARRES
CORAL dinel MARROQUS
SEGON |TERCER |E.L-3 BLS GUART EL4 PRIMER
SISH . CINGUR
PRIMER ~ |SEGON |QUART |B.L4 TERCER  |E.L-3 BI-§
CINQUE B - SISE
EIL-S FRIMER [TERCER giiii? SEGON QUART B4
El4 EL5 SEGON  |QUART PRIMER  |TERCER |EL-3
CIN SISE
El-3 B1+4 PRIMER. |TERCER EL-5 BEGON UART
SISH CINQUE .
QUART (BRILA HL-5 SEGON EL4 PRIMER  |TERCER
- SISEH CINQUE |
’Tmman QUART [B14 PRIMER  |BL-3 BIS SEGON
; . Jemoui SISk




LA INTEGRACI@ DE 'ALUMNES AMB CEGUESA
O DEFICIENCIA VISUAL A L’'AULA DE MUSICA

Isidre Valles i Castello

Professor de musica del Centre de Recursos Educatius “Joan Amades”,
de FONCE a Barcelona.

‘D

Introduccio

Actvalment no es té cap dubte sobre els beneficis que I’educacié musical aporta a
la formacié integral de les persones. En el seu llibre “El valor huma de 1’educacié
musical”, BEdgar Willems va escriure que “I’educacié musical és, en la seva naturalesa,
essencialment humana, i serveix per a despertar i desenvolupar les capacitats humanes™.
En el Centre de Recursos per a cecs i deficients visuals, “Joan Amades”, que I’ ONCE
¢ a Barcelona, hem pogut observar, durant més de disset anys, com aquesta afirmacid
s’esdevé especialment encertada en el camp de la discapacitat visual. L’ aplicacié d’una
metodologia activa i vivencial, fruit de les directrius de la pedagogia moderna, han
donat resultats molt positins a nivell musical i extra-musical. El desenvolupament
motriu, de 1’atencid, concentracid i memoria, 'educacid de 1’oida i de la veu, el
desenvolupament d’habilitats i destreses que es requereixen per a la interpretacié
instrumental, i moltes altres, sén qualitats que influeixen en una resposta eficag de
I"individu davant del seu entorn, a més de capacitar-lo per a gandir d’un art que obre
tot un ventall de possibilitats a la satisfaccid estética. Paral-lelament, estudis recents
dins del camp de la neurobiologia van més enlla i evidencien una especial relacid
entre |’educacié musical i el desenvolupament i maduracié cerebral, fet que demostra
un augment real de les capacitats de I'estudiant. Per altra banda, els estudis musicals
ofereixen una oportunitat magnifica per a relacionar-se amb altres persones que tenen
interessos semblants, dins d’un ambient que pot aportar molts beneficis al mén de
relacions de I'individu, sent la misica un art que, per les seves caracteristiques, s esdevé
un dels més accessibles per a les persones amb discapacitat visval, independentment
dels interessos de cada persona, que poden estar adrecats a una formacié personal o
també professional. La integracié d’alumnes amb discapacitat visual a les escoles de
miusica i conservatoris és un fet que, histdricament, no es nou, perd que en 'actualitat



s’estd prodigant amb una freqiiéncia creixent. Aquests alomnes depenen en gran mesura
de I’atencié que reben en els diferents centres d’ ensenyament musical on estan integrats
i de I’assessorament i atencid que se’ls pot oferir a ells i als seus professors des dels
Centres de recursos de I"ONCE. Tot i aixd, creiem que per a garantir la seva continuitat
i &xit en aquests estudis, degut a I’esforg i sacrifici que sovint suposa per a la majoria
d’alumnes i les seves families, s’hauria de poder realitzar un suport més continuat i
cercar altres recursos per a motivar aquests alumnes a seguir el cami que han comencat.

Els Centres de Recursos Educatius de PONCE, a I’Estat Espanyol:

Madrid, Sevilla, Pontevedra, Barcelona 1 Alacant.

Barcelona: de I'Escola Especial “Joan Amades™ de I'ONCE a Esplogues, a la
inauguracié del CRE de Barcelona al 1985. Area geogrifica d’influéncia:
Catalunya, La Rioja, Aragd i Balears. Diversos serveis educatius: Escola
Especial-Primaria, SAET (Servei d’ Atenci6 Especifica Transitoria), Formacié
Professional (mdduls de Telefonia i Quiromassatge ) i Garantia social. Equips
d’atencié a 1’Escola Integrada Primaria, Secundaria, Atencid precog, Atencid
a alumnes amb altres trastorns, Atencid a sord-cecs, i equip d” Atencid a alumnes
adults (universitat). Col-laboracié amb els diversos equips.

Educacio musical i déficit visual.

Terminologia, segons I’OMS:

Deficiéncia: perdua o anormalitai d’una estructora o funcid (psicoldgica,
fisicldgica, sensorial o anatdmica). Pertorbacid a nivell orginic.
Discapacirar: Restriccio o abséncia (per causa d'una deficigncia) de la capacitat
de realitzar una activitat en la forma normal de 1’ésser huma. Pertorbacions a
nivell funcional.

Minusvalidesa: Situacié de desavantatge per a un individu, degut a tina
deficiéncia o discapacitat. Pertorbacions a nivell social.

Ceguesa i deficidncia visual.

Metodologia: tots els métodes poden ser valids. No cal un meétode especial per
als alumnes amb déficit visual. S1 cal, perd, tenir en compte els beneficis que
aquests alumnes poden rebre de les directrius de la pedagogia moderna, a través
de metodes actius, vivencials, en els que la practica precedeix la teoria, i que
es basen en el coneixement del creixement psicoldgic i dels processos normals
d’aprenentatge (Willems, Dalcroze, Martenot, Kodaly, Orff, eic.).

Muisica = disciplina basicament auditiva. Si fessim I’experi¢ncia de tancar els
ulls i intentar captar quina €s la nostra percepcid de 1’entorn, ens adonariem de
que necessitem rebre la informacié per canals disponibles: oida - tacte.

;Calen adaptacions curriculars significatives per |’alumnat amb déficit visual,
dins de ’anla de musica? Els Objectius 1 els Continguts no es modifiquen.
Normalment serd suficient amb 1’adaptacid d’alguns procediments i I'ds de



materials també adaptats o especifics. Pel que fa al llenguatge musical,
conservant el mateix enunciat del Curriculum, es poden aplicar les t2cniques
especifiques Braille,

Els canvis en el mén de I’educacié en els darrers anys.

L’'Educacid Integrada. El marc legal: la LISMI. El projecte de suport a I’ Educacid
musical, dins de I'Escola Integrada.

* L'alumne cec al’aula de maisica: possibilitats d’&xit. De qué / qui depén?
* Recursos humans i recursos materials.

* L'actitud del mestre. Posar les vies de comunicacié. Previsid de materials 1
estratégies de treball a I'aula en funcié del metode emprat i la programacié
establerta. “Val la pena tant d’esforg i treball, sovint per a un sol alumne?”:
Importancia del contacte periddic amb el mestre de suport.

¢« Dificultats: la manca de recursos i formacié dels especialistes en deficiencies
especifiques. La situacid desavantatjosa de la misica a I’escola.

* Projecte de I’aula de miisica del CRE de Barcelona des del curs 1995-96:
- Col.laboracié amb el mestre itinerant.

- Seminaris i cursos a 1’Area d’influéncia del CRE: exportacié de
I’experiéncia inicial a I’escola especial, i creixement a partir de I’experigncia
en la Integracid.

-~ Assessorament als especialistes i seguiment dels alumnes, enregistraments
en video, treballs d’investigacid, activitats conjuntes, etc,

- Realitzacié de material adaptat I material especific, transcripcions, etc.

El suport a les escoles de miisica i conservatoris.
* Augment de la demanda de la poblacié amb déficit visual.
* Manca de la figura del mestre itinerant.
= Necessitat de creacid de suports alternatius:
- Assaig diferents formules.
- Formacié, coordinacid i orientacié des del CRE.
- Suoport dins del mateix conservatori o escola de misica.
- Implicacié dels Centres on estudien els alumnes integrats.

L’Experiéncia de les primeres jornades “Miisica a les mans™ (Salou 2001).

Audiovisual: “Experiéncies d’integracio a les escoles de miisica™.

Imatges ordenades cronoldgicament, on es pot apreciar I’evolucié de diferents
alumnes amb ceguesa o deficiéncia visual que estudien muisica integrats en Escoles
de musica 1 Conservatoris de Catalunya. Paral-lelament es vol mostrar, de forma



general, aspectes del procés d’aprenentatge del llenguatge musical, utilitzant la
Musicografia Braille, la seva aplicacié a I’instrument, i la compatibilitat amb
I’escriptura convencional en tinta.

Perspectives de futur:

Condicionades a 1’evolucié de lIa sitnacié de PEducacié musical en I"ambit
educatiu i social en general.

Accions derivades de les inquietnds promogudes per les les. Jornades:

Associaci6 professors per la discapacitat. Activitats formatives.
Associaci6 pares estudiants de miisica amb discapacitat. Activitats socials.

Creacié grup/s de treball i investigacid/creacié de material didactic (especial
relacié amb les noves tecnologies).

Creaci6 xarxa de comunicacié entre els professionals que tenen alumnes amb
ceguesa o deficiéncia visual integrats a 1’aula de musica: compartir informacid,
experiéncies, material, etc.

Projecte de la 2° Edicié de les Jornades “Musica a les mans™: Novembre 2003,

Precs i preguntes.



CANTATA DE NADAL: “ESPURNES DE VENTIJOL”

Jaume Sabater i Roca, Neus Bartroli i Ramon i
Mireia Vallés i Sabater.

CEIP Marques de la Pobla
& =

L’escola CEIP MARQUES DE LA POBLA esta situadaa la poblacié de Capellades,
comarca de |’ Anoia, i compta amb un total de 358 alumnes distribuits entre I’ Educacié
Infantil i Priméria. Es un poble amb una forta concentracié industrial que als anys 70
va acollir un notable corrent migratori del sud d’Espanya. Actualment continua acollint
immigrants majoritiriament de I’ Ameérica Llatina i del Magreb.

Any rera any I’escola ha anat consolidant un treball d’acostament a la celebracié
de les festes tradicionals, convertint-les en vivéncies per als infants i convidant a la
participacié de les families.

Tot just iniciat el curs 93/94 es va plantejar una proposta als diferents cicles per
preparar una activitat conjunta a les portes del Nadal que agrupés la comunitat educativa
1 alhora que interrelacionés els llenguatges educatius que es treballen a 1" auia.

Ben aviat les diferents propostes es van anar fusionant fins arribar a establir que a
través del muntatge d'una CANTATA es podrien incloure els aspectes educatiug i
vivencials que els diferents equips educatius volien ressaltar,

Amb aquest lleuger esbos, i sobretot comptant amb la il-1usié de mestres, d’alumnes
i el suport del consell escolar a la proposta del claustre de professors, es va comengar
a posar fil a ’agulla per donar forma a la primera Cantata el desembre del 1993.
L'avaluacié que se’n va fer a través dels alumnes, equips docents i consell escolar
ressaltant el caliu aconseguit durant 1’acte i la motivacié dels i de les alumnes, ha
donat continuitat a I activitat, i les successives Cantates s’han renovat de forma bianual,
al llarg dels diferents cursos.

La representacié es fa el dia abans d’acabar el primer trimestre 1 consta de dues
parts. En la primera, els nens i nenes de Parvulari fan una cantada de nadales i cada
grup acaba I’actuacié recitant el vers que han aprés amb motiu del Nadal.

A la segona part els/les alumnes de Priméaria representen i canten la Cantata, A
I’escenari actuen els alumnes del cicle Superior encarregats de la representacid i a la



platea, a banda i banda de 1’escenari, es munten unes grades on s’hi situen la resta
d’alumnes. A la part central, els misics i el director.

El director i coordinador de la part musical és el mestre de miisica del centre i els
miisics sén antics alumnes i/o pares d’alumnes. De la representacié i organitzacio en
general s’encarrega un grup de mestres.

Fins aquest any les temétiques han estat:
Nadal.ahir i avui

Les tradicions de les festes de Nadal

Les figures del pessebre de J. Llongueres
El pas del temps

Espurnes de ventijol

Gricies a la col laboraci6 de diferents entitats del poble es disposa d’equip de so i
llum adequat i I’ actuacid es fa oberta a les famflies i al piiblic en general al teatre La
Lliga de Capellades, en dues sessions:

- Ales 4 de la tarda i a les 7 del vespre.

També hi assisteixen els avis acollits a la Residencia del poble i els residents amb
discapacitats de la Residéncia Gandhi..

L esforg de més de 400 cantaires/actors, mestres, musics, pares i col-laboradors
treballant a la una per oferir aquesta mostra nadalenca, és una experiéncia que, any
rera any, ens omple de joia i emocid.

Joia per compartir la festa i emocid pels desitjos renovats, una i mil vegades, de
pau i amor, gue als llavis de tants infants tenen una especial i encomanadissa
significacid.

Queé ens vam proposar fer enguany?

Aquest curs 2.001-02, la comissié encarregada d’elaborar la CANTATA va
considerar oportd aprofitar el tema de la interculturalitat, inclds dins el pla anual de
centre en I’apartat d’cixos transversals, ja que a I’escola tenim alumnes provinents de
diferents paisos (Marroc, Equador, Argentina, Anglaterra, Meéxic).

D’entrada vam comengar a buscar repertori, el maxim popular, que pogués incloure
cangons de casa nostra i de la resta de paisos d’on provenen els alumnes del centre.
Després de buscar, preguntar, remenar partitures, intentar escriure tonades d’orella o
desxifrar a partir d’un enregistrament, vam aconseguir un repertori que ens sembla
prou variat i representatiu.

Feta aquesta tria vam proposar a un pare de tres exalumnes de I’escola, la possibilitat
d’escriure un guid teatral pensat per a nens/es de Cicle Superior, on es poguessin
enllagar les cancons escollides tot fent un viatge pel mén.

Reunides aquestes suggeréncies, la comissié va presentar el primer esbds del
projecte al claustre de professors i a les tutories dels diferents nivells, per la seva
valoracid definitiva.



BREU SINTESI DE I’ ARGUMENT DE LA CANTATA
“ESPURNES DE VENTIIOL”

Es tracta d’un viatge imaginari pels continents del nostre planeta amb la
intencionalitat de conéixer les diferents cultures, costums, tradicions, folklore,
instruments musicals,... de I’ Africa, Asia, Nova Zelanda, America (del Nord, Central
i del Sud). Europa, Espanya, fins a retornar a casa nostra Catalunya.

El fil conductor de la cantata és el viatge d’una fulla que transportada pel vent ens
portara als diferents continents que volem congixer arreu del mon.

Cada alumne, professor, pare, o assistent com a piblic fard el seu viatge imaginari
algant i movent la seva fulla tot escoltant el so del vent.

Presideix el meravellds viatge un gran planisferi central, situat al fons de I'escenari
on es van encenent uns [lums intermitents segons el pais on estem per tal d’ajudar a
situar-nos en el lloe on aterrem.

Durant I'estada, s’ interpreten les cangons i o danses treballades amb el vestuari i
elements escénics adients. Els recursos de tramoia sén diferents a cada canvi de pais
{baixada de barres del telar, estenedor amb disfresses, carro, cove,... ), 1 també diferents
efectes de so 1 d’il.luminacié.

Amb les llanternes ben enlairades (alumnes i public) tot cantant I'Himne a1’ Alegria
com 4 missatge de germanor que ens havia aportat aquesta cantata, es va acabar la
magia de la representacio.

REALITZACIO

Acabat el procés de recerca i valoractd conjunta de I'obra es van distribuir les
tasques a les diferents arees i cicles.

* Temporalitat: Mes de novembre i desembre.
* Cicles: Parvulari, Inicial, Mitja i Superior.
+  Arees: Diferents llenguatges al Parvulari i E. Musical, Llengua, C.M. Social,

E. Visual i Plastica a Primaria.

Parvulari

Introduccid a les celebracions nadalenques, festes plenes de goig i alegria que
sovint els nostres avantpassats expressaven cantant.

Simbolisme del vers de Nadal. Seguint la tradicid, els menutis de les cases, a les
postres de I’apat de Nadal, recitaven de memoria petits poemes que expressaven bons
desitjos per 4 les festes.

Es treballa segons els objectius referencials de cada nivell:

*  La memoritzacid de la lletra 1 madsica de les cancons populars escollides:
* P-3: Ara ve Nadal

*  P-4: El rabada



P-5: El dimoni escuat

- El cant coral conjunt P-3, P-4, P-5: Fum, fum, fam.
- El cant amb acompanyament instrumental.

- Lacomprensié i la memoritzacié del poema.

- L’assaig de la recitacio acompanyada de mimica.

- La motivacid i el gust per obtenir un bon resultat conjunt.

Primaria

El Cicle Superior porta la iniciativa de la representacid, per la qual cosa es fa
necessari un esforg fora d’horari escolar per tal de conjuntar tots els diversos elements
que conformen la Cantata.

Es realitzen linies de treball entroncades amb els planteigs didactics que I’escola
ha escollit a través del propi disseny curricular:

Racé d’expressié oral, Taller de teatre, Racé de dansa i arees de Llengua catalana
1 Socials, centrades basicament en aquests aspectes:

Repartiment de papers i guié per memoritzar.

Assaigs de la representacié: moviments del cos, situacio a dalt de I'escenari,
vocalitzacié del text, to de veu, Gs del microfon, etc.

Coreografia de les danses.
Gravacid de les cancons per poder adaptar I’actuacié a fa seva durada.

Decisio de com serien els trets i les caracteristiques del parlar dels personatges
segons la parla propia dels diferents paisos.

Recerca de l'attrezzo, decorats, vesiuari i objectes, necessaris per a la
representacio.

EDUCACIO MUSICAL

En aquesta Area ens vam proposar, d’una manera global, els segiients objectius
curriculars:

Practicar el cant coral amb acompanyament instrumental.

Cantar amb una correcta emissio de veu, afinacié i precisié rftmica.
Aprendre a estar alerta i reaccionar a les indicacions del director.

Copsar a través de les cangons treballades, elements del llenguatge musical.
Sentir goig en la practica del cant.

Treballar la diccié i proniincia acurada de les cancons cantades amb altres
llengties.
Memoriizar i cantar amb qualitat d’expressié i comunicaci6 les lletres de les
cangons:

- Aliki mini assalam (Africa).



- FEram sam, sam{Africa).

- Mo-mi-gf (Japé).

- Tutira mai (Nova Zelanda).

- Ani Kuni (América del Nord)

- LaCucaracha i La Bamba (América Central).

- Un pato pela’o volaba (Ameérica del Sud).

- (lé Mulher rendeira (America del Sud).

- My Bonnie (Anglaterra).

- Tumbai (Hongria).

- Albada (Austria)..

- Frére Jacques, Alouette, Sur le pont d’ Avignon (Franga).

- Tres hojitas madre, El patio de mi casa, Tengo una muifieca (Espanya).
- El gegant del pi, En Jan petit, Plou i fa sol, La pastoreta (Catalunya).
- Himne a I’alegria.

Destaquem la col.laboracié de pares coneixedors de les diferents llengiies de les
cangons donant 1’oportii agsessorament per aconseguir la pronunciacié acurada dels
textos.

Arranjaments i part instrumental

Per tal de poder introduir I’acompanyament instrumental a totes es cangons s”han
hagut de fer petits arranjaments, a carrec del mestre de mdsica, que han servit de guié
pels musics.

Algunes de les cangons s han arranjat seguint la partitura que conté la melodia de
la cangd. D’altres han estat adaptades d’oida a partir d’enregistraments diversos.

Com a introduccid a la Cantata, es va interpretar amb versié instrumental la mdsica
de la cangé Aloha. En el moment de baixar les fulles es va interpretar un fragment
d’una melodia original per a piano 1 flauta de Beethoven.

Quan s’arribava a Franga es tocava la introduccié de la Marsellesa: a 'entrar a
Catalunya, un fragment de la sardana La Santa Espina i unes notes del Ball Pla (ball
tipic de Capellades) a 1’arribada al nostre poble.

Els instruments gue acompanyen, a igual que en edicions anteriors, sén:
- Piano

- Baix electric

- Bateria

- Dues flautes travesseres

Els muisics pares d’alumnes, o ex-alumnes molt vinculats a 1’escola, han fet un
treball paral-lel als/a les alumnes per conjuntar les cancons i conéixer la dinamica de
la Cantata.



EDUCACIO VISUAL I PLASTICA
Taller de fulles (E.L, C1, CM., C.S.)
Alumnes:

Retallar, pintar i decorar amb diferents técniques 1’element comi d’unid de canvi
de paisos: una fulla de plataner.

Pares/mares:

Preparar les fulles per al public.

Dibuix programa {(cartell | de ma)

Aprofitant la participacié dels alamnes de Primaria al concurs de postals de Nadal,

s’afegia als guanyadors habituals de cada cicle, un nou premi pel treball que seria la
contraportada del programa de ma de la Cantata.

El cartell i la portada del programa van ser dissenyats per una mesira de Parvulari
de I’escola.

Taller de pares i mares col-laboradors

Durant les dues setmanes anteriors a la Cantata, es va organitzar un taller obert als
pares i mares de 16h, a 20h. per a realitzar la pintura dels decorats sobre fusta que no
podien ser pintats amb pintura a I’aigua o s’havien de muntar sobre llistons o suports:
planisferi amb ilums, pagoda Japonesa, gratacels americans, cabina de teléfons anglesa,
Torre Eiffel, muntanya nevada i també la confeccidé i muntatge d’elements tipics i
vestuari dels diferents paisos del viatge.

AUDIOVISUAL

Com a recull i amb I'ajut del programa Power Point s’ha fet un treball de la
Cantata amb text, partitures, cangons i misiques, fotografies amb els diferents elemenis
plastics utilitzats.

Organitzacié

Donat que ’organitzacié de la representacié és complexa, ja que el nombre
d’espectadors i actuants s’acosta al miler de persones, es va crear una comissié de
pares i mestres per tractar els temes d’organitzacié que es preveien que podrien ser
conflictius o per poder agilitzar la representacio.

Es van repartir les diferents responsabilitats: vehicles de transport, tramoies,
encarregats de fotografia, filmacié, complements escenari i vestuari...

Una vegada determinats els criteris d’ordre, organitzacié i desenvolupament de
les sessions, van ser els pares 1 mares els encarregats de portar-los a terme alasalaia
I’escenari.

Cadasci portava un distintiu amb el logotip de la Cantata creat per una alumna de
2nCS.



RESULTATS I VALORACIO

Encara amb les llanternes a les mans i el record musical de 1'Himne de 1’alegria
els pares recollien i felicitaven els seus fills, desitjaven bones festes als mestres, entre
ells mateixos, participaven en la carrega de furgonetes, desmuntant les grades,
I'escenari... Era un formigueig de gent que ens feia sentir junts, molt junts, treballant
en un projecte educatiu engrescador.

Al vestfbul del teatre hi havia un llibre: “VENTIJOL D' IMPRESSIONS” on el
public podia reflectir les seves impressions viscudes en aquest acte. Posteriormernt
tots els/les alumnes de 1’escola, per classes, també han deixat constincia escrita de la
seva vivencia.

Després de I’espai de vacances tot I"equip docent, alumnes i consell escolar hem
valorat de forma molt positiva Iactivitat i a I’arxiu resten anotades les suggerancies a
introduir i/o medificar per a les successives edicions.

I... no tot acaba aqui

La tematica intercultural ha anat continuant al llarg de tot el curs escolar, quedant
reflectida en diferents festes i actes culturals de I’escola.

CARNAVAL

A través de les valoracions de les tutories es van escollir diferents pobles del mén
per tal de centrar la tematica de la celebracié del CARNAVAL. Es van treballar els
costums 1 la forma de viure fins arribar a la confeccié per part dels alumnes i amb
I’ajuda d’ alguns pares, de diferents disfresses inspirades en el vestuari del lloc escollit:

- INDIS
- HINDUS

- ESQUIMALS
- EGIPCIS

- AFRICANS
- MEXICANS
- HAWAIANS

Completant el treball fet a 1’aula es va incloure la temética als racons d’Expressid
Oral d’Eli Cl on es porta a terme la preparacié d’una representacid i/o conte sobre la
vida hindd, dels inuits o esquimals, indis, massais, etc...

Setmana Cultural
No podia ser d’una altra manera; s’ha vestit amb un clar ambient intercultural:

- Tallers interculturals entre els mateixos alumnes dels diferents cicles: Cada
tarda els/les alumnes de cada nivell s’encarregaven de preparar per als seus
companys d’un altre cicle, un taller de temitica relacionada amb la cultura



treballada amb motiu de la confeccid de la disfressa del carnaval {tocat indi,
una serp, un igli, noms dels nens/es amb llenguatge egipci, una mascara
africana, un quetzal mexica, un collaret hawaia).

- Contes i cancons d’altres paisos: a carrec de mares/pares d’alumnes
nouvinguts dels diferents paisos.

- Cancons i danses d’arreu del mén: Com a cloenda ens ha visitat Rah-mon
Roma acompanyat d’un miisic africi. Amb el seu espectacle hem ballat ritmes
africans, hem cantat cangons mexicanes, franceses, italianes, angleses...

L.. les postres.., per la FESTA FINAL DE CURS!!

Amb les postres elaborades per les families segons les receptes aportades pels/per
les alumnes dels diferents cicles hem confegit un agradable mosaic de colors i olors
que convidava a fer un tast, mentre se celebrava la cloenda del curs.

COL.LABORADORS:

JAUME SABATER, mestre de musica de I’escola 1 director musical de la cantata.
MONTSERRAT SABATER, especialista de miisica del parvulari.

PEP VALLES, autor del text i director del Grup Teatral de Capeliades.

MIREIA VALLES, alumne de magisteri musical en practiques i autora de
I’aundiovisual.

AMPA, CLAUSTRE DE PROFESSORS i PARES 1 MARES.

PILI CONTRERAS, coordinadora de 1’ Area Visual i Plastica de 1’escola.
MERCE SABATER, miestra de Parvulari, autora del cartell,

GRUP TEATRAL DE CAPELLADES

AJUNTAMENT DE CAPELLADES

MUSICS



LA PLURALITAT MUSICAL

Miriam Fradera

IES Pere Calders de Bellaterra

Des del departament de miisica d’aguest TES es pretenen difondre, entre d’altres,
tres valors que estan directament relacionats amb la nuisica: I’admiracié per la bellesa,
la sensibilitzacié envers la cultura i 1a convivéncia amb altres persones,

El primer dels tres valors, 1’admiracié per la bellesa, va lligat amb el coneixement
i la interpretacié d’un repertori musical seleccionat, i amb I’audicié de bones obres i
intérprets.

El segon, la sensibilitzacid envers la cultura, es fomenta en tres aspectes: la
celebracid de les festes tradicionals, el coneixement de costums d’arreu def mdn, i la
practica de llengiies diferents. Aixi doncs, s’acostumen a celebrar concerts els dies
de les festes tradicionals (Castanyada, Nadal, Sant Jordi), amb la seleccié de repertori
pertanyent a cultures diferents, i amb la interpretacié de cangons en les diferents
Nengiies.

El tercer dels valors esmentats és la convivéncia amb altres persones. El cant coral
té un pes important perqué promou el didleg, I'amistat, la sensibilitzacid vers els
valors dels companys i I'acceptacié de les diferéncies culturals. La convivéncia amb
els companys és dbvia en la practica del Cant Coral, per 'aspecte que 1€ de treball
conjunt. Perd aguest Ambit s’amplia quan la Coral fa concerts en piiblic, especialment
en el cas d’intercanvis amb altres corals.

Trobades, intercanvis i festival de joves

Els alumnes del nostre IES, de manera habitual, participen en trobades amb altres
instituts de Catalunya, amb actuacions de la coral, dels alumnes que toquen algun
tnstrument i amb cantants de pop - rock.

En aquests concerts - espectacles hi ha diferents tipus d’actuacions: d’una banda
s’interpreten cancons per part de tota la coral plegada, i algunes vegades, quan les
obres ho requereixen, amb la col-laboracié d’instruments. Perd també hi ha altres
actuacions d’alumnes en petits grups on els mateixos alumnes, desenvolupant la seva



creativitat i d’acord amb les seves preferéncies personals, interpreten cangons actuals
que coneixen molt bé gricies als mitjans de comunicacid, acompanyant-se
d’instruments. Aix{ poden desenvolupar lliurement les seves qualitats per actuar a
I’escena, realitzar coreografies, fer de presentadors, dissenyar vestuari, etc.

La primera ocasié en qué la nostra coral va fer un intercanvi va ser al Casal Robert
Brilles d’Esplugues, amb I'IB La Mallola, el 15 de maig de 1991. Al llarg d’aquests
anys també se n’han fet amb 1'Institut Salvador Vilaseca de Reus, amb el CP
Mompadrés de Santa Coloma de Cervells, amb I'IES Sant Hilari de Sant Hilari Sacalm
i amb I'IES Cristofol Colom de Barcelona.

El curs passat, un grup d’alumnes va participar en una trobada a Londres on van
congixer companys i companyes de Belgica, Gran Bretanya i Franca, que interpretaven
cangons amb Iletra i mdsica inventades per ells. Per la seva banda els nostre alumnes
van donar a conéixer un tema de rock catali creat per ells mateixos.

Aquest any hem participat per primera vegada en la Trobada de Corals
d’Ensenyament Secundari que organitza el Departament d’Ensenyament., i que s’ha
celebrat a Terrassa.

Els concerts a I’Institut

Una bona base per treballar els valors de que tractem sén les cangons. El repertori
de cada noi i noia és molt personal, tot i 1a difusid que comporta la comercialitzacio
de determinades cangons per part de les cases discografiques. El motiu de les diferéncies
personals, en primer terme, &s el lloc de procedéncia de I’alumne. El nostre IES estd
ubicat al Campus de la UAB, a la poblacié de Cerdanyola. Els nois i noies nascuts
fora de la comarca del Vallgs, procedeixen de dos llocs diferents:

1. Poblacié emigrada d’altres llocs de I’estat espanyol.

2. Nois que s’estan a I'Institut per causa d’uns estudis temporals dels seus pares
ala UAB. Molts d’aquests nois procedeixen de paisos llatins - americans,

Per tal de donar a conéixer la misica d’arreu del mén, es convida a aquests nois a
fer aciuacions tenint com a public els seus companys, aprofitant la celebracié de les
diferents festes (Castanyada, Nadal i Sant Jordi).

En aqguests concerts de celebracid, junt amb les cangons iradicionals catalanes,
que fan referéncia a aquestes festes, s’han fet , al llarg dels anys, interpretacions de
muisica russa, colombiana, nord-americana i andalusa.

En el cas d’una alumna procedent de Moscou, va interpretar al piano peces de
Txaicovski. En una alira ocasio, alumne procedents de Cali (Coldmbia) amb alguns
amics seus, van cantar i ballar una cumbia. En altres casos, altres alumnes, d’acord
amb la seva provinenga han interpretat temes de pop andalds, arrelats en el cant
flamenco.



Difussio de les muasiques del mon a través dels credits comuns i variables de
PESO

Per als credits de Miisica de Secundaria hem elaborat cangoners internacionals,
que tots els alumnes aprenen a interpretar, i que inclouen cangons catalanes, franceses,
angleses, alemanyes, nord-americanes, israelianes, brasileres 1 africanes.

Els nois incorporen aquest repertori amb facilitat 1 il-lusid, també per I’al-licient
gue comporta el fet de cantar en llengiies diferents de les seves.

Conclusio

Com a conclusié, a ’Institut §"ha experimentat de forma habitual que la mdsica és
representativa de la propia cultura, 1 per tant ens ajuda a congixer i conviure amb les
persones que ens envolten, integrar-les al nostre entorn com intérprets de la musica,
igual que nosalires, perd amb materials diferents, que per a nosaltres poden ser novetat.

En la projeccié del breu video que es fard a continuacid, es pot veure una mostra
del que s’ha dit a la comunicacio.



L'INSTITUT: UN OASIS DE TOLERANCIA

Manica Pozo i Neus Saguer

[ES Santiago Sobrequés de Girona

Un oasi de tolerancia és el titol d"una activitat de centre que es va desenvolupar a
I"institut de secundaria Santiago Sobrequés de Girona amb motiu de la diada de Sant
Jordi. En aquest dia, des de fa 20 anys, ¢és tradicié celebrar uns Premis Literaris en
qué I’alumnat que ho desitgi pot presentar poemes o narracions de contingut divers i,
a la vegada, es programen activitats relacionades amb I’expressid artistica.

Una activitat de centre

Enguany el departament de misica va presentar una activitat adrecada als alumnes
d’ESO i de Batxillerat. que es desenvolupava en tres parts: concert de cant coral,
reportatge de video i cant comu amb els espectadors. Es va procurar que la participacid
fos el maxim de majoritaria possible i per aquest motiu es va preparar en sessions a
I’aula t a les estones d’esbarjo.

Les tres activitats foren desenvolupades per alomnat de diferent nivell i la
presentacio fou a carrec d’alumnes de primer cicle d’ESO. Pel que fa a la coral, al
centre se n’ha {ormat una amb alumnes de Batxillerat. Una de les principals tasques
que té¢ encomanada €s la participacié en activitats de centre i la cooperacié en
I"organitzacié de festes o actes rellevants a 1'institut i al barri. Enguany 1’eleccié de
cangons es centrd en tres temes: cancons d’amor, de pau i de solidaritat. A partir del
repertori assajat durant els dos primers trimestres de curs, s’escolliren cancons per a
la festa de sant Jordi.

La segona part consistia en un reportatge de video el tema central del qual era
donar a congixer la multiculturalitat del centre a 'alumnat. La durada era de quinze
minuts aproximadament i es dividia en quatre seccions agrupades en dos temes: Ia
societat i institut, que quedaven delimitades per les peces musicals seleccionades.

A Pesquema seglient podem veure les tres parts amb que es va presentar " activitat
i la participacid de 1’alumnat,



CONCERT DE CANT CORAL
Batxillerat

REPORTATGE DE VIDEO
1- Lasocietat e relitzat per alumnes de primer cicle d’ESO
2- L'institut  + participaci6 voluntiria de joves d’altres
nivells
CANT COMU
Cang6 treballada a I’anta amb 1r. i 3r. d’ESO
» participacid del pdblic assistent a ["acte

Des del departament de misica donem importincia a la participaci6 en les activitats
de centre perqué ajuden ala relaci6 i a la bona convivéncia entre els joves de I'institut;
un esmorzar de coques casolanes, una xocolatada preparada de bon mati, partides
d’escacs i joes de taula, concursos de pintura, excursions a peu, activitats esportives,
artistiques o literaries sén una bona ajuda per fomentar la col-laboracié i la bona
entesa entre 1’alumnat i també entre el professorat. Es del tot evident que la participacié
no és del tot majoritaria, perd amb temps i una organitzacio prévia i eficag, el resultat
sol ser valorat molt positivament.

Elaboraci6 del reportatge de video

El reportatge de video es desenvolupi en dues parts ben diferenciades. A la primera
part es presenta un tema d’interés per a tots: la societat en queé vivim, gué no volem i
gué volem. A la segona es presentd el centre d’ensenyament com un espai de
convivéncia entre adolescents de diferent origen i procedéncia.

NIVELLA QUI S’ADRECA

ESO i BATXTLLERAT - OBJECTIUS

e fer conéixer la multiculturalitat del cenire
* acostar posicions entre 1'alumnat
* propiciar un bon ambient en el centre d’ensenyament

CONTINGUT
1- La societat * la societat que no volem
* la societat que volem
2- El nostre institut * la procedéncia de 1’alumnat
= la diversitat en &l centre



Actualment una de les situacions que incideix amb més forca a les aules dels
centres d’ensenyament és ’existencia d’alumnat d’origen divers; deixant de banda
els que provenen d’altres comunitats de 1a penfnsula, podem trobar drabs, orientals,
europeus, afticans i americans en pocs metres quadrats. En el nostre centre hi ha
joves procedents de Xina, Romania, Poldnia, Franga, Ttalia, Holanda, Alemanya i
Anglaterra, fins a altres arribats de Gambia, Magreb, Argentina, Estats Units, sense
oblidar els que vénen d’altres comunitats de 1'Estat Espanyol: Pais Basc, Aragé,
Astiries, Galicia, Madrid, Andalusia, Pais Valencia, Extremadura i I'2tnia gitana.

L'activitat es va preparar des de ['assignatura de misica perqué a les dues
professores ens interessava el tema de 1a interculturalitat; sovint a I’aula es presenten
peces musicals de diferents llocs del mén i es descobreixen identitats 1 interessos de
I'alumnat que encoratgen a seguir per aquest cami del coneixement i descoberta de fa
musica més enlla dels topics. Sovint s’ha dit que la mysica és un llenguatge universal
que uneix persones de diferent condicid tant social com de llengua i cultura i és ben
cert. Al'aula, el fet de mirar unes imatges, d’escoltar una pega musical i d’interpretar
una cangé plegats ja presenta una situacié iddnia perque adolescents d’origen divers
tinguin algun punt de contacte 1 de relacié. Aixi I’assignatura de musica esdevé una
eina ideal per tractar la multiculturalitat i fomentar-ne el seu coneixement tot
encaminant I’alumnat cap el respecte del que és desconegut.

LA SOCIETAT

El reportatge s’iniciava amb el seglient titol: Qué volem? Qué no volem? a partir
de la visi6 dels joves sobre la societat; era, dones, un tema comu que els afectava a
tots independentment del seu origen. A través d’imatges i cangons escollides, intentaven
donar el sen testimnoni sobre 1a pau, la guerra, la solidaritat i la marginacié. Els alumnes
de primer cicle d’ESO elaboraren un text en el que, entre altres coses, afirmaven:

“No volem que en el nostre futur hi hagi fam, malalties o morts provocades
per males condicions de vida. No volem que hi hagi infants explotats
laboralment [ sexualment. Tampoc volem diferéncies socials que fan dificil la
convivéncia i i el benestar de tothom, tant de bo poguéssim viure sense diners!
No volem guerres, ni bombes que destrueixen tot i iothom” .

Les fotografies que il-lustraven la societat que no volem eren les segiients:
*  Guerra
*  Un soldat amb una metralleta
* Bandera nazi amb una creu gammadna
* Imatges violentes de manifestacid
¢ Camp de concentracio
* Foto de la guerra dels Balcans
»  Cementiri de morts de la guerra dels Balcans
»  Foto d’infancies marcades per abusos



e Soldat amb una metralleta ajudant un nen

*  Nen amb una pisiola

» Lafam a Somalia

¢ Nen en un tanc

» Imatges de dones i nen d’Afganistan

s Frase d’Isabel Coixer: “El mon és ple de solitaris”
»  Un-indigent

*  Un solitari: Hitler

*  Foto d’un senyor en cadira de rodes. “Que mai ningii no el consideri una
carrega... aixd li pot passar a vosté”

»  “La gente no tiene tiempo pard reunirse con amigos”, reunio d’amics “micos”
s Pantalles plenes d’ulls, ulls en televisions que només es miven, sén ulls distants
»  Recull d’imatges repetides anteriorment

El bloc de fotografies d’aquest apartat es van presentar amb la cangé Trashing the
beauty del grup portuguds Blind Zero. Les imatges es mouen i es distorsionen com les
guitarres que sentim, la musica reforga la idea d’ inquietud i torbacié. A més, la cang6
parla de Ia destrucci6 de la bellesa que, al cap i a la fi, és el que succeeix quan hi ha
guerra i violéncia, I'harmonia i la bellesa es trenquen. La coda de la cang6 ens va
servir per a fer també una coda d’imatges, o sigui, un recull rapid de les fotografies
que més ens impactaren.

El segon apartat sobre la societat que es desitjava s’encetava amb unes frases de
bones intencions que deixaven entreveure el temor sobre la incertesa del futar:

< “Volem tenir la confianca que en un futur proper no hi haurd racisme, hi haurd
sortides laborals i podrem tenir feina assegurada. Desiigem pau a tot el mon”.

Les fotografies escollides pels alumnes foren les segilents:
*  “Viva la vita”
= Modns de colors diferents que representen la diversitat
*  Noig amb un nen
*  Dos amics amb un cor
e Parella mixta negra-blanca, unié de cultures diferents
¢ Parella de discapacitats trisdomics
e Parella de discapacitats arreglant-se la corbata
o Senyor amb cadira de rodes

»  “La natura és savia....el més intel-ligent és saber-la imitar” (surten un gos i
un gat abragant-se)

* Ratolins fent-se un petd

s el somriure €5 'iinic Henguatge amb el qual s’entén i alegra tothom” Charlie
Rivel



» Pallasso

*  Nena somrient

*  Noi somrient

* Mare i fill

«  Noies abracades

e Castellers

*  Fent pinya i tots els pisos
*  (la unid fa la forga)

e Posta de sol

*  Rotllana de la sardana

*  Peus de balladora

= Escultura

*  “és la dansa sencera d'un poble que estima [ avanga donant-se les mans”
* FErncaixada de mans

Aquest bloc de fotografies del que volem tenia el suport sonor de la cangé Imagine
de John Lennen. Les imatges a poc a poc es relaxen, hi ha quietud i pau. La musica
reforca la idea d’un mén amb més bellesa i harmonia, imaginem un mén aix{. Les
dltimes imatges son de castellers que representen com la unié fa la forga i és la que
pot fer possible que s’alci una gran torre cap al cel. Necessitem tothom perqua aquesta
societat funcioni, Les fotografies de la sardana representen tanmateix un ball que
uneix, que integra tothom en un gest de forca, les mans ben unides, un poble gue
estima i s’abraca donant-se les mans. Tant les fotografies de castellers com les del
ball de la sardana intentaven transmetre als nouvinguts dos aspectes culturals de tradicié
catalana que representen la forga a través de 1a unid i la integracid mitjangant la rotllana.

L’ Institut

El reportatge continuava amb la presentacié de nois i noies que voluntariament
havien accedit a ser filmats, a explicar breument en la seva llengua materna d’on
venien, tot fent una breu referencia a la seva situacié familiar i cultural. Per acompanyar
la seva intervencid s’escolliren fragments musicals del seu lloc d’origen.

“Creiem que els anomenats immigrants no son diferents a nosaltres jo que
segurament, els que som aqii, tenim avantpassats que potser van venir de
Huny. La integracié a la societat ha de ser possible per a tothom. Desitgem dir
que la majoria de joves acceptem igual un africa que un asidatic, un americd o
un europeu”. En aquesta filmacié podreu veure companys de institut gue
vénen d’altres comunitats [ paisos. Els donem les gracies per haver volgut
participar { ser una mostra de la diversitat a les aules de secunddria. Aquests
alumnes voluntaris vénen de... Astiiries, Valéncia, Franca, Xina, Aragd, Italia,
Extremadura, Regre Unit, Gambia, Holanda, Argentina, Alemanya, Andalusia,
Estats Units, Gambia, Marroc.”



Per tltim, el reportatge finalitzava amb unes imatges de I'institut per reforcar la
idea de diversitat. La filmacid és desenfadada i presenta diferents espais del centre i
cares i expressions dels alumnes: el pati, els passadissos, el bar, la sala de professors,
la sala d’actes amb alumnes assajant pel concert, etc... La cangd de Gato Pérez
interpretada per Marina Rossell és una analogia del que hauria de ser U'institut, un
oasi de tolerancia.

En el muntatge final es va procurar que imatge 1 rmisica tinguessin un ritme, color
i intensitat paral-lel de manera que tots els elements es compensessin per tal de donar
una idea clara i precisa del missatge que es volia transmetre.

El cant comil

Al final del reportatge de video, la cangé Per sempre jove de Beb Dylan en la
versié de Gerard Quintana fou corejada pel piiblic i aixi finalitzava "acie. El cant
final com a element d’integracid i de cohesié social fou un éxit de participacidé per
diferents motins. El primer és que ’haviem practicada a I’aula, tenia un ritme alegre
i obstinat i el text esperonava tots els assistents a tirar endavant 1 a mantenir sempre la
il-lusié en el futur -gue arribis a les estrelles / per Uescala que et vas fent-, a solventar
els reptes -i guite mentre els vents canvien/ tinguis ferms els fonaments-, a creure en un
matelx —que ro et falti mai corarge / per lluitar contra corrent- i a mantenir I’anim
optimista —guarda sempre el cor alegre / [ cangons per fer content-. Aquests ideals
comuns a tothom aconsegueixen traspassar les barreres de les diferéncies fisigues i
d’origen cultural.

Sigues jove per sempre més,

Per acabar

El nostre objectiu era mostrar diverses cultures presents en el nostre centre
d’ensenyament i vam pensar gue la divalgacié iddnia era en forma d’activitat de centre.
Ens donem per satisfetes de la bona acollida que va tenir el projecte i de la participacié
de I’alumnat i dels que van accedir a ser filmats, malgrat la mancanga de representacid
d’algunes cultures donat que la filmacid personal era totalment voluntaria. El resultat
fou valorat molt positivament per tothom i el missatge final de tota 1’activitat donava
a entendre la diversitat com una riguesa cultural i font de vidai que calia valorar cada
persona independentment dels seu origen.

La bona acollida a la proposta confirma la validesa de les activitats de centre tot i
la importancia cabdal del treball a I’anla; pensem que cal tenir confianga en I’eficacia
de les activitais que es desenvolupen trencant els motlles dels cicles 1 fent propostes
fora dels nivells estrictament académics.

Monica Pozo i Neus Saguer han coincidit el curs 2000-01 a I'IES Santiago
Sobrequés. El treball que es presenta és el resultat del curs academic compartit i fou
finalista en el vuité concurs de video i fotografia que cada any organitza el Departament
d’Ensenyament en la seccié de programes audiovisuals.



ASPECTOS DE LA INTEGRACION DE LA MUSICA EUROPEA
EN LA REGION DEL RiO DE LA PLATA

Natalia Demidoff de Joltkevitch

IES Ausias March de Barcelona

1- Presencia y transformacion de los bailes aristocraticos enropeos.

La Colonizacién espafiola cambid radicalmente el folklore de 1a regidn del Rio de
la Plata, tanto en Argentina como en Uruguay.

La musica de los antiguos pobladores ha desaparecido totalmente y sélo hay
referencias a danzas y cantos de guerra de los charriia; se sabe que éstos se acompafiaban
de tambores, bocinas y arco musical. Poces testimonios se han conservado de los
cantos y danzas de origen incaico aungue los incas poseian una cultura musical muy
refinada segin testimonios de los conguistadores. Sus escalas pentatdnicas fueron
desplazadas paulatinamente por las escalas de siete notas y los instrumentos se.fueron
adaptando a estas nuevas sonoridades. De todos modos, si uno se adentra en el norte
de Argentina -en la provincia de Santiago del Estero- en las montafias del Perd o los
altiplanos de Bolivia, podra escuchar giros melddicos de sabor arcaico. Un claro
ejemplo lo encontramos en algunas melodias del Carnavalito, tipico baile de los
“cholitos”.

Tampoco se ha estudiado de forma cientifica la misica tupi-guarani que aparecio
a mediados del siglo XVIII.

En cambio sorprende lariqueza y cantidad de cantos y danzas criollos que tuvieron
un auge extraordinario en todo el siglo XIX y principios del siglo XX: cifra, vidala,
cielito, estilo, décima, triste, bahuala, tono, cueca, gato, ranchera, chacarera, bailecito....

Hemos clasificado en la siguiente tabla los bailes mds importantes o mds difundidos.
La orquesta tipica nortefia se compone de guitarra, bombo y violin. Es 1a que aparece
en las fiestas campesinas para acompaflar los bailes. A menudo las coplas son cantadas
a dio. Esta orquesta reaparece en el dmbito urbano y en los salones se le aflade piano
y/o arpa; en ambientes mds populares puede utilizarse un acordeén.



BAILL AMBITO INDUMENTARIA INSTRUMENTOS
Minué Rioplatense Ochocentista o rural Orquesta tipica mds
Montonero piano y arpa
Pericon Rioplatense. Desciende  Ochocentista Orquesta tipica con

de la contradanza piano, arpa y “bastonero”
Media Caiia Riopiatense Paisano antiguo Guitarra, bombo y cante

La Condicion

Salones aristocriticos,
Grave-Viva de Burcpa

Trajes ochocentistas

Orquesta de salon

Cielito de la Patria Salones y rural. Trajes ochocentistas o de Segin dmbito
Desciende de la campesinos
Contradanza
La Patria Rioplatense Tipicos con pafiuelos Orquesta tipica mis arpa
Los Amores Rioplatense Trajes surefios Guitarra y canto
{a dos voces)
Gato Folklor vive Segiin dmbito Guitarra violin, bombo y
voces
Chacarera Todo el pais Indumentaria rural Orquesta tipica nortefia
El Cuando Grave-Viva. Traje de noche Guitarra, violin, arpa,
Une Minué y Gato piano y canto

La Sajuriana

De Salon. Grave-Viva

Indumentaria civil 1815

Piano y arpa

El Pala Pala Crigen quichia Se baila con poncho Instrumentos nortefios
El Palite Rioplatense Traje de gaacho. Mujeres  Guitarra, bombo y cante
con traje campesino y
peineta
Refalosa Rioplatense de Gaucho federal Guitarra, hombo y canto
tradicién mulata
Carnavalito Influencia indigena Trajes de “cholitos” Incorpora flantas a la
orquesta tipica nottefia
Bailecito Procede de Jujuy v Trajes de paisano Charango, quena, guitarra
Tucumén y bombo
La Firmeza Origen pampeano de las Trajes de gaucho Guitarra y duo de

reunicnes de gauchos

cantantes

Hubo toda una serie de bailes que derivaron de los anteriores.

En el dmbito rural: 1a Caramba, el Escondido, 1a Remesura, 1a Arunguita, el Prado,
el Llanto, el Gauchito, el Sombrerito, el Remedio Pampeano y el Marote.

Tanto en el campo como en los salones aristocraticos: la Mariquita, la Huella y el
Triunfo. Los estudiosos del folklore rioplatense estin de acuerdo en que el Minué



europeo engendrd cuatro bailes americanos: el Minué Montonero (también 1lamado
Federal o Nacional), la Sajuriana, 1a Condicién y el Cuando.

Es curioso estudiar el proceso que siguen algunas danzas populares: en primer
lugar, en la época del Renacimiento, se incorporaron a la Suite. La muisica culta del
Barroco contintia empledndolas y finalmente, sus ritmos y caracteristicas vuelven a
difundirse entre la genie del pueblo tras atravesar el Océano. Asi, nombres como
Minué, Contradanza, Polka, Pericon, Mazurca, Serenata, Pas-de Quatre y Chotis estan
presentes en los cancioneros de siglos anteriores al XIX. Todos estos bailes se
transformaron por una profunda labor de mestizaje tanto en su estructura musical
como en su coreografia.

Yaen 1752 se hacen referencias al uso de bailes sefioriales europeos en las colonias
sudamericanas.

En un encuentro entre el espaiiol, marqués de Valdelirios, v el portugués Gémez
Freire, -jefes de dos misiones demarcadoras de los limites de las posesiones de ambos
paises- se describe un final de velada en la cual los militares “danzaron ocho
contradanzas y muchos minuetes hasta cerca de la media noche”.

Otros testimonios aseveran que la Contradanza, la Gavota, el Paspié y el Minué se
convierten en las danzas predilectas de los salones coloniales.

Pasan los afios y el poeta Bernardo Berro —posteriormente presidente de la
Repiblica de Urnguay- nos afirma su vigencia en la poblacidn rural y urbana de
Minas en una composicién en verso:

- “Con un donaire sin par
mueve la ligera planta.
St baila minué, encanta,
Si contradanza, embelesa,
Si pericon, interesa,
St balsa, admira y espanta. "™
Otro escritor uruguayo, Domingo Gonzdlez, menciona bailes en uno de sus libros:

“Jovenes y viefos he visto transformarse al son de los brillantes compases de
un minué montonero.” “Uno de aquellos caballeros bailando un minué o un
vals por alto, se dislocd una pierna.” >

También existen referencias a la aceptacidn del Minué por los gauchos. En el
“National” de Parfs aparecia un articulo sobre la vida y costumbres de estos jinetes de
la Pampa:

- “Ils ne sont pas moins effrénés danseurs que cavaliers dérérminés. Leurs danses
sont assez gracieuses; ils dansent ordinairement, et des heures entiéres, au

* Bernardo Prudencio Berro. Manuscrito, Casupd. Diciembre 1833,

I Demingo Gonzdlez “Sexteto cldsico”. Montevideo 1923,



son de la guitarre, sur une mesure { trois temps. Le menuet est une des danses
les plus répandues. ™

El Minué esid presente tanto en los dmbitos rurales como en los citadinos.
Refiriéndose a un baile celebrade en 1839 en casa del presidente Frutos de Rivers, el
escritor Mariano Ferreira recuerda:

“Terminado el desfile se hizo un poco de miisica y (....) mi hermano y yo lucimos
nuestras habilidades bailando un Minué, el cual estaba muy en moda por esa
época. ¥
Recuerdos de las tradiciones indigenas aparecen en los Carnavalitos, en el Pala
Pala y el Bailecito. En el Carnavalito trasciende a la coreografia y en el empleo de
escalas pentaténicas en la melodia. También incorpora instrumentos de viento madera
a la orquesta norted. En los otros, la coreografia mantiene las figuras caracterfsticas
del Gato pero en la agrupacién aparecen quenas y charangos, tipicamente
sudamericanos.

2- Aspectos generales de las coreografias.

Algunos bailes que se adoptan proceden de la contradanza europea, otros mantienen
el contraste renacentista de danza alta, danza baja convirtiéndolo en grave-viva. Se
incorporan el minué, la gavota o el vals en la parte “grave” y ésta viene a menudo
seguida de un Gato que es el baile mis difundido no solamente en 1a cuenca rioplatense
sino tanto en toda Argentina como en Uruguay.

Las figuras que encontramos en el Gato estdn presentes en la mayoria de tos bailes
rioplatenses. Tradicionalmente, son anunciadas en voz alta por el “bastonero™: giro,
contragiro, vuelta, zapateo del hombre y zarandeo de la mujer, y para acabar “giro y
coronacién’.

El paso bdsico mds usual estd integrado por tres movimientos que abarcan la
duracién de un compds. Primero se adelanta el pie izquierdo, en un segundo movimiento
el pie derecho se aproxima y se apoya en media punta; seguidamente, € pie izquierdo
vuelve a adelantarse en un paso mds breve. Se contimia adelantando el pie derecho,
apoyando el izquierdo en media punta y terminando con el derecho en paso breve. En
los giros y vueltas el primer paso se efectia cruzando el izquierdo por delante del otro
pie.

El zapateo criollo nos recuerda elementos andaluces y es particularmente complejo,
consta de un zapateo basico de cinco movimientos y de variantes como el cruzado, el
cruzado doble, cruzado lateral, salto de “taco”, salto de punta y repique nortefio, todos
ellos son figuras de lucimiento para el caballero.

* Les Gauchos. National. [2 de Julio de 1833,

3 Marizno Ferreira “Memorias”. Montevideo 1920,



3. Remodelaciéon del Minué

De todo estos bailes que nacen en el pueblo, suben a los salones aristocraticos y
acaban siendo devueltos al pueblo, el minué es un buen ejemplo para un estudio de la
evolucidn de una danza en las tierras rioplatenses.

El Minuet forma parte de las viejas o tradicionales danzas adoptadas y adaptadas
en el siglo XVII como “Airs 4 danser”. Estas danzas formaban un variado abanico de
ritmos y melodias de origenes diversos: la Sarabanda que en principio fue una danza
religiosa espafiola del Jueves Santo, 1a Siciliana, la Forlana, bailada por los gondoleros
de Venecia, la Giga y el Hornpipe anglosajones, la Bourrée de Auvergne, la Musette
y el Tambourin del centro de Francia y otras muchas, fueron integrdndose en las
partituras de Lully para los balets del Rey Luis XIV. Entre todos estos bailes destacan
la Gavota (a dos tiempos) y el Minuet (de tres tiempos). Segiin el abbé Brossard, el
Minuet es una danza rural oriunda del Poitou, regidn del oeste de Francia. Remonta a
la Edad Media y antignamente era de tempo répido. Otras teorias consideran que su
origen no es popular, en el sentido folkidrico de la palabra, sino cortesano, ya que lo
bailaba la nobleza. Es cierto que en 1670, Lully lo introduce en sus Gperas y se
transforma en un baile ceremonioso y elegante. Se integra dentro de las danzas de
“género grave” como la Pavana y el Pasacalle, contrastando con el “género alegre”
que comprendia Forlana, Gavota y Rigodén entre otras.

En una lectura de los Minués de Lully y sus contempordneos aparecen cbras que
no siguen la estricta forma musical que se consolidard en el clasicismo, Tomemos por
ejemplo “Cadmus et Hermione” (1674} de Lully dénde la frase A de seis compases se
repite y viene seguida de una frase B de quince compases, compuesta de dos periodos
de nueve y seis compases respectivamente. Rousseau en “Le Devin du Village” nos
presenta un minué de dos frases de dieciséis compases en la que la primera parte ya
ofrece la modulacién a la dominante y la segunda empieza en dominante para volver
& (énica. Recorriendo las partituras de los clavecinistas, encontramos abundantes
ejemplos de minués atipicos.

Sdélo el Minuet y la Gavota sobreviven a la Suite, con vida propia e independiente,
como lo hace constar Joaquin Zamacois.*

Segiin las observaciones de Lauro Ayestardn en su obra “Danzas, canciones e
instrumentos del Pueblo de Uruguay™*, el Minué aparece en América con toda clase
de variantes pero respeta las dos partes tradicionales con sus repeticiones y la mayoria
de las obras siguen el esquema de una frase A que modula de tdnica a dominante y
otra B de dominante a ténica, ambas con finales femeninos. En cuanto a los inicios,
empezaban con una anacrusa de dos o cuatro notas.

Se distinguen en su adaptacidn cuatro expresiones coreogrificas: el Minué de
Corte, el Minué liso, el Minué Figurado v el Minué Montonero. Minetras que el primero

*J. Zamacois. Curso de Formas Musicales. Ed. Labor. 1960.
¥ L. Ayestaran. Titulo citado.Ediciones de la Banda Oriental. Montevideo. Noviembre 1965.



sigue siendo el Minué de pura cepa francesa, el tltimo sufre transformaciones y tendrd
una extraordinaria difusién tanto en las ciudades como en los patios campesinos.
Segtin criterios de Kurt Sachs y clasificacion del musicélogo argentino Carlos Vega —
que realizd una inestimable labor en el estudie del folklore sudamericano- entra en el
sub-grupo de las graves-vivas.

En la parte “grave” del Montonero, la pareja realiza avances -hacia delante, hacia
el compafiero, en diagonal-, reverencias y molinetes. En antiguos litogratias publicadas
en diarios uruguayos se ven los hailarines colocados en la misma postura que el rey
Luis XIV interpretando el “Menuet de Strasbourg” segiin un grabado de la época, o
sea el caballero ofrece la mano a la dama que apoya la suya en ella.

A esla parte majestuosa. Llena de gracia mesurada signe la parte “viva” dénde nos
encontramos con las tipicas figuras citadas anteriormente para el conjunto de bailes.
El cardcter ceremonioso da paso a movimientos dgiles. Destacan los elementos
picarescos. ;;Cémo sino definir el zapateo y zarandeo del caballero y la dama? ;O las
“castafietas” con las que ritman los compases?

Se cambia de nuevo el tempo y la pareja baila de nuevo pasos de minué clsico. Se
repite el allegro de la parte “viva” y se concluye con una coda lenta en la que los
bailarines acaban la danza haciendo una reverencia profunda y prolongada (dura dos
compases).

De forma parecida, €l Cuando, la Sajuriana y la Condicidn alternan coreografias
heredadas de los bailes aristocrdticos importadoes por los conquistadores con otras
nacidas en sa propia tierra. Asi, la musica folkiérica riép]atense reunia tradiciones
europeas y modalidades propias, ademads de incorporar en algunas tonadas algin giro
proveniente de Africa.

4- Cambios en los instrumentos

Antes de terminar, es imprescindible afiadir unos comentarios sobre la integracion
de algunos instrumentos provenientes de Europa.

Se considera que los indigenas desconocian la existencia de instrumentos de cuerda
aunque existen pruebas de que utilizaban el arco musical. Predominaban los
instrumentos de viento madera, Kenas, Kenachos y Flautas de Pan, todos ellos flautas
sin embocadura. Las flautas con embocadura que introdujeron los conquistadores
sirvieron de modelo para que los indigenas creasen nuevos instrumentos como son el
Pinkillo, 1a Tarka y la Anata.

También adoptaron la guitarra y a partir de ésta inventaron instrumentos parecidos
como son el charango (el instrumento mds popular en la parte sur y oeste de
Sudamérica), el Tiple y el Requinto. El Bandolin, en cambio, deriva de la mandolina.

Anotemos que uno de los cambios més peculiares en la adopcién de la guitarra fue
1a manera de duplicar o triplicar las cuerdas en dos de los creados. El charango es, a
juicio nuestro, el més curioso: para confeccionar la caja de resonancia, se emplea el
caparazén de un armadillo; se pone en remojo y se la da forma antes de ponerlo a
secar al sol; posee diez cuerdas, agrupadas de dos en dos, algunas de ellas afinadas a



la octava una de otra. El tiple, de dimensiones més reducidas que la guitarra, 1leva
doce cuerdas, agrupadas de tres en tres v en cada grupo la cuerda central est4 afinada
una octava por debajo de las otras dos.

Otro instrumento que gozd inmediatamente de} favor del pueblo fue el violin. Asi
se formd la agrupacién més tipica para acompaiiar los hailes rioplatenses: guitarra,
violin y bombo. Este tiltimo es un instrumento de percusion heredado de los habitantes
de los Andes; la caja de resonancia estd tallada en el tronco de un drbol y estd recubierta,
tradicionalmente, de piel de cabra. Pueden adoptar grandes dimensiones y, en este
caso, se les denomina “bombos leglieros™ dado que pueden oirse a grandes distancias,
o por lo menos a una legua.

En estos momentos ha habido una gran regresion de los bailes tan en boga durante
el siglo XI1X vy principios del XX, debido a la nueva forma de vivir. Han desaparecido
de los salones , lo mismo que los trajes tipicos y otras manifestaciones artisticas
auténticamente nacionales. Permanecen en reuniones de campesinos y gauchos aislados
de la civilizacién y como muestra del folklore en beneficio de los visitantes extranjeros.
Pero sigue siendo tema de estudio para comprobar cdmo surge ,a partir de dos culturas
en contacto, un género de midsica novedoso y rico tanto en sus melodias como en sus
ritmos y su instrumentacidn.
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EL FET INTERCULTURAL DE LA MUSICA AFROAMERICANA

M? Carme Rusifol i Pautas

[ES Vall d’'Hebron de Barcelona

@&

La constitueid de la misica afroamericana ¢s un clar exponent d'interdependéncia
11usi6 de dues tradicions musicals; ’africana i I'europea, subjectes a condicionants
historics i culturals diversos i enfrontades dins d’un marc geografic comd : els Estats
Units d” America. En aquest marc dialéctic es produeixen discrepancies i convergéncies,
pervivéncia de les arrels més pregones i acceptacid de patrons artistics que la cultura
dominant imposa.

Fruit de transmutacions i acoblaments varis sorgeix un nou llenguatge musical
que, al llarg del segle XX, es ramifica en altres propostes formals i en nous géneres
musicals aprofitats a bastament per un mercat de consum.

L'objectin de la segiient comunicacid consistird en exposar la configuracié de la
miisica afroamericana com un nou llenguatge musical i, a la vegada, significar els
lligams interculturals que intervenen en les distintes fases del seu procés evolutin.

Origens i gestacio

En la gestacié de la misica afroamericana hi intervenen aconteixements historics
i culturals traumatics. Diversos pobles de I" Africa occidental s6n violentrnent arrancats
del seu medi natural i transplantats. en condicié d’esclaus, a una area geografica
desconeguda: el sud dels estats d’America del Nord. Es produeix un procés
d’aculturacié brusc i sagnant. Segregats dels seus lligams &tnics i familiars, els esclaus
son enviats com a forga de treball a enclaus portuaris, plantacions cotoneres i, més
tard, a les construccions de carreteres i del ferrocarril.

Malgrat les restriccions que el nou poder imposa, el fet musical hi intervé com a
element de cohesi6 intergrupal i, a la vegada, inicia una constant evolucid.

Una primera fase d’aquesta evolucié consisteix en un procés de retroalimentacié
dels elements originals per tal de sobreviure en un mitja hostil.

Un segon pas el marcaria I'impacte de la nova cultura imposada pels colons
europeus.



Les arrels

La tradicié cultural africana esdevé deutora d’un Tlarg procés evelutiu perdut en la
nit dels temps. Un substrat animista condiciona una societat basada en una economia
agraria i cagadora. Per mitja del ritual i del sacrifici tendeix a cercar la unitat i
I’harmonia en un cosmos envolvent i protector. Es produeix una comunié estreta i
constant entre ’home i la natura. Arti vida es confonen. La musica, per tant, no té una
funcié abstracta autonoma; folklore, misica, dansa... operen com una unitat genérica
total que actua sobre els aspectes vitals: naixement, mort, treball i joc. D’aqui se’n
deriva una societat eminentment ritualitzada on el fet musical té funcions
definides.Ritmes marcats per instruments percussius,cants i danses presideixen rituals
nupcials,de cacera, guerra, plantacid, recol.leccid, navegacié...

El ritme: El substrat ritmic és el nucli vertebrador de la musica africana. La
predisposicié ritmica de les diverses &tnies africanes I'haurfem de buscar en les arrels
animistes de la seva cultura cagadora.lLa imitacié dels sons i el ritme dels animals,
segons M. Scheneider, implicaria una cultura artistica dinamica i en moviment a
diferencia de les cultures agraries més estitiques i contemplatives. Aquest dinamisme
ritmic propicia una organitzacié ritmica i sonora complexa capag de desenvolupar
polirritmies i polimetries de forma contrapuntistica, accentuacions flexibles de les
parts débils i inflexions sincopades.L”espectre sonor s’amplia amb la confecci6 dun
ampli instrumentari percussin,

La veu: La cultura africana compta amb una extraordinaria riquesa sonora.En alguns
llenguatges la paraula i els seus significats es relacionen amb Ialtura, la duracid 1 les
intensitats del so musical. Aquestes singularitats configuren el timbre i la capacitat
sonora de la ven que tindra un paper destacat en I’expressivitat de la seva musica.

La melodia: Lamelodia, simple, basada en I’escala pentatdnica,de caire descendent
en alguns pobles,coneix procediments polifonics i, en altres, es déna una diodia en
doblaments de terceres, quartes o quintes.

La forma: En I’ambit formal destacariem 1’estructura per seccions,!’obstinat de
llarga durada,la tornada recurrent, els crits udolats (hollers) i, sobretot, I’estructura
call and reponse singularitat dels pobles agricultors.

Procés d’aculturacié: I'impacte del nou mén:

El procés d’aculturacié que les etnies africanes conegueren en el nou mon fou,
segurament, traumatic. Trencats els vincles tribals i familiars, prohibits els seus habits
culturals sembla que les manifestacions musicals vocals foren les tniques tolerades.
Aviat es gestarien els primers géneres musicals:els work songs i els field hollers,
cants de treball sense acompanyanient de tambors, perd estructurats segons el model
call and reponse acompanyat de picades de peu i gestualitzacions derivades dels
moviments de treball,

L educaci6 religiosa formava també part del pla d’aculturacié. Les esgleésies
cristianes, luteranes, catdliques o anabatistes incorporant els esclaus negres en els



seus rituals cantats produiren un dels primers traspassos interculturals que afecta
I’evolucié de la misica afroamericana. Cal remarcar els trets principals de la misica
europea que intervingueren en aquest procés.

L’heréncia cultural europea: Les comunitats europees; franceses, neerlandeses,
irlandeses, angleses... que colonitzaren els primers estats de la Uni6 comptaven amb
un llegat musical mil.lenari: tecniques monddigues, polifoniques, harmdniques, un
instrumentari especialitzat 1 un repertori que abasta distintes funcions: folklorica,
cangons populars, danses i, sobretot, misica litirgica, la més significativa en el primer
estadi d’aculturacié.

Els cants antifonals amb els quals la congregacid respon al sermd del predicador
tenien moltes similituds amb les estructures de crida i resposta molt comuns en les
cangons de treball de 1'Africa Occidental, La linia melodica basada en ’escala
septatonica temperada topd amb la tradicié pentatonal africana; sorgiren extranys
intervals per abordar les dues noies sobrants.Les cadéncies finals de les frases produiren
acoblaments insolits i les harmonies dels himnes cristians incidiren facilment en les
flexibles tonalitats africanes,

Formes organitzades: Tot aquest pdsit intercultural engendra, segurament,en un
primer moment, hibrids musicals expressius. Coneixem tres formes musicals
organitzades : els cants espirituals,el gospel i el blues.Les darreres, d’una trascendéncia
decissiva en la génesiien el desenvolupament de la misica afroamericana, preserven,
d’una manera constant, I’expressio i el ritme africans.

Cants espirituals i gospel songs sén empelts del ritual cristia. Els primers resten
fidels al seu llenguatge musical mentre que el gospel, estructurat a I'iiltim terg del
segle XIX, pren part activa en el ritval, en el qual, per mitja de "’element dialogant
call and reponse, suscita una intensitat paulatina del to 1 del ritme amb exclamacions
i gesticulacions exaltades acompanyades del glissando africd. Molts predicadors, grans
intérprets vocals, eleven el to vers el sopra en veu de falset, tendencia tradicional a
I’ Africa on es considera una manifestacié de virilitat. Aquestes técniques vocals i la
gran forga dramatica del gospel es transferiran als géneres jazzistics, al soul i al rock.

El blues rural es difongué al sud dels EUA a finals del segle XIX, després de la
guerra de Secessid, quan els esclaus son alliberats i passen a formar part del proletariat
industrial que s’ha d’adaptar als nous escenaris urbans.Deriva dels work-songs i dels
field-hollers. Cantat sol{sticament amb acompanyament d’un instrumentari simple;
harmonica,banjo o guitarra, en cafés i tavernes s’acompanya de piano.Adopta
seqiiéncies d’acords molt simples basades en harmonies occidentals.Unes melodies
malenconioses i descendents amb termnatiques quotidianes: frustacid, amor, tristesa. ..
El fraseig es reparteix en dotze compassos i I'tiltim compas es dedica a la improvisacid.
De I’acoblament amb I'escala septatdnica s originen escales amb terceres menors i
cromatismes descendents que intensifiquen T"expressid.El jazz.el soul i el rock
incorporen les escales, les harmontes i I’expressivitat vocal del blues,

Gospel i blues participen del mateix lenguatge musical i expressiu,perd divergeixen



en alguns aspectes formals i en el text, un religids 1 1"altre profa. Ambdés constitueizen
I’espina dorsal d’un procés evolutiu centenari i encara vigent en I’actualitat, en el
qual deixen I’empremta del seu esperit genuf,unes &tnies marcades pels seniiments de
dolor, desarrelament i segregacié que troben en I'expressié musical una manera de
cohesionar-se i d’afirmar-se.

Fruit d’aquest llenguatge expressin naixeran nous generes al llarg del segle XX;
jazz i les seves ramificacions, rhythm and blues, soul, funk...

Un escenari musical intercultural: la ciutat de New Orleans

A la desembocadura del Mississipi,a finals del segle XIX i principis del XX, New
Orleans constitueix un gresol multigtnic i multicultural. Francesos i la seva derivacid
créole, anglesos, espanyols i comunitats africanes procedents de diversos assentaments
esclaus, es confonen en una amalgama social i cultural. No cal dir que les étnies
africanes es situen en el grad més baix de I’escala social, perd, a diferéncia del passat,
podran expressar lliurement les seves manifestacions musicals cantades, ballades o
interpretades amb instruments. Podran,també, intercanviar experiéncies, exercir com
a musics professionals i participar en les festes musicals de la poblacié blanca.Les
miisigues, les danses i les celebracions tradicionals, sobretot, dels francesos, penetren
en el repertort musical africi conformat per dos segles d’esclavatge.

Eljazz: Mentre a Europa, Stravinski i Schoenberg revolucionen la miisica occidental
partint de la tradicié europea, ais Estats Units d’ América es gesta un nou llenguatge
musical que trastoca ritme,1inia melddica, expressié i forma. Inicialment es desconeix
el seu nom, més endavant es troba un vocable: jazz.

S’hi creuen propostes d’ambdues comunitats. Técniques instrumentals, recursos
harmonics i contrapuntistics, fruit d’una llarga tradicié europea, es combinen amb la
nova musica negra que ja compta amb formes organitzades, danses propies, una
habilitat ritmica innata,i una expressivitat a flor de pell. El jazz esdevé un exemple
Unic d’interculturalitat i d’intercanvi experimental i creatin. Dictil i versatil, al llarg
del segle,es ramifica en géneres diversos:dixieland, swing, bebop, fre jazz i fusion.Els
dos primers es vinculen al llenguatge classic occidental, bebop i freejazz se n’ alliberen
i1’estil fusion en agermanar jazz i rock obre el camf a futurs mestissatges musicals.

El jazz, una vegada difés al mercat europeu amb les primeres gravacions
discografiques, hi exerceix una especial fascinacié; la seva expressivitat,el seu ritme
i la seva espontaneitat sacsegen el mén de la dansa i de la musica,fins i tot,Debussy,
Stravinski, Ravel, Milhaud... experimenten amb el seu ritme i les seves harmonies.

A partir de la primera Guerra Mundial ]a crisi econdmica 1 politica provoquen
fluxes migratoris interns, Els miisics negres de New Orleans es veuen obligats a emigrar
ales grans ciutats del nord; Xicago,Kansas City, Menphis... Els anys 201 30 coneixen
el desenvolupament de I’estil Dixieland, subjecte als dictats harmonics occidentals,
que culmina en la creacié de grans conjunts orquestrals: les big bands. El seu &xit i
difusié comercial consolida I’ acceptacié social de la misica negra en el seu vessant
Jjazzistic.



Complexitat i experimentaci

La gradacié evolutiva de la misica afroamericana assoleix el seu punt algid després
de la segona Guerra Mundial. Als anys quaranta la societat occidental pateix una
decada incerta i de gran inestabilitat en la qual la musica afroamericana lluita per
trobar la seva entitat estilistica. Un afany imparable per deslligar-se de la polaritat
tonal 1 la meétrica classica de les dues décades anteriors, 1’aboca a una intensa
experimentacié harmonica i ritmica i a una gran llibertat improvisatoria. Aquesta
complexitat creativa es donari tant en les noves propostes musicals que sorgiran del
jazz com en la linia més popular del blues. Els géneres jazzistics dels 40: Bebop, Post
Bop enceten un camf{ experimental que conduira a " atonalisme, a la llibertat métrica,a
I’experimentacid sonora i a les adquisicions multiétniques del Free Jazz dels seixanta.

El llenguatge mdsical africd, de la ma del jazz, d’una banda, entra en I’6rbita
intel lectual 1 especulativa de la cultura blanca,perd, de I'altra, expressa més que maj
la seva esséncia negra. Aquesta dialéctica acréix les seves potencialitats creatives i
experimentals hi explica el seu ascens gradual.

En un ambit més popular,on el blues hi ha arrelat profundament,l’evolucio musical
segueix una lfnia marcada per condictonants socials i econdmics.Les comunitats negra
i blanca es veuen enfrontades per 1a segregacid racial i 1a ¢risi econdmica. Ambdues
comunitats coincideixen en la recerca de les seves propies arrels culturals musicals de
les quals en naixeran el rythm and blues i el country music respectivament.

El Country Music és una derivacié comercial del folk song dels antics colons
occidentals : balades, cang¢ons i danses europees constitueixen el seu substrat melddic
1 expressiu amb distintes variants regionals. Al segle XX recupera un protagonisme
important de la ma d’investigadors que publiquen estudis musicoldgics 1 cangoners
populars. S’ofereixen miiltiples versions amb adaptacions instrumentals
diverses.Aquest nou repertori estimulari un sentiment romantic molt til a I’hora de
manifestar propostes reivindicatives. Assumeix, doncs, la protesta enfront del
bel.licisme 1 el trauma de la guerra del Vietnam.Connecta, també, amb el moviment
hippy encara que als cinguanta inspiri la base melddica del rock més comercial.

El proletariat negre §’adscrin al Rhythm and Blues, una derivacié urbana i
electrificada del blues que, més descarnat, abandona els refinaments melismatics 1
accentua el shurer del gospel de forma crispada.El seu ritme esquematic el defineix el
swing de les bandes de jazz 1 'esquema del Boogie Woogie que els pianistes dels anys
20 accentnaven de manera trenética. La tematica es basa en sexe, droga, joc...

La intervencié del mercat discografic

El 1955 la pel.licula La jungla d’asfalt va consagrar la cancd Rock around the
clock, un any després, era el nimero u a les llistes dels EUA. A Anglaterra B.Haley
aconsegueix un exit total amb Shake rattle and roll. Alan Freed, un disc-jokey, va
batejar el nou fendmen amb el nom de Rock and Roll. La febre del Rock and Roll
embogi la joventut dels EUA. Tanmateix la seva acceptacié no fou undnime. Fl nou



producte portava I’empremta ritmica i expressiva del rythm and blues que volia dir
race music 0 misica negra que 'allunyava de la poblacié blanca.Per assolir 1’éxit
comercial calia cercar una férmula que respongués a les exigéncies d’un mercat
plural.La sol.lucid es troba en potenciar mites que promocionessin els productes
discografics:Elvis Presley fou el primer. Les previsions no fallaren, durant tres
decades,dels 50 als 80,el seu &xit fou rotund amb una difusid sorprenent. Les raons
d’aquest triomf,segurament, sén miiltiples. Si bé la primera respon a la manipulacié
directa del mercat discografic hem de contemplar altres aspectes de caire social i,
sobretot, estétic.

En I’ambit social, canalitza i, a 1a vegada, serveix de catalitzador de Ia inquietut i
rebel.lia juvenil del mén occidental, violent 1 alienant. Esdevé un llenguatge comu per
als joves de distintes &tnies, nacionalitats, religions o ideologies que cerquen una
cultura propia i adoren uns mites que exhibeixen les seves qualitats ritmiques amb
una guitarra.

Musicalment,el rock, esdevé la versid ritmica i harmonica simplificada del blues
i del rhythm and blues i 1a melddica del country. Aquest acoblament el converteix en
un producte musical birracial que,amb la flexibilitat i facilitat d’adaptacid heretades
de la musica negra,esdevé universal i procliu a futures metamorfosis. Un reguitzell de
géneres més o menys efimers; pop.folk, reggae, heavy metal...porten el seu segell
inconfusible.

Fusid i globalitzacié

Als anys setanta, el jazz, es fusiona amb el rock,un rock electrificat, més
desenvolupat harmonica i ritmicament i que ja compta amb grans intérprets, Parents
proxims, ambdos estils s’autoalimenten en perfecta simbiosi,combinen la improvisacio,
tret essencial del jazz, amb els ritmes i timbres electrdnics del rock amb una gran
llibertat harmodnica.Comparteixen la mateixa permeabilitat i la capacitat de traspassar
fronteres.

L’estética combinatdria i innovadora del jazz continua imparable,als setanta es
mundialitza en incorporar elements musicals de I’India, Arabia, Bali, Brasil, Xina...
El rock proposa nous llenguatges; rock simfonic, heavy metal... i, noits mestissatges.
L’exemple del rock autdcton, assurint peculiaritats regionals de paisos diversos, palesa,
una vegada més, la singularitat expansiva i elastica dels generes hereus del llengnatge
musical afroamerica.

En encetar el segle XXI, Ja majoria de propostes musicals afroamericanes gaundeixen
encara d’un autdntic protagonisme, en el mercat discografic i en els concerts
multitudinaris. Mentre les arrels africanes més pregones; gospel i blues es mostren
com a formes estables, la convergéncia d’estetiques diferents i la projeccid
universalitzant es dénen en el jazz i en el rock amb la mateixa intensitat que en les
tres décades anteriors.

Fusid i globalitzacid tenen, doncs, un denominador comui: la interculturalitat. Una
propietat present en tot el procés evolutiu de la misica afroamericana, des de la seva



trauméatica gestacid fins a I’actualitat. Podem concloure que la interculturalitat intervé
en aquesta evolucié com un element dinamiec dibuixant una espiral sempre oberta i
canviant.
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INTERCULTURALISME A LES AULES
Sonia Vives

IE5 Francesc Ferrer i Guardia de Sant Joan Despf

Quina és la realitat dels nostres centres? Qué en pensen els alumnes sobre
I'interculturalisme? Com viuen les diferéncies culturals, els estils de misica diferent,
que pensen?. Aquestes foren unes de les primeres preguntes que ens varem fer com
equip de treball. Per tant, ]a nostra tasca l’enfocarem inicialment en dues vessants:

a) Recerca bibliografica: qué en diu el curriculum de musica , quines propostes
¢ns fan les diferents editorials en els libres de musica, quins llibres ens sén &’
interés en la tasca pedagégica.....

b} Copsar I'opinié dels alumnes. En aquest segons cas, varem fer dos tipus o’
investigacid. En primer lloc ens calia saber quin era I"origen dels nostres
alumnes 1 en quin grau afectava la diversitat cultural a les aules. I, en segon
lloc, les enquestes que varem realitzar tenien com objectiu esbrinar quins
conceptes musicals i tipus de miisica escoltaven els nostres alumnes.

Ens centrarem més en aquest segon punt ja que les dades recollides creiem que
han estat prou interessants, Les dades provenen de quatre centres diferents:IES XXV
Olimpiada de Barcelona en el districte de Sants - Montjuic (Cristina Fuertes), [ES
Numancia de Santa Coloma de Gramanet{Ranl Juncos), IES Francesc Ferrer i Guardia
de Sant Joan Despi (Sonia Vives) i 1" IES Josep Pla del districte Horta Guinardé de
Barcelona(Araceli Vifies). En tots ells, durant el curs 2000/01 varem iniciar un estudi
de quin tipus d’alumnat tenfem a 1’aula.



IES XXV Olimpiada

Centre:

IES XXV OLIMPIADA

Poblacid:

Barcelona

Barri 1 tipologia d’alumnat:

Districte de Sants — Montjuic: Barri de “La Font de
la Guatlla” a la falda de la muntanya. Es tracta d'on
nucli de classe mitjd i mitja baixa des del punt de

vista econdmic, amb un predomini del treball en el
sector serveis. El nivell cultural és mitja - baix, 1 la
tipologia d’alumnat el podem considerar “normal”.

Nombre d’alumnes:

320

Linies d’ESQ i de Batxillerat:

3 linies ESO i tres linies de Batxillerat

Procedéncia de I’alumnat (ESO)*

Primer Segon Tercer Quart Total
Gitana 4 2 1 2 9
Xina 1 1 2
Marroc 1 2 1 4
Peri 3 | 6
Brasil 1 1 1 4
Ecuador 1 3 4
Argentina 1 2 4
Paquista 1 1 2 4
Colombia 2 2
R. Dominicana i 1
Venezuela 1 1
Cuba 1 1
Nicaragua 1 1
Siria i 1
Israel 1 1
India 1 1
Portugal 1 1
Total 10 19 11 8 48

% Aquestes dades de la graefla provenen del programa d’educacié compensatoria del Districte I

Sants-Montjuic durant el curs 2000-C1.



TES Numaéancia

Centre:

IES NUMANCIA

Poblacid:

Santa Coloma de Gramenet

Barri i tipologia d’alumnat:

Es tracta d’un nucli de classe mig i mig-baix des del
punt de vista econdmic, amb un predomini del treball
en el sector serveis. El nivell cultural és mig-baix.i
la tipologia d’alumnat el podem considerar “normal”.

Nombre d’alumnes:

470

Linies d’ESQ i de Barxillerat:

3 linies ESQ i dues linies de Batxillerat

Procedéncia de 1’alumnat (ESQ)*

Primer Segon Tercer Quart Total
Gitana 2 3 4 2 11
Xina 1 3
Marroc 2 3 | 6
Armenia 1 | 2
Total 6 3 11 3 23

Es calcula que un 40 % (aprox.) sén descendents directes d’ immigrants d’altres
comunitats autdnomes, i un 7% sén nascuts a ’estat espanyol perd fora de Catalunya.
Nota: aquestes son dades aproximades.

IES Francesc Ferrer i Guardia

Centre:

IES FRANCESC FERRER I GUARDIA

Poblacié:

Sant Joan Despi

Barri i tipologia d’alumnat:

Es tracta d’un nucli heterogeni perqueé hi ha diferents
zones molt marcades a nivell de territori. El poble té
un nivell un mig-alt; el barri de les Planes mig i baix
ja que va créixer amb les immigracions dels anys
60, Torreblanca, Pla del Vent i I'Eixample que és
mig i alt des del punt de vista econdmic, amb un
predomini del treball en el sector industrial serveis.
El nivell cultural és mig-baix, perqué una bona part
d’alumnat escull escoles privades i la tipologia
d’alumnat el podem considerar “normal”.

Nombre d’alumnes:

470

Linies ’ESQ i de Batxillerat:

3 linies ESQ i dues linies de Batxillerat. Cicles
formatius també perd no els he inclos.

37 Aquestes dades de la graella provenen d’un estudi presentat el present curs a I”’Area de serveis
culturals, socials i medi ambient de I’ Ajuntament de Santa Coloma de Gramenet.



Procedéncia de I’alumnat (ESQO)*®

Primer Segon Tercer Quart Total
Brasil 1 1
Marroc 2 3 5
Sudamerica 1 2 3
Total 2 2 2 2 9
IES Josep Pla
Centre: IES Josep Pla
Poblacié: Barcelona (Districte Horta-Guinardé)

Barri i tipologia d’alumnat:

L’IES Josep Pla esta ubicat al Turd de 1a Peira a tocar
del barri d’Horta. La majoria d’alumnat prové
d’escoles de primaria d’Horta 1 un percentatge petit
d’alumnat, de la zona del Turd, que pertany a Nou
Barris. L'alumnat de L’TES Josep Pla, majoritaria-
ment és catalanoparlant, sobretot I”alumnat que prové
d’Horta i hi ha un nuchi reduit d’alumnes castella-
noparlants, la major part dels quals resideixen a la
zona del Turd. Dins aquest grup, hi ha alumnat que
prové d’ America central i del Sud, molts dels guals
s6n alumnes d’incorporacié tardana. El nivell
socioecondmic és mig i mig-baix. La tipologia de
I’alumnat és “normal”.

Nombre d’alumnes:

425

Linies d’ESO i de Batxillerat:

3 linies ESO 1 dues linies de Batxillerat

Procedéncia de I’alumnat (ESO)

Primer Segon Tercer Quart Total
Gitana 1 1
Guinea Ecuatorial 2 p)
Filipines 1
Ameérica Central 4 5 4 6 19
i Sudameérica
Brasil 1 1 2)
Tugoslavia 1
Total 6 7 7 7 27

] a majoria de nens de Ir jano sén d’incorporacid tardana, sind que vénen de fes escoles de primaria

winenladac an canvd a e a i At fate ale alimnace nnie ¢dn A inconranoracid tardana



Val a dir que aquestes dades son només a mostra de quatre centres de secundaria
d’ensenyament piblic.En aquestes primeres dades podem assenyalar que hi ha
determinades zones urbanes que per les seves caracteristiques sén més susceptibles
de ser un focus d’inmigracié.] tot semblar indicar que aquestes dades van en augment
jaque en el curs actual en alguns centres hem crescut en aquest tipus de poblacié.En
general responen a un tipus de poblacid de nivell econdmic baix- mig. Escullen
poblacions o zones on es relativament assequible instal-lar-se i on hi ha certa tradicit
&’ inmigracié. Es una poblacié movible. En funcié del lloc de treball dels pares canvia
de residéncia. Escolaritzen els fills tot i que no sempre disposen de molts mitjans i en
ser d’escolaritzacid tardana no sempre el procés d’integracid és total.

La poblacié més nombrosa en aquestes centres és la d’ Ameérica del sud, un total
de 37 alumnes ,seguit de la comunitat marroquina en menor grau, només 151 la
gitana nomes en dos centres perd prou nombrosa 19 alumnes.

Aixd fa pensar que depenent de la poblacié inmigrant establerta en un nucli urba
durant un cert temps ja que fa que 1’establiment de nous vinguts sigui més facil i
s’adaptin millor als canvis, si la seva comunitat 1i és propera. Podriem esmentar el cas
del col-lectiu d’alumnes paquistanis de Sants- Montjuic on trobem 4 alumnes que no
trobem en els altres centres i ha oscil-lat en aquest dos anys.

Potser hi ha altres dades que aguests esquemes no reflecteixen perd que caldria
plantejar-se; realment aprenent una llengua com el catala i /o el castella en n’hi ha
prou per considerar la integracié 7 Quines funcions s’esperen de la nostra funcid
pedagdgica? On es recullen les dades de poblacié inmigrant dels centre privats i
concertats a Catalunya? Correspon només a |’escola piblica aquesta tasca.? El que si
podem constatar €s que va en angment. Estarem preparats per aquest repte?



EDUCACIO MUSICAL 1 INTERCULTURALISME:
ESTAT DE LA QUESTIO

Araceli Vifies

[ES Josep Pla de Barcelona

Alguns dels proposits que ha desenvolupat el grup de treball de miisica de 'ICE
de la Universitat de Barcelona envers del tema de I’ educacié musical 1 1a interculturalitat
s0n els que s’exposaran a continuacié en aquesta comunicacid. Com a pas previ calia
establir un marc teoric per a clarificar idees i poder portar a terme adequadament la
recercail’analisi de materials i recursos didactics sobre el tema treballat i per realitzar
una anilisi de la multiculturalitat i la interculturalitat en el curriculum de secundaria
en els diferents nivells de concrecié i en els llibres de text més utilitzat pel professorat
de secundari.

Interculturalisme, multicultaralismne i educacio

Abans d’abordar el tema de |’educacié musical i la interculturalitat calia establir
el significat de conceptes com multiculturalisme, interculturalisme o educacid
intercultural. Hi ha forga bibliografia sobre el tema i és molt facil de trobar en
biblioteques especialitzades en pedagogia. De 1a bibliografia consultada, un dels llibres
sobre interculturalisme que vam trobar més interessant és el de Hubert Hanoun que
defineix assimilacionisme, multiculturalisme i interculturalisme partint de la idea que
totes les societats sén pluriculturals a causa de la gran mobilitat de poblacié que
caracteritza les societats contemporanies i que per tant, 'interculturalisme ha de ser
una de les condicions de I’ educacié actual. Hanoun defineix el multiculturaiisme com
una actitud que té com a objectiu mantenir el particularisme dels diferents grups
culturals que conviuen en un mateix espai geografic, ignorant les semblances entre
les cultures. Aquesta actitud es pot traduir en el pla social en la creacié de guetosien
el pla educatiu es pot caure en la fragmentacié cultural en el folklore (transmissié
d’elements superficials extrets del seu context: cuines exotiques, danses...}, en
ensenyaments parallels i complementaris o fins i tot en escoles per a cada cultura. s
una resposta que neix d’una concepcid comd: la negacié de les semblances entre les
cultures i és justament la recerca d’aquestes semblances el que porta a una actitud



intercultural, que en el pla educatiu ha de tenir dos objectius prioritaris: preservar la
diversitat cultural de les poblacions escolars (transmetent la cultura minima comuna
als diferents grups i ’heréncia cultural especifica, tenint en compte alhora la cultura
familiar i I’ambiental i evitant la desvaloritzacio de les altres cultures) i preservar la
unitat de ’escola (adaptant I’alumne a un mén en mutacié constant, un mén ambigu,
plural i contradictori, buscant la comprensid de la civilitzacié global). La proposta
educativa de Hanoun no és gaire concreta i es queda molt en un pla conceptual, perd
P'analisi que fa,si més no, ens pot fer reflexionar sobre quina és la situacid en que es
troba 1”educacié en el nostre pafs i quins tipus de solucions podem trobar al repte que
suposa educar 1" alumnat provinent de les societats, cada cop més pluriculturals, del
segle XXI,

Interculturalisme i educacié musical

Pel que fa a 1’ interculturalisme i 1'educacié musical, la recerca bibliografica €s
forca més dificil. No hi ha monografies sobre educacié musical i interculturalisme, ni
en I”Ambit tedric ni a nivell de propostes didactiques. Hi ha poca bibliografia que faci
referéncia al tema, traduida al castella i les traduccions acostumen a arribar amb forca
retard *°. Les tres obres que tracten més directament el tema sén Misica, pensaniento
y educacién (Swanwick), Miisica, sociedad y educacién (Small) i Fins a quin punt
I’home és miisic? (Blacking). Tant a I’estat espanyol com a Catalunya es realitza poca
tasca d’investigacid, tant dins I"ambit de I’educacié musical, com des de la perspectiva
de les noves concepeions sobre musicologia, i la recerca que es fa té poca difusid. Les
obres d’ ADELL , MARTI (Mds aild del arte) o MARTINEZ (Enganxats al heavy) en
sAn una excepceid, aixi com la revista electrdmica Transiberia o la tevista de didactica
de Ia musica Eufonia, on es poden trabar articles que tracten de [a miisica i de’educacié
musical des de la base de la musicologia actual.

Fent un resum molt succint de les aportacions que hem trobat sobre
interculturalisme i educacié musical hem arribat a la conclusié que la clau estd en
donar un nou enfocament a I’educacid musical partint de les bases establertes per les
noves tendéncies de la musicologia actual gue investiguen la muisica com un procés
protagonitzat per individus i grups socials. Aix{, laidea de misica com a activitatila
idea que la misica s’ha de valorar a partir de 1a seva rellevincia social son els dos
pilars fonamentals sobre els que s’ha de construir un educacié musical que reflexioni
sobre I’ activitat musical lligada a un contexi sociocultural®” i que consideri objecte
d’ensenyament-aprenentatge qualsevol fet musical que tingui rellevancia social *.
Dins d’aquesta concepcid d’educacié musical no hi té cabuda 1’ ensenyament musical

% Blacking (1976),Small (1980) i Swanwick (1988), es van publicar ea catald o en castella
respectivament el 1994, el 1989 j el 1991.

# per tant I'activitat musical de P'alumnat ha d’estar present a I'aula i ha d’existir una comunicaci6
real professor/a — alumnat.

4l Des de la miisica maquina o el fendmen social de I"Operacidn Triunfo, als canvis que suposa
i’Internet per a la misica, o la misica de Beethoven i la ideclogia romantica.



tradicional que t€ per objectin aconseguir el domini de determinades habilitats per
assolir una série de valors i practiques propies d’una cultura que valora fonamentalment
la misica “culta” o académica **. En una educacié obligatoria amb un alumnat molt
divers, aquest tipus d’ensenyament suposa una desconnexi¢ amb la miisica real que
envolta ’alumnat en la seva vida quotidiana i en cap cas possibilita una educacié
musical intercutural.

Per un educacié musical intercultural, seguint Hanoun hem de cercar quina és la
cultura musical comuna de I’alumnat i aquesta és, segons Swanwick, la sustentada i
difosa pels mitjans de comunicacid, que es transmet auditivament i oralment, que est
profundament immersa en la trama de 1a nostra vida quotidiana, que els nens aprenen
sense passar per I’ensenyament formal i que t& una importantissima rellevincia social.
Perd, per aconseguir una educacié musical intercultural, no s”han de substituir uns
objectes musicals per uns altres ni es tracta de limitar els objectius educatius als
interessos més immediats de I’alumnat. $'ha de permetre el contacte de I'alumnat
amb una gran varietat d’estils, perd no com “exemples” d’altres cultures, perque sind
es caurd en la visio multicuturalista criticada per Hanoun. Els diferents estils presentats
han de ser entesos com activitats que posseeixen un sentit expressiu dins d’un sistema
cultural coherent. Per aconseguir una veritable educacié musical intercultural el que
cal éscanviar I’enfocament dels objectius pedagdgics a partir d’un curriculum ampli
que contempli, a més de la mitsica culta d’Europa i de la musica tradicional occidental,
la misica popular moderna occidental i 1a miisica no occidental. Per a portar a terme
aquest curriculum, Swanwick diu que el professorat no cal que sigui expert en totes
les mudsiques del mén, sind sensible a moltes 1 expert, almenys, en una.

Recursos didactics

El que si és necessari és revisar els materials didactics existents i elaborar-ne
d’apropiats i de moment és dificil trobar recursos 1 materials didactics sobre misica
en castelld, basats en objectius educatius que permetin 1’ensenyament-aprenentatge
de la miisica des d’una perspectiva intercultural. En alguna llibreria especialitzada es
poden trobar obres d’importacié com, per exemple, la col-leccid de Ieditorial Oxford
sobre diferents estils i estétiques musicals: la misica medieval, el jazz, les steel bands
, el reggae o la miisica de I'India. En castelld o catala es poden trobar propostes
basades en la introduccié a1’anla de cangons, peces instrumentals o danses de cultures
diferents, perd no hi ha obres en castella o catala que facin una proposta didéctica
seriosa per auna educacié musical intercultural, a excepcid dels llibres sobre didactica
musical de 1’editorial Akal que son la traduecid d’obres de fa deu anys de 1"editorial
britinica Cambridge University Press.

Pel que fa a les audicions per escolars és facil trobar audicions que tractin estils i
estétiques musicals diverses, ja que amb el canvi de la tipologia de la poblacid escolar

# Conecixement de musiques tradicionals occidentals provinents del mén rural per arribar al
coneixement de la mdsica culta, domini d*un instrument musical, 1" alfabetitzacié musical o el coneixement
d’un repertori “d’obres mestres”



provocada per la implantacié de 1'ESO les ofertes d’audicions de musica classica han
anat disminuint en favor d’audicions sobre el jazz, el rock, el soul, els Beatles, les
masiques del mén, la miisica i les noves tecnologies, la musica contemporania
d’avantguarda etc. Tant “Les escoles al Palau”, com “El Taller de mdsics”, com “Bat
audicions musicals”, com “La fundacié Miré” o com “Eina d’escola” han eixamplat
els horitzons de les audicions per a escolars

El que també es troba, cada cop amb més facilitat, s6n llibres que tracten de
misiques populars occidentals i de miisiques populars i tradicionals no occidentals.
La bibliografia sobre musiques com el jazz, el pop-rock o el flamenc és abundant i
van apareixent estudis en castella o en anglés sobre misiques tant diverses com el
tango, el bolero, la misica cubana, la copla, la salsa, la miisica de I’India, la nmisica
xinesa o la col-leccid “muiisicas del mundo™ de I'editorial Akal amb obres que tracten
de misiques com el gospel, la misica aribigo-andalusa, ta misica del Japé,
d’Indongsia, d’Egipte, d’Hongria, i de Portugal.

Igualment, amb la moda de la world music i de la “misica &tnica”, no &s dificil
accedir a I’escolta de mudsiques no occidentals d’estils ben diversos, ja sigui myisica
en viu o en ¢d. I’ altres misiques occidentals com el flamenc, el jazz o el gran ventall
d’estils de la misica pop-rock estan al nostre abast des de sempre El que cal és que
ens aproximem a elles des de 1’dptica educativa esmentada anteriorment

Interculturalitat i multiculturalitat en el curriculum de secundaria de 1’area
de misica

Qué din (o queé no diu) el curriculum de secundaria de 1’area de musica respecte
un tractament intercultural de I’ensenyament de 1a miisica va ser un objectius que els
membres del grup de treball de misica de P'ICE de la Universitat de Barcelona ens
vam plantejar, un cop vam haver establert el marc tedric i vam haver clarificat les
diferents idees, sovint preconcebudes, que hi ha sobre el tema. Vam analitzar el primer
nivell de concrecid de I'area de muisica de la LOGSE, els dos exemples del segon
nivell de concrecié desplegats pel Departament d’Ensenyament i els projectes editorials
més utilitzats pel professorat de misica com a exemples de com s’ha materialitzat
I’ensenyament de la misica des d'una concepeid intercultural en el tercer nivell de
concrecid.

Primer nivell de concrecic

- Fl primer nivell de concrecid és molt obert, molt general 1 intenta ser neutre,
per tant es troben poques referéncies a un enfoc intercultural de I’ensenyament
de la musica a secundaria, perd tampoc es tanca el curriculum amb un
enfocament basat tinicament en la cultura occidental. A I’ apartat de continguts
i en el objectius practicament no hi ha cap referéncia a un ensenyament de Ja
muisica intercultural, perd tampoc es constreny I’ambit d’aprenentatge musical
a unes estétiques, estils, formes o instruments musicals d’una o unes cultures
detrminades, seguint I’ objectiu explicitat a la introduccié d’ oferir uns continguts
que permetin “... un apropament al fet musical tan universals o neutres com



sigui possible.” A la introduccié i a les orientacions didactiques si que trobem
directrius que poden ser enteses com referents d’una educacié musical
respectuosa amb la diversitat cultural. A la introduccié es diu que cal educar a
través de la misica aprofitant tots els aspectes que poden contribuir a la
potenciacié de la capacitat de convivéncia, posant I'gmfasi en el valor de la
miisica com a eina &tica i estética. i ““s’opta per un enfocament que considera
la misica i els seus elements com a factors que serveixen per comprendre el
moén que ens envolta”. A I’apartat d’orientacions didactiques és senyala * la
conveniéncia d’utilitzar nn repertori musical tan variat com sigui possible (estils,
epoques, cultures,ete.), (...) per eixamplar horitzons i adquirir un concepte més
global del fet musical.”

Quin problema presenta doncs el primer nivell de concrecid per a poder portar
a terme una educacid musical intercultural? Encara que no d’una manera
explicita, 1’ optica utilitzada &s la de I"academicisme, quan es posa I’accent en
Pestudi i I'analisi de I'objecte musical més que en el procés, quan es fa
prescriptiu I'estudi del llenguatge musical occidental i ['aprenentatge de la
lecto-escriptura musical 1 quan en els ohjectius terminals és parla dels estils,
estetiques i compositors més representatius de la historia de la miisica *

Segon nivell de concrecid

El segon nivell de concrecié desplegat pel Departament d’Ensenyament a través
de dos exemples, és el model en qué les editorials s”han basat per a fer el seu
propi tercer nivell de concrecid i , excepte en cls primer temps de la reforma
educativa (quan estava en fase experimental i no hi havia llibres ’ESQO) en
gué cada professor havia de cuinar com podia un tercer nivell de concrecid, el
professorat, el que ha fet majoritariament és triar I’opcid editorial que 1i
semblava millor i com a molt ha picossat d’aqui i d’alla per acabar de completar
i d’adaptar 1"opci6 triada del tercer nivell de conecrecié.

Com es plasma ’educacidé musical intercutural en aquests dos exemples del
segon nivell de concrecid, és el segon apartat de 1’analisi que hem fet del
curriculum. En els exemples és concreten més els continguts ila proposta més
neutra i oberta del primer nivell de concreci6 es focalitza en el segon nivell de
concrecié en la cultura musical d’occident, vista principalment des de I’optica
de la musica culia, encara que com a elements secundaris de coneixement, es
parli de la nuisica popular urbana occidental de la segona meitat del segle XX
o es faci referéncia a altres musiques occidentals com el jazz. Aixi, en el segon
nivell de concrecid, queda clar que el coneixement del llenguatge musical és
el del llenguatge occidental escrit en el vessant més classic i ambdues propostes
es centren en el coneixement de la cultura musical occidental, posant més émfasi
en el que en podem dir mdsica culta i en la musica tradicional occidental
(sobretot la catalana). En cap dels exemples es pazla de I’alumnat d*incorporacid

4 Es scbrentén qie €s la histdria de 1a miisica culta occidental



tardana al nostre sistema educatiu, ni es donen recursos ni procediments per a
integrar-los a I'aula. Els tnics apartats que donen pistes per a una educacid
musical intercultural s6n els que es refereixen al repertori que es diu que ha de
ser ampli; a I’organologia , perqué no es concreta i tant sols s’esmenta I’ analisi
de diferents timbres d’instruments, families d’instraments i conjunts
instrumentals emprant diferents recursos i, sobretot, a I’ apartat de valors, normes
i actituds que semnpre és la part més ambigua del curriculum i la que quasi
exclusivament corre a cirrec del professorat. En aguest apartat es diu que cal
valorar tots els tipus de musica segons la funcid per a la gual han estat pensats
i creats, que cal valorar la misica con1 un element més per al coneixement de
determinades realitats culturals, que cal una actitud critica envers el paper que
juguen els diferents tipus de mudsica en la vida quotidiana, que cal una actitud
oberta, pel que fa a opinions i criteris personals dels altres companys i
companyes o que cal acceptar, dins la practica de 1’andicié musical, diferents
estétiques expressives per a un millor desenvolupament de la formacié musical.
Tal com estan redactats aquests items, de qué dependrh que 1"educacié musical
sigui intercultural o no? Dependra del repertori triat, de quins instruments i
conjunts instrumentals es seleccionin, dels exemples de misiques funcionals i
de funcions de la miisica que es treballin, de quines realitats culturals parlem,
dels tipus de miisiques presents a la vida quotidiana que es ireballin i de com
es valorin o de quines est@tigques expressives es presentin a través de I’audicio.
Es a dir dependra de 1'enfocament pedagdgic que es fa. I, molt sovint, aquest
enfocament ve donat pel llibre de text que el professor o professora de miisica
ha triat.

Entrem per tant, en el tercer nivell de concrecid i passem a analitzar com han
tractat editorials diferents I’interculturalisme en 1’educacié musical.

Tercer nivell de concrecid: els llibres de text

1-

No s’ha fet una analisi exhaustiva de tots els llibres de text de musica del
mercal, siné que hem analitzat els llibres de text que els membres del grup de
treball utilitzem a I'aula (i que s6n dels més utilitzats per la majoria del
professorat d’ESO) i d’altres que tenfem a I’abast. Per tant, els resultats només
son indicatius, i no en podem extreure conclusions definitives.

Editorial Castellnou

En els quatre crédits de 1’editorial Castelinou hi ha audicions i interpretacions
musicals de diferents tipus, predominant, a part dels exemples de maisica culta
occidental musica tradicional catalana i d’altres zones occidentals. En els temes
d’instruments, misica orquestral i manifestacions musicals de diferents cultures
es en els que es déna un enfoc més intercultural de la miisica.

Editonal Claret

El projecte editorial Claret esta estructurat en quatre credits. En cls dos que
corresponen al primer cicle les tiniques referéncies a I'interculturalisme les
podem trobar en les propostes d’activitats, que incorporen sobretot cangons



populars europees, catalanes i també alguna d’ Ameérica. Una altra referéncia
es troba en Ja unitat sobre agrupacions instrumentals on es descriven formacions
de jazz i de misica popular moderna. Els credits de segon cicle fan un recorregut
diacronic per I'evolucio de la miisica occidental de tradicié academica des de
I"antiguitat fins el segle XX i es dedica una unitat al jazz i tres ala muisica pop-
rock.

Editorial Eumo

El Hlibre que correspon al primer cicle es basa en audicions, interpretacions i
activitats en les que s’ha seleccionat majoritariament misica occidental. La
majoria dels exemples provenen de la misica tradicional catalana (sovint son
cangons que I’alumnat segurament ha aprés a primaria), també hi ha audicions
de midsica culta occidental , de misica tradicional occidental europea i
americana i de jazz i rock.

En el cas del llibre per al segon cicle es segueix dins la tdnica de posar ’accent
en la misica tradicional catalana i també en la muisica culta catalana.

Editorial Graé

El projecte editorial Graé presenta una estructura forga diferent a la resta
d’editorials. El projecte consta de dos Ilibres 1 en tots dos tracta el tema de
Pinterculturalisme musical, ja sigui a partir de propostes d'audicions o en
diverses unitats didactiques o en part d’elles. Ja que és una proposta
marcadament conceptual i amb poques propostes d’activitats concretes potser
no €s una opcié que hagi triat el professorat majoritiriament, perd és una bona
font d’informacid per al professorat que vulgui treballar la musica des d’un
vessant intercultural sobretot gricies als ed’s per al professorat, on es poden
trobar molts i variats exemples de musica vocal i1 instrumental tradicional
occidental i no occidental,

En elllibre per al primer cicle, pel que fa als continguts, no es tracta el tema de
I'interculturalisme, perd en canvi en les propostes d’audicions, si que hi ha
aquest tractament, ja que hi ha un cd per a ’'alumnat on hi ha propostes
d’audicions de tot el mén.

A diferéncia de ’anterior, en el liibre de segon cicle no apareixen propostes
d’audicions concretes. En canvi en els continguts si que s’aborden giiestions
musicals interculturals: en la unitat 1 es parla de 1a composicid, interpretacid i
improvisacid i es fa especial esment de la improvisacié en la misica étnica; en
la unitat 2, on es parla de danses i balls hi ha un apartat sobre les danses
tradicionals d’Espanya i en la unitat 6 es tracten temes com els escenaris de la
musica o les musiques del mén.

Editorial McGraw Hill

En el crédit 1 no hi cap unitat en qué es faci referéncia a interculturalitat. La
miisica es tracta com un fenomen proper i entenedor per a I’'alumnat. En les
interpretacions apareixen les traduccions o adaptacions de les lletres al catala
i les audicions sén de musica culta i tradicional occidental de diferents estils.



En el segon crédit hi ha exemples d’il-lustracions amb instruments de diferents
cultures o il-lustracions de cultures primitives i actuals sense cap mena de
referéncia. En la unitat on es treballen els conjunts instrumentals es parla de
conjunts de misica moderna occidental i de misica tradicional occidental i no
occidental.

Els llibres 3 i 4 es centren en la historia del jazz i del pop 1 d’altres miisiques
com la Chanson, la Nova Cancgd, el moviment folk, la musica brasilera 1 el
flamenc.

Editorial Santillana

Es un dels projectes curriculars més nous que hi ha al mercat. La primera
edicid és de I'any 2000. El projecte s estructura en 4 llibres. El plantejament
entre els llibres de primer i de segon cicle presenta diferéncies importants.

En linies generals el primer cicle es dedica al Ilenguatge musical i al
reconeixement de la veu i dels instruments. En els crédits 112 hi ha avdicions
i interpretacions de miisiques de cultures diverses: pop-rock, salsa, una dansa
ingoslava i una sud-americana, un tango, el gamelan de Bali, blues 1 jazz.

El segon cicle incideix en I'evolucid histdrica de 1a misica culta occidental i la
miisica moderna occidental que no és “culta” queda fora de les propostes
d’audicié, encara que en totes les unitats hi ha un apariat al final que parla del
jazz i del pop, 1 que inclou textos traduits, discografia i activitats sobre els
fendmens musicals, historics o sociologics vinculats amb el grup, estil o cang6
seleccionats.

Editorial Teide

FEls dos crédits de primer cicle tracten la muisica d’una manera sincronica, sense
sitnar-la en un context. L’dnica refergncia contextual s’obté a partir de les
il-lustracions. En aquestes apareixen sobretot nois i noies joves moderns i vestits
informalment i amb un aire progressista. Hi ha pocs adults i no apareix gent
gran. Tots s6n occidentals blancs exceple dos casos. Els instruments musicals
que trobem a les il-lustracions s6n occidentals, utilitzats a la musica culta o a
la popular moderna. En el segon crédit hi ha una unitat que es titula masiques
del mén. Hi ha fragments d’audicions de mdsica dels EUA, d’Irlanda, del
Marroc, de Guinea, de I’Tndia i d” Austrilia, aix{ com referéncies a exemples
de maisiques de diferents cultures que estan a d’altres unitats del Ilibre.
S’interpreta una pega jamaicana, es fauna audicié d’una cangé sud-americana
i d’una pega de percussié llatina. La resta d’ audicions i interpretacions de
primer cicle sén basicament occidentals. Les audicions sén majoritariament
de muisica culta occidental i en un segon terme de misica popular moderna
occidental. Només ni’hi ha tres de nisica tradicional catalana o d’altres zones
occidentals. Pel que fa a les interpretacions, son quasi sempre de miisica
tradicional, catalana i d’altres zones occidentals, només n’hi ha dues de no
occidentals.



En el crédit 3 s’equilibren les audicions de miisica culta i de musica moderna
occidental i hi ha alguna referéncia a les cultures no occidentals quan es parla
de les funcions de la miisica i de la improvisacié musical i de les misiques de
transmissio oral.

El crédit 4 tracta de ’evolucié de la miisica culta occidental. En el conjunt del
crédit no es troben referéncies a misiques d’altres cultures i només a la darrera
unitat es tracta de forma superficial la musica de jazz i el rock.

Encara que amb |"anilisi feta no es poden establir conclusions definitives, si que
€s pot veure que, majoritariament, els projectes editorials analitzats, seguint les
directrius establertes pels dos exemples del segon nivell de concrecié proposats pel
Departament d’Ensenyament, es centren en 1’estudi del llenguatge musical escrit de
tradicié occidental a través d’exemples (ja siguin audicions com partitures per cantar
0 per interpretar amb instruments Orff) en qué predomina la miisica occidental culta.
En segon terme, segons quin sigui el projecte editorial, s utilitza musica tradicional
occidental preferentment catalana i/o miisica popular moderna occidental. En general,
hi ha molt pogues audicions i interpretacions de musiques no occidentals. I’ apartat
d’organoclogia és, potser, on s’amplia més el camp d’estudi i es posen exemples
d’instruments i de conjunts instrumentals cultes, tradicionals occidentals i no
occidentals i de musica popular moderna occidental. Quan s’estudia I'evolucié de la
miisica al llarg de la historia només es fa referéncia a la musica culta occidental de
tradicié acadeémica 1 en general en el segle XX es veu molt per sobre €l jauzz i el pop-
rock o lamiisica de cinema (potser perqué es considera que poden tenir preséncia en
els, cada cop més minvats, crédits variables).

Cada curs velem que augmenta el nombre d’alumnat de procedencia diversa
{(magrebins, llatinoamericans, xinesos, eslovacs...) i sovint d’incorporacié tardana a
les aules de secundaria. Els podem acollir adequadament si la seva cultura musical no
és present a la classe de miisica, si a la dificultat que eis suposa aprendre a llegir i a
escriure un idioma nou, s’afegeix I'aprenentatge del llenguatge musical oceidental,
si el repertori que han d’interpretar els és alig, si en els llibres de text no es veu
reflectida de cap manera la seva cultura? El Departament d’Ensenyament ha de donar
una resposta al repte intercultural que no sigui només teoria que queda bonica en el
paper, perd que nomeés és paper mullat. $’han fet canvis a la LOGSE, perd no s han
canviat els currfculums, per tant els llibres de text seguiran les mateixes pautes. La
resposta aquest repte " haurd de donar el professorat .



BIBLIOGRAFIA

ADELL, JOAN ELIES (1977). Misica i simulacre a Uera digital. L'imaginari
social en la cultura de masses, Pages editors, col. D’assaig argent viu, n® 25, Barcelona.

ADELL, JOAN ELIES (1997) “La nuisica popular contempordnea y la construccion
de sentido: mds alld de la sociologia v la musicologia”, a Revista Electrénica
Transiberia, 1°3 (http://www?2.uji.esftrans)

ALAMANY, R / SABATER, R (1998): Miisica (1,2,3,4). Ed. Teide. Barcelona

ALEGRET,J.LL. i altres (1992): Sobre interculturalitat. Girona, edita Sergi.

AYATS, JAUME (2000} “Ensenyar muisica o educar amb les musiques™ a Actes de

les III Jornades de nuisica, ICE de la Universitat de Barcelona, Barcelona4-5 de
setembre de 2000, pags. 9-16, Barcelona, 2000.

AYATS, ]/ RAVENTGOS, 1/ VILAR, TM (1998): “El mestre i el professor de misica
investigadors i observadors: propostes d’aplicacié a’aula”, a Actes de les Il Jornades
de miisica, ICE de la Universitat de Barcelona, Barcelona 7-8 de setembre de 1998,
Barcelona, 1998.

BERNUS, C./ DALMAU, C./ DOMEQUE, M. / LAGARRIGA B. / SEGALES, E. /
SUAREZ, J. (1995): A tora miisica(1,2). Barcelona, Castellnou edicions.

BLACKING, JOHN. (1994): Fins a quin punt I’homes és misic? Ed. Eumo, Vic

CANOM/ MARTINEZ,J/MAYOL, J.M". (1995): Crescendo, Discantus Gamelan.
Madrid, Ed. McGraw-Hill.

CATEURA, MARIA, (1998):Allegro(1,2,3 1 4) Ed. Vicens Vives, Barcelona

COLOME, T/ MAESTRO, M (1997): Miisica (1,2,3,4). Barcelona. Ed. Casals.

COSTA VAZQUEZ, LL (1998) “Préctica pedagégica y muisica tradicional” a
Transiberia n°l (http:/f'www2.uji.es/trans)

DEPARTAMENT D’ENSENYAMENT: Educacié intercultural.Departament
d’Ensenyament. Ed. Servei de Difusié i Publicacions

DEPARTAMENT D’ENSENYAMENT (1993): Area de misica: Curriculum
Educacid Secunditria obligatoria, Ed. Servei de Difusié i Publicacions.

ESSOMBA, ML.A. (Coordinador).(1999): Construir la escuela intercultural.
Reflexiones v propuestas para trabajar la diversidad étnica y cultural. Barcelona ,
Ed. Graé.

FARRE, 1/ RODA, JA (1997): Miisica (1,2,3 i 4) Ed. Claret, Barcelona

GIRALDEZ, ANDREA (1997) “Educacién musical desde una perspectiva
multicultural”, a Revista electronica Transiberia, n° 1, (http://www2.uji.es/trans)

GIROUX, H / FLECHA, R. (1992): Igualdad educariva y diferencia cultural.
Barcelona Ed. El Roure.

HANNOUN, H. (1992): Eis guetos a ’escola. Per una educacid intercultural.
Vic, Enmo Editorial.



HANNQUN, Hubert: (1992) Els guetos de I'escola. Per una educacic intercultural.
Ed. Eumo, Col. Interseccions, n° 15, Vic.

LOMAS, A.(1994).”; Qué muisicas?” a Signos, n.12, pp, 54-63
MARTI, JOSEP (2000): Mds allé del arte. La miisica como generadora de
realidades sociales, Deriva editorial. Col. Los 7 mares, n°2, Sant Cugat del Vallgs.

MARTF; I.(1995): “La idea de relevancia social aplicada al estudio del fenémeno
musical a a Revista electrénica Transiberia, n° 1, (http://www2.vji.es/trans)

MARTINEZ : Enganxats al heavy,

OLIVERAS, 1./ TAIXES, 1. | TELL R (1997): Musica (1r cicle i 2n cicle). Barcelona.
Eumo editorial.

ROURA, JORDI (1998): “Musica i interculturalitat a I’educacid” a Actes de les 1T
Jornades de miisica, ICE de la Universitat de Barcelona, Barcelona 7-8 de setembre
de 1998, Barcelona, 1998,

SMALL, CHRISTOPHER(1989): Miisica. Sociedad. y Educacion, (Un examen de
la funcion de la miisica en las culturas occidentales, orientales y africanas, que estudia
su influencia sobre la sociedad y sus usos en la educacion), Alianza editorial, col.
Alianza misica, n® 45, Madrid

SWANWICK, K. (1991} Musica, pensamiento y educacion. Madrid. MEC.
Ediciones Morata

VV. AA. (2000): Miisica (1.2,3,4),Barcelona. Ed. Santillana.
VV. AA. (1987 Grad - Musica (1r cicle 1 2n cicle). Barcelona. Ed. Grad.
VV. AA. (1996):. Dossiers Rosa Sensat: L'interculturalisme en el curriculum.

VV. AA. (1995): Materials per a una accié educativa intercultural. Visquem la
diversitat.

VV. AA. (2000):, Com ens ho fem? Propostes per educar en la diversitat, Barcelona,
Grad.

VV AA.: Igunaltat per viure, diversitat per conviure, (Crédit variable SOS Racisme.)



TALLERS



PERCUSSIO LLATINA

Enildo Rasua

Professor de musica i percussionista

Introduccién a la cultura musical latina a traves de los intrumentos de
percusion latina mds caracteristicos:

+  Maracas
»  Congas
+ Bongos
= Claves

Introduccién a los géneros populares tales como:

= ¢l son cubano

¢ chachacha

¢ bolero

* salsa

entre otros.

En el taller se visionard un sobre la miisica cubana.



DANSA POPULAR DE MIG MON | PART DE L’ALTRE
Pere Olazaguirre

Antropoleg, animador i gestor cultural

La dansa és un element de relacis, expressio,creacid, joc dramatic, domini del cos
I de I’espai, present a totes les culiures.

Objectins

Viure la dansa des de la perspectiva social i cultural, com a element unificador del
cos ilament, com a eina educativa, expressiva i creativa. Relacid a través de la dansa
amb el mén exterior, amb les altres cultures i amb la propia. La dansa com a
manifestacié popular,,joc, eina de comunicacid verbal i no verbal, festa, forma de
exterioritzacid de sensacions, sentiments i inquietuds

Continguts

Recorregut pel mén a través de la dansa. Es faran danses i jocs dansats de diferents
paisos. Treballarem de manera especial danses de la Mediterrinea i d”altres cultures
veines. Aprendrem les danses de manera pautada per poder aplicar-ltes a diferents nivells
educatius.S"incidird en les diverses possibilitats d’aplicacié, objectius didactics,
continguts de procediments, conceples, i actituds, dinamica organitzativa, orientacions
de context, estratégies i metodologies. En les diferents variacions es treballara I’ espai.

També s’incidira en els principals signes expressius i didactics de la dansa, per
poder aprendre i ensenyar

Nota: Cal portar roba i sabates comodes



NOVES TENDENCIES MUSICALS A EUROPA

Christian de John

Mlsic | compositor

¢ / DERT

Es increible lo rapido que han cambiado los estilos y gustos musicales en occidente
durante el ultimo siglo. Hemos visto en la mijsica occidental una liberacidn del sistema
tonal, hemos visto un constante enriquecimiento ritmico en parte por la influencia de
la muisica no occidental por ejemplo la africana o hindi... por otra parte por las mezclas
entre los diferentes estilos occidentales (jazz, serialismo, minimalismo, técno, ete).
La posibilidad de manipulacién electrénica ha introducido nuevos sonidos y conceptos.
Se han introducido sistemas microtonales y refinamientos de sonido influenciados
por, por gjemplo la musica hindd. La facultad de poder escuchar cualquier tipo de
miisica del mundo en disco o hoy en dia en internet y el encontrar partituras de todas
épocas hace posible que los creadores musicales se dejan influir por misicas de todos
los tiempos y culturas.

En el taller escuchamos fragmentos de misica en que se oie claramente las
influencias de una cultutra en otra. Para entender mejor diferentes
conceptos musicales, antiguos y actuales, tocamos instrumentos de percusién
y cantamos juntos y aprendemos a estructurar improvisaciones colectivas de
difefrentes maneras. El taller es interesante tanto para personas gue tocan
como para personas que nunca han tocado midsica, pero si que tienen un
interés.



MUSICA MAGREBI D’ORIGEN ANDALUSI
Fethi Salah

Escuela Normal Superior — Argel
‘®

Vision de conjunto de la musica magrebi de origen andalusi (breve introduccién
histdrica y presentacidn de las diversas escuelas estilisticas)

Audicidén comentada de extractos musicales de las escuelas estilisticas de
Marruecos, Argelia y Tinez.
Presentacién y comentario de exiractos de una grabacion en video de milsica

argelina de origen andalusi de la escuela estilistica de Argel (repertorio
denominado San e —lit: obra artesanal).

Audicién, transcripeidn fonética/musical de una forma poético-musical sencilla
denominada Ingildh (it: cambio en el sentido de inversién) en el repertorio
San‘a.

Reproduccién individual/colectiva de la melodia v del ritmo del Ingildb.
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CAPOEIRA | BERIMBAU

Mestre China

Director de I'associacié Capoeria. Raices de Senzala
)

Origen del Berimbau

Componentes de un Berimbau

Como hacer um Berimbau

Como afinarlo

Toques bdsicos

*« Angola

» Sao Bento Pequeno

= Sac Benio Grande

¢ Samba de Roda.

El Berimbau y el canto de Capoeira.Canciones bdsicas.



RITMICA FLAMENCA

Nan Mercader

Prafessor de percussié llatina de I'ESMUC

El taller consisteix en una sériec d’ activitats i exercicis encaminats a
conéixer 1 disfrutar la ritmica.

Es fa servir com a llenguatge musical la Rumba Catalana i el Flamenc.
Desbloqueig del cos i la ment.

Treball de psico-motricitat ntilitzant les palmes i el propi pas com a eix.
Introduccid a la ritmica flamenca: Rumba ,Tangos, Tanguillos i Solea.
Possibilitats sonores i ritmiques del ** Cajén”

Taller de palmes 1 © togue de cajon’™

Es treballard amb partitura musical, encara que no és esirictament necessar
el coneixement de la escriptura musical.



RUMBA CATALANA

Mateu Pugibet

Membre de [a Unié Rumbera
2

L’objectiu del taller és familiaritzar els participants amb la Rumba
Catalana, tant pel que fa als seus origens histdrics com a les seves
caracterfstiques musicals. El taller s’estructura en dues parts:

1- Origen de la Rumba Catalana

Descripeié del procés historic que porta a I’aparicié de la Rumba Catalana a
mitjans del segle XX. La traplantacié de les comunitats gitanes a Barcelona a
partir del segle XIV.
Musiques que intervenen en la formacié de la Rumba Catalana (son cubd,
flamenc, miisiques de cabaret d’inicis del segle X, ballables i misica
lleugera de la segona meitat del segle XX). Aquesta part es realitza en
format de confergncia amb suport audiovisual.

2- Caracteristiques musicals de la Rumba Catalana

En aquesta part s’enumeren els elements musicals que caracteritzen la Rumba
Catalana: bases ritmiques afro-cubanes, entonacions i harmonia flamenques,
["estructura cant-resposta, instrumentacions i repertori. Aquesta part es
realitza amb el suport de dos misics que interpreten els exemples musicals
que es proposen.



FLAMENC

Sebastia Porras { Manuel Cortés

Critic musical especialitzat en mdsica flamenca i guitarrista
‘B

La idea basica del taller es presentar la musica flamenca desde un triple
punto de vista:

I1- la perspectiva histérica y social
2- la dimensidn técnica y formal (nada erudito sinc muy bésico)
3- el prisma emocional y vivencial

La primera parte pretende explicar el contexto en el que nace, crece y se
consolida la misica flamenca, en la segunda parte se fijardn - de manera
sencilla - cudles son las estructuras formales de les especies bdsicas del
flamenco (aqui se contard con la intervencién prdctica del cantaor y del
guitarrista), y en la tercera parte méas personal, lo que significa el
flamenco y cémo se vive en el seno de algunas familias gitanas.

Estas tres dimensiones no significa que estructuralmente la sesién estd
ordenada en tres partes iguales siné de la dindmica que se genere.



CASA MEVA ES CASA TEVA

Rah-mon Roma

Cantant-animador i rondallaire. Filoleg

e

Cangd, conte i dansa de I’ Africa de 1'Oest al nostre abast.
Breu descripcid:

Amb aquest taller pretenem desenvolupar els valors de la fraternitat, 1a solidaritat
i el respecte intercultural, a partir del folklore d’una zona molt concreta d’ Africa.
Redescobrim el ritme i la seva riquesa. Us oferim nous recursos per a contar, cantar,
jugar i ballar.

(F wd Afrika (Vine a I Africa). Cangons, contes i més coses per apropar-nos a
1" Africa de 1’Oest. 2 vols 1 CD. Edicions Raima, Col-leccid Paideia, Lleure 1
animacid, 28 i 29. Moia, 1995).



PERCUSSIO ORIENTAL

Riad Ahmed

Percussionista i professor de percussié

A lo largo del taller se tratardn aspectos relacionados con:

Origen y evolucidn de la percusién y sus instrumentos.
(Cémo clasificar los instrumentos de percusién?
{Qué es el ritmo?

Fabricar instrumentos de percusién
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