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TRABAJOS DE GRADO DEL PCAM

INTERACCIONES

Myriam Arroyave

mdarroyavem@udistrital.edu.co

Proyecto Curricular de Artes Musicales
Facultad de Artes ASAB

Universidad Distrital Francisco José de Caldas, Colombia

E n el Proyecto Curricular de Artes Musicales
(PCAM), actor importante y reconocido en
el Ambito de la formacién musical de la ciudad,
laregiony el pais, se han formado musicos que
han contribuido con sus praicticas y reflexiones
ala configuracién del amplio panorama mu-
sical que tiene Colombia. En torno del trabajo
de grado, requisito académico para todos los
estudiantes de pregrado de la Universidad
Distrital, se configuran espacios privilegiados
de encuentro y conversacién alrededor de los
intereses de los estudiantes y de los docentes.
Enlos documentos de trabajo de grado del
PCAM, desde el afio 1998, se han consignado
unas formas de hacer y de reflexionar alrede-
dor del campo de la masica que, desde muchos
puntos de vista, son especificas y representa-
tivas de nuestro colectivo académico. En ese
proceso se ha configurado una comunidad,
en la cual el conocimiento especificamente
(aunque no s6lo) musical cumple la funcién
de elemento integrador de una colectividad
que aprende. En larealizacién de los trabajos
de grado convergen flujos de pensamientos
que orbitan alrededor de diversas practicas
musicales (interpretativas, creativas, pedago-
gicas, investigativas), asi como de las mdsicas,
sus creadores, sus intérpretes, sus gestores; las
maneras de abordary de desarrollar las proble-
maticas muestran la forma especificay particu-
lar que tiene esta comunidad de posicionarse
frente al mundo musical, cultural y social.

Un estudiante del PCAM concreta su tra-
bajo de grado durante su transito por cuatro
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asignaturas de caracter obligatorio, que se
desarrollan de manera secuencial entre el
sextoy el noveno semestre del pensum, las cua-
les configuran el Area de Trabajos de Grado:
Anteproyecto de Trabajo de Grado, Proyecto
de Trabajo de Grado, Trabajo de Gradoly
Trabajo de Grado II. El eje didactico del 4rea

es lainvestigacion formativa, la cual trae a un
primer plano diversas estrategias de ensefian-
zay aprendizaje de la investigacion. Durante
el tiempo de desarrollo de las dos primeras
asignaturas, cada estudiante plantea un pro-
blema, indaga en literatura relacionada, busca
y revisa situaciones similares, recoge datos, los
organizaylos interpreta, enuncia y propone
soluciones que se plasman de manera escrita
en el Proyecto del Trabajo de Grado (PTG).

En las asignaturas Trabajo de Grado I y1I, el
estudiante materializa las ideas expuestas en
el documento PTG; es asi como, con el acompa-
flamiento de un profesor, el estudiante refina
la conceptualizaciényla argumentacién, y
plasma sus ideas en un documento escritoy, en
algunos casos y segtin la modalidad de trabajo
de grado, consolida un producto creativo que
da cuenta de esa reflexi6n y concrecion de las
ideas musicales y/o artisticas. De este modo,

la investigacién formativa en estos espacios

es un proceso exploratorio que forma en la
logicaylas actividades propias de la investiga-
cién en el campo de las artes y que se traduce
enlabusqueda de necesidades, problemas,
hipétesis, metodologias, etc., dirigidas a
estructurar proyectos de investigacion, de
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investigacion-creacién o proyectos que condu-
cen ala transformacién en la accién practica
en el arte, particularmente en la musica.

Las actividades, estrategias, documentos,
normatividades y desarrollos del Area de
Trabajos de Grado forman parte de las discu-
siones el Grupo de Trabajo del Area de Trabajos
de Grado del PCAM.! En esta publicacién, cuya
realizaciéon es impulsada por este grupo de
trabajo, quince egresados del PCAM revisitan
sus trabajos de grado; en algunos casos, dan
una version resumida del proceso, en otros,
delosresultados o de la proyeccion que los
mismos tuvieron en la vida profesional de
cada autor. Ala fecha, se tiene el registro de 778
trabajos de grado realizados a lo largo de mas
de dos décadas de vida del PCAM; de estos, 506
se encuentran inscritos en el Repositorio Ins-
titucional de la Universidad Distrital (RIUD).?
Los trabajos de esta seleccion fueron recomen-
dados por docentes que cumplieron el papel
de director del trabajo de grado, de evaluador,
o que leyeron y/o asistieron a la socializacién
del mismoy que consideran que es un trabajo
notorio; de la misma manera y previamente,
los (entonces) estudiantes participaron como
ponentes en una de las cuatro versiones del
Evento Trabajos de Grado Destacados del PCAM
(2015,2016, 2018 y 2020). De este modo, esta
primera publicacién es muestra de la produc-
ci6n académica realizada en el Area de Tra-
bajos de Grado y también cumple la funcién
de memoria escrita del evento mencionado.

Enla presentacion de los articulos que se
incluyen en este libro, en lugar de seguir el
imaginario de la singularidad del autor de cada
texto, queremos acentuar la dimension colec-
tiva que implica la concrecién de un trabajo
de grado, haciendo énfasis en algunas de las

1. Desde el ano 2019, el grupo de trabajo esta forma-
do por los profesores Gloria Millan, Efrain Franco y
Myriam Arroyave.

2. Se toma como fecha de referencia el mes de di-
ciembre del 2021. Se puede acceder a estos trabajos
mediante el link: https:/[repository.udistrital.edu.
co/handle[11349/28
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interacciones y relaciones que se producen en
esa actividad académica comtn a todos los es-
tudiantes y muchos de los profesores del PCAM.

Interaccion 1.
Modalidades de trabajo de grado

En el Acuerdo 038 de julio del 2015, el
Consejo Académico reglamenta los trabajos
de grado de la Universidad Distrital Fran-
cisco José de Caldas. En este documento son
presentadasy definidas siete Modalidades
de Trabajo de Grado pertinentes a todos los
programas de formacién profesional: Pasantia,
Espacios Académicos de Posgrado, Mono-
grafia, Investigacion-Innovacion, Creacién o
Interpretacién, Proyecto de Emprendimien-
toyProducciéon Académica. En la seleccién
que se presenta en esta publicacién no estan
representadas las modalidades Espacios
Académicos de Posgrado (no exige la pre-
sentaciéon de un documento) y Produccién
Académica (no se ha desarrollado en el
PCAM ningtn trabajo en esta modalidad).

Dos de los trabajos de grado de este com-
pendio s e presentaron en la modalidad Pasan-
tia,1a cual implica la elaboracién de un trabajo
tedrico-practico que se concreta en una prac-
tica social, empresarial o de introduccion al
quehacer profesional en la masica, que hace el
estudiante en diferentes tipos de instituciones
(Acuerdo 038). Liliana Flechas realiz6 su pa-
santia en el marco del Diplomado de Iniciacién
Musical ofrecido por el Ministerio de Cultura
de Colombia y dirigido a profesores de musica;
en este caso, la estudiante particip6 del diplo-
mado, observo y sistematiz6 la experiencia pe-
dagdgica de profesores de escuelas de misica
yde bandas del departamento de Boyaca. Mar-
cela Silva realiz6 labores de digitalizacién, ca-
talogaciény transcripcion del Archivo Antonio
Cuéllar, uno de los archivos sonoros alojados
por el Centro de Documentacién de las Artes
Gabriel Esquinas de la Facultad de Artes ASAB.

En esta seleccion se incluyen siete traba-
jos de grado presentados en la modalidad
Monografia, caracterizada por el ejercicio
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investigativo en el campo de la mtsica, que se
materializa en un documento escrito, “me-
diante la seleccion de referentes teéricos, la
recopilacién, andlisis critico y sistematizacién
de informaciénrelevante” (Acuerdo 038).
Cinco delos trabajos de este grupo se dirigen
al estudio de musicos de diferentes contextos
y con diversas préacticas musicales: Liliana
Rodriguez estudia el caso de una cantante
bogotana de reconocida trayectoria como
artista plastica y activista; Jorge Caho se centra
en un violinista y compositor funzano, cuyo
quehacer refleja diversas practicas culturales
de comienzos del siglo XX en el centro del
pais; Andrés Rojas se interesa en la obra de un
destacado artista plastico, actor y compositor
japonés que ha marcado el arte experimental
anivel mundial; Juan Camilo Merchan analiza
la obra de un guitarrista eléctrico y compositor
norteamericano, de origen nigeriano, célebre
en el ambito del rock progresivo; y Lucia Lopez
se interesa en un bajista eléctrico de ascen-
dencia puertorriqueiia, perteneciente a las
grandes agrupaciones salseras del continente
e innovador tanto en su instrumento como en
los géneros musicales en los que incursioné. E1
enfoque en cada caso varia, desde aproxima-
ciones etnograficas y reflexiones basadas en
los estudios de género, hasta analisis musical
y catalogacion de obra. Las monografias de
Oscar Celis y Camilo Rosero estudian, desde
perspectivas diferentes, manifestaciones
musicales de Pertiy Ecuador, en ambos casos,
de amplio arraigo y difusién en Latinoamérica.
La produccién, creacién, interpretacién o
direccion de obra musical es uno de los com-
ponentes de los trabajos de grado presentados
en lamodalidad Creacion o Interpretacion, en la
cual, ademas del componente de creacién ar-
tistica, se ofrece una reflexién escrita alrededor
de tematicas relacionadas con la obra propues-
ta, con la practica musical asociada, con los
recursos y procedimientos para la realizacién
de los productos musicales, entre muchas
otras posibilidades. Dos de los trabajos de esta
seleccion son muestra clara de los alcances
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de esta modalidad. El primero, dirigido a la
creacion, laimprovisacién y la interpretacion
en la guitarra eléctrica en musicas de Colom-
bia, fue presentado por Andrés Corredor; el
segundo es un trabajo de grado en el que Jhon
Jairo Montafiez, como parte de su proceso de
creacion de la obra para piano y dos violas Todo
pasa... Todo queda, realiz6 una exploracion
conceptual que lo llevé por diversas disciplinas
cientificas, en las que encontré recursos para
construir y consolidar su proceso creativo.

Erika Sdenz se vincul6 con el Grupo de
Investigacion-Creacion Pasarela-de la Facul-
tad de Artes ASAB- para realizar su trabajo
de grado; alli tuvo la posibilidad de explorar
sonoridades para el performance artistico in-
terdisciplinar. Este trabajo se realizé en la mo-
dalidad Investigacion-Innovacién, una modali-
dad que ofrece al estudiante la oportunidad de
vincularse con una estructura de investigaciéon
(instituto, grupo o semillero de investigacion)
institucionalizado en la Universidad Distrital
o enuna entidad reconocida por COLCIENCIAS
(Acuerdo 038), que estimule la formacién en
investigacion del estudiante. También en esta
modalidad presentd su trabajo de grado Este-
fania Puello, el cual hace parte de los proyectos
de investigacién-innovacién del semillero Es-
tudio de las prdcticas artisticas y pedagogicas mu-
sicales y de patrimonio sonoro del grupo Pifieros
y Salazar. En la misma modalidad, Camilo Ru-
bio realizé su trabajo de grado como parte del
macro proyecto de investigacion Digitalizacion,
catalogacion y transcripcion de milsica del Archivo
Sonoro Antonio Cuéllar, avalado por el Concejo
Curricular de Artes Musicales en el ano 2014.

El trabajo de Jonathan Rojas, por su parte,
propone el desarrollo de una academia musi-
cal mévil, pensada para implementarse en la
poblacién de Mosquera, Cundinamarca. En
la modalidad Proyecto de Emprendimiento, el
estudiante encontro la posibilidad de enfo-
carse en la constitucién formal de la academia
musical como una empresa, a través del disefio
no s6lo de un programa de formacién musical
sino de un plan de negocios para impulsarlo.
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Interaccion 2.
LaInvestigacion yla Creaciéon

La formacién artistica en el ambito de la edu-
cacién universitaria introdujo un debate de
mucha actualidad en la Facultad de Artes ASAB,
relacionado con el vinculo, articulacién o aco-
plamiento entre la investigacion y la creacién.
Henk Borgdoff (2010) aborda la problematica
dela articulacién entre investigacién y creacion
diferenciando entre Investigacion sobre las artes
(donde el objeto de estudio es la practica ar-
tistica en su sentido mas amplio), Investigacion
paralas artes (la investigacién “aplicada” a las
artes, en sentido estricto) e Investigacion en las
artes (la practica artistica como un componen-
te esencial del proceso y de los resultados de
investigacion). Estas distinciones establecidas
por Borgdoff son retomadas aqui para apoyar
la segunda interconexién, en la que se intenta
visibilizar este vinculo entre la investigaciéon
ylacreacién en los trabajos de grado, pero no
tienen la pretension de zanjary tampoco cerrar
la discusion alrededor de estarelacion. En
muchos de los trabajos de grado del PCAM, la
musica, los musicos y/o las practicas musicales
son tomados como objeto de estudio, asu-
miendo una distincién y distanciacién entre el
sujeto que investiga y aquello que es estudiado;
se puede hablar en este caso de investigacion
musical en sentido estricto. En otros casos, se
encuentran trabajos donde se desarrollan ins-
trumentos para el estudio, abordaje o practica
de lamusica (investigacién para la musica).

En un gran nimero de trabajos de grado, la
creacion de obra musical, la interpretacion
odirecciéon de la misma es un componente
tanto del proceso como del producto final
delainvestigacion; en estos casos, la inves-
tigacién yla creacion se funden en el mismo
proceso, para el que especificamente usamos

la denominacién investigacién-creacion.

Es comtin a nueve de los trabajos aqui
reunidos, que pueden relacionarse con la
denominacioén investigacion sobre las artes, la
aproximacién a musicasy a artistas de diferen-
tes contextos sociales, histéricos y geograficos,

[10]

con el propdsito de extraer conclusiones sobre
las diversas practicas musicales—en el caso de
los musicos-y reflexiones sobre las caracteris-
ticas, estructuracién, impacto, evolucion, etc.
—en el caso de las musicas-. Sobresalen en estos
la distancia tedricayla objetividad pretendi-
dadelinvestigador conrelacién alo que se
estudia. Pueden encontrarse investigaciones
de naturaleza histoérica, etnografica, filosofica,
critica o analitica. En el caso de Liliana Marcela
Rodriguez, conceptos como género, mujer,
feminismo y resistencia son explorados en
laresistencia de la mujer en la milsica: Andrea
Echeverri, una voz de arrugas, canasy certezas,
cuyo objeto de estudio es la labor y producciéon
de la cantante colombiana Andrea Echeverri
(Aterciopelados). Andrés Rojas Galeano, por
su parte, se enfoca en la produccién artistica
del japonés Ryuichi Sakamoto; en el articulo
Revisita a mi Trabajo de Grado: “Catdlogo de la
obra del artista Ryuichi Sakamoto” (2016), Rojas
describe el proceso de evolucién conceptual
del trabajo de grado, reflexiona sobre la
influencia que ejercid este musico en el autor
del articulo y hace una descripcién técnica
delaelaboracion del catilogo de la obra de
Sakamoto. La produccién musical y el aporte
cultural del violinista Victor Julio Churuguaco,
musico de Funza Cundinamarca, son amplia-
mente estudiados por Jorge Alexander Caho
en el trabajo de grado El violin de Victor Julio
Churuguaco Camacho. Una mirada a la memoria
musical de la sociedad funzana del siglo XX. En
el articulo correspondiente, al autor presenta
de manera sintética, parte de los contenidos y
aspectos mas relevantes del trabajo de grado;
en su aproximacién etnografica, desarrolla
instrumentos metodolégicos de gran inte-
rés para la investigacién musicoléogica.
Algunas manifestaciones musicales del
Pertiy del Ecuador fueron el centro de los
trabajos investigacion en musicas tradicionales
ysuimpacto en la vida profesional y personal:
andlisis del caso del trabajo “La guitarraen la
milsica costefia peruana”y sus alcances particu-
lares dentroy fuera de la academia (Oscar Celis)
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y Caracterizacién mediante el andlisis musical y
poético de cinco pasillos ecuatorianos, influencia
de la poesia modernista ecuatoriana en su origen
(Camilo Rosero). En el primero, Celis describe
los procesos de concepcion y realizacién del
trabajo de grado, la estructura y los contenidos
del documento escrito, las obras presentadas
en el concierto; también hace unareflexi6n
sobre las bisquedas posteriores que fueron
suscitadas por el trabajo realizado. En el segun-
do, Rosero presenta un resumen del trabajo

de grado, muestra los ejes que se tuvieron en
cuenta para alcanzar el objetivo que se pro-
puso: entender el papel de la poesia moder-
nista en la evolucién del pasillo ecuatoriano;
también hace una reflexién sobre los aportes
del trabajo a nivel personal y profesional.

En el articulo La formacion musical en didlo-
go con la academia, Liliana Flechas especifica la
metodologia, las actividades de recoleccidon y
analisis, y la socializacion de los resultados del
trabajo de grado Sistematizacién de propuestas
pedagdgica del Diplomado en Iniciacion Musical,
Ministerio de Cultura, Region Centro I- Dui-
tama, un informe centrado en las practicas
pedagogicas de profesores de musica de
los municipios de Boyaca. En una direccion
similar, Estefania Puello se dio a la tarea de
recolectar, analizary sistematizar la informa-
cién obtenida en el diplomado de nivel medio,
realizado en el 2017 al lado de profesores de la
region caribe colombiana; Puello consigné los
resultados en el trabajo Observacion, descripcion
y andlisis del Diplomado de Formacion Musical
Nivel Medio 2017. Ministerio de Cultura. Region
Caribe, Morroa, Sucre. Ambos trabajos reco-
lectany analizan informacién de gran interés
relacionada con, por un lado, las practicas
pedagogicas musicales en diferentes regiones
del pais; por otro lado, las politicas institucio-
nales para la formacién musical y las tensiones
entre estas y los elementos sociales, culturales
yeconémicos que condicionan esas practicas.

En Digitalizacién y catalogacion de miisica
de siete artistas de la miisica andina colombiana
presentes en el Fondo de Documentos Sonoros
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Antonio Cuéllar, de Camilo Rubio, y Pedro Laza
y sus Pelayeros, Los Corraleros de Majagualy La
Sonora Cordobesa en la Coleccion Antonio Cue-
llar: Digitalizacién, catalogacion y transcripcion,
de Marcela Silva, se relata la experiencia, y los
aportes practicos y analiticos que hacen estos
trabajos de grado al campo del patrimonio
sonoro colombiano. Estos proyectos contri-
buyeron con la actualizacion del catalogo del
Archivo Antonio Cuéllar del Centro de Docu-
mentacion de las Artes de la Facultad de Artes
ASAB, con larealizacion de resefias y el estudio
de la produccién artistica de compositores e
intérpretes colombianos, con la digitalizacién
del material sonoro y de imagenes discogra-
ficas dela coleccion, y con la transcripcion
musical de algunas de las piezas digitalizadas.
En los cuatro trabajos que se mencionan
enseguida, el analisis de obra musical y/o el
analisis de la interpretacion, el disefio curricu-
lar para el aprendizaje de la musica o el estudio
del contexto en el que se desarrolla una prac-
tica musical juegan el papel de instrumentos
tedricos que sirven a practicas concretas en la
musica; en principio, a la propia practica de
cada estudiante, y en Gltima instancia tienen
laintencién de servir de herramienta parala
practica musical de quienes encuentren eco en
las teméticas desarrolladas en estos. En Incer-
tidumbre y sorpresa. La expectativa como aspecto
fundamental en la composicion musical, Jhon
Jairo Montafiez construye una caja de herra-
mientas conceptualesy tedricas susceptibles
de ser utilizadas para el anélisis musical. Juan
Camilo Merchan, en el articulo Andlisis de dos
obras de la banda Animals as Leadersy aportes
interpretativos para la guitarra eléctrica dentro
del contexto del djent, desarrolla herramientas
analiticas para estudiar la técnica, el sonido y
los aportes interpretativos que hace al instru-
mento el guitarrista Tosin Abasi, aplicables
acualquier intérprete e instrumento; como
parte de sumodelo analitico, estudiala obray
presenta el contexto musical en el que Abasila
desarrolla. Lucia Lopez, igualmente en el cam-
po del andlisis musical, estudia la viday la obra

[11]



musical, y reflexiona sobre la contribucién
que Salvador Cuevas hace ala interpretaciéon
del bajo eléctrico en Aporte interpretativo del
bajista Salvador Cuevas en la salsayy jazz afro-
cubano, una experiencia investigativa; por otro
lado, como complemento al analisis y en un
importante esfuerzo de recopilacidon, consulta
einterpretacién de fuentes bibliograficas,
estudia el origen y desarrollo de los géneros
involucrados, sus caracteristicas musicales, los
intérpretes y agrupaciones destacados. Jona-
than Rojas, en otra direccién, visita los campos
delagestion yla pedagogia, al disefiar un plan
de negocios para una academia musical moévil,
donde estudia el mercado y propone estra-
tegias parala difusién y la financiacién que
requiere laimplementacién de la misma. Este
proceso es retomado en el articulo Plan para la
implementacion de una académia musical movil.
Para Erika Sdenz, Andrés Corredory Jhon
Jairo Montaiiez, la performancia, la impro-
visacidny la creacién musical fueron eje de
sus bisquedas, intrincandose en todos los
instantes del recorrido y ocupando el centro
delresultado final del trabajo de grado. En
el articulo Vinculacién en el proyecto Grupo de
Creacion Pasarela: Reencuentro con miviolin: una
experiencia de sonoridades para el performance.
Reflexiones acerca del trabajo, Sdenz vuelve sobre
esta experiencia creativa multidisciplinar,
los aprendizajes y cambios que este proceso
generd en la composiciéon y performancia mu-
sical, y en suvida musical y profesional. Andrés
Corredor explora la creacién, interpretacién e
improvisacién en la guitarra eléctrica a partir
del estudio y adaptacion de elementos musi-
cales, timbricos y expresivos del currulaoy el
joropo en el articulo Respira respira, improvisa
nativa: Nuevas formas de interpretar la guitarra
eléctrica en la misica colombiana; Corredor en-
trega una novedosa propuesta creativa que sin-
tetiza saberes y, al mismo tiempo, abre nuevas
perspectivas parala creacién alrededor de las
musicas tradicionales. Por Gltimo, en el trabajo
de grado Incertidumbre y sorpresa. La expectativa
como aspecto fundamental en la composicion
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musical, Jhon Jairo Montanez desarrolla un
engranaje en el que los conceptos, teorias y
experimentos encuentran, se alimentan y son
alimentados por la composicién musical.

Interacciéon 3.
Lineas de investigacion del PCAM

Una linea de investigacién es un espacio de
construccién de saberes donde una comuni-
dad construye conocimientos que responden a
necesidades e intereses investigativos comu-
nes, promueve y realiza acciones investigati-
vas, toma decisiones y soluciona problemas.
Lalinea remite al conjunto de proyectos
de investigacién o investigacién-creaciéon
organizados en torno a unared de problemas
y temas comunes relacionados con el campo
de conocimiento, en este caso, de las artes
musicales. Las cinco lineas de investigacién del
PCAM fueron formuladas teniendo en cuenta
los procesos de investigacion al interior de su
comunidad académica, reflejan y acogen al
mismo tiempo los proyectos de investigacién
institucionalizados de los grupos y semilleros
de investigacién, asi como las précticas inves-
tigativas y creativas de docentes y estudiantes.
Estas lineas fueron aprobadas en el segundo
semestre del 2017 por el Consejo del PCAM. Da-
daladiversidad de perspectivas y enfoques que
pueden encontrarse en un mismo trabajo de
grado, algunos de ellos pueden verse reflejados
en mas de una linea de investigacion. Ense-
guida se enuncian las lineas de investigacion
del PCAM y se relacionan con los trabajos de
grado que, de este grupo, en ellas se inscriben.
Enlalinea de investigacion Percepcion,
experienciay cognicion musical se inscriben los
proyectos que exploran los procesos fisicos,
fisiolégicos, psicolégicos, sociales, etc., que,
en interaccién con nuestra experienciay
nuestro estado emocional, participan en la
comprension, apropiaciony desarrollo de la
practica musical. Al centrarse en la exploracion
alrededor de la propia experiencia sensible
y creativa a nivel sonoro, en un contexto de
creacién donde confluyen diversas disciplinas
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artisticas, el trabajo presentado por Erika Sae-
nz guarda unarelacién cercana con esta linea.
Igualmente, la propuesta de Andrés Corredor,
quien reflexiona sobre su propia experiencia y
lamanera como esta participa en el desarrollo
de laimprovisacion, la interpretaciény la crea-
cién alrededor de las musicas estudiadas. Jhon
Jairo Montanez estudia la percepcién de los
eventos musicales, el papel de la memoriay de
las representaciones mentales en la percepcién
musical; también experimenta con oyentes so-
metidos a procesos sensibles disefiados y des-
cribe la experiencia creativa en la que se aplica-
ron las observaciones y teorias desarrolladas.
Como producto humano, la musica lleva
consigo la huella del contexto social, cultural,
histérico, lingiiistico, etc. donde es realizada
y, al mismo tiempo, influye sobre el mismo.
En lalinea de investigacién Miisica y contexto:
milsicas y expresiones sonoras regionales, tradi-
cionales y populares de Colombia, Latinoamérica y
el mundo se inscriben los proyectos de investi-
gacién-creacion que indagan sobre la musica,
las culturas y las sociedades que la producen,
los procesos, practicas y productos asociados al
quehacer musical, las problematicas relacio-
nadas con la transmisién escrita y oral de la
misica en los mas diversos contextos cultura-
les. El trabajo de grado de Lucia Lépez dirige su
atencién sobre dos expresiones musicales de
tradiciones caribenas, la salsay el jazz afrocu-
bano, dando un lugar privilegiado al estudio
del contexto en el que evolucionan. Marcela
Silvay Camilo Rubio se enfocan en el anélisis,
conservaciony transmisién de patrimonio
musical y sonoro colombiano, uno de los
nucleos de esta linea de investigacion. Estudiar
lavida de un violinista le sirve de marco a Jorge
Caho para dar un panorama de las musicas
que hacian parte de las expresiones populares
de comienzos del siglo XX en Colombia. Oscar
Celis caracteriz6 el amplio panorama de la ma-
sica costefia peruana, particularmente el papel
de la guitarra en esta, por medio de una labor
de campo rigurosa y una propuesta metodo-
l6gica para el estudio de las musicas regiona-
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les y tradicionales. Camilo Rosero estudié y
describié la musicayla poesia de un género
muy popular en Latinoamérica, el pasillo ecua-
toriano, género que, gracias a las multiples
dinamicas de transmisién y distribucién de la
musica, llega a Colombia, es apropiado y hoy es
representativo del sentir popular en ampliasy
diversidades comunidades del pais. El ya men-
cionado trabajo de Andrés Corredor guarda
unarelaciéon profunda con esta linea pues el
eje musical de su accién creativa estd ubicado
en el estudio exhaustivo de dos expresiones
musicales colombianas, el currulaoy el joropo.

Lalinea Pedagogia y diddctica de la miisica
estd atravesada por las cuestiones relacionadas
con los contenidos, temas, repertorios y su or-
ganizacion en la ensefianza musical, sobre las
situaciones de aprendizaje de lamusicaylos
métodos que pueden mejor servir de acuerdo a
estas situaciones. Esta linea se alimenta con los
trabajos que indagan alrededor de las prac-
ticas pedagogicas en musicay arte, como lo
hacenlos de Liliana Flechas y Estefania Puello,
quienes estudian la propuestas y practicas
pedagdbgicas desarrolladas en dos diploma-
dos ofrecidos por el Ministerio de Cultura de
Colombia, el Diplomado en Iniciacién Musical
(2015) y el Diplomado de Formacién Musical
Nivel Medio (2017). El trabajo de grado de
Jonathan Rojas se relaciona con esta linea de
investigacion al implicar procesos de planea-
cién en el &mbito de la educaciéon musical,
disefio de materiales, repertorios, métodos
ymetodologias para la formacién musical.

Son agentes culturales los creadores, intér-
pretes, gestores, investigadores, productores,
difusores, etc., quienes contribuyen a la vida
cultural de su entornoy ala articulacién de
las politicas sociales y culturales, dentro o al
margen de las estructuras politicas. Enlalinea
Agentes culturales, politicas e instituciones: Crea-
dores, gestores, productores, difusores, intérpretes
se incluyen trabajos que giran alrededor de la
creacion, la puesta en escena, las instalaciones
y conciertos, como el de Andrés Corredor, diri-
gido a concretar una propuesta musical propia
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como intérprete-creador, en la que se sinteti-
zan sus buisquedas, saberes y practica interpre-
tativa. Liliana Rodriguez, Juan Camilo Merchén,
Andrés Rojas, Lucia Lopez resaltan la labor
como agentes culturales de otros musicos que
han contribuido con su quehacer al desarro-
llo cultural y artistico local y global, es el caso
de Andrea Echeverry en el contexto del rock
colombiano y Tosin Abasi del rock progresivo
americano, de Ryuichi Sakamoto en la masica
electrénicay experimental japonesa, y Salva-
dor Cuevas enlasalsay el jazz afrocaribeno.
Lalinea de investigacion Milsica, ciencias
ytecnologia acoge los proyectos que se desen-
vuelven en el campo de las préacticas experi-
mentales, muy caracteristicas de la musica
contemporanea, que en nuestro proyecto
curricular han generado trabajos de investi-
gacién-creacion que implican un alto nivel
de informacidn, profundizacién e implemen-
tacién de las tecnologias de la informacién y
la comunicacién. Para Jhon Jairo Montafiez
fue necesario un enfoque transdisciplinar
al abordar su trabajo compositivo; en los
desarrollos més actuales de la psicologia,
lainteligencia artificial, las neurociencias,
las matematicas (estadistica y probabilida-
des), la teoria de lainformacidn, entre otras
disciplinas, Montafiez encontré la fundamen-
tacion tedrica y conceptual necesaria para
potenciar su proceso de creacién musical.

Amodo de cierre

Con esta presentacién se ha querido resaltar
esa cualidad de comiin que tiene larealizacion
de un trabajo de grado. Este sentido, presente
enlabase etimolégica de la palabra comuni-
dad, se refleja en todo el proceso de desarrollo
del mismo: por solitaria que pueda parecer,
esta actividad se nutre de interacciones entre
los diversos actores que lo habitan yle dan
vida, en este proceso se tejen lazos que forman
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la trama de una comunidad. En los trabajos de
grado se concreta y se hace visible una comuni-
dad de conocimiento musical; a través de estos,
los miembros del PCAM adquieren, compar-
ten, transfieren, intercambian y gestionan
conocimientos, ideas, practicas, tematicas,
informacién, etc., procesos condicionados
por el tipo de relaciones que se configuran

en larealizacion de esta labor conjunta.

Para terminar, en la materializacién de
esta publicacion se hace efectivo el trabajo
conjunto de estudiantes, profesores, admi-
nistrativos de diversas areas de la Facultad
de Artes ASAB que han contribuido con su
dedicacidn, ideas, acompafnamiento, im-
pulso y apoyo. A todos y cada uno de ellos
nuestras gracias y sentido reconocimiento.

Referencias

Arroyave, M. et al. Base datos Trabajos de Grado
del Proyecto Curricular de Artes Musicales.
Bogot4: inédito, Archivos del PCAM. Univer-
sidad Distrital Francisco José de Caldas.

Borgdoff, H. (2010). El Debate sobre la Investi-
gacion en las Artes. Cairon Revista de Ciencias
de la Danza n® 13. pp. 25-46. https://dialnet.
unirioja.es[servlet/articulo?codigo=3311099

Claisse, F. (2006). De quelques avatars de la notion de
réseau en sociologie. En Daphné de Marneffe y
Benoit Denis, Les réseaux littéraires. Actes du Collo-
que international “Lanalyse des réseaux (littérature,
sociologie, histoire)”. Bruxelles: Le Cri. p. 21-43.
https:/[orbi.uliege.be/bitstream/2268/110493/1/
Notion%20de%20reseau%20en%20scien-
ces%20sociales%20-%20conference.pdf

Consejo Académico de la Universidad Distrital
Francisco José de Caldas. (Julio 28 del 2015).
Acuerdo N° 038 «Por el cual se modifica el Acuer-
doN°o31de 2014, que reglamenta el trabajo de
grado para los estudiantes de pregrado de la
Universidad Distrital Francisco José de Caldas
y se dictan otras directrices”. https://sgral.
udistrital.edu.co/xdata/cajacu_2015-038.pdf

Martinez, M., Prieto, A., Rincén, Y.,y Carbonell, D.
(Julio 2007). Aprendizaje en las Comunidades de
Conocimiento desde una Perspectiva Organi-
zacional: una Aproximacién Tedrica. Revista
ORBIS / Ciencias Humanas Aiio 3/ N°7. pp. 46 -64.

MYRIAM ARROYAVE


https://sgral.udistrital.edu.co/xdata/ca/acu_2015-038.pdf
https://sgral.udistrital.edu.co/xdata/ca/acu_2015-038.pdf

RESPIRA, RESPIRA, IMPROVISA NATIVA:
NUEVAS FORMAS DE INTERPRETAR LA GUITARRA
ELECTRICA EN LA MUSICA COLOMBIANA

Andrés Corredor*
Néstor Lambuley**

Universidad Distrital Francisco José de Caldas. Bogota (Colombia)
Facultad de Artes ASAB, Proyecto Curricular de Artes Musicales
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Resumen

Este articulo surge a partir de la basqueda personal,
como guitarrista eléctrico, de un sonido propio
yreconocible, en especial en los momentos de
improvisacién. Comenzando con un recorrido por
distintos puntos de vista sobre la improvisacién
—académica contemporanea, académica popular,

y tradicional popular de Colombia-y generando
métodos para analizar las caracteristicas mel6dicas,
ritmicas, timbricas y expresivas de el currulaoy el
joropo, se extrae la esencia expresiva y timbrica de
cada uno para nutrir, posteriormente, la inter-
pretacion de la guitarra eléctrica. De esta manera
surgen dos propuestas: la guitarra marimbe’d y la
guitarra bandole”a, que provienen precisamente del

aguitarra eléctrica se ha convertido en un

fenémeno que ha permeado toda clase de
entornos: su naturaleza versatil y sus origenes
completamente populares hacen que no haya
ninguna prevencion ni prejuicio ala hora de
incluirla en todo tipo de formatos y géneros
musicales. Desde su nacimiento, los intérpre-
tes han sabido adaptarse alas necesidades que
dicta cada situacioén, incluso expandiendo
sus mismos limites técnicos y de construccién
(técnicas extendidas, méastiles dobles, trastes
bien temperados, etc.). Por estarazén, la ex-
ploracion de este instrumento no para, se hace
cadavez més frecuente, incluso necesaria, ya

* Egresado del PCAM, Maestro en Artes Musicales.

** Director de trabajo de grado.
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acercamiento a las particularidades de la marimba
de chontay delabandolallanera, instrumentos
esenciales en los géneros estudiados. Es un trabajo
que busca ir més alla de la teoria y la técnica,
inmiscuyéndose en los sentires de los musicos po-
pulares de Colombia, en el mensaje que transmiten
consu arte, que luego se reflejan en el timbre e
intensidad especificos con los que se interpretan
los instrumentos. Esta experienciay proceso han
comprobado ser de incalculable valor para cons-
truir una visién artistica propia, manifestada en
composiciones, arreglos y grabaciones que aportan
al repertorio colombiano de este instrumento.

que, en el camino del aprendizaje y la funda-
mentacién musical, la basqueda de un sonido
propioy bien caracterizado implica probar
todo tipo de posibilidades e interpretaciones.

Este trabajo, iniciado en el afio 2014
como parte de la monografia Respira, respira,
improvisa nativa: Construccién de lenguaje para
laimprovisacion jazz en la guitarra eléctrica, a
partir de la apropiacion de elementos timbricos
yexpresivos de la musica tradicional colombia-
na, se centra en la improvisacién en musicas
popularesy en una propuesta para aproxi-
mar la guitarra a este tipo de contenidos.

La btsqueda de unavoz propia como mdsi-
co, que sea expresada a través del instrumento,
generar un sonido y un estilo que se traduzcan
en una marca personal que sea reconocible con
solo ser escuchada fueron las consignas sobre
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las cuales se erigi6 el documento. Se trataba de
llevar un proceso que permitiera construir un
lenguaje improvisatorio que se sintiera propio
dela guitarra eléctricay que, al mismo tiempo,
contuviera elementos esenciales de las musicas
tradicionales de Colombia. Con este objetivo,
se planted la bisqueda de un camino especifi-
co dentro de las inmensas posibilidades que se
tienen al combinar la improvisacién y géneros
que aqui se relacionan con el jazz -blues, funk
yrock, entre otros-y, de esta manera, construir
y afianzar una identidad bien definida como
musico. En un medio artistico como el actual
esvital lograr este tipo de diferenciacion.
Conforme se avanz6 en la investigacion, el
rumbo comenz6 a modificarse ligeramente,
torndndose en un andlisis que pretende ir
mas alla delo “evidente”, de lo estrictamente
tedrico, de la transcripcion en pentagramay de
los simbolos de los sonidos que se escuchan.
Era cada vez mas claro que existen aspectos
que sobrepasan la armonia y la melodia como
los inicos contenidos para escribir, analizar e
imitar. El entorno yla situacion especifica de
cada momento registrado en las grabaciones
que se analizaban, mostraba manifestacio-
nes de los estados de consciencia -diversion,
alegria o tristeza- que trascendian a través
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delintérprete. De esta manera y luego de un
concienzudo andlisis de transcripciones que
incluy6é modelos de improvisacién a través de
células ritmo-melddicas de pivote y de varia-
cién (figs. 1y 2), el enfoque cambié hacia los as-
pectos expresivos de las misicas que se estaban
estudiando: el significado real de la manera
como se interpretaba el instrumento en cada
momento, el sentiry el pensar de cada intérpre-
te, que influian en su ejecucién, de maneras en
las que quiza no lo volverian a afectar, haciendo
ese momento tnico e irrepetible en su historial.

Parallegar a las metas trazadas, se es-
tructurd el trabajo en cuatro fases.

1) Fue necesaria una primera fase de fun-
damentacidn teérica sobre el proceso

de improvisacion, el principal motor de
esta investigacion. Este concepto se abar-
c6 desde diferentes puntos de vista.

El académico contemporaneo, en el que
se plantea que no hay unos limites claros al
respecto, pues cualquier sonido -o silencio-
puede convertirse en una improvisacién; en
unos casos, siguiendo algtin parametro, y en
otros, ninguno mas que el propio instinto.
El analisis se nutri6 de varios relatos anec-
déticos del compositor, pedagogoy director

Fig.1. E1Moédulo A es pivote, y se
intercala con los demas.
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Fig. 2. Los mé6dulos aparecen linealmente,

construyendo intensidad.

de orquesta francés Pierre Boulez, en el libro
Puntos de Referencia (1981), cuando se refie-

re ala construccién de una improvisacion
sobre un poema de su compatriota Stéphane
Mallarmé.' El compositor hace ver que la
improvisacion implica dejar atras el concepto
de forma estricta, construyendo la pieza a
partir de hechos relativos, dependientes de las
decisiones que el intérprete tome y haciendo
que la ejecucion resulte diferente cada vez.

Se trata de unared de opciones entretejidas:
tomando uno u otro camino, la pieza resultara
teniendo un caricter especifico, pero siem-
pre mantendrd su esencia, su tejido base.

Otra consideraciéon muy pertinente que
hace Boulez tiene que ver con la gran variedad
de instrumentos y timbres que tuvo a su dis-
posicion, volviendo laxos los pardmetros que
podrian regir laimprovisacién; no solo pensar
en pulsos, en ndmeros, sino en sensaciones:
alargando palabras, acentuando algunas, ocul-
tando silabas, transformandolas unay otra vez.
Con esta cantidad inmensa de opciones, mu-
chos compositores han optado por escribir de
manera no convencional las lineas melddicas,
plasmando Ginicamente las notas a ejecutar, sin
tempo, articulaciones, ni duracion preestable-

1. Stéphane Mallarmé (1842-1898). Poeta y critico
francés.
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cidos, dejando al intérprete la decisién libre so-
bre estos detalles, enriqueciendo el resultado.
Otro punto de vista es el del jazz, género
por excelencia cuando se piensa en impro-
visacién. Jerry Coker (1977) insiste en que
laimprovisacién en el jazz se asemeja a la
composicién en tiempo real, y por esto mismo
esnecesario conocer también las técnicas que
emplea un compositor, e interiorizarlas de
forma tal que sea posible repentizary hacer
uso de ellas en el momento. En esta medida,
podemos plantear un paralelo con nuestra
lengua materna: aprendemos letras, palabras,
y frases de uso habitual, las cuales, llevadas al
jazz,son notas, escalas y formas estructurales
(rhythm changes, blues), que seguimos y que se
vuelven una especie de conocimiento asumido
para cualquier masico inmerso en este género.
Por tltimo, tenemos la perspectiva del
musico tradicional colombiano, que apren-
de a través de la oralidad; es un campo poco
explorado desde la academiay que hasido
precariamente documentado, haciéndolo
dificil de rastrear, sin que esto le quite el
mas minimo nivel de riqueza. Esta forma
de transmitir saberes privilegia la escucha
e imitacién por sobre cualquier método
de transcripcidon o notacién en el papel
de lamusica que se estd interpretando.
Esta condicién nos lleva a pensar en todas
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las posibilidades que tenemos para apren-
der un lenguaje improvisatorio, pero que en
altimas termina llevindonos a unas particula-
ridades que, a través de la propia experiencia,
se perfilan como las mas esenciales: enten-
der que los limites estructurales o de forma
son prescindibles si de improvisacién real
estamos hablando, y que podemos aprove-
charlas eficientes ventajas comunicativas
que nos permiten los medios escritos, ala
pardelariquezaen el proceso de aprendi-
zaje empirico o transmitido oralmente.

2) Enlas dos siguientes partes se contintia
con la fase de fundamentacién. Primero, de
algunas generalidades de la guitarra eléctrica
y sus posibilidades interpretativas, poniendo
en consideracién factores internos —articu-
laciones, técnicas de mano izquierda y mano
derecha, recursos teéricos y de improvisa-
cién-y externos —accesorios, amplificadores,
ecualizacién, tipos de cuerdas—, con el &nimo
de tener en cuenta todas las posibilidades y
herramientas disponibles para un guitarrista
eléctrico, haciendo énfasis en la manera (mu-
chas veces no convencional) como estos recur-
sos se ponen a disposicion del producto final.

3) Despuésviene el ingrediente musical teéri-
co, fase donde se transcriben solos de musicos
populares tradicionales colombianos, a partir
de grabaciones discograficas y de filmaciones
—propiasy ajenas-realizadas durante talleres

y conversatorios, de artistas originarios de las
regiones involucradas, como Las Perlas del
Pacifico, Gualajo y José Archila. Asi mismo, se
detallan los recursos melédicos, ritmicos y ar-
moénicos que emplean, los métodos que siguen
al improvisar, los imaginarios que han cons-
truido gracias a su quehacer artistico y social.
Adicionalmente, se indaga mas alla de lo me-
ramente técnico de los intérpretes, agregando
un valor preponderante al aspecto timbricoy
expresivo del discurso de cada musico. Este tra-
bajo descriptivo y de imitacién result6é en un
enriquecimiento muy importante del produc-
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to final obtenido y constituye uno de los apor-

tes mas interesantes de todo este proyecto.
Ademas de los recursos teérico-practicos
desde un punto de vista melddico y ritmico,
existe otro aspecto muy importante en la
improvisacién de las musicas populares,
y es la INTERPRETACION. Los miisicos
populares, que han aprendido a través de
laimitacion, de la tradicion oral, mas que
apartir de escalas o teorias, desde antafio
han sido permeados por el entorno en el
que se desenvuelven y que, a fin de cuentas,
determina la intencién con la que ejecu-
tan su instrumento. Mas que pensar en
determinadas frases musicales o conte-
nidos tedricos, estan entregando todo lo
que sienten en el momento: lo primordial
es LOGRAR COMUNICAR a través de los
sonidos, sin importar la “belleza” con la
que sean producidos. (Corredor, 2015)

4) Para finalizar, el fruto de toda esta
siembra de aprendizajes y busquedas se
consolida en la dltima fase: la propuesta
interpretativa en la guitarra eléctrica.

Es la materializacion de todo un proceso de
extracciéon de la esencia de algunas de nues-
tras musicas: ese ingrediente implicito que
no se puede expresar satisfactoriamente en
palabras, o en pentagramas. Este capitulo
constituye una completa introspeccién sobre
la manera en la que influyeron los estudios
realizados en el estilo y el concepto perso-
nales al interpretar la guitarra eléctrica.
Surgieron principalmente dos pro-
puestas, que se han convertido en pi-
lares de la vision artistica propia.

a.Currulao: Guitarra marimbe’a

Aproximarse a la timbrica y alos elementos
expresivos de la marimba de chonta constitu-
ye una de las busquedas mas arduas -y al dia
de hoy vigentes-del trabajo. Para lograr este
resultado se combinaron técnicas ya conocidas
en el ambito de la guitarra eléctrica (el palm
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Fig. 3. Palm muting parcial
y combinacién con
pulsacion del pick.
Foto: Andrés Corredor

Fig. 4. Agrupaciones de tablillas segtin regién armonica, y agrupaciones
de digitaciones en el diapasén segtin la misma légica.

Diagrama: Andrés Corredor

muting®y el pick), ligeramente adaptadas en
interpretacién para poder acercarse a la sen-
sacion de martilleo de los golpeadores en las
tablillas de la marimba (fig. 3). Todo surgi6 a
partir de un trabajo en la materia Instrumento
Principal (cursada durante la carrera univer-
sitaria), en la que se estudiaba un género de
musica tradicional colombiana cada semestre.
Cuando el turno fue para la mtsica del Pacifico,
a través de un proceso de pruebay error, se fue-
ron logrando pequefios avances en el acerca-
miento de la técnica al sonido del instrumento.
Estos progresos en la técnica se combinaron
con todo lo aprendido durante el proceso de
fundamentacién, entendiendo y apropiando

2. Es una especie de sordina que se hace ubicando
la palma de la mano (o parte de ella) encima de las
cuerdas, en la zona cercana al puente, para modifi-
car su vibracién, cambiando su timbre y, usualmen-
te, la duracién de las notas.

TRABAJOS DE GRADO DESTACADOS PCAM

las16gicas del instrumento original, en el que se
navega a través de los cambios arménicos tipi-
cos escogiendo determinado grupo de tablillas;
igualmente, se armaron ciertas digitaciones
en el diapasén de la guitarra, que permitie-
ran seguir las l6gicas arménicas de la misma
forma, teniendo en cuenta elementos tanto
melédicos (intervalos), como ritmicos (fig. 4).
Pero la parte mas importante -mencio-
nada anteriormente- tiene que ver con la
expresividad del intérprete de la marimba:
en la forma como construye un discursoy
manifiesta su sentir a través de la intensidad
con la que golpea cada tablilla, y en la manera
en que sigue subiendo su dindmica, hasta que
es mas importante el simple hecho de seguir
golpeando, cada vez mas fuerte y con mayor
densidad tanto ritmica como interpretativa. Ya
no importasi se esta produciendo una altura
definida de sonido;lo tinico importante es
aumentar cada vez mas la tension. Este tipo
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Fig. 6. Fragmento de Ari6 nifia,
donde se puede ver la
exploracion ritmica, con
el bordén en el bajo,
subdividido en 3, caracte-
ristico del currulao, y por
encima una voz que hace
las veces de requinto, pero
subdividida en 5.

de particularidades son también imitadas
einteriorizadas alo largo de este trabajo.
Para ejemplificar este proceso, se hizo
la transcripcion de una grabacién propia
realizada previamente, en la que se reflejaba
mucho de todo el trabajo detallado: el solo
de “guitarra marimbe’a” de la cancién Oye
vengo de Andrés Corredor 4teto,3 enla que se
pueden detallar muchos elementos ritmicos,

3. Andrés Corredor 4teto (2014). Oye vengo [Can-
cién]. En Reconocer [Album]. Bogota: Independiente.
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Fig. 5. Fragmento del solo de
Oye vengo, con notacion
diferenciada para la
guitarra marimbe’a.
Transcripcién: Andrés
Corredor

de desarrollo motivico y expresivo, rela-
cionados con los analisis de la monografia.
También se propone una forma de notacién
paralos sonidos “marimbeados”: una for-
ma de pulsar las cuerdas que est4 entre el
alternado normaly el palm muting (fig. 5).
Posteriormente a la presentaciéon de este
trabajo, la exploracién continué: se siguieron
creando nuevas piezas originales, combinando
las caracteristicas timbricas junto con otras
inquietudes e intereses. En un caso particular,
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tenemos el tema Ari6 nifia,* en el que se hace
una completa exploracién de la polirritmia
del 3 contra 5, utilizando elementos ritmicos
ymelédicos propios del currulao (fig. 6).

b.Joropo: Guitarra bandole’a

Este fue un proceso parecido al anterior, pero
que implicé otro acercamiento a las fuentes: al
tratarse de un instrumento similar a la guitarra
eléctrica—cuerdas, uso de pick- habia un grado
de cercania que permitié emplear técnicas ya
conocidas, siempre privilegiando los aspectos
expresivos propios del joropo. De esta manera,
se apropi6 la forma agresiva y acentuada de
pulsar cuerdas, que suele ser causa y caracteris-
tica del timbre particular de la bandola llanera
en el género, complementada por el uso de un
registro afin al de este instrumento, llegando
asi a aproximaciones timbricas en el sonido.
Tal como en el caso del currulao, se tuvieron en
cuenta también todos los elementos ritmi-
cos y melddicos propios del género (fig.7).

El elemento expresivo viene a hacer parte
de toda esta construccién de la mano de
elementos como el “trapeo” y el “relleno”,®

4. Corredor, A. (2017). Ari6 niiia [Cancién]. En Um-
bral [Album]. Bogota: Independiente.

5. Técnica que consiste en rasgar acordes acentuan-
do y diferenciando muy bien cada una de las notas,
aveces asordinandolas, y creando una sensacion de
golpe seco.

6. Técnica que consiste en tocar una cuerda al aire en
cada espacio que queda entre notas de la melodia, a
manera de pedal.

TRABAJOS DE GRADO DESTACADOS PCAM

Fig. 7. Posicion del pick para
mayor agresividad, y
posicién del dedo medio
para hacer los rellenos.

propios de la interpretacién del instrumento
original, adaptados alainterpretacién de la
guitarra eléctrica, teniendo en cuenta prin-
cipios como la escogencia de ciertos sectores
del diapasén -registro bajo y medio, cuerdas
al aire- yla pulsacién acentuada, paralo-
grar un acercamiento a las particularidades
interpretativas propias de un bandolero.

En el trabajo se exploran estas posibilida-
des através de la adaptacién de un estandar de
jazz (Straight no chaser de Thelonious Monk)
alainterpretacion de la “guitarra bandole’a”.
El acercamiento tomo vuelo, una vez mas,
através de la creacién de piezas originales,
como Claroscuro,” interpretada en el Recital
de Décimo Semestre de Instrumento Prin-
cipal, y Eljilguero burlén,® compuesta para
guitarra eléctrica sola. Estos productos dan
cuenta del desarrollo de los recursos, com-
binado con otros intereses y exploraciones,
ritmicos y armoénicos, principalmente.

Definiendo rutas

Parallegar a este tipo de resultados, fue ne-
cesario realizar analisis de diferentes clases.
Aparte de los médulos de improvisacidn ya
citados, extraidos de solos de musicos tradicio-
nales (en grabaciones, talleres en la Facultad
de Artes ASABy similares), también se tom6

7. Corredor, A. [corredormusic] (8 de junio de 2015).
Andrés Corredor - Claroscuro [Archivo de video].
https:/[www.youtube.com/watch?v=ZuHoBm6iL.zM

8. Corredor, A. (2017). El Jilguero burlén [Canxién].
En Umbral [Album]. Bogota: Independiente.
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Fig. 8. Curva de intensidad de un solo de marimba transcrito.

Diagrama: Andrés Corredor.

una perspectiva netamente enfocadaenla
intencion del discurso del intérprete. Para
esto se diagramaron curvas de intensidad de
los solos (fig. 8), que luego fueron analizadas
apartir de los elementos que constituian esos
puntos dlgidos de las interpretaciones, bien
fuera a nivel ritmico (densidad de subdivisién,
figuraciones irregulares), melédico (registros
agudos) o completamente expresivos (golpes
mas fuertes, pulsaciones méis agresivas).
Asipues, podemos afirmar que lo més
importante en la intencionalidad del
intérprete, en este caso, es el ritmo, la
percusion, el corazén de la musica que ese
estd tocando; la marimba se convierte por
momentos en un instrumento de percu-
sibn mas, aportando al bloque de cadencia
y baile. Se evocan completamente sus raices
africanas en este aspecto. (Corredor, 2015)

Esrelevante destacar que muchos de
los procesos que llevaron a las propuestas
interpretativas expuestas tuvieron una parte
empirica muy importante: durante el quehacer
musical, creando piezas, escuchando musicas
de particular interés, y luego buscando un
contacto con ciertas estéticas, se llevaron a
cabo muchas pruebas, con erroresy aciertos,
que dieron como resultado los acercamientos
descritos. Es en esta medida que el trabajo
terminé siendo una manera de teorizary
justificar, desde un punto de vista académico,
procesos ya avanzados en su parte mas expe-
rimental. Al final se hizo una pequefa sus-
tentacién de toda la monografia, que incluyé
algunos ejemplos musicales demostrativos,

[22]

pero fue sobre todo en el recital de instrumen-
to, mencionado anteriormente, que se logré
consolidar toda la propuesta-tanto en lo
interpretativoy en lo analizado, como todala
creacion que este proceso habia propiciado-,
presentando piezas originales que incluian la
implementacién de las técnicas ya explicadas.

Examinando el camino

Haciendo unaretrospectiva, uno de los
principales aportes -resaltado por docentes
ydiferentes académicos-es la generacién de
repertorio. Por un lado, a partir de un instru-
mento que es completamente foraneo, pero,
por otro, que se enfoca en musicas propiasy de
arraigo populary que puede desembocar enla
generacién de un sincretismo tal que logre-
mos llegar ala consolidacién de una “guitarra
eléctrica colombiana”. Este fen6meno ya no
es extrafio y cada vez entra més en auge, con
diversos intérpretes interesados en hacer
este tipo de exploraciones y acercamientos, e
incluso con estudiantes que se interesan por
las propuestas generadas en esta monografia.
De esta forma, tenemos un proceso que co-
menz6 como un andlisis para la interpretacién,
pero que, poco a poco, se ha convertido en
constante creacién y ha terminado confluyen-
do en una sumatoria progresivamente mas am-
plia de piezas con las técnicas y elementos apli-
cados. Estas piezas, luego de ser compiladasy
registradas, resultan en la generacién de reper-
torio colombiano para guitarra eléctrica, siendo
cadavez mas real el proceso de apropiacién
delinstrumento, de la misma manera en que
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ha sucedido en otras latitudes (el soukous en el
Congo, el blues en Estados Unidos, musicos de
la tradicién drabe, como Tinariwen de Israel).

Lanocién de repertorio colombiano para
guitarra eléctrica toma fuerza a través de cier-
tos indicios positivos con relacién a las creacio-
nesy publicaciones originales mencionadas
anteriormente, como, por ejemplo, el mayor
ndamero de guitarristas, mdsicos y composi-
tores interesados en interpretar las canciones
que se han grabado y que se contactan para
acceder a las partituras. Esta es la manera mas
segura de afianzar el proceso de compilacién y
apropiacién de estas creaciones. Por lo general,
loslegados se construyen con base en la trans-
misién de conocimientos de generacion en
generacion; en este caso, sucede de intérprete
aintérprete, y entre mas musicos quieran tocar
estas piezas, llegaran cada vez a mas oidos, am-
pliando su alcance y logrando que perduren.

Otra forma valiosa de divulgacién del
trabajo han sido los talleres realizados de
manera perioédica (unavez por semestre),
gestionados independientemente, que han
contado con una considerable participacién
de personas interesadas en esta tematica.?

Entendiendo los alcances

Todo el proceso descrito en este articulo
constituyé un ejercicio interesante, de un
vaivén constante entre la experiencia obtenida
apartir del quehaceryla teorizacién ala que
se sometian todos los contenidos analiza-
dos. De la misma manera, aspectos como la
propia interpretacién de la guitarra se vieron
afectados para bien, logrando un nivel alto
de consciencia de muchos elementos usa-
dos. Por ejemplo, en las improvisaciones, el
afianzamiento es mucho mayory, por tanto,

9. Corredor, A. [corredormusic] (23 de julio, 2020).
Andrés Corredor - Talleres/Workshops 2015-2019
[Archivos de video]. https://[www.youtube.com/user/
corredormusic/videos
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mas efectivo, teniendo a mano multiples
recursos de todos los lenguajes adquiridos.

A partir de estos eventos, se plantean dos
reflexiones finales sobre el continuado ejerci-
cio de este tipo de andlisis introspectivos: con
el pasar de los anos y conforme transcurren
las exploracionesy las creaciones, el limite
entre una musicay otra, entre una técnica y
otra, se ha diluido, pues todos los recursos
aprendidos se vuelven una masa homogénea,
delacual es posible extraer elementos, de aqui
yde alla, en cualquier momento, sin importar
realmente su origen. Su intencién y posicién
dentro del discurso, del mensaje a comunicar,
eslo mésimportante; se ha transformado en
un proceso de creacién cada vez més libre, en
el que priman los imaginarios sonoros y las
etiquetasy categorias definidas de géneros
o sistemas musicales se vuelven irrelevantes.
Estos imaginarios transversales son los que
han dado paso a proyectos como Andrés
Corredor Chroma Trio, en donde la improvi-
sacion, la comunicacién en tiempo real entre
los misicos y la utilizacién de elementos de la
tradicién colombiana, latinoamericanay afro
se combinan de manera tal que es posible sen-
tirinfluencias de todas estas vertientes en una
sola pieza y, al mismo tiempo, de ninguna en
particular, y se consigue un producto muy per-
sonal, que transmite un mensaje muy intimo."

Finalmente, estos caminos recorridos con
tanta inquietud e interés por trasgredir limites
han dado como resultado un interesante
reconocimiento del material producido, tanto
en el contexto académico como en el artistico,
lo que hallevado todas las técnicas, todas las
creacionesy todos los imaginarios a escena-
rios internacionales, representando no solo
una perspectiva personal, sino colectiva, que
combina el eclecticismo citadino con la fiereza

10. Corredor, A. [corredormusic] (11 de abril, 2019).
Andrés Corredor Chroma Trio — Pleamar (en vivo)
[Archivo de video]. https://www.youtube.com/wat-
ch?v=DP6q1_4AUGc
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de las raices. Esta perspectiva ha generado un
creciente interés, evidenciado en las multi-
ples consultas ala monografiay en el estudio
de todala discografia generada a partir del
quehacer musical, nutriendo cada vez mas
de elementos la discusién sobre cémo lograr
definir la “guitarra eléctrica colombiana”.

[24]
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VINCULACION EN EL PROYECTO GRUPO DE CREACION
PASARELA. REENCUENTRO CON MI VIOLIN: UNA
EXPERIENCIA DE SONORIDADES PARA LA PERFORMANCE.
REFLEXIONES ACERCA DEL TRABAJO
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Universidad Distrital Francisco José de Caldas. Bogota (Colombia)
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Enfasis en Composicién y Arreglos

Resumen

Desde hace tiempo el violin ha sido un instrumen-
to musical conocido por su versatilidad, belleza

y dificultad; un instrumento que se ha venido
adaptando a las transformaciones constantes de la
musica. En mi caso, el violin se ha convertido en una
herramienta de vida que me ha permitido inter-
pretar diversos estilos, como la musica clasica y las
musicas andinas suramericanas; me ha permitido
indagar las sonoridades que su timbre particular
puede producir para desarrollar ideas innovadoras
en campos artisticos actuales como la performance
sonora. ;Como llegar a esas indagaciones sonoras

Breve contextualizaciéon
del trabajo de grado

El trabajo de grado titulado Vinculacion en
el proyecto Grupo de Creacién Pasarela. Re-
encuentro con miviolin: una experiencia de
sonoridades para la performance fue dirigido
por la doctora Sonia Castillo Ballén en el
ano 2018; este proyecto se vinculé a la mo-
dalidad de investigacién-innovaciény fue el
trabajo que realicé para optar por el titulo de
Maestra en Artes Musicales en el afio 2020.
Mi historia en la musica comienza alos 9
anos en la Fundacién Batuta, lugar donde co-

* Egresada del PCAM, Maestra en Artes Musicales.

** Directora de trabajo de grado.
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através del violin? ;Cuales han sido los caminos
que he andado para alcanzar el lugar de enuncia-
cién en el que hoy me encuentro? ;De qué manera
el violin se ha adaptado alas sonoridades que me
generan los olores, colores, texturas e historias que
surgen de las relaciones intra e interpersonales que
hoy mantengo? Estas son preguntas que, a través
del tiempo y gracias a la experiencia, he podido
irresolviendo para poder escribir este texto.

Palabras clave: Violin, performance, sonoridad,
cuerpo, mujer.

noci el violin. Este fue el inicio de toda mi for-
macién como musico violinista, pasando por
diferentes instituciones académicas. Posterior-
mente, ingresé ala Universidad Distrital, Facul-
tad de Artes ASAB, al pregrado de Artes Musica-
les, en el énfasis de interpretacion en violin y,
luego, al énfasis de composicién y arreglos.

Mi camino en la musica se haido abrien-
do por diferentes campos, desde la mtisica
clasica, la musica latinoamericana, la com-
posiciény, para este proyecto, el trabajo
musical alrededor de la performance. Com-
poner para una performance ha sido una
experiencia totalmente nueva; exige una
participacién observante del artista, no como
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un intérprete neutral, sino como un creador
que pone en juego toda la dimensién de su
propia experiencia vivida. En eso radica la
importancia de esta propuesta, ya que es

mi primer trabajo creativo en este ambito
artistico y pretende mostrar las posibilida-
des que la musicay el violin pueden tener.

Este proyecto se centra en la vinculacién
que realicé con el Grupo de Creacién Pasare-
la, colectivo de investigacién vinculado a la
Linea de Investigacién en Estudios Criticos
delas Corporeidades, las Sensibilidades y las
Performatividades, adscrita ala Maestria en
Estudios Artisticos y al Doctorado en Estudios
Artisticos de la Universidad Distrital Francisco
José de Caldas, Facultad de Artes ASAB. Pasare-
laesun grupo de creacién que indaga acerca
de la performance como metodologia politica
parainvestigar criticamente el ejercicio de
feminidades y masculinidades en Colombia.
Actualmente, esta dirigido por la doctora
Castillo Ballén y cuenta con maestrandos y
egresados de la Maestria en Estudios Artisticos.

Pasarela es un proyecto que estudiay
realiza procesos creativos por medio de la
performance, campo artistico que para mi
eradesconocidoy al que decidi entrar pa-
ra conocer su naturaleza; hoy en dia, esta
experiencia me ha hecho comprender muchas
cosas nuevas que, desde el campo netamente
de lamtsica, no podia llegar facilmente a vivir.

Pertenecer a Pasarela fue un paso en la
innovacién de mi proceso como mdsico, pues
pasé delo que conocia como intérprete de
musica, al desarrollo de sonoridades aplicadas
aun proyecto interdisciplinar como la perfor-
mance, de la cual hoy sigo aprendiendo. Para
este caso, lainterdisciplinariedad se da a partir
delarelacién entre los conocimientos propios
de la composicién musical y los conocimientos
propios de la performance. Pasar de la musica
alaindagacién de sonoridades me hallevado
aencontrar los sentidos profundos delarazén
por la que sigo insistiendo en tocar violin.

[26]

Pregunta planteada
que guio el trabajo

La situaciéon problémica de este proyecto se
centra en la tensién que hay entre, en primer
lugar, las formas de creacién musical para el
violin desde el énfasis de interpretacion que,
en la mayoria de las bisquedas, exige tener
un cuerpo fisico especifico para el instru-
mento. Y, en segundo lugar, las formas de la
creacién de sonoridades del violin desde la
performance, las cuales implican una rela-
cién cuerpo a cuerpo con el instrumento.

En esta Gltima relacion se busca de ma-
nera explicita la participacién de mi propia
experiencia como persona, lo que soy como
mujer, lo que he aprendido como msico,
lo que vivo, lo que pienso y lo que siento.

A partir de la tensién anterior nace la
siguiente pregunta: ;Cémo indagar las
sonoridades del violin a partir de la prac-
tica performatica propuesta por el Grupo
Pasarela de la Facultad de Artes ASAB?

El objetivo general propuesto fue con-
tribuir desde las sonoridades al proceso de
investigacion-creacion colectivo que lleva a
cabo el Grupo de Creaci6én en Performance
Pasarela, y poder participar en las distintas
creaciones performaticas que este desarrolla;
lo anterior con miras a recuperar la confian-
za creativa en mirelacién con el violin.

Los objetivos especificos fueron, por una
parte, participar en talleres de creacién en
performance del grupo Pasarela, con el fin
de acompaiiar procesos de creacion desde lo
sonoro, en el marco de la configuracién de los
distintos componentes de la obra performance
La casa fria. Otro propdsito es conformar un
primer resultado del proceso de indagacion
y sonoridades con el grupo Pasarela que fue
presentado en el Il Encuentro Nacional de In-
vestigacion-Creacion sobre el Cuerpo “El giro
corporal”,llevado a cabo del 17 al 24 de agosto
de 2018. Finalmente, se propuso realizar una
propuesta creativa desde las sonoridades del
violin para contribuir a la produccién final
de la obra de performance La casa fria, la
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cual se present6 en el Il Encuentro Latinoa-
mericano de Investigadores sobre Cuerpoy
Corporalidades en las Culturas, en Ciudad
de México, del 6 al g de noviembre de 2018.

Organizacion del documento escrito

En cuanto ala organizacién del documento,
primero se realiz6 toda la introduccion al
proyecto, con antecedentes, justificacidn,
pregunta problema, objetivo general y obje-
tivos especificos, metodologia y cronograma
de actividades. Seguido a esto, se estructur6
por capitulos, de los cuales surgieron tres.

El capitulo uno es el marco tedrico referen-
cial en donde se habla de tres grandes temas
que atraviesan todo el trabajo: la performance,
las sonoridades y la performance sonora-arte
sonoro. El capitulo dos trata de la descripcién
y el andlisis de los productos obtenidos; estos
son las narraciones escritas, los productos
para el Il Encuentro Nacional de Investi-
gacién-Creacién sobre el Cuerpo “El Giro
Corporal”,y, por dltimo, las creaciones sonoras
parala performance La casa fria. Finalmente,
el capitulo tres abarcé el alcance, el impacto
y las conclusiones finales de los productos
obtenidos, esto a manera de cierre del trabajo.

Metodologia

Parallevar a cabo los objetivos propuestos en
el trabajo, mi metodologia de investigacién
fue laInvestigacién Basada en las Artes (IBA),
la cual es un tipo de investigacion cualitativa
que, por medio del arte, da cuenta de prac-
ticas de experiencia que resaltan la partici-
pacion activa del investigador, apreciando
diferentes manifestaciones y expresiones
artisticas. Enrelacién con lo anterior, sur-
gieron cuatro momentos metodolégicos:

El primero se basé en vivir la experiencia
de la practica de la performance en el gru-
po Pasarela; este momento es transversal al
desarrollo de todo el proceso. El resultado
esperado fue conocer acerca de la perfor-
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mance e ir modificando las ideas y creencias
iniciales de lo que es performar con el violin.

Elsegundo consisti6 en el registro escrito
dela experiencia, mediante notas de cam-
Po, segun las distintas actividades, tareas
yresultados de cada una de las sesiones
hechas. Como resultado esperado obtuve
narrativas escriturales de las sesiones de
ensayo del montaje del performance.

El tercer momento fue la exploraciéon
corpo-sonora con el violin, a partir de ca-
dauno de los componentes performaticos
que se desarrollan en los ensayos. Como
resultado esperado empezaron a surgir las
sonoridades correspondientes a las acciones
performéticas de los integrantes de Pasarela.

El cuarto se centré en procesos creativos
de sonoridades que surgieron a partir de la
exploracion y de asumir, primero, el gusto
propioy la afinidad porla masica andina
suramericanay, segundo, laindagacién de
sonoridades, enfatizando en las materialida-
des sensibles que proponian los performers.
Como resultado esperado nacieron las crea-
ciones sonoras performaticas que acompafan
acciones o son performance en si mismas.

Productos obtenidos

Cinco textos surgieron de asumir mi lugar de
enunciacién en ese entonces. Los llamamos
narrativas escriturales y demarcaban el camino
por el que la experiencia de la performance
debia empezar. Estos escritos atravesaban

mis historias personales, mis motivacio-

nes y suefios; mds tarde se convirtieron en
insumos creativos parala composicion.

El primer texto cuenta la experiencia de
acercamiento a la performance. En él reflexio-
no acerca del transito por diferentes caminos
con el violin, siendo uno de esos Pasarela. Uno
delos aspectos mas relevantes y que me impac-
t6 de este grupo fue la manera de crear por me-
dio de las experiencias individuales, buscando
vincular los deseos mas intimos, los suefios y
miedos y representarlos por medio del arte.
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El segundo texto es muy intimo. Alli re-
flexiono acerca de como mi camino con el vio-
lin no ha sido lo que en un principio deseabay
coémo eso me llenaba de tristeza y frustracion.

El tercer texto nace de cada taller reali-
zado con Pasarela, en donde producia un
escrito correspondiente a mi experiencia
vivida. Cuento como me sentia y como
comencé a entender la manera enla que
funciona la performance para este grupo.

De esta sesién resulté una melodia
construida por todos, que se titul6 Me-
lodia para una noche triste y nos permitié
mecernos y acompainarnos. Luego se in-
corpord en el performance sonoro.!

El cuarto texto fue el registro de los suefos
y las fantasias para, a partir de alli, auto-fic-
cionary procurar situaciones e ideas parala
realizacion de la performance. En este texto
se puede evidenciar el miedo que vivia por

1. Ver: https:/[www.youtube.com/
watch?v=gyye2Xxcl78

quedarme sola, el dolor por la falta de acep-
tacion de mi padre y de la malarelacién que
venia teniendo con mi madre. Por tltimo,
la falta de reconocimiento por parte de la
academia hacia mi, como mujer violinista.

El quinto texto cuenta mi historia con el
violin, los lugares donde estudié, las situacio-
nes que me llevaron a cambiar al énfasis de
composicioén y arreglos para, finalmente, llegar
ami actual relacién con el violin y la academia.

Otro tipo de producto se obtuvo para el
evento “El Giro Corporal”. Durante el proceso
realizado con el Grupo Pasarela, a partir del
trabajo con la Linea de Investigacién en Estu-
dios Criticos de las Corporeidades, las Sensibi-
lidades y las Performatividades, me invitaron
aparticipar en el Il Encuentro Nacional de
Investigacién-Creacion sobre el Cuerpo “El Gi-
ro Corporal”, con un concierto y una reflexiéon
oral. Este es un encuentro de investigadores
preocupados por el estudio del cuerpoy de
las corporeidades en las diferentes culturas.

Fig.1. Concierto de inauguracién del Il Encuentro Nacional de Investigacién-Creacion
sobre el Cuerpo “El Giro Corporal” (17 de agosto de 2018). Integrantes de Maywa.
De izquierda a derecha: Mauricio Pdez, Manuel Santos, Julidn Vanegas, Erika

Saenz, Inti Rodriguez, Ivin Albarracin.
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Fig. 2. Erika Sdenz, charla realizada en el Il Encuentro Nacional de Investigacién-Creacién
sobre el Cuerpo “El Giro Corporal” (18 de agosto de 2018). Fotografia: César Martinez.

Para el Concierto de Inauguracion de “El
Giro Corporal”? en la btisqueda por encon-
trar el repertorio adecuado y mas afin parala
ocasion, se tomd como base mi gusto porla
musica andina suramericana. Todo el proce-
so de transcripcién, arreglos, composicién y
montaje contd con la colaboracién de Julidn
Vanegas, estudiante del énfasis de charango.
Se compuso para el siguiente formato ins-
trumental: violin, vientos andinos (quena,
quenacho y zampofas), charango, guitarra
actstica, bajo eléctrico y percusién andina.

El trabajo que se realizd para este con-
cierto surge de las ficciones que se mencio-
naron en los textos del diario de campo,
en donde sonaba con tocar la musica que
yo componia en grandes conciertos.

Compusimos dos obras: Agua y Aire.La
idea dela primera surgi6 de lo que las sonori-
dades delalluviayelllanto-en una pieza de
Darlyn Guerrero, integrante de Pasarela- ge-

2. Ver: https://[www.youtube.com/
watch?v=iZWqTAXnCqA&t=40s
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neraron en mi. Ademas, el agua3 se convirti6
en el elemento fundamental de una de las
performances del grupo, llamada La casa frig;
alli se ponia en evidencia laimportancia del
agua, que en nuestro cuerpo se manifiesta
como fluidos y que, en el caso de las lagrimas,
fluyen para limpiar los sentimientos de dolor,
felicidad, sensibilidad, ternuray empatia. Por
su parte, Aire se pensoé por larelaciéon natural
que estos dos elementos poseen; una obra
tranquila que invita a viajar a un lugar de paz.
Dentro de las actividades en “El Giro
Corporal”, realicé una reflexién oral llamada
Reconocimiento del cuerpo del violinistay la
implicacién de su movimiento en el sonido, la cual
tenia como objetivo reconocer el cuerpo del
violinista, ademés de entender como este, con
sumovimiento y entrenamiento, es el princi-
pal factor de generacién de sonido en el violin.
Como parte del Grupo Pasarela, parti-
cipé también en el lll Encuentro Latinoa-
mericano de Investigadores/as sobre el
Cuerpo, realizado en México. Presentamos

3. Ver: https://[www.youtube.com/
watch?v=TyBgHkLNaqg
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La casa friay, en este caso, la participacion
fue por medio audiovisual y yo contribui
con creaciones sonoras parala obra.

La casa fria es el titulo de un poema
elaborado por Yénifer Septlveda, integrante
de Pasarela, basado en las experiencias de
ausenciay ailoranza hacia la familia y la casa,
es decir, hacia el nido. Contiene el llanto como
una lluvia que no cesa, el agua habitando la
piel, el deseo como gotas que transforman y la
imagen lejana de una tierra ya desaparecida.

Otra de las performances que conforman La
casa fria, en el que la casa y la familia son algo
importante, surgié del proceso realizado junto
aTatiana Ramos. Con ella trabajé alrededor de
nuestra vida familiar y el abandono de uno de
nuestros padres como punto de encuentro. Se
hizo un trabajo conjunto en el que acompaié
la accién de Tatiana interpretando en el violin
la obra Oblivion, del compositor Astor Piazzola.4

Esta performance se concentra en la per-
former, que tiene un vestido de papel como si
fuese la piel misma; el vestido lentamente se va
rasgando para hacer bolitas con los pedazos,
las cuales se convierten durante la performan-
ce en bolitas de perdén. En cuanto al violin, se
decidi6 hacer una interpretacién performé-
tica que pudiera transmitir ese mismo dolor
y tristeza y se us6 el vibrato y el rasgueo de
las cuerdas para simular el rasgar del papel.

Como parte de la creacién de la obra per-
formance La casa fria realizamos un ejercicio
compositivo que se llamé “Entre aromas y
musica”, junto con las integrantes de Pasarela
Angie Rodriguez y Yénifer Septlveda. Se parti6
delaidea de que enla creacién de un perfume
existen unos aromas llamados notas bajas,
mediasy altas, los cuales, combinados, pro-
ducen una fragancia con un aroma especial.

Se realizd entonces un ejercicio de com-
posicion entre masicay aromas,’ en el que le

4. Ver: https://[www.youtube.com/watch?v=tXFp_
jThgmc

5. Ver: https://www.youtube.com/watch?v=UO70jV-
TeXVY&t=37s
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asignamos a cada nota dentro de cada octava
un aroma correspondiente con las “notas
altas, medias y bajas”;los aromas se fueron
escogiendo segiin la correspondencia sensible
que en el momento la notay el aroma tuvie-
ran, buscando una experiencia de sinestesia.
Finalizando el ejercicio, obtuvimos una tabla
con las notasy su correspondiente olor.
Escogimos olores especificos para las notas
con mayor duraciény se les agregé un calde-
rén para detenerse y asi percibir mejor los olo-
res. El contorno melddico de la partitura erala
idea de un paisaje de montafas, usando prin-
cipalmente olores como el mango, el carda-
momoyy el eucalipto, como base del perfume.
La composiciéon y el montaje de la obra
Aquavitae® es otro de los productos realizados
en este trabajo de grado. Estd compuesta por
sonidos de agua que acompanan la per-
formance La casa fria. Al inicio, mientras el
publico entra al espacio, varios de los per-
formers pasan sus dedos por el cuerpo de los
espectadores. Los dedos se deslizan simulando
la caida de gotas de agua, intentando generar
una sensacion de lluvia que moja los cuerpos.
Elnombre de la obra, Aqua vitae, en latin,
se traduce como aguavital, agua que da vida.
La obra estd escrita para cinco intérpretes y
cada uno tiene su propio set de instrumentos
no convencionales, con diferentes tamaiios
y materiales para producir distintos sonidos
con el agua como, por ejemplo, una copa de
cristal, baldes, una caneca de plastico, telas,
recipientes de vidrio, ollas, piedras y cucharas.
El desarrollo musical se basa en la concep-
cién de que el sonido nace y muere del silencio.
Los intérpretes van entrando, uno por uno,
progresivamente, al igual que el desarrollo
de las acciones. Estas se van transformando
delento arapido, hasta llegar a un climax
en el que se evoca un paisaje de sonidos.
El propésito de la obra musical fue
llevar al performance la presencia re-

6. Ver: https://[www.youtube.com/watch?v=-
0obHKA-W5VWA
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al del agua, ya que eso enriqueceria atin
mas los procesos creativos que se bus-
caban en el desarrollo de la misma.

Al finalizar mi experiencia con el grupo
Pasarela, se hizo necesaria laidea de realizar
un ejercicio de performance individual. Decidi
en ese momento crear un ejercicio que llamé
también La casa friay en este hice la composi-
ciény el montaje de la performance sonora.”

Crear mi primera performance especifi-
camente sonora supuso para mi un gran reto,
ya que tuve, por primera vez, un acercamien-
to ala performancey, después, un ejercicio
consciente de des-aprender todo lo que habia
adquirido en la academia, no en aras de des-
virtuarlo, sino, por el contrario, intentando
abrirme a un mundo de sonoridades que con
mi cuerpo puedo sentir a través del violin.

En esta performance se trabajé larelacién
madre-agua, madre-vida, y en mi caso per-
sonal, la conexién con mi propia madre. A
partir de alli, experimento con sonidos que
me recuerdan el agua; paso por la exploraciéon
de soplar el violin con la intencién de trans-
mitirle mi aire; luego le canto, dentro de la
caja actstica, la Melodia para una noche triste,
creadainicialmente con el grupo;y, poste-
riormente, pruebo con pizzicato, arménicos,
efectos sul ponticello, mientras voy improvisan-
do con la pentaténica menor de Mi. Ademas,
uso unas semillas que llevo colgadas en mi
talon derecho, las cuales hago sonar cuando
me siento mas conectada con el sonido.

Realizar esta performance fue una expe-
riencia que verdaderamente me cambi6 la
concepcién que traia de la mdasica, asi como la
manera en la cual me relaciono con mi violin.
Me siento mas tranquila y con sensacion de dis-
frute al tocarlo. En el estudio diario del violin,
me siento mas consciente de mis movimientos
corporales relacionados con la sonoridad.

7. Ver: https:/[www.youtube.com/watch?v=IPZ-
DOR3yKHU
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Principales aportes del trabajo
al conocimiento musical

Los resultados obtenidos en este proyec-

to trajeron consigo aportes en diferentes

niveles del conocimiento musical.

Siempezamos hablando de las narrativas
escriturales como una herramienta meto-
dolégicay de auto-conocimiento, se puede
decir que estos textos permiten visualizar la
importancia de escribir en el proceso integral
de formacién de un musico; de esta forma,
puedo concluir que ser musico también es
ser investigador. En mi experiencia perso-
nal, la escritura fue un recurso importante
para el registro de lo vivido y como posterior
insumo para la composicién musical.

Por otro lado, considero que el perfor-
mance que llevamos a cabo los musicos va
mas alla del lenguaje musical, pues todo
dentro del concierto es pensado en pro de
que exista sincronia entre lo que suena, lo
que se ve ylo que se quiere transmitir.

Los aportes musicales de las creacio-
nes colectivas e individuales, realizadas
con el grupo Pasarela para la performan-
cede La casa fria, son los siguientes:

» Concebirlas sonoridades de una forma
mas kinestésica; permite también un
reconocimiento del cuerpo del mtsico
enrelacién a su obray su instrumento.

« Unrecurso valioso dentro de la perfor-
mance sonora es el uso de la sinestesia que
transforma la performatividad del musico.

e Enelcasodel trabajo realizado por el grupo
Pasarela, encuentro que su manera de hacer
performance propone el ejercicio de las
sonoridades a partir del reconocimiento
dela propia existencia, brindandome
nuevas perspectivas para la creacion.

e Lacreaciéon musical y, en mi caso, la auto-
poiética en mi condicién de mujer artista,
logré mi transformacién como musicoy
como persona, esto a través del proceso
vivido en el grupo Pasarela. Lo anterior
muestra que este tipo de creacién musical
atraviesa el ser del compositor y revolucio-
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nasus creencias, intereses, percepciones
y, por ende, su forma de hacer musica.

o Sevislumbraun conocimiento dela
posibilidad de la creacién interdisci-
plinar que brinda diversidad y riqueza
alos procesos de creacion musical del
Proyecto Curricular de Artes Musicales.

e Seabre un campo de percepcién dela
musica, que actualmente no es muy
comun en la Facultad de Artes ASAB, con
respecto alos tipos de exploraciones
sonoras que se llevan a cabo ala hora
de componer o interpretar musica.

e Laconcepciényentendimiento de una
dimension corporal en la formacién de los
musicos es un aporte al conocimiento del
entrenamiento que los estudiantes de mu-
sicamuchas veces ignoramos cuando deci-
dimos formarnos como instrumentistas.

¢ Reconocer que “la experiencia de lo
vivido” es un punto valido de encuen-
tro entre la formacién académicay
la casinula formacién corporal de
los musicos en tanto musico-cuerpo,
musico-personay muasico-mujer.

e Aportes creativos con las obras
musicales compuestas.

Indagacionrealizada enla musica

El proyecto que se llevé a cabo es una in-

dagacién en lamtsica. La creacién inter-

disciplinar es un componente esencial

tanto del proceso de investigacién como

delosresultados de la investigacién, sin

una separacién entre teoria y practica.
Siretdmanos el tema de la metodologia

usada para el proyecto, la cual estd fundamen-

tadaen lainvestigacion basada en la practica

artistica, tal como sefiala Hernandez (2008):
La Investigacién Basada en las Artes (IBA)
como un tipo de investigacién de orienta-
cién cualitativa, que utiliza procedimien-
tos artisticos (literarios, visuales y perfor-
mativos) para dar cuenta de practicas de
experiencia en las que tanto los diferentes
sujetos (investigador, lector, colaborador)
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como las interpretaciones sobre sus expe-
riencias revelan aspectos que no se hacen
visibles en otro tipo de investigacién. (p.9)
(...)Lo que tienen en comun estas
formas de investigacién es que al inda-
gar sobre la creatividad (los contenidos
delainvestigacion)y su interpretacién
(una explicacién de los contenidos), el
participante en la investigacion se for-
talece, la relacién entre el investigador
académicoy el investigador participante
se intensificay se hace mas igualitaria,
y los contenidos son culturalmente
mas exactos y explicitos, dado que se
utilizan tanto formas de conocimiento
emocionales como cognitivas. (p.9)

Es porlo anterior que ha sido abor-
dado este tipo de investigacién, ya que
se lleva a cabo investigacién-creacién de
sonoridades en la practica de experienciar,
lo que saca alamusica delo netamente
musical ylalleva alaindagacién delas
sonoridades expandidas o ampliadas.

Tal como sefiala Castillo Ballén (2016),
en el documento de la linea de investigacién
doctoral Estudios Criticos de las Corporei-
dades, las Sensibilidades y las Performativi-
dades, la actividad metodolégica se valora
como actividad creativa en si misma, a través
dela funcién de met-odhos o hacer caminos,
pues cada investigador crea su propia ruta
paralainvestigacion artistica en pro de los
intereses particulares y de los objetivos a los
cuales se quiere llegar con el proyecto. (p.10)

Proyeccion y aportes personales

En la actualidad, atin hago parte del Grupo
de Creacién Pasarela, pues es un colecti-
VO que me permite seguir explorindome
como musico desde la performance.
También estoy interesada en un es-
tudio juicioso del entrenamiento corpo-
ral del violinista, buscando entender el
cuerpo en el hecho de tocar el violin.
Y, finalmente, todo este proyecto me

ERIKA CAROLINA SAENZ BURDON - 2019



llevé a estar interesada en la composicién
de musica a partir de otras materialidades
diferentes al sonido y, enfaticamente, en
lorelacionado conlaimageny el olor.

Por otra parte, en cuanto a los aportes a
nivel personal y de crecimiento como perso-
nay musico, puedo decir que llevar a cabo el
concierto de “El Giro Corporal” me permitié
esclarecer que mi cuerpo es latinoamericano
aligual que mi sonoridad. Descubrir eso, que
tal vez suena obvio, es una afirmacién que tuvo
que pasar por muchas experiencias para que
llegara a ser un hecho. Es aceptarme dentro de
mi contexto colombiano, entender que no soy
estadounidense ni europeay que, por ende, ni
mi formacion artistica ni mis deseos artisticos
son iguales a los de los musicos que provienen
de alld (afirmacioén que hago a nivel general
acerca de lo que es el violin en el continente
europeo); por eso, aunque mi formaciéon en
violin se bas6 en la musica académica de la
practica comtn (musica que respeto y ala cual
agradezco todo lo aprendido), hoy reconozco
que, como violinista, las cuerdas de mi violin
interior vibran por la musica latinoamericana
yno buscando seguir los estandares comunes.

Todo el proceso llevado a cabo me
ayudé a reconocerme como violinis-
ta, compositoray, ahora, performer.

Alhacer la reflexion oral aprendi que, cuan-
do entrenamos el cuerpo en nuestras horas de
practica del instrumento, se hace en pro de las
sensaciones que los movimientos que llevamos
acabo nos generan corporalmente. Esto no
solo se aplica en las manos, lugar donde tene-
mos contacto directo con el cuerpo del violin,
sino que se entrena la sensacién corporal a
nivel general, para saber cémo se sienten las
piernas, el peso corporal, la espalday todas
las demas partes del cuerpo, pues el violin y el
cuerpo se unen para llevar el mensaje que la
musica tiene para decir. Y es que los musicos
olvidamos que tocar un instrumento, aparte
de entrenar rigurosamente para conseguir
unos resultados corporales, implica también
indagary analizar las maneras mas practicas
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einteligentes parallegar a esos resultados, sin
olvidar que esa energia puesta en el cuerpo se
trasmite en forma de sonoridad a los oidos de
quienes nos escuchan y transmite un mensaje
que va mas alla del sonido, al vincular nuestro
lenguaje corporal y nuestra emocionalidad.
Este proyecto me regal6 algo muy valio-
so dentro de mi vida como musico, pues me
devolvié mi infancia sonora, es decir, me
permitié volver a disfrutar la misica como
una accién de jugar, sin pensar en las rigu-
rosidades académicas, valorando la creativi-
dad en indagar cosas nuevas y divertidas.
Vivir la performance desde las sonori-
dades hace que emerjan los campos de las
historias que normalmente atraviesan estas
experiencias, historias de dolor, de alegria,
recuerdos que han configurado la vida de las
personasy que, por lo general, no se tienen
en cuenta para estos procesos de creacion.
Este proyecto cambié mi concepcién
delamausica, del violin, del cuerpo, dela
composicién y mi propia nocién como
persona, para recibir a cambio una evo-
lucién en todas las dimensiones como ser
humanoy permitirme asi ser mas feliz.

Referencias

Castillo, S. (2016). Documento de linea de in-
vestigacion doctoral: Estudios criticos de las
corporeidades, las sensibilidadesy las performa-
tividades. Bogota: Doctorado en Artes, Uni-
versidad Distrital Francisco José de Caldas.

Hernéndez, F. (2008). La investigacién basada en las
artes. Propuestas para repensar la investigacion
en educacion. En Educatio Siglo XXI, 26, 85-118

Saen, E. C. (2019). Vinculacién en el proyecto Gru-
po de Creacién Pasarela: Reencuentro con mi
violin: una experiencia de sonoridades para el
performance. Bogota: inédito: Universidad
Distrital Francisco José de Caldas. https://
repository.udistrital.edu.co/bitstream/hand-
le/11349/24715/S%c3%a1enzBurd%c3%b3nErika-
Carolina2019.pdf?sequence=1&isAllowed=y

[331]



i}
=
o
w
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Enfasis en Composicién y Arreglos

Resumen

Este articulo describe la realizacién de mi traba-

jo de grado Catdlogo de la obra del artista Ryuichi
Sakamoto, realizado en la Facultad de Artes ASAB

de la Universidad Distrital. En este documento me
acerco a la monografia pasados cuatro afios de su
elaboracién y describo el proceso de evoluciéon
conceptual del trabajo. Ademas, reflexiono sobre
lamanera en la que la obra de Ryuichi Sakamoto
cambio radicalmente mi manera de pensar/escuchar

Fig. 1. Ryuichi Sakamoto en su casa de New York.
Foto de Zakkubalan para Pen Magazine
(2020).
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lamusicay de concebir el arte en general, luego de
un breve acercamiento a su biografia, su produccién
musical y sus actividades de arte multimedia. En este
articulo, realizo también una descripcién técnica de
lamanera como desarrollé el catdlogo, basaindome
enlas normas de catalogacién internacional IASA e
incluso aporto nuevas entradas y comentarios sobre
las actividades artisticas mas recientes del personaje.

Introducciéon

Mis afios como estudiante de musica en la Fa-
cultad de Artes ASAB se dividen en dos grandes
etapas: antes y después de empezar a desarro-
llar el trabajo de grado. Es claro que, desde los
primeros semestres o incluso durante los afos
del Preparatorio en Artes Musicales ofrecido
por la facultad, muchos estudiantes tienen una
ideavaga, otros mas definida de la tesis que
quieren realizar para terminar exitosamente
la carrera profesional (tal cual fue mi caso).
Cursando mis estudios en el preparatorio,
sabia que el énfasis para escoger seria el de
composiciény arreglos. En los primeros semes-
tres de carrera, pensaba que una composiciéon
musical original debia ser el trabajo de grado
de un compositor, asi como que quien estudia
el énfasis en interpretacion tendria que inter-

* Egresado del PCAM. Maestro en Artes Musicales.
** Directora de trabajo de grado.
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Fig. 2. Pasillos de la facultad de artes ASAB. Foto tomada de

la pagina de Facebook: Comunidad ASAB

pretar una obray aquel que escojala direccién
tendria que dirigir una orquesta. Asi de limita-
da era entonces mi comprensién sobre la musi-
ca, contradiciendo, sin saberlo, mi creencia ini-
cial, segin la cual, al ser parte de una facultad
de artes, estaba implicita la mentalidad abierta
yelacceso a un conocimiento inmediato y real.

No esreal ni es inmediata esta idea. Sola-
mente el tiempo, a su paso, nos deja algo de
sabiduria, la cual nos indica, cada vez mas,
que sabemos menos, por irénico que parez-
ca,y aunque sean comprensibles el impetu
yla arrogancia propios de la juventud, no
justifico mi estrechez mental pasada. Afor-
tunadamente, gracias a ese proceso cons-
tante de transformacion, se volvio certera
mi creencia inicial, pero fue dentro de las
aulas, cuando comparti con las demas dis-
ciplinas artisticas que habitan la facultad y
que funcionan entorno a otras personas.

Esta es la primera reflexién —tal vez la mas
importante- que aparece mientras revisito
mi trabajo de grado. Por eso la menciono
antes de indagar propiamente en el mismo:
el concepto del otro y de lo otro, lo trascen-
dentales que son los demds, la importancia
y presencia de las cosas distintas a las que
uno cree, piensa e imagina, las areas lejanas
alazonade confort. No se trata de perder
credibilidad en la creatividad propia sino de
entender que, por mas alta que sea, el nivel
nunca sera superior a la suma de esta junto con
la informacién que ofrecen los otros y lo otro.

TRABAJOS DE GRADO DESTACADOS PCAM

Parece obvio, pero no lo es, que muchos
de mis colegas estudiantes se mostraron
siempre aprehensivos a interactuar con varias
disciplinas o negativos ante las materias
distintas alo que en su mente querian de-
sarrollar para acabar con los estudios (zona
de confort); pero es vital para un estudiante
experimentar encuentros, posiciones y pers-
pectivas e incorporar informacién diferente
alaya construida en su persona, en este
mundo egoistay dentro de una dimensiéon
mas egoista atn: la subjetividad del arte.

Es por las otras personas, disciplinas e ideas
que cambiamos y evolucionamos, alcanzando
la otredad, entendida como la condicion de ser
otro. Esto es muy interesante desde la subje-
tividad porque, a través de los otros y lo otro,
nosotros mismos nos convertimos en aquello,
siendo nuestro trabajo artistico un reflejo de
esa otredad, conscientemente o no, y, porlo
tanto, siendo el reflejo también de los otros
que habitan nuestro crecimiento personal.
Fue de esta manera que cambid mi perspectiva
de como “debia” ser mi tesis: gracias a otras
personas, no a mi. Fue a través de otras perso-
nas que descubri el aprendizaje al escuchar
musica y no necesariamente al hacerla. Y fue
definitivamente de otro, Ryuichi Sakamoto, de
quién recibilas mejores ensefanzas, sin que
me dirigiera una palabra, mas que de cualquier
técnica de composicién. Catalogar su obra me
enseno estilos, tecnologia, instrumentacién,
produccién, orquestacion, cine, arte visual,
danza, activismo, filosofia, disefio, publicidad
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y,lomasimportante, me ensefi6 el cambio, la
asimilacién alo nuevo, a lo diferente. Estas co-
sasno las habria descubierto de no ser por mi
relacion con una estudiante de otra disciplina,
quien me mostro6 al artista que se convirtié

en objeto de mi trabajo de grado, cambiando
por completo mi visién de la masicay el arte
porque acepté también un concepto diferente
delo que un compositor podria hacer como
trabajo final de estudios; pero eso vendra
después. Asi, invito a valorar la opinién del
otro, arespetar e indagar en las otras areas,
asumergirse enlo ajenoy a estar dispuestos
siempre a deconstruir la visién de las cosas,
evolucionando. Tal vez la otredad es lo que
necesitamos para mejorar nuestra sociedad.

Escogencia del sujeto

“Ryuichi Sakamoto es un galardonado artista,
musico compositor, pianista, director de or-
questa, productor, etnomusicélogo, cantante,
activista, escritory actor, nacido en Tokio,
Japoén, el 17 de enero de 1952” (Rojas, 2017). Co-
noci a Sakamoto a través de una estudiante del
Proyecto Curricular de Artes Plasticas y Visua-
les de la Facultad de Artes ASAB, quién me en-
sen6 la banda Yellow Magic Orchestra (Y.M.O.)
dela cual Sakamoto es miembro fundador,
junto a Haruomi Hosono y Yukihiro Takahashi,
en una exitosa carrera que abarca mas de cua-
tro décadas. Més que musical, el interés inicial
de esta persona por la agrupacién estaba incli-
nado haciala estética visual que manejaban en
las portadas de los discos, la ropa, los videos, la
fotografia, etc.; esa relacién mencionada antes
(conlas otras disciplinas) fue la que desenca-
dend en mi una tremenda pasion, convirtién-
dose en obsesion por investigar la obra de este
compository todo lo relacionado con él, inclu-
yendo otros artistas y proyectos de toda clase.
El primer disco de YM.O. (1978), de nombre
homonimo, fue un tremendo éxito comercial,
ademas de un hito en la msica pop electréni-
ca, techno y hip hop, como uno de los albumes
fundacionales de estos géneros con el uso de
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samplers, sintetizadores, keypads, vocoders,

y uno de los primeros en usar el micropro-

cesador Roland MC-8-microcomposer. E1

reconocimiento a esta produccién cambi6 el

camino de Sakamoto en adelante (Rojas, 2017).
Identifiqué entonces el trabajo en solitario

de Sakamoto, pero el interés que creci6 en

Fig. 3. Portada del disco Yellow Magic Orchestra
(1978) de la banda homénima. Imagen toma-
da de archivo personal.

Fig. 4. Portada del disco BGM (1981) de la banda
Y.M.O. Imagen tomada de archivo personal.
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mi no tenia nada que ver con mi trabajo de
grado; solamente queria escuchar su musica

e investigar en la internet todo lo que fuera
posible. Esa era mirelacién con el compositor:
yo era un simple aficionado més de su obra.
Pero cada vez influia mas sobre la manera en
la que yo pensabala musicay el arte. En ese
momento, algo -que llamaré una “cadena

de datos”- fue convirtiendo el interés inicial
por el artista en algo mucho més profundo.

En 1983, Nagisa Oshima, un reconocido
cineasta japonés, estaba terminando la pelicu-
la Merry Christmas Mr. Lawrence (basada en la
novela autobiografica de Laurens van der Post,
The seed and the sower), sobre la relaci6n entre

personas de bandos opuestos en la Segunda
Guerra Mundial. La situacién transcurre en un
campo de prisioneros en una isla del Pacifi-
co.Por un lado, est4 el prisionero del bando
aliado, el mayor Jack “Strafer” Celliers, prota-
gonizado por el multifacético artista David
Bowie. Por el otro bando, Oshima le pidi6 a
Sakamoto que interpretara al capitan Yonoi;

el compositor acept6 con la condicién que le
dejaran hacer también la musica de la pelicula,
la cuallo hizo merecedor de un premio BAFTA
de la Academia Britanica, como mejor banda
sonora, potencializando su fama internacional
anuevas esferas. Como compositor de musica
paracine, que es tal vez el campo por el cual
Sakamoto es mayormente conocido hasta

hoy, el tema de la pelicula Merry Christmas Mr.
Lawrence es el més conocido del artista, incluso
mas que la musica que hizo para las peliculas
del afamado director Bernardo Bertolucci co-
mo The sheltering sky (1990) o The last emperor
(1987), con la que fue ganador a mejor banda
sonora en los premios Oscar de la Academia,
Globo de Oro y Grammy del mismo afio.

Figs. 5ay 5b. Merry Christmas Mr. Lawrence. Sakamoto:
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https://[www.framerated.co.uk/merry-christmas-
lawrence-1983/ « Bowie: https://eoticonmusic.
bandcamp.com/track/ryuichi-sakamoto-merry-
christmas-mr-lawrence-eoticon-remix
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Oshima dirigi6 su tltima pelicula, Gohatto,
en1999. La trama se desarrolla en la mitad del
siglo XIX en el Jap6én previo a la restauracion
meiji. Sakamoto nuevamente hizo la musica.
Subanda sonora es digna de ser mencionada
y escuchada por cualquier estudiante de com-
posicion o fanatico de la musica.! Utiliz6 una
instrumentacién tradicional japonesa, como
sho, taiko o shakuhachi, pero con un tratamien-
to contemporaneo de los instrumentos; rasga
los parches de los tambores amplificando el
sonido y procesdndolo, generando motivos
ritmicos, texturas mixtas; usa construcciones
acordicas propias del sho, entrelazadas con
sintetizadores y electronica presente (esto,
dentro de un contexto de musica para cine
mainstream, es magistral). Mezclar lo sintético
con lo organico, lo tradicional con lo ultra-
moderno, es un concepto clave en su obra.

Sakamoto fue de los primeros artistas en
transmitir un concierto multimedia en vivo
por internet, D&L Concert (1995), en el que las
personas podian mandar mensajes en tiempo
real desde sus computadores y que fueran
transmitidos en una de las pantallas mientras
ocurria el evento. En su siguiente concierto
multimedia, Playing the Orchestra 1997 “f”
(1997), el musico fue mas all3, al interactuar
con la audiencia virtual, pues el piano que uti-
liz6 transmitia via MIDI la informacién sonora
aquienes previamente se hubieran inscrito
ylos “datos de su interpretacion” llegaban a
sus computadores en tiempo real.> Ademas,
después de descargar e instalar unos softwa-
res que ély su equipo disefiaron, la audiencia
desde casa tenia un “bot6én de aplauso™ para
que los fanaticos mostraran su apoyo al artista,
algo que se adelant6 casi 10 anos a los “me
gusta” que tenemos hoy en dia en todas las pla-

1. https:/[/youtu.be/ohQN-sjDZhQ
2. http://www.kab.com/f/tech.html

3. http://www.kab.com/f[tech_remoteclap.html
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taformas sociales; jincreible!4 En este evento,
Ryuichi Sakamoto interpreté su mtsica junto a
una orquesta sinfénica dirigida por el recono-
cido maestro Yutaka Sado; en el escenario tam-
bién estaban un DJ (Dj Spooky) y un guitarrista
eléctrico (David Torn) generando texturas, am-
bientes, reproduciendo grabaciones de campo,
textos, junto a proyecciones visuales disefia-
das por el artista visual Daizaburo Harada.
Sinos fijamos en lo descrito hasta ahora,
desde que mencioné la escogencia del sujeto
para mi trabajo de grado, notamos exacta-
mente a lo que me referia cuando dije que una
“cadena de datos” convirtié mi interés inicial
en Sakamoto en una completa absorcién de
su obra. He descrito a diez artistas que han
trabajado con él en, al menos, cuatro proyectos
diferentes; he pasado por tres disciplinas, co-
mo minimo (si consideramos al cine como una
sola);y aunque todos los proyectos son de gran
calibre, no comprenden ni el cinco por ciento
de su obra. Asi, encontraba que un artista con
el que Sakamoto trabajaba, me llevaba a otro
y otro, en una cadena practicamente infinita
de datos, de mdsica, de arte. En ese tiempo, yo
habia cursado un poco mas de lamitad dela
carreraylaidea de que Ryuichi Sakamoto estu-
viera presente en mi trabajo de grado empez6
arondar por mi cabeza. No sé6lo erala cantidad
alarmante de trabajo, sino la calidad en la ma-
yoria de ellos; su obra estd llena de conceptos
artisticos de vanguardia, filos6ficos, sociales,
humanos, que se salen de cualquier cotidiani-
dad. Esto hizo que mi decisién fuera definitiva.
En el repositorio en linea de la Univer-
sidad Distrital se encuentra mi trabajo de

4. En esta excelente entrevista de 1998 Sakamoto
comparte su visiéon sobre la tecnologia en la musica:
https://www.ntticc.or.jp/pub/ic_mag/ico26/pd-
flo72-085¢e.pdf (en inglés).

5.En la pdgina de catalogacién musical mas rele-
vante que hay en la actualidad, Discogs.com, Ryuichi
Sakamoto aparece, al 21 de Julio de 2020, con 1.918
créditos y 529 apariciones oficiales, s6lo de musica.
https:/[www.discogs.com/es/artist/5087-Ryui-
chi-Sakamoto
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grado.fEn él entro en detalle de la mayoria
de trabajos que Ryuichi Sakamoto ha realiza-
do, pero, antes de pasar a describir la con-
ceptualizaciony el desarrollo de mi tesis,
quiero mostrar dos proyectos que el artista
hizo después de que yo escribiera el catélo-
goy que me parece relevante mencionar.

Isyour Time. Installation Music 2,
junto a Shiro Takatani (2017)

Después de encontrar un piano en un co-
legio de la ciudad de Natori, prefectura de
Miyagi, devastada por el tsunami ocurrido
luego del gran terremoto en el este de Ja-
pén de 2011 (de magnitud 9,1 MW y que de-
j615.893 victimas), Sakamoto sintié que las
fuerzas de la naturaleza habian transfor-
mado este instrumento, representativo de
la musica moderna, en un simple objetoy,
apartir de ahi, intenta recuperar la musica,
creando una ocasién para sentirla de una
manera distinta a percibir el sonido fisico.”
Posteriormente, Sakamoto y su equipo
de ingenieros desarrollaron una especie
de “pianista personalizado”, controlado
por computadora, para el Tsunami Piano
(como se conoce también al piano que
encontraron en Natori). Este pianista, en
esencia, consiste en un marco de dedos
automatizados, uno para cada tecla del
piano, disparados individualmente desde
una computadora. El marco se encuentra
justo encima del teclado, con los “dedos”
sobre las teclas. Los datos sismolégicos, que
mapean todos los terremotos del mundo
durante los 32 dias anteriores, se transmi-
ten ala computadora. Esta informacién se
comprime en un lapso de tiempo de un dia
y se procesa en datos de notas musicales.
Cadaregion del globo se asigna a las teclas

6. http:/[repository.udistrital.edu.co/hand-
le[11349/5601

7. https:/[www.ntticc.or.jp/uploads/assets/ooz/eca-
ba.2302.0rig.png (traduccién propia).
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Fig. 6. Tsunami piano. https:/[www.worldpianonews.
com/historical/tsunami-piano/

del piano. La duracién de cada terremoto
determina el tiempo que se mantiene
esanota,ylamagnitud del terremoto
establece el volumen de la misma.®

Lo anterior implica que, cada vez que
suena el piano, interpretado por laméquina
que disefiaron, ha habido un evento sismi-
coen el planeta. De esta manera, Sakamoto
convirti6é un objeto que fue “victima” del
terremoto, en un instrumento ttil de registro
sismico, pues, sin alejarlo de su concepcién
original (emitir sonido), el piano, dentro del
contexto de exhibicidn, es reflejo y testigo del
poder trasformador, de la fragilidad humana
frente ala naturaleza, de larelacién con los
aparatos que nos rodean y de la mutacién
del paradigma original cuando cambiamos
susignificado (el significado de las cosas).

Async(2017)

Async es la decimonovena y més reciente pro-
duccién musical en solitario que ha realizado
Ryuichi Sakamoto, ocho afios después de su
anterior disco, Out Of nOise (2009), y luego
de una batalla contra el cAncer de gargan-

ta quelo tuvo al borde de la muerte y que

8. https://[www.worldpianonews.com/historical/
tsunami-piano/ (traduccién propia).
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Fig.7. Portada del album Async (2017). Imagen
tomada de archivo personal.

afect6 de manera significativa la realizacién
y tematica del disco. El concepto general del
album aborda la asincronia en la composicion
musical, como esta descrito en el librillo del
disco: “Componer musica hecha de diferen-
tes tempos, con cada elemento a su propio
tempo”.? Estaidea se ve materializada perfec-
tamente en el segundo corte, Desintegration.
Sin embargo, no es una cuestiéon ex-
clusiva del tempo o armonia musical lo
que le interesa al artista. Sakamoto quie-
re exponer algo mas trascendental:
El 99% de la musica en este mundo esta
ensincronia o esta alineada, es de natu-
raleza humana; tenemos una tendencia
a sincronizar, nos alineamos sin siquiera
darnos cuenta, parece que somos criaturas
que de hecho encuentran placer al estar
en sincronia. Por eso queria crear masica
no tradicional, que no esté sincronizada,

9. https://www.youtube.com/watch?v=QjiyndquZzzl
(traduccién propia).
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crear musica que no esté sincronizada es
como hablar en un idioma que no existe.”

Esta clase de ideas son las que ubican a
Sakamoto como un compositor muy adelan-
tado, porque, ademas, aunque el concepto
del album sea la no-sincronia, esto no sig-
nifica que sea no-musical o que sea musica
indigerible, s6lo para eruditos. De hecho,
ha sido recibida con elogios por parte de la
critica, llegando a tener una edicién recons-
truida del disco, Async - Remodels (2017),
con grandes artistas como Oneohtrix Point
Never, Arca, Johann Johannsson o Fennesz,
reinterpretando la musica del original.

Después de 2016, fecha en la que realicé
mi trabajo de grado, Sakamoto ha hecho
la musica para las peliculas Ikari (2016),

The Fortress (2017), Your Face (2018), Proxi-

ma (2019) y Minamata (2020), entre varias
otras; también ha hecho instalaciones, ha
lanzado DVD de presentaciones en solita-
rio, colaboraciones y con orquesta. Ademas,
fue el protagonista del documental Ryuichi
Sakamoto: CODA (2017), dirigido por Stephen
Nomura. Para consultar mayor informacién
sobre el artista, se puede visitar el sitio web
oficial: http://[www.sitesakamoto.com

Conceptualizacion y desarrollo
del trabajo de grado

Tenia definido, entonces, que Ryuichi Saka-
moto iba a ser parte de mi tesis, pero atin no
tenia claridad de como iba a ser participe. La
idea original era hacer tres composiciones
musicales basadas en el trabajo del artista. En
mi mente todavia creia que tenia la obligacion,
como compositor, de hacer honor al nom-
bre del énfasis. Afortunadamente, en escena
apareci6 la maestra Myriam Arroyave, de vital
importancia en este proyecto, porque fue ella
quién me ensefi6 perspectivas y posibilidades
diferentes a la hora de plantear un trabajo.

10. https://[www.youtube.com/watch?v=QjiyndquZ2I
(traduccién propia).
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Fue dentro de la clase Proyecto de Grado, que
ella dirigia, y a través de sus consejos, que me
di cuenta de que lo de las tres composiciones
enrealidad no era un concepto consistente.
He visto y estudiado muchos tipos de
analisis musicales y sé que ninguno de
ellos puede desmantelar el velo que cubre
la presencia musical de Ryuichi Sakamoto

porque su influencia trasciende de lejos los

papelesy abarca mucho mas que un com-
plejo resultado racional; por ello entendi
que el objetivo al que apuntaba cuando
queria escribir musica propia basada en
deducciones extraidas de la creatividad
de otro no era coherente ni interesante.
No poresto iba a dejar delado la obra de
Sakamoto; al contrario, comprendi que
lo que queria mostrar era el trabajo de
él,no el mio y aunque parezca extraio,
siento alivio al no haberme embarcado
en aguas tan hostiles (Rojas, 2017).

Luego pensé en hacer tres composicio-
nes basadas en tres compositores japoneses:
Toru Takemitsu, Ryuichi Sakamoto y Joe

Fig. 8. Ryuichi Sakamoto. Foto tomada de su cuenta
de Instagram, @skmtgram
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Hisaishi. Evidentemente no lo hice, aunque
lo menciono porque, buscando bibliografia
paradesarrollar esta idea, del inico que no
habia informacién bibliografica en ninguna
biblioteca, ni en ningtn repositorio de alguna
universidad en Colombia era de Sakamoto."
La maestra Arroyave, escuchando las
dificultades que yo tenia en encontrar infor-
macioén sobre el compositor y mis problemas
para descifrar lo que realmente queria hacer,
e intuyendo sabiamente que mi trabajo de
composicion se estaba inclinando mas hacia la
fascinacién porla obra del artista, me sugirio:
“Andrés, ¢y por qué no haces un catilogo de
la obra de Sakamoto? Asi expones la obra del
artista y dejas soporte académico al mismo
tiempo”. Creo que no lo pensé dos vecesy
acepté. Tal vez lo que no queria en realidad
era componer musica, porque esa idea se fue
cultivando desde el comienzo de mi forma-
cion, alejando las demas posibilidades del
pensamiento musical, como la investigacién
ola“contemplacioén artistica” dentro de un
texto académico propio, lo cual se convirtié
finalmente en una carga inconsciente, Por eso,
cuando la maestra me dio la oportunidad de
hacer otra cosa sin que eso significara dejar
de ser masico, me quit6 un peso de encima.”
Definimos, entonces, que el objetivo
principal de la tesis seria dar a conocer el
trabajo musical de Ryuichi Sakamoto y dejar
un soporte de su produccién artistica den-
tro del contexto académico en Colombia:
Este trabajo es un catdlogo de la produc-
cion musical del artista japonés Ryuichi
Sakamoto, basado en las normas interna-

11. A excepcién de un capitulo del libro de Mark
Russell y James Young, Bandas sonoras: cine, que se
encuentra en la Biblioteca El Tintal en Bogota. Aun
asi, por no ser enteramente sobre Ryuichi Sakamoto
y que s6lo informen de algunas composiciones para
cine, no lo considero acervo bibliografico suficiente.

12. No incito a la mediocridad. De hecho, estoy
seguro de que el resultado de componer musica en
ese momento hubiera sido mediocre.
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Fig. 9. Parte del catilogo del artista Ryuichi Sakamoto, ejemplificando
la pieza ndmero 238 (R.S. 238). Archivo personal.

cionales de catalogacién IASA (Internatio- acualquier interesado en conocer sobre su
nal Association of Sound and Audiovisual trabajo, dejando el registro en la biblioteca de
Archives). Para esto se realiz6 el ejercicio la Universidad para el uso que pueda tener.

de escuchar toda su produccién musical
disponible en Internet, logrando clasificar
62 albumesy 693 piezas musicales dentro
de tres categorias diferentes que divi-
denla discografia y produccioén artistica
de Sakamoto. Ademas, se indagé en la
produccién extramusical del compositor,
participando en actividades tan diversas
como las artes visuales o el activismo

por el medio ambiente (Rojas, 2017).

Con la guia de mi tutora de grado, la
maestra Maria del Pilar Agudelo, y el ejemplo
ylaayuda incondicional de la maestra Gloria
Millan, logramos determinar varios tecnicis-
mos importantes del trabajo, como que hace
parte de lalinea de investigacion Estéticay
Teorias del Arte de la Facultad de Artes, porque
esun trabajo que gira en torno a una estética
o estilo particular de composicién musical,

y que también hace una contribucién ala
linea de monografia del Proyecto Curricular
de Artes Musicales, pues la finalidad de la
tesis es, a través del desarrollo del catilogo
musical de un artista, exponer su produccién
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Las areas de catalogacion utilizadas y
los campos establecidos en el catalogo
fueron extraidos del trabajo que desa-
rrollaron Gloria Millan y su equipo en la
ASAB con la coleccién Antonio Cuellar,
quienes utilizaron las Normas de Catalo-
gacién de laya mencionada Asociacién
Internacional de Archivos Sonoros y
Audiovisuales (IASA). Al utilizar estas
mismas areas de catalogacién es factible
decir que mi trabajo esta acogido a las
normas internacionales (Rojas, 2017).

El catalogo de Ryuichi Sakamoto esta
organizado en tres categorias diferentes,
que abordan a gran escala la produccién
discografica del artista: Misica como
Solista, Musica para Cine y Colaboraciones.
Cada una de estas tres categorias contie-
ne seis areas de informacién -las cuales
tienen subcampos de catalogaciéon-yson
las siguientes: 1: Area de Titulo y Mencién
de Responsabilidad, contiene: Titulo
Propio o nombre de la pieza, Titulo del
documento anfitrién o nombre del 4lbum,
Compositor(es), Autor(es) Letra, Géne-
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ro. 2: Area de Produccién, Distribucién,
Publicacién, Radiodifusién y Fechas de
Creacién, contiene: Casa Disquera, Sello
Disquero, Produccién. 3: Area de Notas,
contiene: Intérpretes, Formato Instrumen-
tal. 4: Area de Descripcién Fisica, contiene:
Long Play | Grabacién digital de audio,
Duracién. 5: Area de Ntmeros y Términos
para Disponibilidad, contiene: Ntimeros
Internacionales. 6: Area de Copyright,
contiene: Copyright ©. (Rojas, 2017).

Lasimagenes de la pidgina anterior mues-
tran como qued6 organizado el catdlogo,
ejemplificando la pieza musical nimero 238,
que estd resaltada. Podemos observar que
son dos hojas diferentes porlalongitud del
disefio que hice de la tabla horizontal, donde
estdn las seis areas de informacién, con sus
sub-campos de catalogacién referentes a la
misma obra, siempre guiada por el nimero
de la misma. La nomenclatura correcta para
referirnos a las piezas musicales catalogadas
seriala deR.S. (por Ryuichi Sakamoto)yel
ndmero de la pista, en este ejemplo, R.S. 238.

El concepto general es que una persona
que lea el catdlogo pueda encontrar toda la
informacién referente a una obra musical
particular de Ryuichi Sakamoto, con un tGnico
ndimero. También funciona si una persona
que escucha alguna obra del artista quiere
conocer mas detalles sobre la producciéon de
la misma: tendria que identificar la categoria
general (Msica como Solista, Misica para
cine o Colaboraciones) y luego el nombre de
la pieza (Titulo Propio) o del album (Titulo
del Documento Anfitrién); asi encontraria el
ndmero respectivo y la informacién. En total
fueron 693 piezas de musica, 62 albumes de
larga duraciény 2 EP, organizados y expuestos
en el catdlogo. Hubo algunos discos que se
dejaron por fuera porque eran versiones en
vivo de la musica que ya aparecia dentro del
catalogo, discos compilatorios de sumdusicay
un par de bandas sonoras que cuentan con mas
de 25 piezas de musica, como la hecha para
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el documental Derrida (2003). En la modali-
dad de trabajo de grado monografia existe un
limite de cantidad de paginas que pueden ser
presentadasy esto implic6 tener que exponer
una pequefia parte del catalogo dentro de las
paginas del texto y el resto en la seccién anexos.

El texto de mi proyecto de grado esta orga-
nizado en dos grandes capitulos. El primero
contiene lainformacién biografica del artista
eincluye la subseccién otros proyectos, que
no fueron incluidos dentro del catalogo final
porque no hacian parte de las tres categorias,
ademas de ser demasiado variados para con-
vertirlos en una categoria en si misma. Entre
estos estan Msica para Propagandas e Imagen
Publicitaria, Masica para Eventos, Masica para
Television y Juegos de Video, y Activismo y
Ambientalismo. El segundo capitulo describe
el proceso de realizacion del catalogo, luego
muestra una parte del mismo y, finalmente, se
hacen observaciones que el catalogo arrojé.

La metodologia que utilicé fue de tipo
cualitativo con caracter analitico. Recopilé
informacién sobre Ryuichi Sakamotoy su
obra e hice un anélisis de tipo reflexivo acerca
de lamisma. Luego realicé el proceso de
catalogacion. El desarrollo del trabajo estuvo
fundamentado en dos acciones principales:
1.Bisqueda de informacién sobre el artista
y su produccién discografica, disponible en
internety de fuentes confiables, para organi-
zarla en un solo documento. 2. Audicién de
TODOS los registros que existen en el catdlogo;
esta accion fue fundamental porque no se
trataba solamente de traspasar la informacién
que aparecia en la weby copiarla al texto de la
tesis pues, de esta manera, no hubiera com-
pletado todos los campos de catalogaciéon.

Es decir que en internet no encontrabala
informaci6n de lainstrumentacién de cada
una de las canciones. Lo més cercano erala
informacién de los musicos que participaron
en todo el album, algo que no necesariamente
me decia la instrumentacioén de cada pieza,
nilos intérpretes en cada una, que también
eran sub-campos de catalogacién. Igualmen-
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te, para definir el género o estilo musical de
cada obra, era fundamental la audicién de
la totalidad de la produccién catalogada.
Sin mencionar que no me incomodaba en lo
absoluto escuchar todo lo que habia disponi-
ble de mi musico favorito. Afortunadamente,
Ryuichi Sakamoto, desde el comienzo de los
anos 9o, tiene unarelacién muy estrecha con
elinternet y la tecnologia. Esforzindome un
poco més, logré encontrar la informaciéon
necesaria para organizar el catdlogo de una
forma coherente, con poco o nada que refutar.
Amenos que el mismo Sakamoto lo leay me
diga exactamente déonde me equivoqué (algo
que, por supuesto, intenté, pero en vano).
Tidido.com, una pagina rusa de transmisiéon
gratuita de mdsica, fue vital en mi trabajo de
grado pues, en el ano 2015, muchos de los albu-
mes muy poco conocidos (aunque maravillo-
sos) de Sakamoto y que hacen parte del catalo-
go, como Elephantism (2002), Comica (2002), la

Fig.10. Centro de documentacion de las artes
Gabriel Esquinas, lugar donde realicé gran
parte de mi investigaciéon dentro de la ASAB.
http://fasab.udistrital.edu.co:8080/cda
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totalidad de la banda sonora para Shining boy
& Little Randy (2005) o Tony Takitani (2007), no
se encontraban en plataformas convencionales
como YouTube, Spotify, Soundcloud, etc. El 70
por ciento de la audicién de la discografia la
realicé en Tidido. Luego, al poco tiempo de ter-
minar mi tesis, la plataforma Deezer absorbi6
esta pagina (tuve suerte porque Deezer cobra
por suscripcion). El porcentaje restante de la
mausica que aparece en el trabajo de grado, lo
escuché en las plataformas convencionales. En
la actualidad, la mayoria de musica de Ryuichi
Sakamoto se puede encontrar ficilmente en
la plataforma y red social YouTube. Extraje
la totalidad de la informacién textual sobre
cronologia y produccién discografica de Saka-
moto de la pdgina https://www.discogs.com/.
Quiero agradecer a Myriam Arroyave,
Gloria Millan y a mi tutora, Maria del Pi-
lar Agudelo, especialmente, por su buena
disposicién y puntualidad siempre para
con el proyecto. A todos los mtsicos que
encuentran en la investigacion, la cataloga-
cidén, el pensamiento, la historia o la critica
musical un motivo para su trabajo, que son
unabocanada de aire fresco en la tan conta-
minada industria musical, gracias también.
El trabajo, finalmente, fue bien recibi-
do dentro del profesorado de la facultad,
con mencién meritoria en la ceremoniay
acta de grado, dandome asila oportuni-
dad de citarlo en mis procesos de selecciéon
para trabajos o bisquedas profesionales
como docente o investigador musical.

Consideraciones finales

Paralelamente, mientras realizaba el catdlogo
de la obra de Ryuichi Sakamoto en la univer-
sidad, en una materia dirigida por la maestra
Gloria Millan, hicimos una investigaciéon
exhaustiva sobre compositores colombianosy
su obra. Yo escogi hacer mi investigacién sobre
mi maestro de composicién de ese entonces,
Gustavo Lara Paz, de quién en el centro de
documentacién Gabriel Esquinas debe reposar
una entrevista que le hice personalmente, enla
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que hablamos a profundidad de suinmensay
no muy conocida produccién artistica: masica
clasica sinfénica, musica de cAmara, musica
para medios mixtos, musica electrénica con-
temporanea, musica con realces indigenista,
jazz,rock, musica para publicidad, masica pa-
ra teatro, para cine, para television, para danza
o,incluso, instalaciones audiovisuales. E1
maestro Gustavo Lara es un referente y pionero
paralos compositores en Colombia -al menos
para mi-, pues comparte cualidades con Ryui-
chi Sakamoto:la versatilidad de su obra, el res-
peto por la profesién, la cercania a las demas
disciplinas y siempre la altura en su trabajo.

La entrevista tuvo lugar en su estudio Taleq,
en Bogotd, donde harealizado un sinntimero
de producciones musicales de toda clase; ade-
mads cuenta con un espacio especializado para
el doblaje de peliculas y un auditorio para ha-
cervideos o conciertos.’ De esta manera, quie-
ro expresar que mi escogencia del sujeto para
realizar el catdlogo no tiene nada que ver con
cuestiones de nacionalidad ni con el esnobis-
mo. Fue una inmersién estilistica y estética que
me cautivo y, hasta el dia de hoy, lo sigue ha-
ciendo. Larelevancia que Sakamoto ha tenido
en lamusica de finales de siglo XX y comienzos
del nuevo milenio en el planeta es innegable.
Elhecho de que no existiera registro de su
obra en la academia me parece un sintoma de
larealidad musical que hay en nuestro pais.

Lasociedad enla que vivimos no le ha
dado el lugar que les corresponde a los tantos
compositores que tiene nuestro pais; algu-
nos estan olvidados completamente, otros
tienen la fortuna de ensenar. En este sentido,
la academia, en primer lugar, es la que tiene
una gran deuda con ellos pues no le podemos
exigir al sistema que valore lo que ni siquiera
dentro de la disciplina hacemos respetar. Tal
vez yo sea un ejemplo de que primero llega la
informacién del trabajo de un extranjero que
la de nuestros compositores colombianos, ya
sea porque no hay registro fonografico, porque

13. https:/[www.facebook.com/taleaestudiooficial/
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no existen ediciones de partituras o porque
la musica no se promociona lo suficiente. Es
en primer lugar dentro de la academia que
se tiene que exponer el trabajo de nuestros
creadores; seguro, después de que pase eso,
elresto de la sociedad va a cambiar la visién
frente a nuestra disciplina. Primero, entre
nosotros, nos tenemos que valorar mas.
Hago unainvitacion alos estudiantes de
musica de la Facultad de Artes ASAB en torno a
surelacién con la multidisciplinariedad, de la
que tienen fortuna de hacer parte. De la danza,
podemos incorporar el autoconocimiento
corporal, el respeto por el cuerpo humanoy
la concepcién del movimiento, que son muy
importantes para que cualquier persona
sea mejor, pero, en especial, para un musico
intérprete. Del teatro, literalmente, la capaci-
dad que tienen sus participantes de ponerse
en “los zapatos de otro”; podemos absorber
mucho de la empatia con ellos; ademas el
concepto del didlogo es interesante pues
realmente saben aprender a escuchar lo que
el otro tiene qué decir. De las artes plasticas
y visuales hay muchas cosas qué decir, pero,
principalmente, la manera en la que abordan
la creacién es envidiable; nos llevan mucha
delantera en lo que se refiere a perspectivas
y posibilidades al momento de expresar
un concepto artistico; en mi opinién, es la
disciplina de la que més debemos aprender.
Para solucionar cualquier duda sobre
el proceso de elaboracién del catilogo,
pueden comunicarse conmigo al correo
andresrojascompositor@gmail.com. Por
altimo, voy a compartir unos discos reco-
mendados de las tres categorias maneja-
dasen el catilogo, para aquel que quiera
adentrarse en la discografia de Ryuichi
Sakamoto, junto con el link en YouTube.
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Musica como Solista de Ryuichi Sakamoto:

Thousand knives (1978): https://you-
tu.be/rGo7n6CMCcE

Beauty (1989): https://www.youtube.com/
watch?v=X1lssXMgJoc&list=PLiN-7mukU _
RHPtcp78gDpiuMDSII3bENw

BTTB (1999): https://www.youtube.com/wat-
ch?v=n59qeMSCAgA&list=PLfzZW_wEeYxk-
5dUppPEjVUEmNyWFYbQHCN

Chasm (2004): https:/[www.youtube.com/
watch?v=v1lqJPNKT Tw&list=OLAKs5uy
kXU79e20Imgfc1ApCye1rolvUgGbQnoLk

Out Of nOise (2009): https:/[youtu.be/8Fp-gHZuemw

Msica para Cine de Ryuichi Sakamoto:

The last emperor (1987): https://www.youtube.
com/watch?v=Ib84zmd5]48&list=PL7wv1Ns-
4VJAmPRx8tWP-gtHPbhhmhscaO

The sheltering sky (1990): https:/[www.youtube.
com/watch?v=UZ2koBf7cpc&list=OLAK5uy
IS1bciolnD999gGi6pc-UZWro4 _i7_zfE

Shining boy & Little Randy (2005): https:/[www.youtu-
be.com/watch?v=N_voVi2qjXA&list=OLAK5uy __
mypuMZs51EFojC_gk1U43yka6i7CXmZ2Pg
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Colaboraciones:

Con Y.M.O. - Technodelic (1981): ht-
tps:/[youtu.be/zyj6UtVAr2s
Con Y.M.O. - Technodon (1993 ): https:/[www.youtube.

com/watch?v=dH1Tm83Be1k&list=PLmM-
mr1jpPIKM{P6drAa2XQXeWHKH3gFwV

Con Morelenbaum?- Casa (2001): https:||
www.youtube.com/watch?v=WKyWy-
NogpMY&list=OLAK5uy kD_LK3Ro-
PwL6UNzGT2syZpUWkwiQGng_I

Con Alva Noto - Insen (2006): https:/[www.youtube.
com/watch?v=jXGU8TSDdgo&list=OLAK5uy_
nxOLmzQ73cRiWHh]niXatgS_LvRirpIPM

Con Christopher Willits - Ocean fire (2007):
https://www.youtube.com/watch?v=Q-
Qodea-emlU&list=OLAK5uy_m]JxQF6X-
g272aW3Fboq84SFeBzT_b2CazPo
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LA FORMACION MUSICAL

EN DIALOGO CON LA ACADEMIA
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Enfasis en Interpretacién. Flauta Traversa

Resumen

Partiendo de las acciones y de la labor realizada por
el Ministerio de Cultura a través del Plan Nacional de
Msica para la Convivencia (PNMC), a fin de aportar
al fortalecimiento de los procesos de formacion
musical en el pais, se presenta el contexto por medio
del cual se propone y desarrolla el trabajo de grado
denominado Sistematizacion de propuestas pedagdgi-
cas del Diplomado en Iniciacion Musical, Ministerio de
Cultura, Region Andina Centro 1-Duitama. Este traba-
jo de grado se enmarca en la modalidad de pasantia
y tuvo como objetivo sistematizar las propuestas
pedagogicas que hicieron parte del Diplomado de
Iniciacién Musical que se realiz6 en el municipio de

Como parte del contexto musical y peda-
gobgico existente en nuestro pais, y de su
constante desarrollo, es imprescindible no
dejar de lado la gestion y las acciones reali-
zadas por el Plan Nacional de Mtsica parala
Convivencia (PNMC), que se considera como
una politica de gobierno y que ha perma-
necido durante los Gltimos cinco periodos
presidenciales. En este tiempo, el PNMC ha ido
adaptandose a las condiciones y necesidades
del sector musical de Colombia, generando
solucionesy espacios que han permitido que
este ltimo se fortalezca cada vez mas desde los
diferentes eslabones del ecosistema musical.
En este camino, uno de los intereses exis-
tentes para cumplir con sus objetivos ha estado

* Egresada del PCAM. Maestra en Artes Musicales.

** Directora de trabajo de grado.
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Duitama, y que cont6 con la participacién de docen-
tes representantes de diferentes municipios del De-
partamento de Boyaca. En este articulo se presenta la
metodologia utilizada y las actividades desarrolla-
das paralarecolecciény andlisis de la informacién, y
la posterior socializacién de los resultados obtenidos
que, en conjunto, permitieron cumplir con el obje-
tivo definido. En este mismo sentido, se relacionan
los aportes que el proceso tiene para el sector de

la musica en el pais y paralas acciones realizadas
tanto por el PNMC como por el Proyecto Curricular
de Artes Musicales de la Universidad Distrital.

relacionado con los procesos formativos

que han permitido a docentes de Escuelas de
Musica ampliar sus conocimientos y propues-
tas pedagogicas para fortalecer la formacién
musical que se lleva a cabo en los diferentes
municipios del pais, y que acogen a los diversos
grupos poblacionales que alli habitan. Para
esto, el Componente de Formacion del PNMC
ha estado interesado en consolidar los proyec-
tos pedagbgicos y musicales de las Escuelas
Municipales de Mtsica, esperando garantizar
que la poblacién pueda acceder a una for-
macién musical de calidad y en igualdad de
condiciones. Es asi como, en el afio 2014, para
el cuatrienio 2014-2018, esta linea de accién del
Componente de Formacién da un giro hacia
una propuesta que busca disefiar e implemen-
tar una serie de Lineamientos de Formacion
Musical, enfocados a estructurar y consolidar
los planes de estudio de las Escuelas de Mdsica,
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por niveles transversales a las diferentes practi-
cas que se pueden trabajar en cada una de ellas.

En afios anteriores se habian generado
lineamientos enfocados exclusivamente a las
propuestas pedagogicas para cada practica, los
cuales podrian robustecerse y complementarse
con estos nuevos que se han propuesto. Estos
documentos, junto con los demés elaborados
durante afios por el PNMC, permiten a los do-
centes apoyarse en materiales a fin de diversifi-
car sus propuestas pedagogicasy, asi, elaborar
planes de estudios completos y pertinentes.

Como parte de este proyecto y parallegara
los misicos docentes, se definié implementar
tales lineamientos a través de diplomados
regionales de formacién para cuatro niveles de
instruccién, en los que participaban maestros
representantes de diferentes municipiosy
que se irfan formando a través de los afos,
fortaleciendo, como consecuencia, a unigual
namero de Escuelas Municipales de Msica.

En ese momento, el Componente de Forma-
cién del PNMC decide buscar aliados para
cumplir con este objetivo y, en el 2015, atina
esfuerzos con la Fundacién Francisca Radke,
paralaelaboracién de los Lineamientos de
Iniciacién Musical, y con la Fundacién Mtsica
en los Templos, para laimplementacién de los
Diplomados de Formacién Musical. Asi mismo,
se define contar con una instituciéon educativa
que pudiera aportar desde diferentes nive-

les ala consolidacién del proyecto, dindose
lavinculacién de la Universidad Distrital
Francisco José de Caldas a través del Proyecto
Curricular de Artes Musicales de la Facultad
de Artes ASAB, por medio de un convenio con
la entidad ejecutora. Desde el PNMC se escoge
alaUniversidad Distrital dada la experiencia
precedente y favorable de cooperacién acadé-
mica existente entre estas dos instituciones.

La participacién de la Universidad estuvo
ligada a dos grandes propésitos. Por un lado,
certificar a los docentes participantes en los
Diplomados que cumplieran con los objetivos
propuestos en el proceso formativo; y, por otro,
sistematizar la experiencia de los Diplomados
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con un enfoque en las propuestas pedagégicas

ymusicales que de alli surgieran. Este proceso

estuvo liderado en su momento por docentes
como Genoveva Salazar Hakim, Myriam Arro-
yave Montoya y Edna Rocio Méndez, contando
ademas con la colaboracién del maestro Efrain

Franco Arbel4ez en el proceso de elaboracién

delos Lineamientos. Dentro de las estrategias

paralograr las metas propuestas, se defini la
participacién de estudiantes de tltimos semes-
tres del Proyecto Curricular de Artes Musicales

y que estos desarrollaran procesos de investi-

gacién y acompafnamiento en los Diplomados,

como parte de sus trabajos de grado. Es en este
punto en el que el presente trabajo toma vida

y aporta ala consolidaciéon de tales procesos.
Dentro del contexto anteriormente descri-

to, se realiza el trabajo de grado denominado

Sistematizacion de propuestas pedagogicas del

Diplomado en Iniciacién Musical, Ministerio de

Cultura, Region Andina Centro 1-Duitama, que

se enmarco en lamodalidad de pasantiay se

vivenci6 en el municipio de Duitama, Boyacai,
siendo asesor de esta sede de formaci6n el
maestro Franco. Es importante decir que estos
diplomados se llevaron a cabo en nueve regio-
nales a nivel nacional, con 16 ciudades sedes,
que permitieron convocar a 500 docentes per-
tenecientes a Escuelas Municipales de Musica.
El objetivo general era sistematizar las
propuestas pedagdégicas surgidas en el
contexto del Diplomado en Iniciacién Mu-
sical, realizado en la Regién Andina Centro
1,en el segundo semestre de 2015, abordan-

do los siguientes objetivos especificos:

a. Recolectarinformaciénrespecto delos
lineamientos que orientan la realizacién
del Diplomado en Iniciacién Musical.

b. Recolectar informacién en trabajo de
campo sobre las propuestas pedagdgi-
cas que tienen lugar en los tres m6dulos
del Diplomado en Iniciacién Musical.

c. Analizarysistematizar la informacién reco-
lectada en el Diplomado teniendo en cuen-
ta, por una parte, preguntas orientadoras
en torno a lainiciacién musical y, por otra
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parte, la propuesta pedagogica esbozada
en el documento Lineamientos de Inicia-
cién Musical del Ministerio de Cultura.
d. Sistematizar el material recolectado, a
fin de posibilitar su posterior consulta,
inicialmente por parte de las institu-
ciones que hacen parte del Convenio
paralarealizacién del Diplomado.
e. Socializarlosresultados de la Pasan-
tia ante las personas responsables
del Convenio realizado para el Di-
plomado en Iniciacién Musical.

Este trabajo se enmarcé en las siguientes
preguntas orientadoras que permitieron
delimitar el proceso de observacién, y de
recoleccion y andlisis de la informacién
desde una perspectiva pedagdgica:
e (Como se concibe lainiciacién musical?
¢ (Quétensiones se evidencian entre la pro-
puesta institucional y las practicas musi-
calesy pedagogicas de los participantes?
e (Quésepuede vislumbrar sobre
pedagogias en musicas tradiciona-
lesy en las escuelas de mdsica?
e (/Quése concibe como musical desde el
asesor y los maestros participantes?
o (Coémo son las relaciones intersubjeti-
vas en el contexto del Diplomado?
e ¢Paraquésellevan a cabo proce-
sos de iniciacién musical?

El documento se estructurd a través de capi-
tulos, tres en total. En el primero de ellos, se
present6 el marco de referencia, en el cual se
expusieron aspectos fundamentales de los
Lineamientos de Iniciacién Musical desde la
perspectivay el planteamiento del PNMC. En
el segundo se desglosaron los procedimien-
tos y rutas metodoldgicas utilizados durante
la pasantia. En el tercero se presentaron

los resultados obtenidos como parte de la
observacién y el analisis de las vivencias del
Diplomado. Esto Gltimo se defini6 en torno a
las concepciones sobre la iniciacién musical,
teniendo en cuenta las actividades y las voces

TRABAJOS DE GRADO DESTACADOS PCAM

de los diferentes participantes: asesor, asesor
invitado, docentes participantes y pasante. El
analisis y la sistematizacién de las actividades
de contenido teérico y/o practico, realiza-
das durante el Diplomado, se entrelazaron
estrechamente con los Lineamientos, teniendo
en cuenta los principios, los sentidos, los ejes
formativos y los criterios metodolégicos que
hacen parte de los pilares propuestos por el
Ministerio de Cultura en dicho documento.
Luego de presentar estos tres capitulos, se
exponen las conclusiones y recomendaciones
y, adicionalmente, se incluye un cuerpo de
anexos. Estos anexos comprenden diarios de
campo, tablas de sistematizacion, registros
videograficos y un ejemplo de los trabajos
realizados por los participantes como resulta-
do delas actividades propuestas por el asesor.
La metodologia utilizada tuvo un enfoque
cualitativo con un caracter analitico, debido
aun proceso de estudio y comprension de las
actividades cumplidas durante el Diplomado
por cualquiera de los participantes ante-
riormente descritos, y un caracter explica-
tivo en el momento en que se especificaron
y detallaron las metodologias definidas
para el desarrollo de dichas actividades.
La metodologia que se utili-
z6 consta de cuatro etapas:
a. Fundamentacion.
b. Seguimiento del Diplomado.
c. Analisisy sistematizacién.
d. Socializacién delos resultados.
En cada una se desarrollaron diferen-
tes actividades que permitieron apoyar
ynutrir el proceso general y, por consi-
guiente, los resultados obtenidos.

En la etapa de Fundamentacion se asistié a
dos encuentros que se desarrollaron antes
delaimplementacién del Diplomadoy que
generaron recursos necesarios para el proceso
de observacién y recoleccién de informacion
en la parte préctica, que se llevaria a cabo
después. En primer lugar, se pudo presenciar
el dltimo médulo del proceso de elaboracién
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delos Lineamientos, que tuvo una duracién de
tres dias, en la ciudad de Bogot4, y en el cual se
gener6 un primer acercamiento a la propuesta
yalas temdticas que finalmente harian parte
del documento oficial. Esto permitié, por

otra parte, tener un contacto con los asesores
que liderarian los procesos formativos en

las diferentes sedes junto con el equipo del
PNMC que encabezaba este proyecto. En este
mismo sentido, se pudo conocer el plan de
trabajo de los asesoresy se tuvo la posibilidad
de verlos en accién en los diferentes talleres y
actividades planteadas para dicho encuentro.

En segunda instancia, se defini6 por parte
delaUniversidad, larealizacién de un Taller
de Etnografia, de un dia de duracién, a cargo
de la antrop6loga Paola Lopez Wilches, quien,
ademas, era la persona que lideraba el proceso
de construccién y consolidacién del Linea-
miento. Su principal propésito radicaba en
dar alos estudiantes herramientas necesarias
parael trabajo de campo que tendria lugar en
regiony, de esta manera, delimitar y enfocar
el proceso de observacién y de recoleccién de
informacién. Antes de dicho encuentro, se
llevé a cabo una lectura individual de algu-
nos textos relacionados con la etnografiay
sus metodologias, para, luego, desarrollar
un anélisis y una discusién de lo encontrado
en ellos durante el taller y en didlogo con
los maestros tutores y los estudiantes.

En este taller también se hizo una presenta-
cién del Diplomado, abarcando temas como su
propésito,la metodologia a utilizary el perfil
de los asesores encargados. Como complemen-
to al proceso, se realiz6 una actividad practica
de observacién con su respectiva retroalimen-
taciény, como uno de los componentes mas
importantes, se abordé una explicacién sobre
larealizacién de entrevistas y la utilizacion
de herramientas como los diarios de campo
y registros videograficos que se convertirian
en parte de los insumos del trabajo final.

Por tltimo, en esta etapa, se efectué una
lectura y un analisis del documento final del
Lineamiento de Iniciacién Musical, con el fin
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de obtener una base teérica para participar
en el Diplomado, y para observar, sistema-
tizary detallar las actividades definidas en
el proceso formativo y presentadas en el
documento final del trabajo de grado.

Durante la segunda etapa, Seguimiento del
Diplomado, se emplearon diferentes herra-
mientas paralarecoleccién de informacién,
que permitieran dar respuesta a las preguntas
orientadoras establecidas para el trabajo de
grado. En este caso, se utilizaron las notas de
campo y el registro videografico de cada una
de las sesiones, en tres moédulos de cuatro dias
de duracién cada unoy jornadas de trabajo
de ocho horas. Este es un material bastante
amplio y detallado de lo sucedido en el Diplo-
madoy se encuentra disponible en el Centro de
Documentacién de las Artes Gabriel Esquinas
delaFacultad de Artes ASAB, con posibilidad
de ser consultado por quien lo desee. Con el fin
de lograr una consulta efectiva, se definié un
sistema de codificacién que permite acceder
al material que estd directamente entrelazado
con las tablas de sistematizacién elaboradas.
Como parte de este proceso, y para comple-
mentar las memorias de lo sucedido y facilitar
el andlisis de la informacion, se elaboraron
diarios de campo de los tres médulos y de
la totalidad de las jornadas que se vivencia-
ron. Estos diarios se dividen en médulos y
estos, asuvez, en dias en los que se detalla
cada actividad realizada, sefialando quién la
propone, qué recursos utilizé, qué repertorios
abordéy cual erala finalidad de los ejercicios.
Para finalizar esta etapa, se indagé en
los procesos de aprendizaje de los docentes
y ensus practicas pedagégicas, paralo cual
se utilizaron tres herramientas. La primera
estuvo relacionada con la posibilidad de
dialogar con ellos en los diferentes espacios
del Diplomado a fin de conocer, por un lado,
la experiencia adquirida en su quehacer
pedagogico, teniendo en cuenta la manera
como abordaban los procesos de iniciacién y
como sentian, moédulo tras mdédulo, que iba
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cambiando esa practica con sus alumnos; y por
otro, para vislumbrar un poco sobre sus pro-
pios procesos formativos y la manera como se
llevé a cabo la iniciacién musical en sus vidas.
La segunda estrategia se vincul6 direc-
tamente con la realizacién de entrevistas
documentadas a través de registros video-
graficos, eligiendo a tres de los participantes.
Los criterios planteados para definir quiénes
serian entrevistados se basaron en primera
instancia en el tipo de practica pedagégica
que lideraban. Se tuvo en cuenta, entonces,
si eran directores de alguna practica colec-
tiva o de la Escuela Municipal de Musica
como tal, o si eran talleristas enfocados ala
ensefanza de un instrumento especifico. En
segunda instancia, se tuvo en consideracién
el tiempo que llevaban desempeiiando su
labor en sus respectivos municipios, espe-
cialmente en casos en los que los procesos
contaban con una continuidad prolongada.
Durante el proceso, y como tercera estrate-
gia, se realiz6 una recopilacién de informacién
del grupo de docentes participantes, que dio
como resultado la elaboraciéon del Anexo 2.
Tabla 1. Datos de los participantes, en la que se
incluyeron datos de los 25 docentes, como
sus nombres completos y los municipios que
representaban, su formacién musical profe-
sional, la practica musical y pedagégica que
lideraban en la Escuela Municipal de Msica,
el tiempo de experiencia en los diferentes
municipios y un poco de informacién sobre
laruta de iniciacién musical de sus propios
procesos. Con estos datos, se realizé un analisis
demografico de los participantes, relacio-
nando las provincias a las cuales pertenecian
segln sus municipios de procedencia, puesto
que el grupo total provenia del Departamento
de Boyaca. Asi mismo, y dentro del analisis
de estos datos, se evidenciaron los porcenta-
jes de docentes que, por ejemplo, contaban
con una formacién profesional en musicay
aquellos que tenian una formacién empirica,
orelacionando el porcentaje de docentes
por practica pedagégica, entre otros.

TRABAJOS DE GRADO DESTACADOS PCAM

En la etapa de Analisis y Sistematizacién,
se adelanto el proceso de organizaciéon de la
informacién recopilada para su sistematiza-
cion. De esta manera, se estructurd una tabla
en la que se incluyeron las actividades reali-
zadas durante el Diplomado, teniendo como
referencia los diarios de campo elaborados,
los registros videograficos y las entrevistas.
Para el analisis de la informacion, se estudio
cadaunadelas actividades desarrolladas en
el proceso formativo para luego entrelazar-
lasyvalorarlas segtn los ejes formativos, los
sentidos transversales, los principios y los
criterios metodolégicos, buscando vislumbrar
lainterrelacién existente entre ellos, ademas
de tener presentes unas categorias obtenidas
como resultado del anélisis y comprension
de los Lineamientos. En este mismo orden de
ideasy para cada actividad, se tuvo en cuenta
qué se hizo, como se abord6 el proceso, para
qué se propuso dicha actividad, cuéles fueron
las relaciones intersubjetivas entre los par-
ticipantes, incluyendo el asesory el asesor
invitado, y una valoracién de la actividad
considerando lo observado durante el proceso.
Comoresultado de este anlisis se cre6 una
tabla de sistematizacién denominada Anexo
2. Tabla 2. Sistematizacién de actividades, que
permite ver los resultados y que se encuentra
relacionada conlos diarios de campoy con
los registros videograficos. De esta manera,
quien lea este documento puede dirigirse al
video respectivo para cada actividad conside-
rando el sistema de codificacién planteado
yaladescripcién detallada en el diario de
campo con el nimero de la actividad. Como
complemento para este proceso, se indago
por las tensiones que se pudieron presentar
entre la propuesta del PNMC, a través de los
Lineamientos de Iniciacién Musical, y las
précticas pedagogicas de los maestros, sin
dejar de lado los contextos sociales y politi-
cos de las Escuelas Municipales de Musica.

Parala etapa de Socializacion de los resul-
tados se logré participar en tres actividades
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desarrolladas durante el semestre de elabora-
cién del trabajo de gradoy que permitieron
discutir, en espacios de colaboracién y analisis,
los resultados de cada fase del proceso y los
resultados finales al terminar la elaboraciéon
del trabajo. La primera de las actividades rea-
lizadas estabarelacionada con las reuniones
de socializacién que tuvieron lugar el primer
martes de cada mes durante el semestre, junto
conrepresentantes del Ministerio de Cultu-

ra, la Fundacién Mtsica en los Templos, las
maestras tutoras del grupo de pasantes y los es-
tudiantes participantes en este proyecto. Estas
reuniones permitieron aclarar las dudas que

se presentaron en los diferentes procesos que
se debian llevar a cabo antes de la salida de los
estudiantes aregidny, después, a suregreso, se
convertirian en un espacio para retroalimentar
cada uno de los médulos. Con eso se esperaba
que cada una de las partes, y especialmente

los organizadores y lideres del Diplomado,
pudieran tomar acciones para mejorar ciertas
situaciones antes del siguiente encuentro.

La segunda actividad se relacion6 con la
participacién en dos eventos desarrollados en
el marco de la semana CASABIERTA en el mes
de octubre de 2015. El primero fue la presenta-
cién de la ponencia La corporalidad en experien-
cias del Diplomado en Iniciacion musical, que se
elabor6 junto con la maestra Genoveva Salazar
Hakim y algunos de los estudiantes pasantes,
en donde se expusieron las experiencias que
emergieron como parte del programa en las
diferentes sedes de formacidn, enfatizando
en la manera como se abordé o se propuso
el trabajo en torno al cuerpo durante este
proceso formativo. El segundo evento estaba
relacionado con el conversatorio Preguntas en
torno ala corporalidad en la formacién musical.
Encuentro de estudiantes y tutores de trabajos
de grado de la Facultad de Artes ASAB, en el que
se resolvieron dudas sobre la corporalidad y
que se convirtié en un espacio oportuno para
el anlisis y la reflexién sobre un tema que
hacia parte fundamental del Diplomado.
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Como tltima actividad, tanto de la etapa
final como de la elaboracién en general del
trabajo de grado, se llevo a cabo la sociali-
zacion de la pasantia a fin de dar a conocer,
alas partes directamente relacionadasya
quienes encontraran interés en el tema, lo
sucedido durante el proceso y los resultados
finales. Asi, se posibilit6 la comprensién de
lamanera en que se articul6 la propuesta del
PNMC a través de los Lineamientos de Inicia-
cién Musical con las practicas pedagdgicas
y musicales de los docentes participantes.

Este trabajo y el proceso de gestion que
lo engloba permitié generar un aporte al
conocimiento musical en dos grandes nive-
les, que se complementan y hacen parte de la
cotidianidad de los musicos y docentes del
pais: la pedagogia musical y la gestion cultu-
ral. En primer lugar, se obtiene una amplia
y detallada informacién sobre las practicas
pedagégicas que se viven y plantean en las
regiones y la manera como logran dialogar,
positiva o negativamente, con una propuesta
dada por una institucién como el Ministerio
de Cultura. Esta informacién da pie a posibles
investigaciones de quienes estén interesa-
dos en ahondar en este tipo de procesos.

En segundo lugar, los datos recopilados
a través de materiales escritos y grabados se
convierten en un componente invaluable para
aquellos masicos que buscan herramientas
y elementos que fortalezcan sus practicas
pedagdgicas. Esto permite complementar el
Lineamiento de Iniciacién Musical elaborado
por el PNMC, ya que, por su caracter proposi-
tivo, no detalla maneras de adelantar dichos
procesos pedagdgicos de cara a diversas
propuestas. En este sentido, el trabajo aporta
un detalle de los procedimientos desde la
escritura a través de los diarios de campo y de
la tabla de sistematizacién de las actividades,
que se complementa con la posibilidad de
visualizar el paso a paso a partir de los registros
videogréficos para fortalecer su comprension.
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Se podria considerar como una especie de
catilogo de actividades para la ensefianza
musical enfocada alos procesos de Iniciacién.

Ahora, en cuanto a la gestién cultural, per-
mite vislumbrar la situacién que se presenta en
los territorios con los procesos de formacién
musical, partiendo de las vivencias y realidades
de los musicos docentes, para contribuir al
mejoramiento de las condiciones y fortalecer,
desde esa base administrativa, los procesos
que giran en torno a la practica musical.

Por otra parte, la investigacién realizada
buscaba aportar elementos fundamentales al
servicio de la practica pedagdgica, no solo para
los procesos que se llevan a cabo en region,
como parte de los programas definidos en
las Escuelas Municipales de Musica, sino al
proceso de formacién propuesto y liderado
por el Ministerio de Cultura. La informacién
obtenida gener6 un material pedagégico libre
de ser usado por los musicos en su trabajo de
ensefanzay, de igual manera, se convirti6 en
un insumo para que el Ministerio de Cultura
percibiera qué propuestas funcionaban, tanto
en lo pedagdgico como en lo operativo, du-
rante laimplementacion de los Diplomados.

Independientemente de que el proceso
de observacidn y de investigacién tuviera
un objetivo planteado para la parte musical,
se podian analizar y presentar los pros o los
contras de la organizacién de los Diploma-
dos,y de las situaciones politicas y sociales de
los municipios. Esto ha ayudado durante los
altimos afos a fortalecer la propuesta de estos
procesos formativos, mejorando aquellos
puntos en los que se pudieron presentar
falencias, y arobustecer las actividades y
herramientas que los asesores podian utilizar
como parte de su plan de trabajo para con los
docentes participantes. Esto se vio reflejado
en los Diplomados que se hicieron en los afios
siguientes. Ademas, se logro realizar un ané-
lisis detallado de esas practicas pedagdgicas
y musicales propias de todas las personas que
participaron en este espacio de formacion.

TRABAJOS DE GRADO DESTACADOS PCAM

El trabajo de gradoy el plan definido por
la Universidad y el Ministerio de Cultura de
darla oportunidad a estudiantes de vivir esta
experiencia, abrieron puertas en el Proyecto
Curricular de Artes Musicales para fortalecer
sus propuestas pedagogicas, teniendo en cuen-
ta especialmente que este enfoque dentro del
plan de estudios no era tan amplio, aun cuan-
do en lavida profesional de los egresados se
convirtiera en uno de los ejes principales. Asi,
en los afios siguientes, se ampli6 el interés de
los estudiantes de participar en este proyecto
y en definir, como parte de sus trabajos de gra-
do, tematicas relacionadas con la pedagogia
musical, teniendo presentes en muchos casos
los Lineamientos elaborados por el PNMC.

Igualmente, este trabajo y los demés que se
han hecho, recopilan un material valioso que
permite ampliar el campo de la investigacion
con la posibilidad de consolidar, con estu-
diantesy egresados, un semillero vinculado
al grupo Pifieros y Salazar, institucionalizado
ante el Centro de Investigaciones y Desarro-
llo Cientifico de la Universidad Distrital.

Por dltimo, larealizacién de este trabajo
me permiti6é adquirir nuevos conocimientos
en el campo de la pedagogia musical, pu-
diendo analizary evaluar las maneras como
se suelen llevar a cabo estos procesos en la
mayoria de los casos, y loimportante que es
tener esa primera relacién con la musica desde
lavivencialidad, el juego y la creatividad para
lograr un mayor disfrute y aprendizaje.

Asimismo, conocer a los docentes par-
ticipantes y aprender de sus experienciasy
situaciones diarias me ayudé a comprender
larealidad del paisy del trabajo que queda
por hacer para que la ciudadania pueda
disfrutar plenamente de lamusicaydelas
practicas culturales que giran en torno a ella.
Esto amplié mi mirada y mi pensamiento a fin
de guiar mis intereses profesionales haciala
gestion cultural con una visién critica fren-
te alo que sucede con las politicas piblicas
relacionadas con el arte, especialmente con la
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musica, para, de esta manera, contribuir con
acciones que permitan fortalecer el sector, en
general, y el campo musical, en particular.
Mis oportunidades profesionales y labo-
rales se vieron directamente relacionadas con
este trabajo de grado al contar con la grata
posibilidad de contribuir, desde mis cono-
cimientos y propuestas, al trabajo realizado
por el PNMC, al ser parte del Componente de
Formacién en los afios siguientes a la fina-
lizacién de mis estudios. Esta experiencia
me ha permitido ser consciente cada dia de
que lamusicaylas practicas culturales que
laengloban aportan a la construccién de un
pais que se forja desde y paralas regiones.
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Enfasis en Interpretacién. Tiple

Resumen

El presente articulo muestra el proceso investigati-
vo, los resultados y las conclusiones que surgen del
trabajo Digitalizaciony catalogacion de miisica de siete
artistas de la miisica andina colombiana presentes en el
Fondo de Documentos Sonoros Antonio Cuéllar, que fue
realizado en el Centro de Documentacién de las Ar-
tes Gabriel Esquinas, de la Facultad de Artes ASAB, de
la Universidad Distrital Francisco José de Caldas. El
trabajo aport6 la digitalizacién sonora de 412 pistas
de audio, de las cuales 227 estan ligadas a seis artistas

El Fondo de Documentos
Sonoros Antonio Cuéllar

A partir de la adquisicién de la coleccién An-
tonio Cuellar por parte de la Facultad de Artes
ASAB de la Universidad Distrital Francisco José
de Caldasen el 2003 y gracias alainquietud y
preocupacién por la proteccion, recopilacién y
difusién de diversas manifestaciones patrimo-
niales de la musica en Colombia por parte de la
docente investigadora del Proyecto Curricular
de Artes Musicales (PCAM), Gloria Millan Gra-
jales, se han logrado realizar trabajos de grado
que se enfocan en la produccién artistica de
compositores e intérpretes colombianos, apor-

* Egresado del PCAM, Maestro en Artes Musicales.

** Directora de trabajo de grado.
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que tienen en comun la interpretaciény creacién
de musica andina colombiana relacionada con las
cuerdas pulsadas en el tiple y el requinto. Son ellos:
Pacho Benavides (1900-1971), Peregrino Galindo
(1908-1986), José Alejandro Morales (ca. 1913-1978),
Jorge Ariza (1927-1993), Marcos Murcia (1924-s.f.) y
Luis Lorenzo Pefia (1931-1990). Adicionalmente, se
incluy6 al pianista, compository director Miguel
Oriol Rangel Rozo (1916-1977) por su importancia
en la musica popular colombiana del siglo XX.

tando la digitalizacién del material sonoroyde
imagenes discograficas presentes en la colec-
cion, produciendo, ademas, resefias documen-
tadas de la actividad artistica de estos cultores
delamausica populary transcripciones musi-
cales de algunas de las piezas digitalizadas.
Entre 2005y 2008, bajo la orientacién de la
maestra Gloria Millan, se conformé el grupo
de investigacién Archivo Sonoro Antonio Cuéllar
y se desarrollaron dos proyectos de investiga-
cioén en torno ala catalogacién y preservacion
de dicha coleccién sonora; el contenido actual
dela coleccion es referenciable y asequible
en una base de datos denominada Sistema de
Informacién de Registros Sonoros (SIRES), que
se encuentra en la Facultad de Artes ASABy
que posee 36.649 registros en su catalogo. En
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2014 se formulé el macroproyecto Digitaliza-
cion, catalogaciony transcripcion de miisica del
Archivo Sonoro Antonio Cuéllar, avalado por el
Consejo Curricular de Artes Musicales, el cual
ha permitido continuar ampliando el catdlogo
existente. Estalabor hallamado la atencién de
un grupo de estudiantes del Proyecto Curri-
cular de Artes Musicales, quienes han contri-
buido con el desarrollo de este proyecto, el
cual es importante no solo para la universidad,
sino parala ciudad y el pais. Ante la necesidad
de destacar en el mundo de las artes, como
intérpretes y como actores musicales de alto
nivel y formacidén integral, para los estudiantes
de musica, hacer parte del proyecto llevado
acabo en el Centro de Documentacién de las
Artes Gabriel Esquinas (CDA) permite am-
pliar su conocimiento y visién acerca de la
musica como patrimonio sonoro nacional.

Digitalizacion y catalogacion
de musica de siete artistas de la
mausica andina colombiana pre-
sentes en el Fondo de Documen-
tos Sonoros Antonio Cuéllar

A partir de los antecedentes anteriormente
expuestos y el interés personal en este pro-
yecto, nace la siguiente inquietud: ; Cémo
digitalizary catalogar piezas de siete artistas
de lamusica andina colombiana, cuyas gra-
baciones se encuentran presentes en el Fondo
de Documentos Sonoros Antonio Cuéllar?
Pararesponder esta pregunta, se plantea el
trabajo de grado Digitalizaciony catalogacion
de mitsica de siete artistas de la milsica andina
colombiana presentes en el Fondo de Documentos
Sonoros Antonio Cuéllar, el cual se inscribid
enlamodalidad Investigacién-Innovacién.
Como principal objetivo, el proyecto se
propuso digitalizar y catalogar obras perte-
necientes a siete artistas presentes en dicho
Fondo, que tienen en comn la interpretaciéon
yla creaci6n de musica andina colombiana
relacionada con las cuerdas pulsadas en el
tipley el requinto. Sin embargo, también se
incorpord al pianista, compositor y director
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Miguel Oriol Rangel Rozo por suimportancia
en la musica popular colombiana del siglo XX.
El proceso para desarrollar el proyecto
comenzo con una induccién en el manejo de
la base de datos SIRES (Sistema de Informa-
cién de Registros Sonoros), donde se aloja la
informaci6n de la Coleccién Sonora Antonio
Cuéllar. Esta induccién fue impartida por la
maestra Gloria Millan en el Centro de Docu-
mentacién y tuvo como propoésito conocer el
acceso, la organizacién de la informacién y
la catalogacién que brinda esta base. Luego,
se hizo unalectura juiciosa del manejo de los
recursos técnicos disponibles en el CDA para
la digitalizaciéon de audio (software y equipos)
y se consulté un tutorial parala digitalizacion
sonora en el CDA, realizado con base en la
norma TCO-o4 de laIASA (Asociacién Inter-
nacional de Archivos Sonoros y Audiovisua-
les) por el estudiante Camilo Lopez (2015).
Teniendo claro tanto el uso del SIRES como
la correcta manipulacién del software, equipos
y archivo sonoro, se prosigui6 a la bisqueda,
en labase de datos SIRES y en las estanterias del
CDA, de las grabaciones de los artistas selec-
cionados: Pacho Benavides, Peregrino Galindo,
José A. Morales, Miguel Oriol Rangel Rozo,
Jorge Ariza, Marcos Murcia y Luis Lorenzo Pefa.
Posteriormente, se realizaron procedimien-
tos de conservacion de los soportes seleccio-
nados: limpieza de los discos utilizando el
liquido Kodak Foto Floo y realmacenamiento
en sobres fabricados en papel de conservacioén,
de acuerdo al protocolo establecido en el CDA
y descrito en el articulo correspondiente de
Millan de 2010. Después, se hizo la digitaliza-
cién dela senial sonora de las grabaciones de
los musicos seleccionados. En seguida de la di-
gitalizacién, se llevd a cabo una investigacion
parala construccién de unaresefa biografica
individual de los artistas a partir de diversas
fuentes. A la par de cada uno de los pasos
anteriores, se construy6 una bitacora en la que
seregistraban, semana a semana, las activida-
des desarrolladas durante todos los procesos.
Finalmente, se hizo un enriquecimiento del
SIRES, que aloja el catalogo de la Coleccion So-
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nora Antonio Cuéllar, con nuevas entradas co-
rrespondientes a las digitalizaciones de audio,
fotografias de los discos y textos elaborados en
este proyecto. La evidencia de todo el trabajo
desarrollado se estructur6 en tres capitulos:
1.Resefia biografica de siete artistas de mad-
sica andina colombiana presentes en el Fondo
de Documentos Sonoros Antonio Cuéllar.
2.Catalogo.

3.Biticora de actividades.

De estos capitulos se seleccionaron algunos
aspectos relevantes, pues se pretende que el
lector se dirija hacia el trabajo de grado y sus
anexos. El orden de presentacién de los artis-
tas, que se realiza enseguida, tiene en cuenta
elresultado de las bisquedas relacionadas
con los instrumentos de cuerda pulsada en
Colombiay sus intérpretes, particularmente en
la denominada Misica Andina Colombiana,

Reseiia biografica de siete artis-
tas de musica andina colombiana
presentes en el Fondo de Docu-
mentos Sonoros Antonio Cuéllar

Jorge Ariza Lindo, “el mago
del requinto” (1927-1993)

El maestro Jorge Ariza, compositor e intér-
prete del requinto, nacié en Bolivar, San-
tander, el 27 de junio de 1927y falleci6 en
Bogot4, el 26 de octubre de 1993. Su familia
estaba compuesta por su madre, Julia Ariza,
y sus tres hermanos, José, Puno y Héctor.

Uno de los mejores insumos para construir
laresefia biografica de Ariza fue un articulo pu-
blicado en 2007 en el periédico Portales, de la
poblacién santandereana de Puente Nacional,
por Diego Sudrez. De dicho articulo resalta-
mos la informacién inicial de suvida (en el
trabajo de grado hay informacién ampliada).

De acuerdo con Sudrez, Jorge Ariza vivié su
infancia en Bolivar, pero hacia 1940, cuando
apenas tenia 13 afios, la violencia politica se in-
cremento en suregiony su familia escap6 para
proteger sus vidas, moviéndose por diferentes
poblaciones de Santander. En 1956, se traslada
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Fig. 1. Primera pagina del articulo “Jorge Ariza, el
hombre y el mago del requinto”. Periédico
Portales, de Puente Nacional. Foto de Diego
Suérez (2007).

junto con su familia a Bogot4, donde nace su
cuarto hijo, Jairo. En esta ciudad, Ariza trabajé
como comerciante y en negocios de finca raiz,
por los que recibia su respectiva comision.
En cuanto a sulabor musical en la capital,
comenz6 acompafando a Marcos Murcia,
también de Bolivary excelente intérprete del
tiple. Luego logra ser parte del programa La
hora de los novios de la emisora Radio Santafé,
gracias a una invitacién de Pacho Benavides,
quien lo habia escuchado en alguna oca-
si6n puntear una melodia junto a Murcia.
Paraladécadadelos 60,1a presenciade
Ariza era solicitada en diferentes emisoras,
lo cual le permiti6 grabar por primera vez
Mariquitefia, rumba criolla de Milciades
Garavito, y Esto es torbellino, de su autoria,
bajo el sello Sonolux, disco que tuvo un gran
éxito en ventasy le abri6 las puertas para que
rapidamente fuera acogido por otras disque-
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Fig. 2. Mariquitefiay Esto es torbelli-
no. Fotos de Sergio Poveda
(2019), de discos del Fondo
de Documentos Sonoros
Antonio Cuéllar.

ras como Fuentes, Philips, Ode6n, Columbia,
Tropical, Lyra, RCA Victor, Sello Vergara, CBS,
y Zeida, entre otras. En los discos, comienza
aaparecer el nombre de Ariza como “Jorge
Ariza, el mago del requinto”, seudénimo
que marcaria su carrera artistica y, ademas,
aseguraria las ventas para las disqueras.
Como prueba del éxito que tuvo el primer
disco que grabé con el sello Sonolux, encon-
tramos cinco copias de la misma grabacién
en el Fondo de Documentos Sonoros Anto-
nio Cuéllar, de las cuales cuatro tienen un

gran deterioro debido al uso y solo una se
encuentra en buen estado (ver imagen 2).
Jorge Ariza es reconocido y recordado, an
en la actualidad, como uno de los mejores re-
quintistas de Colombia. Dicho reconocimiento
no solo se debe a su estilo interpretativoy a
sus composiciones, sino también al camino
que abri6 para su instrumento mediante las
grabaciones que realiz6 con diversos sellos
discograficosy que le permitieron llegar a ser
escuchado en diferentes regiones de Colom-
bia, como se ilustra en la siguiente imagen.

Fig. 3. Distintos sellos discograficos en los que grabé Jorge Ariza.

Fotos de Sergio Poveda (2019), de discos del Fondo de
Documentos Sonoros Antonio Cuéllar.

[581] JOSE CAMILO RUBIO GAVIRIA

- 2019



Fig. 4. Luis Lorenzo Pefia con su requinto. Archivo

personal de Lorenzo Eduardo Peiia Castillo.

Foto de Camilo Rubio (2019).

Luis Lorenzo Pefiay su
requinto magico (1931-1990)

Luis Lorenzo Pefia fue uno de los intérpretes
del requinto mas conocidos durante el siglo
XX.Naci6 el 3 de junio de 1931 en Santana,
Boyaca, y falleci6 el 20 de septiembre de 1990
en Bogota.

Como complemento a la escasa informa-
cién escrita que se puede hallar en internet o
en fuentes bibliogréaficas sobre la vida de Luis
Lorenzo Pefia, el trabajo de grado aporté una
resefia a partir de la informacién obtenida
en dos entrevistas realizadas a sus hijos Javier
AntonioyJaime Obdulio Pefia, y a dos de sus
sobrinos, Jaime y Hernando Pefia Riveros,
los cuales integran el grupo musical Cafiay
Santana. Las entrevistas en mencién fueron
emitidas por las emisoras UN Radio (Home-
naje a Luis Lorenzo Pefia, 2012) y LAUD Estéreo
(Natalicio del maestro Luis Lorenzo Peiia, 2013).
Las grabaciones de dichas entrevistas fueron
facilitadas muy amablemente por Lorenzo
Eduardo Pefia Castillo, hijo del artista.

Se destaca de Luis Lorenzo Pefia que era
descendiente de una familia de musicos y
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desde nifo particip6 junto a su familia en
agrupaciones musicales fiesteras en laregion
de Boyaca. En su juventud cre6 un grupo
llamado Los Caciques del Ritmo, integrado por
sus dos hijos y dos de sus hermanos. Inicial-
mente, interpretaban la musica de Boveay
sus Vallenatos, de Buitrago y de Tito Avila, asi
como porros, merengues, musica navidefia,
musica fiestera, entre otros. “Era un grupo
fiestero bastante reconocido, que interpretaba
la musica que estaba de auge en el momento”,
cuenta uno de sus hijos en la entrevista (2012).

Pedacito de Cielo fue uno de los éxitos de
Luis Lorenzo Pefia, aunque no era de su autoria.
La grabacién de esta composicion fue realizada
con el sello Club de la Misica Colombiana, con
el que se encontraba vinculado Jorge Ariza, co-
mo ilustralaimagen 5. Dicho sello hace parte
de lasiniciativas independientes de los musi-
cos populares en las décadas del 60y del 70.

La grabacién de Pedacito de Cielo la realiz6
Luis Lorenzo Pefia bajo el sello Grabaciones
el Requinto, que fue una de las iniciativas
comerciales de Pefia. Dicha informacién
resulta valiosa ya que, en la época, fabri-
cary producir discos de 78 revoluciones
no era de facil acceso para los musicos.

De acuerdo con las apreciaciones de
sus hijos (Homenaje a Luis Lorenzo Pefia,
2012), al parecer, el artista fue precursor
de la produccién independiente desde los
afos 6oy fue un arquetipo parala musica

Fig. 5. Grabaciones de Pedacito de Cielo. Fotos de
Sergio Poveda (2019), de discos del Fondo de
Documentos Sonoros Antonio Cuéllar.
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Fig. 6. Cancién En mi

balcita. Foto de
Camilo Rubio
(2019).

carranguera: “Jorge Veloza lo tomé como
referencia para sus composicionesy su
musicay en las presentaciones habla de mi
padre como su referente, como su modelo”.
Luis Lorenzo Pefia también es reconocido
porque fue el primero en grabar requinto
convoz, como se ve en laimagen 6. La prime-
ra grabacion que hizo fue En mi balcita, una
cancién que cuenta la historia de su viaje junto
con Jaime, su hermano, navegando por el rio
Cunday. Dicha cancién fue compuesta por
Pefia, quien la grab6 con su hermano Jaime
Obdulio y sus hijos Luis Eduardo y Jaime.

Oriol Rangel Rozo (1916-1977)

La primera tarea al iniciar la construccién de
las resenas fue rastrear material biogréafico de
los misicos colombianos relacionados con

las grabaciones digitalizadas. Para ello, me
dirigi a la Biblioteca Nacional de Colombia,
donde se encuentran las colecciones y archivos
pertenecientes al antiguo Centro de Docu-

mentacién Musical, que existi6 entre 1976 y
2016, entre los que hay partituras, documentos
sonoros, documentos audiovisuales, progra-
mas de mano, fotografias, libros y revistas
musicales. Adicionalmente, cuenta con la
coleccién Hojas de Vida de Mdsicos Colombia-
nos, la cual esta conformada por documentos
miscelaneos, resefas periodisticas, biografias,
catalogos de obras, correspondencia y critica.
En general, una compilacién documental
sobre las actividades en las que participaron
los distintos actores de la vida musical del
pais, su trayectoria artistica y profesional.

Dentro de la coleccién Hojas de Vida de
Musicos Colombianos, se encontro la de Oriol
Rangel, que fue entregada el 27 de junio de
1977 por laviuda del maestro, Ana Josefa de
Rangel, al Instituto Colombiano de Culturay
su Centro de Documentacién Musical. De ese
documento se pudo extraer informacién muy
valiosa acerca de su formacién académica,
su pensamiento y su experiencia musical y
laboral (se exponen en el presente articulo
aspectos relevantes que pueden ser amplia-
dos en la consulta del trabajo de grado).

En laimagen 7 se presenta un mosaico
construido a partir de distintas caricaturas
realizadas por Rangel y que se encuentran en
trozos de papel dispersos que pertenecen a su
hoja devida (Biblioteca Nacional de Colom-
bia). En él observamos cémo fue sumando

Fig.7. Mosaico de evolucién de la caricatura de Oriol Rangel, construido por Camilo Rubio. Archivo de Hojas
de Vida de Misicos Colombianos, Biblioteca Nacional de Colombia. Foto de Camilo Rubio (2019).
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Fig. 8. Alaizquierda caricatura de Oriol Rangel, a la

derecha, una foto del compositor, montaje cons-
truido por Camilo Rubio. Archivo de Hojas de
Vida de Miusicos Colombianos, Biblioteca Nacio-
nal de Colombia. Foto de Camilo Rubio (2019).

rasgos musicales a su autocaricatura super-
sintética. Vale la pena mencionar que Oriol
Rangel tenia un notorio lunar en su frente
que usa en esta representacion de si mismo.
Del anterior mosaico se toma el dibujo
ndmero cinco, como producto final, porque
estd mejor elaborado y ademas se asemeja a
los rasgos fisicos de Oriol Rangel, con el cual se
hizo el montaje que se observa en la figura 8.

Grabaciones discograficas Oriol

Dentro del Fondo de Documentos Sonoros
Antonio Cuéllar se encontraron y se digitali-
zaron para este proyecto 48 discos del sello
Sonolux relacionados con Oriol Rangel y 10
discos del sello Oriol. Hasta el momento no

se tiene mucha informacién sobre c6mo el
musico cre6 su propio sello discografico, pero
se sabe que fue una iniciativa motivada por su
pasién hacia la masica colombiana; quizas su
idea era plasmar el mayor namero de obras
posibles, no solo de él sino de todos sus cono-
cidos, colegas y amigos que se dedicaban ala
musicay permitian que él las grabara con su
sello. Enlahoja devida que se encuentraenla
Biblioteca Nacional de Colombia, en relacién
con el sello Oriol, estan las cartas de autoriza-
cidn escritas por los misicos que confiaron
aRangel sus obras para que las interpretara
en emisiones radiales o para que las pudie-

ra grabar bajo su sello. Algunas cartas de
autorizaciéon complementan 3 de los 10 discos
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delsello Oriol que se encuentran en el Fondo
de Documentos Sonoros Antonio Cuéllar.

Sin duda, el maestro Oriol Rangel fue un
reconocido pianista, compository director.
Puede decirse que él marcé un periodo de la
historia de la mussica andina colombiana, la
cual, a través de sus composiciones, sus inter-
pretaciones en el piano, su participacién en la
radioy televisidn, sus arreglos y direccién, con
sus multiples agrupaciones, difundié y dejo
en altoy abrié camino para un sinntimero de
artistas que atin, igual que él, siguen vigentes.

Peregrino Galindo (1908-1986)

La pulcritud de Peregrino Galindo en la
interpretacion del tiple era comparada con la
de Pacho Benavides. Aunque no sabia leer ni
escribir musica, compuso once obras instru-
mentales y la misica para dos canciones. Ala
par de su carrera musical, el maestro Galindo
era propietario de un taller de calzado fino.
Algunas de las agrupaciones en las que parti-
cipd fueron el Sexteto Galindo, la Estudiantina
Ecos de Colombia (dirigida por Jerénimo
Velasco)y el reconocido Trio Morales Pino.

Fig. 9. Peregrino Galindo tocando tiple. Archivo
de Hojas de Vida de Mtsicos Colombianos,
Biblioteca Nacional de Colombia. Foto de
Camilo Rubio (2019).
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Trio Morales Pino

Ante el auge de laradiodifusién yla grabacién
de lamusica colombiana en las décadas de
1960y 1970, el Trio Morales Pino realiz6 una de
las mayores recopilaciones musicales colom-
bianas grabadas, con un total de 24 discos en
formato LP (COLARTE, 2008). Uno de los 24 LP
producidos por el trio hace parte del Fondo

de Documentos Sonoros Antonio Cuellar.

Francisco “Pacho” Benavides Caro,
“el Segovia de América” (1900-1971)

Estaresefia biogréafica fue una delas mas
complejas de construir ya que no se encuentra
mucha informacién de suvida personal en
libros ni en internet. Unicamente se tienen
algunasimagenes de las caratulas de los LP
grabados por él. Por estarazén, se enumeran
algunos puntos centrales sobre el recono-
cimiento de su carrera musical. El éxito de
Benavides comenzé con el LP Canta un tiple,
que, a suvez, abri6 paso al reconocimiento de
este instrumento en el pais; lleg6 a ser con-
siderado un virtuoso del tiple y por su ejecu-
cién magistral pudo llegar a Italia, Portugal,
Francia, Alemania, Holanda, Suiza, Inglaterra
y otros paises de Europa; finalmente, en
Espafialo llamaron “el Segovia de América”.

Fig.10. LP Canta un tiple. Solista: Pacho Benavides;
acompana: José A. Morales. Fotos de Sergio
Poveda (2019), de discos del Fondo de
Documentos Sonoros Antonio Cuéllar.
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Fig.11. Dos discos de 78 r.p.m. de Marcos Murcia,
bajo los sellos Mar y Bardil. Fotos de Sergio
Poveda (2019), de discos del Fondo de
Documentos Sonoros Antonio Cuéllar.

Marcos Murcia, “el amo
del tiple” (1924-s.f.)

Murcia fue un personaje que apareci6 en
la btasqueda de datos de otros artistas, pe-
ro, lastimosamente, de él no hay mucha
informacién; de un LPy su caratula, que
se encuentran cargados en la platafor-
ma de YouTube, se extrajo lo siguiente:

En la pista de audio llamada Introduccién
(Elamo del tiple, s.f) se sefiala que Marcos
Murcia Quiroga nacid en 1924, en el municipio
santandereano de Bolivar. Fue un importante
intérprete del tiple; realiz6 presentacio-
nes a través de laradio y grabé dos discos
de larga duracion con el sello discografico
CBS, junto con Leonidas Monsalve. Sobre
su capacidad como intérprete, en la graba-
cién mencionada se dice que “los dedos de
Marcos Murcia Quiroga pulsaban un tiple
del que brotaba Colombia hecha misica en
guabinas, torbellinos, pasillos y bambucos”.

Hipotesis sobre los sellos
discograficos Mary Bardil

En los discos de 78 r.p.m. existentes en el Fondo
de Documentos Sonoros Antonio Cuéllar,
relacionados con Marcos Murcia en los roles
de compositor e intérprete, se puede obser-
var que estas grabaciones fueron realizadas
bajo los sellos Mar (Marcos Murcia) y Bardil
(Benito Ardila), que quizas, igual que el sello
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Oriol, fueron iniciativas independientes de
compositores e intérpretes para distribuir su
musica. Esta hipétesis se plantea al encon-
trar que el nombre de los sellos estd hecho
con partes de los nombres de los artistas

y que estdn dedicados a sus composicio-

nes e interpretaciones (ver imagen 11).

José Alejandro Morales Lopez, “el
cantor de la patria” (ca. 1913-1978)

Como se dijo anteriormente, este articulo no
pretende exponer totalmente el trabajo de
grado, sino que es una invitacién a su consulta.
En este punto, diremos que la construccion de
laresefia biografica de José A. Morales no tuvo
laintencién de exponer toda su vida profe-
sional, pues es un artista bastante reconocido
yno se quiso redundar en la informacién
existente. Mas bien, se propuso destacar los
inicios de suvida enlos que se relacion6 con
lamusica desde la interpretacién del tiple. En
cuanto a su vida artistica como compositor

de canciones, fue relacionada con algunos

de los discos que se encuentran en el Fondo
de Documentos Sonoros Antonio Cuéllary
que fueron digitalizados para el trabajo.

El catalogo

El catlogo fue construido en el programa
Excel, ya que permite tener una visualizacién
de los datos de manera ordenada. Gracias a
las funcionalidades del programa, se favore-
ce el andlisis de la informacién recopilada,
entre estas esta la posibilidad de filtrary
comparar la informacién contenida en cada
uno de los campos. El archivo condensa una
parte importante del trabajo y se propone
como insumo para ampliar y nutrir la base
de datos SIRES, que aloja lainformacién de
las etiquetas de los discos existentes en el
CDA, pues en su versidn original, esta base
de datos posee una informacién limitada.
En este sentido, todos los capitulos y activi-
dades desarrolladas en el trabajo de grado
se plantean como un insumo del catilogo:
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Digitalizacién Sonora: En total se digita-
lizaron 412 pistas de audio, de las cuales 227
estan ligadas estrictamente a los artistas alos
que se les construyd la resefia biografica. La
razén de la primera cifra es que los discos de
larga duracién contienen piezas musicales
delos artistas seleccionados y otras que no
tenian relacién con ellos pero que igualmente
fueron digitalizadas. Como parte integral
del trabajo se aporta la carpeta de audios.

Digitalizacién de lasimagenes de los
discos. Se realiz6 la fotografia digital de 168
marbetes de los discos y cuatro caratulas.
Como parte integral del trabajo se apor-
tala carpeta de imagenes de los discos.

Resefias de los compositores objeto
de estudio: Siete resefas biograficas que
aportaran en la ampliacién de la infor-
macién suministrada por el catilogo.

Se organizé un catilogo en Excel en el
cual se enlista cada audio digitalizado con la
informacién que ya contiene SIRES, visualizan-
do mas claramente los resultados del trabajo.

En el cuadro denominado Bitdcora de
actividades se registran las acciones desarro-
lladas semana a semana durante el trabajo
en el Centro de Documentacion Gabriel
Esquinas de la Facultad de Artes ASAB.

Conclusiones y reflexiones

Parala comunidad investigativa, el trabajo
realizado ofrece nuevos documentos sonoros,
imagenes y resenas biograficas, como infor-
macionrelevante a ser incluida en el catdlogo
SIRES, constituyendo un aporte para nuevas
investigaciones sobre la musica colombiana
en perspectivas musicolégicas, culturales o
antropolégicas. Para la Facultad de Artes ASAB,
el trabajo pone de presente el valor del Fondo
de Documentos Sonoros Antonio Cuéllar, ya
que hace visible la valiosa informacién que se
puede extraer de él; ademas, resalta la impor-
tancia de mantener y alimentar el Centro de
Documentacion de las Artes Gabriel Esquinas.
La totalidad del documento, incluyendo
todos sus anexos, contribuye a facilitar el ac-

[631]



ceso al conocimiento a artistas, investigadores
y comunidad interesada en este patrimonio
sonoro, posicionando nuestra instituciéon
como una entidad activa y propositiva en el
medio académico e investigativo. Por otro
lado, el ejercicio de contribuir a la construc-
cion escrita sobre la trayectoria artistica de
los musicos populares es de mucha impor-
tanciaya que no solo se elabora una resefa
biografica documentada, sino que también se
contribuye a la construccién de la historia del
tiple, el requinto, sus compositores, cultores
yrepertorios en nuestra cultura. También es
un hallazgo de gran valor, encontrar empren-
dimientos independientes como los sellos
discogréficos Oriol, Grabaciones el Requinto y
Club de la Mtsica Colombiana, pues muestra
que, desde los afios 60, los artistas crearon sus
propios sellos para comercializar sus discos
Enlo personal, el desarrollo del trabajo me
cred conciencia respecto a laimportancia de
los centros de documentacién musical, como
soporte para la memoria de nuestras musicas,
y me dej6 nuevos conocimientos sobre el uso,
el cuidado yla conservacion de documentos
escritos y documentos sonoros, asi como
sobre el uso técnico de software y equipos para
la digitalizacién. Ademas, encuentro gran
interés en la investigacién musical, interés
que espero seguir desarrollando durante mi
vida, como complemento a mi integralidad
musical y personal, logrando contribuir a
la difusion de nuestra musicay cultura.
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Resumen

Este articulo propone una reflexién alrededor

de laresistencia de la mujer en la masica, paralo
cual se apoya en el caso de la cantante colombiana
Andrea Echeverri. En la primera parte de este texto
se aborda este tema, por medio de la exploracion

de conceptos como género, mujer, feminismoy
resistencia, considerando, en algunos casos, la evo-
lucién histérica, y en otros, el contenido semantico
lexical o las significaciones sociales asociadas a estos
conceptos. En la segunda parte se analiza cémo
Andrea Echeverri pone de manifiesto esta resistencia

Una de las tesis importantes de Foucault, es la
idea de que donde existen relaciones de poder,
también existe resistencia. En todas las relaciones
de poder, existe, por definicion, una resistencia
constantey paralela contra el poder dominan-

te. En el caso que esta resistencia no exista, no
podemos hablar de poder sino de dominacion.

Veroénica Stoehrel

La motivacién para realizar este trabajo fue,
principalmente, la fascinaciéon que produce
en miver que laresistencia femenina existe y
que se evidencia en muchas formas en nuestra
sociedad y cotidianidad. ;Cé6mo enfrentar a

un profesor pervertido sin perder la materia?
(Cémo responder a un jefe machista sin perder

* Egresada del PCAM, Maestra en Artes Musicales.

** Directora de trabajo de grado.
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en el arte —especialmente en cuatro temas cantados
por ella como solista o con la agrupacién Atercio-
pelados—, en donde podemos observar su postura
criticay su cuestionamiento constante frente al
papel dela mujer en la sociedad, la familiay el arte.
Este articulo pretende dejar un interrogante abierto
acerca de lo que significa ser mujer en esta socie-
dady en este momento de la historia, y sobre cémo
ser parte activa en la construccién de sociedad, en
general, y de sus productos artisticos, en particular.

el trabajo? ;Coémo viajar en un bus sin sufrir
acosos? Las respuestas a estas preguntas las
hemos encontrado las mujeres a lo largo de
nuestra vida; creamos estrategias para evitar el
conflictoy, de esta manera, sentar una posi-
cién o precedente. Estas formas de resistencia
femenina se encuentran en todos los &mbitos
de nuestra sociedad y, por ende, estan pre-
sentes en el arte y, por lo tanto, en la masica.
En la monografia La resistencia de la mujer
en la misica: Andrea Echeverri, unavoz de arru-
gas, canas y certezas, propongo una reflexion
alrededor de conceptos como género, mujer,
resistencia femenina, feminismo y su deve-
nir histérico. También muestro cémo estos
conceptos me ayudaron a analizar algunas
piezas musicales de Andrea Echeverri, en
las que, a través de sus letras, se manifiesta
claramente la resistencia femenina, los roles
de género tan marcados en nuestra sociedad,
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el papel que desempena la mujer y los refe-
rentes y expectativas que se generan sobre
lamisma. Ademas, en dichas piezas, este
mensaje viene acompanado de musica que,
de manera simboélica, representa su conteni-
do, una puesta en escena y una estética que
dan cuenta de que toda esta propuesta no
solo es musical sino también ideolégica.

Uno de los objetivos de esta reflexion es
que recordemos que la musica da cuenta de
la sociedad y su contexto, pero, también, que
es un elemento productor, transformadory
reconstructor de la misma. Este proyecto busca
que seamos conscientes de los roles ylas iden-
tidades de género que llevamos inscritos en el
imaginario colectivo y que nos demos cuenta
de hasta qué punto estan interiorizados en
nuestra sociedad los valores patriarcales, y c6-
mo esto se manifiesta no solo a través de nues-
tros pensamientos y acciones, sino a través de
nuestra produccién artistica, en este caso, mu-
sical. Ser conscientes de esto nos llevara a re-
plantear pequenos y grandes actos cotidianos
que obedecen a una larga tradicién patriarcal
de la que ni siquiera nos hemos percatado.

1. Historia de unabasqueda:
Feminismo, mujer y resistencia

Este es el nombre de la primera parte de mi mo-
nografia. Es, literalmente, una bisqueda perso-
nalyacadémica. Es la busqueda de las respues-
tas a tantas preguntas acerca del papel de la
mujer en la sociedad, enla historiay en el arte.
De manera personal siempre he sentido
que las mujeres ejercemos una resistencia
contra la sociedad y més especificamen-
te contra las tradiciones patriarcales y
heteronormativas. Lo he sentido en mi
experiencia diaria cuando voy en un bus
y elhombre de lasilla de al lado ocupa
asiento y medio porque va sentado con
las piernas abiertas con total seguridad
de que es suderecho ocupar su espa-
cio personaly el del otro si es que ese
otro es una mujer. (Rodriguez, 2018)
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(Qué es ser mujer? ;Qué es el género?
¢(Losroles de género son algo natural?
Laresistencia que yo percibo, ;es de las
mujeres? ;Esresistencia contra qué? ;Esta
resistencia se encuentra teorizada en el
feminismo? Por todos estos interrogantes,
decidi que era importante hacer un breve
recuento de la historia del feminismo y de
los conceptos ylas ideas que fui encontrando
y considerando relevantes para clarificar
desde qué lugar entiendo laresistencia
de la que habloy qué significaba en ese
momento para mi investigacién y mi vida.

En primer lugar esta el feminismo defini-

do como una corriente de pensamiento

heterogéneo en la que se busca la libera-
cién de hombres y mujeres, de un sistema
que estd basado en la desigualdad y la
creacion de jerarquias entre los sexos, un
sistema heteronormativo y patriarcal que
ha definido los roles de género en todas las
esferas de la vida de una persona, y que es
una légica subyacente y normalizada en
nuestra sociedad, profundamente arraiga-
da en nuestra cultura, en nuestras tradicio-
nes, en la forma de pensar nuestros linajes

y que, aveces, es defendida y promovida

tanto por hombres como por mujeres

que tememos al cambio de paradigma

y que, en ocasiones, nos encontramos

mas comodos en esa forma de concebir

el mundo, aunque ya nos percatemos de

que hay algo mal alli. (Rodriguez, 2018)

Enla antigiiedad encontramos a Aspasia de
Mileto, quien defendi6 la posibilidad de que
las mujeres se educaran; Hypatia de Alejan-
dria, una matematica asesinada por los monjes
que temian el peligro de una mujer sabia; e
Hiparquia, una fil6sofa griega que vestia como
hombre para ampliar sus posibilidades y no
seguir las tradiciones de la sociedad griega.

Enla Edad Media encontramos a Guillermi-
ne de Bohemia, quien propuso la creacién de
una iglesia exclusiva de mujeres, y a Christine
de Pizan, que escribi6 en 1405 La ciudad de
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las damas, donde exponia suidea de que las
mujeres no eran inferiores alos hombres de
manera natural, sino que era una cuestion de
niveles educativos; también inici6 la querelle
des femmes, un debate académico que defen-
diala capacidad intelectual de las mujeres
ysuderecho alaeducacién universitaria.
Aunque existen diferentes formas de clasifi-
car las olas o etapas del feminismo', se puede
decir que la primera ola tiene inicio durante
la Revolucién Francesa, cuando hombres
y mujeres lucharon contra la monarquia,
proclamando los ideales de libertad, igualdad
y fraternidad. Las condiciones perfectas para
que las ciudadanas también proclamaran en
1789, ante la Asamblea Francesa, los Cahiers
de doléances, o cuadernos de reformas, en los
que solicitaban el derecho al voto, lareforma
delainstituciéon del matrimonio, la custo-
dia delos hijosy el acceso alaeducacién. En
ese mismo afo se declararon los derechos
del hombre y del ciudadano, excluyendo a
las mujeres, por lo cual Olympe de Gouges
escribid, en 1791, la Declaracién de derechos de
la mujery la ciudadana, exponiendo que los
derechos de las mujeres eran limitados, que
hacia faltaigualdad legislativa para ambos
sexos, derecho alas mismas posibilidades
econ6micas y derecho ala educacion.
También ha habido hombres que se
pueden considerar feministas como, por
ejemplo, Nicolas Condorcet, quien escribi6,
en 1790, el ensayo Sobre la admision de las
mujeres en el derecho de la ciudadania. Este
fil6sofo, cientifico, matematico, politicoy
politélogo francés defendia que la mujer

1. Yo tuve en cuenta especialmente los siguientes
textos: Miradas de género. De Wolf a Haraway (2002)
de Carmen Ortega, Género, razay sexualidad. Debates
contemporaneos (2014) de Ochy Curiel, Feminismo:
Historia y corrientes (2008) de Susana Gamba,
Historia de las mujeres (i): un repaso a la historia del
feminismo (2017) de Laia San José, y el video Historia
del feminismo y sus olas (2016), los cuales, en térmi-
nos generales, coinciden al realizar las divisiones del
feminismo con relacién a los importantes hechos
histéricos, sociales y econémicos a nivel mundial.
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tuviera derecho al votoy ala educacién.

En 1792, la inglesa Mary Wollstonecraft
escribi6 Vindicacion de los derechos de la
mujer. Fue muy osada para su época: exigia
laigualdad de derechos econémicos, civiles,
laborales y, sobretodo, educativos paralas
mujeres, ademads de la posibilidad del divor-
cio como libre decisién de los implicados.

Después de estos afios cruciales, en los que
las mujeres levantaron su voz para exigir sus
derechos, alrededor de 1793, vino una etapa
represiva en la que se prohibieron las reunio-
nes de més de cinco mujeres y la asistencia a
las asambleas politicas y se clausuraron los
clubes femeninos. En 1795, el llamado Cédigo
Napolednico estableci6 “la obediencia de la
mujer al marido dentro del matrimonio”.

El siguiente gran paso para el feminis-
mo fue el movimiento sufragista. Para el
crecimiento de dicho movimiento fue muy
importante John Stuart Mill, quién escribi6é
Elsometimiento de la mujer, en el ano 1869.

Su obra-que habla de la construccién que
hacelasociedad acerca de los géneros, el
matrimonio, el rol de la mujer yla educacién
como elemento determinante de las posibi-
lidades de la misma- propici6 la aparicién
de nuevos movimientos feministas en Fran-
cia, Alemania, Finlandia y otros paises.

Con lallegada de la Revolucién Industrial
lavida de las mujeres tuvo grandes cambios.
Ellugar de trabajo de los hombres se traslad6
de espacios en casa—como talleres artesa-
nos, comercios familiares y huertas—alas
fabricas. El trabajo de las mujeres, quienes
se quedaron en casa, comenz6 a devaluarse
ya que no producia ganancias econémicas.

Hubo dos organizaciones que promovie-
ron el sufragio de la mujer. Por un lado, la
Unién Nacional de Sociedades por el Sufragio
Femenino, que buscé aliados y aliadas a través
de campanas de persuasiéon, mitines y pro-
pagandas politicas, dentro de lalegalidad y
el orden;en 1914 lleg6 a tener mas de 100 mil
miembros, algunos de ellos hombres. Por otro
lado, la Unién Social y Politica de las Mujeres,
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que utilizaba métodos un poco mas radicales
yviolentos, como el incendio de comerciosy
establecimientos publicos o el ataque a miem-
bros del parlamento. Estos dos movimientos
fueron fundamentales para la consecucién
del derecho a votar de las mujeres en Gran
Bretafia. Al estallar la Primera Guerra Mundial,
elreyJorge Vles dio amnistia a las mujeres
capturadas de la Uni6n Social y Politica de las
Mujeres, a cambio de que reemplazaran en sus
trabajos alos hombres que se iban ala guerra
y de que ayudaran en el reclutamiento de
quienes estuvieran en edad de ir al combate.
Tras la unién de estos dos movimientos
sufragistas, las inglesas consiguieron el
voto en 1918, para las mayores de 30 afios,
aunque los hombres podian votar desde
los 25. En 1925 consiguieron los derechos
sobre sus hijos, que antes solo eran dere-
cho del padrey, en 1928, el voto en igual-
dad de condiciones con los hombres.
En Estados Unidos encontramos el mo-
vimiento sufragista Feminismo Liberal,
que solicitaba el derecho de participar en
el sistema politico, igualdad de propiedad,
manejo de su propio salario, igualdad de
derechos, buen trato dentro del matrimonio
yderecho al voto. Las mujeres empezaron a
unirse a movimientos abolicionistas, donde
se organizaron eventos como la Convencién
Internacional Antiesclavista, en la cual fueron
rechazadas cuatro representantes de Estados
Unidos por ser mujeres. Dos de ellas organi-
zaron, ocho afios después, la Convencién de
Seneca Falls, de la cual surgi6 la Declaracion
de sentimientos de Seneca Falls, en la que se
denunci6 laimposibilidad de las mujeres
de ocupar cargos ptblicos, de elegiry ser
elegidas, de participar en la vida politicayla
falta de garantias para el derecho al trabajo.
En 1870 se aprob6 en los Estados Unidos el
voto para los hombres negros, consiguiéndolo,
asi, antes que las mujeres. Este solo fue realidad
hasta la Decimonovena Enmienda, en 1920.
La segunda ola del feminismo esta en-
marcada por las dos guerras mundiales,
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durante las cuales las mujeres tuvieron

que hacerse cargo de los puestos de traba-
jo dejados porlos hombres en los campos
yen las fabricas, tras irse al combate. Esto
hizo alas mujeres visibles y Gtiles para el
gobierno. Tras conseguir el derecho al voto,
las solicitudes feministas se aproximaron a
la sexualidad, la vida privaday el trabajo.

En Rusia, encontramos a Aleksandra Kolon-
tai, comunista y revolucionaria, que escribié
La nueva mujery El amor en la sociedad comu-
nista, en los que expreso6 su desacuerdo con el
papel servily sumiso de la mujer dentro de la
sociedad y el Estado, al igual que dentro del
matrimonio y la familia. Kolontai pretendia
vincular el marxismo y el feminismo y sostenia
que la crianza de los ninos era un deber del
estado y promovia el aborto y el amor libre.

Con un punto de vista diferente encontra-
mos a Emma Goldman, una anarquista lituana
que tenia una vision libertaria y feminista, en
la que, més que apoyar el derecho al voto, pro-
ponia que nadie debia estar bajo el poder del
Estadoy, mas que la basqueda de laigualdad,
apoyabalaidea de una libertad auténoma
de las mujeres, desde su sexualidad hasta las
demas esferas de la vida social. El lema de estas
feministas era “Ni dios, ni patr6n, ni marido”.

Es curioso que Pierre-Joseph Proudhon,

el precursor del anarquismo, fue uno de

los detractores del feminismo, ya que él

creia que el lugar de la mujer era el hogar

y que alli podria encontrar surealizacién

personal. Contra esta idea encontré tanto

hombres como mujeres que opinaban que
lavida privada no se podia separar de la
vida politicay que era imposible ser anar-

quista sin ser feminista. (Rodriguez, 2018)

Una de las mas importantes exponentes
del feminismo en esta segunda ola es Simone
de Beauvoir, quien escribi6 El segundo sexo,
en 1949. Alli expone que la mujer, alo largo
de la historia occidental, ha sido considerada
“lo otro”, al lado del hombre, que es “lo uno”,
lamedida, lo neutro ylo normal. La mujer
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no ha sido concebida como un ser indepen-
diente, sino que siempre ha sido definida con
relacién al hombre. Ni siquiera ella misma
asume de manera auténoma su existencia,
ya sea por las circunstancias, lo que la socie-
dad espera de ellaolo que ha aprendido de
su cultura y su familia. Una de sus ideas més
importantes es que “no se nace mujer, se llega
aserlo”; de esta manera, expone el concepto
de género como algo aprendido, como una
construccién social y no como algo natural.
No se nace para desempefar cierto rol; esto
es algo desarrollado culturalmente y que ha
sido normalizado en nuestra sociedad hasta el
punto que ya no diferenciamos una construc-
cion social de una caracteristica biolégica.
Otra autora importante es Betty Friedan,
quien escribié La mistica de la feminidad. Al
darse cuenta de que algo estaba pasando con
las mujeres de su generacion, ellale llamo
el “mal sin nombre”. Las mujeres estaban
insatisfechas con suviday sus papeles va-
cios de amas de casay mujeres florero.
Después de la segunda gran guerra, los
hombres volvieron a sus puestos de trabajoy
las mujeres, aunque tuvieran carreras profe-
sionales, no tenian dénde ejercer y tampoco
se esperaba socialmente que lo hicieran.
Lo que estaba bien visto era estar en la casa
desempenando su papel de madre y esposa.
Muchas empresas, que se habian dedicado
ala produccién bélica durante el conflicto,
tenian que diversificar su mercado, ahora que
la guerra habia terminado, asi que disefiaron
toda unalinea de electrodomésticos que
correspondia con la construccién de una
idea de mujer perfecta, que atendialacasay
se veia fabulosa paralallegada de su esposo.
Friedan plasmé en su libro la insatisfaccién
de estas mujeres, que se reflej6é en problemas
psicolégicosy enfermedades desconocidas
en ese entonces. Las mujeres querian ser parte
de la construccién social y econémica de su
entornoy, ademas, querian tener una vida
profesional y aspiraciones mas alla del hogar.

TRABAJOS DE GRADO DESTACADOS PCAM

En octubre de 1966, Betty Friedan fue
cofundadora de la Organizaciéon Nacional de
Mujeres (NOW, por su sigla en inglés), que
es uno de los grupos mas representativos del
feminismo liberal, es decir, el que busca la
igualdad de derechos para mujeres y hombres.

La tercera ola es el feminismo radical. Esta
corriente, que ha estado detras de la con-
secucion del voto y los derechos politicos y
publicos, empez6 a fijarse en la vida privada
de las mujeres, a buscar la raiz del problema,
es decir, laraiz de ladominacién y tuvo como
lema “lo personal es politico”. El feminismo
se desvincul6 de la politica de izquierda ya
que no garantizaba realmente un espacio
para las mujeres y sus nuevas solicitudes.

Este nuevo feminismo tenia adeptas mucho
mas jovenes, que proponian temas mucho
mas osados, como el aborto, el cuestiona-
miento a la heterosexualidad como norma,
el acceso a anticonceptivos, entre otros.

Kate Millet, una de las figuras de este nuevo
feminismo, expuso que el patriarcado es un
sistema de dominacién sexual, construido
por nuestra sociedad y que, por ende, no
tiene ningn caracter natural. Las mujeres
ylos hombres somos iguales intelectual,
mental y emocionalmente, lo mismo que no
hay diferencias porraza o por clase social.

Otra exponente importante fue Shulami-
th Firestone, quien decia que lalucha entre
los sexos era similar a la lucha de las clases
sociales; las mujeres debian tomar el control
de sus cuerposy de su parte reproductiva. Las
diferencias biol6gicas o genitales no deben
significar nada, no deben definir nada en
lavida social. Consider6 ala ciencia como
un factor determinante para acabar con las
diferencias entre los sexos, por medio de los
métodos anticonceptivos y la inseminacién
artificial. También cuestion6 el amor roman-
tico como una de las formas de dominacién.

En los anos 70, se fundé el Movimiento
de Liberacién de la Mujer, que promovié la
creacién de centros de mujeres maltratadas,
guarderiasy clases de defensa personal, entre
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otros, al igual que marchas y protestas contra
diferentes situaciones, como los certame-
nes de belleza o las campanas publicitarias
que cosificaban y sexualizaban a la mujer.

En este punto es importante aclarar
que el feminismo se bifurca en dos im-
portantes ramas: feminismo de la igual-
dady feminismo de la diferencia.

El feminismo de la igualdad, con més
recorrido, tiene sus bases en la Ilustraciéon
y propone que hombres y mujeres somos
iguales, mental, intelectual y emocional-
mente. Entiende el género como una cons-
truccién social y no como como algo natural,
apartandose del determinismo biolégico.
Considera la divisién de los sexos como un
contrato social en el que se definen los roles
que debe tener cada persona alo largo a su

vida, de acuerdo a su sexo, sus limitaciones, sus
derechos, suvida laboral, econémica y sexual.

Este feminismo no busca extrapolar los
valores de los géneros; mas bien, pretende
que todos seamos libres, plenos, sin roles
preestablecidos y con los mismos derechos
en el ambito publicoy privado. Busca que
las mujeres sean dueiias de su cuerpo, de-
nuncia el “mito del orgasmo vaginal”, cues-
tionan la heterosexualidad como norma, y
rescata el placer femenino y la sexualidad
como algo separado de la reproduccion.

Por su parte, el feminismo de la diferencia

surge del feminismo radical puesto que se
pregunta porlaraizy el origen de la domina-
ciény opresion de las mujeres. Analiza como,
desde la antigiiedad, todo fue construido
conrelacién al hombre como lo neutro, el
eje,lonormal, el patrén de medida. De esta
manera, todo esta concebido desde lalogica

del patriarcado, lo que conduce ala pregunta

(como seria construida la sociedad desde el

punto de vista femenino?, sin pretender igua-

lar las mujeres a los hombres, sino exaltando
sus caracteristicas y valores tinicos, como su
relacién con la maternidad, la menstruacion,
la tierra, la naturaleza, la sexualidad, el amor,
etc.; descubriendo qué significa ser mujer,
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valorandolo y llenandolo de significados po-

sitivos; construyendo una “feminidad nueva”.
Héléne Cixous propone la creacién de un
discurso real y profundamente femenino
desde la mismarenovacién del lenguaje, el
cual siempre ha sido patriarcal y falo-
centrista. Ella hace visibles una serie de
oposiciones binarias (como aquellas de las
que habia hablado Beauvoir): actividad/
pasividad, sol/luna, cultura/naturaleza,
dia/noche, padre/madre, cabeza/corazén,
inteligente/sensible, entre otras. Donde
siempre hay un ganadoryes el que se
relaciona con el hombre ylo masculino.
La autora quiere que sea a través de la
exploracién que se descubra un lenguaje
completamente femenino que deje atras
las represiones machistas y que salga a flote
através del descubrimiento de las mujeres
de su propio cuerpoy de su sexualidad,
para abordar con una nueva légicay
nuevas resignificaciones los simbolos de
la opresién patriarcal. Cixous apoya la
idea de que desaparezca la divisién de lo
femenino y lo masculino como tal; ella cree
en la naturaleza humana inherentemente
bisexual, donde se reconoce otra sexua-
lidad en las personas, que no desdibuja
ni desconoce sus demas caracteristicas o
su otra sexualidad. (Rodriguez, 2018)

Una de las preguntas mas importantes
que me ha suscitado este trabajo es ;qué es
ser mujer? Asi que empecé por buscar una
definicién oficial. Estas son algunas de las que
dalaReal Academia de la Lengua Espanola.

mujer

1. f. Persona del sexo femenino.

2.f. mujer que hallegado ala edad adulta.

3.f. mujer que tiene las cualidades con-
sideradas femeninas por excelencia. jEsa si
que es una mujer! U. t. c. adj. Muy mujer.

4.f.Esposa o pareja femenina habitual,
conrelacién al otro miembro de la pareja.

mujer de gobierno

1.f. desus. mujer de su casa.
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2.f. desus. Criada que tenia a su car-
go el gobierno econémico de la casa.

mujer de la calle

1. f. mujer normal y corriente.

2.f. Prostituta que bus-
caasus clientes enla calle.

mujer de punto

1.f. desus. mujer honraday decente.

mujer del partido

1. f. prostituta.

mujer fatal

1. f. mujer seductora que ejerce sobre los
hombres una atraccién irresistible y peligrosa.

mujer mundana

1.f. p. us. prostituta.

mujer objeto

1. f. mujer que es valorada exclusiva-
mente por su belleza o atractivo sexual.

mujer pablica

1. f. prostituta.

de mujer a mujer

1.loc. adv. Con sinceridad y en
igualdad de condiciones

ser mujer una nifia o adolescente

1.loc. verb. Haber tenido la mens-
truacién por primera vez.

Como podemos ver, la mujer se define
como persona del sexo femenino, esposa o
pareja.La gama de posibilidades no es muy
amplia, ha tenido la menstruacién por primera
vezyesta a cargo de la casa o es prostituta.

Simone de Beauvoir es una de las autoras
que mas ahonda en esta definicién y cita a
Lévi-Strauss para explicar como el hombre,
en el paso del estado natural al estado cul-
tural, concibe las relaciones biolégicas por
medio de sistemas de oposicién: lunay sol,
diaynoche, bien y mal, Dios y Lucifer, Urano
y Zeus, derecha e izquierda, lo privado y lo
publico, etc. Y menciona también a Hegel,
conlaideade que en la conciencia misma hay
una hostilidad por otras conciencias, donde
siempre se tiende a ser lo esencial y considerar
al otro como lo inesencial, como objeto. De
esta manera se ejemplifica como el hombre
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ha construido el concepto de la mujer como
lo otro, contrario a si mismo, y,dado que él es
la medida, lo normal, lo correcto, la mujer es,
generalmente, lo malo, como su contraparte.
La mujer es mujer en virtud de cierta
falta de cualidades y adolece de una imper-
feccién natural, decia Aristoteles. Por su
parte, Santo Tomas decia que la mujer es
un “hombre fallido”, un ser “ocasional”.
Beauvoir pone en evidencia que lalucha de
los sexos es diferente ala delasrazas olas cla-
ses sociales, en la medida en que, en estos ulti-
mos casos, cada parte ha existido por separado
desde antes de la dominacién. En cambio, las
mujeres siempre hemos existido al lado de los
hombres, que juegan un papel protector, como
padres o esposos, y justifican nuestra existen-
cia, haciendo facil o, de cierta manera, comodo
no tener que asumir nuestra existencia de ma-
nera auténoma, pero, claro, acarreando otro
sin nimero de consecuencias y desigualdades.
Enla actualidad podemos encontrar
facilmente estds ideas tan normalizadas de la
mujer como un ser incompleto que necesita ser
salvadoy protegido. Las princesas de Disney,
por ejemplo, son lindas y condescendientes
y su fin Gltimo es encontrar un hombre que
las haga felices (no pueden ser felices por si
mismas); de hecho, al encontrar al hombre que
laslibera de su existencia sin sentido, acabala
historia. Las novelas mexicanas y colombianas
son lo mismo: la mujer espera que aparezca el
hombre de suviday todos los dramas giran en
torno a ese tinico eje, conseguir a su hombre
salvador. Nuestras propias madres y abuelas
nos han dicho, alguna vez, aprenda esto para
que, cuando tenga marido, sepa como atender-
loy seaun buen partido, o la tan conocida frase
de “ladejé el tren”, cuando no se ha casado ala
edad que se espera socialmente. El concepto
de mujer estd hecho de contenidos culturales
como estos: es un ser incompleto, incapaz,
el sexo débil, mas emocional que racional,
adolecente de un cuerpo que sangra cada
mes, desbordadas de hormonas, necesitadas
de que les den sentido a su existencia vacia.
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“Oye mujer eres un ser humano”, como dice
Andrea Echeverri en una de sus canciones,
eslamejor forma de empezar mi propia
concepcion de mujer; somos seres hu-
manosy la construccién se hace de ahien
adelante. Para mi reflexién personal, el
feminismo de la diferencia nos propone

un punto de partida muy interesante y es

el del autodescubrimiento y, desde alli, la
creaciéon de la mujer como un ser inde-
pendiente, soberanoylibre, que aporta al
mundoy alasociedad desde sus capacida-
desy caracteristicas Gnicas. Betty Friedan,
aligual que Andrea Echeverri, proponia en
un momento dado que elementos como las
guerras, las armas, los trajes y las corbatas,
son elementos y problematicas de caracter
masculino. Y, entonces, ;qué es femenino?
Esta es nuestra primera tarea, crearnosy
descubrirnos a nosotras mismas desde
nuestras particularidades; desde la mater-
nidad, el amor, la menstruacién, la relacién
con la naturaleza, etc. (Rodriguez, 2018)

Para mi, en este momento de la historia, ser
mujer es una construccioén en procesoy, sobre
todo, una posibilidad. Hoy en dia, a diferencia
de nuestras congéneres de hace unos siglos
o unas décadas, podemos elegir si queremos
estudiar, no estudiar, casarnos, no casarnos,
ser amas de casa, ser profesionales, ejercer, ser
heterosexuales, bisexuales, homosexuales,
transgénero, tener hijos, no tener hijos, etc. Y
descubrir qué somos al asumir nuestra propia
existencia, con relacién a nosotras mismas, con
relacién a nuestras propias bisquedas y no con
relacién alos hombres. No como una compe-
tencia sino como una convivencia entre seme-
jantes, como parte de la misma raza humana.

Sin duda, la sociedad yla historia tienen
una deuda con las minorias y con las mujeres.
El feminismo de la igualdad aporta algo muy
importante y es la bisqueda de esa equidad, a
través de laigualdad de derechos y oportuni-
dades. Este es un objetivo que atin se encuentra
lejos, puesto que muchas personas, tanto
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hombres como mujeres, ni siquiera logran
entender que esta légica esta tan normali-
zada que parece algo natural y correcto.
Asique ser mujer es una lucha, una cons-
truccién, una exploracioén. Incluso, es una
forma de resistencia que seguimos llevando
acabo enla cotidianidad, desde los muchas
veces vulgares piropos hasta los comerciales
de television donde la mujer sigue siendo
cosificaday utilizada como gancho para
vender cualquier producto. Necesariamente,
ser mujer es vivir este tipo de situaciones y
decidir como afrontarlo: desde pretender
ignorarlo, hasta criticar y tomar accién.

Laresistencia femenina

En el articulo Poder patriarcal y resistencia feme-
nina, Verénica Stoehrel expone algunos ejem-
plos de laresistencia femenina, teniendo en
cuenta que, segin Foucault, la resistencia exis-
te siempre en las relaciones de poder o, sino,
estarelacion seria considerada de dominacién.
Un primer caso es el de las mujeres que,
en la Edad Media, se disfrazaban de hombres
para solventar las crisis econémicas, traba-
jando de marino, soldado o artesano, sin
tener que recurrir a la prostitucion, que era
laGinica opci6n para las mujeres en miseria.
En este caso, una vez superada la crisis, las
mujeres volvian a surol femenino, dejando
claro que no era un asunto de indole sexual
sino econ6mica. Por otro lado, las mujeres
de algunas tribus africanas realizan un ritual
ante los casos de incesto contra alguna mujer
de la comunidad; que consiste en quitarse las
vestiduras y correr gritando de manera aguda
hastala casa del hombre acusado, donde
lavictima, apoyada por las demas mujeres,
le muestra el sexo y le exige que pague dos
vacas por el abuso; el hombre no recibe ayuda
de nadie ya que las mujeres lo intimidan.
Como podemos ver en estos dos ejemplos,
laresistencia puede ser individual o colectiva,
organizada o no organizada, y puede funcio-
nar contra el poder legitimado y el no legi-
timado, segtin el caso. Sobre estos ejemplos,
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Stoehrel hace énfasis en la parte simbélica:
en el primer caso, vestirse como hombre y, en
el segundo, el uso de sonidos y actos rituales.
Enla actualidad, uno podria pensar que no
es necesario disfrazarse de hombre, pero, en
algunas ocasiones, de manera personal, he
comprobado que vestirse como tal puede

ser una estrategia eficaz para evitar abusos.
En este caso, el poder institucionalizado y/o
legitimo pierde vigencia, pasando a ser poder
simbdlico que, sutilmente, cuestiona los
pardmetros de como se debe pensar o actuar.

Por otra parte, la autora socializa otros
dos casos de resistencia: uno en el que las
mujeres echan basura alos hombres por
exhibicionistas, y otro en el que un grupo de
mujeres rechazan unos anuncios, que consi-
deran ofensivos por cosificar y sexualizar a la
mujer, y los reemplazan por su propia versiéon
del anuncio. En estos dos casos, en los que
se puede decir que se llevan a cabo acciones
directas, las implicadas fueron castigadas por
laley mediante arresto y multas. El sistema
social cambia y se adapta para castigar estas
manifestaciones de resistencia, que no estan en
concordancia con lo que la sociedad permite
y considera normal. Por esta razén, la mayoria
de las veces, laresistencia simbolica es la mas
usada por las mujeres, pues no genera tantas
represalias o confrontacionesy, al mismo
tiempo, produce resultados favorables.

Otro ejemplo es el de la cirugia plastica
como forma de resistencia, ya que muchas
mujeres argumentan que esta herramienta
hace que sus vidas sean mas faciles, aumen-
ten sus ventas, se relacionen mejor con sus
compaiferos de trabajo y escalen en la vida
laboral. Aunque puede ser una solucién
temporal para algunas mujeres, otras mani-
fiestan que la mutilacién o modificacién del
cuerpo no puede normalizarse para enca-
jarenlos estandares de la sociedad. Como
podemos ver la resistencia femenina también
es un concepto que se adapta a los valores,
las creencias y el contexto de cada mujer.
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2. AndreaEcheverri:
Unavoz de resistencia

Andrea Echeverri es una cantautora colom-
biana, ceramista y cantante lider de la agru-
pacion Aterciopelados. Desde los inicios del
grupo, se ha evidenciado en sus puestas en
escena, los artes de sus discos, sus fotografias
y su vestuario, que tiene unos principios de
igualdad en donde ella nunca hasido el icono
sexual, nila portadora de ropa exhibicionista;
por el contrario, siempre tienen atuendos
iguales o parecidos, que dan cuenta de una
estéticay unaiconografia definida hacialo
kitsch,lo popular, lo humilde y llamativo.
Andrea siempre se ha identificado con
su producto musical, desde Florecita rocke-
ra,enla que ella era una joven irreverente y
rockera, pasando por Cosita seria, en la que
es un poco mas militante de los derechos
de las mujeres, mas fuerte y con criticas mas
crudas. Luego, en Luz azul, explora una faceta
mas hippie y defensora de la naturalezay
en A-eme-o, explota todo sulado maternal,
hasta llegar a Ruisefiora, donde ella misma
se define como una sefiora que ya sabe lo
que quiere, lo que piensay para dénde va.
Tiene un punto de vista muy respetuoso
frente ala sexualidad y lo femenino y siente
una gran admiracion por la figura de la Virgen
Maria, por su dignidad y su pudor, aunque no
es una mujer religiosa. Piensa que el reguetén
es ofensivo y degradante para la mujer debido
asus letras, pero considera que esos ritmos pe-
gajosos podrian utilizarse para hacer anti-re-
guetdn y compartir un mensaje alterno al que
tuvo en sus inicios el género, que fue muy soez,
morboso y sexual. Se preocupa por el nivel de
sexualizacién del mercado, que explota el cuer-
po femenino para vender cualquier producto.
Considero que la estética es algo que tam-
bién se configura desde el lenguaje. Andrea
Echeverri tiene un estilo particular para
hablar; usa mucho el “sumercé”, que tiende
aser de uso campesino, pero también la pa-
labra “parce”, que es de una jerga més cita-
dina. Ella ha construido su personalidad y
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su estética alrededor de todas las cosas que
piensa, como laimportancia de ser humil-
de, ser madre, ser mujer, ser artista plastica,
ser cantante y ser musico. (Rodriguez, 2018)

Enla monografia inclui detalles de
Andreay Aterciopelados, como entrevistas
y fotos. Ademas, hay un cuadro con toda su
discografia, en el que se destacan las piezas
musicales mds relevantes para su carrera
artisticay para el topico de laresistencia
femenina, la teméatica principal de cada
disco,laiconografia que manejaron en esa
épocayen el arte del disco, las caracteristicas
musicales y liricas de cada album. Todo el
material se clasific6 en las siguientes etapas:

1. Rebeldia e irreverencia critica. “Equipa-
rable al adolescente que, maravillado
conlarebeldia que puede transformarse
en arte, se da el gusto de hacerlo todo
asumanera”. (Echeverri, et al, 2014)

2. Etapareflexiva acerca del papel dela
mujer, del feminismo y de la paz.

3. Maternidad. En gozo poderoso, se po-
dria decir que Andrea considera la
maternidad (parte exclusiva de la fe-
minidad) como una fuente de fuerza,
independencia y nuevos comienzos.

4. Madurez. Andrea se centra en el significado
de ser mujer, plasmandolo en su msica,
inicialmente desde laidea de la maternidad
y, posteriormente, en su trabajo Ruise-
fiora, como una lucha y una btisqueda.

Fig. 1. Fragmento de la melodia de la voz en Cosita seria, de Aterciopelados.

Transcripcién propia.

3. Analisis de Cosita seria y Oye mujer

Para el trabajo realicé el analisis de cua-
tro piezas musicales: Cosita seria, Oye mu-
jer, No necesito y Florence. En este articulo
solovoy a hablar de dos de estas piezas,
que me parecen las mas relevantes.

Cosita seria es una canciéon del album La
pipadelapaz(1996). Aunque hace parte del
tercer album de estudio, conserva muchas
de las caracteristicas punk-rock de los dos
primeros albumes, junto a unas letras rebeldes
propias de los Aterciopelados del comienzo.
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Un fulano me gritaba,
si fuera helado me la chupaba.
Otro dijo yo soy perro

tos tus huesos voyy entierro.

El'muy bestia no respeta
Yo mevoltié y le di en la jeta
Y es que soy cosita seria

No tengo pelos en la lengua
Ya superé el que dirdn

Cosita, cosita, cosita (seria)?

2. Fragmento de la cancion Cosita seria
de Aterciopelados
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Fig. 2. Estructura del tema Cosita seria de Aterciopelados.

Disefio propio.

En este tema podemos encontrar el uso del
lenguaje de los “atercios” (como se refieren
algunos al grupo) en el comienzo de su carrera,
con muchos mensajes escuetos y crudos,
ylautilizacién de dichos o frases popula-
res, como “no tengo pelos en lalengua”.

Hay una coherencia entre el mensaje y la
musica. Por ejemplo, la parte en la que dice
“el muy bestia no respeta, yo me voltié y le
dienlajeta”, estd acompanada por un ritmo
punk en la guitarray tiene el tipico mensa-
jepunkero de “ledienlajeta”;ademas, la
contracciéon popular de la palabra “volteé”
hace que la forma de hablar sea mas cercana
al pueblo, es decir, a la gente del comtn.

Adicionalmente, encontramos que la

cancién inicia con Andrea contando algo

que le pas6, pero cuando empieza a hablar
de ellamisma, de hecho, cuando utiliza
las palabras “yo me voltié yle dien la jeta”

y “soy cosita seria” aparecen unos power

chords que se usan mucho en el punk, el

metal y el rock en general y que, como su
nombre lo indica, son acordes de poder
porque no tienen tercera, tienen la ténica
duplicaday siempre van acompaifiados
de distorsién. Es posible que estos acor-
des sean utilizados aqui para afianzar
esaidea de esta mujer poderosa, ruda,
fuerte yrebelde, que no permite que los
hombres abusen de ella. Estos acordes
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representan el poder de este personaje.
Posteriormente, en la parte en la que
dice “no tengo pelos en la lengua, ya superé
el qué diran” hay un ritmo de ska en la gui-
tarray el texto es consecuente con este tipo
de musica; muy rebelde e independiente,
por estar en primera persona y expresando
unaidea de revolucién, es un mensaje muy
“skatero”. Pero en este segmento no esta
contando una historia o algo que pasé, co-
mo sisucede en la seccién que es mas punk.
En el coro encontramos una armonia
muy sencilla de solo dos acordes (también
aparecen los power chords), donde laidea
es tan concreta como la masicay tam-
bién son dos palabras: “cosita seria”. Hay
otros elementos a tener en cuenta como
el tipico silbido con el que se pretende
alagar o llamarla atencién de las mujeres,
que también suele ser un poco acosador,
ylavoz grave de un hombre completan-
dolafrase que inicia Andrea; ella dice
“cosita” ylavoz dice “seria”, que puede
estar parodiando a los hombres que se
creen muy machos y conquistadoresy a
veces se vuelven abusivos como los de la
historia de la cancién. (Rodriguez, 2018)

En esta composicion se mencionan los

piropos sucios que hacen parte de nuestra
culturay son socialmente aceptados. También
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Fig. 3. Fragmento de la melodia de la voz en Oye mujer, de Aterciopelados.

Transcripcion propia.

encontramos refranes como “no tengo pelos
enlalengua”, que significa no tener miedo a
hablary a expresar el desacuerdo, al igual que
“ya superé el qué dirdn” puesto que es “coman”
aguantarse los piropos sucios, pero no es co-
mun o aceptado expresar el desacuerdo en voz
altayhacer el reclamo. Ese seria un comporta-
miento escandaloso e impropio de una dama.

Enel periddico salié
Que a un man esto le sucedio.

Por echar piropos sucios
Le cortaron el capullo.

Y aunque un poco exagerado
Yo pienso se lo habia buscado
//Y es que soy cosita seria//?

En este segmento de la cancién, es clara
laidea de que la mujer pertenece al espacio
privadoy el hombre al espacio ptiblico, como
lo manifiestan Betty Friedan y Simone de

3. Fragmento de la cancién Cosita seria de Atercio-
pelados
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Beauvoir. No es comiin que un hombre en
la calle tenga que soportar piropos sucios,
que le cojanla cola o el pecho, etc. También
percibo el mensaje de “algo esta cambian-
do”:sali6 en el periédico, es veridico y esta
pasando; aunque es exagerado, se lo me-
recia. Y, por altimo, es una invitacién a las
mujeres, aunque entre lineas: el mensaje es
hagadmonosrespetary alcemos la voz, pese a
que eso no sea lo que se espera de nosotras.
Elvideo clip de esta cancién muestra a
dos mujeres que son acosadas y perseguidas
porun hombre grande y desagradable, pero,
después, con la ayuda de una p6cima llama-
da “cosita seria”, son las dos mujeres las que
atrapan al hombre y le dan su merecido.
Oye mujer es una cancién del album
Oye, que fue publicado en el afio 2006.
En esta se hace una clara reflexién del
papel dela mujer en la sociedad.
Inicialmente, el tema tiene una introduc-
cidénylarepeticién de la primera frase: “Oye
mujer, /eres un ser humano? ;O la fantasia
erética de algtn fulano?” Es un mensaje fuerte,
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amanera de llamado de atencioén, seguido por
la parte B, que tiene un cambio de ambiente y
una melodia ritmicamente irregular, caracte-
rizada por subdivisiones de tresillo y cuatrillo,
generando asi la sensacion de algo hablado o
con un caricter mistico oritual, acompana-
do de un efecto de delay o eco, y un registro
vocal més grave al inicio de esa seccién. Lo
anterior se debe al texto que estd acompa-
nando: “Hace muchas lunas, unos hombres
celosos por el misterioso poder de la vulva de
lamujer fecunda, crearon una mufeca esbelta
y caliente para calmar su lujuria”. En esta
seccion, Andrea esta contando una historia,
estd hablando de cémo el hombre le arrebaté
alamujer sus poderes y se puede destacar
también que hay un uso no convencional del
vocabulario; por ejemplo, la palabra vulva esta
resaltada tenuemente por una nota larga.
Posterior a esto, encontramos el coro, que
estabiliza ritmicamente la cancién usando
la primera subdivisién del pulso como ritmo
principal; este efecto hace que el tema se
sienta mas rock y, en mi opinion, tiene como

Fig. 4. Estructura del tema Oye mujer de Aterciopelados.

Disefio propio.

Para el pregdn final, encontramos un
rango de novena menor, cuya nota maxima
superior es Bg ylainferior, A#3. En esta parte
tenemos el punto mas alto de la melodiay es
el momento en el que la intérprete propone
algo que suena como un reto: “a ver mujer,
muéstrame el alma”. Este motivo se repite en
varias ocasiones, con cambios en el texto, lo
que también dala sensacion de ser una especie
de mantra. O es una burla o un mensaje de
choque frente a un lenguaje que encontramos
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fin hacer énfasis en el mensaje de esta seccién:
“Objeto sexual, pedacito de carne con com-
plejo de Barbie, mujer a no dejarse utilizar”.
Esto ya no hace parte de un cuento, ahora
esunaconsigna, un mensaje, un consejo.

A continuacién, tenemos un puente con
una melodia caracterizada por saltos am-
plios, que no se evidencian en las primeras
dos partes. “Mujer bonita con poca ropita”
es el texto de la parte C, con una intencién
melddica tranquila, que se mueve alrededor
de las mismas notas, fa# y la#. La frase “son tus
encantos afilados dardos” tiene otra inten-
cién, pues comienza sobre la misma nota
yluego desciende, dando laimpresiéon de
querer resaltar laimportancia de los encan-
tos, pero que luego no son lo que parecen.
“Contra ti misma, contra lo femenino” evoca
sutilmente al punk, por la bateria, y termina
con “tan desviado, deformado y mil veces
ultrajado”, en un registro mas altoy que da
una sensacion diferente por el uso delavoz de
cabeza, como una especie de delicadeza que
podria hacer referencia a algo melancdlico.

en musica como el reggaeton: menea, sacude,
etc.Y tal vez la idea sea subvertir el mensaje
utilizando las mismas palabras habituales.

Avermujer
Muéstrame el alma
Avermujer

Menea tu aura
Avermujer
Sacude ese karma
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Observando con detenimiento la armonia
delacancién, se puede ver que todos los acor-
des son mayores. Esto nos puede llevar a re-
plantear el tema de la relacién tonal y de la to-
nalidad en side la pieza. En primer lugar, que
cada acorde sea mayor puede conectarse con la
teoria que vincula las armonias con las emocio-
nes. Segtin esta, los acordes mayores estan rela-
cionados con la alegria, la felicidad, la ternura
y ese tipo de sentimientos que, de acuerdo con
Simone de Beauvoir, por ejemplo, se conside-
ran femeninos tradicionalmente. Adicional-
mente, en este tema cada acorde funciona de
manera independiente —todos los acordes son
mayores, sin respetar la 16gica de las relaciones
tonales-, se puede pensar entonces que sin
relacién tonal tampoco hay subordinacién
tonal. En este punto en el que se rompe la
tradicién musical, justo también se pretende
romper una tradicién social y cultural; puede
que la musica esté ilustrando el cambio que se
pretende con la cancidn: romper paradigmas
y acabar con el modelo de la subordinacion.

En ese mismo orden de ideas, la letra des-
taca el poder de la vulva, el poder de la mujer
con sus caracteristicas particulares, como
individuo y como ser independiente, lo cual
podria relacionarse con el feminismo de la
diferenciay, a suvez, conlaindependencia de
cada acorde, sin subordinaciones entre ellos.

El coro de la cancidn esta construido sobre
un solo acorde y una apoyatura, lo que hace
que este tema tenga elementos en comdn
conlo que hoy en dia en Colombia se conoce
como musica popular, no solo por la sencillez
armoénica en el momento en el que se daa
conocer el mensaje principal, sino también
por ellenguaje con el que se transmite dicho
mensaje: “Objeto sexual, pedacito de carne,
con complejo de Barbie, mujer ano dejarse
utilizar”. El texto de este tema es muy claro:
Mujer, ¢ eres un ser humano? ;Con derechos,
posibilidades, libertad, identidad y una
existencia auténticamente asumida? ;O eres
la fantasia erética de un fulano cualquiera?

Hace muchas lunas los hombres crearon
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unaidea de mujer que no es unaideareal,

la crearon como ellos quisieron, como ellos
entendieron o, como decia Hegel, desde la
hostilidad de sus consciencias que concebian a
lo otro como “objeto”. Es nuestro deber -como
Andrea sugiere cuando dice “cierra los ojosy
veras”-hacer ese trabajo de introspecciény
menear nuestra aura, sacudir nuestro karma
y definirnos a nosotras mismas en nuestros
propios términos. Es nuestro deber sacudir
ese estereotipo de mujer caliente, esbeltay
perfecta (como el inico valido) de nuestra
mente y paulatinamente de nuestra sociedad.

Esa, precisamente, es una de las conclusio-
nes mas importantes que he obtenido de la
reflexiéon que este trabajo significé y significa
para mi: ser mujer es una bisqueda y una cons-
truccién que hacemos dia a dia, consciente o
inconscientemente. El feminismo de laigual-
dad nos muestra que atin hay un camino por
recorrer en cuanto ala btisqueda de la equidad
de derechosy posibilidades; atn estamos en
procura de tener autonomia frente a nuestro
cuerpoy a nuestros derechos sexuales y repro-
ductivos, entre otros muchos debates acerca de
lalibertad y la existencia auténticamente asu-
mida de la mujer. Y el feminismo de la diferen-
cia nos muestra que la busqueda no debe darse
solo afuera, también hay una introspeccién
que debemos hacer: conocernos a nosotras
mismas, nuestra relacién con la naturaleza,
con lamaternidad, con la menstruacién, con
la tierra, con nuestro propio cuerpo y nuestro
sentiry, de esta manera, construir una nueva
feminidad en nuestros propios términos.

Todo este camino debemos explorarlo las
mujeres, pero también necesitamos la ayuda,
la comprensién y la concientizacién de los
hombres. Todos podemos tener la disposicién
de entender que no ha habido ni hay toda-
viaigualdad de derechos y oportunidades,
que alolargo de la historia se han cometido
muchas injusticias y se hanormalizado un
sistema que no es natural. El género con el que
nacemos no debe determinar nada en nues-
tras vidas, ningdn rol y ninguna expectativa.
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Enfasis en Interpretacién. Violonchelo

Resumen

Este articulo, ademas de hacer un resumen y mostrar
los diferentes ejes que se tuvieron en cuenta para
alcanzar el objetivo propuesto, también presenta
unareflexion acerca de los posibles aportes que, has-
ta ahora, haya hecho la investigacién. Al final, una
reflexion enfocada a entender los aportes del trabajo
anivel personal y profesional. En cuanto a los ejes
principales que se trabajaron para alcanzar el obje-
tivo de la monografia, es decir, la caracterizacion de
este géneroy el reconocimiento de la poesia moder-

ltrabajo Caracterizacién mediante el andlisis

musicaly poético de cinco pasillos ecuatoria-
nos, influencia de la poesia modernista ecuatoria-
na en su origen fue presentado en la modalidad
monografia. Como resultado final, se entregé
un documento producto de una investigacion
parareconocer uno de los géneros musicales
de mas tradicion en el Ecuador, el pasillo, que
ha tenido gran acogida no solo en ese pafs,
lugar de origen, sino también en regiones
como el departamento de Narifio en Colombia.
Para lograr los objetivos propuestos, es decir,
la caracterizacién de este género y el recono-
cimiento de la poesia modernista en su origen
y desarrollo, en una primera fase se consulté

* Egresado del PCAM, Maestro en Artes Musicales.

** Director de trabajo de grado.
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nista en su origen y desarrollo, como primera fase se
consulté material bibliogréfico, luego se utilizé co-
mo herramienta metodolégica la entrevista al maes-
tro Leonardo Cardenas, compositor, arreglista y gran
conocedor de la musica ecuatorianay, por tltimo, se
hicieron transcripciones y analisis de las canciones
escogidas para dicho trabajo. Estos ejes se vieron tra-
ducidos en actividades como la transcripcién de pie-
zas musicales, el analisis literario, el analisis musical,
la entrevista y la consulta de material bibliogréafico.

material bibliografico; enla segunda fase se
utiliz6 como herramienta metodolégica una
entrevista al maestro Leonardo Cardenas,
compositor, arreglista y gran conocedor de
la musica ecuatoriana; la tercera y tltima
fase consisti6 en la transcripcidon y el ana-
lisis de las canciones. Ademas del analisis
musical propiamente dicho, se examinaron
los textos de estos pasillos y se expusieron
algunas caracteristicas de este género.

La metodologia usada en este documen-
to fue de tipo cualitativo, ya que los datos
recogidos fueron descriptivos: las palabras
(habladas o escritas) de las personas, lo que se
puede observar o deducir de ellas y la apro-
ximacioén descriptiva y/o analitica a obrasy
practicas. Paralograr el objetivo de este trabajo
se desarrollaron las siguientes actividades,
con sus herramientas correspondientes.
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Transcripcion

Dado que un gran porcentaje de la obra
musical escogida para este estudio no tenia
partitura que ayudara a realizar un analisis, fue
necesario hacer transcripciones de las piezas
aestudiar. Esta parte fue tal vez una de las mas
dispendiosas, debido ala calidad de las graba-
ciones. Al no ser ejecutante del instrumento
caracteristico de este género, el requinto,
conté con la ayuda de mi amigo Brian G6mez,
uno de los intérpretes mas destacados en este
momento en Colombiay también estudiante
del Proyecto Curricular de Artes Musicales

de la facultad de Artes ASAB. Entonces, para
transcribir estos requintos, reproducimos las

grabaciones, Brian ejecutaba las lineas del
requinto de oido y yo procedia a ponerlas en
la partitura. Cabe mencionar que esta accién
tom6 su tiempo por el uso de dos voces en
este tipo de “punteos” y por la parte ritmica.
Entre las herramientas tecnolégicas
que se usaron en esta actividad estuvo el
programa Transcribe. Este programa per-
mite, entre otras cosas, bajar el tempo de
la masicay discriminar los instrumentos
alahora de escuchar, recursos que fueron
bastante ttiles a la hora de transcribir.
Alavez que fue dispendioso hacer la
transcripcién de los pasillos propuestos, este
fue un ejercicio interesante para poner en
préactica las habilidades auditivas musicales.

Fig.1. Fragmento de una de las obras transcritas para el documento.

Elaboracién propia.

Investigacion

Ademas de lalabor de buscar textos concer-
nientes al tema que se trato, pararealizar
esta actividad fue necesario hacer un viaje a
la ciudad de Quito, Ecuador, con la intencién
de alimentar el material bibliografico. El viaje
no solo era preciso, sino que resulté muy
enriquecedor, ya que me permiti6 acercarme
ala cultura de donde viene este género. Si
bien mi regién de origen tiene semejanzas
con las de ese pais, existen caracteristi-

cas que era necesario conocer de cerca.
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Dentro del material bibliografico que
serecolecto para contextualizar el género
se tuvieron en cuenta textos sobre musicas
tradicionales de Colombia y Ecuador, textos
sobre el modernismo y la poesia modernista
ecuatoriana, textos especializados en pasi-
llos y partituras de musica ecuatorianos. A
suvez, estos temas fueron complementados
con articulos encontrados en internet.

Un aspecto importante en esta investiga-
cién fue la cantidad de planteamientos que
hay en cuanto al origen del pasillo ecuatoria-
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no. Todoslos autores exponen con seguridad
sus tesis, pero no todos las sustentan. Al final,
se decidié tener en cuenta los planteamientos
que tuvieron mayor cantidad de seguidores,
mejor sustentacién y también sus propios
argumentos y criterios, asi fueran subjetivos.

Analisis Literario

Esta parte del documento trajo bastante
aprendizaje y sorpresa al momento de desa-
rrollarla. Fue un descubrimiento, por ejemplo,
encontrar que un gran nimero de pasillos
ecuatorianos tienen textos de poemas (algo
que se intuia antes de hacer este trabajo) y,
sobre todo, después de analizarlos, que mu-
chos de estos estin conformados por versos de
arte mayor, lo cual arrojé como conclusion lo
refinado que fue este género en sus origenes.
Ademas de los elementos puramente
estructurales (verso, estrofa, rima, métrica),
fue importante para este trabajo hacer una
apreciacién muy personal de lo que estos
textos intentan comunicar. Entonces, se
presentan las conclusiones que, tal vez, son
evidentes acerca del sentir de los poemas,
pero, en este caso, apoyadas por el andlisis
hecho, por ejemplo, de las figuras litera-
rias y su posible motivacién a usarlas.
Enseguida, un fragmento del analisis de los
versos y estrofas del pasillo El alma en los labios.
El texto de este pasillo, un poema original de
Miguel Angel Silva, est4 incluido en el libro
Baladas, reminiscenciasy otros poemas (1916).
Consta de cuatro cuartetos y un quinteto.
Este pasillo tiene verso alejandrino, aunque
varios de los versos tienen 13 silabas en total;
el primer hemistiquio de estos (primeros siete
versos) termina con una palabra aguda, lo que
suma una silaba mas a la totalidad del verso.
Larima en los cuatro cuartetos es consonan-
te y tiene la forma ABAB. En el quinteto la
rima tiene la forma ABAAB (Rosero, 2015).
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Analisis Musical

Como ya se dijo antes, la actividad de trans-
cripcioén sirvié para poder hacer el analisis
musical. Este me permitié darme cuenta de los
elementos musicales recurrentes en este géne-
ro, asicomo de larelacion de texto y musica.
En el pasillo Reir llorando, al ser més antiguo e
instrumental, el lenguaje musical encontrado
fue bastante diferente con relacién a los otros
seleccionados. Sin embargo, se pudieron hallar
elementos comunes, como el acompafamien-
to ritmico, el uso de tonalidad menory de do-
minantes secundarias. Este pasillo fue tal vez el
Gnico que no conocia antes de iniciar la inves-
tigacion. A pesar de haber oido mucha de esta
musica, fue interesante buscar los origenes del
género. En los otros pasillos fue enriquecedor
analizar algo que toda la vida habia escuchado,
pero no de una forma racional: los punteos

del requinto. Aunque no soy ejecutante de

este instrumento, descubrir los elementos
idiomaticos propiosy el rol que cumplen fue
gratificante como aficionado a este género.

Al final del analisis de todas las obras, se
hizo una tabla con los elementos musicales
encontrados, para buscar aquellos que son co-
munes entre todas y hacer una caracterizacion.

Entrevistas

Como ya se mencion6, para cumplir con las
actividades propuestas antes de iniciar esta
investigacion, se hizo unviaje a la ciudad

de Quito. Sibien se entrevist6 a uno de los
musicos académicos mas importante de ese
pais, lastimosamente no fue posible contactar
a algin musico o compositor de transcen-
denciay trayectoria especificamente en este
género. De todas maneras, fue bastante amena
la charla con el maestro Leonardo Carde-

nas. El, con su experiencia a medio camino
entre la academiay lo popular, aport6 una
visién del panorama actual de esta clase de
musica que, lastimosamente, en palabras del

CAMILO ROSERO - 2015



maestro, ha perdido bastante importancia a
pesar de ser el género nacional de ese pais.
Se puede decir que esta fue una de las
actividades en las que este trabajo qued6
mas en deuda con las personas interesa-
das en los pasillos ecuatorianos y musi-
cas tradicionales de Latinoamérica.
Ya en cuanto a la organizacién del texto,
en cada uno de sus capitulos se visibiliza el
proceso desarrollado parallegar alos objetivos
propuestos. En el primer capitulo se presenta
el contexto histérico del pasillo ecuatoriano.
Para ello, se tomaron varios textos con los que
serealiza un acercamiento al origen de este gé-
nero y de su homénimo el pasillo colombiano,
se ubicala época en la cual el pasillo ecuatoria-
no se consolidé y se presentan los principales
exponentes de este género. En este primer
capitulo se incluyen algunos textos de pasillos
con un pequefio andlisis literario. Este aspecto
sera desarrollado a profundidad mas adelante.
El segundo capitulo, aunque corto en
extension, es importante porque presen-
tala poesia modernista ecuatoriana, el
movimiento literario que la influencia,
el modernismo, y la “generacién deca-
pitada”, es decir, los mas importantes
poetas ecuatorianos de esta corriente.
En el tercer capitulo se hace un analisis
literario, tomando en cuenta los siguien-
tes elementos: verso, rima, estrofa, figuras
literarias o tropos. Igualmente, se presenta
un analisis del texto en cuanto a su narrati-
va.En el analisis de los versos, se cuenta su
numero de silabas; en las estrofas se estudia
cual es larima de sus versos y cuantos versos
hay por estrofa. Con esto, se determina, por
ejemplo, el tipo de composicién poética o,
al menos, a cual se acerca mas; también se
establece si el verso es de arte mayor o menor.
Los elementos musicales de algunas de
las canciones mas representativas de este
género son analizados en el cuarto capitulo.
Estos elementos son: la tonalidad, la métrica,
lainstrumentacién, los roles instrumenta-
les, el rango vocal utilizado, la armonia, los
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motivos principales, el analisis formal y la
relacién de la musica con el texto. Al finali-
zar el analisis de los cinco pasillos escogidos
para este trabajo, se hizo una tabla donde se
ubican los elementos musicales de estos, para
luego hacer una comparacién entre ellos y
una caracterizacion de este género. Para hacer
el andlisis fue necesario transcribir todas las
canciones, con excepcién del pasillo instru-
mental Reir llorando, de Carlos Amable Ortiz.
Para finalizar el documento, se presentan
las conclusiones resultantes del trabajo, una
bibliografia que puede ser interesante para
alguien que quiera profundizar en el estu-
dio de este género y, algo importante para el
pasillo, la transcripcién de algunos de ellos,
lo que permite tener un registro escrito de
estos, como complemento al registro sonoro.
Una de las recomendaciones que se hicie-
ron al momento de socializar este trabajo fue
que el lector pudiese en el documento remitir-
se a grabaciones de la masica analizada. Ense-
guida presento un listado de estas piezas musi-
cales e indico en dénde se puede escucharlas.

Reirllorando
La partitura de este pasillo se encuentra
entre los anexos de este trabajo. A conti-
nuacién, dejo un link de YouTube donde
se puede escuchar esta obra: https://www.
youtube.com/watch?v=jqaXTYG74mc

Cabe mencionar que este pasillo fue
interpretado durante la socializacién de esta
monografia.

Sombras
Este pasillo ecuatoriano, con multiples ver-
siones, es uno de las mas representativos del
género. Para el analisis de este trabajo se tom6
una de las versiones hechas por Julio Jarami-
llo. El siguiente link conduce a una de ellas:
https:/[www.youtube.com/
watch?v=6qNJekbmsSic.
La transcripcion de esta versiéon también se
encuentra en los anexos del trabajo. Este pasi-
llo fue interpretado durante la sustentaciéon.
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Sendas distintas

Este pasillo, escrito por Jorge Araujo Chi-
riboga, se analiz6 en la version hecha por
Carlota Jaramillo, mujer a quien fuera de-
dicado. También se hizo una transcripcién
presente en la monografia y dejo aqui el
enlace de la versién tomada: https:/[www.
youtube.com/watch?v=iWqyVdo4is4.

El alma en los labios

Para el andlisis de este pasillo de Francis-
co Paredes Herrera, se tomo esta version
hecha porJulio Jaramillo: https:/[www.
youtube.com/watch?v=hBoooy]5_vE

Guayaquil de mis amores

Para el analisis se utiliz6 la versién de
los compositores originales, lo cual le
damayor validez. Enlace de la versién
tomada para este trabajo: https://www.
youtube.com/watch?v=URd1EPEVOts

Ahora, las tematicas desarrolladas tenian
y siguen teniendo como misién contribuir
al estudio de este género. Por tal motivo,
expondré enseguida los puntos en los que
considero que este trabajo ha aportado o
aportara al medio musical y al de los es-
tudios de las humanidades en general:

Se consulté una amplia bibliografia
para contextualizar este género. Aunque
se hizo una conclusién personal, como
resultado de las multiples tesis del origen
del pasillo ecuatoriano, con la que el lec-
tor puede no estar de acuerdo, encontrara
una bibliografia hacia dénde dirigirse para
poder hacer su propia investigacion.

Un punto muy importante desarrollado
en esta monografia es el analisis literario. Por
lo general, en las monografias en el campo
musical no se hace mucho hincapié en la parte
literaria de las canciones. Sin embargo, en la
musica popular vocal, esta es de suma impor-
tancia dado que es la que conecta con los oyen-
tes, que no estan acostumbrados a musicas
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con complejidad en su construccién. Es decir,
lasletras permiten conectar con los auditores.
Ademas de darle importancia a este elemento
extramusical de las canciones, se descubrio,
por ejemplo, que muchos de estos poemas mu-
sicalizados en las canciones son de arte mayor,
lo cual le da cierto estatus intelectual al género.

En algunos espacios académicos musi-
cales se ha aumentado la interpretacién de
mausica popular. En esos espacios este docu-
mento puede servir de gran ayuda porque
presenta algunas transcripciones que faci-
litarian la interpretacién y porque aporta el
analisis literario y musical, lo que se espera
desembocaria en una mejor interpretacién.

Hace una contribucién al estudio de las
mausicas populares de Latinoamérica, te-
niendo como objeto de estudio uno de los
géneros de mayor importancia en el Ecua-
dor, parte de Pert y el sur de Colombia.

Ya para finalizar este articulo, expondré
algunos de los aportes a mi vida que significé
este trabajo ylo que ha venido después de su
sustentacién. Primeramente, fue un homenaje
alamusica que se escucha en miregion de ori-
gen, sobre todo, en familia. Y como mi madre
es una admiradora de este género, significo
conectarme, de cierta manera, con ella. Ahora,
al haber tenido como énfasis el violonchelo,
hacer este trabajo supuso salir de mi zona
de conforty del estereotipo que se tiene de
los instrumentistas sinfénicos. Después de
terminar, tuve mas confianza para adentrar-
me en la interpretacién (multinstrumental),
investigaciony ejecucion de musicas tradicio-
nales, sobre todo latinoamericanas. Entonces,
sibien por ahora no he seguido interpretando
e investigando este género, mis proyectos
musicales actuales estin encaminados ala
visibilizacién y reconocimiento de las musicas
tradicionales y populares de Latinoamérica.
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Resumen

En el presente escrito, se abordan a manera de sinte-
sis varios de los contenidos propios y aspectos mas
relevantes dentro del trabajo de grado monogréfico
Elviolin de Victor Julio Churuguaco Camacho. Una
mirada a la memoria de la sociedad funzana del siglo
XX, el cual contribuye a la visualizacién y difusién
de algunas practicas musicales de Funza, asi como
de varios personajes, participes relevantes dentro de
las mismas, que, por diversos motivos, pasaron prac-
ticamente al olvido, siendo recordados solamente
anivel local. Es el el caso concreto de Victor Julio

ltrabajo de grado denominado El violin

de Victor Julio Churuguaco Camacho. Una
mirada a la memoria musical de la sociedad
funzana del siglo XX, presentado en la moda-
lidad de monografia, es el resultado de una
larga investigacién en torno alas practicas
y manifestaciones musicales, durante gran
parte del siglo pasado, dentro de una de las
poblaciones aledafias ala ciudad de Bogot4, el
municipio de Funza, el cual fue testigo de un
interesante movimiento musical, tanto empi-
rico como académico, que involucrd la fiesta
popular, el sentido carnavalesco y la musica
popular de una manera muy caracteristica.

Este trabajo abarco varios interrogantes,
tomando como eje principal a un masico

* Egresado del PCAM, Maestro en Artes Musicales.

** Director de trabajo de grado.
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Churuguaco, autor de una de las rumbas criollas més
representativas del género y mas conocidas a nivel
nacional, Pedacito de cielo. Se presenta un catalogo
que contiene diversas composiciones de este autor;
asi mismo, se realiza un acercamiento a suvida, a
manera de resefa biografica, se hace el recuento

de algunos de los conjuntos musicales a los que
pertenecidy se presentan algunas de las particula-
ridades de su estilo ala hora de interpretar el violin
en una de sus piezas predilectas, el pasillo Increible.

representativo. Asi pues, las preguntas de
investigacién formuladas para el proyecto
fueron: ;Como se desarrolld la trayectoria
musical de Victor Julio Churuguaco y qué lo
hizo tan importante parala sociedad fun-
zana del siglo pasado? ;En qué consistian
las practicas populares musicales locales en
esta época? ;Cudles eran los participantes

y como se relacionaban entre ellos? Y, final-
mente, ¢ esas practicas fueron constantes o
tuvieron un proceso de transformacién?

El proceso investigativo, en un comienzo,
fue enfocado ala obtencién de informaciény
material pertinente para el proyecto, princi-
palmente consultando textos de divulgacion,!
que ilustran muy bien la historia del munici-

1. Los textos consultados fueron: Apuntes monogrdfi-
cos del municipio de Funza, de F. A. Martinez, Funza en
la historia de Colombia, de T. Melo, y Bacatd, cultura
viva, de R. Lleras y A. M. Jaimes (eds.).
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Fig.1. Churuguaco en una

celebracidn privada,
en compaiiia de sus
amigos Ezequiel
Martinez, Antonio
Gonzalez, César
Hernando Torres y
Carlos Marino. (Fo-
tografia: Reimond
Churuguaco).

pio de Funzay conceden allector una buena
perspectiva sobre sus costumbres y celebra-
ciones publicas, pero dan pocos testimonios
sobre los musicos populares y su ejercicio.
Comprendiendo este panoramay como fuente
nueva de informacioén, fue necesario adentrar-
se en un concepto mas familiar a la historio-
grafia, lasociologia, la antropologia y demas
ramas de las ciencias sociales: la historia oral
(Benadiba, 2000).> Por medio de este afortu-
nado recurso fue posible profundizar mucho
mas en el contexto local y conocer recuerdos
individuales y colectivos, que fueron insumo
vital hacialareconstruccién de la memoria
musical funzana; todo esto se hizo apuntan-
do hacia el objetivo principal del proyecto,
que fue recopilar la memoria vital y musical
de Victor Julio Churuguaco Camacho, asi
como también documentar y visibilizar las
diferentes practicas musicales presentes en la
sociedad del lugar durante parte del siglo XX.
Posteriormente, se realizé un trabajo de
campo enfocado a la obtencién de narrativas
y microhistorias de interés, mediante el uso de
algunas herramientas metodol6gicas como
la entrevista semiestructurada o flexible,
la cual brinda la posibilidad de cambiar el

2. Procedimiento establecido para la construcciéon
de nuevas fuentes para la investigacion historica,
basandose en testimonios orales recogidos sistema-
ticamente a través de entrevistas, a partir de méto-
dos, problemas y pardmetros tedricos concretos.
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contenido segtin el caso yla eventualidad de
realizar interrogantes espontaneos dentro de
las comunicaciones. Las entrevistas (de 17a
20) fueron desarrolladas entre febrero de 2016
y octubre de 2018, con un total de alrededor
de 33 horas y media de grabacioén, principal-
mente a familiares y allegados de Churuguaco,
quienes conocieron su practica musical o,
incluso, fueron participes de esta. Mas ade-
lante, se utiliz6 la herramienta del diario de
campo,? transcribiendo la gran mayoria de las
entrevistas, lo que dio como resultado un total
de 17 documentos independientes, con una
detallada exposicién de varias tematicas de
interés, en un orden sucesivo y de facil consulta
posterior. Durante este proceso de indagacién
y pesquisa, se hall6 algo de material inédito de
Churuguaco, principalmente en formatos de
grabacion antiguos, como cintas de casete de
audio y betamax, asi como algunas interpreta-
ciones de parte de sus hijos, las cuales fueron
grabadas para, posteriormente, ser transcritas.
También fue posible acceder a material foto-
grafico sobre su vida familiar, social y artistica.
El documento escrito consta de cuatro

3. Para este trabajo se emple6 el formato de diario
de campo aplicado dentro el 4rea de trabajos de
grado del PCAM de la Facultad de Artes ASAB, ela-
borado por la profesora Maritza Diaz y el profesor
Francois Correa, de la Universidad Javeriana y la
Universidad Nacional, respectivamente, y aplicado
por la maestra Paola Lépez Wilches.
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capitulos. En primera instancia, se exponen
varias temdticas vinculadas al contexto nacio-
nal, pasando por el ambito local, describien-
do algunas de las principales costumbres y
hébitos funzanos durante el siglo XX, hasta
llegar a un relato a manera de biografia de
Churuguaco, en el que se abordan aspectos
de suvida familiar, laboral y musical. En el
segundo capitulo del escrito, se presenta su
faceta compositiva, explicando algunas de
sus composiciones, acompafadas de referen-
cias, material documental y fonografico. A

lo largo del tercer capitulo se dan a conocer
algunos conjuntos y agrupaciones musicales
locales con datos relevantes como integrantes,
lugares de reunidn, practicas musicales mas
comunes e, incluso, repertorio en concreto.
Finalmente, en el cuarto capitulo, se propone
un ejercicio analitico desde enfoques y con-
sideraciones del SAMeRC (sonido, armonia,
melodia, ritmo y crecimiento),* de algunas
de las piezas mas representativas dentro del
repertorio de Churuguaco, proceso que fue
contrastado con diferentes fuentes primarias
delas piezas en cuestién, como manuscritos,
publicaciones en partitura de antiguas casas
editoriales y versiones grabadas en diversos
formatos. Descritas y explicadas todas las

4. Elementos tomados del texto Andlisis del estilo
musical, de Jan LaRue.
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Figs. 2a, 2b, 2c. Churuguaco inter-
pretando el violin y la
guitarra. Fotografias
cortesia de Fermin
Churuguaco Jurado.

etapas del proyecto, me permito, a continua-
cién, presentar algunos de los contenidos mas
relevantes dentro de mi trabajo monografico.

Victor Julio Churuguaco,
amanera de biografia

Naci6 el 16 de julio de 1916 en el seno de una
familia tradicional, en el municipio de Funza.
Su padre, Le6n Churuguaco, era un recono-
cido ganadero y su madre, Amelia Camacho,
siempre estuvo a cargo de su educacidn, al
igual que de la de sus dos hermanos. Churu-
guaco tiene su primer contacto con la musica
por medio de un profesor de violin, quien le
ensend algunas nociones basicas del instru-
mentoy algo de teoria musical; posterior-
mente, continué estudiindolo de manera
auténoma. Dentro de sus habilidades también
figuraba la pintura al 6leo, muy cultivada a
lolargo de suvida, pues lleg6 a hacer muchas
obras, segtin los relatos compartidos; asi
mismo, fue un amante de los deportes, como
el ciclismo, el boxeo y el billar, llegando a
practicarlos y a ser reconocido a nivel local.
Otro aspecto importante fue su ejercicio
en lavidalaboral, ocupando cargos ptblicos,
vinculados directamente a las alcaldias locales
de algunas poblaciones. En el municipio de
Funza fue inspector de higiene y, mas adelante,
inspector de policia. Posteriormente estuvo
vinculado a municipios como Mosquera, Us-

JORGE ALEXANDER CAHO ARCINIEGAS - 2019



me, Tocancip4, Quipile, Villeta y Tenjo; en estos
dos ultimos, concretamente, ocup6 el cargo

de secretario de gobierno de los alcaldes Sixto
Lépez Lleras y Pompilio Gutiérrez. Un hombre
de muy buenos modales; muy callado, pausado
yreposado; sereno en cuanto a sus opiniones y
muy justo en su forma de actuar; asilo definie-
ron y recordaron sus familiares y amigos cer-
canos durante las diferentes visitas realizadas.

Labor compositiva,
algunas de sus piezas

La produccién musical de Churuguaco esta
conformada en su mayoria por rumbas crio-
llas, pues se trat6 de suritmo predilecto ala
hora de componer; ademaés, estaba en furor
durante la década de 1940, especialmente en
la ciudad de Bogot4, de la mano de composi-
tores como Emilio Sierra Baquero o Milciades
Garavito Wheeler, con sus orquestas y conjun-
tos familiares tipo orquestas de baile. Pedacito
de cielo esla pieza que més ha trascendido

de la produccién de Churuguaco;llegé a ser
grabaday comercializada masivamente y se
transformo6 posteriormente en simbolo local

e imaginario musical nacional. Tal vez lo que
masrecuerdan los entrevistados acerca de esta
piezaes suverdadera inspiracién, pues se trato
de una dedicatoria a su primera hija, Amelsa
Stella Churuguaco Jurado, y se calcula que la
pudo haber compuesto alrededor de 1942, un
poco después de sunacimiento. La primera
version de la que se tiene noticia fue grabada
por la Estudiantina Alma Colombiana, y fue
posible conocerla gracias al disco recopila-
torio Lo que piden mis amigos, Volumen 14.° A

5. Para mayor estudio de la rumba criolla en su
etapa fundacional, asi definida por el autor, sus re-
ferentes, discografia y caracterizacion, consultar La
rumba criolla en Bogotd, 1936-1948, de Manuel Bernal.

6. Lo que piden mis amigos fue una serie de varios
discos recopilatorios, en formato de Long Play, con
varios éxitos bailables de antaiio, seleccionados por
algunos coleccionistas y melémanos, principalmen-
te de la ciudad de Medellin, como Ovidio Restrepo,
Rodrigo Acosta y Horacio L. Villa, entre otros.
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Fig. 3. Grabaciones destacadas de
Pedacito de cielo. Versiones
cortesia de Wilmar Eduardo
Galindo. Desde la izquierda,
Estudiantina Alma Colombia-
na, Dueto Virgelina y Miguel
y Jorge Ariza. Fotografias:
Reimond Churuguaco.



partir de este momento, muchos intérpretes
y conjuntos mas adelante llegaron a plas-
marla en sus trabajos discograficos e incluso
hoy en dia goza de bastante popularidad
dentro del repertorio del tiple requinto.
Andariega es la segunda pieza mas recor-
dada de su produccién, aunque cabe desta-
car que, a partir del momento en el que fue
creada, sus composiciones no llegaron a ser
grabadas y solo fueron conocidas dentro del
ambiente local. Andariega se inspir6, segin
los relatos, en alguna de sus amistades cer-
canas, con las cuales siempre compartia sus
interpretaciones. El autor Ignacio Ramirez,
en el libro El alma del pueblo, justamente
menciona esta pieza en el capitulo dedicado
alos compositores cundinamarqueses.
Son, como se dijo inicialmente, muchos
los compositores que deberian figurar
en esta publicacién por haber contri-
buido alariqueza musical de Colombia
y, concretamente, de Cundinamarca. A
continuacion, citaremos algunos de los
mas destacados en esta larga lista [...] Julio
Churuguaco (Funza): Funzanita, Anda-
riega, Pedacito de cielo. (Ramirez, 2001)

Otras de las rumbas criollas reconstruidas
fueron Funzanita, también muy interpretada
en el ambiente festivo local, homenaje ala
mujer funzana; Para Zenaidita, dedicada a su
esposa, Zenaida Jurado Soriano, e interpreta-
da solamente en compainia de sus hijos yen
eventos familiares; Chiquitin, compuesta a su
primer hijo vardn, Victor Julio Churuguaco
Jurado, un poco después de su nacimiento en el
aio 1950; Martica, compuesta a su amiga Marta
Consuelo Salgado. Estas dos tltimas solamente
mencionadas durante la investigacién, pues no
fue posible encontrar ningtn registro de au-
dio. También se conocid de dos piezas escritas
en su juventud pero que, lamentablemente, no
se lograron transcribir en partitura debido a
la ausencia de registros. Se trata de los porros
Unoy medio, inspirado en dos de sus grandes
amigos y compaferos musicos, Ezequiel Mar-
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tinez Rojas y Luis Alfredo Cajamarca, y cuyo
titulo hace referencia a sus estaturas, ya que
uno de ellos era muy alto en comparacién con
el otro; y Pompilio Gutiérrez, escrita para uno
de sus amigos mas cercanos en el tiempo que
estuvo viviendo en el municipio de Tenjo y que
era el alcalde por ese entonces de la poblacion.
Finalmente, dentro de sus composiciones
aparece una de las piezas mas bellas en ritmo
de pasillo, Luis Fermin, dedicada a otro de sus
hijos el dia de su cumpleafiosy terminada a
mediados de la década de 1980; como regis-
tro de referencia se tomé la interpretacion

del propio Churuguaco, en el documental
Colombiay su folclor, grabado en el afio 1987
por la programadora AMD Television.”

Practica musical, Conjunto de
Victor Julio Churuguaco yel
Trio o Cuarteto Churuguaco

Cuna natural y de adopcién de impor-
tantes talentos y maestros en diferentes
oficios, la poblacién es reconocida por
su cultura musical y la alegria de su
fiesta. (Bacatd, memoria viva, p. 110)

Funza vio pasar porlo largo y ancho de
su territorito diversas expresiones musicales
durante el trascurrir del siglo pasado; talentos
an6énimos que, con un instrumento a cuestas,
entonaron toda suerte de ritmos, solo para el
deleite de sus gentes. Dicha actividad se acom-
paiaba de una buena chicha, con el “surrun-
gueo” de un tiple, un alegre violin acompafa-
do de unavieja guitarra o una agrupaciéon de
vientos aritmo de rumba criolla. El conjunto
constaba de varios musicos independientes,
de formacién tanto empirica como académica,
que simplemente gozaban de interpretar sus
instrumentos en ocasiones especiales o donde

7. Interpretacién del pasillo Luis Fermin dentro del
documental Colombia y su folclor, edicién Funza y su
folclor, recorrido por la cultura del municipio sobre
el final de la década de 1980, en el link: https://www.
youtube.com/watch?v=ATOxzNE4Soc
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Fig. 4a. Conjunto de Victor Julio Churuguaco. De izquierda a
derecha, Victor Julio Churuguaco, Milciades Taque, Luis
Alfredo Cajamarca, Exequiel Martinez y Elias Quifiones.

eran invitados. Estuvo conformado por Victor
Julio Churuguaco (violin, tiple), Ezequiel
Martinez Rojas (violin, guitarra), Luis Alfredo
Cajamarca (saxofdn, voz), Victor Julio Vega, “el
chato” (saxofén, pito), Antonio Gonzalez (sa-
xofén, clarinete), Carlos Mariiio, “Cantinflas”
(tiple y percusiones), Milciades Taque, “el go-
dillo” (tiple), Francisco Septlveda, “el paisita”
(tiple) y Elias Quifiones (clarinete), entre otros.
Este colectivo de musicos, en ocasiones, se reu-
nia completoy se juntaba con los hermanos Es-
cobar, una familia de mtsicos y compositores
procedentes del vecino municipio de Mosque-
ra, dedicados a la musicay excelentes ejecutan-
tes de instrumentos de cuerda: Luis Alberto Es-
cobar, “el taina” (tiple) y José Domingo Escobar
(vozy guitarra). Formaban, entonces, un grupo
muy grande y sus reuniones podian extender-
se durante horas e incluso dias completos.
El tema es que ellos tocaban, pero ar-
maban la fiesta, bailaban, las personas
bailaban, los sefiores con las sefioras y
armaban tremenda rumba. Eran famosos
ellos por todo Funza y Mosquera, y los
de Mosquera en Funza... jbuenisimo!,y
cantaban, hacian unas canciones bueni-
simas, habia quienes cantaban, un sefior
que se llamaba Domingo Escobar, ese
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Fig. 4b. Carlos Lleras Restrepo (izq.)
y Victor Julio Churuguaco.
Fotografias cortesia de Fermin
Churuguaco y Ratl Churu-
guaco, respectivamente.

sefor cantaba buenisimo, pero cantaba
con el acompanamiento de ellos. (Geomar
Duque Vasquez, entrevista personal, 2018)

Durante su periodo de actividad, que se
sitGa entre las décadas de 1940 y 1980, tuvieron
varios lugares de encuentro, entre estos, el
popular restaurante La Cita, regionalmente
conocido por su exquisita comida criollay
la frecuente visita de personalidades puabli-
casyartisticas, como los presidentes Carlos
Lleras Restrepo y Julio César Turbay Ayala.

En cuanto al repertorio que este conjunto
interpretaba, se sabe que estuvo conformado
principalmente por géneros del interior. Algu-
nas de las piezas mas conocidas, incluidas las
de autoria de Churuguaco, fueron las rumbas
criollas Mariquitefia, La loca Margarita, Trago a
los milsicos, A juerguiar tocan, Que sigala fiestay
Entrale en ayunas; los pasillos Amalia, Aviador,
Increible, Lo mejor es ser soltero, La carcajada
del burroy Ricitos de oro; y los valses Divina
mujery Tristezas del alma, entre otros mas.

Luego de la gradual disolucién del con-
junto de amigos musicos, llegadala década de
1980, un nuevo ciclo comienza cuando Churu-
guaco empieza a tocar acompainado de sus hi-
jos Raul Antonio, Luis Fermin y, ocasionalmen-
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te, José Ricardo, los cuales contaban con una
mayor madurez musical y un mejor dominio
en los instrumentos de cuerda, fruto de tantos
afos ver a su padre en este oficio. De esta mane-
ra, pasarian a formar un conjunto familiar co-
nocido como el Trio Churuguaco (1980-1989).
Del repertorio de esta agrupacion se sabe un
poco mads, debido a que sus integrantes par-
ticiparon en la serie de visitas realizadas. Las
rumbas criollas y los pasillos siguieron siendo
parte importante de su catilogo instrumen-
tal, pero ahora se contaria con la inclusiéon de
nuevas piezas vocales, no solo en ritmos de
tradicién andino-colombiana, sino también de
géneros populares masivos, como la ranchera,
elvals o el bolero ranchero. Entre las obras de
su repertorio figuran las rumbas criollas En-
trale en ayunas y La loca Margarita; los pasillos
Amalia, Increible y Espumas; los valses Pueblito
viejo, Divina mujer y Veinte afios menos; los
pasajes Desilusion y Sefiora; el bolero ranchero
Maria Elena;y la danza Martha la presentida.
Cabe destacar que, dentro del proceso
investigativo, fue posible conocer algunas
propuestas musicales que se dieron en el
transcurrir de gran parte del siglo XX, pero
que, por razones de extension, solo seran
mencionadas. Asi pues, las agrupaciones
que figuraron dentro de la practica popu-
lar funzana fueron: la Banda de Funza, el

Fig.5a. Trio Churuguaco. De izquierda
a derecha, Fermin Churuguaco
Jurado, Victor Julio Churuguaco
y Radl Antonio Churuguaco.
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Conjunto de Victor Julio Vega, “el chato”, el
trio vocal de Victor Manuel Martinez, y el
trio instrumental Sentimiento Andino, de
Sergio Julidn Jaicome y Argenny Narvaez.

Andlisis interpretativo, genera-
lidades dentro de su estilo

Para este texto se presenta una de las piezas
que lleg6 a convertirse en insignia interpre-
tativa de Churuguaco, al mismo nivel que sus
propias composiciones: el pasillo Increible. Se
cree que el artista tuvo acceso a este pasillo
por medio de la radiodifusién, por entonces
medio masivo de comunicacién y promo-

cion cultural en los hogares colombianos;
posteriormente, pasaria a interpretarla de
oido, hecho que desencaden6 en una versién
personal. Lamentablemente, no fue posible
hallar mucho material concerniente a ella;
parece que fue compuesta por Gabriel Escobar
Casas, segtin la inica fuente primaria encon-
trada, un manuscrito estimado enla décadade
1940.% Al contrastar esta partitura antigua con
lainterpretacion de Churuguaco, se eviden-

8. Este documento, encontrado en el Centro de
Documentacion de la Biblioteca Nacional de
Colombia, es una transcripcién melddica sin cifra o
acompanamiento armdnico, con la Ginica indicacién
al comienzo “Para Violin”.

Fig.5b. Captura del documental
Colombia y su folclor.
Fotografia cortesia de
Fermin Churuguaco.
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Fig. 6. Variacién melddico-ritmica, tercera seccion.

cian algunos patrones ritmicos que sustitu-
yen movimientosy figuraciones originales,
reemplazando algunas alturas y omitiendo
otras, modificando el ritmo y empleando el
final caracteristico del pasillo en los finales
de frase. En general, es una pieza que presen-
ta una gran variacién melddico-ritmica en
sulinea melédicay es en su tercera secciéon
(C) donde maés se evidencia este cambio.

El manejo formal en el estilo interpre-
tativo de Churuguaco presenta un uso de
las formas instrumentales del pasillo un
poco diferente, interpretando la estructura
ternaria de la siguiente manera: | :A: | :B:|
:C:|:A:| :B:|:C:|, omitiendo la exposicién de
la primera seccién (A), entre secciones (B)
y (C), aspecto generalizado en la practica
comun de este estilo de género tradicional.

A manerade cierre

Larealizacién de este trabajo aporta al estudio
de las musicas tradicionales en el &mbito aca-
démico. La indagacién sobre la mtsica local,
larecopilacién de obrasy la aproximacién ala
préctica musical de Victor Julio Churuguaco
contribuyen a armar una historia al margen
de la historia oficial, muy importante parala
reconstrucciéon de nuestras musicas regionales
de naturaleza popular. Lo presentado en este
trabajo monografico se proyecta hacia una fu-
tura investigacion de los diferentes conjuntos
descubiertos, como el caso del Trio Sentimien-
to Andino, de Sergio Julidn Jicome y Argenny
Narvéez, o lalabor compositiva de Victor

Julio Vega, “el chato”. Asi mismo, se plantea la
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continuidad de la pesquisa y recoleccion de
materiales concernientes a la carrera musical
y personal de Victor Julio Churuguaco Ca-
macho y demés integrantes del conjunto.
Este proyecto ha despertado en mi un
gusto por la investigacion que anteriormen-
te no habia explorado con tanto rigor, al
punto de querer perfeccionary fortalecer
mis conocimientos a nivel posgradual en el
futuro. También ha abierto la puerta de varios
escenarios donde se ha tenido la posibilidad
de exponer los avances y el contenido de la
investigacion, desde diferentes frentes de
interés cultural y patrimonial, como es el caso
de la ponencia presentada en el marco del IIl
Encuentro de Vigias y Responsables del Patrimo-
nio Cultural, en el municipio de Funza, en el
mes de septiembre del 2019; la participacién
en el Salon de Artistas de Funza (SAF) 2020, con
una serie de charlas virtuales y una exposicién
fotografica musical;la aceptaciéon de una
ponencia dentro del XIV Congreso de la Rama
Latinoamericana de la JASPM-AL, arealizarse de
manera virtual proximamente; y, finalmente,
el IV Evento de Trabajos de Grado Destacados del
PCAM, del cual hace parte el presente escrito.
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Enfasis en Interpretacién

El trabajo de grado...
(Una oportunidad?

Mi nombre es Jonathan Emanuelle Rojas, soy
maestro en artes musicales egresado de la Fa-
cultad de Artes ASAB de la Universidad Distri-
tal Francisco José de Caldas. A menudo, cuando
estamos en la mitad de nuestros estudios
universitarios, ala mayoria nos surge una gran
preocupacion, el trabajo de grado, algo que
puede ser visto por algunos como un requisito
Gnicamente, por otros, como un obstaculoy,
por algunos més, como una oportunidad.

Es pertinente pensarlo y pude vivirlo con
muchos colegas de vida universitaria, quienes
encontraban en su trabajo de grado una gran
barrera que les impedia lograr el suefio de ob-
tener un titulo profesional. Con frecuencia, es-
te punto de la carrera generaba estrés y frustra-
ciény algunos buscaban la manera de sortear
este altibajo con alguna pasantia, lo cual per-
mitia adquirir experiencia profesional y no for-
zaba al estudiante a escribir una monografia,
en la cual se investigarian temas que, en ocasio-
nes, se vuelven un requisito y no un aporte real
alresto de la vida. Menciono esto porque la
universidad resulta ser una etapa que abre los
ojos ylas miradas, y nos ilumina con conoci-
mientos diversos que, poco a poco, nos llevan
adecantarnos por lo que realmente quere-
mos hacer con las ensefianzas adquiridas.

* Egresado del PCAM, Maestro en Artes Musicales.

** Directora de trabajo de grado.
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Cuando tomé la decisién de estudiar
musica-una eleccién que no fue facil, mas atin
cuando en Colombia es un pregrado que, para
muchos, no es una carrera real, pero ese era
mi mayor anhelo-, queria vivir el resto de mi
vida haciendo lo que me gustaba: musica. Con
lamitad de las materias cursadas y viendo el
panorama laboral que me esperaba al gra-
duarme, me inquietaba un poco c6mo seria
mi futuro econémico. El mercado artistico de
nuestro pais nos presenta un paisaje desolador
para aquellos que hemos elegido vivir de él,
pero siaprovechaba esa coyuntura que me
brindaba la universidad en ese momento de
mi vida, tal vez tendria una oportunidad de
hacer de mi futuro como msico algo mejor.

Cursando la materia llamada Anteproyecto
de Trabajo de Grado, me sentia un poco an-
gustiado y desorientado. No tenia en absoluto
claridad delo que iba a ser mi trabajo en esta
instancia, pero, justo en este punto de mis
estudios de pregrado, surgi6 ante mi una mo-
dalidad llamada Proyecto de Emprendimiento,
el cual consistia en presentar a la universidad
un modelo de negocio que fuese sustentable
desde el campo artistico. Esto me result6
fantasticoy cautivador, ya que precisamente
por esa época venia planeando el montaje de
un proyecto de enseflanza musical en conjun-
tos residenciales. El plan de emprendimiento
me abri6 los ojos y me brindé la oportunidad
de ver el trabajo de grado como un momento

[951]



crucial de mi vida, en el cual podria concen-
trar todos los esfuerzos en algo que desde
hacia tiempo habia querido: crear empresa.

Siempre he sido un amante de la pe-
dagogia; poder otorgar a alguien més un
conocimiento es algo que me llena de emo-
cién y satisfaccion. Por otra parte, el entorno
socioecondmico en el que creci me ensend
aserunrebuscador, un emprendedor de
corazén. El reto que tenia en ese momento
eralograr articular mi pasion de ensefiar
con una oportunidad de hacerlo de manera
independiente y rentable. Con este objetivo
en mente, la primera pregunta (parala cual
tenia unarespuesta parcial) era, siendo yo un
musico, {como puedo crear un proyecto em-
presarial rentable desde mi campo de accién?
Tenia claro que queria ensefar, pero tendria
que encontrar la forma de poder hacerlo de
manera independiente, creando un producto
novedosoy con la minima inversion posible.
Fue en ese punto en el que surgi6 laidea de
crear Sincopa, una academia musical mévil.

A partir de ahi, tuve que plantearme la
pregunta que enmarc6 la mayoria de mi tra-
bajo de grado: qué es una academia musical
movil? Para dar respuesta a esta incognita,
recibi ayuda del maestro Efrain Franco, quién
me sugirié laidea de organizar cursos de
musica en conjuntos residenciales, haciendo
uso de los salones sociales de los mismos.

El consejo que mas agradezco es el de la
maestra Myriam Arroyave, quien fue mi guia
en la materia Anteproyecto de Trabajo de
Grado y me inst6 a delimitar el tema que iba a
desarrollar, incluyendo una pregunta proble-
ma, la cual me parece el punto de mayor rele-
vancia para el desarrollo del trabajo. De esta
pregunta se desglosara todo el escrito y es ese
cuestionamiento el que le dara sentido y hori-
zonte. Sin claridad en esta, no tendra forma.

Con la ayuda de la maestra Marta Bustos,
quien fue mi directora de trabajo de grado,
empecé a delimitar los contenidos que harian
parte del escrito final, asi tendria un panorama
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mas claroy podria generar la pregunta proble-
ma. En ese entonces tenia varias que estaban en
macroy tenia que lograr reducirlas a la mayor
especificidad posible. Teniendo claro que este
trabajo iba a ser una oportunidad de desarro-
llo empresarial y la primera gran decisién que
debi tomar fue tener claridad de en qué lugar
geografico se iba a desarrollar el proyecto,

ya que cada sitio cuenta con caracteristicas
particulares. Mis planes al terminar la uni-
versidad estaban focalizados en mudarme al
municipio de Madrid, Cundinamarca, y por el
crecimiento demogréfico que este municipio
estaba teniendo, decidi que mi proyecto, basa-
do enimplementar el plan de establecer una
academia de musica moévil, se realizaria alli.

Tuve entonces una guia clara para empezar
aestructurar mi trabajo de grado y ahi nacié la
pregunta problema definitiva: ;Cuales con las
estrategias adecuadas para que una academia
musical mévil pueda llegar a ser reconocida
como una marca empresarial de calidad en el
ambito de la pedagogia musical en el munici-
pio de Madrid, Cundinamarca? Luego de tener
una pregunta que aclaré mucho el camino, el
siguiente gran paso fue definir los objetivos,
los cuales pienso que son el esqueleto de la
tesisy ayudan a desarrollar todo el contenido
del trabajo. En mi caso, cada objetivo termind
siendo un capitulo del documento final.

Mi objetivo general fue consolidar “un
plan de negocio para una academia musical
movil con el fin de planificar la forma mas
eficaz para suimplementacién mediante
estrategias comerciales y pedagégicas que
se adapten al lugar donde se desarrolle”.

Los objetivos especificos, que se transfor-
maron en los cuatro capitulos, fueron:

1. Caracterizar la academia musical mévil

2. Elaborarun programa formativo mu-
sical para una academia moévil.

3. Aplicar herramientas adecuadas pararea-
lizar un estudio de mercadeo que delimite
los clientes potenciales, la competencia ac-
tualy la propuesta de valor de la iniciativa.

JONATHAN EMANUELLE ROJAS - 2018



4. Identificar lainversion inicial requerida
y el punto de equilibrio econémico para
que el proyecto empresarial pueda surgir.

Acto seguido, empecé a escribir el pri-
mer capitulo. El resultado obtenido de la
caracterizacién fue la construccién de la
estructura de la primera parte del trabajo, en
la cual se describi6 el tipo de escuela que se
queria emprender, el disefio y aplicacién de
los cursos a ofrecer, la organizacién logistica
para poner en marcha el emprendimientoy
los insumos basicos para que este arranque.

Sincopa surgi6é como un proyecto que
ofrezca a padres de familia, de un buen nivel
socioecondmico, la oportunidad de tener a
sus hijos en talleres artisticos extra-clase, sin la
necesidad de abandonar su entorno habitacio-
naly, de paso, permita que el emprendimiento
no tenga necesariamente una sede fija, pues
esto implicaria un gasto mas para que pue-
da arrancar. Sincopa esta pensada como una
escuela musical que brinde clases colectivas a
nifosyjovenes en conjuntos residenciales; a
este respecto, recibir las clases sin necesidad
de salir del entorno habitacional crea en los
padres un vinculo de confianza y, ademas,
facilita que el nifo asista a clase, asi no puedan
llevarlo. Esta fue la principal caracteristica del
proyecto ylo que hace de esta una academia de
musica diferente a las establecidas en el merca-
do.Brinda ala escuela una mayor posibilidad
de cautivar los clientes potenciales, ya que el
principal objetivo es darles las mayores garan-
tias posibles a los padres de los estudiantes,
quienes, en ocasiones y debido a sus obliga-
ciones laborales, no tienen el tiempo de llevar
asus hijos a espacios extra-clase de calidad.

Sincopa quiere atacar tres nichos poten-
ciales: estimulacién temprana -dirigida a
nifnos de 3 a 6 afios—, y talleres de iniciacién
musical para nifios de 4 a 8 anosy de g a13
anos. Estos talleres se ofrecerian de manera
grupal e incluirian uno de iniciacién mu-
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sical y uno de coro. El programa se disefié
para que pudiera ser desarrollado de manera
semestral o vacacional, atendiendo asila
mayor cantidad de oportunidades posible.
Al finalizar el curso, la academia haria un
recital para que los padres pudiesen ob-
servar el trabajo realizado en el curso.
Debido a que el curso tendria la particu-
laridad tan precisa de poder ser vacacional
o semestral, fue necesario disefiarlo con la
intencion de tener la misma cantidad de
sesiones de iniciacién musical. De esta manera,
se desarrollf la estructura del programa,
con un total de 16 sesiones, las cuales serian
implementadas en 4 semanas o en 4 meses,
con la diferencia de tener una mayor inten-
sidad horaria el taller coral en el curso se-
mestral. En mi trabajo quedé la descripcién
de estas sesiones de la siguiente manera:
El moédulo de iniciacién musical para jove-
nes entre 6y 13 afios brinda la posibilidad
de introducirse en el manejo y practica de
un instrumento musical, aunque siempre
se tendran ligadas las tematicas principales
delaclase,como veremos en la tabla que
encontramos mas adelante. El instrumento
requerido serd la flauta dulce sopranoy la
academia se encargara de otorgar xil6fo-
nosy objetos de percusién menor, con los
cuales trabajan los nifios durante la clase.
De igual manera, la clase de ensamble
coral reforzaré los contenidos generales
del programay dara la posibilidad de
realizar dos tipos de muestras musicales
en el recital que se ofrecera al finalizar
el moédulo. La muestra final, en la cual se
verareflejado todo el trabajo que se llevé
acabo durante el desarrollo de los médu-
los, es una presentacién que tendra como
valor agregado un registro audiovisual del
concierto, un plus que ofrece Sincopa, la
academia musical mévil a sus clientes. La
muestra permite apreciar los resultados
y alavez se constituye en una estrategia
de mercadeo, puesto que las clases del
segundo semestre del ano pueden enfo-
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carse en el acompafiamiento musical de
las novenas de navidad, lo cual refuerzala
pertinencia de la academia en el conjunto
donde se realice y promueve el interés de
los ninos y jévenes que no fueron parte de
la escuela a vincularse a esta. (Rojas, 2018)

Este capitulo también contiene la descrip-
cion detallada de los programas de sensibili-
zacién e iniciacién musical que se ofrecerian.
Para ello, fue necesaria la elaboracién de una
tabla con la explicacion precisa de los conteni-
dos que se brindarian en cada clase, haciendo
un especial énfasis en las competencias que
se desarrollarian o estimularian en la sesién
propuesta. La tabla mencionada anterior-
mente es un diagrama que muestra de forma
graficala division de las sesiones de manera
semestral y vacacional. Con este contenido
se cerraria el primer capitulo del trabajo.

Después de haber aclarado el tipo de
proyecto que se realizaria, el paso siguiente
fue delimitar el campo de accién de Sincopa,
teniendo claro el lugar donde se pondria en
marcha, lo cual resulté ser lo més interesante
y emocionante para mi. Realizar un analisis de
mercado fue una de las cosas que me aport6
mayores aprendizajes en mi trabajo de grado;
fue en ese momento que aterricé un poco la
idea del emprendimiento. Siempre me he
considerado un sonador, que en ocasiones no
es tan objetivo, pero, al tener que elaborar una
propuesta de negocio formal, este trabajo me
dio la oportunidad de analizar varios aspectos
que, ala hora de emprender, se pasan por alto.

Paralanzar un producto o abordar un pro-
yecto es supremamente importante focalizar
el pablico objetivo, el cual serd el mercado
que se busca alcanzar. En este aspecto, la guia
de la maestra Marta Bustos fue fundamental.
La primera tarea a realizar fue un analisis
exhaustivo del lugar donde se desarrollaria el
producto, en este caso el municipio de Madrid,
Cundinamarca. El primer paso consisti6 en
estudiar el crecimiento demografico del

1981

municipio en los Gltimos 10 afios. La guia de la
maestra siempre fue muy clara en relacién con
el detalle con el que debia describiry en llegar
alomas especifico del analisis. En ese analisis
vi cudntos nifios y nifias conformaban, en pro-
medio, la poblacién actual del municipio. La
siguiente decisién fue encontrar una ubicaciéon
geografica especifica parala puesta en marcha
del producto; la decisiéon se dio alrededor de
una urbanizacién nueva en el municipio, que
cuenta con residentes de buen nivel socio
econémico. Esta caracterizacion se redacto asi:
Para este proyecto se trabajara particular-
mente en la zona urbana del municipio, ya
que es alli, en las nuevas zonas de desarro-
1lo de este municipio, donde se encuentran
conjuntos residenciales. Después de reali-
zar las visitas para hacer la identificacién
del sector, se estableci6 que Sincopa se con-
centrara en una de las 29 urbanizaciones
del municipio, la urbanizacién Hacienda
Casablanca, la cual cuenta con 18 conjuntos
familiar residenciales de estrato socioeco-
némico medio alto (4y5), que tienen desde
144 hasta 360 unidades de vivienda y apro-
ximadamente 10.000 habitantes, lo que ga-
rantiza un puablico objetivo que cuenta con
la capacidad adquisitiva para emplear los
servicios que Sincopa ofrece. (Rojas, 2018)

Madrid es un municipio con crecimien-
to exponencial y el hecho de que sea uno
de los llamados municipios dormitorio,
situado alas afueras de Bogot4, hacia que
el proyecto fuese novedosoy ofreciera alos
padres de los estudiantes la oportunidad
de brindar espacios de educacién artistica
sin salir del sector; es més, sin salir de casa.
Parte de esta justificacién qued6 plasma-
daen el trabajo de la siguiente manera:
Sibien la ciudad de Bogota presenta un
gran potencial para laimplementacién
de un proyecto con estas caracteristicas,
los municipios aledafios son un nicho
importante e inexplorado en este tipo
de oferta educativa, esto debido a que la
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sobrepoblacién en la ciudad de Bogota, el
alto costo de viday de vivienda de la capital
del pais, asi como la inseguridad, conta-
minacién ambiental y los problemas de
movilidad han obligado a un alto porcen-
taje dela poblacion a desplazar suresiden-
cia alos municipios vecinos de la ciudad,
conel fin de tener una vivienda digna y
una mejor calidad de vida. (Rojas, 2018)

Ahora que tenia un horizonte claro sobre

a tener la mayor claridad posible paraimple-
mentar este tipo de proyecto en el futuro.
Consseguridad, puedo afirmar que la
elaboracién de este capitulo fue la que me
gener6 mas emocion, ya que pude entrar en
contacto con los clientes objetivos a los cuales
estaba apuntando el emprendimiento. Para
esto, toqué puertas en la urbanizacién y logré
contactar ala persona encargada de admi-
nistrar todos los conjuntos. Con una carta
dirigida desde la universidad, obtuve una cita

la oportunidad de negocio, tendria que
analizar una arista importante para el desa-
rrollo del proyecto: la competencia directa.
Elresultado del estudio sobre los principales
competidores se plasmé de esta manera:
Madrid, aligual que la mayoria de muni-
cipios del pais, tiene una oferta formativa
en el campo artistico desde las casas de
cultura, con programas gratuitos, colec-
tivos y en horarios preestablecidos. Los
procesos formativos, en el caso de msica,
se orientan a la formacion de bandas muni-
cipales, con proceso de iniciacién musical,
pre banda y banda. Este municipio esta
rodeado por los municipios de Mosqueray

con é] para presentar mi proyecto de tesis y
solicitar permiso para realizar una encuesta
(que disenié con la maestra), en la cual reco-
geria datos puntuales para darle un norte a
la academia. La oportunidad de interactuar
con los clientes potenciales me brindé una
luz sobre lo que podia llegar a ser la escuela.
Muchos manifestaron interés en una escuela
artistica de estas caracteristicas e inclusive
preguntaron si solo se ofreceria musicay
sugirieron que pusiera a disposicién también
otros talleres artisticos, como teatro o danza.
Las preguntas de la encuesta recogieron
un muestreo sobre la cantidad de hijos de los
encuestados, su edad, sunivel académico, las

Funza, al oriente, y, al occidente, por Boja-
ci. En Funza estan el Centro Cultural Bacata
ylaescuela de formacién musical privada
Escuela de Musica Funza; en Mosquera Gni-

edades de los nifios y, por Gltimo, si les intere-
saria que sus hijos tomaran clases de musica
en el saloén social de su conjunto. En general, el
resultado fue muy prometedory del producto

camente se encuentra la Casa de la Cultura,
como entidad de la Alcaldia, que tiene un
espacio llamado Escuela de Formacién
Musical de Mosquera, Cundinamarca, con
programas similares y clases de instrumen-
tos eléctricos y bateria, lo cual permite que
tengan un ensamble de rock. (Rojas, 2018).

Cuando realicé la socializacién, una

de las sugerencias del jurado fue tener en
cuenta otro tipo de competencia, que no
estuviera directamente relacionada con

el campo artistico, como, por ejemplo, las
escuelas deportivas. Este es otro motivo por
el cual sigo viendo la tesis como una gran
oportunidad para mivida, ya que me ayudé
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recogido se sacd la siguiente conclusién:
Con base en los datos recolectados, se
comprueba que hay un nicho de mercado
con gran posibilidad de éxito y crecimiento.
Se puede hacer esta afirmacién ya que existe
un porcentaje alto de clientes potenciales en
el municipio de Madrid. Aunque el proyecto
se quiere lanzar en la urbanizacién Hacien-
da Casablanca, el crecimiento demogréfico
del municipio y el aumento significativo en
la construcciéon de proyectos de propiedad
horizontal, hacen notar que la cantidad de
estos clientes potenciales es muy significativa.
El estudio de mercado también mostré que
elrango de edad de ninos y jévenes, para los

programas que la academia quiere ofertar, es el
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que presenta la poblacién mas numerosa. En la
encuesta se pudo verreflejado el interés de los
padres en acoger un programa con las caracte-
risticas que Sincopa ofrece, ya que para ellos es
importante hacer un buen empleo del tiempo
libre de sus hijos. Algunos padres de familia ya
tenian a sus hijos en programas similares, pero
ninguno de los programas en los que estaban
matriculados ofrece la posibilidad de tomar las
clases en su entorno habitacional. (Rojas, 2018)
Mientras realicé la encuesta, tuve la
oportunidad de hablar de manera directa
con los encuestados y muchos manifestaron
desconocer la casa de cultura del municipioYy,
por ende, sus programas, los cuales se ofrecen
de manera gratuita para sus habitantes.

El capitulo 3 del trabajo de grado fue el mas
cortoy menos atractivo de realizar. Sin em-
bargo, no fue menos importante que los otros
pues estuvo dedicado a recoger toda la infor-
macion legal parala creacién de una empresa
en Colombia. Esto resulté ser un gran apren-
dizaje para conocer las directrices legales que
debia tener en cuenta para el desarrollo de este
emprendimiento. En este capitulo también
tuve que desarrollar una matriz DOFA (debili-
dades, oportunidades, fortalezas, amenazas),
algo que, siendo sincero, no hacia desde que
estuve en el colegio; ademés, nunca habia rea-
lizado una que me exigiera tanto compromiso
yaque, enrealidad, laidea de este ejercicio
administrativo es encontrar las posibles difi-
cultades y entender cuales son las virtudes que
un proyecto puede tener para salir adelante.

Por tltimo, el capitulo que cerrd mi tesis
estuvo dedicado al estudio de la parte finan-
ciera, necesario para poner en marchael
proyecto. Escribir sobre ello fue muy impor-
tante para mi: fue cuando realmente aterricé
de manera objetiva todalaidea. En mi mente
tenia planeado hacer una inversién inicial
y pensaba que, de esta manera, el proyecto
seria fructifero y me sacaria de la pobreza de
manera rapida. La maestra Bustos me ensefié
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a tener un pensamiento financiero objetivo,
con el cual logré establecer los gastos fijos
y variables que podria tener la academia,
incluyendo muchos que jamas se me habian
cruzado por la cabeza pero que serian fun-
damentales ala hora de ponerla en marcha.
Como resultado de este analisis financie-
ro, pude encontrar el punto de equilibrio e
identificar cudles serian las variables y condi-
ciones que me llevarian a recuperar la inver-
sién en su totalidad, lo cual realmente me hizo
poner en un contexto mas real el proyecto.
En el momento en el que la academia empie-
ce adar ganancias es cuando se cosecharan
los frutos de escribir mi trabajo de grado,
dedicado a unainiciativa que aportara en mi
vida profesional y que, ademas, me ayudara
acrecer sin depender de alguien mas para
tener un empleo como docente de musica.

Terminando el escrito, me encontraba
recorriendo larecta final, en la cual la meta
se cruzaria cuando realizara la socializacién.
Tuve la fortuna de que mi jurado de tesis
fuera una persona de la CAmara de Comercio
de Bogot4, ya que ella seria objetiva con sus
comentarios acerca del emprendimiento
y podria ver mi trabajo desde un enfoque
comercial y no dedicindose a los elementos
musicales que se desarrollaron para el disefio
de los programas. Hacer la sustentacién
fue todo un reto. Nuevamente agradezco la
confianzay guia de la maestra Marta Bustos,
quien me hizo pensar la socializacién como
una oportunidad de practicar la formaenla
que iba a presentarle mi plan a un inversor, ya
que esta seria una de las alternativas posibles
parasacarlo a flote, llevarlo a feliz término.

De larealizaciéon de este escrito me queda
por concluir que agradezco mucho a la Uni-
versidad Distrital Francisco José de Caldas por
brindarme esta oportunidad porque, en el mo-
mento en el que descubri que “proyecto de em-
prendimiento” era una modalidad de trabajo
de grado, tuve un horizonte muy claro sobre lo
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que queria desarrollar. Mi consejo nuevamente
es aprovechar esta formalidad como un mo-
mento de descubrimiento personal; como una
oportunidad de desarrollo laboral y artistico y
no como un requisito. Al final, me senti bastan-
te bien desarrollando mi trabajo y ver los fru-
tos me hizo pensar en lo afortunado que fui al
tener grandes tutores que guiaron mi camino.

Actualmente, me encuentro laborando co-
mo docente y deseo con gran ansiedad empe-
zar aimplementar el proyecto. En el segundo
semestre del afio 2019 tuve la posibilidad de
trabajar con la Casa de la Cultura de Madrid.
Alli descubri que la poblacién es supremamen-
te grande y la edificacién no tiene la infraes-
tructura suficiente para atender a la mayoria
de habitantes que, al dia de hoy, tiene el mu-
nicipio; por ello, la Casa de la Cultura opt6 por
ofrecer estos programas en los salones sociales
de los conjuntos residenciales. Estando en esa
localidad, vila gran acogida que tienen las cla-
ses en los entornos residenciales y que la Casa
de la Cultura ofrecia las clases gratis, pero con
programas aleatorios, es decir, que los habi-
tantes del conjunto no podian escoger la clase
que seria asignada a su lugar de residencia.

En el 2020 todo cambi6 con el nuevo alcal-
de, ya que el presupuesto de cultura se redujo
significativamente y las clases serfan tinica-
mente en los espacios de la Casa de la Cultura.
Porlallegada de la pandemia se han retrasado
mis planes de iniciar este proyecto. No obstan-
te, ya tengo un emprendimiento estructurado
que sé que pondré en marcha en el momento
en que la sociedad vuelva a su normalidad.
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Enfasis en Interpretacién. Bajo Eléctrico

Resumen

Este articulo explica el proceso investigativo y los
principales hallazgos encontrados en el trabajo de
grado cuyo propésito fue identificar los aportes
interpretativos que incorpord en el bajo eléctri-

co el maestro Salvador Cuevas alasalsay el jazz
afrocubano. Aborda el origen y desarrollo de los
géneros mencionados, aspectos musicales que los
componeny sus intérpretes y agrupaciones mas

Introducciéon

En este articulo se muestra una sintesis del
proceso llevado a cabo en el trabajo de grado,
asi como de su contenido; se incluyen la
metodologia, los recursos y los materiales
usados; ademas, se presenta la formaenla
que se estructurd y las respuestas a las pre-
guntas formuladas durante su ejecuciéon.
Eltrabajo de grado, que se desarroll6 en
el Proyecto Curricular de Artes Musicales,
titulado Aporte interpretativo del bajista Salvador
Cuevas en los géneros salsay jazz afrocubano, se
realiz6 en la modalidad de monografiay tuvo
como objetivo identificar los aportes inter-
pretativos del artista al jazz afrocubanoyala
salsa comercial, visibles en algunos trabajos
discograficos de los sellos Fania Records y GRP.
Este documento se adelanté gracias al interés

* Maestra en Artes Musicales

** Director de trabajo de grado, Magister en
Humanidades
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representativos, la vida y obra musical del bajista

y los recursos musicales utilizados en su estilo
interpretativo, como solos de bajo, elementos de
laslineas del brass y del piano, uso de slap, tapping,
efectos y pedales, evidenciados en el analisis musical
e interpretativo de las lineas del bajo de algunos
temas. Este documento es una contribucién a nivel
pedagdgico, analitico, etnogréfico e histérico.

por profundizar los conocimientos acerca de la
interpretacion de la musica afrocubanayla sal-
saen el bajo eléctrico, paralo cual se investigd
sobre sus intérpretes mas reconocidos en este
instrumento. Se escogid a este bajista porque
llamé la atencién su forma interpretativay
ademads se encontré que no habia muchos es-
critos acerca de él, quien no solo interpretaba
salsa para La Fania sino también jazz afrocu-
bano. Durante el proceso de investigacién,
lamentablemente, el maestro Cuevas murio,
lo que condujo a querer mostrar su legado con
lamonografia, como un pequeflo homenaje.
Larevision documental para indagar
alrededor del aporte interpretativo del artista
durante la realizacién del trabajo de grado,
incluy6 una entrevista que le dio ala emisora
Sandunga Radio (2016), ademéas de informa-
cion sobre las agrupaciones de las cuales hizo
parte, encontrada en documentos escritos
por autores como Herrera (2004), Leymarie
(2005), Livia (2017) y McNesse (2008); tam-
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bién se evidenci6 sureconocimiento al ser
llamado “innovador” en los escritos de Alava
(2007), Restrepo (2015) y Salamanca (2012).
Paravisualizar el contenido del trabajo de
grado, este articulo tiene la siguiente orga-
nizacién. En primer lugar, se presentan el
procedimiento y la estructura que se utiliza-
ron, en los cuales se incluyen una revision del
contexto historico, auditivo y audiovisual,
una evidencia de los recursos usados en el
estilo interpretativo del bajista y los analisis de
algunos temas. En segundo lugar, dentro del
apartado hallazgos, se abordan el origen, los
aspectos musicales y los intérpretes del jazz
afrocubano yla salsa, la vida yla obra de Salva-
dor Cuevasy los anélisis de las obras escogidas.
Finalmente, se presentan las conclusiones,
no solo del trabajo de grado realizado sino
también de la elaboracién de este escrito.

Procedimiento y Estructura

Para realizar el estudio se hizo una revisiéon del
contexto histoérico de la salsay el jazz afrocu-
bano, ademas de la biografia del musico; en
cuanto ala determinaciéon de las caracteris-
ticas del estilo interpretativo, se tuvieron en

cuenta la consulta audiovisual y la revisiéon
auditiva de algunos temas, interpretados
entre los afos 70 y 80; de estas obras fueron
transcritas las secciones mas relevantes de las
lineas de bajo y la informacién se sintetiz6 en
una tabla que presenta el nombre del tema,
del album, asi como el afio al que pertenece
y la seccién transcrita con una breve descrip-
cién. Se puede observar un fragmento de esta
tablaenla figura 1y también se encuentra
completa en los anexos de la monografia.

Para evidenciar mas detalladamente los
recursos usados en el estilo interpretativo de
Salvador Cuevas, primero se seleccionaron,
bajo la asesoria del maestro Oscar Stagnaro,
los siguientes cuatro temas para ser ana-
lizados: Groovin’ high, Juanito Alimaiia, Los
bravos y Tumbao africano. Una vez elegidos los
temas, se hizo la transcripcién de la linea del
brassy del bajo eléctricoy se finaliz6 con el
analisis interpretativo y la descripcién de la
forma y de los elementos melddicos, armo-
nicos y ritmicos utilizados en las obras.

Todo lo anterior permiti6 la determina-
cién de la estructura, la cual se divide en dos
capitulos. El primero esta constituido por

Fig. 1. Ejemplo de tabla sobre las caracteristicas de las lineas de bajo de
Salvador Cuevas en algunos temas de dlbumes desde 1977 a 1984.
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tres secciones dedicadas al jazz afrocubano,
la salsa, ylavidayla obra de Salvador Cuevas.
En efecto, en este capitulo se habla del origen
deljazz afrocubano ylasalsa, los géneros

que formaron parte del contexto en el jazz
afrocubano, sus intérpretes y agrupaciones
mas reconocidos, la trayectoria del sello Fania
Records, las confluencias musicales entre los
dos géneros, laviday obra de Salvador Cuevas
y las caracteristicas de su estilo interpreta-
tivo. En el segundo, compuesto por cuatro
secciones, se realizd el andlisis interpretativo
yladescripcién de la formay de los elemen-
tos melddicos, arménicos y ritmicos usados
en los temas seleccionados. A continuacioén,
se muestra una sintesis de lo encontrado en
los capitulos y secciones mencionados.

Hallazgos y Resultados

Para comprender el estilo interpretativo del
maestro Cuevas, en primer lugar, se investi-
g6 sobre el origen, los intérpretes y diversos
elementos musicales del jazz afrocubano
ylasalsa. Luego se indagé sobre el proceso
musical que tuvo el intérprete, los musicos
y géneros que lo influenciaron en la crea-
cién de su estiloy, finalmente, se llevaron
acabo los anélisis interpretativo y formal y
larevision de elementos mel6dicos, armo-
nicos y ritmicos de las obras nombradas
anteriormente. En las siguientes secciones
se presentan los principales hallazgos.

Jazz Afrocubano

Durante la bisqueda de la informacién parala
realizacién del trabajo de grado se generaron
algunas preguntas que ayudaron a su desa-
rrollo. Una de ellas fue: ; Cual es el contexto his-
toéricoy social del jazz afrocubano en relacién
con la practica musical del mismo? Esta es
respondida en la primera y segunda parte de
la seccidn “Jazz afrocubano”, en la que se habla
sobre su origen -como resultado de la fusién
de los ritmos afrocubanos con la armonia del
jazz (Delannoy, 2002)-y su aparicién -rela-
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cionada con las problematicas y los aconteci-
mientos sociales y politicos de la época, como
la migracién de los latinos a Estados Unidos
(Villanueva, 2013)-. También se realiz6 una
descripcién de este género en la que se presen-
tan sus elementos musicales caracteristicos,
entre los cuales estan las células ritmicas como
el cinquillo (Delannoy, 2002) y las claves (Goi-
nesy Ameer, 1993 ); asi mismo, se nombraron
los géneros que formaron parte del contexto
sonoro del jazz afrocubano, como el cubop
(Pérez,2016), el chachacha (Mauleén, 1993),

el blues afrocubano (McNesse, 2008, p. 96),
entre muchos otros. Por otro lado, se hizo una
relacion de las caracteristicas de este género
con las lineas del bajo eléctrico, lo cual facilita
el entendimiento para su interpretacion.

En la tercera parte de esta seccién se
respondi6 a la pregunta: ; Cudles fueron las
agrupaciones mas reconocidas e importantes
eneljazz afrocubano? En este apartado se
nombraron las que participaron en el desarro-
llo de este género musical, entre las que se en-
cuentran Irakere (Arteaga, 2003 ), que realiz6
una mezcla de jazz, musica clasica, rock, funky
musica cubana, incorporando ritmos de las re-
ligiones afrocubanas como el bata (Fernandez,
2002), ademas del Joe Cuba Sextet, que fue uno
de los primeros conjuntos en interpretar el
género bogaloo (El Espectador, 2018). Dentro
de los intérpretes mas reconocidos estan Ar-
turo Sandoval, trompetista cubano que estuvo
influenciado porla musica de Dizzy Gillespie
(Arteaga, 2003), Emiliano Salvador, uno de
los creadores de la musica cubana moderna,

y Thelonius Monk, quien mantuvo la esencia
de los ritmos afro-latinos en la interpreta-
cién del piano en el jazz (Delannoy, 2002).

Salsa

Enla segunda seccién del primer capitulo,
denominada “Salsa”, se contestaron las mismas
preguntas planteadas para el jazz afrocubano,
enfocadas a la salsa. Se hablé acerca de algunos
géneros como el bogaloo, el cual fue uno de los
estilos musicales mas importantes, anteceso-
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Fig. 2. Agrupacion Fania All-Stars. https:/[www.last.fm/music/
Fania+All+Stars/+images/9c3a56c485deo6bsagaidbsf6ecc3sfd

res de la salsa (Bermudez, Herrera, 2015); los
intérpretes y compositores que influenciaron
la creacién de este estilo musical, como Johnny
Pacheco, Jerry Masucci e Izzy Sanabria; asi co-
mo de la historia del surgimiento del término
salsa (Sandunga Radio, 2016 y Outes Le6n,
2017). También se evidencié la trayectoria del
sello Fania Records, que marcé la historia de la
salsay ayudé con su desarrollo ya que enfatiz6
en sus raices africanas, presentandola como un
producto musical, no afro-caribefio, sino emi-
nentemente afro (Outes-Le6n, 2017), y reuni6
alos mejores intérpretes del jazz afrocubano
en su agrupacion la Fania All Stars. Por Gltimo,
se nombraron las confluencias musicales

entre los géneros jazz afrocubano y la salsa.

Salvador Cuevas

En la tercera seccién del primer capitulo se
tuvieron en cuenta las siguientes preguntas:
(En qué contexto se desarrollaron laviday
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la obra de Salvador Cuevas? ; Cuales fueron
las agrupaciones de salsay jazz afrocuba-
no mas importantes en las que estuvo el
bajista? ;Qué o quiénes tuvieron alguna
influencia en la formacién musical del
intérprete? ;Cudles son los recursos musica-
les que caracterizan su estilo interpretativo
y en qué obras musicales se evidencian?
Pararesponder a los interrogantes, se
mencionaron el inicio y la trayectoria musical
de Cuevas con el contrabajoy el bajo eléctrico
(Sandunga Radio, 2016), en los que se ve que
estuvo influenciado por varios intérpretes,
como Cachao Lépez y Jaco Pastorius, y géneros
como el rock, el jazz y el funk, lo cual le dio pa-
so ala creacién de nuevas lineas en la salsay el
jazz afrocubano, usando un sonido melodioso
y brillante e incorporando efectos y pedales co-
mo el chorus y el wha. Ademas, se nombraron
algunas agrupaciones de las que hizo parte,
entre ellas la Fania All-Stars, asi como su reco-
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nocimiento como “el innovador”, seguido de
la descripcién de los recursos musicales que ca-
racterizan su estilo interpretativo (Livia, 2017).
Dentro de las caracteristicas de este estilo
se encontré el uso del registro extendido en el
tumbao y del glissando, y las imitaciones de
laslineas de otros instrumentos, apoyando las
voces internas que se presentan en los pasajes
avarias voces; este recurso se evidencia en el
tema Juanito Alimafia, que se puede encontrar
en el 4lbum Vigilante, de Héctor Lavoe y Willie
Colén, pieza que fue analizada e interpretada
enlasocializacién del trabajo de grado. Otras
caracteristicas son el empleo de las técnicas
del tappingy el tumbao armoénico a dos planos
sonoros, presentadas en el tema Las pardbolas,
perteneciente al dlbum El salsero, de Louie
Ramirez; una transcripcién de la primera de
estas técnicas se puede ver en la figura 4. La
imitacién de los montunos del piano y las
articulaciones de la conga, con la técnica del

Fig. 3. Salvador Cuevas. Imagen tomada
de un “trino” de Eugenio Pérez

slap, es un recurso que fue utilizado mayor-
mente por “Sal” Cuevas en los temas analiza-
dos en el estudio, como Tumbao africano, del
album Rican/struction, de Ray Barreto, y Los
bravos, perteneciente al album Cross over, de

la Fania All-Stars, entre muchos més. Otro
aporte importante es la interpretacion de solos
de bajo enlasalsa, enlos que se incorporan
elementos incluidos en las lineas de bajo de
intérpretes como Jaco Pastorius y otros usados
en géneros como el bebopy el jazz. Asi mismo,
se destacalaincorporaciéon de frases del brass
en la salsa, por ejemplo, en la mencionada
pieza Los bravos o en el tema Noche criolla, de
Willie Colén, cuyo solo de bajo fue transcrito
y analizado para la investigacién, ya que es
uno de los mas reconocidos de este bajista.

Analisis de las obras

En las primeras dos secciones, que hacen
parte del segundo capitulo, se presentd

un andlisis formal, melédico y armoénico,
ademaés de un contexto breve de las obras
anteriormente nombradas;y en las tltimas
dos secciones, se mostroé el analisis de las
lineas de bajo de cada uno de los temas. Es
importante sefalar que, para todas las obras,
se elabord una tabla en la que se muestrany
describen los motivos ritmo-mel6dicos mas
usados en las lineas del bajo, catalogados
por colores; este material también se puede
encontrar en los anexos del documento.

Fig. 4. Linea de bajo en tapping, del tema Las pardbolas.
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Fig. 5. Motivos ritmo-melédicos del tumbao de la
linea de bajo en el tema Tumbao africano.

El primer tema analizado fue Tumbao
africano, del album Rican/struction, compues-
to por Ray Barreto y publicado por la Fania
Records. Alli se encontré que el compositor
incorpora ritmos, cantos e instrumentacion
africanos, como el tambor bati, que hacen
parte de las caracteristicas del jazz afrocu-
bano. En cuanto al analisis interpretativo,
ademas de lo ya mencionado, se hall6 el
recurso de dobles cuerdas y se describieron
los motivos ritmo-melédicos que usa con
las técnicas de slap y finger, dindole una
sonoridad diferente al tumbao (figura ).

En cuanto al tema Groovin’ high-una
version de Arturo Sandoval de una pieza ori-
ginal de Dizzie Gillespie-, del album Danzén,
serealiz6 un analisis detallado, destacan-
do elementos musicales a nivel mel6dico,
armonico, ritmico y formal, por medio de una
tabla, que se observa en la figura 6. Ademas,
se hizo la comparacién de esta versiéon con la

original. En relacién con el analisis interpre-
tativo, se determiné la implementacién de
algunos elementos musicales de otros géneros
populares americanosy el uso de las dobles
cuerdas, se explicd como usa el slap y como se
relaciona con el ritmo del timbal y la figura-
cién del quintillo, se determinaron los motivos
ritmo-melédicos mas usados en la obrayse
hizo una descripcién detallada de estos.

En la obra Juanito Alimana, del lbum
Vigilante de Héctor Lavoe y Willie Colén, se
realiz6 un analisis morfoldgico en el que se
tiene en cuenta la forma del tema que inclu-
ye el nimero de compases y su descripcion,
relacionidndola con los elementos melddicos,
ritmicos y arménicos encontrados; en cuanto
alaletra, se evidenciala inclusion de aspectos
politicos y sociales, para mostrar esa nueva
cultura generada por los latinos nacidos en
Estados Unidos. Por otra parte, en el analisis
interpretativo se observé el uso de las dobles

Fig. 6. Ejemplo de tabla de la descripcion de los motivos

que se encuentra en el tema Groovin’ high.
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cuerdas, laincorporacién de frases en forma
de didlogos con otros instrumentos, entre
muchos otros recursos. También se establecie-
ron los motivos ritmo-melédicos mas usados
y se explicé detalladamente el recurso del
slap; esto Gltimo se muestra en la figura 7.

Por dltimo, en el tema Los bravos, per-
teneciente al 4lbum Cross over de la Fania
All-Stars, se encontrd, en el formato del grupo,
laincorporacion de la guitarra eléctrica, y
en cuanto a lalinea de bajo, se constaté que
una delas lineas de slap esti basada en las

Fig.7. Ejemplo de la descripcién de los motivos ritmo-melédicos encontrados
en el tema Juanito Alimaiia, usando la técnica de slap.

lineas de funk del bajista Larry Graham y
que hace uso de las dobles cuerdas, como
se observa en la figura 8. Se realiz6 la des-
cripciéon del solo de bajo que tiene la obra.

El proceso descrito ayudé a la comprension
delos temasy a entender de mejor forma la
relacién de sus elementos musicales carac-
teristicos con la creacién e interpretaciéon
delaslineas de bajo de Salvador Cuevas.

Conclusiones

Para dar respuesta al propésito de la monogra-
fia fue indispensable conocer el contexto de la
vida y obra musical de Salvador Cuevas, lo que
permiti6 entender con mayor claridad su inter-
pretacién del bajo eléctrico y catalogar cada
uno de los elementos que la caracterizan. Del
estilo interpretativo del bajista se identificé el
us6 de frases del walking bass e improvisacio-

Fig. 8. Uso de glissandos

en la linea de bajo
del tema Los bravos.
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nes provenientes del jazz; de elementos ritmi-
cos delaslineas del brass y del piano enla salsa
ylamusica afrocubana; de recursos mel6dicos
como intervalos de octavay quinta, técnicos
—del funky el rock-como el slap, y el tapping, y
timbricos, como el empleo de efectos y pedales
yla ecualizacién parecida al sonido del con-
trabajo sin alterar el tumbao; todo esto es apli-
cado siempre respetando la clave, generando
complejidad y densidad alas lineas del bajo.
Del mismo modo, los analisis de este
estudio permiten al lector profundizar sus
conocimientos acerca de la forma musical de la
salsay el jazz afrocubano, de la interpretacién
de cada seccion instrumental en obras de estos
dos géneros;si el lector es, ademas, intérprete,
le dala posibilidad de complementary crear
nuevas lineas de bajo eléctrico con las técnicas
encontradas. A nivel personal, este trabajo me
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haimpulsado ainteresarme por continuar
con mi formacién profesional, con estudios
posgraduales que involucren la investigaciéon
musical. Por otro lado, el proceso que tuve en
cuenta en mi tesis lo he puesto en practica para
mejorar la interpretacién en miinstrumento,
en las agrupaciones de las que hago parte.

La transcripcién y andlisis de los temas
escogidos para esta investigacién permiten
al bajista en formacién conocer las técni-
cas implementadas por Salvador Cuevasy
profundizar y mejorar en la ejecucién de su
instrumento en otros repertorios. Estudiar el
estilo interpretativo de artistas reconocidos
con el bajo eléctrico en este tipo de musica
muestra a los masicos, en general, diferentes
posibilidades de como incorporar elementos
musicales propios de un género en otros en los
que no han sido empleados. Al mismo tiempo,
permite que el intérprete extraiga los recur-
sos nombrados anteriormente y desarrolle o
fortalezca una propuesta innovadora con un
lenguaje personal al momento de interpretar.

Por otra parte, en este trabajo se hace
evidente laimportancia de la relacién entre el
contexto y la musica. Vale recordar que estas
musicas son también fendmenos socioldgicos
de gran interés para la academia. Los eventos y
problematicas sociales y politicos de la época
estudiada para este trabajo tienen una relacién
directa con el desarrollo y la evolucién de la
salsay el jazz afrocubano. Toda esta informa-
cién permite ubicar a los protagonistas en un
determinado contexto para asi entender la
mejor manera de interpretar estos géneros.

Finalmente, es relevante hablar del
desarrollo del proceso investigativo. Aunque
al comienzo fue dificil encontrar una forma
parasurealizacién, la propia indagacién
fue mostrando el camino a seguir, en el que
se formularon y resolvieron nuevas inquie-
tudesy se propusieron mas herramientas,
recursos y metodologias, como la creacién de
tablas para alcanzar el objetivo propuesto.
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Dedico este articulo a Pau, Juan Carlos, Félix,
Daniel, Ismael, Mauro, y las mujeres gestoras
del TUMP. Gracias, por tanto.

Introducciéon

Hace poco més de 10 afos, uno de los temas

de conversacién mas comunes en el ambiente
universitario de la ASAB, se enmarcaba en los
procesos de transformacién conceptual que se
venian dando dentro del Proyecto Curricular
de Artes Musicales (en adelante, PCAM), en

lo relativo a la transformacién de la ASAB en
Facultad de Artes de la Universidad Distrital y
lo que sus respectivos procesos de cualificacién
y estandarizacién comenzaban a generar en el
pénsum y su aplicacion, lo cual venia causando
algunas inquietudes en el estudiantado. A par-
tir de las observaciones y relatos, que algunos
maestros y estudiantes de la generacién de los
90 solian compartir a los de generaciones mas
jovenes acerca del Plan Piloto en sus inicios,

la preocupacién comtn para entonces era

* Egresado del PCAM, Maestro en Artes Musicales.

** Director de trabajo de grado.
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que el PCAM perdiera (en parte) su basamen-
to musical tradicional y popular (enfoque
que, para el momento, le distinguia de otros
programas de pregrado en la ciudad e incluso
en el pais) como consecuencia de la articula-
cién de espacios académicos mas cercanos al
concepto de “conservatorio”. Esta preocupa-
cién motivaba discusiones y especulaciones
en los sitios informales de charla de la ASAB.

En otro nivel de conversaciones se discutia
acerca de la pertinencia y vinculacion de esos
espacios académicos con los dmbitos labo-
rales mas accesibles del momento paralos
graduandos de aquella generacién (tanto en lo
pedagdgico como en lo interpretativo). Si bien
se consideraba que el programa de estudios de
entonces ofrecia suficientes elementos a nivel
analitico, interpretativo y contextual, las in-
quietudes al respecto confluian en la necesidad
devincular también otras areas de aprendizaje
que abordaran la pedagogia de la musica, la
investigacion, yla gestién de agrupacionesy
eventos, como componentes fundamentales
del oficio musical en el contexto de la ciudad
de Bogota, mas no Gnicos ni excluyentes.

En este ambiente de pensamientoy
discusién, mis reflexiones e inquietudes
particulares respecto al comportamiento de la
guitarra en las musicas populares y la inten-
cién propositiva de incorporarlas al ambito
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de la academia-como un campo de estudio
valido, fructifero y coherente con el contexto
musical popular bogotanoy con los propési-
tos fundacionales del PCAM-, confluyen en la
realizacién de lainvestigacién denominada La
guitarra actistica en la miisica costefia peruana:
géneros, roles y técnicas, cuyos productos finales
fueron una monografia y un concierto.

Nueve anos después, ya en un entorno ex-
tracadémico y utilizando las herramientas aco-
piadasy aprendidas durante larealizacién de
dichainvestigacién, la necesidad de compren-
der cémo una tradicién musical se fortalece y
enriquece desde adentro y aporta ala construc-
cién intelectual y cultural de un pais, me lleva-
rian aradicarme en Uruguayy a adentrarme
todo lo posible en la tradicién musical popular
de laMurga, no solamente como un objeto
de investigacién desde una visién extranjera
sino, ahora, como un proyecto vital en calidad
de inmigrante, en articulacién con la vivencia
integral de su contexto cultural y social.

Concepcion

Lainquietud por investigar desde la academia
la guitarra actstica en las musicas tradicio-
nales, a partir de una perspectiva técnica,
histérica y conceptual, estuvo presente ya

en los espacios de estudio del instrumento
hacia el cuarto o el quinto semestre de la
carreray se hizo completamente evidente
durante la etapa de seleccién tematica para
larealizacién del trabajo de grado. Siguiendo
la sugerencia del maestro Santiago Nifio, se
delimit6 el campo investigativo a la musica
costefia del Perd,! con la cual ya habia tomado
contacto hacia varios afos, dentroy fuera de
la academia, primordialmente a través de
practicas musicales colectivas (Grupo Xephia,

1. Si bien al comienzo del proyecto se utiliz6 la deno-
minacién “musica afroperuana”, posteriormente se
comenzd a utilizar el concepto de “musica costefia
peruana”, dentro de una idea de clasificacién mas
integral y coherente respecto a los géneros que la
integran y sus contextos, siguiendo la recomenda-
cién de la maestra Chalena Vasquez.
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delaEscuela Nueva Cultura, Grupo Bentq,

Trio Tundete, Area de Mtsica de CAmara).
Conviene aclarar que, desde el comienzo

del proyecto, estaba completamente defi-

nida laidea de involucrar un componente

interpretativo (sustentacién-concierto),

basado en las experiencias de sustentacién
presenciadas previamente en la ASAB, por
parte de otros estudiantes que fueron re-
ferentes para mi trabajo. Aunque, a priori,
hubo ciertaresistencia por parte del PCAM,
dadala delimitacién de las modalidades

del momento, es justo resaltar la confianza

brindada al proyecto para surealizacion.

La primera etapa de la investigacion se llevo
acabo durante los aflos 2009 y 2010, como
parte de la asignatura Principios de Investi-
gacion, y se apoyd en los elementos técnicos y
tedricos ofrecidos por las lineas investigativas
“Arte y Culturas Populares” (de la Facultad de
Artes)y “La tradicién y lo popular” (del PCAM).
Esta primera etapa incluy6 la realizacién de un
anteproyecto donde se integraron todos los
elementos contextuales, sonoros y argumen-
tativos con los que se contaba para entoncesy,
a partir de su andlisis y conjuncién dentro de
una estructura investigativa y cuestionadora,
se encontré que el objetivo principal (y, por en-
de, la pregunta clave) seria analizar y compren-
der qué roles concretos asumia la guitarra en
lainterpretacion de la masica costefia peruana
y de qué técnicas se valia para desempenarlos.

Esta pregunta impulsé la siguiente etapa
de lainvestigacion, que se dividi6 en tres lineas
de trabajo:

e Compilacién de fuentes audiovisua-
les, sonoras y escritas de las musicas
aestudiar, con base en la experiencia
acumulada previamente y los refe-
rentes localizados a través del ejerci-
cio de aprender desde la escucha.

e Recopilaciény analisis de elementos
contextuales a partir de las fuentes citadas
anteriormente, mediante la bisqueda
porinternet de todos los textos, articulos,
resefias y demas materiales que pudie-
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ran ofrecer algo de informacién sobre el
objeto de estudio. Dicha recopilacion,

asi como la compilacién de fuentes, fue
realizada con el apoyo permanente del
maestro Mario Riveros, quien por entonces
era profesor de guitarra y, posteriormen-
te, seria el tutor del trabajo de grado.

e Porsugerencia del maestro Nifio, se realiza-
ron entrevistas preliminares a guitarristas
bogotanos, cercanos a la masica popular,
para consultar por la informacién que ellos
pudieran tener al respecto; esta actividad
permiti6 concluir que el conocimiento
que tenian sobre las musicas costefias
peruanas era, en general, bastante parecido
entre ellos, con alguna profundizaciéon
parcial en ciertos aspectos aleatorios,
pero con bastantes coincidencias con lo
que se habia recabado previamente.

La informacién recopilada, si bien cons-
tituia un marco general de estas musicas, no
resultaba suficiente para lograr el objetivo de
lainvestigacion. Ademas, como lo dejé claro
desde el principio el maestro Riveros, para
tomar contacto real con una mdasica tradicio-
nal hay que acercarse a su contexto y viven-
ciar los lugares donde se cultiva y desarrolla,
mas alla de lo que pueden ofrecer lecturas e
interpretaciones a partir de fuentes graficasy
sonoras. Lo anterior resultaba coherente con la
modalidad de “investigacién en el campo de la
musica” y, mas concretamente, con el enfoque
de “investigacidn participante”. Estas aproxi-
maciones dejaron en evidencia la necesidad
de realizar un trabajo de campo durante un
viaje a Pert. El foco urbano a estudiar seria
la ciudad de Lima, identificada ya como el
epicentro de las misicas que serian objeto de
analisis, problematizacién y sistematizaciéon.?

2. Hay que decir que para entonces la sistemati-
zacion de musicas tradicionales era vista como

un aporte, incluso dentro de su propio contexto.
Posteriormente, ciertos cuestionamientos a dicha
sistematizacién comenzaron a motivar otras visio-
nes de la investigacién musical.
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Resulta oportuno mencionar en este
punto a la maestra Tatiana Naranjo, quien
previamente habia realizado un trabajo
de campo por las musicas de la sierra pe-
ruanay que, al enterarse de la naciente
investigacion, proporcioné de buen grado
valiosisimos contactos en Lima y material
contextual y musical complementario.

Trabajo de campo

Elviaje se realizé durante todo el mes de
enero del aio 2011. Resulté de fundamental
importancia tomar contacto con Chalena
Vésquez, reconocida investigadora de las
musicas peruanas, quien, a mi llegada, ofrecié
musica, libros y contactos de otros investiga-
doresy musicos que podrian resultar ttiles.
Ademas, propuso la visita a una pefa criollay
al cumpleanios de un cantor local, ambientes
de cultivo y desarrollo natural de las musicas
ainvestigar, que brindarian significativos
elementos de contexto y andlisis. Fue tam-
bién relevante el encuentro con el guitarrista
Félix Casaverde, que puso a disposicion tres
espacios de charla-entrevista, con el objeto
de compartir su conocimiento y colaborar
enla correccion de la transcripcion de su
obra Cuatro tiempos jovenes negros, pieza
que propulsé la investigacion en cuanto ala
seleccion tematicay que result6 fundamental
paralaestructuracion de la pregunta central.

También se realizaron encuentrosy
entrevistas con musicos y especialistas como
Fred Rohner, Sergio Salas, Carlos Hayre,
Carmen Flérez, Wendor Salgado, Ricardo
Villanueva y Rolando Carrasco, entre otros;
cabe resaltar aqui el vinculo de intercambio
generado con la Escuela Nacional Superior de
Folklore “José Maria Arguedas”, que me dio
la oportunidad de tomar un taller de danza
de festejo y otro de marinera, a cambio de
un taller sobre musicas colombianas para
la poblacién estudiantil de dicha escuela.
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Monografia, parte 1: historia
de la musica costefia peruana

De vuelta en Bogot3, el proceso de realizacién
de la monografia comprendié dos etapas,
cadaunade un afio de duracién. La prime-

ra (desarrollada durante todo el afio 2011)
consistié en la lectura de las fuentes histéricas
y contextuales, transcripcién de entrevistas,
andlisis y clasificacién primaria de la musica
por géneros, autores, tendencias, momentos
histéricos y otros filtros ttiles para focali-

zar la investigacion. Este ejercicio permitioé
configurar un marco histérico de las musicas
que, junto ala informacién y experiencia
contextual recabadas, constituyeron una base
tedrica ampliay abarcativa para fundamen-
tar la propuesta principal del trabajoy, asi,
comenzar a plasmar una posible respuesta

alapregunta principal de la investigacion.
Dicho marco histérico quedé instalado como
primer capitulo de la monografia, como
se indica en la siguiente tabla 1, abajo.
Partiendo de lo anterior, se realizé en-
seguida una descripcién detallada de cada
uno de los géneros localizados dentro de la
denominacién “musica costefia peruana”. Se
conformé en cada caso un contexto histérico
especifico, para generar después un desglose
del comportamiento de la guitarray de las
técnicas que delineaban sus interpretaciones,
através del analisis de ejemplos concretos,
apartir de la discografia compilada duran-
te todo el proceso del trabajo de grado. El
conjunto de resefias histéricas de los géneros
configur6 el siguiente capitulo de la monogra-
fia, como se puede ver en la tabla 2, al frente.

Tabla 1. Estructura del primer capitulo del trabajo de grado.

Capitulo

Subcapitulo

Apartado

Siglos XVI al XIX: De la esclavitud al criollismo

Siglo XX: Recuperacion, reinvencién y reconstruccién a partir de José
Durand y los hermanos Santa Cruz

Musica afroperua-

Siglo XX tardioy siglo XXI: Exploracién musical y comercializacién na-
cional e internacional. “World music”, practicas pedagdgicasy artisticas
actuales

na: reconstruccion
y comercializacién

Pert Negro

Misica costeiia en el

Chabuca Granda, experimentacién compartida

Pert: aspectos histo6-
ricos y contextuales ruana

Susana Bacay Eva Ayllén: la globalizacién de la nueva musica afrope-

relevantes parala
investigacion

Panorama actual de la musica afroperuana en Lima

Antecedentes locales: influencias culturales desde la conquista espanola

vieja”
Msica criolla

Siglo XIX: Surgimiento de la nacién peruanay criollismo de la “guardia

peruana: trayecto

Primera mitad del siglo XX: La “nueva Lima” y la musica popular

histérico integral

Segunda mitad del siglo XX: El “boom” o la época de oro de la musica
criolla

Criollismo en el siglo XXI
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Capitulo

Subcapitulo

Zapateo criollo

Festejo

Land6

Marinera limena - resbalosa - fuga

Vals peruano
Génerosdela
musica costeia Polka
peruana: resefas Tondero
contextuales

Marinera nortefia

Danza habanera (Panalivio - Pregén)

Socab6n

Amorfino

Tabla 2. Estructura del segundo capitulo del

Agua e’ nieve

trabajo de grado.

Monografia, parte 2: géneros,
rolesy técnicas desde la guitarra

Comenzando el ano 2012, se comienza a
vislumbrar una respuesta a la pregunta de in-
vestigacion. El andlisis de ejemplos musicales
(realizado completamente desde lo practico
y utilizando el soporte escrito cuando fuera
necesario) evidencio que, en algunos casos, la
guitarra asumia roles de mero acompaiiamien-
to a otro instrumento, en un formato dado;

y, en otros casos, se establecia una relacién
sonora particular entre dos instrumentos,
donde las fronteras de los roles de solistay
acompanamiento se desdibujaban, tejiendo
un espacio de didlogo musical. Justamente, el
término dialogante aplicaba bastante bien a
esteroly, en una suerte de ida y vuelta anali-
tico, se encontro6 que otras interpretaciones
encajaban bastante bien dentro de él.

De otra parte, en la bisqueda de una
faceta mas académica de la guitarra, se tom6
lareferencia de Octavio Santa Cruz y Virginia
Yep, guitarristas locales que, para entonces,
habian difundido en el circulo guitarristico
una serie de obras originales o recopiladas
por ellos en las que se integran sonoridades

TRABAJOS DE GRADO DESTACADOS PCAM

tipicas de las musicas tradicionales de la costa
peruana en obras concretas de uno o mas
movimientos. Dichas obras, sumadas a otras
que fueron mencionadas en algunas entrevis-
tas,? configuraron el rol de la guitarra solista,
cuyo andlisis, sumado al de los otros dos roles,
configuré el tercer capitulo de la monogra-
fia, como queda representado en la tabla 3.

Monografia, parte 3: el concierto

Ya con tres roles guitarristicos claramente
definidos (acompafiante, dialogante y solista)
y a partir de sucesos histéricos claros y con
elementos técnicos constitutivos, el traba-
joquedé denominado definitivamente La
guitarra actistica en la misica costefia peruana:
géneros, roles y técnicas. Esto dio paso a la Gltima
etapa, que consistié en escoger una serie de
piezas musicales que dieran cuenta de los roles
y sus comportamientos especificos y que sir-

3. Vale la pena resaltar en este punto la investiga-
cién Guitarra en el Pertl, del maestro Octavio Santa
Cruz, quien logré recopilar y reeditar valiosas obras
guitarristicas peruanas del repertorio costefio, de las
cuales, en la mayoria de los casos, no se tenia previo
conocimiento.
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Tabla 3. Estructura del tercer capitulo del trabajo de grado.

Introduccion

Zapateo criollo

Festejo antiguo

Festejo moderno: Félix Casaverde

Landé: antecedentes

Elland6 moderno segtin Félix Casaverde

Panorama actual de la musica afroperuana en Lima

Marinera limefia. Segunda guitarra: rasgueos multiples

Marinera limefa. Primera guitarra: bordoneo

Vals peruano: Tundete

Vals peruano: Aportes ritmicos particulares

Guitarra . s s .
Vals peruano: Oscar Avilés, el vals de los barrios limefos antiguos

La guitarra actsticaenla acompaiante
masica costefia peruana: Vals peruano: Tipo de mapas usados en el criollismo

Géneros, roles y técnicas

Vals peruano: La primera guitarra del vals

Vals peruano: Sintesis

Polka

Tondero

Marinera nortena

Danza habanera

Socavén

Amorfino

Agua ‘e nieve

Guitarra solista

Guitarra dialogante

Cuadro comparativo de roles y géneros

vieran para estructurar el concierto que haria concierto ya estaba asegurado, dentro del rol
parte, posteriormente, de la sustentacién. La dialogante, teniendo en cuenta que habia sido
seleccion de piezas pasé por varios filtros de una de las obras que detoné la investigacion.
depuracién, con la intencién de argumentar Terminada la organizacién musical del
sonoramente, de la manera mas exacta posible,  concierto, se dio comienzo al montaje y alos
las caracteristicas de cada uno de los roles ensayos, a nivel individual y grupal. El carac-
propuestos. Constituy6 una excepcién la obra ter multiformato de la seleccién permitié
Cuatro tiempos jovenes negros, cuyo lugar en el convocar a diferentes intérpretes; con algu-
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nos se habia trabajado en proyectos previos
alainvestigaciény otros fueron invitados
para este proceso en particular. Para cada
piezay con cada ensamble, se involucraron
herramientas de anélisis, arreglistica, adapta-
ciény creaciéon, de manera prioritariamente
colectiva; lo anterior se hizo también para
las partes solistas, partiendo del sustento
primigenio sobre el que fueron compuestas
(formatos tipicos de los ritmos originales) y
la conviccién, necesidad y decision de re-
flejar dicho sustento en la interpretacion.
La biticora del proceso anterior, junto
con la argumentacion teérica que respalda-
balaseleccién de las piezas del concierto,
configuraron el cuarto y tltimo capitulo
de lamonografia, que dio por concluido
el proceso de escritura del trabajo de gra-
do, a comienzos del afio 2013 y que quedd
organizado como se ve en la tabla 4.

Retrospectivay alcances
delainvestigacion

Los aportes generados por el trabajo a nivel
académico se enmarcan, por una parte, enlo
histéricoylo etnografico, al generar un releva-
miento de los factores sociales y culturales que

configuraron las expresiones musicales de la
costa peruana, desde la época de la conquista
hasta nuestros dias, y al vincular dichos facto-
res al estado del arte actual de tales musicas, lo
que demostré que constituyen una tradicién
vivay en constante transformacion. Queda
manifiesta laimportancia de tomar contacto,
lo mas cercano posible, con los contextos en
los que se desarrollan las musicas al momen-
to de abordarlas interpretativamente, sobre
todo, cuando este contacto se instala en un
ejercicio de andlisis y conceptualizacién, que
pueda proyectarse més alla de las fronteras
delaacademiay que tenga como premisa el
respeto por los procesos naturales y nativos
de desarrollo y transformacién de las musicas
estudiadas, contemplando todos los aspec-
tosy herramientas necesarias para ello.

Por otra parte, al producir resefias parti-
culares de cada género tradicional analizado
(primero en el aspecto hist6rico y poste-
riormente en el técnico), el trabajo resalta
lanecesidad de estudiar los elementos que
fundamentan sus sonoridades arquetipicas
para proponer interpretaciones coherentes.
Este aporte se conecta en el plano teérico
con la propuesta de los tres roles (solista,

Tabla 4. Estructura del dltimo capitulo del trabajo de grado.

Capitulo Subcapitulo Apartado
Guitarrasolista | Pequefia suite de aires costefios - Villancico, Panalivio No. 2 y Festejo (Octavio Santa Cruz)
Olvidate de mi amor (Vals criollo - Anna Renner, adaptacion de Oscar Celis)
Guitarra José Antor}io (Vals peruano - Chabuca Granda, adaptacién a marinera por Chabuca
- Granda, Alvaro Lagos, “Caitro” Soto y “Pititi” Sirio)
Descripcion acompanante
de g obras que A Carmen Flérez (Marinera limefia, resbalosa y fuga — Cuarteta de Nicomedes Santa
caracterizan Cruz, adaptacion de Vicente Vasquez)
el objeto dela
investigacion Como Landé -2do movimiento de la suite “Tres estudios negros para guitarray cajén”
(Virginia Yep)
Guitarra Criollo - Obra semi-improvisada para guitarray zapateador (Oscar Celis y Julidn Garcés)
dialogante
Cuatro tiempos jévenes negros — obra en cuatro movimientos para guitarray cajon (Félix
Casaverde)
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acompanante y dialogante). La percepcién de
comportamientos particulares de la guita-
rra ameritaba una clasificacién que pudiera
sumar, a los clasicos papeles de solistay
acompanamiento, unrol de frontera, desde
el cual se pudiera entender el instrumento a
nivel tradicional y popular, con otras 6pticas
de integracion e interaccién sonoray cultural,
tanto en las musicas que se estudiaron en el
trabajo, como extrapolable a otras tradiciones.
Es posible encontrar una conexién entre
los aportes interpretativos, creativos y pedagé-
gicos que gener6 la investigacion, a partir del
repertorio trabajado técnicay tedricamente
para el concierto. Al haber tomado todos los
elementos contextuales analizados como
materia prima para construir la interpretacién
de las obras seleccionadas, se genera una co-
nexio6n esencial entre teoria y praxis —estando
en un pais ajeno ala tradicién estudiaday a
partir de herramientas de estudio aplicadas
desde la academia-, con el objeto de generar
una comprensién integral del comporta-
miento de las musicas y entendiendo que la
sistematizacion generada en dicha investiga-
cién no es mas que un aporte a la conservacion
escrita de esa tradicion, aprovechable mas
por musicos ajenos a ella que por aquellos
que la construyen con sus conocimientos.
Justamente, en cuanto a transmisién de
conocimientos, el aspecto pedagégico del
trabajo encontré un valioso nicho de ex-
perimentacién en el montaje de las piezas
del concierto. Al convocar en total a nueve
musicos y musicas para los diferentes for-
matos de las piezas, fue necesario encontrar
maneras efectivas de transmitir lo aprendido
(enLimay durante el analisis y experimenta-
cién personal en Bogota) e ir construyendo
colectivamente las interpretaciones de las
obras. Para el caso de la obra Criollo (1a Gnica
original del concierto, compuesta en el marco
delrol dialogante), ala transmisién de cono-
cimientos hubo que incorporar un compo-
nente de creacioén conjunta, que permitiera
lainterlocucién de saberes, sensaciones,
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percepciones, intenciones y propuestas, a
partir de un género extranjero, conocido por el
investigador-intérprete del trabajo de grado,
pero desconocido para los musicos invitados.
De esta manera, el rol dialogante se enriquece
conceptualmente en el acontecimiento inter-
pretativo y en todo el proceso que lo antecede.
Enresumen, luego de una construcciéon
tedrica—-que supuso contribuciones a di-
versos campos del ejercicio investigativo
de lamusica—, la monografiay el concierto
aportaron una forma de interaccién entre la
academiay una tradicién musical popular,
funcional a su fortalecimiento y respetuosa
con sus procesos internos de preservacion.
En esta interaccién se tomaron varios de sus
elementos constitutivos para transmitirlos
en otro paisy, asi, generar espacios analiti-
cos, interpretativos y creativos sobre musicas
populares, proponiendo asi una salida, desde
los hechos, alas inquietudes que motiva-
ron la creacién del trabajo en sus inicios.

Alcances académicos de la inves-
tigacion mas alla dela ASAB

Conviene reiterar en este punto que este
trabajo naci6 a partir de referentes precisos
de investigacién dentro del PCAMy, ademas,
de inquietudes puntuales entre estudiantes
y maestros cercanos al mundo de las musicas
populares. En este sentido, puede interpre-
tarse como un eslab6n mas de una cadena
de investigaciones sobre musicas populares
que, en sus diferentes contextos, han marcado
una tendencia en la ASABy se han constituido
como documentos de consulta y referencia,
bien sea para aprender sobre las masicas es-
tudiadas o como elementos de referencia que
permitan generar investigaciones similares.
Teniendo en cuenta lo anterior y satis-
faciendola intencién personal de llevar el
trabajo a otros espacios académicos fuera de la
ASAB, se realizaron dos acciones particulares,
durante los afios inmediatamente subsiguien-
tes ala sustentacién, cada una de las cuales
tuvo repercusion en su nicho especifico:
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o Enelafo2013,el aparte dela tesis que
habla del vals peruano se adapté como
articulo cientifico, bajo el titulo “El vals
peruano: devenir histérico y formas de
toque en la guitarra actstica”, para la
edicién No. 22 de la revista A contratiempo,
delaBiblioteca Nacional de Colombia.

o Enelafo 2015, se expuso el trabajo comple-
to, en calidad de ponencia, en el marco del
Primer Congreso Internacional de Investi-
gacion en Ciencias de la Salud, Educacién y
Musica, de la Universidad Juan N. Corpas.

De manera particular, el articulo publicado
en 2013 ha permitido difundir de manera prag-
matica la esencia de lainvestigacién, dado su
alcance a través de bisquedas especializadas,
y ha sido puente para que diversas personas,
dentroy fuera de Colombia, hayan tomado
contacto conmigo para ampliar las preguntas
sobre el trabajo o para tener acceso directo a él.

Justamente, en el caso de Pertiy, particular-
mente, en la ciudad de Lima, no han sido pocas
las personas que se han comunicado a través de
algtn canal de internet, buscando conocer mas
sobre el trabajo realizado. Hay que decir que el
desafortunado hecho del deceso de algunas de
las personas entrevistadas para llevarlo a cabo
ha generado que este estudio haya cobrado
relevancia progresivamente, al constituirse
como fuente de conocimiento y reconocimien-
to de saberes transmitidos por especialistas,
quienes los ofrecieron de manera desinteresa-
da durante la construccién de la investigacién.
En este punto, es preciso agradecery exaltar
lamemoria ylos aportes de Chalena Vas-
quez, Félix Casaverde, Carlos Hayre y Manuel
“Mangué” Vasquez, que quedaron plasmados
parala posteridad y seguirdn sumando desde
alli, junto a otros estudios, a la preservaciéon y
evolucién de las musicas costefias del Perd.

Se hace necesario en este punto volver
ala obra Cuatro tiempos jévenes negrosy, de
manera particular, a su compositor, Félix
Casaverde, dado que uno de los alcances
extra-institucionales de la investigacién se dio
durante su desarrollo. Sucedié con el puente
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de colegaje establecido con el guitarrista e
investigador brasilefio Fernando Elias Llanos,
que se encontraba realizando un trabajo de
maestria en la Universidad Estatal de Sao
Paulo, justamente sobre la obra del maestro
Casaverde. El intercambio fraterno de expe-
riencias permitié aclarar varios aspectos de
la transcripcién e interpretacién de la obra,
y se materializ6 en el posterior intercambio
de trabajos de tesis y en los agradecimientos
que amablemente realiz6 el maestro Elias
amiinvestigacion en la versiéon final de su
trabajo “Félix Casaverde, guitarra negra”.

Para cerrar este apartado del articulo, se
deja plasmadala necesidad de organizar,
editary publicar las entrevistas realizadas a
Carlos Hayre y a Félix Casaverde, junto con
sus respectivos videos. Ademas, también es
coherente con los propésitos de la investiga-
cién pensar en la edicién y publicacién de la
tesis completa, contando de preferencia con el
apoyo de la Universidad Distrital, para que su
alcance sea atin mayor y llegue a otros espacios
de investigacion e interpretacién. Lo anterior
podria motivar la realizacién de un nuevo tra-
bajo de campo que actualice esta exploracion,
propuesta que podria ser de interés, ya no sola-
mente de la ASAB sino de otras universidades
y programas de pre y posgrado en Colombia e
incluso en el contexto peruano actualy en el
de otros paises, cuyas tradiciones guitarristi-
cas aun estan pendientes por reconocerse a
plenitud en los &mbitos académico y popular.

Alcances de lainvestigacion
en lo profesional

Fuera de la academia, la experiencia de este
trabajo brindé nuevas perspectivas para el
ejercicio artisticoy pedagogico que, si bien
ya venia realizando como oficio principal

y como eleccién de vida, ahora se articula-
ban con una serie de herramientas y me-
todologias aplicables a la comprension y
sistematizacién de tradiciones musicales
como fundamento para su aprovechamien-
to en contextos artisticos y comunitarios.
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En el aspecto laboral, los elementos
aplicados a la investigacion fueron el susten-
to principal parala concepciény fundacién
del proyecto Cuadrilla Murguera Bogotana,
primera murga de estilo uruguayo en Co-
lombia. El reconocimiento contextual y el
andlisis de géneros, roles y técnicas, sumados
alaintegracion de recursos provenientes de
otras disciplinas artisticas y sociales, resulté
muy Util al momento de cimentar las bases
creativasy artisticas de la agrupacion que, al
dia de hoyyya como proceso autogestionado
desde Bogotd, acumula 6 anos de vida depu-
rando, desarrollando y perfeccionando una
versién de la tradicién murguera uruguaya.

También cabe resaltar mi vinculacién,
entre los anos 2016 y 2018, al Plan Nacional de
Msica para la Convivencia del Ministerio de
Cultura, como asesor departamental en cuatro
ciclos de asesorias y médulos de formacién a
docentes de Escuelas de Musica Tradicional. De
manera particular, el enfoque analitico, te6ri-
coy pedagdgico utilizado en la investigacion
fue aplicado al momento de levantar estados
del arte en cada una de las practicas locales ins-
taladas en las Escuelas de Mtsica, con el objeto
de ofrecer herramientas a las comunidades vi-
sitadas que fortalecieran sus practicas internas
y mejoraran sus lazos de comunicacién con el
gobierno central, especificamente en lo relati-
vo a adquisicién de instrumentos, mejoras de
infraestructuray capacitaciony actualizacién
de los docentes en sus areas de experticia.

Como es deducible, otros espacios de
desempefio pedagdgico alolargo del tiempo
se han visto beneficiados también por estas he-
rramientas, de acuerdo con las caracteristicas
y alcances de cada uno. Se puede mencionar,
entre ellos, la Feria Pedagdgica Colsubsidio
2018, el programa CREA del IDARTES durante
ese mismo afnoy, de manera particular, la
invitacion de la Universidad de la Reptblica de
Uruguay, en coproduccién con el Taller Uru-
guayo de Mdasica Popular, para ofrecer durante
los meses de mayo y junio de 2020 el curso
virtual de extensidn “Percusiones y cuerdas en
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la musica colombiana”, para los estudiantes
del pregrado en musicay demas poblacién
interesada. El curso consté de seis sesiones en
las que se abordaron elementos contextua-
les, tedricos y practicos de algunas musicas
colombianas, adaptando las metodologias
utilizadas en la investigacién para su correcto
aprovechamiento, en lalégica de transmisiéon
de saberes musicales, en este caso de Colom-
bia a poblacién extranjera, primordialmente
uruguaya y, en algunos casos, de otros paises
donde también gener6 interés la propuesta,
gracias ala accesibilidad que ofrecen las redes.

Alcances delainvestigacion
en lo personal

Quizas el aspecto mas relevante en este aparte
consista en detallar una importante decisiéon
tomada gracias a la experiencia vivida alo
largo del proceso de creaciéon del trabajo.
Previamente se menciond a la agrupaciéon
Cuadrilla Murguera Bogotana, nacida un afio
después de la sustentacion, a partir de mi
inquietud y en complicidad con un colectivo
de personas afines por construir un proyecto
artistico que adaptara, con el mayor rigor
posible, la murga uruguaya y sus vehiculos de
expresion al contexto particular de Colom-
bia. Dicho proyecto se consolidé entre 2014

y 2015y su trayecto permitio tejer canales de
comunicacion entre Uruguay y Colombia, de
manera que, al ano 2018, ya se habian genera-
do otras investigaciones académicas, asi como
un publico estable y en constante crecimiento
en laciudad de Bogotay en otros paises donde
también existen murgas de estilo uruguayo

y que tomaron contacto con La Cuadrilla.

En 2019, las reflexiones suscitadas en el
entorno del funcionamiento de esta agrupa-
cioén, sus problematicas y mis visiones parti-
culares, suscitaron una serie de inquietudes
cuyas respuestas ya no se encontraban en el
ejercicio de adaptar una tradicién a la distan-
cia, sino en el hecho de comprender cuiles
son los factores humanos, sociales y culturales
que constituyen dicha tradicién y como esta
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genera movimientos de pensamiento y acciéon
comunitaria a distintos niveles en la sociedad
uruguaya, los cuales se pueden tomar como
referentes y trasladar al contexto colombiano.
Lo anterior se relaciona intimamente con el
momento de transicién entre la asignatura
Principios de Investigacién y el Trabajo de
Grado, durante la cual, ante la necesidad ya
no solo de hacer una investigacién, sino para
vivenciar la tradicién in situ, con todos los
elementos sociales, historicos y culturales que
la conforman, se toma nuevamente la decisién
de viajar pararealizar un trabajo de campo.
Finalmente, resolvi mudarme ala ciudad
de Montevideo, Uruguay, en la basqueda de
nuevos referentes de la tradicién murguera, ya
no solamente en el oficio de ser murguista sino
también en su cotidianidad y sus multiples
contextos. La travesia comenzo6 en marzo de
2019y, almomento de realizacion del presente
articulo, acumula ya un afoy cuatro meses de
duracién, alo largo de los cuales se han viven-
ciado muchisimas experiencias, se han genera-
do numerosas inquietudes y se han ratificado
las intenciones por seguir viviendo la tradiciéon
murguera del Uruguay como herramienta
de aprendizaje vital, construccién personal
y proyeccién investigativa, artistica e incluso
politica frente a la realidad colombiana.

Conclusion: el viaje contintia

No fueron pocas las ocasiones en las que, al
preguntar dentro de la ASAB respecto a las
distintas visiones pararealizar el trabajo de
grado, este se subestimaba y se lo pensaba co-
mo un mero requisito paralograrla titulacién.
Un trabajo mas en la inexorable carrera hacia
el famoso “cartén”, que habilitaria el paso de
los graduandos al idealizado mundo laboral.
Obviamente, no todos los caminos son iguales
en las profesiones (ni siquiera en un espacio
académico)y, en este sentido, no es esperable
tampoco que la maxima aspiracién de un
musico que estudia una carrera sea, justa-
mente, la obtencién de un diploma. Lavida es
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mucho mas compleja que esoy las condiciones
devidayde trabajo, asi como las decisiones
que se toman, no necesariamente determinan
que larealizacion personal vaya por el camino
de producir una monografia y un concierto.

En mi caso, la determinacion de investigary
de plasmar los resultados, de manera estructu-
raday sustentada, a través de la mtsica como
oficio, dej6 en evidencia que esta es, ante todo,
un vehiculo expresivo de la sociedad, que se
fundamenta en cada uno de los elementos
que la construyeny que, por eso, puede llegar
amodificar alguno de esos componentes a
partir del mismo ejercicio artistico. En cuanto
al Uruguay, la percepcion, desde lo cotidiano
ylo artistico (en apretadisimo resumen), es
la de estar aprendiendo constantemente de
los multiples codigos sociales y culturales
que tejen el entramado basico de lamurga,
como tradicién vigente y en constante revisiéon
histérica y recreaciéon multigeneracional,
como una forma de deconstruccién de una
sociedad que se ha convertido en referen-
te para Latinoamérica durante los tltimos
15 aflos, en parte gracias al lugar que se le
ha dado a dicha tradicién, de puertas para
adentroy en su proyeccién internacional.

En el caso uruguayo, la murga es parte
fundamental de su concepto de pais. Para
Colombia, a futuro, puede ser tomada como
referente de que el arte y los procesos artisticos
integralmente comunitarios tienen mucho
que aportar en la construccion de sociedades
equilibradas, pensantes, pacificas y prosperas.
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ltrabajo de grado Pedro Lazay sus Pelaye-

ros, Los Corraleros de Majagualy La Sonora
Cordobesa en la Coleccion Antonio Cuéllar:
Digitalizacién, Catalogacionyy Transcripcion
fuerealizado en el Centro de Documen-
tacién de las Artes Gabriel Esquinas, de la
Facultad de Artes ASAB (CDA), de la Uni-
versidad Distrital Francisco José de Caldas,
bajola tutoria de la maestra Gloria Millan
Grajales, enlamodalidad de pasantia, e hizo
parte del macroproyecto de investigacion
Digitalizacién, Catalogacion y Transcripcion de
Miisica del Archivo Sonoro Antonio Cuéllar.

En el afio 2003, la Academia Superior de
Artes de Bogot4, hoy Facultad de Artes ASAB
de la Universidad Distrital Francisco José de
Caldas, adquiri6 el Archivo Sonoro Anto-
nio Cuéllar, constituido por grabaciones de
diversos formatos: 13.150 discos de 78 rpm
(revoluciones por minuto), 1.034 discos de
33 rpm, 1.355 discos de 45 rpm, 874 cintas de
carrete abierto y 1.025 casetes. La coleccion fue
atesorada alo largo de su vida por Antonio
Cuéllar (1929-1995), quien logré, con recursos
minimos, dejar un importante testimonio
sonoro, particularmente de la musica popu-
lar colombiana y latinoamericana durante

* Egresada del PCAM, Maestra en Artes Musicales.

** Directora de trabajo de grado.
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el siglo XX.La informacién contenida en ella
hace parte importante de la memoria sonora
del paisy puede ser fuente de muchas posibles
propuestas de investigacién (Millan, 2010:1)
Este trabajo se inscribe en lalinea de
investigacion Arte y Sociedad, de la Facultad
de Artes ASAB, de la Universidad Distrital
Francisco José de Caldas. Por falta de concien-
cia, organizacioén, clasificacién y sistematiza-
cién de su acervo cultural, la sociedad actual
desconoce su propio patrimonio. Esto es atin
mas evidente en el campo musical; gran parte
de los musicos profesionales y en formacién no
tienen ni el conocimiento ni el acceso al mate-
rial sonoro que se ha producido a través de los
anos. Esto se vuelve una problematica social
al ver como se toman elementos culturales
extranjeros sin siquiera conocery propagar los
propios, llevando alasociedad a ser, de alguna
manera, huérfana culturalmente. Al reconocer
el arte como forma de vida, se pueden enten-
der laidiosincrasiayla historia de un pais,
entender sus problematicas y buscar posibles
soluciones, no sélo a nivel popular sino a
través de la academia, siendo esta el principal
guardiany difusor de las culturas tradiciona-
les. A suvez, este trabajo se inscribe en la linea
de investigacién Estudios del Campo Musical
y Musicolégico, del Proyecto Curricular de
Artes Musicales, de la Facultad de Artes ASAB,
ya que el trabajo realizado durante la pasan-
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Fig.1a. Se Salié el Toro. Foto

de Camilo Lopez
(2014), de discos del
Fondo de Documen-
tos Sonoros Antonio
Cuéllar.

Fig.1b. Arrimaito. Foto de

Julio César Pifieros
(2015) de discos del
Fondo de Documen-
tos Sonoros Antonio
Cuéllar.

Fig.1c. ElBuré. Foto de Cami-

lo Lépez en 2014, de
discos del Fondo de
Documentos Sonoros
Antonio Cuéllar

tia enriquecié el proceso de catalogaciény
digitalizacién del Archivo Sonoro Antonio
Cuellar, realizado en el Centro de Documen-
tacion de las Artes Gabriel Esquinas (CDA).
Ayudando a cumplir los objetivos del CDA,
el propdsito general del trabajo fue digitalizar,
catalogary transcribir musica correspondiente
atres agrupaciones centrales en la historia de
la musica tropical colombiana y que llevaron
al disco sonoridades que evocan el formato
de las bandas sabaneras: Los Corraleros de
Majagual, Pedro Laza y sus Pelayeros y La
Sonora Cordobesa. Esta musica forma parte
del Archivo Sonoro Antonio Cuéllar yla tarea
realizada sirve para enriquecer las bases de
datos existentes en el CDA alojadas en el

Fig. 2. La Sonora Cordobesa. Arriba, de

izq. a der.: Nacor Barén (saxofén),
Abraham Nuiiez (saxofén), Ramiro
Arcia (saxofén), Eduardo Erazo
(bajo), Marina Vergara (cantante),
Simé6n Mendoza Jr.(trompeta), Jesds
Lara (saxofén), Simén Mendoza
(trompeta - director), Rogelio “El
Indio” Chévez (cantante). Abajo, de
izq. a der.: Jesds Mendoza (trom-
peta), Vicente Villalba (trompeta),
Pascual Rovira (congo), Dionisio
Tiburcio (piano). Lugar: Club de la
Fuerza Aérea en Bogota. Foto digital
tomada de: http://monteria.co.tri-
pod.com/sonora_cordobesa.html
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Sistema de Informaci6n de Registros Sonoros
(SIRES). Por su parte, la pregunta de investiga-
cién -;cémo digitalizar, catalogar y transcribir
musica de agrupaciones de musica tropical
que llevaron al disco sonoridades que evocan
el formato de banda sabanera, del archivo
Antonio Cuellar del Centro de Documentacion
de las Artes Gabriel Esquinas?- fue el punto
de partida para el desarrollo de la pasantia,
ayudando a cumplir los objetivos de preservar
y difundir el patrimonio sonoro colombiano
para ponerlo al alcance de los estudian-
tes, investigadores y ptblico en general.

El trabajo escrito que registra el proceso
de la pasantia consta de una introduccién, en
la que se contextualizan tanto la existencia
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del CDA como del Archivo Sonoro Antonio
Cuéllar. Asi mismo, propone un desarrollo que
comprende la construccién de resenas docu-
mentadas de las agrupaciones estudiadas a
partir de una pesquisa en documentos audiovi-
suales y escritos. También incluye una bitacora
de actividades a manera de diario de campo.
Por otra parte, se aportan diferentes transcrip-
ciones musicales de interés para el conoci-
miento de estas masicas y artistas. Al final del
documento se encuentran las conclusiones, la
bibliografia, la tabla de im4genes y los anexos.

La metodologia del proyecto se desarrollo
de acuerdo con las siguientes actividades:

El primer paso fue recibir una induccién
en el manejo de la base de datos SIRES (Sis-
tema de Informacién de Registros Sonoros),
donde se aloja la informacién del Archivo
Sonoro Antonio Cuéllar. Esta induccion traté
temas como sus posibilidades de acceso,
organizaciény catalogacién de la informacién.
También incluy6 el manejo de los recursos
técnicos disponibles en el CDA para la digi-
talizacién de audio (software y equipos).

Posteriormente, se realiz6 la bisqueda
de los discos encontrados en el catdlogo en
los estantes del archivo para llevar a cabo los
procesos de digitalizacién y las ampliaciones
en la catalogacién en relacién con las tres
agrupaciones seleccionadas: 168 piezas de Pe-
dro Laza y sus Pelayeros, 126 de Los Corraleros
del Majagual y 43 de la Sonora Cordobesa. El
proceso continud con la preparacién (limpieza
yre almacenamiento de los discos), digitaliza-
ciény catalogacion del material discografico,
siguiendo los lineamientos establecidos en las
anteriores etapas de intervencién ala colec-
ciény que estan consignados en el articulo
“Abriendo puertas al conocimiento de la disco-
grafia popular latinoamericanay colombiana
delsiglo XX, a partir de una intervencién en
catalogaciény preservacién de la coleccién so-
nora” (2010), de Gloria Millan Grajales; por al-
timo, se realizaron las transcripciones musica-
les de una seleccion de las piezas digitalizadas
unas a score completo del ensamble de vientos,
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Fig. 3. Pedro Laza Gutiérrez. Foto tomada de Co-
lombia Musical: una Historia, una Empresa,
de Discos Fuentes, 1996.

otras del guién melédico y del cifrado arméni-
co o de partes instrumentales sobresalientes.
Todos estos pasos se registraron en una bi-
tacora de actividades de la pasantia.. Este dia-
rio de campo esta organizado en items tales co-
mo fecha, actividades realizadas, dificultades,
hallazgosy propuestas. La bitadcora permiti6 a
los pasantes cubrir la necesidad de organizarla
informaciénrelativa a una experiencia inédita
en laFacultad de Artes ASAB, pues esta fue la
primera oportunidad en la cual se desarroll6
una labor de esta clase. Ademas, fue una fuente
importante para evaluar la tarea cumplida en
cada jornada, visualizando nuevas herramien-
tas, necesidades y caminos a seguir para el
buen logro del trabajo. Finalmente, se elabo-
raron resefias de las agrupaciones y artistas
seleccionados para el desarrollo de la pasantia.
Entre los aportes mas importantes de
esta pasantia esta la digitalizacién de la
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Tabla 1. Informacién relacionada con la digitalizacién de los discos de las tres agrupaciones estudiadas.

33rpm | 451pm | 78rpm o
La Sonora Cordobesa 43 39 3 17 34
Pedro Lazay sus Pelayeros 165 152 1 6 70 143
Los Corraleros de Majagual 126 124 4 1 59 118

totalidad de discos correspondientes a las
tres agrupaciones seleccionadas. De todas
ellas quedaron archivos de audio en mp3
y fotografias JPG, los cuales, dada la exten-
si6n del trabajo, aparecen en los anexos.

En el CDA reposan los archivos de au-
dio digitalizados en formato WAV y Mp3.

Los datos de la digitalizacién de los discos
de cada una de las agrupaciones estan
relacionados en el cuadro de arriba.

Otro aporte de igual relevancia, fue la
elaboracion de resefias documentadas de las
agrupaciones escogidas para el desarrollo de la
pasantia que surgio la necesidad de compren-
der mas a fondo alos artistas que protagoni-
zaron las grabaciones que se digitalizaron, a
través de las cuales se quiso ilustrar el pano-
ramay laimportancia que la musica tropical
comercial tuvo en Colombia desde mediados
del siglo XX. La consulta bibliografica relacio-
nada con estas agrupaciones evidencia que
existe muy poco material escrito al respecto,
siendo el libro Colombia musical: una historia,
una empresa, de Discos Fuentes, uno de los
mas consultados. . Por otro lado, fue necesario
hacer btisquedas en la web que arrojaron tanto
el acceso a portales tematicos, como a material
documental producido a través de series de
television, en canales nacionales y regionales,
como Telecaribe y en periédicos locales. .

Las transcripciones realizadas son otro de
los aportes significativos del trabajo de grado.
Se realizaron seis transcripciones musicales
de piezas musicales seleccionadas a partir de
las digitalizaciones, considerando que estas
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evidencian plenamente la riqueza interpreta-
tiva, la sonoridad y el formato de una banda de
viento sabanera. Las siguientes imagenes son
un extracto de dos transcripciones en score
completo de los instrumentos de viento.

Cada uno de los aspectos desarrollados
en el trabajo de la pasantia tuvo un caracter
formativo importante. Tuve la oportunidad de
aprender en diversos campos. En lo musical,
profundicé en mis conocimientos acerca de
la musica tropical colombiana, pudiendo
apreciar su belleza, su significado y sus aportes
ala construccion de las musicas populares
del paisy del continente. También compren-
di mucho mejor sulenguaje, valorando la
actividad de sus creadores y de sus intérpretes.

En lo practico, tener acceso al material
documentaly alos equipos existentes en el
CDA me abrié nuevas perspectivas y panora-
mas relacionados con el quehacer musical.
Me hizo consciente de la importancia de la
conservacién y la difusién de la memoria
sonora del pais. Me permiti6 valorar los
trabajos de investigacion realizados previa-
mente en los terrenos de la catalogacién, la
conservaciony la digitalizacién por parte
del Grupo de Investigacién Archivo Sonoro
Antonio Cuéllar en cabeza de la maestra
Gloria Millan Grajales, y la necesidad de darle
continuidad a estos procesos que requieren
de constanciay que son a largo plazo. Como
miembro de la comunidad ASAB, me siento
privilegiada por contar con esta coleccién.

En el proceso de elaboracién de resefias
delas agrupaciones fue evidente que las
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Fig. 5. Fragmento de la trans-
cripcion del calypso
Chili, de F. Gregory, en
version de Pedro Lazay
su Pelayeros.
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Fig. 4. Fragmento de la trans-
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cripcién del porro San
Carlos, de E. Guerra, en
version de la Sonora
Cordobesa.



fuentes escritas acerca de la musica tropical
en Colombia son muy limitadas y existe una
gran necesidad de investigar y producir textos
fundamentados en documentacién confia-
ble, que permitan dimensionary proyectar
laimportancia de estas expresiones musi-
cales en el contexto de nuestra formacién
como musicos y para la cultura del pais.
Laindagaciénrealizada para este tra-
bajo es sobre la misica, ya que se hizo una
aproximacién desde la teoria, la historia, la
conservacion, la catalogacién y la difusién
de un material sonoro. La mtsica popular
grabada tiene funcién social, importancia
histérica y valor simbélico y musical para el
pais. La musica popular colombiana conte-
nida en la coleccién Antonio Cuéllar merece
seguir siendo preservada para su conocimien-
toy estudio por las generaciones futuras.
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Resumen

Este articulo describe el proceso de recoleccion, sis-
tematizaciény analisis de la informacién obtenida
en el Diplomado de Formacién Musical Nivel Medio,
realizado en la Region Caribe, Morroa (Sucre), du-
rante el segundo semestre de 2017. El anélisis de in-
formacién del trabajo de grado se direccioné a resol-
ver cuatro preguntas de investigacién que suscitaron
conclusiones importantes sobre las tensiones entre
la propuesta institucional, la propuesta del asesor y
las practicas musicales de los maestros participantes,
las pedagogias de los maestros, la inclusion de sus

Introducciéon

El trabajo de grado titulado Observacién,
descripcion y andlisis del Diplomado de Formacion
Musical Nivel Medio 2017, Ministerio de Cultura,
Morroa, Sucre, del Proyecto Curricular de Artes
Musicales (PCAM) de la Facultad de Artes
ASAB, surge, en gran medida, de un interés
que se desperté en mi mientras cursaba la
carrera, puntualmente por haber tomado la
electiva Pedagogia parala Iniciacién Musical,
dictada por el maestro Efrain Franco, donde
pude darme cuenta de mis aptitudes para la

* Egresada del PCAM, Maestra en Artes Musicales.

** Directores de trabajo de grado.
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métodos de ensefianza por parte del asesor encar-
gadoy el nivel al que corresponde el diplomado. De
estamanera se corrobord el impacto del componen-
te de formacién del Plan Nacional de Musica parala
Convivencia (PNMC), que ha beneficiado a muchos
maestros de diversas regiones y, por ende, a las escue-
las donde trabajan, a sus estudiantes y a la pedagogia
musical en el pais. Adicionalmente hago una re-
flexion sobre todo el proceso y como este ha incidido
de manera positiva en mivida personal y profesional.

pedagogiay empaparme de metodologias
muy diversas y divertidas para ensefiar mdsica,
siendo muchas de ellas parte de la tradiciéon
de varias regiones de Colombia. Como es una
electiva practica, no solamente pude apren-
der de la catedray experiencia del maestro,
sino que tuve varios espacios para proponer

y dirigir actividades, al igual que mis com-
pafieros de clase; esto fue fundamental para
descubrir el gusto por la pedagogia musical.
Adicionalmente, influyé mucho la profesiéon
de mi madre, Adriana Guevara, musico profe-
sional y docente de musica durante més de 30
afos; su guia, conocimientos y apoyo fueron
fundamentales durante todo el proceso. E1
maestro Franco fue quien me informé sobre

ESTEFANTA PUELLO GUEVARA - 2018



los Diplomados de Formacién Musical del
Ministerio de Cultura; sin pensarlo dos veces,
decidi inscribirme, escogiendo como destino
laregional Caribe, pues al ser hija de padre
costeno y madre bogotana, ambos percu-
sionistas, desde pequefa tuve acercamiento
ala culturay el folclor de la Costa Caribe.
Desde el PCAM se establecieron
cuatro preguntas de investigacion pa-
ra el diplomado de Nivel Medio:
¢ Qué tensiones se evidencian entre la
propuesta institucional (lineamiento y
propuesta del asesor) y las practicas musi-
calesy pedagdgicas de los participantes?
¢Coémo son las interacciones pedagégicas?
¢Qué tanto se tienen en cuenta otros
formatosy practicas por parte del asesor?
¢Enla practica, a qué nivel de formaciéon
corresponde el diplomado impartido?

Al finalizar los tres m6dulos del diploma-
do, serealizé larecoleccién, sistematizacion
y andlisis de toda la informacién obteniday,
conello, se direcciono el trabajo a responder
de manera mas profunda las dos primeras
preguntas de investigacién ya mencionadas.
Teniendo en cuenta lo anterior, este articulo
pretende dar un panorama sobre las ten-
sionesy las interacciones pedagégicas en la
Regional Caribe, exponer las conclusiones
importantes del documento y, para finalizar,
presentar una reflexiéon sobre el impacto
que ha tenido este trabajo en estos tres afios,
desde el momento en que decidi partici-
paren el diplomado, hasta el dia de hoy.

Las preguntas de investigacién menciona-
das anteriormente fueron transformandose
durante el desarrollo del diplomado, cambios
que obedecieron al enfoque y al tipo de infor-
macioén recolectada por nosotros, los estudian-
tes. Al tener las cuatro preguntas de investiga-
cién definidas, se plante6 el objetivo general:
Recolectar, sistematizary analizar la infor-
macién obtenida en el Diplomado de Nivel
Medio, realizado en la Regi6én Caribe, Morroa
(Sucre), durante el segundo semestre de 2017,
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con el fin de estructurar un documento que
permita desarrollos investigativos ulteriores y
contribuya a la cualificacién del Componente
de Formacién del PNMC. Existe la expectativa
dentro del Proyecto Curricular de generar un
macro-proyecto de investigacién que conti-
nue con el procesamiento de la informacién
recogida en los tres diplomados y en todos los
trabajos de grado realizados en torno a ellos.
Por estarazon, este trabajo de grado pertene-
ce alamodalidad Investigacién-Innovacion,
ya que implica el vinculo del estudiante a un
proyecto final que cumpla con el objetivo insti-
tucionalizado por el Centro de Investigaciones
y Desarrollo Cientifico (CIDC) o la Unidad
de Investigacién de la respectiva facultad, de
garantizar la formacién en investigacién de los
alumnos.La metodologia desarrollada en este
trabajo de grado tuvo un enfoque cualitativo
y se adelant6 en un periodo de dos semestres.
En el primero, se alterné semana a semana con
dos tutores, el pedagogo musical Efrain Franco
ylaantropdloga Paola Lépez; en el segundo, el
grupo de estudiantes se dividié en dos y cada
tutor se encarg6 de asesorar tres trabajos de
grado. En primera instancia, se hizo una revi-
si6n general del documento Lineamientos de
formacién musical (Ministerio de Cultura, 2015),
como marco conceptual de la sistematizacion,
de manera que lograramos entender las dina-
micas sobre las que se habian cimentado los
mismosy familiarizarnos con sus propuestas y
contenidos. Hasta ese momento, solamente es-
taba publicado el texto del nivel de iniciacién,
asique, sobre ese, se hizo la contextualizacion.
Los estudiantes inscritos en el diplomado
recibimos talleres de induccién ala etno-
grafia con la antropéloga Paola Lopez, con
el objetivo de conocer y apropiar algunas
herramientas de observacion, sistematiza-
cién e investigacion. Ademas de lalecturay
socializacién del libro La etnografia, método,
campo y reflexividad, de Rosana Guber, reali-
zamos actividades practicas de observacién
dentro de las instalaciones de la universidad,;
después de escoger un lugar y una poblacién
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especifica para trabajar, se tomaron notas
cortas, por medio de palabras o frases, que
luego se desarrollaron y se organizaron con
la tutora, siguiendo el modelo de los diarios
de campo: una columna para la descripcién
y otra para las apreciaciones personales.

Se cumplio con la asistencia a los tres
modulos del Diplomado de Nivel Medio (cada
uno con tres dias presenciales), en los que se
particip6 activamente y se trabajé en la reco-
leccién de material audiovisual en todas las
sesiones. Adicionalmente a esto, se tomaron
notas de soporte, dentroy fuera del aula de
clase, que luego servirian como insumo parala
construccién de los diarios de campo. La tutora
Lépez orient6 laredaccidon y el enfoque de los
diarios de campo; ademas, se hizo un primer
acercamiento a la identificacién y seleccién
del material pertinente para el posterior
desarrollo de las preguntas de investigacién.
El trabajo con el maestro Franco se centrd,
inicialmente, en el anélisis de las actividades
musicales pedagdgicas y, posteriormente, en la
resolucion de las preguntas de investigacion,
teniendo en cuenta las particularidades de la
informacién recopilada por cada estudiante en
suregional. Se hicieron seis entrevistas —cinco
amaestros participantes y una al asesor- pero,
para el trabajo, se escogieron solo tres de los
maestros, para un total de cuatro entrevistas.

Gracias a que estableci una buena comu-
nicacién con el asesor Gustavo Gonzalez,
tuve la oportunidad de acceder a las tareas
desarrolladas por los maestros participan-
tes (videos, bitacorasy algunos planes de
estudio), insumos que me brindaron una
amplia perspectiva acerca de su quehacer
pedagogico. Se realizé una descripcion de-
tallada de cada video y un anélisis, cruzando
la informacién audiovisual con lo propuesto
en las bitacoras hechas por los maestros.

Finalmente, se efectud un ejercicio de
analisis transversal de la informacién con
base en las preguntas de investigacién. Los
diarios de campo, videos de las sesiones de
los diplomados, videos y bitacoras de los
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maestros y las entrevistas, se cruzaron con
los lineamientos de los tres niveles, ob-
servando las interacciones resultantes.

Al tener una mirada mas amplia de
todalainformacién recopiladay anali-
zada, se consolid6 la estructura del tra-
bajo, el cual se divide en tres partes.

Diarios de campo

Es conveniente anotar que, en la mayoria de
trabajos de investigacién en ciencias socia-

les, los diarios de campo forman parte de la
seccion Anexos del documento; atin més, en
algunas investigaciones no se incluyen dichos
diarios sino el resultado de su procesamiento
por parte del investigador. En el caso particular
de este trabajo de grado, se ha planteado, junto
con el tutor, la conveniencia de incluir dentro
del cuerpo del documento los contenidos men-
cionados, ya que se considera que son informa-
cion primordial para la comprension del texto
y también porque a la organizacién de los mis-
mos, para su presentacion a los lectores, se le
dedicé un tiempo considerable. Ademads, se es-
timan relevantes debido a que en la carrera de
musica no existe un area especifica dentro del
pénsum que prepare para desarrollar trabajos
y aplicar metodologias de investigaci6n de esta
indole, lo cual convierte a la observaciény la
descripcion en el ejercicio central a comunicar.

Preguntas de investigacion

Teniendo en cuenta el volumen y pertinen-
ciadelainformacién obtenida, se desa-
rrollaron tres de las cuatro preguntas de
investigacion, profundizando un poco mas
en dos de ellas, la primera y la segunda.
(Qué tensiones se evidencian entre la
propuesta institucional (Lineamientos y
propuesta del asesor) y las practicas musi-
calesy pedagébgicas de los participantes?
De esta pregunta surgen seis tensio-
nes importantes: trabajo vocal, dindmicas
de lectoescrituray andlisis, dindmicas
con manejo de tecnologias, aceptacién e
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inclusiéon de musicas ajenas a laregion,

implementacién de los lineamientos vs.

exigencias de las escuelas de musica, y la

desercion de los maestros participantes.
(Coémo son las interacciones pedagégicas?
De esta pregunta surgen los siguientes

items: propuestas metodolégicas del ase-

sor, percepcion de los maestros frente al

jamy aprendizajes entre participantes.

Conclusiones

Aqui se muestra una sintesis de los aspectos
mas importantes de la investigaciéon y una
pequena reflexion sobre el aprendizaje a nivel
personal.

Adicional al cuerpo del trabajo expuesto
anteriormente, nombraré cuatro elementos
importantes que incluye el documento: el
Marco Referencial, que describe a grandes
rasgos los tres documentos de Lineamientos de
Formacién Musical, con el fin de contextualizar
allector y hacer evidentes las particularida-
des de cada nivel, iniciacién, basico y medio.
Un cuadro con lainformacién de origen y
formaciéon musical de todos los maestros
participantes. Analisis de las actividades y
bitacoras realizadas por cuatro de ellos. Y, por
altimo, en los anexos se encuentra la tabla
con lainformacién de los videos grabados
en las tres sesiones y cuatro entrevistas, una
al asesor y tres a maestros participantes.

Tensiones

Trabajo vocal. La mayoria de los maestros que
participaron en el diplomado, al cantar, pre-
sentan falencias a nivel de afinacién. Es posible
que esto se deba a varios factores, por un lado,
al ser la mayoria de ellos instrumentistas del
formato de banda pelayera, el canto no hace
parte de su practica musical habitual; tampoco
seven en lanecesidad de trabajar el eje vocal
con sus estudiantes porque la parte mel6dica
la trabajan directamente en el instrumento.
Por otro lado, muchos de ellos no tienen mane-
jodeuninstrumento armoénico o una herra-
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mienta para apoyar la afinacién. A pesar de que
las formas musicales de quodlibet y canon se
proponen desde los Lineamientos de Iniciacion
Musical, los maestros no las usan. En el primer
modulo, el asesor dirigi6 un quodlibet, prac-
tica en la que se evidencié que los maestros
conocen y entienden la dindmica, pero hay
dificultades en la afinacién. En los Lineamien-
tos de Nivel Basico se plantea el uso de quod-
libet con repertorio de cada formato; pienso
que esta podria ser una buena alternativa para
que tanto los maestros como sus alumnos se
sientan identificados y el aprendizaje sea mas
ameno. Independientemente de sus falencias
en este aspecto y su eleccién de usar o no canon
y quodlibet, por comentarios durante el diplo-
mado y en todas las entrevistas que hice, sin
excepcion, los maestros manifestaron mucho
interés por adquirir herramientas de técnica
vocal, tanto para sus procesos musicales indivi-
duales, como parala enseflanza de los mismos.
La segunda tension se dio frente a las
dindmicas de lectoescrituray andlisis. Los
maestros no estan acostumbrados a sistemati-
zar sus practicas de manera escrita, les cuesta
un poco plasmar con palabras su quehacer
ylos que estan interesados en adoptar las
bitacoras como herramientas pedagdgicas
son minoria. Durante los tres médulos se le
dedicé mucho tiempo alalectura grupal,
proyectando laimagen en un video beam, a
la construccién de bitacoras, de la misma
manera, y al trabajo en los planes de estudios,
de manera grupal. A medida que los médu-
los se volvieron mas teéricos, los maestros
comenzaron a ausentarse de manera inter-
mitente con mayor frecuencia. Gracias a las
entrevistas realizadas, pude corroborar lo
que inferi durante las sesiones por el lenguaje
corporal de muchos: ellos prefieren el trabajo
practico sobre el teérico. No por esto se debe
obviar esta parte tan importante en un proceso
pedagdbgico, pero, en definitiva, el manejo del
tiempo puede ser mejor, y esto aplica no solo
paralas dindmicas de lectoescritura, sino a
nivel general. Es necesario organizar mejor
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la duraciény el orden de las actividades para
lograr un balance entre lo teéricoy lo practico.

Las dindmicas con manejo de tecnologias
chocaron en un primer encuentro, pues los
recursos fueron insuficientes y sélo unos
pocos maestros pudieron participar direc-
tamente con las herramientas tecnolégicas
(computador, software de escritura musical
y grabacién). El ejercicio duré mucho tiempo
y, como el promedio de edad de los maestros
esde més de 40 afios, la mayoria de ellos no
estan familiarizados con estas tecnologias.
Sin embargo, hacer un registro de audio por
medio de Pro Tools fue una constante durante
todo el diplomadoy, por lo tanto, mas maes-
tros tuvieron la oportunidad de acercarse y
aprender un poco mas de estas herramientas;
de hecho, dos de ellos se motivaron a com-
prar una interfaz para usarla en sus clases.

La creaci6n colectiva por medio de la
improvisacién y el jam fue una dindmica
predominante. El formato de mdsicas urba-
nas tiene la caracteristica de ser adaptable a
muchos géneros y subformatos porlo que se
interpret6 unavariedad de estilos musicales.
Algunos de ellos tuvieron mejor aceptacién
que otros, lo que derivé en otra tension, la
aceptacion e inclusion de miisicas ajenas a la
region, que, como ya lo mencioné y corroboré
en las entrevistas, generé resultados muy
positivos al sacar a los maestros de su zona de
confort. Esto los hizo ver que es posible usar
elementos de otras musicas para fortalecer
habilidades musicales como la improvisacién
(instrumental, vocal, corporal), el oido armé-
nico, el manejo de métricas diferentes alas de
su tradicién, etc. Ademas de impulsar mejoras
anivel musical de los maestros y brindarles
una herramienta tan versatil para el trabajo
con sus alumnos, algo que me parece muy
importante rescatar es que el asesor Gonzélez
nos hizo reflexionar sobre la importanciayla
riqueza de la creatividad, y la capacidad que
todos tenemos para componer y hacer arreglos
con las herramientas que tengamos al alcance.
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La implementacion de los Lineamientos vs.
las exigencias de las escuelas de milsica plantea
la problematica de algunas instituciones esta-
tales, como las Casas de la Cultura, que exigen
resultados musicales, traducidos generalmen-
te en el montaje de un repertorio especifico,
sin tener en cuenta todo el trabajo que esto
implica ylas consecuencias negativas de pasar
por encima de los procesos de los estudiantes.

Por dltimo, se evidenci6 la tensién frente a
la desercion de los maestros participantes, que
ha sido un patrén recurrente en muchos diplo-
mados de formacién musical, en gran medida,
debido alanegacién de permisos por parte de
las instituciones donde laboran algunos; esto
eslamentable parala continuidad de estos
procesos. En esta regional, dos de los maestros
asistieron Gnicamente al primer médulo.

Interacciones pedagogicas

Parte importante del trabajo gira en torno
alas practicas pedagogicas de los docentes,
las cuales pude visibilizar y analizar gracias

al acceso que tuve a sus videos, bitdcorasy
algunos planes de estudio. Hice un anélisis
especifico de cada video y unas reflexiones
generales. De manera global, referencio las
mas importantes. Repeticién de dindmicas
propuestas por el asesor donde solo una mino-
ria de quienes decidieron hacerlo nutrieron la
dindmica con elementos propios. Problemas
de afinacién y de manejo de tecnologia, ya
mencionados; este segundo problema se nota
en la falta de edicién de absolutamente todos
losvideosy en que, para cumplir con el limite
de cinco minutos, muchos de ellos presen-
taron procesos incompletos. Finalmente, se
evidencia una falencia de algunos maestros
alno buscar estrategias para corregir errores
bastante notorios de manera inmediatayy,
adicionalmente, en que no son autocriticos en
las bitdcoras con los resultados obtenidos. Los
casos en los que escogieron dinidmicas diferen-
tes alas propuestas por el asesor, en general,
resultaron interesantes, con mayor fluidez
anivel pedagdgico y mejor nivel musical.
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Conclusiones y reflexiones

El desarrollo de este trabajo de grado permi-
te que tanto el PCAM como el Ministerio de
Cultura mantengan una retroalimentacién
constante de los diplomados, de los docu-
mentos de lineamientos, del trabajo de los
asesores, y entiendan cémo inciden en la labor
de los maestros de las escuelas municipales
de diversas regiones del pais y, por ende, en
sus estudiantes, todo lo anterior con el fin
de cualificar cada vez mas el componente
de formacién del PNMC. Permite conocer de
primera mano las problematicas de las escue-
las municipales de misica de cada maestro
participante. Consigna de manera detallada
un abanico amplio de dinamicas pedagégicas
propuestas por el asesor y los maestros par-
ticipantes. Uno de los objetivos a largo plazo
mas importantes es lograr que los maestros
aprendan a mirarse y a reflexionar dentro de
su quehacer pedagdégico; que puedan plas-
mar en palabras qué hacen y cémo lo hacen.
Haber cursado el diplomado con tan pocas
sesiones presenciales y, por supuesto, haber
sistematizado y analizado todo lo ocurrido
alli, me brindé un panorama de la pedagogia
musical de la regioén Caribe de nuestro pais.
Conocer de primera mano la metodologia del
asesor Gustavo Gonzalez cambié mi per-
cepcion sobre la creacién musical, el rol del
maestro, quien no siempre debe ser el director
0, como decimos de manera coloquial, “darlo
todo masticado”. El docente debe generar
espacios donde el estudiante descubra por si
mismoy cree con los conocimientos y herra-
mientas que tiene ala mano. Desafortunada-
mente, en los entornos académicos musicales
se genera el miedo al error. Muchas veces, al
tocar un solo, pensaba en no equivocarme;
luché bastante tiempo de la carrera con el
pénico escénicoy, poco a poco, me di cuenta
de que no erala Ginica en esta situacién y que
cada persona manifiesta de manera diferente
este problema, siendo mas notorio en unos
casos que en otros. Muchas de las dinamicas
planteadas por el asesory el hecho de compar-
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tir con los maestros participantes, me ayuda-
ron a enfrentar algunas de mis inseguridadesy
miedos como musico; comencé a ver la musica
desde otra perspectivay a creer mas en mi.
Desde hace algunos afios comencé a de-
sarrollar un profundo interés por las musicas
tradicionales de Colombia, especialmente
delas dos costas, y esa fue la razoén principal
para haber escogido esa regional. Sin duda,
esta experiencia potencié miinquietud por
aprender de ellas en su territorio de origen.
Gracias alabuena relacion que entablé con
el asesor, en el ano 2019 comencé a trabajar
como docente del grupo de iniciacién mu-
sical (nifos de 6 a 8 afios), en su fundaciéon
artistica. Esta fue mi primera experiencia
como profesora de manera grupal. A pesar
de que enla fundacién la intensidad horaria
del programa es de una clase semanal y el
periodo es de un semestre, lo que representa
aproximadamente 16 sesiones, fue un proceso
extremadamente enriquecedor y pude poner
apruebalas herramientas aprendidas en el
diplomadoy en la electiva Pedagogia para
laIniciacién Musical, mencionada anterior-
mente. Los resultados de la muestra final
fueron muy buenos y lograron emocionar a
los nifos, los padres de familia, alos demas
maestros de la fundacién y, por supuesto, ami.
Actualmente sigo ejerciendo milabor alli.
Desde el presente afio comencé a traba-
jar como docente de musica en un colegio
privado, donde me enfrenté por primera vez
adictar clases anifios y jévenes de diversas
edades, desde prekinder hasta grado once. Al
principio tenia algo de ansiedad, en especial
con los cursos de bachillerato, ya que no tenia
experiencia con esas edades; afortunadamen-
te, con el paso del tiempo, he logrado sentirme
muy comoda con todos los cursos. El colegio
es pequenoy, a pesar de no ser un plantel
musical, cuenta con siete docentes de musica;
cadauno se encarga de dictar un instrumento:
piano, violin (dos maestros), vientos (saxo-
fon, flauta traversay clarinete), canto, guita-
rra-bajo (un docente), y percusiéon. He podido
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nutrir de manera significativa el repertorio de
actividades pedagoégicasy, considerando que
la mayoria de los alumnos de percusién no
cuenta con el instrumento, en este periodo de
educacidn virtual la base de mi trabajo ha sido
la percusién corporal y no convencional, que
desde siempre me han parecido herramientas
muy valiosas dentro de la pedagogia musical.
Justo ahora que estamos atravesando
esta crisis sanitaria a nivel mundial y muchos
hemos tenido que asumir la comunicacién
virtual para estudio, trabajo, relaciones perso-
nales, etc., hemos aprendido a valorar aspectos
delavida que antes de la pandemia pasaban
desapercibidos, pues eran parte de la norma-
lidad. Si bien es cierto que los momentos de
crisis son catalizadores de habilidades como
la creatividad, la recursividad y la solidaridad,
entre otras, que se ha puesto de moda la pala-
bra “reinventarse” y el mundo entero ha tenido
que adaptarse y solucionar muchos asuntos
de la mejor manera, también es cierto que nos
hemos dado cuenta de que hay muchas cosas
que sencillamente no se pueden realizar en
lavirtualidad. Hablando especificamente de
los diplomados, teniendo en cuenta que el
Ministerio de Cultura abri6 la posibilidad de
hacerlos de manera virtual tiempo antes de
la pandemiay a pesar de que cumplen con el
objetivo de brindar la informacién a muchas
personas que por algtin motivo no tengan la
facilidad econ6émica o de tiempo para despla-
zarse en su region o viajar a otra, que es algo
positivo, me parece pertinente resaltar que, en
lavirtualidad, se pierden componentes adicio-
nales ala catedra impartida por el asesor, que
enriquecen notablemente la experienciay que
solo son posibles de manera presencial, como
las charlas informales y los espacios extra-
curriculares de integracién, pues permiten
entrar en un ambiente de confianza, desinhi-
biciény sinceridad que no siempre se da en
los espacios académicos. Es en lo presencial
donde mas facilmente se hacen conexiones
eincluso se generan lazos de amistad. Una
prueba de ello es que atin me comunico con
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algunos de los maestros del diplomado y sé
que también ese es el caso de varios de mis
compaieros de la universidad que estuvieron
en otraregional. Esto me hizo pensar que,

si hubiese cursado el diplomado de manera
virtual, seguramente no habria llegado a tener
empatia con el maestro Gustavo Gonzélez y,
probablemente, tampoco habria tenido la
oportunidad de trabajar en su fundacién.

Sin duda, haber escogido el diplomado
como mi trabajo de grado fue una de las
experiencias més enriquecedoras de mi carrera
en la ASAB. Fue una catapulta que me impulsé
adesarrollar habilidades que no sabia que
tenia, a enfrentar miedos y experimentar la
musica desde un ambiente menos rigido.
Pude abrir mi mirada a la situacién de mu-
chos musicos, educadores y estudiantes del
pais. Conoci personas supremamente valio-
sas, por quienes siento mucha admiracién
y agradecimiento. Y sali de la universidad
con herramientas suficientes para afrontar
un empleo como el que tengo hoy en dia.
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Enfasis en Interpretacién. Guitarra Eléctrica

Resumen

El presente articulo describe el proceso investigativo
y las conclusiones que surgen en el trabajo de grado,
el cual tuvo como objeto de estudio al guitarrista To-
sin Abasi, de la agrupacién Animals as Leaders, ana-
lizando las diversas técnicas de guitarra que emplea
-una de las principales, el double thumb o thumping-,
el sonido que posee y el contexto en el que desarrolla

Introducciéon

El trabajo de grado Andlisis de 2 obras de la ban-
da Animals as Leaders y aportes interpretativos
para la guitarra eléctrica dentro del contexto del
djent, desarrollado para el Proyecto Curricu-
lar de Artes Musicales de la Facultad de Artes
ASAB, es el resultado de la experiencia perso-
nal de retomar los géneros y las expresiones
musicales que, en este caso, fueron las que me
motivaron a escoger la masica yla guitarra
eléctrica como carrera. Dichas expresiones y
géneros fueron el rock y el metal progresivo y
dentro de estos se eligid, el subgénero djent, un
movimiento del metal progresivo que ha ga-
nado mucha notoriedad, y como exponente de
este se seleccion6 la banda Animals as Leaders,
la cual se convertiria en el eje fundamental del
trabajo; yya que se hizo desde la perspectiva de
la guitarra eléctrica, el enfoque fue, justamen-
te, en el guitarrista principal, Tosin Abasi.

* Egresado del PCAM, Maestro en Artes Musicales.

** Director de trabajo de grado.
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suobra, el cual es el subgénero o estilo djent, con el
fin de ver qué aportes interpretativos representan
al guitarrista contemporaneo. Junto con esto, este
articulo adjunta una breve reflexién fruto de todo el
proceso, enfocindola en la validez del virtuosismo,
centrado en como lo utiliza el mencionado Abasi,
como herramienta para el intérprete de hoy.

Alllegar a este intérprete y ver el sonido, la
técnicayla manera de ejecutar el instrumen-
to, surgieron las preguntas que llevaron a la
realizacién de este andlisis: ; Estas técnicas son
pertinentes para el guitarrista moderno? ;En
qué podrian enriquecer su practica musical?
(Qué clase de reto representa para el guita-
rrista moderno abordar estos temas? ;Hay
suficientes documentos escritos o audiovi-
suales que expongan o analicen la obra del
guitarrista en cuestion? ;Esos documentos
estan disponibles para personas de este pais?

El presente articulo pretende mostrar el
proceso que se llevé a cabo para desarrollar el
trabajo en cuestidn, junto con unareflexién
al respecto, producto de este mismo proceso.
Por lo tanto, su estructura es la siguiente. En
primer lugar, se tendran en cuenta aspectos
generales como la modalidad de monografia
escogida, y se presentaran el objetivo gene-
ral, la metodologia yla estructura formal. En
segundo lugar, se hablara de las caracteristicas
mas relevantes del contenido, referentes al
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guitarrista, sus antecedentes y contexto, los
aspectos mas importantes de las obras anali-
zadasylas conclusionesy principales aportes
que este estudio arrojé. Finalmente, se hara
una reflexién sobre el proceso, tanto de larea-
lizacién del trabajo como del presente articulo,
y de como se proyecta en mi vida personal.

Aspectos Generales

Todas las tematicas esbozadas en las pregun-
tas formuladas antes condujeron al objeti-

vo del trabajo, el cual involucra el proceso
investigativo y su propésito: Analizar 2 obras
delabanda Animals as Leaders con el fin de
comprender qué retos técnicos y aportes
interpretativos representan para el intérprete.

Lamodalidad de trabajo que se con-
siderd pertinente fue la de monografia,
debido a que las preguntas mencionadas
requieren de un proceso de investigaciéony
andlisis sobre cada uno de los aspectos que
pudieran contribuir a la respuesta de las
mismas, mencionando también que fue una
investigacion sobre la musica, en la que esta
esobjeto de observacién y andlisis, pero el
autor no interviene en ella directamente.

La metodologia para llegar al fin espe-
rado fue de tipo cualitativo, porque a partir
dela transcripcién y el examen posterior se
destacaron los elementos significativos de las
piezas seleccionadas para este trabajo y las
técnicas del instrumento usadas y pertinentes.

El primer paso fue investigar sobre el con-
texto en el que esta banda actdia, empezando
por el subgénero en el que se le puede catalo-
gar. El término djent fue el punto de partida
para abordar la investigacion, lo que conllevé a
averiguar sobre bandas que se encuentran den-
tro de esta categoria o que se consideran, por
ellos mismos o por los criticos, como parte de
este estilo o subgénero; asi mismo, se procedid
aindagar en revistas, foros y sitios web sobre
el término, su origen y sus particularidades.
Un proceso similar se llevé a cabo con labanda
en cuestion, Animals as Leaders, al realizar la
escucha de la mayor cantidad posible de su
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discografia, averiguar su nacimiento, como se
desenvuelve dentro del djent y sus particulari-
dades en contraste con otras bandas similares.
Previamente, se sefialaron de manera prefe-
rente medios digitales que fueron un insumo
importante debido a que, tanto la banda como
el djent, son recientes y la mayor cantidad de
informacién importante se puede encontrar
en laweb, por ejemplo, entrevistas por parte
derevistas digitales a miembros de la banda
o0 a otros exponentes del subgénero, como es
el caso de la hecha por guitarmessenger.com a
uno de los mayores exponentes del djent, Misha
Mansoor (Mansoor, 2010). Igualmente, en
medios digitales se pueden encontrar tutoria-
les del mismo Tosin Abasi, conciertos en vivo,
videos de clinicas, talleres o workshops (Abasi,
Opinion of Djent, 2012), sitios de descarga de
contenido oficial de la banda, etc., sin mencio-
nar las plataformas de streaming donde se pue-
den escuchar las canciones de la agrupacién.
Posteriormente, se procedi6 ala escucha
dela obra completa dela banda, hacien-
do un anélisis general para determinar los
temas que podrian ser adecuados parael
estudio. Gracias a esta escucha, se seleccio-
naron los temas CAFO y The Woven Web.
Finalmente, para que este andlisis se hiciera
de manera mas efectiva, el baterista Camilo
Ortegodn colabor6 con el trabajo, sacando los
temas, con el fin de ensamblarlos junto con-
migo, apropiar estas nuevas técnicasy llegar
a conclusiones no solo desde la observacién
sino desde la experiencia. Estos temas fueron
posteriormente interpretados en vivo en mi
concierto de grado, experiencia que también
aport6 al trabajoy ala proyeccién del mismo.
Conforme a todo el proceso que implicaba
lainvestigacién, surgio la propuesta de estruc-
tura del trabajo que mejor expusiera el conte-
nido, el cual se divide en tres grandes capitulos:

o Antecedentesy contexto. Todo lo relacio-
nado con las influencias de la agrupacién,
el contexto musical del género en el que se
circunscribe la misma; el guitarrista prin-
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Fig. 1. Integrantes de Animals as

Leaders, de izquierda a dere-
cha: Matt Gartska (bateris-
ta), Tosin Abasi (guitarrista
principal), Javier Reyes
(guitarrista secundario).

cipal, las técnicas que utiliza y su sonido
(guitarra, procesamiento de seial, etc.).

o Andlisis de las piezas. Este capitulo aborda
las piezas de la banda escogidas, CAFO
y The Woven Web, abarcando aspectos
musicales generales como la formay
recursos armoénicos, melédicos y ritmi-
cos, pero resaltando especialmente los
recursos técnicos que Abasi emplea.

e Conclusiones. Trata de responder a las
preguntas que guiaron el trabajoy lo
que podemos ver y apropiarse de lo
que arrojaron los andlisis y las obser-
vaciones de las piezas estudiadas.

Contenido y resultados
Contexto: Aspectos Relevantes

En el trabajo se concluye que las caracteristicas
del djent -término utilizado primeramente por
el guitarrista de la banda Periphery (Mansoor,
2010)- provienen de dos subgéneros del metal.
Principalmente, del metal progresivo, del cual
toma elementos como métricas irregulares,
cambios de métrica, polimetrias, polirritmias
y progresiones amonicas poco usuales en el
metal; y del metalcore, del cual toma otros
como voces guturales o gritadas (scream),
combinadas con voces limpias agudas, afina-
ciones en las guitarras y el bajo muy graves,
sincronia de patrones ritmicos entre el bombo
delabateria, la guitarray el bajo, y el concepto
de breakdown, que es una seccién donde la
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cancién se reduce a elementos basicos, ritmica
y melédicamente hablando, y el tempo se
ralentiza de algtin modo’. Ademads, otro agente
que fue influyente para el surgimiento del
estilo eslabanda Meshuggah, ya que, des-
de hace mucho, incorporaba los elementos
vistos anteriormente, como la complejidad,
sobre todo ritmica, del metal progresivo, y
las afinaciones graves, las voces gritadas y los
breakdowns del metalcore, pero de una manera
tan particular que no los podemos clasificar
en ninguno de los dos estilos; puede decirse
que hacian djent desde antes de que el término
existiera, solo que no eran tan populares en ese
entonces y ninguna banda tocaba a la manera
de ellos. Si se quieren ejemplos de cémo es la
sonoridad del djent, es recomendable escuchar
los trabajos de agrupaciones como Periphery,
Veil of Maya, Vildhjarta, Monuments, Vitalism,
The Contortionist, TesseracT, entre otras.
Luego, se propone hablar sobre la sonori-
dad dela agrupacién dentro de este contexto.
En primer lugar, es un conjunto instrumental,
porlo que labanda no funciona en torno a una
voz lider, sino al guitarrista principal Tosin
Abasi. Alolargo de su discografia, han ido en-
riqueciendo su sonido, desde sonoridades mas
fuertes caracteristicas del djenty metal, pre-
sentes en su album homoénimo de 2009, hasta

1. Breakdown traduce del inglés “descompostura”. Si
se quiere escuchar un ejemplo de este concepto, una
referencia podria ser la cancién Domination de la
agrupacion Pantera, en el minuto 3:51
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sonoridades con guitarra clasica, como en el
tema The brain dance del album The madness of
many (2016), pasando de ser una banda enfo-
cada primordialmente en la guitarra principal,
adarle protagonismo a los demas miembros.

En cuanto a Tosin Abasi, el documento
abarca aspectos como su sonido y las técni-
cas de guitarra que utiliza. Con relaciéon al
sonido, se puede apreciar bien cémo lo logra
através de entrevistas con diferentes medios
enfocados ala guitarra, como la clasica Rig
Rundown de la revista Premier Guitar,donde
muestra con qué equipos e implementos
consigue su sonido agresivo, pero, a la vez,
muy claro y definido (Abasi & Reyes, Rig
Rundown: Animals as Leaders, 2017).

En cuanto alas diversas técnicas que
utiliza, las que se destacan en el trabajo son
el sweep picking,? el tapping?®y, tal vez la mas
notable, el thumping, técnica muy similar
al double thumb de los bajistas, que consis-
te en usar el pulgar como una plumilla, es
decir, atacando hacia abajo y hacia arriba las
cuerdas, dando més posibilidades ritmicas al
intérprete y haciéndolas mas interesantes al
combinarla con otras técnicas (Abasi, 2016).

Teniendo en cuenta todos estos aspectos,
los temas que se escogieron como objeto

2. El sweep picking (por su traduccién “barrido de
plumilla”) es la ejecucion con la plumilla a través de
las cuerdas sin alternar el ataque, dando esa nocién
de “barrer” las cuerdas con la plumilla.

3. (Tapping = dar golpecitos o tapar) consiste en
usar los dedos de ambas manos aplicando presiéon
en el diapasén, permitiendo que la guitarra suene
sin atacarla con la plumilla o con la mano derecha
pulsando las cuerdas, creando una sensaciéon de
sonido ligado mas amplio y diverso.

de analisis fueron, como ya se menciond,
CAFO (Abasi, 2009) y The Woven Web (Abasi,
Reyes, & Gartska, The Woven Web, 2014).

Analisis de las Obras

En el trabajo se realizé un analisis de cada
obrabasado en tres aspectos fundamenta-

les. Uno formal, en el que, segtin variaban o

se re exponian los elementos de la pieza, se
podian establecer secciones de la misma, lo
cual facilita el proceso de estudio. En segundo
lugar, aspectos musicales generales, es decir,
métricas que se podian ver en el tema, recursos
ritmicos como polirritmias o polimetrias, esca-
las y progresiones armoénicas que se emplean,
relaciény alusién a los elementos vistos del
djent, entre otros. Y, finalmente, elementos
técnicos mas relevantes en cuanto a la guitarra
eléctrica, en fragmentos en los que pueden
observarse las diferentes técnicas y los posibles
retos del guitarrista para la interpretacion. A
este Gltimo aspecto se hace mas referencia en
el presente articulo. Por favor, remitirse al tra-
bajo en caso de querer profundizar los demas.

CAFO

En el aspecto formal, se propuso la divisién
del tema en once secciones, aunque en varias
se re-exponen patrones, progresiones armo-
nicas y motivos similares. Es evidente el uso de
métricas irregulares ya que muchas de estas
secciones estin en 9/8, algunos pasajes en mé-
tricas compuestas de 7y 6 cuartos, y variacio-
nes similares. En cuanto al djent, el tema tiene
elementos muy propios del género, como gui-
tarras de rango extendido con sonidos graves
y con alta ganancia, muchos patrones ritmicos

Fig. 2. Fragmento de la introduccién que muestra los arpegios

realizados por la guitarra principal.
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Fig. 3. Patrén de la seccion C en tapping, realizado por

la guitarra principal.

de la guitarra al unisono con el bombo de la
bateria, e incluso, el recurso de breakdown en
la octava seccién del tema (Merchén, 2018).

En cuanto alas técnicas de guitarra, se
resalto el uso del sweep picking, por ejem-
plo, enlaintroduccién del tema (Fig. 2).

Este patron requiere control de la mano
derecha al ejecutarse, resistencia en la mano
izquierda, por ser repetitivo y constante, y
sincronia entre las dos manos para lograr
efectividad.

Otro recurso destacado fue el tapping, pre-
sente en la tercera seccién de la pieza: (Fig. 3).

Este fragmento requiere de fuerza en los
dedos de las dos manos, ya que ambas eje-
cutan notas sobre el diapasén de la guitarra;
y, al ser una seccién que dura cerca de un
minuto, el intérprete debe resistir esa exigen-

cia un buen tiempo para que el sonido sea el
esperado. Por Gltimo, cabe resaltar que este
patrén emplea un uso de esta técnica que

no es convencional, ya que genera diferen-
tes planos y voces, en vez de un solo patrén
melddico, como seria lo comun; sin embargo,
este Gltimo uso también se ve en la pieza, mas
especificamente en la seccion D (Fig. 4).

No obstante ser la aplicacién normal de la
técnica del tapping, posee gran dificultad debi-
do a que usa varios dedos de la mano derecha,
ademas de saltos intervalicos muy amplios.

Aunque el trabajo abarca mas fragmentos
importantes, con estos tres podemos ver que
el guitarrista ha desarrollado habilidades
fisicas y descubierto nuevas posibilidades
con las técnicas, lo que, al mismo tiempo,
le ha demandado mucha dedicacion.

Fig. 4. Frase ejecutada con tapping de la guitarra principal,

alolargo de la seccién D.
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The Woven Web

Hablando directamente de su relacién con
el djent, se observo que no tiene la sonori-
dad agresiva de CAFO, salvo por una seccién
del tema (en la que se encuentra el solo de
guitarra), sino que posee una menos fuerte,
acercandose mas al sonido del rock progresivo,
y que también presenta compases irregulares
y cambios de métrica, pero también con un
uso mas recurrente del 4/4. El tema se divi-
de en nueve secciones y la re-exposicién de
elementos es una herramienta mas frecuente
que en CAFO (ademas de ser una pieza mas
corta), por lo que se puede abarcar gran parte
del mismo con destacar pocos elementos
relevantes en cuanto ala guitarra eléctrica.
Previo a los aspectos técnicos notables,
cabe mencionar que gran parte de este tema
podriaincluso tocarse sin plumilla, ya que
la mayoria de secciones son ejecutadas con
la técnica del tapping o con lainnovado-
ra técnica del double thumb o thumping.
El primer aspecto destacable en el uso
del tapping, asi como se mencion6 en CA-
FO, es que no funciona como un elemento

Fig. 6. Tercera parte de fase en tapping
de la guitarra principal.
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melédico, que es lo habitual. En este caso,
lo usa de tres formas particulares. La pri-
mera es parecida ala mencionada en CA-
FO, dos planos diferentes con cada mano,
generando motivos melddicos (Fig. 5).

En esta seccién, la mano derecha
utiliza dos notas como pedal, a una oc-
tava una de la otra, mientras que la iz-
quierda genera un motivo melédico.

El otro uso es como una for-
ma de generar arpegios (Fig. 6).

En este caso, ambas manos ejecutan
diferentes notas de un mismo acorde, rea-
lizando arpegios y moviendo las voces de
cada acorde de una manera interesante.

El tltimo uso es el de dos planos dife-
rentes con cada mano, pero, esta vez, con
laizquierda para lineas o notas en registro
grave —que también se podrian denominar
lineas de bajo (paralo cualla guitarra de
ocho cuerdas funciona muy bien)-, mientras
que lamano derecha realiza tanto acordes
como lineas melédicas, pero en el registro
agudo. Por ejemplo, en la siguiente figura,
una mano realiza una linea melddica grave,
mientras que la otra realiza acordes (Fig. 7):

Fig. 5. Primeray segunda parte de la frase
en tapping de la guitarra principal.
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Fig.7. Frase a dos planos guitarra principal.

Fig. 8. Riff en thumping, realizado por la guitarra principal.

El otro aspecto técnico a resaltar es el uso
del thumping (Fig. 8).

En la tablatura de esta seccién vemos
que el pulgar es usado como plumilla, con
ataques hacia arribay abajo, acompafnando
el patrén con plucks realizados por los otros
dedos de lamano derecha. Todo lo anterior
exige que el guitarrista tenga independen-
ciay sincronia con ambas manos, ademas
de que aprendery apropiar esta técnica del
thumpingrequiere constancia y tiempo.

Conclusiones y reflexiones

Solo hablando de cuestiones interpretativas
(yaque el trabajo contribuy6 en otros aspectos
también), el uso de nuevas técnicas, la exigen-
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cia fisica sobre las manos del intérprete y la di-
ficultad musical dentro de la que se desenvuel-
ve todo lo anterior, mostré como resultado un
enriquecimiento en dos aspectos principales.
Primeramente, aporta mucho en la conciencia
musical del artista, sobre todo en el sentido
ritmico, al ejecutar pasajes complejos técnica-
mente, sobre métricas irregulares, polirritmias
y polimetrias,. Y, en segundo lugar, aporta a

lo que algunos denominan shred, que puede
entenderse como cuando un ejecutante posee
tanta cantidad de técnicas en el instrumento,
que la interpretacién, por mas compleja que
sea, parece sencilla, generando asombro en la
audiencia (Vai, 2011). En este tltimo punto, sur-
ge también la reflexion del presente articulo.
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Tal vez sea el ciclo de la historia, pero se
suscitan puntos en ella en los que el virtuo-
sismo y la complejidad se vuelven obsoletos
osedejanaunlado,yaseaen las técnicas o
en los movimientos, como el caso de Mirdy
el “asesinato de la pintura” (Hugnet, 1933) o
las nociones sobre la musicay el silencio de
John Cage (Cage, 1961), donde el intérprete
no es tan importante y, por ende, las técnicas
y el virtuosismo pierden relevancia. Tal es el
caso en la guitarra eléctrica, en la que hubo
grandes exponentes virtuosos en los afios 80
y 90, como Jason Becker, Yngwie Malmsteen,
Michael Angelo Batio o Marty Friedman, cuyos
proyectos y agrupaciones fueron tendencia
mundial entonces. Sin embargo, desde finales
de los 9oy comienzos del milenio, el auge de
movimientos como el grunge o el neo-punk hi-
zo que se dejaran las técnicas y las habilidades
dela guitarra a unlado en el contexto del rock.
Incluso Javier Reyes, compaiiero de banda de
Abasim, afirmé que el grunge “maté el tocar la
guitarra” (Epstein, 2014) y, en términos globa-
les, el género urbano es la tendencia actual.

En este escenario, el trabajo de la banda
Animals as Leaders, y el hecho de difundirlo,
permite que el guitarrista moderno reconside-
re adoptar técnicas y recursos para su practica
y posiciona a Tosin Abasi como un exponente
del shred contemporaneo. El trabajo descrito
en este articulo pretende que no se considere
el virtuosismo como algo “sobrevalorado”
(Bustos, 2017) sino que, por el contrario,
retome su fuerza, pero no necesariamente
como antafio, sino como una herramienta
mas, dentro de la riqueza que puede tener la
interpretacion de la guitarra eléctrica. En el
caso de Abasi, el virtuosismo es un recurso
compositivo, una manera de explorar las
posibilidades del instrumento, de llegar a
resultados nunca antes vistos y que puedan
enriquecer un mundo musical en el que la
guitarra eléctrica no tiene la misma relevancia.

En cuanto a la experiencia personal,
esto me haimpulsado a componer nueva
musica con nuevos horizontes para la gui-
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tarra eléctrica, esperando, como siempre,
que esta tenga difusién y motive a otros
guitarristas a adoptar el virtuosismo como
herramienta para el desarrollo de la musi-
calidad del intérprete contemporaneo.
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Enfasis en Composicién

Resumen

En este articulo se realiza una mirada retrospectiva
al trabajo de grado que lleva el mismo nombre.

El eje de este Gltimo fue la composiciéon de una
obra para piano y dos violas titulada Todo pasa...
todo queda, con la cual se materializan hipétesis,
ideasy teorias relacionadas conla creaciényla
percepcién de la musica. Aqui se presentan de
manera condensada los conceptos musicales y
extramusicales (provenientes de la psicologia,

Introducciéon

Una expectativa es una variable de naturaleza
cognitiva que sugiere la idea de anticipacién
y/o prediccién sobre un comportamiento. La
expectativa consiste en depositar confianza
en aquello que se considera, segtin las cir-
cunstanciasy el contexto, lo mas probable
que suceda; es una suposicion centrada en el
futuro que puede o no serrealista. Aplicado
este concepto en esta reflexion, se trata de una
idea hipotética de cbmo podria continuar un
fragmento musical, lo que le permite al oyente,
de algin modo, anticiparse a lo que escucha.
Nuestro cerebro es un gran generador de
expectativas. Se generan a diario y sobre la
realidad. Creamos y rompemos expectativas,
sentimos incertidumbre y sorpresa, alter-

* Egresado del PCAM, Maestro en Artes Musicales.

** Director del trabajo de grado, Magister en Investi-
gacion Musical de la Universidad de La Rioja.
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las neurociencias, la teoria de la informacion, la
inteligencia artificial, las ciencias cognitivas, la
estadisticayla probabilidad) que se entretejen en
este trabajo y dan fundamento a la composicién
musical. Se presenta también de manera resumida
la metodologia empleada paralarealizacion del
trabajo de grado y se reflexiona sobre la proyeccién
que este trabajo ha tenido en mi vida profesional.

namos la tensioén y la relajacion, sentimos
curiosidad por lo desconocido y nos senti-
mos comodos en lo habitual. Todos estos son
acontecimientos que abarcan la totalidad de
la experiencia humanay que, sin duda, estan
presentes en el discurso musical. La mtsica
juega con la expectativa del oyente, lo incita
arealizar predicciones sobre qué vendra des-
puésylo enfrenta con sus errores y aciertos de
prediccion en el marco de una escucha atenta.
Es precisamente este concepto de orden
extramusical el que me condujo a resolver
algunas inquietudes con respecto a la compo-
siciébn musical y su percepcién. A mi parecer,
las decisiones que se toman durante el acto
creativo deben tener cierto grado de subor-
dinacién respecto a procesos cognitivos que
regulan la experiencia sonora. Tal inquietud
por la perceptibilidad y comprensién del flujo
musical nacié, en primer lugar, al enfrentarme
aobrasy sistemas de composicion que, aun
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siendo concebidos por una estructuracién
compleja e interesante, no me permitian,
desde lo auditivo, llegar a establecer una
comprensién de su desarrollo. Solamente un
andlisis detallado en la partitura podia llegar a
esclarecer esas “confusas” interrelaciones. Esas
simetrias maravillosas y relaciones geométri-
cas que para el ojo son atractivas, no resultan
efectivas auditivamente sino se disponen de
manera tal que el comportamiento del flujo
sea captado. En segundo lugar, y en contra-
parte, experiencias musicales con obras de
compositores como Karel Husa, Krzysztof
Penderecki, Gerard Grisey y Steve Reich, entre
otros, me llevaron a reflexionar y a concebir
la composiciéon como un proceso que evolu-
ciona con sus formas Ginicas y con desarro-
llos lineales de gran certeza, que el oyente
puede seguir con relativa facilidad y que son
propicios, al mismo tiempo, para generar
incertidumbre y sorpresa en la percepcion.

Ahora bien, ;cémo un concepto de orden
extramusical como la expectativa puede servir
de base a una composicién musical? ;C6-
mo desde la composicién se puede intentar
predeterminar un control de la atencién del
oyente? ;Cémo invitarlo a esperar cambios
después de estar condicionado a regularida-
des del flujo sonoro con el que interacta?

La investigacién realizada durante el proce-
so del trabajo de grado devel6 que las reaccio-
nes que surgen a partir de las expectativas -se
cumplan o no las predicciones- estan pre-afec-
tadas por diversos aspectos; en primera ins-
tancia, factores como la familiaridad con una
pieza, con un estilo o compositor, la experien-
cia musical previa de cada oyente, el grado de
atencién y hasta el contexto sociocultural, en-
tre muchos otros. Entonces, ;/los oyentes s6lo
pueden generar expectativas después de estar
familiarizados con un estilo o una obra? Y, de
ser asi, ¢como generar incertidumbre y sor-
presa en una obra que se escucha por primera
vez? En segunda instancia, y an mas intere-
sante, se encuentran otros factores de orden
conductual, como el aprendizaje inductivo y
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el estadistico, que pueden generar expectati-
vas sin la necesidad de una experiencia previa
con un estilo o composiciéon en particular. Es
decir, desde esta perspectiva, las expectativas
surgen en tiempo real debido a probabilidades
estadisticas y de transicion que se relacionan
directamente con factores perceptivos de
agrupacion, repeticion y recurrencia. Por ello,
es posible que los oyentes puedan llegar a
proyectar predicciones de eventos en una com-
posicién inédita mientras se esta escuchando.

Dos enfoques, un objetivo

Debido alos factores mencionados anterior-
mente, y para llegar al objetivo principal del
trabajo de grado —-que consisti6 en componer
una pieza musical donde la incertidumbre

y la sorpresa estuviesen pre-disefiadas para
quebrar, desviar o mantener la expectativa
del oyente-, mi exploracién se concentro

en unir dos grandes perspectivas que se
complementaron para lograr un tratamien-
to efectivo de la expectativa: un enfoque
cognitivo y un enfoque conductista.

El estudio de como una serie de eventos
son percibidos y representados en el cerebro
suministr6é un marco idéneo para comprender
el procesamiento de un flujo musical. Por esta
razoén, la primera parte del trabajo de grado
explora conceptos relacionados con la percep-
cién extraidos de la teoria de segmentacién de
eventosy de la teoria Gestalt, asi como también
seindaga en la funcién que cumple la memoria
en la percepcién. Estas teorias dan las bases pa-
ra comprender como un flujo de informaciéon
que se desarrolla en el tiempo -como la mi-
sica-es segmentado en eventos significativos
que, posteriormente, son procesados y agru-
pados de forma jerarquica. Adicionalmente, se
estudia la relacién directa que tiene la expec-
tativa no solo con la sucesidon y la simultanei-
dad, sino también con abstracciones y demas
representaciones mentales cuyo propésito es
proveer comprensién de lo que se escucha.

Enla segunda parte, el enfoque de estudio
abarca la observacién de la interaccién del
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oyente con un flujo de informacién desco-
nocido y de como ese oyente se somete a un
proceso adaptativo sensible a cambios en el
tiempo para inferir el comportamiento y evo-
lucién del entorno. Esto requiri6 un leve pero
efectivo paso por el campo de lainteligencia
artificial que, unido a la corriente psicolégica
del conductismo, brind6 elementos anilogos
aplicables al campo musical. Lo que se busco
anivel compositivo con este enfoque fue con-
dicionar al oyente a lograr una comprension
del entorno sonoro que percibe por medio de
un aprendizaje dindmico e inductivo; es decir,
mediante el uso de estimulos estables con
cierto refuerzo, se pretendia guiar al oyente a
un entendimiento de las reglas que modelan
el fluir de la obray asi, posteriormente, poder
ejercer control en sus expectativas dindmicas.
Deigual forma, se estudiaron algunas
bases de la teoria de la probabilidad, con el
fin de comprender la informacién estadistica
del flujo musical y entender las transiciones
de un evento sonoro a otro de manera obje-
tiva. Como lo que se pretendia era controlar
la expectativa del oyente, se necesitaba una
herramienta que permitiera predeterminar
la evolucién de los eventos sonoros durante
la composicioén, porlo cual, se utilizaron las
cadenas de Markov, ideales para modelar
procesos que se desarrollan en el tiempo y
que, en alguna etapa, dependen del azar.
Adicionalmente, esta seccién se completa
con la teoria de grafos para representar los
procesos estadisticos y evolutivos de la obra.
Alser un proyecto en la modalidad Crea-
cién o Interpretacion, dediqué la terceray
altima parte del trabajo a describir cémo fue
la experiencia compositiva, como se estruc-
turd la pieza y como fueron aplicados los
conceptos estudiados de forma particular.
La composicién es una obra para piano y dos
violas, titulada Todo pasa... todo queda. Tal
como se menciond anteriormente, en ella
se explord la conjuncién entre percepciéon
y conductismo con el fin de predetermi-
nary generar expectativa en el oyente.
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Desde el enfoque conductista, se intentd
inducir al oyente a captar la evolucién del flujo
musical mediante un algoritmo de propaga-
cién en el componente ténico de las violas.
Dicho algoritmo tiene un desarrollo centri-
fugo alargo plazo que se considera facil de
seguiry predecir. Por otro lado, pero comple-
mentario a lo anterior, las herramientas del
enfoque cognitivo/perceptual se usaron para
predeterminar un control en la focalizacién de
la atencion del oyente y para condicionarlo a
esperar cambios en el desarrollo de la pieza.

Lainduccién para crear la sensaciéon de
anticipaciény prediccion del desarrollo
delapieza se apoy6 estadisticamente y fue
modelada mediante una cadena de Markov.
Por su parte, tanto el manejo de estabilidad
ydinamismo que invita al oyente a esperar
cambios como la focalizacién de la aten-
cién, fueron tratados mediante el control
delaintensidad de los parametros, el uso
delarepeticion y el manejo de distintos
niveles de previsibilidad a nivel temporal.

El proyecto siempre buscé que el uso
controlado de cada uno de los anteriores
factores -independientes o en sus distintas
combinaciones- favoreciera el surgimiento
de expectativa en el oyente, o bien, que la
sorpresa e incertidumbre que experimenta-
ra el oyente al escuchar la pieza estuviesen
predeterminadas desde la concepcién.

La obrano s6lo condensa toda la inves-
tigacion, sino que constituye, a suvez, la
parte experimental del proyecto. Debido a su
configuracion espacial, en la cual las violas
y el piano interactian como un solo objeto
sonoro por sus relaciones de ataque y reso-
nancia, y debido ala distribucién estereofé6-
nica del pardmetro ténico, la obra debia ser
escuchada envivoy disponer de una ubica-
cién especifica del publico. Tras una logistica
exigente y con una duracién aproximada
de 16 minutos, la obra se interpreté al inicio
dela socializacién del trabajo de grado.

Por todo lo anterior, y resaltando que el
ejercicio compositivo es parte esencial de la
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presente exploracion, es evidente que In-
certidumbrey sorpresa disefiada se configura
como una investigacién en la masica; en otras
palabras, los componentes teéricos de las
perspectivas cognitiva/perceptual y conduc-
tista fueron adaptados a herramientas propias
dela teoria musical para, luego, ser aplicados
de forma consciente a un acto creativo.

Metodologiay consejos

Las siguientes son actividades relevantes que se
llevaron a cabo en distintas etapas del proyec-
to; son algunos pasos que permitieron no solo
un avance significativo, sino también, una me-
jor organizacién de recursos, ideas y tiempo.
Quizas lo més complicado de un proyec-
to pasa por definir con claridad el tema de
estudio y, en casos como el propio, delimi-
tarlo. Al adentrarnos en la investigacion e ir
profundizando, vamos descubriendo muchos
conceptos, teorias, autores, perspectivas que,
sibien aportan, hacen de nuestra exploracién
algo muy amplioy que parece no tener limites;
como un pequeiio universo en expansion.
Incertidumbre y sorpresa disefiada permitia una
basqueda desde distintas dreas como psico-
logia, neurociencias, musicologia, teoria de la
informacién, inteligencia artificial, ciencias
cognitivas, estadistica y probabilidad, entre
otras; y de cada una de estas vertientes se llega-
ba ainformacién sumamente interesante. Sin
embargo, sillegamos a este punto, es aconse-
jableir cercando nuestra investigacion; quiza
podamos extraer algunos elementos impor-
tantes que nutran realmente nuestro proyecto,
pero también es fundamental ir descartando
aquellos elementos que solo expanden nuestra
buasqueda. Lo anterior no quiere decir que
ahondar en un tema desde distintos puntos
de vista sea improductivo, todo lo contrario.
No sobra mencionar que tratar con grandes
volimenes de informacién a veces puede
generar dificultades y bisquedas tediosas.
Por eso es recomendable usar medios digi-
tales desde el comienzo para organizarla
informacién y para agilizar bisquedas.
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Esimportante tener unaidea de como se
vera materializado nuestro proyecto. Desde el
principio, sabia que este trabajo de gradoibaa
tener como resultado una composicién musi-
cal donde pudiese aplicar todo el conocimien-
to adquirido durante mis estudios de pregra-
do. Queria componer, ese era mi objetivo final.
Con eso definido, debia buscar un concepto,
una tematica, un impulso que me sirviera
de base paralograrlo. Por consiguiente, un
ejercicio introspectivo sirve para optar por un
tema que realmente nos apasione y nos resulte
interesante. Asi, el desarrollo del proyecto no
caerd en estancamientos, dudas o frustracién;
enrealidad, fluird porque hay motivacion.

No hay mejor fuente de consulta que las
bases de datos. Ademas de la relativa facilidad
para encontrar informacion, la confiabili-
dady especificidad que ofrecen estas bases
son ideales. Buscar informacién por tema
o palabra clave arroja muchos resultados.

En mi caso, descargué y consulté una canti-
dad considerable de textos, articulos, tesis

y analisis relacionados con la investigacion.
Posteriormente, es fundamental organizar el
material por temas y por afio de publicacion
para hacer lecturas y consultas mas eficaces.

Traslalectura delos documentosyla
extracciéon de conceptos, nociones y hasta
graficos, el material recopilado puede orga-
nizarse en archivos separados por temasy
subtemas, registrando siempre fuente, autor
y ano de las ideas que extraemos. Asi, varios
textos se irdn condensando en pocas paginas,
tendremos a la mano solo lo pertinente y sera
mucho mas facil realizar citas en nuestro texto
cuando se requiera. Por cierto, irredactando
con las ideas frescas ahorra mucho tiempo.

Al tener una temdatica compleja y varias
areas de consulta, opté por graficos y mapas
mentales que me permitieran obtener una
vista general de los conceptos que iba incor-
porando a lainvestigacién y revisar cémo se
iban enlazando jerdrquicamente en torno
al concepto central del proyecto. De tales
graficos fue muy facil pasar a una tabla de
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Fig. 1. Vista panordmica del proyecto
Incertidumbre y sorpresa disefiada

contenidos preliminar, que pudiese esclarecer
y estructurar el discurso definitivo de la tesis.

Ejemplificando lo anterior, la figura 1
muestra una vista panoramica del proyec-
to; no s6lo retine los principales conceptos
extraidos tanto del enfoque cognitivo/per-
ceptual como del enfoque conductista, sino
que, ademas, los interrelaciona en forma de
proceso. Se podria decir que es una versién
propia del modelo expectativo, ya que, en
la convergencia de las teorias estudiadas, se
identifican los puntos donde la incertidumbre
y la sorpresa tienen lugar dentro del proce-
samiento perceptual de un flujo musical.

Una vez definida la tabla de contenidos
preliminar, la creacién de archivos o carpe-
tas para cada capitulo funcioné muy bien,
sobre todo cuando queria agregar o descartar
algtn temay comparar la informacién.

Estudiar temas complementarios, que pue-
den llegar a ser parte del trabajo, es trascen-
dente. En este proyecto se abordaron temas de
estadistica, probabilidad, inteligencia artificial

TRABAJOS DE GRADO DESTACADOS PCAM

y matematica discreta; por ello, al menos en un
acercamiento general, revisé varios conceptos
y férmulas pertinentes; algo que, sin lugar a
dudas, enriquece la investigacion y permite,
asuvez, abordar el texto con propiedad.

El proceso definitivo de composicién no
comenz0 hasta tener estructurado el trabajo
escrito y unavisiéon panoramica del proyecto,
con todos los conceptos asimilados e interco-
nectados (modelo expectativo). Sin embargo,
en un proceso simultaneo, era pertinente ir
plasmando ideas musicales basadas en los
conceptos estudiados. Esto ayudé a generar
planes de composicion para usar en forma
parcial o total en la composicién final.

Simultaneamente, eraimportante definir
otras cuestiones con respecto al producto final
del trabajo de grado:la composicién. Resolver
interrogantes como: ;qué formato instrumen-
tal voy a usar?, ;quiénes seran los intérpretes?,
¢quélenguaje usaré en la composiciéon?, ;qué
tipo de notacion serd la adecuada?, ;cual sera
la duracién aproximada dela pieza?, ;juno o
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varios movimientos?, entre muchos otros. Por
ejemplo, solo al momento de definir el for-
mato instrumental (dos violas y piano) pude
ahondar en sus posibilidades. Posteriormente,
pude establecer gratos espacios de retroali-
mentacién con los intérpretes para conocer

de primera mano las técnicas extendidas, las
dificultades de ejecucion, los problemas de no-
tacién, etc. Incluso pude armar una recopila-
cién amodo de bitdcora con ejemplos sonoros.
En estos casos, definir es sinénimo de avanzar.

Aportes del trabajo de grado

La extensién del documento escrito se justifica
enlamedida en que constituye un importante
aporte de referencias bibliograficas y concep-
tuales al estudio de la composicién musical
y, en adicién, aborda una perspectiva trans-
disciplinar. Cada uno de los enfoques desa-
rrollados en este trabajo de grado configura
una pequena antologia de conceptos, teorias
y referentes que, de forma independiente o
combinada, brindan herramientas ttiles e
interesantes en dreas como el andlisis musical.
La investigacién brinda algunos indicios
para comprender, hasta cierto punto, cémo
funciona el proceso expectativo, tanto en
oyentes musicos como no musicos, y pro-
pone cémo se puede, desde la composicién
musical, controlar el grado de sorpresa e
incertidumbre que experimentan los oyentes.
Algo fundamental es que el concepto incer-
tidumbre y sorpresa diseiiada puede tener una
aplicacién directa a los diversos sistemas,
procedimientos o estilos de composicion;
perfectamente se puede aplicar a pardmetros
como laintensidad, la variacién, la repeticion,
el timbre, la espacialidad y hasta el silencio.
En sintonia con lo anterior, esta investi-
gacién también invita a reflexionar acerca
de los paradigmas en la educacién musical.
La formacién académica actual, especifi-
camente en el Proyecto Curricular de Artes
Musicales, atn sigue centrando su estudio en
el sistema tonal. Asignaturas como Formacién
Auditiva deberian empezar a evolucionary
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dar la misma importancia de estudio a otros
parametros musicales como, por ejemplo,
el timbre o la espacialidad. Lo anterior se ve
directamente relacionado y reflejado enla
bibliografia interdisciplinar revisada, en la
cual, los numerosos estudios con respecto al
concepto expectativo se basan en el sistema
tonal. Psicélogos, neur6logos y hasta musico-
logos, por nombrar algunos, consideran que la
musica (o en sudimensién maxima, el sonido),
s6lo se organiza tonalmente. Este trabajo
pretende sentar el precedente (o afianzarlo)
de que los aspectos cognitivos, perceptuales
o conductistas de la mtsica trascienden la to-
nalidad y que existen diversas técnicas, estilos,
sistemas de composicién y de organizacion
del sonido que pueden llegar a ser objeto de
estudio por otras ramas del conocimiento.
Este trabajo también aporta algunos pun-
tos de partida a nuevas buisquedas. La expec-
tativa, al estar de algin modo relacionada con
las emociones y con experiencias subjetivas
del oyente, se convierte en un tema de interés
para psicélogos y musicélogos que centren sus
estudios e investigaciones en diferentes teorias
cognitivas que buscan explicar la influen-
cia que tiene la musica sobre el hombre. Asi
mismo, Incertidumbrey sorpresa disefiada puede
tener aplicaciones en campos como la musica
incidental, ya que puede ofrecer pautas de
como orientar la intencién compositiva con el
fin de lograr un efecto perceptual en el oyente.

Proyeccion

Con la culminacién del trabajo de grado surge
lanecesidad de experimentar los plantea-
mientos propuestos. Sibien la creacién de

la pieza estd apoyaday enmarcada porla
conceptualizacién de los capitulos Iy, esto
s6lo constituye uno de los primeros pasos que
representa, por ahora, una fase de aplicacién
tedrica de conceptos. Lo anterior quiere decir
que, aunque mi intencién compositiva tiene
sustento tedricoy esta dirigida a obtener
determinados resultados a nivel perceptual,
hace falta un paso posterior que abarcaria una
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forma de medir, recolectary sistematizar las
respuestas de los oyentes en un estudio detalla-
do. Esto para determinar concretamente si
el modelo expectativo propuesto es valido,
vigente y efectivo. Para tal fin, seria ideal
contar con los equipos técnicos (audifonos,
sensores, interruptores, etc.) y herramientas
(software) adecuados para captura de datos
y con un espacio fisico y quizas curricular.
Incertidumbre y sorpresa disefiada es ahora
un concepto que estd anclado en mi quehacer
musical y tiene un espacio significativo en mi
cajade herramientas compositivas. La ver-
satilidad que poseen los recursos musicales
contenidos en esta exploracion es notable; por
ello (en su justa medida), todos mis trabajos
compositivos, interpretativos, y hasta mi forma
de escuchar musica, estan impregnados de este
concepto. En mi opinién, la expectativa es un
parametro musical mas junto al ritmo, la ar-
monia, la dindmica, el timbre y la espacialidad.
Este proyecto ha tenido una muy buena
acogida, lo cual me ha permitido socia-
lizarlo en mas de una ocasién y realizar
ponencias en un par de universidades de
Bogota. Es satisfactorio el hecho de com-
partirla exploracién con colegas y saber
que varias personas han consultado la tesis
como apoyo teérico y metodoldgico.
Sin duda es un tema que merece un
estudio mas profundo. Siempre existira la
posibilidad de realizar estudios superio-
res e ir mas alla. Quizas a nivel de maestria,
quizas desde otras perspectivas, quizas
desde otro lenguaje compositivo, quizas
en un futuro cercano. Por ahora serd una
expectativa esperando ser cumplida.
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1 Proyecto Curricular de Artes Musicales (PCAM) de la

Universidad Distrital Francisco José de Caldas es un

actor reconocido en el &mbito de la formacién musical
de la ciudad y la regién; aqui se han formado misicos que han
contribuido con sus précticas y reflexiones a la configuraciéon
del amplio panorama musical que tiene Colombia.

Desde 1998, los estudiantes del PCAM han consignado
en los trabajos de grado unas formas de hacer y de reflexio-
nar alrededor del campo de la musica que son especificas y
representativas de este grupo académico. Alrededor de estos,
estudiantes y profesores adquieren, comparten, transfieren,
intercambian y gestionan ideas, practicas, tematicas, infor-
macién y conocimiento musical; asi, tejen lazos que forman la
trama de una comunidad de conocimiento musical, en la que el
saber consolidado cumple la funcién de elemento integrador
de una colectividad que aprende.

Para esta publicacién, impulsada por el Grupo Trabajos
de Grado del PCAM, fueron seleccionados quince trabajos no-
torios; en cada articulo, el autor reflexiona sobre su trabajo de
grado, sobre los aportes realizados en él, o sobre la proyeccién
de este en su vida profesional. Este compendio es una mues-
tra de la produccién académica realizada en el Area Trabajos
de Grado y cumple la funcién de memoria escrita del Evento
Trabajos de Grado Destacados del PCAM (versiones 2015, 2016,
2018 y 2020).
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