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La creacidn a través de la teoria de las representaciones sociales

Masicas y modas

Music and styles: the creation by means of the theory of social representations

Se aborda la teorfa de las representaciones sociales, a partir de la perspectiva epistemo-
légica del viraje retérico de la filosofia, como modelo para la creacién de las canciones
«de moda» y de las bandas sonoras difundidas por los medios de comunicacién socia-
les y caracterizadas por tépicos musicales, figuras que reflejan los procesos sociales y
psicoldgicos de elaboracién de ideas musicales. Esa dindmica de creacién se presenta
como eficaz para el desarrollo de un proceso «significativo» de ensefianza de la mdsi-
ca a los estudiantes.

We approached the theory of the social representations, from the epistemologic pers-
pective of the rhetorical change of the philosophy, like a model for the creation of musi-
cal «hits» and soundtracks spread by mass media and characterized by musical topics,
figures that reflect the social and psychological processes of the elaboration of musical
ideas. The dynamics of this creation seem to be effective for the development of a «sig-
nificant» teaching process of music teaching.
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Rhetoric, social representation, musical creation, soundtracks, children audience. En las dos dltimas décadas, en
Brasil, estudiosos del campo
de la pedagogia de la musica

han realizado una critica de las bases tedricas tradicio-
nalmente subyacentes a las discusiones sobre la ense-
flanza de la mdsica. Y, por medio de la critica, defien-
den una préctica pedagdgica que toma la «accién mu-
sical» como base de una ensefianza de la mdsica «sig-

nificativa» para los alumnos. No obstante, en relacién
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a esta tendencia, surge una cuestién: {cémo concebir
el proceso por el que algo es definido como significa-
tivo para alguien?, {qué materiales deben ser utilizados
en el proceso de ensefianza para que éste sea signifi-
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cativo para los estudiantes? En la bdsqueda de res-
puesta a tales cuestiones, una de las contribuciones
que entendemos ha sido relevante es la de la teoria de
las representaciones sociales propuesta inicialmente
por Moscovici (1985), desarrollada y expuesta por Jo-
delet (2001). Entendemos que la teorfa de las repre-
sentaciones sociales se encuentra en el &mbito de la
epistemologfa retdrica, una epistemologia abierta y
conversacional que tiene en cuenta la negociacién de
la distancia entre las personas (Carrilho, 1994b; Me-
yer, 2002).

La manera mediante la cual presentamos el senti-
do de las cosas a los otros, buscando o no su adhesidn,
es tratada por Aristételes tanto en la «Retdrica» como
en la «Poética». Analizando los dos libros, llegamos a
un presupuesto practico contenido en ellos: es posible
sensibilizar y mover las pasiones humanas echando
mano de técnicas especificas (Duarte; Mazzotti,
2002). Es decir, en el caso de la ensefianza, y también
de la creacién musical, afiadimos, es necesario esta-
blecer y partir de un acuerdo sobre lo que es musical
para determinados grupos sociales o auditorios («en-
dosa» o representacién social), y ese acuerdo pasa a
ser la base para la construccién de cualquier verosimi-
litud.

Lo verosimil, para Aristételes, es siempre una pre-
misa generalmente admitida. La teorfa del «eikos», de-
sarrollada por Aristételes, trata de la verosimilitud
(Duarte y Mazzotti, 2002). Extendiendo aquella teorfa
a nuestro problema, indicamos que el «eikos» designa
la idea que el orador/autor/profesor/compositor debe
tener sobre el auditorio/lector/alumnos/oyente para diri-
gir la argumentacién/creacién. El orador debe «agen-
ciar discursivamente las conductas humanas en el cur-
so del mundo, de manera que aparezcan conforme la
experiencia que tiene el destinatario en un caso [el de
la Poética] para que sea transformado y en el otro caso
[el de la Retérica] para que sea persuadido» (Wolff,
1993: 57), es decir, el «eikos» es el enunciado que con-
sidera una parte del conocimiento del auditorio sobre
las circunstancias del evento en cuestidn, asi como su
experiencia sobre los hombres y el mundo.

Esas consideraciones nos habian parecido bésicas
para el desarrollo de un fundamento teérico en el
desenvolvimiento de un proceso de ensefanza/apren-
dizaje «significativo» y nos presentan pistas para llegar
a un material adecuado en el transcurrir de este pro-
ceso. Entendemos que la produccién de los discursos
musicales propios de las canciones «de moda», difun-
didas por los medios de comunicacién de masas, asi
como de las bandas sonoras presentes en diversos
medios de comunicacién social, nos lleva al material

adecuado para la ensefianza, pues estd basada en
principios retdricos. De hecho, tanto las canciones «de
moda» como las bandas sonoras se producen con el
objeto de alcanzar, emocionar (ex-movere) a un deter-
minado auditorio. Por lo tanto, el andlisis de las etapas
de su creacidn debe abarcar una reflexién acerca de
los procesos de significacién propios para la ensefian-
za.

1. Retdrica: una alternativa para los problemas de
la significacién musical

La manera en la que Aristételes concibié la retéri-
ca, como racionalidad de una produccién, atrajo la
atencién de filésofos contemporaneos como Chaim
Perelman y, a partir de su trabajo, Michel Meyer, Ma-
nuel Maria Carrilho, Olivier Reboul, todos los tedricos
de lo que quedé conocido como el «cambio retdrico
de la filosofia». En la «Retdrica de Aristételes», éstos y
demas estudiosos encontraron una légica para la cons-
truccién del discurso y la recuperacién de la dimen-
sién comunicativa del lenguaje, oponiéndose a las in-
fluencias estructuralistas derivadas del «cambio en la
lingiifstica» (Berti, 1997). En la 16gica de la construc-
cién de los discursos, en una concepcién comunicati-
va del lenguaje, encontramos la epistemologia necesa-
ria para el estudio sobre la constitucién de lo significa-
tivo, que se da en la interaccién social, por medio de
la construccién de argumentaciones en diversos 4mbi-
tos, inclusive el musical. La retérica, entendida como
epistemologfa, explicita los mecanismos cognitivos
puestos en accién en la produccién del significado, en
cualquier campo del conocimiento (Duarte y Mazzotti,
2005). Lo que varia es el rigor argumentativo aliado a
los intereses de cada grupo social especifico y a las
personas involucradas en el proceso de la produccién.

Con esta vertiente tedrica, explicamos con clari-
dad el trabajo de produccién de significado de cada
persona, integrante de grupos sociales que interactdan
continuamente por diversos medios. Hablemos un po-
co més sobre cédmo se produce esa interaccién dina-
mica.

2. Grupos sociales como grupos reflexivos produc-
tores de modas

El proceso de significacién se refiere tanto a la
produccién de algo significativo para alguien —objeto
de este trabajo—, como a la percepcidn de las ocurren-
cias posibles de ser percibidas (Duarte y Mazzotti
2005). En nuestro caso, en los dos momentos (crea-
cién y percepcidn), la significacién confiere a determi-
nados objetos sociales la categorizacién de objetos mu-
sicales y, entre ellos, las de «canciones de protesta»,



«canciones romanticas», canciones «adecuadas» para
el uso escolar y tantas otras canciones de diferentes
estilos y géneros. Por ser productos de predicacién, se
configuran como objetos producidos en el 4mbito de
la cultura (Cuff, citado por Moussatché, 1998), como
«productos socio-histéricos elaborados por un proceso
colectivo de idealizacién y materializacién de la insti-
tucién a la que se destina» (Moussatché, 1998: 46).

El sistema de significacién tiene una funcién de
comunicacién entre el individuo y su medio, y entre
los miembros de un mismo grupo, concurriendo para
afirmar la identidad grupal y el sentimiento de perte-
nencia. El mismo proceso colectivo se da en la crea-
cién de las bandas sonoras difundidas por medios de
comunicacién social: cine, televisién, radio, etc. Sien-
do asf, los procesos formadores de los significados, su
comunicacién y negociacién, son sustentados por cam-
bios sociales entre integrantes de «grupos reflexivos»
(Wagner, 1998). Los miembros

de un grupo reflexivo crean y

gor del anélisis depende de sus objetivos construidos
en la interaccién con sus grupos reflexivos. De hecho,
cada persona puede pertenecer a varios grupos refle-
xivos: factores como identidad o lazo social (profesio-
nal, religioso, estético, etc.) ademas de la comunica-
cién social y del modo comiin de pensar o saber com-
partido son decisivos para la constitucién de un grupo
reflexivo.

Las personas pertenecen a grupos reflexivos por el
vinculo del consenso social. Ese consenso no es nu-
mérico, sino funcional, pues «mantiene el grupo como
una unidad social reflexiva y de una manera organiza-
da» debido a la estandarizacién de los procesos de ca-
tegorizacién (incluyendo la autocategorizacién) y «de
las interacciones de una mayorfa cualificada de miem-
bros del grupo» (Wagner, 1998: 17-18).

Toda esta dindmica, aqui presentada, es explicada
en el 4mbito de la teorfa de las representaciones socia-

recrean sus objetos dandoles f‘? ﬁﬁ
significado y realidad, elaboran- Cada persona construye sus propios criterios para analisis
do y compartiendo reglas, justi- . ., )
ficaciones y razones para cre- y legitimacidén de las argumentaciones que se le presentan
encias y comportamientos den- por diversos medios: television, radio, periddicos, Internet,
tro de sus practicas diarias rele- . . o p L0
" conversaciones cotidianas. El rigor del anlisis depende
vantes (Wagner, 1998). La
produccién de modas, en va- de sus objetivos construidos en la interaccién con sus
rios ambitos (vestuario, com- grupos reflexivos
portamiento, mdsica), es pro-
ducto de ese movimiento. Las LL éaj

modas son, por lo tanto, consti-

tuidas en las practicas argu-

mentativas, transformandose ellas mismas en argu-
mentos, instrumentos de negociacién de la distancia
entre las personas. Veamos cémo. En la interaccién
entre la gente se da el desarrollo de formas cultural-
mente organizadas. La actuacién de cada miembro de
un grupo reflexivo desempena un papel mediador en-
tre la cultura y ellos mismos, pues realizan acciones
interpretadas por los otros de acuerdo con los signifi-
cados culturalmente establecidos. A partir de esa inter-
pretacién, se construyen significados para las acciones
y se desarrollan procesos psicoldgicos internos que
posibilitan la formacién de mecanismos establecidos
por el grupo y comprendidos mediante cddigos com-
partidos por vias comunicacionales entre sus miem-
bros.

Cada persona construye sus propios criterios para
el andlisis y la legitimacién de las argumentaciones que
se le presentan por diversos medios: televisién, radio,
periddicos, Internet, conversaciones cotidianas. El ri-

les. Ademas, esa teorfa ofrece un modelo eficaz para
la mejor comprensién del proceso de produccién de lo
significativo, tanto en el &mbito de la creacién como en
el 4mbito de la percepcidn.

Por ser una forma sociolégica, mas que psicoldgi-
ca, de psicologfa social, la teorfa de las representacio-
nes sociales se refiere a las cuestiones relativas de las
diferentes percepciones que sujetos socialmente confi-
gurados construyen de un mismo asunto, tema, objeto.

Como ya presentamos en trabajos anteriores
(Duarte, 2004; Duarte y Alves-Mazzotti, 2001; Duarte
y Mazzotti, 2004c), y remitiéndonos a Jodelet (2001:
12), la representacién social es definida como un tipo
especifico de conocimiento que tiene por funcién la
elaboracién de comportamientos y la comunicacién
entre individuos. Es un conocimiento socialmente ela-
borado y compartido, con un objetivo practico, ayu-
dando a la construccién de una realidad comdn en un
conjunto social. Hay representacién social siempre
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que los miembros de un grupo reflexivo tengan una
concepcién de las conductas ‘normales’” o de las res-
puestas ‘correctas’ de sus pares. Como vimos arriba,
las modas, en sus diversos ambitos, son ejemplos de
esa dindmica. Los miembros de un grupo reflexivo
producen, en la interaccién entre si y a través de diver-
sos medios (los de comunicacién social entre ellos), el
conjunto de acciones consideradas «de moda» y cono-
cen el comportamiento socialmente racional de cara a
los objetos relacionados con ella. En caso de que se
haga un andlisis del contenido simbdlico conferido,
por las personas del grupo, a esos objetos, se debe lle-
gar a la representacién que el grupo construye sobre
lo que considera ser relevante socialmente en momen-
tos histdricos especificos. La masica también difunde
contenido simbdlico, propaga representaciones socia-
les. Las canciones «de moda», difundidas por los me-
dios de comunicacién social, configuran la sociedad
en «grupos sonoros», identificados no sélo por la pre-
dileccién dividida por un determinado estilo o conjun-
to musical, sino también por comportamientos y vesti-
menta propios.

3. Produccién musical como produccién de repre-
sentaciones sociales

Diferentes ambitos argumentativos —o niveles de
toma de decisién— entran en accién en las produccio-
nes musicales: la audicién/percepcién, la ejecucién
instrumental o el canto, la practica compositiva o de
improvisacién musical. En todos esos momentos de
produccién musical, son desarrolladas etapas que coin-
ciden con las etapas de produccién de representacio-
nes sociales: la objetivacién y la fijacién. Al igual que
en la objetivacidn, proceso por el que una imagen
mental/intencidn se transforma en objeto para las per-
sonas de un determinado grupo reflexivo, en los diver-
sos ambitos argumentativos de produccién musical
existe: a) seleccién/descontextualizacién de los ele-
mentos de la produccién, aquellos que coinciden con
el sentido que la persona puede o quiere atribuir al so-
nido; b) estructuracién y organizacién de los elemen-
tos seleccionados en un complejo de imagenes sonoras
configurando un «objeto musical»; ¢) naturalizacién
del objeto en la «realidad» de las personas, construida
por su interaccién con/en sus grupos sociales de refe-
rencia. Y, como en la fijacién, por la que el objeto se
fija en una realidad pre-existente, pudiendo incluso
modificarla, ocurren acciones referentes a la categori-
zacién, clasificacién y denominacién del objeto musi-
cal (Duarte, 2004; Duarte; Mazzotti, 2004b). Las op-
ciones o tomas de decision de las personas, en sus pro-
cesos de produccién musical, de acuerdo con la epis-

temologfa retdrica que fundamenta este trabajo, estan
reguladas por sus intenciones de pertenecer o no, de
aproximarse o alejarse de determinados grupos, con-
textos o auditorios. Expresan précticas de negociacién.

El compositor, instrumentista o cantante interfiere,
modifica los materiales sonoros de acuerdo con el sig-
nificado que quiere emplear en su accién para alcan-
zar a determinados auditorios/grupos reflexivos. Apren-
der a concretar la intencién en un proceso de comu-
nicacién es, fundamentalmente, aprender una técnica
o arte de argumentar (Mazzotti, 2004). Argumentar en
la/con mdsica se refiere al modo en el que el ora-
dor/compositor/instrumentista, o todo aquel que act(a
(incluyendo la accién de hacer silencio), elige interfe-
rir en los sistemas de significacién de los otros.
Aprender a argumentar es aprender una técnica, pues
el contenido de la produccién musical necesita ser tra-
tado como argumentos que se ponen mediante algin
estilo. Entendemos por estilo o técnica un esquema de
accién, un modo de crear, a partir del cual los proce-
dimientos considerados eficaces, para un determinado
auditorio, son abstraidos (Mazzotti, 2004).

La intencién del orador/mdsico se materializa en
cada sonoridad. Asi, si las etapas de la produccién del
discurso musical equivalen a las etapas de produccién
de representacién social, el anélisis de ese discurso
debe llevarnos a la representacién de mdsica y/o de las
funciones o finalidades de la misica agenciadas en la
produccién. Esas representaciones son epitomadas en
tépicos musicales. La identificacién de tépicos musica-
les en la produccién es un aliado para el anélisis de los
discursos musicales teniendo como objetivo la apre-
hensién de representaciones sociales de musica y de
su funcidn, y su posterior utilizacién en practicas edu-
cativas que se pretenden significativas. Sin embargo,
tomar partido por esta posicién significa ir a contraco-
rriente de las ideas contemporaneas de espontaneidad
en la creacién, mediante procesos psicolégicos inacce-
sibles. Para algunas personas, sobre todo mdsicos, pen-
sar que se dirigen o inspiran en tépicos generales o li-
neas de argumentos en lugar de «insights» personales,
puede parecer absurdo. Sin embargo, creemos que es-
quemas de significacién, inclusive aquellos construidos
por medios no verbales, son susceptibles de ser carac-
terizados y tipificados en tSpicos.

El concepto de tépico viene de la retdrica aristoté-
lica. Ese concepto concierne a un sistema mediante el
que se obtienen argumentos eficaces con el minimo de
informacién disponible. La nocién de tépico musical
tampoco es reciente. El concepto de tdpico fue intro-
ducido en la mdsica por los tedricos de la retdrica mu-
sical del Barroco. La férmula «loci-topici», por la que



los tdpicos eran designados, presentaba una serie de
estrategias compositivas para la produccién del discur-
so musical. Johann Mattheson (Der Volkommene Ca-
pellmeister, Hamburgo, 1739) presenta un plantea-
miento del «loci-topici» considerado como el més com-
pleto de acuerdo con Lépez Cano (2005): a) Locus no-
tationis: transformacién de los valores de las notas, o
de la estructura del tema principal, por medio de la
inversidn, repeticién, etc.; b) Locus descriptionis: la
produccién de afectos por medio de la msica; c) Lo-
cus causae materialis: las cualidades y potenciales
afectivos y simbdlicos de los instrumentos, de los ins-
trumentistas o cantantes; d) Locus causae finalis: pro-
duccién de acuerdo con el tipo de auditorio; e) Locus
effectorum: produccién de acuerdo con el lugar para
el que se compone: iglesia, teatro, palacio, plaza; f)
«Locus adjunctorum»: la representacién musical de
personajes y situaciones para los que se debe pensar
en las cualidades psicolégicas (generoso o malvado),
fisicas (algtin defecto o caracteristica destacable) y des-
tino (feliz o infeliz) (adjunta animi, corporis y fortu-
nae); g) Locus exemplorum: citacién de obras de otros
compositores; y h) Locus testimoniorum: citacién de
fragmentos de melodias conocidas como himnos de
iglesia, melodias populares, etc.

El tépico es producido por la concomitancia de
dos factores: 1) un «lugar comin», entendido como un
tipo de codificacién musical preestablecida que perte-
nece al patrimonio de la competencia de un grupo re-
flexivo que legitima esa codificacién en la creacién
musical y 2) un trabajo pragmatico de «topicalizacién»
donde una persona busca comprender lo que esta
oyendo. Esa es la estructura semio-cognitiva en la que
la significacién musical se desarrolla: el campo donde
los significados son generados.

En el analisis del complejo semidtico de los tépicos
musicales, representaciones de mdsica y de los temas
difundidos por ella, siempre marcados por la atribu-
cién que se le propone (mdsica para cine, novela, sala
de conciertos, etc.), son aprehendidas. Tépicos musi-
cales reflejan procesos sociales y psicoldgicos de ela-
boracién de ideas musicales. Son, por lo tanto, epito-
mes de representaciones sociales que reflejan sus pro-
pios procesos de produccidn.

4. Tépicos musicales: epitomes de representa-
ciones sociales

La produccién de tdpicos implica elecciones re-
presentativas del material sonoro en funcién de un
determinado auditorio. La pastoral es un producto de
la articulacién de tépicos musicales especificos. Esos
tépicos son dispuestos de una manera que buscan des-

pertar, en determinados auditorios, no en todos, la
idea idilica propia de regiones rurales. De ahi que se
definan tépicos musicales (estructuras sonoras, melé-
dicas o incluso exclusivamente ritmicas) como mode-
los generales representados por signos sonoros/musi-
cales especificos, reconocidos, como tales, por un de-
terminado grupo reflexivo. Es una correlacién musical
compleja originada en (lo que da origen a) determina-
dos tipos de misica. Y el tdpico musical, como esta
concebido en este trabajo, no se limita a un breve frag-
mento; estd presente en todo un amplio espacio de
produccién musical.

Entendemos que los tdpicos todavia hoy estan
vigentes en la produccién musical en diversas 4reas y
dimensiones argumentativas. Veamos el caso de la cre-
acién de la «cancién de moda», de mdsica incidental
para televisidn y cine, ademas de la produccién de
bandas sonoras para anuncios publicitarios. Por estar
relacionada con la misica de rapido e inmediato con-
sumo, la «cancién de moda» necesita presentar los t4-
picos facilmente reconocidos y aceptados por los gru-
pos reflexivos, objetivo de su creacién. La cancién in-
cidental para cine, televisién y las bandas sonoras de
diversos medios de comunicacién social también de-
ben vigilar la eficacia del mensaje que busca difundir.
Por lo tanto, emergen en importancia los recursos tépi-
cos como epitomes de representaciones sociales de
mdsica, de cada tipo de auditorio/grupo reflexivo, ade-
mas de representaciones de los propios temas/mensa-
jes que sean difundidos por medio de la mdsica. Pa-
semos, ahora, a la exposicién de ejemplos de tépicos
musicales presentes en bandas sonoras de programas
televisivos y peliculas infantiles y el andlisis de su perti-
nencia para aquel pablico.

En el andlisis de la banda sonora del dibujo ani-
mado «Bob Esponja», difundido en el Programa «Xu-
xa en el mundo de la imaginacién» (TV Globo, Rio de
Janeiro), Tourinho (2004) encuentra elementos (para-
digmas, para el autor) que podemos asociar a la idea
de tdpicos musicales. El sonido producido con el des-
lizamiento de un tubo de metal sobre las cuerdas de
una guitarra tipica de Hawai se transforma en refe-
rencia al escenario tropical, donde se desarrolla la his-
toria. Identificamos la coherencia de ese ejemplo con
el procedimiento de «Locus causae materiales», pro-
puesto por Matheson, como vimos arriba. También
como ejemplo de ese procedimiento, presentamos la
citacién de Tourinho (2004) a la cancién electrénica
(drum’n bass) con una guitarra distorsionada ejecutan-
do «power» acordes, técnica caracteristica del heavy
metal, como un tépico de los dibujos de accién. De
hecho, en el momento en que se oye la musica elec-
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trénica, los personajes del dibujo se comportan como
«Batman y Robin» en la escena inicial de los episodios
de la serie televisiva de la década de los 60 y la confi-
guracién de la imagen transcurre de la misma manera
que la de los dibujos de accién japoneses. También la
cancién erudita y el ballet clasico, en el contexto del
dibujo animado, son tépicos que difunden ideas de
perfeccionismo estético, riguroso, perfecto e incluso es-
nob (Tourinho, 2004). Los personajes de los dibujos,
«Bob Esponja» y «Patrick», bailan y cantan un vals de
J. Strauss Jr. (Locus exemplorum) mientras cazan, lo
que significa que buscan mostrar maestria en aquello
que hacen (Tourinho, 2004). Ante estas referencias
distantes histérica y culturalmente del pdblico infantil
brasilefio, nos causa extrafieza el hecho de que ese di-
bujo animado sea difundido en un programa destina-

La primera vez en que se escucha el «leitmotiv» se
refiere al momento de la muerte del personaje, refor-
zando la idea del fin de un reinado.

b) El sentido de presente tiene, por la cancién que
lo difunde, un caracter informal, cotidiano, difundido
mediante pequefas canciones sin mayores tratamientos
orquestales o armdnicos (Locus descriptionis, pues se
busca el sentido de la simplicidad o neutralidad). Para
la autora, la historia une el pasado —el reino perdido—y
el futuro —su recuperacién— mediante un presente
«neutro» que actda como transicidn entre uno y otro.
c) El sentido de futuro esta difundido por el estilo del
musical norteamericano, el de Broadway, como se ex-
pone en la cancién «Hakuna Matata». La poética de
la cancién trata del paraifso alcanzado sin sacrificio
(con referencia a la abundancia natural y bienestar del

lugar afiorado). El «Locus cau-
sae materiales» fundamenta el
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| Para comprender los mensajes difundidos en el material
sonoro que llega a los estudiantes, por medio del anélisis de
las canciones y bandas sonoras divulgadas por los medios de
comunicacién social, se debe buscar su «socio-génesis» y,
asi, descubrir su estructura. Recomponer, criticamente, esa
estructura en clase es el inicio del proceso de cambio
conceptual, propio de la pedagogia.

uso del timbre de arpa al reve-
lar el escenario del paraiso, re-
forzando ese sentido (arpa
usada como referencia al soni-
do angelical). Y, también, la
instrumentacién de la escena
siguiente: Simba, ya adulto,
canta en el paraiso con los ami-
gos, siendo acompanados por
bajo eléctrico y clarinete, ins-

do a aquel pdblico. A partir del analisis de los tépicos
musicales de la banda sonora del programa, verifica-
mos que la ironfa, figura retdrica, traspasa el desarro-
llo del argumento, siendo, sin embargo, esa ironia per-
cibida sélo por el grupo reflexivo que detiene los ele-
mentos de informacién que lo capacitan para tal, es
decir, el pablico adulto.

Y en el anélisis de la banda sonora de la pelicula «El
rey Ledn», de Disney, inspirado en la pieza «Rey Lear»,
de Shakespeare, Puerta (1998) trata de los registros
temporales difundidos por medio de aquella banda so-
nora. La autora afirma la presencia de tres ejes tem-
porales asociados a la cancidn, en los cuales identifi-
camos tépicos musicales a partir de la clasificacién de
Matheson:

a) El sentido de pasado, difundido por medio del
leitmotiv clasico, se vincula al personaje del padre del
futuro rey —el reino y el poder perdidos— que aparece
asociado a un fragmento que cita algunos compases de
la obra «Ave Verum» de Mozart (Locus exemplorum).

trumentos clasicos del musical
norteamericano. Los compo-
nentes formales, estilisticos y
timbricos de los musicales de
Broadway y de la cultura pop musical norteamericana,
son asociados a la idea de futuro denotada en la ima-
gen del paraiso: Simba no volvera a Africa, tierra del
reino de su padre, sino al paraiso que, para la pro-
ductora Disney, es América del Norte (Puerta, 1998).
Debido a la cancién, para los crios brasilefios, el men-
saje que se intenta difundir es claro: el futuro no esta
en el origen de su cultura, sino en la conversién a la
cultura del «otro», aquél que «domina», econdmica-
mente, su pais.

Frente a esos dos ejemplos, ¢debemos negar el
material sonoro difundido por los medios de comuni-
cacién social? No nos parece. Esos son algunos ejem-
plos de motivos (figuras) que, fuertemente relaciona-
dos con el contenido que difunden, son adoptados co-
mo tdpicos que buscan alcanzar a un determinado
auditorio/grupo reflexivo. Pero, su recepcién no es
univoca. Asi, como educadores, podemos interferir en
el proceso de recepcidn activa de ese material para
nuestros alumnos.



Una vez que la construccién de un conocimiento
en musica —y no sélo sobre mdsica— se produce por
medio de la interaccién comunicativa entre personas o
entre la persona que produce mdsica y los agentes
mediadores de la cultura (radio, video clips, concier-
tos, DVD, etc.), los productos de esa interaccién nece-
sitan estar presentes en el proceso pedagdgico. Su-
gerimos que el trabajo pedagdgico esté fundado en la
interaccién de los recursos mediadores que comuni-
can significados —entre esos recursos estan los medios
de comunicacién social- pues los auditorios/grupos
reflexivos se reconocen en los significados difundidos.
El trabajo pedagdgico significativo comprende, por lo
tanto a: los sujetos, «las canciones que producen y/o
consumen, como ‘sonidos ordenados simbélicamente’,
las representaciones sociales que les dan sentido, asi
como, ejecutar, improvisar, componer, oir y otras ac-
ciones» (Middleton, apud Arroyo, 1999: 29). Y maés
relevante: esas acciones permiten a las personas iden-
tificar y transformar el contenido simbélico difundido
por la «cancién de moda» y por las bandas sonoras, a
causa del quehacer musical como ‘practica significati-
va’. El significado de un repertorio ya preparado es
desconstruido, negociado y reconstruido por el grupo,
posicionando los sujetos como productores de su pro-
pio conocimiento.

Pensamos en una propuesta pedagdgica que tenga
en consideracién la accién interactiva de las personas
en la construccién de su propio conocimiento, respe-
tando sus representaciones. En esa concepcién, las
artes o técnicas para producir, analizar y criticar lo ya
producido y difundido por los diferentes medios de
comunicacién son contenidos para la ensefianza, que
apuntan a posibilidades de eleccién de aquél que
aprende.

La estrategia de creacién de la «cancién de moda»
o de las bandas sonoras no es el Gnico camino a ser
seguido por el estudiante, sino un procedimiento dis-
cursivo que presenta aspectos especificos del contexto
en que vive e interactda con los demas. De ahi, apre-
hender esos procesos de creacién como modelos (mo-
delar en el sentido de presentar modelos para algunas
acciones especificas, no verdades absolutas) y extraer
«regularidades» y «reglas» que pueden formar a los es-
tudiantes para ser competentes en las practicas que
sean relevantes, para que alguien sea considerado
«musicalmente educado».

La competencia es evaluada por los grupos socia-
les en su momento histdrico, y es valida para ocasiones
especificas: grupo de musicélogos, compositores de
mdsica erudita, profesores de educacién basica, aman-
tes del funk, todos tienen representantes expertos que

presentan las competencias necesarias para insertarse
«en el grupo».

Saber las competencias validas en cada contexto,
tomar las reglas de la produccién como propias a par-
tir de la experiencia y poder (tener la competencia pa-
ra) aplicarlas cuando y como se juzgue adecuado (in-
tencidn), este nos parece un camino prometedor para
la ensefianza.

Siendo asi, es mas indicado que el alumno lleve
consigo al aula el repertorio musical que él utiliza en
su dia a dfa, para que el profesor pueda, a partir de los
usos ya establecidos, constituir oportunidades de nue-
vas producciones. Las intenciones educativas, estable-
cidas por el profesor, se concretan en précticas desa-
rrolladas con el material cultural de los alumnos, es de-
cir, las representaciones de canciones que ellos cons-
truyen en la relacién con sus grupos reflexivos, no ha-
biendo necesidad, por lo tanto, de presentar «cancio-
nes didacticas» para esos fines. Mas importante que
pensar en un repertorio musical «que eduque», se de-
be pensar en las practicas de produccién propias a la
cancién como 4rea de conocimiento de la manera en
que es difundida en la contemporaneidad. Volquemos
nuestra atencidn a los materiales y practicas musicales
difundidos por los medios de comunicacién social pa-
ra, a partir de ellos, proporcionar oportunidades de
creacién de nuevos materiales y practicas.

Presentemos, ahora, el resultado del trabajo peda-
gbgico-musical desarrollado por nosotros en la Uni-
versidad Federal del Estado de Rio de Janeiro (Uni-
Rio) y orientado a nifios de seis a once anos. El pro-
yecto se caracteriz6 por el incentivo a la explotacién y
creacién generadas por elementos sonoros, escénicos,
gestuales y del lenguaje verbal presentes en los medios
de comunicacién social. Habfan sido priorizadas las
actividades que se mostraron necesarias y suficientes
para integrar toda la practica musical contemporanea
en el contexto cultural e histérico de los nifios y profe-
sores en las condiciones generales de aprendizaje: una
préctica pedagdgico-musical que fue constituida por el
grupo, redimensionando el sentido difundido por me-
dio de la mdsica vigente en los medios de comunica-
cién social (Duarte, 2001).

5. Un trabajo colectivo de creacién

«La Radio Ex» (de experimental) fue el tema que
promovid la construccién de toda la programacién de
una radio. Los esléganes publicitarios de la «Radio Ex»
se construyeron por los alumnos, as como el texto que
anunciaba los productos, también inventados por los
estudiantes: jabén Hidratex, champ( Lavex, insectici-
da Matex y desodorante Finex. Problematizar la pro-
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duccién musical a partir de lo cotidiano de los nifios
incluyd cuestiones simples, tales como: {qué es lo mas
importante en un champd para ti?, éel perfume?, ¢la
capacidad de dejar los cabellos brillantes? A partir de
las respuestas, la poética de la letra y las ideas musica-
les iban surgiendo por analogfa. Se partié, por lo tanto,
para la produccién de tdpicos musicales, de ideas mu-
sicales entendidas por el grupo como combinacién
sonora ejecutada a partir de una intencidn definida, en
nuestro ejemplo, difundir la idea de algo brillante.

Los esléganes, cantados por subgrupos constituidos
por la dindmica de la propia produccién, eran prece-
didos por una llamada del «locutor de la radio», fun-
cién para la que se turnaban los nifios entre si:

1) Locutor: «iUn dia mas con Radio Experimental!
iUn ofrecimiento de jabén Hidratex, te limpia comple-
tamentel» Eslogan: «Su piel queda suave, con jabén
Hidratex».

2) Locutor: «iAtencién, calvos! iLlegé la solucién!
iAhora ya pueden usar champd! Lavex, en nueva ver-
sién anti-caspa», Eslogan: «iChamp( Lavex hasta los
calvos pueden usarlo!».

3) Locutor: «Si su casa se convirtié en un campo
de batalla y quiere verse libre de esos incémodos ene-
migos, necesita un aliado: IMatex, éste mata de ver-
dad!». Eslogan: «Librese de las cucarachas usando
Matex!».

4) Locutor (con la voz modificada por la nariz
tapada): «Si usted anda solitario, todavia no encontré
a su amorcito, IDesodorante Finex resuelve su proble-
mal». Eslogan: «Para conquistar a su amor, iFinex!».

Los esléganes intercalaban los espacios propios de
la programacién de una radio. Esos espacios estaban
constituidos por el resultado de la produccién musical
de los alumnos, a partir de las canciones y bandas
sonoras difundidas por los medios de comunicacién
social y la reflexién sobre los tpicos musicales pre-
sentes en los mismos. ¢Qué tdpicos son mas eficaces
para transmitir la idea de la «Muerte indomadav, titulo
de una composicién colectiva? Ejecutar, alternada-
mente, clusters en la regidn grave del piano fue una de
las alternativas encontradas por los alumnos, tras dis-
cutir la eficacia de ese recurso en las bandas sonoras
de peliculas de terror vistas por el grupo.

La bisqueda de respuesta a la misma cuestién
orientd al grupo a la creacién de un «funk», como base
para la historia de Robin Hood que, al llegar a Holly-
wood, necesita contratar un seguro de salud para su
ladd. ¢Qué tépicos caracterizarfan un «funk» que pro-
pone mostrar una historia diferente de la mayoria de
los «funis» difundidos por las radios brasilenas y en los
cuales la letra indica la sumisién sexual de la mujer en

relacién al hombre? Se buscé, entonces, una riqueza
de timbres que pudiese colorear la regularidad ritmica
propia del funk, ademéas de realzar las influencias aftri-
canas en el desarrollo del estilo, actualizando el perso-
naje Robin Hood, con las caracteristicas de un Maes-
tro de Ceremonias (MC) de los bailes funk de Rio de
Janeiro.

La practica musical no opera de manera auténo-
ma en las sociedades. Las practicas musicales constitu-
yen y estdn constituidas por los grupos sociales. Por
tanto, debemos insertar la practica musical més cerca-
na a las personas involucradas en la accién pedagdgi-
ca, de manera que ella se convierta en contextual y cri-
ticamente reflexiva. El trabajo pedagdgico-musical que
aqui presentamos, sumariamente, es uno de los ejem-
plos del movimiento que parte de lo que es vivido por
el alumno, sumado por la colaboracién de otras viven-
cias, reveladas por sus colegas y profesores, para la re-
flexién y para la construccién de un conocimiento so-
bre musica y sobre el mundo donde ella y las personas
se insertan. El resultado del trabajo coincide con el
sentido que el grupo di6 a los programas de radio que
conoce. Se pensd en la produccién como un discurso
por el que se habfan divulgado las ideas por medios
sonoros. Y eso es, sin duda alguna, producir misica de
manera significativa.

6. Conclusién

En el proceso de creacidn, estamos todo el tiempo
dialogando con aquéllos que constituyen nuestro audi-
torio. Este, como ideal regulador, se materializa en las
elecciones cotidianas de cada uno de nosotros y da la
direccién/motivacién de nuestras acciones. Las mo-
das, en todos los &mbitos, entendidas como argumen-
tos, como instrumentos de negociacién de la distancia
entre las personas, se insertan en esta dinamica. En-
tendemos que la representacién social establece lo que
puede ser presentado al préjimo para conseguir emo-
cionarlo, sea aproximandolo, sea alejandolo por el es-
candalo, pero siempre alcanzandolo. La eleccién de
los tépicos musicales es establecida como respuesta
del orador/compositor a una determinada cuestién o
problema expresivo y como derivada de la influencia
del auditorio y del sentido de pertenencia del ora-
dor/compositor a determinados grupos sociales. Los
tépicos expresan el contexto discursivo supuesto por el
orador/compositor, a la vez que es el lugar social que
viabiliza la eficacia argumentativa para determinado
auditorio/grupo reflexivo.

El orador/mdsico, perteneciente a grupos reflexi-
vos, busca con su produccién alcanzar determinados
auditorios. Para ello necesita conocer la «éndoxa/re-



presentacién social» de los auditorios con el fin de
obtener las reglas de la produccidn para ser eficaz. Sin
embargo, lo que es respuesta para el orador es cues-
tién para el auditorio, que rehace el trabajo de crea-
cién en la recepcidn activa, a partir de los acuerdos
establecidos en sus propios grupos reflexivos. Esta
relacién (orador-auditorio-argumento) revela la mane-
ra como operamos en la construccién de los sentidos
o representaciones sociales y puede estar presente en
la practica educativa. Tratamos de una epistemologia
que lleva en consideracidn la accién humana en la
produccién de los significados o representaciones so-
ciales, la epistemologfa retdrica. Esta es pertinente, no
sélo para el anlisis de los discursos, sino también para
la eficacia de la ensefianza, pues no basta tomar por
objeto una ciencia apropiada, sino también hacer uso
de los argumentos basados en los sitios (topoi) comu-
nes al cuadro conceptual de los alumnos. En esa pers-
pectiva, para comprender los mensajes difundidos en
el material sonoro que llega a los estudiantes, por me-
dio del andlisis de las canciones y bandas sonoras di-
vulgadas por los medios de comunicacién social, se
debe buscar su «socio-génesis» y, asi, descubrir su es-
tructura. Recomponer, criticamente, esa estructura en
clase es el inicio del proceso de cambio conceptual
propio de la pedagogfa.
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