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32. EDUCACION MUSICAL PERFORMATIVA.
UNA APROXIMACION TEORICA

JOSE A. RODRIGUEZ-QUILES

Universidad de Granada (Esparia)
Y Universidad de Potsdam ( Alemania)

Este trabajo ha sido realizado en el marco del Proyector Europeo Art et Apprentissage
(Ref 16 PE0010)

I. INTRODUCCION

En el presente trabajo se exponen las bases para una Educacion Musical enten-
dida como actividad performativa. Por motivos de espacio no se acompafiara el
texto con ejemplificaciones de corte practico. Los lectores interesados! pueden
consultar las referencias bibliograficas al final del texto?.

Ya en el afio 1918, el alem4an Max Hermann (1865-1942) defendia una idea
revolucionaria en el campo teatral de la época: «Mi conviccion [...]esqueel teatro
yeldrama [...] son opuestos tan esenciales en origen [...] que no pueden dejar de
mostrar sus sintomas. El drama es creacion del individuo por medio de la pala-
bra usada artisticamente, mientras que el teatro es el mérito del publico y de sus
servidores»®. Tenemos aqui un avance de la separacion texto/representaciéon que
serviria para sentar las bases dela 7 heaterwissenschaft* moderna en la Alemania de
los afios setenta del pasado siglo, asi como de los Performance Studies americanos
por el mismo tiempo y, sobre todo, durante la siguiente décadas. A partir de ese

momento quedarian perfectamente delimitados tres grandes 4mbitos de conoci-
miento en el mundo universitario: Filologia (en sus diversas ramas), Arte Dra-

! Si bien la idea siempre es la de incluir tanto a mujeres como a hombres, por agilidad en la
lectura se hard aqui uso s6lo del género gramatical masculino,

* En particular, Moritz (2016); Rodriguez-Quiles (2013, 2014a, 2015, 2017b, 2017¢c); Salmerén
(2016); Soria (2017); Urban (2017).

* En «Biihne und Dramay, publicado en el diario aleman Vossische Zeitung, el 30 de julio
de 1918, cit. por Fischer-Lichte (2004: 43),

4 Ciencia del Teatro,

* Fueen el afio de 1980 cuando el Graduate Drama Department de la Universidad de Nueva

York se convirti6 en Department of Performance Studies, el primero de su género en todo el mundo
(Schechner y Brady, 2013: 20).
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matico y Performance Studies, cuyos respectivos objetos de estudio seran el texto
escrito, la representacion de ese texto y los acontecimientos que surgen durante
la representacion del texto (cuando lo hubiere). Asi pues, los Performance Studies
suponen un cambio importante en el punto de mira, desde el momento en que la
atencion no se dirige ya al texto como monumento, sino que éste es considerado
como un artefacto mas entre otros, pasandose a investigar lo que realmente ocurre
al manejar éste y otros artefactos durante la puesta en escena: flujos de energias, §
creacién de ambientes, interacciones entre actores y espectadores, reacciones i
del pablico... Esto es, se ponen en el punto de mira «las comunidades y culturas
sociales bajo el aspecto de la significatividad de los acontecimientos, las formas
de actuacion y los procesos experimentados corporalmente» (Lange, 2006: 9).

Elcaso de Espafia es singular una vez mas, ya que, si bien los estudios filologi- ,,
cos estan ampliamente consolidados como disciplinas universitarias, los estudios
de Arte Dramatico se situan fuera del Ambito universitario, mientras que no existen
unos estudios especificos analogos a la Theaterwissenschaft del ambito germano i
ni a los Performance Studies del Ambito angléfono. Por otro lado, no deja de .
llamar la atencién el paralelismo existente entre esta situacion concerniente a los
estudios literarios y los estudios musicales en nuestro pais. Asi, mientras la Musi-
cologia aborda el estudio de la partitura como monumento y se desarrolla tanto en L
Universidades como en algunos pocos Conservatorios Superiores de Musica, los
estudios de composicion e interpretacion instrumental tienen su sede s6lo en éstas by
ultimas instituciones, mientras que las Facultades de Ciencias de la Educacion '
han suprimido de su catilogo de titulaciones los estudios de Educacion Musical,
abriendo con ello una brecha sin parangén respecto a los paises avanzados de
nuestro entorno europeo (Rodriguez-Quiles, 2012, 2014, 2017a).

En efecto, a pesar de la necesidad y pertinencia de abordar el estudio del
complejo mundo de la musica desde diferentes frentes, defenderé aqui que Edu-
cacion Musical Performativa (EMP) y Musicologia son Ambitos de conocimiento
distintos: mientras la segunda se ocupa del estudio de la partitura (monumento)
en cuanto creacion artistica del individuo, la primera estudia los acontecimientos
que, propuestos en origen con una intencioén educativa en torno al fenomeno
sonoro, tienen lugar dentro del aula. Entiendo por acontecimiento el clima deter-
minado que, gracias a intervenciones de corte pedagogico-musical, surge en €l
aula (o bien en el marco de otro espacio performativo elegido para la ocasién) al
reunirse profesor y alumnos, todos ellos provenientes muy posiblemente de diver-
sos contextos culturales, sociales, biograficos, situacionales... y con expectativas,
intereses, estados animicos y caracteres determinados. De este clima particular
surgira algo que asi sélo puede acontecer esa tinica vez. El que algo ocurra y 1o
que propiamente ocurre afecta a todos los participantes en el acontecimiento, s
bien de maneras diferentes y con intensidades también diferentes, lo que deberé
ser muy tenido en cuenta desde el punto de vista pedagogico. \

El ambito educativo, como tantos otros &mbitos de la vida, ofrece un espacio
en el que se articula una repeticion continuada de actos ritualizados. En e]l marco
de esta realidad, la EMP brinda posibilidades para jugar con y experimentar de
formas diversas un mismo texto. Asi, por ejemplo, mientras que en una clasé
de Historia de la Musica o de Analisis Musical la Sinfonia n.” 40 KV 550 de W.
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A. Mozart es lo que es (esto es, fue compuesta en el afio 1788; es de destacar la
ausencia de trompetas y timbales en su orquestacion; ésta y lan.® 25 son las inicas
sinfonias en modo menor del compositor de Salzburgo...), en una clase de EMP
esta misma obra puede vivirse, re-vivirse, re-experimentarse... de formas diversas,
ya que aunque la misica grabada que podamos usar en el aula sea lo que es, las
condiciones dela performance diddctico-musical pueden variar (y de hecho siempre
son distintas desde el momento en que los alumnos experimentan la misica de
Mozart en tiempos cronoldgicos y estados emocionales diferentes). Este potencial
de la EMP contribuye como pocos al autoconocimiento y al desarrollo personal
del alumnado y de ahi la importancia de la musica como parte ineludible del curri-
culo obligatorio, en contra de la apuesta de las politicas educativas neoliberales
tendentes a desplazarla a los margenes, cuando no a suprimirla directamente (caso
de la Ley Wert de 2013, en Espafia).

II. FUNDAMENTOS TEORICOS

Parafraseando a Féral (1982)¢, podemos afirmar que, a diferencia de la Musi-
cologia, la EMP no trata de narrar hechos musicales, sino mas bien de provocar
relaciones sinestésicas con una intencionalidad estético-educativa entre los impli-
cados en el proceso de ensefianza/aprendizaje de la musica.

Como no puede ser de otro modo, esto tiene consecuencias inmediatas para el
area de conocimiento. En efecto, una EMP no se concibe exclusivamente en torno
a ni se define solamente por la partitura, asi como tampoco pretende en primera
y ultima instancia promover un museo imaginario obligatorio de obras musicales
de grandes genios de la historia de la musica culta occidental. Lo que una EMP
coloca en el centro de atencion y constituye su objeto de estudio es lo que llamaré
la performance didactico-musical (PDM). Esto es, la implementacion en el aula
de secuencias educativo-musicales, asi como los efectos de esa implementacion
en todos los participantes del proceso de ensefianza/aprendizaje (es decir, en
alumnos pero también en docentes). Dicho de otro modo, la propia «puesta en
escena» de la clase de musica adquiere estatus de obra artistico-educativa, siempre
y cuando cumpla esta funcion; o sea, siempre y cuando la implementacion tenga
una intencionalidad artistica y educativa en algin sentido; sentido que, por otra
parte, solo el contexto puede otorgarle.

Las PDM:s provocan efectos en los participantes y, con ello, generan realidades
que seran percibidas y entendidas de determinados modos pero que también pue-
den modificarse con el consenso del grupo. En consecuencia, estas performances
didactico-musicales no tienen (ni se les presupone) un valor universal (a diferencia
de lo que desde el siglo XIX se les viene presuponiendo a los monumentos del
museo musical imaginario), ya que aunque la intencionalidad de partida pueda
ser estética y educativa, s6lo el contexto particular en el que se implementan puede

b Fedpl  Keugeh  winin

e )

b4

Tl e TP A (T

¢ «[The performance] attempts no to tell (like theatre), but rather to provoke synaesthetic
relationships between subjects» (Féral, 1982: 179).
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conducir a su logro o a su fracaso, al igual que les ocurre a los performativos de
Austin (1962), en el caso de los actos de habla.

Caigamos en la cuenta de que, en este sentido, la PDM (como la vida misma)
no puede ser ni planificable ni predecible al cien por cien, teniendo el profesor,
en particular, que estar muy atento al discurrir de los acontecimientos a fin de
introducir cualquier elemento nuevo que el discurso pedagdgico-didactico requie-
ra. Ejemplos de esta impredecibilidad se viven con frecuencia en las aulas entre
los alumnos disruptivos, dispuestos a echar por tierra en cualquier momento la
concienzuda planificacion de la clase. Pero aparte de estos casos mas extremos,
hay que estar igualmente atentos a las reacciones de todos los alumnos a lo largo
de la PDM, ya que muchas surgirn exclusivamente como consecuencia de las
interacciones entre los participantes y algunas de ellas seran imprevisibles incluso
para el profesor mas experimentado. Es justo esta imposibilidad de cerrar una
PDM al cien por cien por adelantado lo que le otorga su interés como praxis
educativa y como objeto de estudio cientifico. Como vemos, hay que distinguir
pues entre planificacion e implementacién de la PDM, ya que son conceptos
que en ningun caso se deben confundir. Asi, mientras que la primera tiene que
ver con los aspectos pedagdgicos y didacticos clasicos del proceso de ensefianza/
aprendizaje (y que suelen venir dados en forma de objetivos, contenidos, secuen-
ciacién, temporalizacion, evaluacion, etc.), la segunda remite directamente a los
aspectos performativos propios de la puesta en escena; mientras la primera dirige
su atencion a la percepcion y al entendimiento de los alumnos, la segunda se lleva
a cabo como interaccion de las acciones corporales entre todos los presentes en
el aula (alumnos y profesor).

Conviene insistir en que el objeto de estudio de la EMP no es la partitura sino
los procesos performativos que desencadena la puesta en practica de actividades
de indole sonoro con una intencionalidad artistico-educativa. En este sentido, el
alumno pasa a ser el creador, siendo mision del profesor desencadenar, conducir,
reconducir... estos procesos performativos. El sentido de comunidad social adquie-
re pues una relevancia fundamental en EMP, desde el momento en que la calidad
de los procesos performativos dependera en buena medida del mayor o menor
numero de relaciones sinestésicas que surjan entre los participantes (alumnos
con el profesor, profesor con alumnos y alumnos entre si). Dicho de otro modo,
la calidad de una EMP no depende en exclusiva de la calidad que pueda tener la
planificacién previa del profesor ni s6lo de su buena metodologia, ya que si éste
no tiene capacidad y habilidad para gestionar correctamente todos los elementos
performativos que se van desencadenando en el aula (a través de la presencia
corporal, de los time-brackets, del espacio construido performativamente, de las
atmosferas, circulacion de energias, situaciones liminales...) el proceso corre riesgo
de pérdida de interés y, en el peor de los casos, de fracaso. De aqui se deducen
pues algunas caracteristicas importantes de la EMP, como son:

— Se define por la relacién entre intencionalidad y emergencia.
— Todos los participantes son (co)creadores.

— Es un proceso eminentemente educativo-social.

— Presenta un alto grado de componente ético.
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La influencia directa que ha venido ejerciendo la Musicologia historica sobre
la Educacién Musical en nuestro pais sigue haciendo que la cultura textual (esto
es, el culto a las partituras escritas por los genios de la musica occidental) sea
la que se imponga en la mayoria de los casos, viéndose con desprecio cualquier
otra posibilidad, incluyendo aqui incluso los presupuestos de la propia Etnomu-
sicologia —disciplina ésta a la que los music6logos «puros» también tratan con
desdén—. Se trata pues de admitir que Musicologia y Educacién Musical son
disciplinas distintas con objetos de estudio y metodologias de analisis diferentes,
por mucho que algunos se empefien en sostener lo contrario’. Y es que, pasar dela
partitura a la performance didédctico-musical, del significado al efecto, de la mente
al cuerpo... implica entender la Educacion Musical como un elemento educativo
de gran relevancia en una sociedad postmoderna, y ello debido precisamente a
su performatividad y no a la calidad musical per se que unos les otorgan a los
monumentos de algunos pocos privilegiados en detrimento de otros y que, a su
vez, otros terceros seleccionan (respectivamente, excluyen) de los programas de
estudio. Dicho de otro modo, no puede sostenerse ya la idea de que

[L]a Musicologia [...] comprende en la actualidad absolutamente todo [...]
y, como no podia ser de otra manera, también la Pedagogia o Didactica Musical
que necesariamente debe tomar sus contenidos y buena parte de sus métodos
de las diversas disciplinas que integran las Ciencias de la Misica (Martin Mo-
reno, 2001: 540).

Como ya he expuesto en otro lugar (cfr. Rodriguez-Quiles, 2012, 2017a), este
tipo de aseveraciones sin fundamento siguen siendo habituales en nuestro pais.
Asi, comprobamos ¢6mo en la cita anterior se considera erréneamente, sin mas,
que (1) Pedagogia Musical y Didactica Musical son la misma cosa8, (2) que su
objeto de estudio ya esta contemplado en alguna rama musicologica de la que basta
pues tomarlo a discrecion y (3) que sus métodos de investigacion son aplicables
sin més a la Educacién Musical.

También encontramos en la literatura al uso declaraciones de intenciones
como aquélla que considera que la solucion a los problemas de la Educacion
Musical pasa por «[lJograr la adecuacion de los objetivos y los contenidos de las
ensefianzas musicales a las realidades de la vida musical actual y a los avances en
la investigacién musicolégica» (Rodriguez Suso, 2000: 6). Aunque la autora esté
refiriéndose aqui a la educacion de adultos, no deja de ser Hamativo el lugar en el
que sitia a las «enseflanzas» musicales en relacion a los «avances» musicoldgicos.

" «Es obvio [?] que los contenidos de la educacién musical pertenecen a las Ciencias de
la Musica, que en una clasificacién tradicional y undnimemente [?] aceptada comprenden...»
(Martin Moreno, 2001: 539).

§ En paises de larga tradicion en Educacién Musical, como pueden ser Alemania o Austria,
la denominaci6n de los departamentos universitarios a cargo de esta disciplina es la de Institut
Siir Musikpddagogik und Musikdidaktik (Departamento de Pedagogia de la Musica y Didactica
de la Miisica), dejando asi bien patente que agrupan dos areas de conocimiento complementarias
pero diferentes.
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Se hace imprescindible pues repensar la Educaciéon Musical a fin de superar
este tipo de encasillamientos. Mi propuesta en este sentido pasa por dar un giro
performativo a esta area de conocimiento (Cf. también Rodriguez-Quiles, 2018).
Asi, en el momento en que la EMP coloca en el centro de atencion los aconteci-
mientos que se producen en el aula, su objeto de estudio se distancia de los del
catalogo clasico de intereses musicoldgicos y, en consecuencia, sus métodos de
investigacion quedan también muy lejos de aquellos destinados a la conservacion
del patrimonio musical, a la critica y a la gestion musicales o al analisis de la
partitura, aspectos —éstos si— propios de las diversas disciplinas musicolégicas.
De hecho, expondré mas abajo, aunque de forma sucinta por motivos de espacio,
algunos de los problemas metodoldgicos a los que se enfrenta la investigacién en
EMP.

En tiempos de crisis multiples como los que atraviesa Espaiia en estos Glltimos
afios (crisis econdmica, politica, de valores...), la naturaleza musical del ser humano
en su sentido genuinamente antropoldgico constituye una fuente inagotable de
la que pueden surgir las sinergias necesarias para salir adelante como sociedad
civilizada. Sinergias que s6lo pueden hacerse realidad a través de acontecimientos
vividos y, en particular, a través de la ayuda que para ello ofrecen las artes y la
musica. Acontecimientos performativos que, desde luego, no se encuentran en un
archivo musical pero tampoco en disquisiciones exclusivamente racionales sobre
la musica de las esferas. Es por esto que no se comprenden aquellas decisiones
politicas que apuntan justo en el sentido contrario; esto es, eliminar del curriculo
obligatorio una materia que —muy antes al contrario— debiera ser potenciada
sin reservas. En efecto, por su modo particular de acercarse a la realidad y tratar
conella, una EMP podria servir de modelo para otras materias escolares de entre
las que configuran los sistemas educativos de las sociedades contemporaneas, en
lugar de seguir primando unas 4reas curriculares «importantes» que —mas alla
de la apariencia y la superficialidad— claramente han demostrado con creces no
formar ciudadanos ni mas igualitarios, ni mas solidarios, ni mas comprometidos,
ni —menos aun— mas felices con el mundo que les rodea y consigo mismos.

III. IMPORTANCIA DEL CUERPO EN LA EDUCACION

En el afio 1911, el suizo Emile Jaques-Dalcroze funda en la ciudad alemana
de Hellerau, cerca de Dresde, la Bildungsanstalt fiir Rhythmische Gymnastik® con
la intencién expresa de despertar en sus alumnos una nueva conciencia ritmica
(cfr. Wilms, 2005). Para este pedagogo, la percepcion del ritmo sélo es posible 2
través del movimiento del propio cuerpo, siendo necesario pues un entrenamiento
especifico que permita poder percibir y reproducir ritmos distintos con distintas
partes del cuerpo y de forma simultinea (polirritmia) (cfr. Jaques-Dalcroze, 1994
[1922]). Este planteamiento que ahora vemos como algo normal en Educacion
Musical, representd una auténtica revolucién en la época, sobretodo en la Europa

9 Lit., Instituto de Formacion en Gimnasia Ritmica.

—
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de los afios veinte del pasado siglo, cuando se importaron de América bailes como
el shimmy (o schimmey) y el charleston, entre otros, con sus ritmos caracteristicos.

Desde un punto de vista performativo, se trata de desdibujar las fronteras entre
cuerpo fenomenoldgico y cuerpo semiético. Por decirlo de forma muy resumida,
se trata de superar la diferenciacion entre mi cuerpo-en-el-mundo (cfr. Heidegger,
1927) y el uso del mismo con otros significados. Es decir, no se trata de actuar
unicamente «como si» fuéramos esto o lo otro pero dejando claro que la actuacion
no tiene que ver con mi cuerpo ni conmigo mismo. En el caso del performativo, no
se trata de imitar simplemente otras cosas, de fingir, sino de construir situaciones
reales o proximas a la realidad de los alumnos (cantando, tocando, moviéndose,
transformando el aula en una discoteca, en un estudio de grabacién, en una
escuela de paz...). Se trata, en definitiva, de superar las dicotomias entre calle/
escuela, cultura de elite/cultura popular, cultura europea/cultura extraeuropea...
entre aprendizaje formal/aprendizaje informal.

Elcuerpo entero se transforma asi en un instrumento musical tanto para producir
mensajes sonoros como para recibirlos. De este modo, no sélo los oidos percibiran
estos mensajes, sino el cuerpo en su totalidad. Y hay que tener en cuenta que no
se trata s6lo de mi cuerpo aislado, sino de una multiplicidad de cuerpos interac-
tuantes como parte de la performance didactico-musical en un ambiente particular
que emerge en un momento concreto y que sera determinante para el desarrollo
de aquélla. Mientras uno[s] (profesor, grupo de alumnos...) hace[n] algo, ejecuta[n]
algo, actualn]..., los otros perciben y reaccionan (esto es, no permanecen pasivos,
sino que también actiian, aunque «sdlo» sea escuchando activamente y emitiendo
sefiales corporales). Y estas reacciones son percibidas por los primeros, quienes
también reaccionaran a su vez... Dicho de otro modo, la EMP est4 muy atenta a
los feed-backs que se van sucediendo a lo largo de la performance didactico-musical
a fin de responder a ellos de la mejor forma posible!?, de suerte que puede decirse
que esta PDM es constituyente de realidad (lo que surge y se desarrolla en el aula de
musica es real en el contexto determinado en el que se esta desarrollando), siendo
precisamente ésta una caracteristica importante de los procesos performativos.

Al igual que no se escucha sélo con los oidos, sino que una EMP entiende y
promueve la escucha en un sentido mucho mas amplio, en unién con los demas
sentidos como parte de un todo fenomenoldgico (el estar-en-el-mundo del que
nos habla Heiddeger, op. cit.) y en el seno de un grupo de personas que a su vez
escuchan con todo el cuerpo, esta escuchas no se quedan exclusivamente en el
interior de cada cual, sin més, sino que performativamente entran a formar parte
de la autopoietische Feedbackschleife o lazo de retroalimentacién autopoiético
que Fischer-Lichte define para el caso del arte dramatico, ejerciendo por tanto
acciones sobre los demas, lo cual s6lo es posible durante el devenir mismo, volatil
y transitorio, de la PDM. Estamos aqui pues en un doble proceso continuo de
complementariedad entre cuerpo fenomenoldgico y cuerpo semidtico, cosa que
sOlo se pone de manifiesto en el aula a través de los actos performativos que se
suceden. Esta corporeidad actiia sobre los miembros del grupo-clase provocando

10 Es lo que la Theaterwissenschaft alemana ha denominado «lazo de retroalimentacion
autopoiéticon (autopoietische Feedbackschleife). Cfr. Fischer-Lichte (2004, 2005).
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determinados estados somaticos. Precisamente debido a la transitoriedad de estos
actos performativos y a los modos diversos en que son vividos por los alumnos, su
estudio resulta particularmente complejo, lo que no debe ser dbice para afrontarlo
con rigor cientifico. De hecho, es éste un campo de investigacién atin virgen en
Educacion Musical y en donde muy posiblemente podrian encontrarse las claves
de algunos de los problemas a los que se enfrentan tanto docentes como discentes
en las aulas (no s6lo en las de musica).

IV. PROBLEMAS METODOLOGICOS

En el momento en que entendemos la investigaciéon en Educaciéon Musical
como investigacion de lo performativo, cuyo objeto de estudio lo constituyen —en
primera instancia— las performances didactico-musicales en el aula y sus efectos,
surge la pregunta de como analizar cientificamente algo que por naturaleza es
efimero y transitorio; algo que nace y muere en intervalos de aproximadamente
sesenta minutos escasos (duracion usual de una clase de musica); de algo que no
se deja fijar ni es reproducible con precision de laboratorio; algo que es singular
e irrepetible (como sabe cualquier docente, una misma propuesta didactica sobre
el papel adquiere vida, se percibe y es vivida de forma distinta por un grupo de
alumnos o por otro).

La investigacidén-accion se esta mostrando un método muy adecuado para
el estudio cientifico de la practica educativo-musical, tal y como muestran, entre
otros, los trabajos de Parker (2010), Cain (2011, 2014), Buchborn y Painsi (2011),
Malmberg (2012). Entre los registros mas usuales de esta practica como investiga-
cioén etnografica se encuentran el diario del investigador, las notas tomadas durante
el proceso didactico, fotografias, desarrollo de la programacion, comentarios del
alumnado y, muy especialmente, grabaciones en video. La cuestion es qué analizar
en una clase de musica. De las muchas posibilidades que se nos ofrecen, voy a
centrarme aqui solamente en las performances diddctico-musicales.

Las PDMs tratan ante todo de acciones corporales que tienen lugar en un
espacio (normalmente en un aula) y que son percibidas por un grupo de personas.
En este sentido, habri que prestar atencion a:

— Las relaciones entre aquellos que realizan la accién y los que la perciben,
teniendo en cuenta que ni los unos ni los otros constituyen grupos cerrados, sino
que estan sujetos a cambios.

— El espacio geométrico en donde tienen lugar las PDMs y c6mo hacer de
él un espacio performativo de verdadero interés artistico-educativo.

— Las acciones performativas propiamente dichas.

— La percepcidn, desde el punto de vista de su performatividad especifica.

— Los aprendizajes a los que las PDMs dan lugar.

Por tanto, y al igual que ocurre en otras disciplinas performativas (artes escéni-
cas, performance studies...), la investigacion aqui pasa necesariamente por atender
a aspectos como: semioticidad, materialidad, medialidad, esteticidad y eticidad.
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— Semioticidad. Cualquier contexto pedagdgico siempre presenta un doble
caracter: el referencial y el performativo. El primero tiene que ver con la interpreta-
cién de los roles asignados a cada participante (y que basicamente son el papel de
profesor y el papel de alumno), asi como con las acciones, situaciones, relaciones,
etc. que se dan en el aula al tratar unos contenidos curriculares determinados por
medio de performances didactico-musicales. El caracter performativo, por su parte,
tiene que ver con la realizacion practica de acciones (por profesores y alumnos) y
también con sus efectos inmediatos. Estas dos funciones actiian simultineamente
pero mientras en la educacion tradicional se pone el énfasis mds en lo referencial,
en EMP el foco de atencion se dirige hacia la funcién performativa, de suerte que,
por ejemplo, la frontera tradicional entre docente y discente se difumina con la
intencioén de producir mas y mejores significados; mas y mejores aprendizajes
significativos. Por esta razon —como se comentaba arriba—, los cuerpos de las
personas dentro del aula no son simplemente cuerpos (que escuchan la explicacion
verbal del profesor, toman notas, procesan la informacion o piden la palabra para
hacer preguntas), sino que pueden reasignarse, reinterpretarse y recodificarse
como instrumentos musicales (que cantan y/o hacen percusién corporal); como
personajes de una 6pera que experimentan problemas y sentimientos analogos a
los que puedan tener los alumnos en sus vidas; como inmigrantes en una sociedad
que los mira con recelo; como miembros LGBTI+ que se sienten excluidos por el
grupo de iguales; como mensajeros de paz en los tiempos de recreo; como muje-
res victimas de violencia de género; como activistas politicos... todo ello a través
de actividades musicales disefiadas al efecto segun cada ocasiéon. Hay que tener
presente que los significados y aprendizajes que se producen en el aula mientras
se desarrollan las PDMs surgen como resultados de determinadas «jugadas».
De este modo, a través de la funcion performativa se llega en el aula de musica a
la funcién referencial. Estos aprendizajes significativos se usan, a su vez, como
elementos de «juego» para tareas sucesivas dentro del aula y se desea que puedan
traspasar los muros del centro educativo para ser de utilidad a los alumnos mas
alla del recinto escolar.

— Materialidad. Si bien en una clase de musica se hace uso de materiales y
objetos de otras disciplinas afines, tales como partituras, instrumentos musicales
y demas objetos sonoros, grabaciones musicales, coreografias..., en EMP estos
artefactos no tienen otra finalidad que la de ser unos elementos mas entre otros
en el marco de un proceso performativo. Desde una perspectiva puramente fisica,
los artefactos aludidos presentan caracteristicas importantes para el desarrollo
de las PDMs tales como espacialidad (el volumen y la orientacién del piano, la
distribucion de las sillas y de los instrumentos Orff en el aula, la colocaciéon de
la mesa del profesor...), corporalidad (de las personas que configuran el grupo-
clase) y sonoridad (del material sonoro en su conjunto, incluyendo tanto objetos
como personas). Sin embargo, esta materialidad fisica hemos de diferenciarla de
la materialidad performativa que surge de la interaccion del grupo-clase entre siy
con los artefactos materiales (moviéndose, hablando, cantando, tocando... pero
también escuchando, percibiendo, mirando...). Dicho de otro modo, s6lo a través
dela performativizacion de los materiales fisicos en el aula de musica se construye,
se hace perceptible y se vivencia la espacialidad, la corporalidad y la sonoridad.
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— Medialidad. Sien una clase de historia de la musica o en una clase de inter-
pretacion vocal o instrumental el texto escrito y/o la partitura constituyen el centro
en torno al cual giran la percepcion, la atencién y la comunicacion del grupo-clase,
en EMP las condiciones de comunicacion, atencion y percepcion resultan de las
condiciones de la PDM. Aqui, produccién (de secuencias educativo-musicales) y
recepcién (de las mismas) no sélo transcurren simultineamente sino que se con-
dicionan mutuamente debido a la forma particular de interaccién cara a cara en
donde los flujos de produccion son bidireccionales (profesor < > alumno[s]) y no
sélo unidireccionales (profesor > alumno(s]). Alumnos y profesor pueden incluso
negociar las normas de actuacion; normas que son validas en tanto que sean ejecu-
tadas (esto es: a veces, las normas también pueden modificarse durante el «juego»
siempre que haya acuerdo en su modificacion y la modificacion se lleve a cabo).

— Esteticidad. A través de la mayor parte de las 4reas curriculares escolares
(y también de las materias que ofertan los estudios de Musicologia) se espera
del alumno que produzca resultados tangibles; resultados que pueden presen-
tarse en forma de textos escritos (en la lengua materna, en una o varias lenguas
extranjeras, sobre el pentagrama...), de soluciones a problemas determinados
(de célculo matematico, de fisica o quimica, analisis de una obra musical...), de
objetos materiales (en tecnologia, artes plasticas y visuales...), etc. Una EMP, sin
embargo, produce acontecimientos en el sentido que aqui se viene considerando
y la emergencia de lo que sucede en el aula puede ser a veces mas importante que
lo que sucede en si. Desde el punto de vista pedagogico, la importancia radica
pues no en la presentacion aislada de una clase de musica de forma puntual,
sino en la continuidad que se les ofrezca a los alumnos para que experimenten
estas emergencias a lo largo del tiempo (y de ahi la necesidad de una educacién
musical continuada y para todos durante toda la escolarizacién obligatoria). De
hecho, las primeras experiencias pueden parecerle a muchos alumnos carentes de
significado e incluso es posible que cuestionen su «utilidad», en especial en una
sociedad que se interesa mucho por los productos y casi nada por los procesos. Solo
en la medida en que estas experiencias son progresivamente aprehendidas como
significativas de forma individual (esto es, en la medida en que progresivamente
se van produciendo aprendizajes significativos) se ira tomando consciencia de su
importancia. Esto es asi porque en EMP se ponen en marcha actividades estéticas
no en forma de obras artisticas, sino en forma de acontecimientos'' que desenca-
denan fuerzas, posibilitan el intercambio de energias y facilitan agrupamientos
diversos y cambiantes, con lo que la cohesién del grupo se va fortaleciendo a lo
largo del tiempo gracias a todo un despliegue de actividades de corte musical pero
también socio-educativo.

— Eticidad. Como toda actividad educativa, la EMP tiene un componente
ético intrinseco que deriva del propio hecho de la interactuacién con personas.

11 Avin en aquellos casos en los que determinadas intervenciones pedagdgicas puedan dar
como resultado obras en el sentido tradicional del término (composiciones, collages..., pero tam-
bién conciertos, recitales...) el interés de la EMP se orienta hacia los procesos de emergencia de
los acontecimientos que la realizacion de esas obras provocan, antes que a las obras resultantes
consideradas en si mismas y aisladas del proceso de creacién.
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Aungque sin hacer mencién expresa a las dimensiones referencial y performativa en
educacion que hemos visto arriba, Huaquin Mora escribe lo siguiente en relacién
al aspecto ético de los procesos de ensefianza/aprendizaje:

[L]a educacién es una actividad practica que modela a través de las conduc-
tas y consecuentes actitudes de los educadores relaciones de sentido traducibles
a eticidad, lo que conlleva en la practica docente la realizacién de lo moralmen-
te recto o bueno y, al mismo tiempo, la educacién es una actividad teérica que
estimula en los alumnos la curiosidad natural de aprender en un contexto edu-
cativo genuino; es decir, lo moralmente recto induce al docente a realizar lo in-
telectualmente valido o verdadero (Huaquin Mora, s.f.).

Como vemos, segun este autor, es al profesor al que le corresponde principal-
mente tomar las riendas éticas de la clase. Nosotros sabemos ya que los alumnos
también tienen mucho que decir (hacer) en este sentido, desde el momento en
que su presencia en el aula dista mucho de ser pasiva. Maxime si tenemos en
cuenta que el caracter social de la EMP devendra politico en el momento en que
alguna persona o varias —ya sea profesor o alumnofs]— pretendan imponer a
los demas sus particulares gustos musicales, sus personales puntos de vista sobre
una obra, sobre un compositor, intérprete, grupo..., los valores que segiin él/ellos
transmite un determinado estilo, género o corriente musical, etc. Y es que, una
PDM puede concebirse, en efecto, tanto como proceso estético, como proceso
social o incluso politico. La EMP cuestiona pues las tradicionales dicotomias que
se han venido estableciendo en educacidon musical entre lo musical y lo social (y
también entre lo musical y lo politico). Una clase de EMP contempla siempre el
trinomio musical/social/politico en su mas amplia dimension y es desde este punto
de vista desde el que se puede afirmar que las PDMs representan desafios éticos
que no pueden ser obviados. Dado que cada miembro del grupo/clase (aunque
con diferentes intensidades) es coparticipe y cocreador de las PDMs, todos son
pues corresponsables de lo que resulte en el desarrollo de éstas, de lo cual tanto
el profesor como el alumnado tienen que ser conscientes.

V. ANALISIS DE LA PERFORMANCE DIDACTICO-MUSICAL

Al igual que ocurre con tantas otras situaciones que nos rodean, la cultura
en general —y en particular, la musica— es algo que nos viene dado desde que
nacemos. Y asi, sin preguntarnos siquiera, se nos va inscribiendo poco a poco
en nuestros cuerpos a través de repeticiones sucesivas (fiestas, rituales, medios de
comunicacion, escuela...) a lo largo nuestras vidas, de forma que terminamos por
asumir como natural algo que no es sino un constructo social. Pero por suerte,
aquello que performativamente puede llegar a encarnarse, a personificarse, a
hacerse nuestro, puede también de forma performativa revisarse, variarse, rees-
cribirse, remodelarse... y generar nuevos significados.

Elanalisis semiotico de la performance didactico-musical seria aquel que dirige
suatencidn a los procesos de formacion de significado en los alumnos, estudiando
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c6mo a partir de procesos performativos (. ¢j., determinados sonidos, ambientes
sonoros, movimientos asociados a una miisica determinada...) surge la posibilidad
de concebirlos como signos, atribuyéndoles significados. Aquellos elementos que
no pueden ser comprendidos como significantes, no son tenidos en cuenta. El
analisis semiotico es interesante cuando lo que se pretende es describir y analizar
los posibles significados que para el alumnado tienen las PDMs, bien en su tota-
lidad, bien una parte o incluso un elemento de las mismas. Sin embargo, no se
tienen aqui en cuenta aspectos como la interaccion entre significado y efecto, los
campos energéticos que surgen y se desarrollan durante el proceso de ensefianza-
aprendizaje de la musica, las relaciones intersubjetivas entre los participantes a la
hora de cantar, bailar, tocar instrumentos, improvisar, etc. Corresponde al analisis
performativo investigar y explicar estos elementos. Seitz lo expresa del siguiente
modo: «Frente a un interés semidtico que trata las expresiones del cuerpo como
texto legible, el interés pragmatico [...] busca, en particular, investigar los efectos
y, con ello, agudizar la percepcién» (Seitz, 2006: 34).

La Educacion Musical tradicional, centrada casi en exclusiva en el desarrollo
de recursos didacticos y en la produccién de nuevos materiales curriculares, ha
olvidado tanto el analisis semidtico como el analisis performativo de los procesos
de implementacién de aquello que —no sin convencimiento y esmero— ofrecia
como novedoso. El caso de las archiconocidas metodologias activas en Educa-
cion Musical, es un buen ejemplo de esto: centradas en ultima instancia en la
ensefianza del lenguaje musical a través de actividades ludicas y participativas,
dejan a un lado el estudio cientifico tanto de los significados como de las rela-
ciones significado/efecto en el aula de musica. Urge pues investigar estos y otros
aspectos de la praxis educativo-musical, siendo muchas las preguntas a las que
la Bducacién Musical del siglo XXI se tiene que enfrentar: ;Como se constituyen
las identidades musicales juveniles a través de los procesos performativos a los
que se ven sometidos? ;Hasta qué punto los alumnos se ven afectados o incluso
transformados con motivo de una EMP? ;Como se puede describir y determinar
la experiencia estética provocada en y a través de una clase de musica? (Se trata
s6lo de una experiencia sensorial o va mucho mas alla? jForman parte de esta
experiencia los significados que el alumno asocia a las impresiones sensoriales?...

Ni la Musicologia ni la Teoria del Curriculum pueden responder a éstas ¥
otras preguntas por las que la EMP esta interesada. Asi pues, es tarea de esta
area de conocimiento desarrollar nuevos métodos de investigacion capaces de
captar lo propiamente performativo de una clase de misica, la interseccion entré
las funciones referenciales y performativas (o, dicho de otro modo, entre los
elementos significantes y no significantes). Esto es particularmente importante
en una materia como la nuestra en la que —a diferencia de una clase tradicional
de Historia de la Misica o de Anélisis Musical— las funciones performativas
prevalecen claramente sobre las referenciales. Por medio de la Educacion Musical
Performativa, y a diferencia de las metodologias clasicas para esta area de cono-
cimiento, se quiere no pasar por alto en el aula las experiencias contradictorias de
los alumnos en su vida diaria (en particular en el dificil camino hacia la adultez)
y menos atn obviar los muros que alzan las desigualdades socio-culturales, 1a3
fronteras que dibujan las diferentes estéticas juveniles o los dictados no sien-
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pre acertados de las leyes educativas que minimizan (cuando no ridiculizan)
la presencia de las artes, la danza y la musica en el sistema educativo. Y es que
precisamente son estas ultimas materias curriculares las que estdn en mejores
condiciones para mostrar con claridad aquello que realmente ocurre en un
mundo global, multimedia y altamente estetizado como el presente. En el caso
de la danza, Seitz nos recuerda que:

[A]lli donde la sociedad fomenta de forma radical las relaciones con lo com-
petitivo, con el azar, con la destreza en las puestas en escena y con la capacidad de
experimentar, el arte de la danza ofrece al espectador un campo de ejercitacion
en el cual [...] no sélo se pueden experimentar las relaciones con la competencia,
la inestabilidad, la pérdida de identidad o de sentido, sino que muestra en un
inventario sismografico' lo que realmente le importa a la sociedad y a los indi-
viduos. No s6lo se representa lo que ocurre cuando los cuatro principios del
juego se descontrolan, sino también cuando se difuminan las fronteras entre lo
que es juego y lo que no lo es (Seitz, 2006: 37). )

Estas consideraciones de Seitz bien pueden aplicarse al caso de la EMP que
aqui nos ocupa, desde el momento en que el aula de musica se transforma en un
laboratorio en donde los alumnos no son meros espectadores, sino co-participes y
co-creadores de las PDMs que alli se ponen en practica, jugando con el significado
del spielen alemén, en el doble sentido tanto de focar (instrumentos musicales)
como en el de jugar (propiamente dicho). Efectivamente, en la clase de musica
también se pueden desdibujar facilmente las fronteras a las que alude la autora
alemana, mostrando a los alumnos el complejo y rico caleidoscopio sonoro/social/
politico que conforman las sociedades de nuestros dias, asi como sugiriendo nuevas
maneras de abordarlo.
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