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Resumen:

El canto a lo poeta se caracteriza por transmitir los saberes praxeoldgicos de generacion en generacion. El
presente estudio establece como objetivo explorar las innovaciones educativas que ha implementado una
genealogia de cuatro cantores, considerandose como maestro primigenio a la figura de Lazaro Salgado (1902-
1987). Se ha utilizado el método comparativo constante. Los resultados dan cuenta del surgimiento de
innovaciones educativas, ya que la ensefianza ofrecida por Salgado se planteaba en un modelo uno-a-uno y
sus descendientes han optado por impartir talleres grupales. En conclusion, se adectian las didacticas con el
afan de favorecer una mayor comprension de los contenidos liricos y musicales.
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Abstract:

The poet's songs are characterised by the transmission of praxeological knowledge from generation to
generation. The current study aims to explore the educational innovations implemented by a genealogy of
four singers, considering the figure of Lazaro Salgado (1902-1987) as the original teacher. The constant
comparative method has been used. Results display the emergence of educational innovations, as Salgado’s
teaching was based on a one-to-one model, and his descendants have chosen to teach through group
workshops. In conclusion, teaching tasks are adapted to favour a better understanding of lyrical and musical
content.

Keywords: interculturality, transculturation, teaching, ten-line stanza, improvised song.

*kokosk

Introduccién

El canto a lo poeta es una de las expresiones poéticas y musicales mas antiguas de Chile?,
dividiéndose por su contenido lirico en dos grupos®. Por un lado, el canto alo divino tiene un caracter
devocional debido a que trata exclusivamente temadticas inspiradas en relatos biblicos®. Por otro
lado, el canto a lo humano acepta todo el contenido profano” y se abre a practicas liidicas en torno a
la creacion, la improvisacion® y la paya. Sin embargo, entre ambos grupos hay aspectos comunes
porque hay semejanzas musicales entre las entonaciones a lo poeta y los cantos salmddicos de los
rituales catolicos®. Es decir, se utilizan secuencias melddicas similares en lo referido a la expresion
lirica, las que se acompaiian con cord6fonos como el guitarron chileno, la guitarra traspuesta o el
rabel.

Dado el enfoque arraigado en la tradiciéon de transmision oral'®, el canto a lo poeta se ha
ensefiado de manera diadica, estableciéndose las figuras de maestros y aprendices, de modo que
prevalece la observacion, la imitacién y la repeticion®. De ahi que cobre relevancia el enfoque
sociomusical®, ya que permite ahondar en la genealogia de cantores no solo para reconocer las
practicas pedagogicas que se replican de generacién en generacion, sino que también para
identificar las innovaciones educativas que implementan los aprendices cuando se transforman en
maestros.

En este sentido, hay ejemplos que revitalizan al canto a lo poeta en términos pedagogicos,
como los talleres escolares dictados por Domingo Pontigo y Arnoldo Madariaga en Melipilla® y el

4 Diego Muioz, Poesia popular chilena: Seleccion de Diego Muifioz (Santiago de Chile: Quimantu, 1972).

5 Francisco Astorga, “El canto a lo poeta”, Revista Musical Chilena 54 n°. 194 (2000): 56-64.

6 Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio. Canto a lo poeta: Cuaderno pedagégico de patrimonio cultural
inmaterial (Santiago de Chile: MINCAP, 2019).

7Juan Uribe Echevarria, Tiposy cuadros de costumbres en la poesia popular del siglo XIX (Santiago de Chile: Pineda Libros,
1973).

8 Rodolfo Lenz, Sobre la poesia popular impresa de Santiago de Chile Siglo XIX por Rodolfo Lenz. Seleccién de 30 pliegos de
la lira popular (Santiago de Chile: Centro Cultural de Espafa, 2003).

9 Alejandro Vera, “La musica entre escritura y oralidad: la guitarra barroca, el guitarron chileno y el canto a lo divino”,
Revista Musical Chilena 70, n°. 225 (2016): 9-49.

10 Silvia Rivera, Un mundo ch'’ixi es posible. Ensayos desde un presente en crisis. (Buenos Aires: Tinta Limén, 2018).

" Marianne Rippes Salas, El oficio de los payadores: desarrollo de comunidad, identidad y profesion de los cultores chilenos
de la zona central, 1954-2000 (Santiago de Chile: Ediciones Biblioteca Nacional, 2018).

2 James Kippen, “Wajid Revisited: A Reassessment of Robert Gottlieb’s ‘Tabla’ Study, and a New Transcription of the Solo
of Wajid Hussain Khan of Lucknow”. Asian Music 33, n°. 2 (2002): 111-166.

3 Luis Olea Montero, El paraiso de América. La interculturalidad y el canto a lo poeta (Santiago de Chile: Universidad de
Chile, 2014).
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libro con transcripciones musicales publicado por la Asociacion Nacional de Poetas Populares y
Payadores de Chile, que se aleja de la oralidad con el fin de expandir los alcances del canto a lo
poeta. Sin embargo, ain no se ha observado una genealogia de cantores.

El presente estudio busca explorar las innovaciones educativas que ha implementado una
genealogia de cuatro generaciones de cantores, considerandose como maestro primigenio a la figura
de Lazaro Salgado (1902-1987), quien fuera considerado el mejor payador chileno de mediados del
siglo XX, pues destacaba por su dominio musical e instrumental y, especialmente, por la agudeza
de sus versos improvisados. A saber, Lazaro Salgado naci6 en San Vicente de Tagua Tagua dentro de
una familia ligada a la poesia popular porque Liborio Salgado, su padre, fue un conocido cantor, su
madre dominaba el arte del guitarrén y su hermana cantaba y tocaba el guitarrén, ademas de
componer’. A esto, su padre y abuelo solian reunirse en Santiago con Juan Bautista Peralta y el
Zurdo Ortega en torno al guitarron”. Asi, la identidad sociomusical de Lazaro Salgado se nutri6 al
interactuar con su nticleo familiar que vivia de manera plena la poesia popular, influyendo también
otras personas que, si bien no eran parientes, participaban en las reuniones familiares en compaiia
del canto y el guitarron.

El aprendizaje tradicional del canto a lo poeta se caracteriza por el enfoque empirico en donde
la persona, especialmente durante su infancia o juventud, interactiia musicalmente tanto con sus
familiares como con cantores experimentados® lo que resulta consistente con el contexto
sociomusical de Lazaro Salgado. De ahi que el enfoque sociomusical sirva como recurso de analisis,
pues no solo permite ahondar en el pasado, presente y futuro de la genealogia de cantores', sino
que también hace factible identificar las preservaciones, adaptaciones e innovaciones en materias
de ensefnanza®. En vista de lo anterior, se establece la siguiente pregunta de investigacion: ;Qué
innovaciones educativas ha implementado la genealogia de cuatro generaciones de cantores para la
ensefianza del canto a lo poeta?

Enfoque sociomusical: desde el capital hacia las identidades

El enfoque sociomusical admite que los saberes locales y ancestrales interactiian con los
elementos culturales del siglo XXI porque se revitalizan las tradiciones musicales*, de modo que no
solo se impulsan las acciones de preservacion con el afan de mantener los rituales en un estado puro,
sino que también se incentiva el desarrollo continuo de las expresiones musicales mediante
iniciativas de adaptacioén e innovacion que se fundan en la creatividad®. Por ejemplo, la juventud
aymara incorporé instrumentos musicales electronicos y digitales para recrear la cumbia

4 Asociacion Nacional de Poetas Populares y Payadores de Chile. Renacer del guitarron chileno (Rancagua: Independiente,
1996).

> César Huapaya, Ldzaro Salgado. Un poeta popular (Santiago de Chile: Ediciones Taller Lican Rumi, 2017).

16 Universidad de Chile. "Primer Congreso Nacional de Poetas y Cantores Populares de Chile". Anales de la Universidad de
Chile CXIIL, n°. 93 (1954): 3-79.

7 Marianne Rippes Salas, El oficio de los payadores (2018).

18 Manuel Dannemann, El mester de juglaria en la cultura poética chilena: su prdctica en la Provincia de Melipilla (Santiago
de Chile: Editorial Universitaria, 2010).

9 Rolando Angel-Alvarado y René Silva-Ponce, “Sociomusical Identities through Composition and Staging: Co-
constructed Narratives Centered on Resistance”, en Leon de Bruin y Jane Southcott, Eds., Guerrilla music: musicking as
resistance, defiance, and subversion (Lanham: Lexington Books, 2024), 97-114.

20 David Harnish, “Defining Ethnicity, (Re)Constructing Culture: Processes of Musical Adaptation and Innovation among
the Balinese of Lombok”, Journal of Musicological Research 24, n°. 3—4 (2005): 265-286.

2 Rolando Angel-Alvarado, "Capital y educaciéon musical: Andlisis desde la controversia", Revista Interuniversitaria de
Formacion del Profesorado 98, n°. 37.3 (2023): 53-70.

22 Ryan Thomas Skinner. Bamako sounds: The afropolitan ethics of Malian music (Minneapolis: University of Minnesota
Press, 2015).
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tradicional®, transformandola en un elemento intercultural debido a que personas con diferentes
bagajes culturales logran congregarse para intercambiar capital sociomusical por medio de la
cumbia, sea esta tradicional o no*.

En este punto, es preciso sefialar que el capital sociomusical se entiende como un subtipo del
capital sociocultural, comprendiendo las disposiciones individuales, la trayectoria educativa, los
bienes culturales y la pertenencia a uno o mas grupos sociales, ya sea por nacionalidad, clase social,
grupo familiar o vecindario. Es decir, el capital sociomusical se puede dividir en al menos tres tipos>.
Primero, el capital sociomusical incorporado comprende las caracteristicas culturales que no se
pueden transferir, tal como la forma de hablar o gestualizar, dando cuenta de conocimientos que la
gente posee y que nunca ha tenido la necesidad de explicar®. Segundo, el capital sociomusical
objetivado refiere a todos los productos que pueden ser intercambiables a través de la oferta y
demanda, por ejemplo, los instrumentos musicales o los libros. Por tltimo, el capital sociomusical
institucionalizado concierne a las cualificaciones educativas debido a que los diplomas acreditan el
dominio de conocimientos, habilidades, competencias y actitudes.

Considerando todo lo anterior, es factible aseverar que cada persona tiene una posicion social
dentro de la sociedad, lo que se denomina habitus debido a que los elementos simbolicos que tienen
las personas en sus cuerpos y mentes se entrelazan mediante un modelo que toma en cuenta los tres
tipos de capital sociomusical®. El habitus se entrama con las identidades sociomusicales porque
establece una representacion genealdgica de la posicién sociomusical que cada persona exhibe
ptblicamente dentro del grupo social®®. De ahi que la sociedad tome un rol determinante en la
construccion de las identidades sociomusicales porque cada contexto social tiene particularidades
en sus formas de capital, de modo que las experiencias personales se entrelazan con la estructura
social a través de los estilos de crianza, los bagajes historicos y las tradiciones®. En otras palabras,
las identidades sociomusicales se negocian dentro de los grupos sociales, considerandose el
contexto de aprendizaje y de convivencia.

Por lo dicho, las identidades sociomusicales pueden analizarse desde al menos dos
perspectivas®®. Por un lado, se plantea una vision introspectiva debido a que las identidades
sociomusicales se entrelazan con las identidades musicales, ya que toda persona ha vivido
experiencias buenas o malas en el ambito de las actividades musicales, siendo estas influenciadas
por las rutinas de estudio en el hogar, las preferencias musicales del entorno circundante o las
politicas culturales que promueven las sociedades®. En el fondo, la visiéon introspectiva busca
romper el sistema dual que caracteriza a los artistas como productores y a la audiencia como
consumidores®*. Tal reduccionismo no reconoce que los distintos integrantes de un grupo humano

2 Bernardo Guerrero, “Identidad Sociomusical de los Jovenes Aymaras: La Musica Sound”, Ultima Década 15, n°. 27 (2007):
11-25.

24 Rolando Angel-Alvarado, Guadalupe Lopez-Iiiiguez, Isabel Quiroga-Fuentes y Bayron Garate-Gonzalez, “Mapping the
cultural elements that support and inhibit music teachers’ sociomusical identities in Chile”, Musicae Scientiae 26, n°. 4
(2022): 1-16.

25Véase lanota 22.

26 Amanda Weidman, “The Ethnographer as Apprentice: Embodying Sociomusical Knowledge in South India”,
Anthropology and Humanism 37 n°. 2 (2012), 214-235.

27 Pierre Bourdieu, Poder, derecho y clases sociales (Bilbao: Desclée de Brouwer, 2000).

28 James Kippen, Asian Music 33, n°. 2 (2002): 111-166.

2% Marcos Bernal, Jorge Castro-Tejerina y Florentino Blanco, “Hooked on the Blues: Technical and expressive continuities
between life and music”, Culture & Psychology 24, n°. 1 (2017): 80-95.

3¢ Rolando Angel-Alvarado y René Silva-Ponce, Guerrilla music (Lanham: Lexington Books, 2024), 97-114.

3t Rolando Angel-Alvarado, “The Crisis in Music Education Resulting from the Demise of Educational Institutions”, Revista
Educacion 44, 1n°.1(2019): 598—611.

32 Gary E. McPherson, Jane W. Davidson y Robert Faulkner. Music in our lives: Rethinking musical ability, development and
identity. (Oxford: Oxford University Press, 2012).
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pueden participar en los rituales como musicos y auditores conforme los principios del musicking®,
dando lugar a tensiones entre las identidades personales y profesionales®*.

El dualismo auditor-musico se ha promovido en la cultura occidental por medio de las salas
de concierto y los medios de comunicacién porque, mientras un grupo realiza acciones musicales,
el otro contempla el espectaculo®. Sin embargo, tanto en las comunidades indigenas como en las
manifestaciones de la musica popular se fomentan comportamientos participativos porque cada
integrante interacttia en los rituales, ya sea cantando, tocando instrumentos, bailando o realizando
alguna actividad demandada por el grupo social®. Es decir, cada integrante tiene la oportunidad de
explorar, afirmar y celebrar los rituales desde la contemplacion y la expresion de manera
simultanea, fortaleciéndose asi las identidades sociomusicales y el compromiso social con la
comunidad.

Por otro lado, se plantea una visién extrospectiva debido a que las identidades sociomusicales
se construyen sobre la base de la interculturalidad cuando se promueven procesos de hibridacion
cruzada®. Mas especificamente, el intercambio reciproco de capital cultural entre los integrantes de
distintos grupos sociales da cuenta de una mixtura cultural, ya que incluso los saberes ancestrales
pueden entrelazarse con los elementos culturales del siglo XXI%, sirviendo de ejemplo el caso de la
juventud aymara y la cumbia®. Esto significa que las identidades sociomusicales se entienden desde
la transculturacion porque, a partir de los procesos de hibridacion cruzada, ellas se interpretan como
fuentes de un sincretismo que da cuenta de un nuevo tipo de identidad y alteridad*°. Lo anterior
implicitamente plantea un riesgo porque el capital local puede pasarse por alto en los rituales debido
a la prevalencia de los elementos de la cultura dominante, transformando a las personas en
hacedoras de sus propios procesos de colonizaciéon®. Sin embargo, el decolonialismo conlleva
apreciar, dignificar y perpetuar el patrimonio local sin renegar o rechazar el acceso al capital
colonial®*. Por consiguiente, el decolonialismo se vincula al enfoque sociomusical, ya que la
preservacion, la adaptacion y la innovacion dan lugar al entramado y la implicaciéon entre las
culturas locales y foraneas*®.

33 Christopher Small. Musicking: The meaning of performing and listening (Middletown: University Press of New
England, 1998).

34 Lucy Green, “Introduction: The Globalization and Localization of Learning, Teaching, and Musical Identity”, en Lucy
Green, Ed., Learning, Teaching, and Musical Identity: Voices Across Culture, (Bloomington: Indiana University Press,
2011): 1-19.

35 Marja Heimonen y David Hebert. “Nationalism and Music Education: A Finnish Perspective”, en David Hebert y
Alexandra Kerzt-Welzel, Eds., Patriotism and Nationalism in Music Education, (Oxon: Routledge, 2010): 157-174.

36 John Baily, Music is in our blood: Gujarati Muslim musicians in the UK, en Lucy Green, Ed., Learning, teaching, and
musical identity: Voices across culture, (Bloomington: Indiana University Press, 2011): 109-127.

37 Aaron Van Klyton, “All the Way From ... Authenticity and Distance in World Music Production”. Cultural Studies 30, n°.
1(2014): 106-128.

38 Terry Moore, “Interculturality, Postethnicity and the Aboriginal Australian Policy Future”. Ethnicities 16, n°. 5 (2016):
712-732.

39 Bernardo Guerrero, Ultima Década 15, n°. 27 (2007): 11-25.

40 Gerhard Steingress, "La hibridacion transcultural como clave de la formacién del nuevo flamenco (aspectos historico-
sociologicos, analiticos y comparativos)". Transcultural Music Review 8 (2004): 1-33.

4 Silvia Rivera, Un mundo ch’ixi es posible. Ensayos desde un presente en crisis. (2018).

42 Favio Shifres y Daniel Gonnet, "Problematizando la herencia colonial en la educacién musical". Epistemus 3, n°. 2
(2015): 51-67.

43 Rolando Angel-Alvarado, Isabel Quiroga-Fuentes y Bayron Garate-Gonzalez. “Hegemonias curriculares en la
asignatura de musica: dos casos de la provincia de Parinacota”, en Ignacio Soto y Javier Silva, Eds., Miisicas, identidades y
territorios: etnomusicologia en el Chile del siglo XXI, (Osorno: Universidad de Los Lagos, 2023): 205-225.
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Método

El presente estudio se plantea desde el diseflo cualitativo de cardcter transeccional, pues las
innovaciones educativas se exploran mediante discursos narrativos que se registran en un periodo
delimitado de tiempo, buscindose dar cuenta de la riqueza y complejidad que tiene el canto a lo
poeta en términos de ensefianza®, segiin la perspectiva de una linea genealdgica de cultores.
Especificamente, se utiliza la teoria fundamentada a partir del método comparativo constante de
caracter deductivo®, ya que se elaboran tres categorias conceptuales conforme los propositos de
preservacion, adaptacion e innovacién que persigue el enfoque sociomusical. A continuacion, se
presentan las categorias conceptuales:

1. Laensefianza tradicional y su sentido de preservacion.
2. Adaptaciones educativas para favorecer la ensefianza del canto a lo poeta.
3. Innovaciones educativas con el afan de revitalizar el canto a lo poeta.

Muestra

Por conveniencia se ha seleccionado a la linea genealdgica de cultores porque se tiene
contacto con todos ellos, de modo que la coordinacion de actividades se vuelve mucho mas expedita.
En concreto, la muestra esta compuesta por tres cantores a lo poeta que, en su conjunto, dan cuenta
de unared de relaciones diadicas que se extiende por al menos cuatro generaciones, considerandose
la figura de Lazaro Salgado como el maestro primigenio. El Cantor 1 fue aprendiz directo de Salgado,
luego el Cantor 2 aprendio el canto a lo poeta del Cantor 1y, finalmente, el Cantor 3 fue formado por
el Cantor 2.

Dicho esto, se debe sefialar que los tres cantores participan con frecuencia en eventos ligados
al canto a lo poeta, siendo miembros de la Asociacion Gremial Nacional de Poetas Populares y
Payadores de Chile (AGENPOCH). En términos de caracterizacion, el Cantor 1 cuenta con
experiencia formativa en Cuba debido a que accedio a cursos de décima e improvisacion en dicho
pais. El Cantor 2 se desempefia como profesor de historia, de modo que cuenta con conocimientos
tedricos y practicos sobre pedagogia, lo que le ha permitido organizar talleres en conjunto con la
comunidad de cantores. Por dltimo, el Cantor 3 es ingeniero informatico y reconoce haber asistido
como aprendiz a los talleres dictados por el Cantor 2, aunque admite también formarse mediante
plataformas virtuales porque la internet le ha permitido acceder a una diversidad de enfoques
respecto al ejercicio del canto a lo poeta.

Técnica de recoleccion de datos

Se ha confeccionado y aplicado una entrevista semiestructurada que busca recoger narrativas
entorno a las practicas pedagdgicas que se han implementado en cada una de las relaciones diadicas.
El guion de la entrevista se compone de 13 preguntas, las que se distribuyen en tres secciones, de
acuerdo con los propoésitos de preservacion, adaptacion e innovacion que se establecen desde el
enfoque sociomusical. El libreto de la entrevista semiestructurada se presenta a continuacion:

44 Edgar Ramirez, “La investigacion cualitativa en educacion. Balance y retos en el contexto colombiano”. Revista
Interamericana de Investigacion, Educacion y Pedagogia 4, n°. 1 (2011): 81-91.

4> Virginia Carrero, Rosa Maria Soriano y Antonio Trinidad. Teoria fundamentada Grounded theory: El desarrollo de la
teoria desde la generalizacion conceptual (Madrid: Centro de Investigaciones Socioldgicas, 2012).
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I Estrategias de ensefianza por el maestro
i.  ;Como describirias la manera en que te interesaste por aprender el canto a lo
poeta?
ii.  ¢Qué papel desempend tu maestro en la transmision del canto a lo poeta? ;Co6mo
te acerco al oficio? jQué caracteristicas tenian sus métodos de ensefianza?

iii.  jCudles fueron las estrategias o métodos de ensefianza mas efectivos utilizados
por tu maestro?

iv.  ;Como piensas que estas practicas de enseflanza han influido en tu comprension y
desarrollo dentro del oficio?

v.  ¢Como describirias tu proceso de aprendizaje del canto a lo poeta? ;Qué desafios
enfrentaste durante este proceso?

vi.  ;jHasnotado algin cambio en las estrategias de ensefianza a lo largo del tiempo?
¢Se han adaptado estas practicas tradicionales a las visiones sociales de la
actualidad? ;Piensas que las nuevas tecnologias pueden jugar un rol de relevancia
para difundir o masificar el canto a lo poeta?

II.  Adaptaciones pedagogicas que se aplican en el rol de maestro

vii.  Ahora que eres un pueta, ¢;Podrias explicar y ejemplificar las estrateg1as y métodos
de ensenanza que aplicas con tus discipulos? ;Como implementas las técnicas de
transmision oral en tus procesos de ensefianza? ;Como incorporas los métodos
basados en la tradicion escrita?

viii.  ¢Como adaptaste las ensefianzas recibidas a tu propio estilo dentro del canto a lo
poeta?

ix.  jQué papel jugaron las entonaciones y melodias en tu proceso de asimilacion del

canto a lo poeta? ;Como influyeron en tu interpretacion y creacion de versos?

x.  Alolargo del tiempo, ;has notado cambios en la forma en que los discipulos
aprenden el canto a lo poeta? ;COmo te sientes ante estas dinamicas de
aprendizaje que han evolucionado? ;Sientes que has aprendido o has podido
potenciar tu desempefio mediante la interaccién con las nuevas generaciones?

III.  Apertura a las innovaciones educativas

xi.  Dentro de la comunidad de cantores a lo poeta en que participas: ;Como se percibe
la evolucion social que ha tenido el canto a lo poeta? jSe identifican hitos respecto
al ejercicio del canto a lo poeta, asi como también de su ensenanza?

xii.  ¢Cudl piensas que seria la mejor manera de ensenar y transmitir el canto a lo poeta
en la actualidad?

xiii.  jCudl es tu visién respecto a los métodos tradicionales de enseflanza y su

implementacion en la sociedad actual? ;Como es posible garantizar la continuidad
y pervivencia del canto a lo poeta? jCuéiles son los desafios que se plantean en torno
a la interseccion entre los métodos de tradicion tanto oral como escrita?

Procedimientos de recogida de datos

Se ha contactado a los tres informantes a través de llamada telefonica y correo electronico
con el afan de informarles sobre los propoésitos de la investigacion, la relevancia de contar con su
participacion y discutir sobre los aspectos éticos de la actividad investigadora. Cuando manifestaron
de manera favorable su participacion en el estudio, se les entregd un consentimiento informado
para que lo leyesen y firmaran, donde se establecian compromisos en torno a la participacion
voluntaria en las entrevistas privadas e individuales, que no habia pago de estipendios
comprometidos y que se garantizaria la confidencialidad de datos. Los tres participantes han
brindado su consentimiento para participar en el estudio, debiéndose resguardar sus identidades
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personales en vista de los compromisos adquiridos y los cédigos de buena praxis que demanda la
actividad investigadora. Nuestra intencion como equipo de investigacion es identificar las
innovaciones educativas, sin tener que someterlos al escrutinio publico frente a sectores
conservadores o puristas. Es decir, la confidencialidad de datos se aplica para que los informantes
no se vean envueltos en controversias incomodas y se sientan mas libres para proveer sus
respuestas.

Respecto al desarrollo de las entrevistas, estas se realizaron sin presiones de tiempo, pudiendo
cada informante explayarse todo lo que considerara necesario. El tiempo de las entrevistas fluctud
entre los 120 y los 240 minutos, aunque no todo fue grabado debido a que hubo una etapa previa
para dialogar sobre los fines del estudio y la entrevista, mas alla de la formalidad del consentimiento
informado. Al finalizar, también se abrié un espacio dialogo que no fue grabado con el dnimo de
compartir de manera fraternal. Es necesario sefialar que las entrevistas se llevaron a cabo en
ambientes privados y confortables para los informantes, siendo registradas solo en formato de audio
para su posterior transcripcion y analisis. Los tres informantes se comportaron de manera afable
durante las entrevistas, exhibiendo un animo de contribucion a la realizacién del presente estudio.

Procedimientos de analisis de datos

Las tres categorias conceptuales se analizan mediante procedimientos de codificacion de tres
fases*®. Primero, la codificacion abierta permite ahondar en cada una de las categorias por separado,
pues es necesario comprender en detalle la informacién recopilada. Segundo, la codificaciéon axial
hace posible la identificacion de aspectos similares y diferenciadores entre las tres categorias,
favoreciendo la depuracion de la lista de codigos que dejé la fase anterior. Finalmente, la
codificacion selectiva implica tomar los aspectos relevantes y comunes que se han identificado
durante las fases anteriores con el afin de construir una categoria central, la que puede entenderse
como una teoria emergente, aun cuando no sirve para establecer generalizaciones ni
universalidades. En otras palabras, la categoria central se limita a sugerir plausibilidad teorica, de
modo que no sirve como evidencia probatoria de hallazgos.

Resultados

La ensefanza tradicional y su sentido de preservacion

El Cantor 1 sefiala que su aficion por la musica surgi6é durante su infancia, pues expresa: “yo
era nifio (...) y a mi mama le pedia una guitarra”. Sin embargo, el interés hacia el canto a lo poeta
despert6 durante la adultez, ya que indica: “descubri esto de ser payador cuando tenia como 30 afios,
cuando conoci a... Lazaro Salgado”. En concreto, narra: “Cuando vi improvisar en el escenario a
Lazaro, senti: ‘esto es lo que tenis que hacer’ (...) Es el punto de partida definitivo a lo que es la poesia
popular”.

En torno alo educativo, el Cantor 1 enfatiza que el canto a lo poeta “no se ensefia, se aprende”,
siendo relevante el contexto social. De ahi que explicite: “los que vienen de tradicion familiar...
escuchando aprendian”. Sin embargo, tal panorama genealdgico no era afin a su realidad, de modo

46 Daniel San Martin, “Teoria fundamentada & Atlas.ti: Recursos metodoldgicos para la investigacion educativa”. Revista
Electronica de Investigacion Educativa 16, n°. 1(2014): 104-122.
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que sefiala: “una empujadita poca siempre es buena”. Dicho esto, el Cantor 1 narra que las estrategias
pedagdgicas implementadas por Lazaro Salgado se enmarcan en la oralidad, ya que él:

no ensenaba, o sea, yo llegaba a su casa y me decia ‘haga esto’, y él hacia algo en el guitarrén y
me decia ‘toque’. Nada mas. Y queria que yo repitiera lo mismo que habia hecho, a la primera. Y
obviamente yo no podia. Y me decia, pase para acd, y lo hacia de nuevo y me decia ‘toque’.

Conforme lo anterior, el Cantor 1 declara que “Lazaro era muy cascarrabias, un viejo pesado”.
Sin embargo, admite que se divertian juntos al improvisar, narrando:

yo iba escuchandolo a él y tenia que achuntarle al octosilabo. Porque yo tenia el ritmo de antes,
con eso de ‘se va el caiman’, tararard tararard. Entonces no me era tan dificil seguirlo. Claro,
yo hablaba puras tonteras, pero el octosilabo lo tenia.

Por todo lo dicho, su interaccion diadica no fue necesariamente amistosa en un comienzo,
pero el Cantor 1 considera que con el tiempo la “relacion se volvié un poco mas de amistad que de
alumno y maestro porque no se detenia a enseflarme”. A pesar del temperamento de Lazaro Salgado,
el Cantor 1 reconoce que €l le genero “el interés y el carifio por este oficio de ser payador”. En este
sentido, destaca un consejo que le solia dar su maestro para alcanzar un buen desempeiio en el
escenario: “él me decia cuando el otro termine usted empieza altiro con su décima, altiro, para que
el otro no vea que hay titubeos”.

Al respecto, el Cantor 2 admite que su interés hacia el canto a lo poeta fue captado por su
maestro “a través del juego. Fue jugando, porque el acto mismo de la improvisaciéon implicd
inmediatamente jugar”. En este sentido, el Cantor 2 considera que su maestro se desempefiaba como
un “mago que hizo un encantamiento en nosotros. Y desde ese punto de vista, el método de
ensefianza fue el juego con la palabra”.

El Cantor 2 destaca que su maestro es “una persona que sabe, que lleva muchos anos, que
tiene mucho oficio y se le notaba”. Ademas, considera que su maestro implementa didacticas
humanizadoras de manera natural, puesto que “es una persona entrafiable, alguien que te cae bien.
Entonces ese gancho humano también hizo una particularidad de que el tipo es encantador”. Esta
intencion por estrechar relaciones amables, afectivas y empaticas de aprendizaje han sido cruciales,
segun el Cantor 2, “para abrazar este mundo complejo de la improvisacion”.

Es preciso sefialar un testimonio del Cantor 2, ya que afirma que el canto a lo poeta le “cambi6
la forma de ser también. Yo era una persona antes de conocer este mundo y ahora soy otra”. En este
sentido, afiade: “lo que te cambia es conocer gente que de otra manera no hubieras conocido,
entonces, te abre un mundo”. Este nuevo entorno le proporcioné una riqueza cultural y social
significativa: “me llevo a conocer rincones de Chile y personas muy diversas y eso me cambi0 la
perspectiva”.

Por tltimo, el Cantor 3 indica que se interesé por el canto a lo poeta de manera casual, ya que
solia ver un programa de television llamado Teleduc, en donde aparecian payadores. Cuando los
veia actuar, seflala que “siempre quedaba alucinando” porque le llamaba “la atencion la capacidad
de improvisar”.

Sin embargo, le fue dificil acceder a espacios de formacién orientados hacia el canto a lo
poeta, pues lainformacion era escasa incluso dentro del circulo de cantores. El Cantor 3 informa que
pudo establecer contacto con la comunidad de cantores cuando, mientras escuchaba una radio,
“hablaron de la AGENPOCH. Yo lo tinico que memoricé fue una direccion en el centro donde podia
conseguir material de payadores”.
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Lo anterior le permitié al Cantor 3 encontrar el taller que dictaba su maestro. La primera
actividad creativa que debio6 realizar fue significativa para él, pues narra: “nos pasaron un llavero y
nos decian ‘busquen todas las ideas que se les ocurran del llavero’”. De ahi que valore la oralidad, ya
que, ademas, cuando era necesario abordar contenido teérico, su maestro lo abordaba desde
“conversaciones, como que transforma en anécdotas las ensefianzas”.

Con el tiempo su maestro abrid espacios para que el Cantor 3y sus pares pudieran “conocer a
los demas payadores” y, con generosidad, les compartié “el contacto de los guitarroneros de la
época”. Sin embargo, la interaccion fue tensa en un comienzo, ya que los cultores con mas
experiencia recalcaban que “para aprender hay que practicar”, pues habia aprendices que eran
lentos o inexactos para improvisar. Ante esto, los incipientes payadores respondian: “no podemos
practicar porque no nos dejan subir al escenario”. De ahi que el Cantor 3 agradezca la guia y
motivacion propiciada por su maestro, pero identifique como actividad crucial el “ir a los eventos y
empezar a improvisar frente a gente”.

Adaptaciones educativas para favorecer la ensefianza del canto a lo poeta

El Cantor 1 reflexiona sobre el desarrollo de la transmision hacia las nuevas generaciones,
pues considera que ha habido un cambio significativo debido a que la juventud actual es capaz de
identificar una décima bien hecha. En concreto, sefiala que hay "jovenes hoy dia, y que van a ser
adultos, [que] reconocen una décima. Reconocen qué es un octosilabo. Que saben reconocer cuando
es una cuarteta y cuando no”. Por lo anterior, se muestra convencido de que, entre las nuevas
generaciones, el “interés por este quehacer ha ido creciendo”.

Considerando lo anterior, el Cantor 2 ha conseguido disefiar e implementar un enfoque
estructurado y progresivo de ensefianza que se compone de tres etapas. Primero, es importante
“entender la rima, los tipos de palabra, las terminaciones, cudles riman y cuiles no, agudas, graves”.
Segundo, se debe incitar la construccion de versos mas complejos, utilizando “ruedas de octosilabos,
rimar un octosilabo con otro, construir cuartetas, coplas”. Finalmente, es apropiado incorporar “la
décima, y junto con la décima los fundamentos del canto a lo poeta y la construccion de distintos
tipos de versos”.

También el Cantor 3 se refiere a la importancia de propiciar el aprendizaje del canto a lo poeta
de manera gradual, aunque no indica un enfoque tan estructurado como su maestro. En concreto,
propone “partir por la cuarteta, primero la copla, que rime el dos y cuatro (...) después la cuarteta (...)
después hacer la redondilla”. A esto, el Cantor 3 destaca que las anécdotas como recurso de
conversacion también asumen un papel crucial en la ensefianza, pues permiten “conectar el
aprendizaje con la tradicion”.

Alrespecto, el Cantor 1 sefnala que los nuevos cantores exhiben “coherencia en su relato, una
cohesion en lo que van diciendo, como van hilando octosilabos con un sentido, con una mantencion
del tema (...) eso se llama coherencia. No lo pierden nunca. Y rematan exactamente como debiera
ser”. El Cantor 1 también valora de manera favorable la creacion poética, ya que considera que los
cantores actuales se involucran con “lo que esta pasando a través de la palabra. Siempre fue asi, no
es nuevo... eso lo atestiguan las liras populares que atin aparecen”. En esos escritos, el canto a lo
poeta “se inmiscuia en lo que pasaba en la sociedad. Eso no se ha perdido, creo que se ha acrecentado
y se ha ido reafirmando cada vez mas ese quehacer”. En cualquier caso, el Cantor 1 piensa que “todo
tiene su tiempo, lo que fue bueno, sirvié ahiy lo que se usa ahora es bueno ahora y quizas en el futuro
no tanto”. En consecuencia, “cada nifiito con su librito, cada viejo tiene su forma de mostrar, todos
los caminos llevan a Roma”.
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Por lo expuesto, el Cantor 1 considera que las adaptaciones educativas deben orientarse hacia
la practica interpretativa porque, segiin su vision, “la Gnica manera de hacerlo bien es en el
escenario”. Admite que la mejora continua del desempefio requiere aprovechar las oportunidades
que se ofrecen para ganar experiencia, pues “el subirse al escenario a hacer lo que uno cree que
puede hacer, ese ya es un desafio; enfrentarse a un ptblico”. A su juicio, “el canto se defiende solo
porque en la medida que se hace bien y que esto continua en el tiempo, se va a defender solo”. Esto
es reafirmado por el Cantor 3, ya que considera que el aprendizaje en el escenario es determinante
al expresar: “podria ser como los pajaritos, que cuando ya estan pa’ salir del nido, jVuela! Eso,
aprender y al escenario. Estar ahi en el escenario y pegarse porrazos”.

Innovaciones educativas con el afan de revitalizar el canto a lo poeta

El Cantor 1 se instalé en Cuba con posterioridad a su formacion con Lazaro Salgado,
sefialando: “fui a la cuna de los poetas populares, improvisadores, alli fui a tratar de aprender la
forma de improvisar. Pero de pasa, aprendi también lo que es la pedagogia de la ensefianza de la
décima”. En este sentido, destaca que el talento y las ganas de aprender son determinantes en la
adquisicion y desarrollo de las técnicas que demanda el canto a lo poeta, precisando: “Si hay esas
dos cosas puede nacer un payador”. Con base en esta vision pedagdgica, el Cantor 1 expresa: “yo no
soy tan buen payador, pero creo que he sido mejor profesor que payador”.

El Cantor 1 sefala que las actividades formativas deben centrarse en el aprendiz, pues es mas
importante el aprendizaje que la ensefianza. En concreto, sefiala: “yo estoy mucho en la linea de que
esto no se enseiia, se aprende. Pero me tocé la oportunidad de empezar a guiar a chiquillos”. Ademas,
indica que la didactica debe propiciar lo practico, pues: “lo que uno hace a final de cuentas es mostrar
un poco la técnica no mas”.

Dicho esto, el Cantor 1 reflexiona sobre las diferencias didacticas para ensefar a distintos
grupos etarios. Especificamente, indica que con la infancia hay que captar el interés de manera
lidica, sefialando: “primero tienes que interesarlos en tu persona, llamar su atencion, tenerlo
entretenido, que tu clase sea entretenida, no importa lo que ti le estés ensefiando”. Por
consiguiente, el juego y el canto son fundamentales, precisando: “jugar a la rima, jugar a quién se
equivoca, jugar a hacer preguntas absurdas, para que le vayan perdiendo el miedo a hablar”. Sin
embargo, el foco debe centrarse en las habilidades que el canto a lo poeta demanda cuando se ensefia
a adultos, ya que: “mds que interesarlos, porque si llegd a esto es porque le gusta y le interesa, es
descubrir si ese joven o adulto tiene condiciones”.

Al respecto, el Cantor 2 se refiere a cambios en la ritualidad que conlleva la transmision oral.
Por ejemplo, narra que una cantora le ensefiaba tras “invitarle a tomar té”, dando cuenta de “otro
ritmo” de interaccion diadica, pues se aprendia a entonar una melodia y luego habia un trabajo
auténomo. En cambio, informa que su maestro implement6 un sistema educativo de taller que
resulta ser “mas ordenado, mas visual porque entiendes para déonde va el camino”. A esto, agrega
que actualmente se han dispuesto nuevos formatos de transmision fuera de la oralidad, por ejemplo,
se han publicado libros que utilizan recursos de la notacién musical escrita, ya sean partituras o
tablaturas. También se han difundido videos en plataformas digitales, tal como YouTube,
potenciandose el aprendizaje telematico como innovacién educativa durante la pandemia Covid-19.
De ahi que el Cantor 2 considere que las situaciones didacticas se definan en tres estilos: “el
aprendizaje natural maestro-aprendiz que son la mayoria; el aprendizaje por talleres que es el que
me tocO a mi; y el aprendizaje ahora por los medios mas masivos”.

En este sentido, el Cantor 3 estd convencido de que la relacion diddica posibilita “un
aprendizaje mas profundo porque tienes un profe que te guia y te va a ensefiar los detalles mas
minuciosos de la tradicién”, de modo que considera entretenido “retomar cosas que se hacian antes
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como ejercicio”. Sin embargo, el Cantor 3 sefiala que acceder a ese tipo de ensefianza es dificultoso
porque los maestros no siempre estan dispuestos a recibir aprendices. Por ejemplo, muchos decian
que “era complicado dar con la casa de Chosto [Ulloa]. Una vez pasada esta barrera de poder llegar
(...) era ver si te queria ensefar o no”. Por lo expuesto, considera que la conectividad que ofrece
internet hace que “compartir conocimientos sea mucho mas facil”.

El Cantor 3 piensa que las nuevas tecnologias son provechosas si se articulan con la
creatividad. Especificamente, sefiala: “hay gente que aprendié durante la pandemia y que ahora
estan en los escenarios y han ganado torneos”, siendo su aprendizaje “en linea, por videollamadas”.
Destaca que los integrantes de su taller “se ponian de acuerdo y se conectaban ciertos dias y a cierta
hora” para ejercitarse. También informa que las plataformas virtuales representaron nuevos
desafios en términos creativos, relatando: “les leilamos el futuro (...) les haciamos una décima en base
a emoticones, diciéndoles qué les deparaba el futuro. Salieron cosas bonitas con todo ese momento
en linea”.

Agrega que el acceso a internet también ha representado una revolucién en cuanto al acceso
a la informacion, pues el Cantor 3 sefiala que “hay mucho material que antes no encontraba”. Por
ejemplo, hoy son accesibles “las grabaciones de Violeta Parra que hizo de los guitarroneros”. El
Cantor 3 afiade que esto no solamente ocurre en Chile, pues también existen “canales cubanos, de
gente que sube las controversias cubanas. Los panameios también. Ahora salié un taller de los
argentinos que estan subiendo sus talleres a internet”. A su juicio, todo esto permite alcanzar una
mirada mas amplia sobre las formas de ensefianza de esta practica. El Cantor 3 también valora la
realizacion de encuentros con cultores extranjeros, seflalando: “fue un deleite escuchar las distintas
formas de todos esos paises, Argentina, Per(i, Panamd, Espafia, Cuba, Puerto Rico, México,
Venezuela y otros que no me acuerdo”. Destaca que esos encuentros representan una oportunidad
para “aprender de ellos también, tienen otra forma. De repente poder compartir con ellos, poder
pedirles consejo”.

Discusion

Lazaro Salgado se distinguid por aplicar una ensefianza basada en la observacion atenta, la
imitacion, la repeticion inmediata y la correccidon continua?’, sirviendo estas acciones como
indicadores del enfoque empirico*®. Mds concretamente, el aprendizaje se promovia a través de una
comprension intuitiva y directa del canto a lo poeta, de modo que la inmersion y la practica
constante se volvieron acciones cruciales dada la falta de instrucciones teoricas y verbales. A esto,
agregar que los maestros que ensefian de manera similar a la figura de Salgado no siempre son faciles
de contactar, habiendo incertidumbre respecto a las posibilidades reales de ser aceptado como
aprendiz. Todo esto da cuenta de negociaciones sociomusicales, ya que los maestros toman sus
decisiones por medio del habitus que construyen sobre los aspirantes*’, considerando
principalmente sus condiciones para desempenarse en el canto a lo poeta. Es plausible que también
se esfuercen en alcanzar una vision a largo plazo, pues aceptar a un aprendiz significa formar a un
nuevo cultor para que se incorpore a la linea genealdgica de cantores, preservandose asi la
actividad®.

El Cantor 1 descubrio6 su interés por el canto a lo poeta en su adultez, de modo que se tensiona
el enfoque empirico porque, mas alld de sus indicadores, no tuvo la oportunidad de vivir
experiencias en torno a la poesia popular con sus familiares ni con personas avezadas en la actividad

47 Marianne Rippes Salas, El oficio de los payadores (2018).
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49 Pierre Bourdieu, Poder, derechoy clases sociales (Bilbao: Desclée de Brouwer, 2000).
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durante la nifiez y juventud®'. En concreto, aprendio sobre el canto a lo poeta mediante la ensefianza
basada en la observacion. Sin embargo, continu6 sus estudios en Cuba, teniendo la oportunidad de
acceder a otros enfoques educativos de caracter tradicional. Con ese bagaje, se atrevio a introducir
elementos didacticos cubanos en el contexto chileno, revitalizando los estilos de ensefianza del
canto a lo poeta. En concreto, la situacion diadica fue sustituida por el trabajo en grupo mediante la
implementacion de talleres, siendo esta adaptacion educativa implementada también por el Cantor 2.

Es preciso sefalar que tal sustitucion ha implicado para esta genealogia de cantores transitar
desde lainstruccion directa o enseflanza uno-a-uno hacia el construccionismo social>?. Este transito
da cuenta de un cambio en las actividades de aprendizaje porque, en lugar de abordarse los saberes
tradicionales desde la imitacion y la repeticiéon continua, estos se impulsan desde el juego y la
creatividad con el afan de motivar el aprendizaje. Por consiguiente, se nutren las identidades
sociomusicales porque cada aprendiz asume un rol activo dentro de las actividades que realiza el
grupo social>:.

El Cantor 2 ha refinado la ensefianza que se plantea desde el construccionismo social, ya que
ha implementado un disefio educativo estructurado que garantiza abordar progresivamente los
contenidos concernientes al canto a lo poeta. En otras palabras, se comienza con lo mas simple, que
implica entender las rimas en términos practicos, para ir accediendo de manera gradual a
contenidos mas complejos, como las cuartetas, décimas y fundamentos.

El Cantor 3 ha interiorizado esta adecuacion educativa durante su formacion, sin
necesariamente darse cuenta, ya que destaca la importancia de abordar los contenidos de manera
gradual. Por lo dicho, la educacién estd centrada en el estudiante®, pues se consideran sus
necesidades y niveles de logro para definir los contenidos y adecuaciones didacticas que favorecen
su desarrollo en el canto a lo poeta. Cabe recordar que el Cantor 2 es un profesional de la educacion,
de modo que es plausible aseverar que su identidad sociomusical entrelaza sus experiencias como
cultor y docente®, lo que se expresa mediante el disefio estructurado y sistematizado de aprendizaje
para el canto a lo poeta.

Bajo el construccionismo social, la actividad interpretativa en el escenario también se ha
vuelto crucial como instancia de aprendizaje, pues los aprendices estin poniendo su empefio en
participar en distintos eventos con el afan de practicar en contextos reales y desafiantes, abriendo
incluso sus propios espacios si se requiere.

Por consiguiente, la construccion de las identidades sociomusicales puede entenderse de
manera introspectiva®, pues los aprendices se esmeran en favorecer la participacion colectiva para
que todos los integrantes del grupo social puedan practicar en el escenario®. En otras palabras, los
aprendices buscan que todos sus pares vivan experiencias interpretativas frente a una audiencia con
el animo de enfrentar temores, afianzar confianzas y superar desafios en compailia de la comunidad
de cantores®®. Esto da cuenta de un sentido de pertenencia a un grupo social, lo que representa una
revitalizacion de la tradicién porque la implementaciéon del construccionismo social ha sido
determinante para que se emprendan acciones comunitarias®®.
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Con el afan de hacer comunidad y conforme los desafios sociales que plante6 la pandemia
Covid-19, el canto a lo poeta debid vincularse con la tecnologia digital. En esta linea, el Cantor 3
destaca que las videollamadas han sido determinantes para mantener activo el canto a lo poeta
durante el periodo de cuarentena, no solo desde la perspectiva de los eventos, sino que también
desde la mirada educativa porque se dictaron talleres por medio de plataformas virtuales. Por
consiguiente, la actividad tradicional comenzd a interactuar con los elementos culturales del siglo
XXI%, revitalizandose el canto a lo poeta debido a que la expresion creativa se ha tenido que adecuar
alos nuevos formatos®. Es preciso reiterar que el Cantor 3 es ingeniero informatico de profesion, de
modo que nuevamente es plausible decir que la identidad sociomusical entrelaza la complejidad de
experiencias de vida®2.

Las nuevas tecnologias no solo han incidido en el contexto local, pues la internet ha
favorecido la distribucién expedita de material fisico que se ha digitalizado, asi como también ha
permitido acceder a videos educativos y artisticos ligados al canto a lo poeta que se practica en otros
paises. Por lo dicho, el acceso a internet ha permitido el surgimiento de comunidades virtuales que
viven la actividad poética y musical desde una perspectiva intercultural, pues se intercambian las
distintas formas de expresion en ambientes de confraternidad®.

Todo esto se enlaza con la vision extrospectiva de las identidades sociomusicales, ya que el
intercambio reciproco de conocimientos y experiencias da lugar a procesos de hibridaciéon cruzada®
que representan una nueva manera sincrética de percibir y experimentar el mundo. En otras
palabras, las y los exponentes actuales tendrian una vision mucho mas global de las practicas del
canto a lo poeta que las generaciones pasadas, lo que nutre sus identidades sociomusicales, pues no
solo han podido observar las interpretaciones que se hacen en otros paises, sino que también han
tenido la oportunidad de dialogar y compartir experiencias con referentes internacionales por
medio de festivales que se hacen a nivel local, como, por ejemplo, el Encuentro Internacional de
Payadores que se hace cada afio en Casablanca.

En definitiva, las innovaciones educativas en el canto a lo poeta han sido propiciadas por el
fortalecimiento de las identidades sociomusicales tras el intercambio cultural con agentes
extranjeros, ya que la hibridacién cruzada ha permitido que surjan nuevos tipos de identidad que se
fundan en el sincretismo.

En concreto, el conocimiento adquirido y desarrollado por el Cantor 1 con respecto a la
didactica cubana sirvio de base para revitalizar la ensefianza del canto a lo poeta porque, al menos
en su caso particular, la situacion diadica fue sustituida por comunidades educativas mediante la
implementacion de talleres. Es decir, se instal6 una educacién centrada en el estudiantado,
abrazando el construccionismo social. El Cantor 2 adapto y reforz6 ese modelo educativo porque,
tras implementar un disefio estructurado y sistematico para el abordaje de contenidos, ha puesto su
empefio en preservar el juego y la creatividad como actividades determinantes en la ensefianza del
canto a lo poeta. El Cantor 3 replica este ltimo modelo educativo, pero hace notar la importancia
que han tenido las nuevas tecnologias para establecer vinculos y redes con el resto del mundo,
dando cuenta de un grado de satisfaccion por tener la oportunidad de conocer que se hace en otras
latitudes en el ambito del canto a lo poeta.

60 Marianne Rippes Salas, El oficio de los payadores (2018).

¢ Ryan Thomas Skinner. Bamako sounds: The afropolitan ethics of Malian music (2015).

2 Rolando Angel-Alvarado, Amalia Casas-Mas, Guadalupe Lopez-Iiiiguez y Lauren Johnson, “Patterns of variation in
sociomusical identity of school-goers in a condition of social vulnerability and musical gaps in their education”. Music
Education Research 25, n°. 1(2023): 74-87. 3

% Rolando Angel-Alvarado, Guadalupe Lopez-Iiiiguez, Isabel Quiroga-Fuentes y Bayron Garate-Gonzilez, Musicae
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En cualquier caso, la implementacion de innovaciones educativas no implica que todo se
renueva o transforma, al contrario, debe haber elementos de base que se preservan porque
representan el alma de la actividad. En el canto a lo poeta hay reglas que deben aplicarse para la
construccion de la poesia popular, asi como también hay estructuras melddicas y arménicas —que se
denominan entonaciones y toquidos, respectivamente— que conciernen a lo musical, entendiéndose
todos estos elementos como saberes tradicionales. Por lo tanto, la calidad de un cantor se valora
segln la capacidad creativa que exhibe en funcion del cumplimiento de las normas epistémicas.

Conforme lo anterior, los saberes tradicionales basados en el contenido epistémico se
preservan, manteniendo incluso su caracter dinimico porque hay apertura para tratar tematicas
actuales, como la incorporaciéon del nombre de los emoticones como pie forzado para la
improvisacion. Lo que se ha renovado es el proceso pedagdgico de transformacién del saber sabio
tradicional en saber ensefiable, es decir, las innovaciones educativas se orientan hacia la
transposicion didactica®.

Por consiguiente, es esperable que las didacticas sigan transformdndose y que las
innovaciones actuales sean vistas con el tiempo como didacticas viejas, pues las adecuaciones
educativas se realizan en funcion del contexto de aprendizaje (Figura 1). De ahi que los cantores se
refieran a diferencias sobre como ensefar a grupos infantiles y hacerlo en comunidades de adultos.

= I
* Ensenanza uno-a-uno
Lazaro | o Ensenanza basada en la observacion
Salgado J
—— = N
e Construccionismo social
cantor1 | ® Aprendizaje en grupos de taller )
. - N
e Construccionismo social
canor2 | ® Taller planificado para grupos )
SR n N
e Construccionismo social
canors | ® Taller virtual con énfasis en la practica escénica )

Figura 1. Genealogia de las innovaciones educativas.
Fuente. Elaboracion propia.

% Rolando Angel-Alvarado, Olga Belletich y Miguel R. Wilhelmi, “Didactic transposition in music education: Exploring
didactical suitability in three Navarrese schools”. International Journal of Music Education, (en prensa).
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Conclusiones

Tras explorar las innovaciones educativas que ha implementado una genealogia de cuatro
generaciones de cantores, consideraindose como maestro primigenio a la figura de Lazaro Salgado,
se han podido constatar aspectos diferenciadores entre cada uno de los individuos implicados. En
concreto, Lazaro Salgado ensefiaba en contextos uno-a-uno, utilizando principalmente la
observacion y la imitacion, ya que el aprendiz debia observar sus acciones y replicarlas. Luego, el
Cantor 1, discipulo de Salgado, fue a perfeccionarse a Cuba en materias de ensefianza de la décima,
implementando los aprendizajes adquiridos en el contexto chileno por medio de talleres, de modo
que oriento la ensefianza tradicional hacia un sentido comunitario. Posteriormente, el Cantor 2, que
fue formado en esos talleres, adapto y reforzoé la propuesta de taller mediante la implementacion de
un disefio curricular que garantiza estructura y sistematicidad en el proceso de ensefianza. Por
ultimo, el Cantor 3, que se formo en estos talleres reforzados, le ha correspondido aprender y
ensefiar en el contexto de pandemia, de modo que se ha abierto a las plataformas virtuales como
medio para la interaccidn social. Asi, ha logrado acceder a material internacional, consiguiendo
alcanzar una visién mas global del quehacer poético y musical.

En conclusion, la enseflanza del canto a lo poeta no puede comprenderse como una practica
estatica, pues sus propios cultores la han ido renovando conforme los procesos de adaptacion e
innovacion que demanda la construccion de identidades sociomusicales. La mixtura de la tradicion
local con lo aprendido en el extranjero da cuenta de la capacidad del canto a lo poeta para revitalizar
las practicas educativas e interpretativas. En este sentido, concordamos con la visiéon expresada por
el Cantor 1 de que el canto a lo poeta se defiende solo, sin necesidad de actos de salvaguardia.
Siempre son bienvenidas las aportaciones pedagdgicas que permiten adentrarse en el ambito del
canto a lo poeta, aunque también es apropiado cuestionarse si es necesario alterar las formas de
transmision oral. En el caso de la genealogia estudiada, la oralidad prevaleci6 en todos los casos, de
ahi que sea conveniente preservar los codigos de expresion.

Para finalizar, se proponen al menos tres implicaciones a partir de los hallazgos. Desde una
perspectiva tedrica, es necesario explorar otras genealogias con el afdan de alcanzar puntos de
similitud y diferenciacién conforme lo reportado en este estudio. En este sentido, seria pertinente
profundizar desde la perspectiva de género debido a los marcados sesgos machistas y patriarcales
que tuvo el canto a lo poeta en épocas pasadas®®. Desde una perspectiva institucional, se invita tanto
al Ministerio de Educacién como al Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio a propiciar
la imparticion de talleres abiertos a toda la comunidad con el animo de favorecer el aprendizaje de
la poesia popular desde visiones orientadas hacia la democratizacion cultural, pudiendo dictarse las
actividades tanto en modalidad presencial como virtual. Por udltimo, desde la perspectiva
pedagdgica, se necesita que también las escuelas que imparten educacion obligatoria abran espacios
para que se aprenda el canto a lo poeta, ya que las practicas pedagdgicas se basan en el juego con el
afan de favorecer el pensamiento creativo, abordandose los contenidos liricos y musicales desde la
interdisciplinariedad.

% Rodolfo Lenz, Sobre la poesia popular impresa de Santiago de Chile Siglo XIX por Rodolfo Lenz (2003).
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