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Resumen

Histéricamente, la educacién musical hegemonica a nivel global ha estado centrada en la
musica clasica occidental. Colombia no ha sido ajena a esto. La educaciéon musical en el nivel
ambito universitario ha tendido a reproducir esas légicas heredadas principalmente del
modelo de conservatorio europeo. Sin embargo, en las Gltimas décadas, al igual que esta
ocurriendo en otros paises de Latinoamérica y en diferentes escuelas en Estados Unidos y
Europa, se ha producido un importante giro en muchos de los programas universitarios de
musica en el pafs, consistente en abrir espacios para la formacién en otros tipos de musicas,
en particular en musicas populares. Sin embargo, la emergencia de este nuevo giro incluyente
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no ha estado exenta de tensiones. Una de ellas tiene que ver con la forma de etiquetar o
nombrar a los estudiantes y programas que hacen parte de esta nueva linea de formacion,
diferenciando asi entre musicos populares y musicos clasicos. El argumento del texto es
que existen, al menos, dos grandes paradigmas en la forma de hacer, pensar, concebir y
ensefiar las musicas: uno enmarcado en las l6gicas de la escritura y otro en las légicas de
la oralidad, y que la musica clasica tiende a acercarse al primero, mientras que las musicas
populares tienen una inclinacién mas cercana al segundo. El texto presenta una propuesta
teodrica en la que detalla y explica estos dos paradigmas y sus implicaciones en la educaciéon
musical universitaria, y muestra la importancia de comprenderlos y nombrarlos.

Palabras clave: educacion multicultural, educacién musical, musica de tradicion escrita,
musica de tradicion oral, musicas populares.

Abstract

Historically, hegemonic music education at the global level has been centered on Western
classical music. Colombia has been no stranger to this. Music education at the university
level has tended to reproduce those logics inherited mainly from the European conservatory
model. However, in recent decades, as is happening in other Latin American countries and
in different schools in the United States and Europe, there has been an important shift in
many of the university music programs in the country, consisting of opening spaces for
training in other types of music, particularly popular music. However, the emergence of
this new inclusive turn has not been free of tensions. One of them has to do with the way
of labeling or naming the students and programs that are part of this new line of training,
thus differentiating between popular musicians and classical musicians. The argument
of the text is that there are, at least, two great paradigms in the way of making, thinking,
conceiving and teaching music: one framed in the logic of writing and the other in the logic
of orality, and that classical music tends to approach the former, while popular music is
closer to the latter. The text presents a theoretical proposal in which it details and explains
these two paradigms and their implications in university music education, and shows the
importance of understanding and naming them.

Keywords: multicultural education, music education, music of written tradition, music of
oral tradition, popular music.

Resumo

Historicamente, a educagdo musical hegemoénica a nivel global tem-se centrado na musi-
ca classica ocidental. A Colombia ndo foi alheia a este facto. O ensino da musica a nivel
universitario tendeu a reproduzir estas légicas herdadas principalmente do modelo dos
conservatdrios europeus. No entanto, nas dltimas décadas, a semelhanca do que esta a
acontecer noutros paises da América Latina e em diferentes escolas dos Estados Unidos
e da Europa, verificou-se uma mudanga importante em muitos dos programas universi-
tarios de musica no pafs, abrindo espagos para a formagao noutros tipos de musica, em
particular na musica popular. No entanto, o surgimento dessa nova vertente inclusiva ndo
tem sido isento de tensdes. Uma delas tem a ver com a forma de rotular ou nomear os
alunos e programas que fazem parte dessa nova linha de formagao, diferenciando assim
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musicos populares e musicos eruditos. O argumento do texto é que existem pelo menos
dois grandes paradigmas na forma de fazer, pensar, conceber e ensinar musica: um enqua-
drado nas légicas da escrita e outro nas légicas da oralidade, e que a musica erudita tende
a estar mais proxima do primeiro, enquanto a muasica popular estd mais inclinada para
o segundo. O texto apresenta uma proposta tedrica na qual detalha e explica esses dois
paradigmas e suas implica¢des na educacdo musical universitaria, e mostra a importancia
de compreendé-los e nomea-los.

Palavras-chave: educacio multicultural, educacdo musical, musica de tradi¢io escrita,
musica de tradicdo oral, musica popular.

Introduccion

Historicamente, la educacion musical hegemonica a nivel global, en espe-
cial en entornos formales de aprendizaje como son los conservatorios y las
universidades, ha estado centrada en la musica clasica occidental. Como
ya han mostrado muchos y muy diversos autores, entre los que podemos
destacar a Bruno Nettl en Heartland Excursions (1995), o Henry Kingsbury
en su importante etnografia de escuelas de Musica, publicada como Music,
Talent and Performance (1988), se trata de una educacion enfocada en un
repertorio canonico, que centra su estudio en decodificar e interpretar
partituras, y que tiene unas dindmicas de ensefianza-aprendizaje y una
configuracion de juicios de valor estéticos particulares.

Colombia no ha sido ajena a esto. La educacion musical en el nivel univer-
sitario ha tendido a reproducir esas logicas heredadas principalmente del
modelo de conservatorio europeo, lo cual se puede rastrear facilmente en
la historia de las carreras de Musica en universidades publicas como la
Universidad Nacional en Bogot4, la Universidad del Valle en Cali o la Uni-
versidad de Antioquia en Medellin, por mencionar apenas unos ejemplos.

Sin embargo, en las ultimas décadas, al igual que esta ocurriendo en otros
paises de Latinoamérica y en diferentes escuelas en Estados Unidos y Europa,
se ha producido un importante giro en muchos de los programas universi-
tarios de Musica en el pais, consistente en crear espacios para la formacion
en otros tipos de musicas. Inicialmente, el espacio se abri6 sobre todo para
programas o énfasis en jazz (otra musica hegemonica ya no posicionada
desde Europa, sino desde Estados Unidos),! pero en los ultimos afios se

1 La inclusioén del jazz dentro de las opciones de formacidon musical universitaria, si bien corresponde a una
apertura que es importante resaltar, ha resultado también problematica, en tanto en buena medida ha adoptado
criterios de valor semejantes a los que se usa para la musica clasica, pero adaptandolos a su género. Es decir, el
jazz tuvo que pasar por un proceso de elitizacion y sofisticacion, asi como adoptar discursos de superioridad
frente a otras musicas, lo cual le facilité su aceptaciéon como musica valida de estudio en entornos universitarios.
Para profundizar en este proceso a nivel global, véase Tomlinson (1991). Para una aproximacién al tema especi-
ficamente en Colombia, véase Ochoa (2011).
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amplié el panorama y se estd comenzando a generar opciones de estudio
en otro tipo de musicas populares, tanto las populares-masivas (aquellas
que circulan ampliamente por los medios de comunicacidon y las industrias
culturales) como las populares-tradicionales (aquellas que, aunque sean
rurales o urbanas, presentan poco o ningin proceso de masificacion media-
tizada). Estas dos ultimas musicas habian sido con frecuencia invisibilizadas,
negadas o subvaloradas por la educacion musical formal.?

Es sobre este nuevo giro incluyente en la educaciéon musical en el que nos
queremos centrar en este texto, planteando la discusion especificamente
a partir de las propuestas curriculares que un grupo de profesores hemos
venido realizando en la carrera de Musica de la Universidad de Antioquia.
El giro consiste en expandir la formacion musical universitaria a cualquier
tipo de musica, tanto las habituales musicas clasicas occidentales —que,
para efectos de sencillez y claridad, llamamos aqui musicas “clasicas”—,
como las musicas populares. Se trata de una apuesta ética y politica por una
justicia epistémica, por un reconocimiento de la diversidad y del entorno
multicultural en el que estamos y al que debemos responder.

Como parte de este giro incluyente, en agosto de 2023 comenzd, en la carrera
de Musica de la Universidad de Antioquia, una nueva linea de estudio de
instrumento basada en musicas populares, que se suma a una ya existente
carrera de Canto Popular (que esta cumpliendo 11 afios de existencia, y en
la que se estudian tanto musicas populares-tradicionales como populares-
masivas), asi como a la posibilidad de estudiar instrumentos tradicionales
de cuerdas pulsadas, como el tiple y la bandola, que ya lleva varios afios
de trayectoria. Asi, en esta nueva linea, se estdn formando, en el momento,
flautistas, bajistas, guitarristas, pianistas y percusionistas, quienes orientan
su formacién en las musicas populares.

Sin embargo, para el caso del Departamento de Musica de la Universidad
de Antioquia, la emergencia de este nuevo giro incluyente no ha estado
exenta de tensiones. Una de ellas tiene que ver con el modo de etiquetar o
nombrar a los estudiantes y programas que hacen parte de esta nueva linea
de formacion. Por ejemplo, una vez que tenemos guitarristas y flautistas
que se estan formando en musicas populares, en la cotidianidad han sur-
gido términos como “guitarra popular”, o “flautista popular”, lo cual hace
aparecer, por necesidad comunicativa, su contraparte: “guitarra clasica”
o “flautista clasico”. Estas etiquetas, “clasico” y “popular”, han generado
malestar entre algunos colegas que prefieren no establecer distinciones

2 Esta conceptualizacion de musica popular en dos vertientes, lo popular-masivo y lo popular-tradicional, la
tomamos del desarrollo tedrico propuesto por Ochoa (2018, pp. 33-40). Por lo tanto, a lo largo del texto usamos
el término “musica popular” para referirnos tanto a la vertiente masiva como a la tradicional, y hacemos la dis-
tincion solo en los casos en los que sea necesario diferenciarlos.
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terminolégicas entre unos y otros, y que abogan mas bien por pensar al
musico como “universal”, como alguien que simplemente hace “musica”.

No es este el espacio para discutir por qué la musica no es un lenguaje
universal, lo cual ya ha sido bastante cuestionado desde disciplinas como
la etnomusicologia y los estudios de musicas populares.? Lo que queremos
resaltar en este texto es la necesidad de, primero, comprender que hay
diversas maneras de ser musico y, segundo, conocer, de forma general, en
qué consisten dichas maneras. Nuestra tesis es que existen, al menos, dos
grandes paradigmas en el modo de hacer, pensar, concebir y ensefiar las
musicas: uno enmarcado en las légicas de la escritura y otro en las logicas de
la oralidad, y que mientras la musica clasica tiende a acercarse al primero,
las musicas populares, especialmente las populares-tradicionales, tienen
una inclinacién mas cercana al segundo.

A continuacién presentamos las principales diferencias que implican los para-
digmas de la escritura y de la oralidad en el hacer, valorar y vivir las musicas.

Los paradigmas de la escritura y la oralidad

Entendemos el término “paradigma” de forma semejante a como lo planted
el historiador y fil6sofo de la ciencia Tomas Kuhn en su reconocida obra La
estructura de las revoluciones cientificas (2004), esto es, como un sistema
global de creencias, principios, valores, modos de conocer; de percibiry de
juzgar la realidad. Asumimos la nocién de paradigma porque comprendemos
que el giro incluyente implica, mas que la aceptacion de unos repertorios que
habian sido historicamente negados, y esto es lo mas relevante, la inclusion
de unas maneras diversas de hacer, pensar, concebir y valorar la musica.
Como decia Eliécer Arenas en su conferencia en el reciente 7.° Congreso
Nacional de Musica en Bogot3, tanto o mas importante que plantearse qué
musica se hace, se trata es de plantearse como se hace (Arenas, 2023). Asi,
la aparicidn de las musicas populares en la educacion formal, mas que una
apertura a nuevos repertorios, lo que entrafia es un cambio en como acer-
carse a las distintas musicas, como hacerlas y como valorarlas.*

Teniendo claro que las distintas musicas tienen historias, repertorios, técni-
cas, teorias y formas de ensefianza diferentes, podemos agrupar la enorme
diversidad musical en dos paradigmas de abordaje que coexisten: el primero
es el paradigma escritural, que predomina en la formaciéon musical enfocada

3 Para una aproximacién a esta discusion, véanse Nettl (2005), Ospina (2020) y Mendivil (2016).

4 Ya Eliécer Arenas (2016) habia planteado que el aspecto mas relevante para incorporar las musicas populares
en la formacion académica es incluir no tanto sus repertorios, sino mas bien las légicas de la oralidad, en cuanto
difieren de las logicas escriturales que son las dominantes en la formacién convencional. En este texto nos ali-
neamos con esa postura y profundizamos en mostrar en qué consisten estos paradigmas y como se presentan
en diversas musicas.
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en la musica clasica, y el otro es el paradigma oral, que prima en el mundo
de las musicas populares, especialmente en las populares-tradicionales.

Para establecer esta distincion, nos basamos principalmente en dos fuen-
tes: el libro Oralidad y escritura de Walter Ong (1987), que es pionero en
el tema y lo aborda desde la lingiiistica y la historia de la literatura, y el
articulo “Oralidad y escritura en el texto musical”, de Juan Francisco Sans
(2001), el cual parte de las ideas de Ong y las contextualiza al caso espe-
cifico de la musica. Asi mismo, ampliamos algunas de las ideas del texto
de Sans con base en investigaciones que han abordado los procesos de
enseflanza-aprendizaje de diferentes musicas de tradicion oral. I[gualmen-
te, desde la musicologia, se han abordado las implicaciones de la escritura
para las musicas académicas, y desde los estudios de musicas populares y
la etnomusicologia se encuentran algunas reflexiones sobre las l6gicas de
la oralidad en las musicas populares-masivas y populares-tradicionales. Lo
que planteamos ahora es una mirada global y en paralelo de estas logicas,
para construir un modelo tedrico de analisis y aproximacion a las musicas.

Si bien, en la practica, un género musical, o incluso una pieza u obra, puede
usar elementos de ambos paradigmas y combinarlos de diversas formas, con
multiples cruces, didlogos y matices, para efectos analiticos y expositivos los
presentamos como opuestos contrastantes. En la Tabla 1 mostramos los ele-
mentos que consideramos principales para comprender las caracteristicas
y diferencias entre los dos paradigmas.

Tabla 1. Paralelo entre los paradigmas de la escritura y de la oralidad

Paradigma de la escritura Paradigma de la oralidad

La partitura, como encarnacion de la obra, es el La partitura es una herramienta (muchas veces se

principal objeto de estudio omite)

Se valora especialmente la habilidad de lectura Se valora especialmente el desarrollo del oido y la

musical intuicion

La interpretacion se basa en el texto (partitura) Gran importancia de la improvisacién en la
interpretacion

Es comun la interpretacion solista Es inusual la interpretacién solista

Especializacién en un instrumento Interpretacion de multiples instrumentos

La técnica se piensa unica La técnica se comprende miltiple (técnicas)

El aprendizaje va del maestro al aprendiz El aprendizaje circula entre los distintos actores:
conocedores, aprendices y pares

Se privilegia estudiar solo Se privilegia estudiar en grupo

Clara separacion entre intérprete, arreglista y No hay separacion clara entre intérprete, arreglista y

compositor compositor

Ontologia gruesa de la obra musical Ontologia delgada de la obra musical

Se valora la musica como objeto Se valora la musica como proceso

Se valora el desarrollo discursivo Repetitivo y formulaico*

El publico es pasivo El publico es participativo

* Con el término “formulaico” nos referimos a que esta construido a partir de férmulas o
patrones preestablecidos.
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A continuacién abordamos cada una de estas duplas en paralelo, con el
propésito de explicar los extremos del modelo analitico, lo que nos per-
mitira comprender tanto las diferencias fundamentales como las posibles
confluencias entre ambos paradigmas.

Partitura y obra

En el ambito de la tradicion escrita, el concepto de obra ocupa el lugar pri-
vilegiado.” Lo que se debe estudiar idealmente son las obras consideradas
“maestras”, por medio de la partitura. Esta dltima aparece ya en el proceso
creativo cuando se consigna el texto musical. La labor del intérprete consiste
en transmitir al oyente el mensaje codificado en la partitura, siguiendo las
reglas de interpretacion especificas del correspondiente estilo, preferi-
blemente a través del aporte de una propuesta interpretativa propia, pero
absteniéndose de modificar, alterar o distorsionar el mensaje. Asi, la obra
musical se asimila a la partitura: es esta la que garantiza que la interpre-
tacion sea la correcta, o “exacta”, como propone Leonard Bernstein en su
conferencia televisada ;Qué es la musica cldsica? (véase Pardo, 2018).

En el paradigma de la oralidad no se suele hacer uso de la partitura para los
procesos creativos, el aprendizaje, el montaje ni la ejecucion (Sans, 2001).
Se acostumbra a usar notaciones diversas para percusion, tablaturas para
instrumentos de cuerda pulsada, diferentes simbolos para los acordes, y
en notacion convencional, lineas melddicas guias que dan mucho margen
de libertad. En estos casos es dificil hablar de “obra” en el mismo sentido
de la tradicion escrita, ya que puede haber muchas versiones muy distin-
tas de una misma cancidn o pieza, y ninguna de estas versiones puede ser
considerada incorrecta. Los musicos que las crean no pretenden ser fieles
a una version anterior; por el contrario, buscan expresar su propia voz, y
para ello introducen cambios que no necesariamente tienen que quedar
consignados en partitura.

Lectura y oido

Ya que la partitura es un texto, para el musico de tradicién escrita la habilidad
lectora es una ventaja que le permite aprender y montar un mayor volumen
de obras en menor tiempo. La habilidad lectora incluye la aplicacion de los
conocimientos tedricos adquiridos en su formacién musical.

5 Desde hace al menos tres décadas, en la musicologia y la filosofia de la musica se ha venido debatiendo acerca
de cuando y como surgio el concepto de obra en el pensamiento musical europeo, asi como el rol central que tuvo
el desarrollo de la notacion musical en ese proceso. Steingo (2014) hace un recuento de esa discusion y propone
nuevas interpretaciones respecto a esa cronologia.
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En los ambitos donde prima la oralidad, la habilidad lectora suele ser rele-
vante solo en algunos contextos y casos particulares donde hay arreglos
o material musical altamente predeterminado. Por ejemplo, suele ser una
ventaja para los musicos que tocan instrumentos de viento o cuerdas fro-
tadas en estudios de grabaciéon o en grandes bandas, donde hay un alto
volumen de produccion.

Pero dado que muchos musicos populares no suelen usar partitura y basan
su formacion en las ldgicas de la oralidad, para estos la ventaja radica prin-
cipalmente en tener habilidades auditivas, armoénicas, de fraseo, de formay
de textura, sin tener necesariamente formacion tedrica. En otras palabras,
se valora a la persona que tiene intuicion musical, “conocimiento tacito”
de la teoria (Green, 2001, p. 97), o “conocimiento en la accidon” (Arenas,
2009, p. 12).

Maestro y pares

En la formacidén instrumental que se imparte bajo el modelo de conservatorio,
el maestro es una figura central, es el portador del conocimiento para trans-
mitirlo a sus aprendices, y es el que determina como es la manera “correcta”
de interpretar los textos (las partituras) (Nettl, 1995). Su tarea consiste en
saber cuales ejercicios y repertorios se deben seleccionar,; y asignarlos al
alumno, quien los trabaja individualmente y lleva a la clase el resultado de
su trabajo, momento en que el profesor evaltia, corrige y de nuevo asigna las
tareas individuales mas adecuadas para un 6ptimo desarrollo instrumental.
En este modelo se valora especialmente el nombre del maestro; incluso,
existe un modelo de clase maestra, en el cual los concertistas internaciona-
les ejercen la ensefianza por intermedio de profesores asistentes, quienes
estan a cargo de la preparacién consuetudinaria del estudiante, para que
en su momento el maestro principal evalie los aprendizajes.

En las musicas de la oralidad, al no haber un texto para seguir, el conocimien-
to se construye mancomunadamente, en encuentros o ensayos, por medio
de la interaccion con amigos y pares. El aprendizaje puede ser dirigido por
un par o puede darse en grupo, sin una persona guia especifica, a partir de
un proceso de enculturacion, es decir, un proceso de inmersion en la cultura
musical a partir de vivirla y experimentarla, no necesariamente siempre de
forma consciente (Green, 2001). Esto se da en ambitos tan distintos como la
musica rock o la salsa, y es elemento comin a muchas musicas populares-
tradicionales, como la chirimia chocoana, las bandas de viento sabaneras,
o la musica de flautas caucanas y del sur del Huila, entre muchas otras.
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Para el caso del rock, por ejemplo, un integrante de una banda puede mos-
trar un acorde a otros integrantes, o alguien puede escuchar y observar
cémo rasguea un compaifiero durante un ensayo —sin que quien toca tenga
conciencia de que hay alguien aprendiendo—, o en un encuentro casual
fuera de ensayo se comenta y analiza el sonido particular de cierto grupo
(Green, 2001, p. 76).

Como lo explica Carlos Mifiana en el caso de las flautas caucanas (1988), en
los momentos musicales de las ceremonias, “a los ninos les dan unas mara-
cas o una carrasca”, con lo cual “aprenden el pulso”. A medida que crecen,
aprenden el redoblante o caja, y después la atin mas compleja tambora,
donde “toca improvisar, desplazar acentos, jugar con las intensidades, con
los apagados en el parche, combinar la timbrica del palo sobre el aro con la
del mazo sobre el cuero”. Ahi el joven, quien lleva afios oyendo las melodias,
puede tomar la flauta y “segundear” con bordoneos sencillos al princi-
pio, luego haciendo segundas cada vez mas elaboradas. Estos “segundeos”
requieren una atenciéon concentrada hacia la primera flauta, de modo que
con el transcurso del tiempo se aprenden las melodias y se puede pasar a
ser flautista primero (Mifana, 1988, pp. 79-80).°

La técnica y las multiples técnicas

El dominio del repertorio canénico, basado en lo escritural, requiere un alto
desarrollo en la técnica de ejecucidn instrumental, la cual se asocia con el
estudio de manuales y métodos (textos) consistentes principalmente en
ejercicios de produccion de sonido, escalas y arpegios. Se suele pensar que
hay una técnica, o un conjunto de técnicas basicas, necesarias y suficientes
para abordar el repertorio “universal”’

Las musicas de tradicion oral se distinguen por la no uniformidad técnica,
por lo que encontramos en ellas multiplicidad de aproximaciones técnicas
tanto a los instrumentos como al manejo de la voz. Precisamente el hecho de
que no hay que respetar una version “original” de las obras implica que no
hay que mantener técnicas empleadas previamente. Tampoco tiene mucho
sentido hablar de “técnicas defectuosas” (excepto por aquellas que generen
lesiones fisicas al intérprete). Por ejemplo, no se puede juzgar a priori que

6 Para el caso de la chirimia chocoana, véase Valencia (2010), y para las bandas sabaneras o “pelayeras”, Yepes
y Carbé (2017).

7 Hay un conjunto de otras técnicas que aparecen en muchas obras académicas de los siglos xx y xx1: las llamadas
“técnicas extendidas”, que pueden ser definidas como técnicas de ejecucién no convencionales (o al menos no
convencionales en el repertorio canénico). Lo mismo se puede decir de otra corriente exploratoria no convencional:
la musica antigua, cuyas técnicas vienen siendo exploradas y aplicadas con el fin de acercarse, en la medida de lo
posible, a los estilos interpretativos originales. No obstante, los repertorios que usan estas técnicas no se incluyen
con frecuencia en la educaciéon musical, tienen una presencia marginal en ambitos académicos.
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el acompafiamiento con técnica de guitarra clasica que hace Joaquin Clerch
a Silvio Rodriguez en su version de la cancion Interludio de César Portillo
de la Luz (véase Rodriguez, 2014), sea superior al acompafiamiento que el
propio compositor hace para si mismo usando solo el dedo pulgar (véase
Ganem, 2018): cada acompafiamiento es el mejor para su contexto. En musi-
cas populares, todas las técnicas, por diferentes que sean, son las correctas
si se aplican en funcién del género, el estilo o la intencion interpretativa.

Improvisacion

En las obras insertas en la tradicion escrita, la partitura contiene la informa-
cion necesaria y suficiente, sobre todo en los aspectos ritmicos, melédicos
y armodnicos. No se espera que un intérprete del repertorio de tradicién
escrita improvise mientras toca; es mas, en muchos casos, que un intérprete
introduzca cambios al original puede ser objeto de reprobacidn. La légica
intrinseca es que no se debe cambiar algo que quedé hecho de la mejor
manera posible.

Sin embargo, hay excepciones importantes en los repertorios de musicas
académicas; por ejemplo, en la practica de las musicas antiguas, previas al
siglo xv111, hay mucho mas espacio para la improvisacion de los intérpretes,
algo que también sucede en algunas obras de los siglos Xx y XxI que estan
construidas sobre estéticas que favorecen la indeterminacién. No obstante,
estas musicas suelen ser poco interpretadas y estudiadas en los entornos
académicos.?

En las musicas con fuerte presencia de la oralidad, la capacidad de impro-
visacion es una virtud. Cuando se usa el término “improvisacién”, se habla
de un rango de practicas diferentes, desde la “improvisacion libre” (que
practicamente solo se da en el free jazz o por parte de algunos solistas),
pasando por la improvisacion sobre parametros preacordados con los
demas musicos, hasta la improvisacion memorizada, que se da cuando
se van incorporando en nuevas improvisaciones los mejores resultados
de improvisaciones anteriores. Este ultimo proceso se parece mucho a la
composicidn, con la caracteristica de que lo compuesto suena “improvisado”
(Green, 2001, p. 41).

8 Es importante reconocer que hasta el siglo xix era comtn que, en el ambito de la musica clasica, los musicos
acostumbraran a improvisar. Fue con la formalizacién de la educacién musical a través de los conservatorios que
la practica de improvisar fue perdiendo relevancia, hasta quedar practicamente fuera del campo musical y de sus
estrategias de enseflanza-aprendizaje. Para un recuento detallado de este proceso, véase el texto de Robin Moore
(1992). También es necesario mencionar que, en la actualidad, hay casos excepcionales que muestran que este
camino sigue siendo posible, como el de la pianista venezolana Gabriela Montero, quien suele realizar en sus
conciertos improvisaciones enmarcadas en el lenguaje clasico.
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El concepto de improvisacion incluye la ornamentacién y la variacién, no
solo en las melodias, sino también en los acompafiamientos armdnicos,
ritmo-armonicos y, por supuesto, en la percusion. Ademas de los solos ins-
trumentales frecuentes en la interpretaciéon de géneros como el jazz, igual
aparece la improvisacion en los montunos de un pianista de salsa cuando
acompaifia, o en los repiques de un tamborero en un conjunto de gaitas, por
ejemplo. En las logicas de la oralidad, un musico improvisador beneficia
los montajes y los enriquece.

Estudio individual y estudio grupal

Los programas universitarios de formacion instrumental en musica, enfo-
cados en aprender a interpretar repertorios especificos ya escritos, estan
estructurados alrededor de una asignatura principal: el instrumento elegido
por el o la estudiante. Se espera que el egresado o la egresada logre un nivel
de excelencia en su instrumento. Por tanto, la metodologia del programa
de curso de estas lineas exige que la clase sea individual, de manera que se
pueda hacer seguimiento de procesos individuales de aprendizaje. De este
modo, la persona adquiere habitos y estrategias que idealmente aplicara
en su vida profesional. En esta légica, se asume que el estudio se realiza
en solitario, para luego ser aplicado en colectivo (o a veces también en
interpretacion solista).

Por el contrario, aunque el estudio de las musicas de tradicién oral tiene
también momentos solitarios, en la inmensa mayoria de los casos el apren-
dizaje sucede durante el trabajo en grupo, en contextos musicales activos.
En el trabajo grupal se adquieren y desarrollan conocimientos técnicos y
musicales, y competencias fundamentales para los musicos populares como
la flexibilidad y la adaptabilidad (Green, 2001, p. 40).

Para el caso del aprendizaje de musicas tradicionales, esta forma de estudio
colectivo a través de la practica ha sido referenciado para diversos tipos
de musicas colombianas como las de flautas caucanas (Mifiana, 1988), la
de marimba y cantos del Pacifico sur (Ochoa et al., 2015), la musica de
chirimia chocoana (Valencia, 2010) y la de gaitas largas (Convers y Ochoa,
2007), entre otras.’

9 En las ultimas décadas, gracias a la masificacion de las tecnologias de grabacion de audio y video, ha tomado
fuerza también una especie de virtualizacion de la practica colectiva. Nos referimos al uso de herramientas
conocidas como play-along o backing tracks, que consisten en grabaciones de bases ritmico-armdnicas acom-
pafantes que sirven para que el estudiante practique como si estuviera tocando en un grupo, como si un grupo
lo acompaiiara. Si bien en estos casos el trabajo es solitario, las herramientas tecnolégicas buscan acercar ese
estudio a las situaciones reales de interpretacion colectiva, relevantes en las légicas de la oralidad. Un ejemplo de
ese tipo de recursos para musicas tradicionales colombianas esta en los trabajos Gaiteros y tamboleros (Convers
y Ochoa, 2007) y Arrullos y currulaos (Ochoa et al., 2015). A este tipo de mediaciones tecnoldgicas de la oralidad
es alo que Ong llama “oralidad secundaria” (Ong, 1987).
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Interpretacion solista e interpretacion grupal

Hay una escala de valoracion para los intérpretes en el campo de la musica
clasica occidental, segun la cual la maxima categoria la logra quien alcance
el nivel técnico y musical que le permita enfrentar las obras cumbre del
repertorio solista. Se presupone que quien domina las obras maestras ha
adquirido las competencias no solo para ser concertista solista, integrante
de una orquesta sinfénica o de un grupo de camara, sino también para abor-
dar cualquier otra musica. Por ello, los programas de curso de instrumento
aspiran a ese ideal: formar un intérprete solista de excelencia.'®

En las musicas de tradicion oral, ser instrumentista solista no es el ideal
generalizado. Esa es una de las opciones entre muchas otras, como confor-
mar una banda estable, ser instrumentista freelance para espectaculos o
grabaciones, multiinstrumentista, cantautor, productor o ejercer varias de
esas funciones. Cada musico puede aspirar a un ideal diferente, y 1o mas
usual es que aprenda a cumplir diversos roles con su instrumento, tanto
de acompafiante como de lider. En casi todos los casos (con contadisimas
excepciones), el musico acta en grupo.

Especializacion en un instrumento o interpretacion de
maultiples instrumentos

La escala de valoracidn ya expuesta para los intérpretes en el paradigma
escritural implica la especializacion y la consecuente identificacion del perfil
de formacién profesional con un instrumento especifico. Esto no quiere
decir que todos los musicos insertos en este paradigma se hayan dedicado
exclusivamente a interpretar el instrumento que eligieron al iniciar su for-
macion, pero la gran mayoria se dedica a uno solo o a una familia (como en
el caso de los clarinetistas y saxofonistas). Ademas, los programas de curso
de instrumento estan dedicados exclusivamente a uno determinado, y los
planes de estudios solo ofrecen cursos de otros instrumentos con fines com-
plementarios o funcionales. El paradigma escritural, con sus concepciones
de partitura y de obra, y la alta valoracion de la técnica, tiende a generar
una hiperespecializacion en los intérpretes.

En las musicas de tradicién oral es mas frecuente que los musicos toquen
varios instrumentos de familias diferentes, sin tener necesariamente uno
principal. En general, esta movilidad se da con naturalidad, mas por razones

10 Esa pretension universalista es equivocada, en cuanto ninguna musica puede ser la base para acercarse a las
demas, ya que cada musica es una expresion particular del hacer, valorar y vivir las musicas. La diversidad de
musicas existentes alrededor del mundo invita mas a la comprensién de la diferencia que a subsumir todas a
unos mismos principios. Esa pretension responde a un espiritu colonial que ha permeado la educacién musical
universitaria a nivel global (Hernandez, 2007; Ochoa, 2011).
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estéticas y pragmaticas del aprendizaje de las musicas, que por un afdn de
lucimiento individual.'!

Separacion entre compositor e intérprete

En el paradigma escritural existe un alto grado de especializacion en aras
del virtuosismo. El intérprete no debe desviar su energia y su trabajo del
perfeccionamiento técnico musical requerido para la ejecucion de excelencia;
las obras maestras que los grandes compositores nos han legado requieren
una 6ptima preparacion.

Por otro lado, el compositor actual de musica académica o, en general, de
musicas basadas fuertemente en la escritura, como puede ser un composi-
tor para big band, por ejemplo, debe escribir idealmente musica compleja
y profunda, lo cual requiere una esmerada labor individual de reflexion y
escritura, lo que a su vez demanda mucho tiempo. Es de anotar que hay
muchos casos de compositores que son también intérpretes; sin embargo,
estas labores casi siempre son ejercidas en momentos separados.

En musicas de tradicién oral, lo mas habitual es que los mismos ejecutan-
tes propongan nuevas musicas o nuevas formas de hacer musicas previas.
Muchas veces los arreglos y las piezas se construyen durante los ensayos o
las grabaciones mientras se improvisa. A su vez, los arreglos en construc-
cién van reconfigurando la idea compositiva que un individuo en particular
presentd en un demo grabado o en un guion escrito, y no se puede olvidar
la importancia cada vez mayor del musico productor en las decisiones
compositivas. Todos estos aspectos constituyen un continuum que va desde
la copia mas o menos fiel de musicas preexistentes hasta la composicidn.

Como afirma Lucy Green, quien recalca las légicas de la oralidad presentes
en géneros como el rock y el pop, hay muchos compositores individuales de
musicas populares, pero sus productos finales son casi siempre el resulta-
do de elaboraciones y cambios improvisados propuestos por los distintos
musicos participantes (Green, 2001, p. 45). En estos casos, todos ellos son
intérpretes, arreglistas y compositores.

11 Hay que anotar aqui uno de esos cruzamientos que se presentan entre los dos paradigmas: hay un tipo de
musico popular cuya carrera es homologa a la del solista clasico, en tanto que es valorado principalmente por su
gran virtuosismo en un instrumento especifico; su nombre es lo que convoca a un publico que va dispuesto para
la escucha, y sus presentaciones se dan mayormente en espacios y eventos propios de las musicas clasicas. Ese
es el caso, por ejemplo, de musicos como Paquito de Rivera o Paco de Lucia. Pero, como ya se menciond, para los
musicos populares, este es apenas uno de los caminos posibles y no es el ideal para todos.
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Publico pasivo y publico participativo

En el ambito de la tradicion musical escrita se exige respeto por parte del
oyente hacia la musica, de la misma manera que ya se ha exigido respeto
por parte del intérprete hacia la partitura. El evento privilegiado para dis-
frutar la musica en todo su esplendor es el concierto. Es ese el momento
en el que se establece la comunicacion directa entre intérprete y publico.

Para que el concierto cumpla su cometido, para que se pueda escuchar cada
detalle de la obra (todo lo trabajado con esmero por el compositor al escribir
y por el intérprete al estudiar), es imprescindible el silencio. Es por esto
por lo que los espacios para oir musica clasica son aislados acusticamente
y el publico esta sentado, callado, mirando al escenario, que es donde todo
sucede. El propdsito de este tipo de concierto es lograr la comunién entre
el oyente y la musica.'?

En los conciertos y eventos de musicas mas cercanas a la tradicion oral, como
suele suceder en muchas musicas populares, casi nunca se exige al publico
que haga silencio. Por el contrario, con frecuencia se le invita a cantar, a
bailar, a saltar, a aplaudir; se puede hablar, se puede gritar, se puede silbar.
Los escenarios pueden ser cerrados o al aire libre. Los musicos pueden
estar ubicados en escenarios, en altas tarimas, a ras de piso o en el centro
de una rueda de baile.

Aqui también el concierto es un momento de comunicacién directa entre los
musicos y el publico, pero ademas se asiste por cosas que suceden fuera del
escenario, por las interacciones que se dan entre el publico. El propésito de
este tipo de conciertos es participar de un evento comunitario alrededor
de la musica, y la separacion entre artista y ptblico no siempre es clara o
tan marcada.’

Ontologia gruesa y delgada de la obra musical

El término “ontologia de la obra musical” se refiere a la comprensién de
qué es una obra musical, en qué consiste. Dentro de las multiples discusio-
nes que ha habido al respecto, nos apoyamos en la propuesta de Stephen
Davies, segun la expone Rubén Lopez-Cano (2018, pp. 43-44), que plantea
dos tipos de ontologia: gruesa y delgada.

12 Véase Nicholas Cook (2021), quien plantea una reflexion sobre esta escucha “incorpérea” que se establece en
las salas de conciertos europeas a partir de la musica de Beethoven.

13 Thomas Turino (2008) plantea teéricamente estos dos tipos de actividad musical bajo las categorias pre-
sentacional (presentational) y participativo (participatory), y considera que es una distincion fundamental para
comprender los usos, los significados y las funciones de diferentes musicas.
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La ontologia gruesa hace referencia a aquellas obras que tienen mas prescrip-
ciones identitarias, es decir, cuyos parametros son mas fijos en lo melddico,
ritmico, armonico, formal, textural, timbrico y textual. Ejemplos de obras
con ontologia gruesa serian las sinfonias, las fugas, las canciones del album
Sargent Pepper’s Lonely Heart Club Band de The Beatles, o 1a composicidn,
orquestacion y arreglos completos de Carmen de Bolivar por Lucho Ber-
mudez. Son obras que tienen un nivel de predeterminacién alto en muchos
aspectos de su estructuracion.

En contraste, las obras con ontologia delgada son aquellas cuyos elemen-
tos distintivos son menores o mas vagos. Ejemplos de obras con ontologia
delgada serian los standards de jazz —que ofrecen unas pautas basicas y
permiten numerosos arreglos y reinterpretaciones—, las descargas salseras
basadas en la improvisacion, o un bullerengue, cuya interpretacion surge
de las variaciones y el repentismo del o de la cantante principal y de quien
la acompafia con el tambor alegre.

Se trata de obras en las que no es tan facil (a veces no es posible) determi-
nar cudl versién es “la original” y cudles sus derivaciones. Sin embargo, con
frecuencia, una misma obra puede tener fragmentos altamente predetermi-
nados (ontologia gruesa) y otros mas libres a la interpretacion, o con una
identidad mas vaga (ontologia delgada), o incluso, dentro de una misma sec-
cion, puede tener unos elementos altamente predeterminados, como pueden
ser la melodia y la armonia, y otros menos preestablecidos, como puede ser
el acompafamiento ritmico. De esta manera, la distincidn entre ontologia
gruesay delgada no significa que sean términos excluyentes, sino conceptos
referenciales que facilitan el analisis.™*

La aparicion de la notaciéon musical (de manera semejante a como sucedid
con la escritura para la literatura), si bien en un inicio se us6 como forma
de registro y recordacion de musicas ya existentes, con el tiempo comenzd
a usarse como herramienta compositiva, lo cual permiti6 crear obras de alto
nivel de complejidad, con una fuerte preconcepcion de la coordinaciéon entre
los distintos instrumentos, una gran cantidad de material nuevo y diferente
al interior de cada obra, y con una intencion narrativa de largo aliento.

Asi como la escritura permitié la aparicién de obras extensas y complejas
como las novelas, en la musica permiti6 creaciones que antes hubieran
resultado inimaginables y casi imposibles de realizar, obras de ontologia
gruesa como es el caso de las sinfonias o los cuartetos de cuerda. Por el
contrario, en las logicas de la oralidad, la ontologia suele ser delgada, donde
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14 También es importante reconocer que la ontologia de una musica no esta necesariamente anclada en ella misma,
sino que, al ser entidades socialmente construidas, “la identidad de cada obra musical individual se desarrolla duran-
te el tiempo en vez de estar fijada de una vez por todas en el momento de su creacién” (Lépez-Cano, 2018, p. 71).
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priman la repeticion y los recursos formulaicos, y una misma obra se puede
interpretar cada vez de manera diferente (Sans, 2001).

Se valora la musica como objeto o como proceso

Una de las consecuencias de la tradicion escritural es la aparicion de las
nociones de obra y autor, donde se entiende la primera como un objeto
cerrado, terminado, realizado por una persona (el artista), gracias a su
genialidad e inspiracion.’ A partir de esto surgen también los derechos de
autor, una forma de otorgarles valor econ6mico a las creaciones musicales.

En las logicas de la oralidad, las musicas se rehacen permanentemente,
las canciones o piezas se renuevan en cada interpretacién —por lo cual no
es clara la nocion de obra como idea cerrada— y, por lo tanto, el acto de
creacién tiene mas un caracter colectivo que individual (Sans, 2001).

A ese énfasis en entender mas la musica como proceso que como obje-
to es a lo que Christopher Small llamé el acto de “musicar” (musicking)
(Small, 1998), y es también una distincidon que se ha hecho recientemente
en investigaciones en musicas en Colombia, al pensar la diferencia entre los
conceptos miusica y prdctica sonora, donde el primero entiende la musica
como un objeto, y el segundo, como un acto, como algo que sucede (Ochoa
etal, 2010).

Discursivo o repetitivo

De manera semejante a las novelas en la literatura, la herramienta de la
escritura musical permite construir obras extensas que organizan detallada-
mente el modo de contar una gran historia. Posibilita asi una creacién que se
podria llamar “discursiva” o “narrativa”, una musica que se va desarrollando
poco a poco de manera predeterminada y calculada, y va contando una his-
toria con su presentacion, nudo y desenlace. Esto se percibe, por ejemplo,
en la funcién narrativa de las progresiones armoénicas en una forma sonata
(precisamente por eso se llaman “progresion”, en cuanto progresan poco a
poco hasta llegar a una tensién que finalmente se resuelve en la cadencia).

En las musicas de tradicion oral, la 16gica constructiva predominante no
es narrativa y cambiante, sino que suelen tener la repeticion y el uso de
férmulas predeterminadas como elemento primordial (Margulis, 2014;
Tagg, 2014). Es la repeticion y el uso constante de férmulas lo que permite
la interpretacion colectiva, el didlogo musical espontaneo y la participaciéon

15 La idea del genio en musica surgié de forma progresiva, especialmente entre los siglos xviI y Xix en Europa.
Se puede apreciar su cristalizacién en la figura de Mozart, tal como lo explica Norbert Elias (2002).
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permanente del publico. Estos factores también facilitan que las obras
sean abiertas, es decir, que puedan renovarse permanentemente, y que la
ejecucion de una misma pieza musical pueda durar tanto como lo quiera
el grupo musical en el momento o como lo amerite la situacién en la cual
se desarrolla la presentacion.

Presencia y articulacion de los paradigmas en diferentes
tipos de musicas

En los apartados anteriores hemos mostrado los dos paradigmas como dife-
rentes y opuestos. Sin embargo, en muchas musicas confluyen caracteristicas
de ambos paradigmas (pensemos, por ejemplo, en el tango o el jazz) y se
pueden encontrar multiples matices y manifestaciones intermedias. Mas
que encontrarse de forma claramente diferenciada y dicotémica, lo que se
suele presentar son situaciones en las que ambos paradigmas se entrecruzan.

Si bien hay algunos géneros musicales que se basan principalmente en las
légicas escriturales y otros sobre todo en las légicas de la oralidad, con
mucha frecuencia ambos paradigmas coexisten en una misma manifestacion,
generando un continuo de posibilidades entre uno y otro.

Veamos algunos ejemplos de como pueden encontrarse estos dos paradig-
mas en diferentes musicas.

e Musicas de predominio escritural: musicas que se construyen e inter-
pretan principalmente a partir de un sistema de notacion. Los ejem-
plos mas sencillos los encontramos en géneros y formas comunes en
las musicas clasicas, como pueden ser las sinfonias, sonatas, fugas,
corales, entre otros ejemplos. Sin embargo, también en musicas
populares es comun hallar manifestaciones que han sido muy per-
meadas por las logicas escriturales, como, por ejemplo, un conjunto
de cuerdas andinas colombianas como el ensamble EnPua (véase
EnPua Cuerdas, 2020) una orquesta de tango como las que dirigia
Piazzolla (véase Sanchez, 2021), arreglos vocales como los que hace
el multiinstrumentista Jacob Collier (véase Collier, 2012), o una big
band como la de Juan Andrés Ospina (con excepcién de las improvi-
saciones) (véase Ospina, 2019).

e Musicas donde predomina la oralidad: musicas que se construyen
e interpretan sin el uso de notaciones, a partir del conocimiento
que los intérpretes han adquirido por tradicidn oral, por un proceso
de enculturacién en el género. Las musicas que mas se acercan a estas
l6gicas son la mayoria de musicas populares-tradicionales a nivel
global, pues son construidas en la cotidianidad, sin una necesaria
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formalizacién de su practica y de su transmisién. Podemos pensar en
musicas como las de pitos, tambores y voces del Caribe colombiano
(como los bullerengues, tamboras, musica de gaitas, del conjunto de
flauta de millo, son de pajarito, entre otras), la musica de flautas cau-
canas, la musica de marimba del Pacifico sur colombiano, la musica
de chirimias del Pacifico norte, o los rajalefias del Huila. Musicas de
otros paises podrian ser las cuecas chilenas, el complejo de la rumba
en Cuba, los golpes recios de los llanos colombo-venezolanos o los
intérpretes de blues estadounidenses.

Sin embargo, aunque se tiende a pensar que estas légicas de la ora-
lidad permean principalmente las musicas rurales, son ldgicas que
también estan muy presentes en muchas musicas populares-masivas
de presencia urbana. Por ejemplo, en interpretaciones de flamenco
como las bulerias de Paco de Lucia con Camaro6n (véase ELALFLY, 2919),
canciones de rock como Twist and Shout de The Beatles (2016),'¢ las
descargas salseras como las de Cachao Lépez (véase taino20, 2011),
o standards del jazz como I've got rhythm.'’

e Musicas que presentan elementos de las l6gicas escriturales y orales:
musicas que combinan elementos de ambos tipos de paradigmas, ya
sea cambiando a través de secciones de la obra, porque distintos
instrumentos del formato usan légicas diferentes, o porque algunas
logicas se encuentran a medio camino entre la escritura y la oralidad.

Son muchas las musicas en las que podemos apreciar la coexistencia
de ambos paradigmas a través de multiples formas de hibridaciones
y combinaciones, y es en esa mezcla de 16gicas donde es mas intere-
sante realizar el analisis y la distincion de los paradigmas. Veamos
algunos casos.

- Lacancién Un verano en Nueva York, de El Gran Combo de Puerto
Rico (2015), tiene una forma que es usual en la salsa clasica:*®
comienza con una introduccion, en la que todo esta bastante
predeterminado; siguen cuatro estrofas de tipo discursivo,
en las que se desarrolla la historia, y al acercarse a la mitad
de la cancion, llega la seccion de coros, donde se alternan, de
forma responsorial, el solista con sus pregonesy el coro que le
contesta. Se pasa asi de una légica escritural en las estrofas, a
una légica de la oralidad en la seccidn de coros-pregdn.

16 Esta cancion es una reelaboracion de la cancion mexicana La Bamba, que tiene una estructura tipica del son jarocho.
17 Versidn de I've got rhythm por Charlie Parker (véase arne3788, 2010).
18 Notese como el término “clasica” tiene acd una connotacién de “excelencia e historicidad”, lo cual implica un

discurso de “canonizacién” dentro de un género popular (Mendivil, 2016, p. 64).
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En cuanto a la instrumentacidn, la percusion sigue principal-
mente las logicas orales (con excepcion de unos pocos cortes
y adornos predeterminados), por lo cual lo usual es que los
percusionistas no usen partitura, sino que siguen las conven-
ciones del género y tienen espacio para adornar o realizar
pequenas variaciones.

Algo semejante ocurre con el piano y el bajo: aunque suelen
tener partitura, esta se limita a un cifrado armoénico con unos
pocos cortes, y es labor de los intérpretes saber como acom-
panar segun el género. Eso hace que los musicos no toquen
dos veces el tema exactamente de la misma forma, sino que
van cambiando y realizando pequefias modificaciones en el
instante, a gusto del momento, en lo que son légicas mas cer-
canas a la oralidad, aunque usen alguna notacién de apoyo.

Por el contrario, los instrumentos de viento suelen tocar toda
la pieza basados en logicas escriturales, con cada nota prede-
terminada de antemano a través de la escritura de partituras
convencionales. Esto muestra como, en una misma cancion,
pueden combinarse y coexistir de diferentes maneras los dos
tipos de paradigma.

- La cancion One, del grupo Metallica (2009), también es inte-
resante en este sentido. Si bien no es usual que los grupos de
rock usen partituras convencionales ni se apoyen en algtn tipo
de notacion, para el caso de esta pieza, su forma compositiva
responde mas a logicas escriturales que a légicas de la oralidad.

Se trata de una canciéon de rock con una duraciéon en minutos de
7:44, una extension considerable que se no se debe a la reitera-
cién o repeticién de unos mismos patrones (como si pasaria en
musicas tradicionales como los bullerengues o los currulaos),
sino a la presentacién continua de material nuevo y variado.

Las logicas escriturales se perciben en cuanto la forma es exten-
sa, con patrones melddicos y ritmicos que no corresponden a
formulas preestablecidas, con constantes cambios de métrica 'y
tonalidad, y cuya forma es cerrada. Corresponde mas a la nociéon
de obra y autor, tipica de las 16gicas escriturales.

Lo que nos muestra este ejemplo es que una obra no nece-
sariamente requiere el uso de partituras o notacion para ser
concebida con las logicas escriturales. Es decir, las 16gicas escri-
turales van mas alla de si se usa o no la notacion musical; es
posible crear obras con légicas escriturales sin necesidad de
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escribirlas, solo apelando a la memoria y a numerosas horas
de ensayo y trabajo en conjunto.

- Por ultimo, pensemos en una cancién vallenata como Sin medir
distancias, de Diomedes Diaz, en su version original (véase
Diomedes Diaz Oficial, 2022 ). La letra es discursiva, exten-
sa, con sentido poético, lo cual la hace cercana a las logicas
escriturales. También se acerca a la nocidn de obra y autor en
que esta bastante predeterminada su melodia y forma. En
especial, la introduccion de guitarra y acordedn presenta unas
melodias originales, con un sentido grueso de ontologia. Sin
embargo, igualmente se encuentran aspectos de la oralidad en
la interpretacion de los instrumentos acompafiantes como el
bajo, la caja, la guacharaca, la conga y el timbal a lo largo de la
cancioén, y asimismo tienen légicas orales las interpretacio-
nes de la guitarra y el acordedn en las secciones en las que
acompafian a la voz.

En cuanto a la armonia, los cambios de acordes son bastante
convencionales en la interpretacion del género, lo que la hace
cercana a las légicas orales.

Por ultimo, el estilo de interpretacién vocal es muy particular
del cantante, permitiendo inflexiones, articulaciones y rubateos
a su gusto, lo cual es mas cercano a las logicas orales.

Si bien lo mas probable es que no se hubiera usado notacion
convencional para su montaje y grabacion, se entretejen en
esta cancién aspectos de la escritura y la oralidad para crear
la pieza.?®

Aunque ambos paradigmas se conjuguen de diversas maneras en diferentes
musicas, en términos macro el mundo de las musicas clasicas y sus formas
hegemonicas de enseflanza-aprendizaje, construidas a partir del modelo
del conservatorio, tienden a privilegiar las l6gicas escriturales, y han dejado

19 Asi mismo, una obra creada con légicas de la oralidad puede llegar a escribirse en notacién, lo cual no cambia
sus ldgicas, no la convierte en una obra de légicas escriturales. Aunque también puede darse el caso de que una
obra de tradicién oral se escriba en todos sus detalles y luego sea interpretada siguiendo solo las partituras,
lo que si le cambiaria las légicas, al menos en su ejecucion. Por estos cruces es que no es posible pensar en que
sean logicas totalmente opuestas, sino, mas bien, que se trata de 16gicas que se superponen y complementan de
diversas maneras.

20 Si bien lo usual es que cada musica presente una distinta combinacién de ambos paradigmas, sus caracteris-
ticas son tan diferentes que en algunos casos pueden llegar a ser inconmensurables, en el sentido en que Kuhn
le da al término en su libro La estructura de las revoluciones cientificas (2004). Es decir, se trata de logicas tan
diferentes que, incluso en algunas ocasiones particulares, no permiten el didlogo entre los musicos (pensemos,
por ejemplo, en las diferencias entre un chelista convencional y un gaitero convencional que pueden dificultar
enormemente la comunicaciéon musical entre ambos). Corresponde a una diferencia de epistemes, es decir, de
formas de conocer y comprender.
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de lado y subvalorado las légicas de la oralidad. Por el contrario, en el mun-
do de las musicas populares, las 16gicas de la oralidad son especialmente
relevantes, aun cuando en muchos casos las logicas escriturales también
tienen presencia. Es decir, si bien no podemos establecer una paridad, por
un lado, entre lo escritural y lo clasico y, por el otro, entre lo oral y lo popu-
lar, si podemos afirmar que, en términos generales, las musicas clasicas
privilegian las légicas escriturales, las musicas populares-tradicionales se
basan principalmente en las l6gicas de la oralidad y las musicas populares-
masivas combinan de muchos modos ambos tipos de racionalidades.

Entender que se trata de dos paradigmas es relevante por sus consecuencias
practicas. La nueva linea de estudios en musicas populares en la Universidad
de Antioquia preciso crear programas de asignatura con una concepcion
distinta: los nuevos programas implican objetivos, contenidos, metodologias
y formas de evaluacidon diferentes a lo que, en general, se observa en los
programas predominantes en la formacion instrumental universitaria. No
se trata necesariamente de una formacion en los mismos instrumentos. Por
ejemplo, en guitarra, se incluye la posibilidad de estudiar guitarra eléctrica,
requinto, guitarra de doce cuerdas o guitarra acustica con cuerdas de acero,
entre otras opciones, y el estudiante puede trabajar solo uno, o varios de
dichos instrumentos durante su formacién.*!

En el caso de piano popular, preferimos llamarlo “teclado”, para incluir alli
no solo el estudio del piano acustico (de cola o vertical), sino también para
permitir estudiar sintetizadores, con todas las posibilidades y légicas que
estos otros instrumentos implican. Y en el caso del bajo, no se limita al
estudio del bajo eléctrico (con o sin trastes), sino que permite asimismo el
contrabajo eléctrico (baby) y, por supuesto, el contrabajo.

Tampoco se trata de estudiar las “obras maestras” de la musica popular. De
hecho, los programas estan abiertos a la inclusién de expresiones musicales
que muchos musicos y educadores musicales han excluido de dicha categoria
con afirmaciones del tipo “eso no es musica”.

De igual modo, se realiza un examen de admisién y unos exdmenes finales
diferentes, con una organizacidn distinta (no se realizan por instrumento,
sino en colectivo, donde participan todos los docentes de la linea popular).
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21 Un antecedente relevante en Colombia para este tipo de aproximaciéon educativa a varios instrumentos al
tiempo se present6 a comienzos de la década de los noventa del siglo pasado en el llamado “Plan piloto” de la
Academia Superior de Artes de Bogot3, en la cual se plantearon la linea de estudios llamada “Diapasones integra-
dos”. Esta linea permitia estudiar diversos tipos de instrumentos andinos de cuerda pulsada, de tal manera que
los estudiantes no necesariamente se volvian expertos en un solo instrumento, sino que aprendian a manejar los
aspectos basicos de varios de ellos al tiempo. Se trataba de una propuesta de formacion mas holistica, con menor
tendencia a la hiperespecializacion en un instrumento de lo que es usual en la formacién musical académica.
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Por ultimo, otra caracteristica de los programas es que no se prohibe que
el o la estudiante haga cambios, transformaciones o intervenciones a las
obras que estudian, sino que, por el contrario, se estimula la introduccion de
elementos nuevos. La experiencia nos ha mostrado que lo relevante, mas alla
de los repertorios, es incorporar en la educacion musical universitaria las
logicas de la oralidad. Es decir, mas alld de una disputa por unos repertorios,
de incluir unas musicas que habian sido excluidas, lo mas importante es
incluir las l6gicas que esos repertorios implican, unas logicas de la oralidad
que habian sido sistematicamente negadas.*

Como deciamos al inicio del texto, al crear la linea de formacién instrumental
en el Departamento de Musica de la Universidad de Antioquia, algunos cole-
gas han manifestado su inconformidad con el uso frecuente de los términos
“clasico” y “popular”, pues prefieren pensar al muasico como “universal”
o simplemente “musico”, sin distinciones. Sin embargo, este andlisis que
hemos presentado muestra que las etiquetas “clasico” y “popular”, que se
usan cotidianamente, no son simples caprichos, inexactitudes o torpezas
por parte de la comunidad que las enuncia, sino que responden a una forma
de comunicar unas realidades que se perciben diferentes, unas musicas con
logicas diferentes, asi en ocasiones tengan puntos de contacto.

Conclusiones

La Constitucidn Politica de 1886 buscaba construir una naciéon colombiana
desde la homogeneizacion de sus habitantes y sus practicas. El término
clave alli era la nocidn de mestizaje, una apuesta que buscaba uniformar
bajo la premisa “un solo Dios, una sola raza, un mismo idioma” y, podriamos
agregar, “una sola musica”. El cambio mas relevante que plante6 la Constitu-
cion de 1991 fue pensar al pais como diverso, concibiendo la nacién como
pluriétnica y multicultural.

Como sefialan autores como Maria José Aguilar Idafiez y Daniel Buraschi
(2012), 1a multiculturalidad es un hecho, no una politica. Es decir, la mayoria
de las sociedades son, de hecho, multiculturales, en tanto conviven multiples
y variadas culturas en un mismo espacio (incluso, a veces, en una misma
familia o, mas aun, dentro de una misma persona). En nuestras sociedades
actuales latinoamericanas, y mas aun en entornos urbanos, la multicultu-
ralidad no es algo que se decrete, sino que es un hecho que nos cobija: esta
presente en nuestra cotidianidad. Lo relevante es, entonces, comenzar por
reconocerla. Ese es el primer paso para, luego, poder establecer formas

22 Para un desarrollo detallado de la propuesta tedrica sobre la cual se construyeron los programas de asignatura
en esta linea de formacién instrumental, véase Ochoa y Cardona (2020).
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politicas que posibiliten y favorezcan la interculturalidad, que consiste en
las formas y los procesos por los cuales las diversas culturas llegan a arti-
cularse, relacionarse, cooperar y convivir.

Cuando se plantea la propuesta de no distinguir ni etiquetar musicas y
musicos de maneras diferenciadas, que no hay que llamar “clasicos” a unos
y “populares” a otros, sino concebirlos como iguales, sin distinciones, cae-
mos en la misma pretension homogeneizante de la Constitucion de 1886,
una nocion que, en lugar de resolver las diferencias, las anula, ejerciendo
una violencia frente a aquellas diferencias que no encajan dentro del ideal
de mestizaje promulgado, ya sea explicita o implicitamente. Por esto es tan
peligroso borrar las diferencias o intentar ocultarlas: porque constituye un
ejercicio de violencia, primero epistémica, y luego, con consecuencias en la
vida de las personas.

Reiteramos que nuestra propuesta busca reconocer las diferencias, acep-
tarlas y comprenderlas; reconocer que hay diversas formas de ser musicos,
distintas maneras de acercarse, valorar y vivir las musicas, porque la palabra
misma es un plural: misicas, no musica. Solo si reconocemos la diferencia,
si aceptamos que hay, por lo menos, dos paradigmas diferentes en el modo
de vivir la musica, uno mas cercano a las légicas escriturales y otro a las
logicas de la oralidad, podremos empezar a pensar y a encontrar caminos
para relacionarnos, y para imaginar, disefiar y practicar una educacion
musical intercultural.

En definitiva, una verdadera educacién musical intercultural solo puede
darse si se aceptan e incorporan de manera consciente y sistematica ambos
paradigmas, respondiendo asi a las diversas formas existentes de vivir y
hacer las musicas. En este sentido, coincidimos nuevamente con Eliécer
Arenas quien, al referirse a la inclusiéon de las musicas populares en la
educacion académica, expresa que:

[...] mientras no se logre afectar el marco epistemologico sobre el cual se asien-
tan los procesos institucionales —docencia, investigacion, extension— de la
enseflanza académica, estos saberes seran reducidos a su minima expresion.
Seran instrumentalizados, cosificados y vueltos simplemente objeto-mate-
ria-prima para ser usado a conveniencia de las logicas de la epistemologia
hegemonica. (Arenas Monsalve, 2016, p. 99)

La Constitucion de 1991 ya lleva mas de 30 afios de promulgada, pero es
claro que atin como pais nos falta mucho recorrido para comprender a caba-
lidad sus alcances y apuestas, y lo que implica para muchos dmbitos de lo
educativo, de lo cultural y de las expresiones simbélicas. Invitamos a pensar
esas etiquetas de “clasico” y “popular” no como expresiones peyorativas,
que no lo son, sino como un modo de reconocer y aceptar las diferencias,
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unas diferencias que, mas que repertorios, corresponden a diferencias epis-
témicas, a diferencias en las formas de conocer, hacer y valorar las musicas.
Es hora ya de buscar una educacién musical que asimile plenamente esa
condicion multicultural que nos cobija y que reconozca la importancia de
usar términos para nombrarla.
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