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EDITORIAL

Los tiempos de pandemia limitaron las actividades presenciales de la Red de
Investigacion Tematica en Musica y Artes (RITHMICA), red que cuenta con esta Revista
como organo de difusion de la produccion de sus miembros y de otros investigadores.
Desde el 2017, cuando inicio su trabajo académico, se hanrealizado eventos presenciales
y virtuales, estos ultimos forzados por la clausura que impuso el problema de salubridad
global desatado por la covid-19. Es una gran alegria mencionar en esta editorial que se
han retomado los eventos académicos presenciales con la realizacion del VII Coloquio
Universitario Internacional "Hablemos sobre Patrimonio Cultural. El patrimonio cultural
en tiempos de pandemia”, llevado a cabo los dias 14 y 15 de septiembre de 2022, en la
Universidad de Guanajuato, Campus Ledn. De igual manera, se proyecta un evento para
el mes de abril de 2023, igualmente presencial, con sede en la Universidad de Narino. El
eje tematico central sera la participacion de la mujer en las artes visuales y la musica,
bajo la necesidad de propiciar un debate propositivo que lleve a la comprension de las
causales historicas de la marginalidad de la mujer en estas disciplinas, asi como en
otras profesiones y oficios. El evento ofrecera conciertos, exposiciones, conferencias,
foros y talleres de artes visuales y musica, entre otras actividades.

El presente numero de la Revista, el n.° 2, tiene el gusto de presentar un destacado
grupo de investigadores, historiadores, artistas plasticos, compositores, arreglistas,
intérpretes y educadores de las artes visuales y de la musica. Son, en su orden,
Juandiego Serrano Duran, José Rafael Guerrero Mora, Cesar Guerra Peixe, Celso
Woltzenlogel, Maria Eugenia Moran, Orlando Morillo Santacruz, Maruja Hinestrosa,
Liliana Elizabeth Otero Caicedo, Edwin Orddénez, Daniel Moncayo Ortiz, Mario Fernando
Egas Villota, Dayana Andrea Ortega-Bastidas, Lina Maria Calixto-Gamboa y Maria Paola
Diaz-Villota. Esta emision tiene un especial acento en la educacion, toda vez que en la
historia contemporanea de las artes este aspecto ha tomado una gran importancia. La
mayoria de los articulistas antes mencionados desempeia o ha desempenado labores
de docencia desde las instituciones en las que han estado inscritos.



Este nimero esta dedicado a la memoria del profesor José Guerrero Mora (1943-
2013), quien, por largos anos, fue docente del Programa de Licenciatura en Musica de la
Universidad de Narifo. Por su aula de clases pasaron muchas generaciones de musicos
que tuvieron la oportunidad de recibir beneficio de su exquisita formacion académica
y humanistica. El texto que se publica esta basado en el trabajo de composicion de su
compafnero de trabajo y amigo, el maestro Javier Fajardo Chaves. Guerrero Mora rastrea
las senales de las diferentes estéticas de las cuales se sirvié Fajardo Chaves para la
arquitectura de su obra musical. Encuentra elementos de la musica barroca, en especial
de Arcangelo Corelli; constantes referencias al clasicismo bethoveniano, al romanticismo
de Brahms y al de Liszt. En el contexto de la musica del siglo XX, Fajardo Chaves se
apoya en los planteamientos de Béla Bartok para la creacion de su obra nacionalista,
obra que recoge no solo ritmos regionales y nacionales, sino latinoamericanos. Se
publica este articulo, que fue extraido de su trabajo de grado de la Especializacion en
Estudios Latinoamericanos (CEILAT, 2010), como un reconocimiento a su infatigable
labor realizada durante su permanencia en la Universidad de Narino.

Rithmica se permite destacar la labor del maestro Celso Woltzenlogel, flautista
de nacionalidad brasilena, que a lo largo de su exitosa vida profesional ha orientado
a muchas generaciones de musicos, tanto en su pais como en el resto de los paises
latinoamericanos. Su trabajo docente se complemento con la publicacion de diferentes
manuales de aprendizaje para la flauta y otros instrumentos de soplo, los cuales han
tenido amplia difusion en muchos lugares del mundo. El articulo que escribié para
esta Revista refleja parte del extenso trabajo realizado como flautista de la Orquesta
Sinfénica Nacional y de la Orquesta Sinfonica Brasilefia, como miembro fundador de
muchos grupos de musica de camara y como docente de diferentes instituciones en las
que laboro. La educacion, como él mismo lo dice, es su pasion.

Junto a Woltzenlogel se presenta la figura de Cesar Guerra-Peixe (1914-1993), su
companero y amigo, violinista de la Orquesta Sinfonica Nacional, director de orquesta y
compositor. A Indbia do Cabocolinho (1955) se publica con la autorizacién de la Editora
Irmaos Vitale, empresa que posee los derechos de publicacion del trabajo de este
compositor. La obra fue escrita originalmente para orquesta, pero su autor realizdé una
version para musica de camara: solista (flauta, violin o clarinete) con acompafamiento
de piano. En esta publicacion se incluye la version para flauta. Guerra-Piexe escribid
gran numero de pequenas piezas derivadas de las ritmicas brasileras para el Método
llustrado de Flauta de Celso Woltzenlogel, en las que se aprecia la intencion pedagdégica
que el compositor puso en ellas. Los duos, trios y cuartetos que estan ubicados en la
parte final del manual muestran su caracteristico estilo orientado al nacionalismo.

En el ensayo El himno de una nacion, Juandiego Serrano Duran relaciona el himno de
los colombianos con las fuentes del romanticismo italiano, toda vez que el autor de la
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musica, Oreste Sindici (1928-1904), bebid de esas fuentes como hijo de un pais que vio
el esplendor de la 6pera en el siglo XIX. Analiza como los himnos de las naciones tienen
un objetivo: la unificacion. Encuentra esparcidos los signos en el coro y las once estrofas
del himno nacional a los que Rafael Nufez apel6 para alcanzar este anhelo, lejano aun
en los tiempos presentes. Su analisis introduce topicos para la reflexion respecto de lo
que los simbolos patrios esconden y de su exacerbado chauvinismo, en procura de la
construccion de un nacionalismo, muchas veces mas nocivo que la misma disgregacion
del pais, que la historia europea del siglo XX lo demuestra de manera contundente.

Las artes visuales hacen su presencia en esta publicacion con dos trabajos, el
primero, la pintura de la artista plastica Maria Moran, en cuyos trazos sinuosos la luz
disuelve la imagen de la jacaranda caucana, arbol prodigo de profunda belleza que la
autora ha hecho objeto de su representacion. El segundo, el articulo del pintor Orlando
Morillo, Arte popular y decolonizacion estética, texto en el que muestra los resultados
de su proyecto de investigacion-creacion denominado Estéticas del carnaval, haciendo
referencia al Carnaval de Negros y Blancos de la ciudad de Pasto, evento que tiene
lugar en los primeros dias de enero de cada ano, declarado Patrimonio Inmaterial de la
Humanidad en 2009 por la Unesco. El maestro Morillo, orientado en los fundamentos
epistemoldgicos de la nueva corriente de los estudios poscoloniales, busca en las artes
populares del carnaval los hilos de un nuevo enfoque estético, de un nuevo conocimiento
que lleve a nuevos lenguajes para concebir la obra de arte y la estética misma. En la
expresion artistica del carnaval, el autor busca caminos que lo lleven a decolonizar la
estética para apartarla de los preceptos ilustrados y del positivismo actual, en el que la
verdad cientifica baila al compas de los intereses de las grandes corporaciones.

Esta publicacion ha estado matizada por la presencia de las mujeres. La segunda
que participa es Maruja Hinestrosa, la compositora narinense, autora de muchas obras
que hacen parte de la cultura musical nacional. Daniel Moncayo ha realizado un arreglo
para guitarra solista de una de sus mas representativas obras, el pasillo El cafetero. La
publicacion de este arreglo obedece al objetivo de divulgacion de la Revista, objetivo que
centra su atencion en la produccion local, nacional y latinoamericana, tanto en la musica
como en las artes visuales. El autor del arreglo pone al alcance de sus estudiantes este
y otros trabajos que ha realizado también con propositos divulgativos, pero, sobre todo,
formativos. En realizacion de este propdsito, Daniel Moncayo ha desarrollado un trabajo
de investigacion relacionado con la lectura critica de los estudiantes del programa de
formacion musical en el que trabaja, como una de las principales competencias que
deben desarrollar los musicos para la comprension de textos, competencia con bajo
promedio en la poblacion objeto de estudio. Los resultados de este trabajo se publican
bajo el titulo La lectura critica en la formacion de licenciados en musica.
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Un tema de especial interés por lo novedoso es el que abordan en su estudio Liliana
Elizabeth Oteroy Edwin Ordonez, La educacion musical y elasomo de la diferencia. En este
articulo sus autores abordan la inclusion de las personas limitadas del sentido del oido
en el estudio de la musica. Para la concepcion tradicional de la educaciéon musical, el oir
es una condicion sine qua non para el aprendizaje de este arte; sin embargo, los autores,
desde las pedagogias decoloniales, elaboran una argumentacion que invita a descubrir
otras maneras de percibir la musica, haciendo de esta propuesta una bandera, toda vez
que uno de sus autores, Edwin, tiene esta limitacion. Plantean la incorporacion de una
“praxis politico-pedagdgica desde la educacion musical que ofrezca posibilidades para
la valoracion social de las diferencias en un camino que se oriente hacia la justicia, la
dignidad, la libertad y la trasformacion de paradigmas de exclusion frente a la comunidad
sorda".

En la misma linea de la educacion musical esta el articulo del profesor Mario
Fernando Egas Villota, Educacion Expresiva Musical: Reflexiones Pedagdgicas. En el
texto, Egas introduce una mirada que enfoca el estudio de la musica desde una praxis
que busca la construccion humanistica del individuo musico. Al igual que otros autores
mencionados atras, el enfoque de su estudio se sirve de los planteamientos de la
corriente de pensamiento poscolonial, ya que su interés es el de enfocar el estudio de la
musica desde una perspectiva latinoamericana, en el reconocimiento de su historiay en
la afirmacidn de sus particularidades.

Tres estudiantes del programa de medicina de la Universidad San Martin de la ciudad
de Pasto, Dayana Andrea Ortega-Bastidas, Lina Maria Calixto-Gamboa y Maria Paola
Diaz-Villota, cierran esta publicacion con el articulo El canto y sus factores de riesgo en
relacion a la escala de GRABS. El texto no hace alusion directa a problemas subyacentes
en el campo de la educaciéon musical, sin embargo, este trabajo es de suma importancia
para los estudiantes de musica dedicados al canto. El estudio se desarrollé con los
alumnos de esta area del Programa de Licenciatura en Musica de la Universidad de
Narino y, dados los resultados, se considera un aporte significativo a la identificacion de
las diferentes anomalias que presenta el aparato fonatorio, anomalias motivadas, segun
lo revela el articulo, en los habitos inadecuados de la poblacion objeto de estudio.

En nombre de los miembros del comité cientifico, del comité editorial y de los
miembros de la Red, ofrecemos este nimero de la revista buscando que su contenido sea
de mucha utilidad para sus lectores y fomente la discusion en los temas aqui abordados.

JOSE MENANDRO BASTIDAS-ESPANA
Director y Editor
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Juandiego Serrano Duran

Fotografia: © Mario Serrano

(Bucaramanga, 19 de agosto de 1984). Historiador por la Universidad Industrial
de Santander y candidato a Magister en Literatura por la Universidad de Antioquia.
Melémano, radio productor, gestor cultural, editor y escritor de vocacion. Su programa
Supernova: nuevo rock al 100% fue emitido por la emisora cultural de la UIS entre 2002 y
2020. Ensayos, relatos, cronicas, microteatro, comentarios musicales, cuentos y mixturas
de su autoria pueden encontrarse en diversas publicaciones seriadas y plataformas
digitales. Es autor de Toda esa suciedad (ganador de la 1.2 Convocatoria Primer Libro
de Creacion Literaria UIS, coleccion Emergentes; Ediciones UIS, 2019), su primer libro de
cuentos.



EL HIMNO DE UNA NACION
The anthem of a nation
Juandiego Serrano Duran
<juandserrano@yahoo.es>

El himno de Colombia suena durante el transito de los uniformados en las
maniobras de control durante la crisis de orden publico y la incertidumbre emergida del
contexto del paro nacional de 2019 y 2021. El sonido del himno enrarece el ambiente,
se sufre su estela, amordazan sus compases. No se sabe quién lo amplifica, o quién lo
emite. El sonido encriptado, acompanado de sonidos de tiros y de quejidos y dramas
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ininteligibles es bafado por una colcha de versos y sonidos familiares al oido, odiosos
a los sentidos. El himno de Colombia suena y desintegra los lazos desde un vientre
convulso. El himno entra, como La Parca, acompanado de gritos y desolacion. Entra
como un ente autéonomo y singular. Entra como una estancia terrible de los mitos
virgilianos.

Elhimno nacional de este paisnohasidolindo,asicomotampocoloesLaMarsellesa
o el Das Lied der Deutschen. Distinto de piezas como La libertadora o La vencedora —
esta ultima interpretada en la batalla del Puente de Boyaca— u otras compuestas en el
tiempo de la independencia. El canto nacional fue una letra originalmente escrita por
Rafael Nuinez cuando era parte del secretariado de gobierno de Cartagena, en 1850,
y, por invitacion del dramaturgo José Domingo Torres, trabajada y unificada en el
contexto nacional con musica de Oreste Sindici, quien se habia establecido en el pais
como consejero de la Academia Nacional de Musica. Se estrend como himno desde
1887, ya con el titulo de Himno Nacional, fruto de la centralizacion del pais o la primera
pacificacion, para finalmente, entre 1920, con la ley 33 del 18 de octubre, y 1946, con
partitura transcrita para banda sinfonica por José Rozo Contreras y mediante decreto
1963 del 4 de julio, oficializarse como himno en pleno.

Si algun himno se le pareciese, el canto alejandrino colombiano es equivalente
al canto de los italianos, Il Canto degli Italiani, con letra y musica que datan de
1847. Inspirado en el himno francés, el italiano recogié el espiritu de la résistance
para engendrar un canto mas de odas forjadas en el espiritu de escuelas navales y
regimientos militares, con la particularidad de haberse forjado en un tiempo en que
Italia era un territorio de provincias jaladas por identidades regionales y foraneas, del
tiempo en que los italianos no sabian si eran austriacos o piamonteses. Y si Rafael
Nufez fue un poeta enrevesado por el compromiso militar y la unificacién, Goffredo
Mameli, el genovés compositor de la letraitaliana, fue un poeta simil en tanto aristdcrata
obsesionado con la unidad simbdlica de un pais fragmentado y comprometido con la
causa que, bajo el liderazgo de “jRoma o muerte!" de Guiseppe Garibaldi, entre 1848
a 1861 consolidd la unificacion italiana que terminé en el régimen monarquico en
cabeza de la Casa de Saboya, por sobre las provincias divididas por los Borbones y los
Habsburgo.

Lainiciativamonarquica, que construyo las bases para el fascismoitaliano posterior,
no fue asociada con el himno por ser considerado excesivamente liberto respecto de la
Marcia Reale Italiana o sencillamente Marcha Real (1834), composicion de Giuseppe
Gabetti que, inspirada en el rey de Cerdena Carlos Alberto, se estableciéo como himno
del nuevo régimen hasta que el mismo Mussolini la suplanté por la cancién Giovinezza,
metafora funesta de la juventud. Una vez terminada la gran guerra, la favorabilidad de
la pieza entre los circulos antifascistas y los emigrantes la llevo a recobrar su brio, al
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compas de canciones populares como Bella ciao —Adios, bella—, para ser concebida
como himno de facto o provisional al ser interpretada durante la gala de la aprobacion
de la constitucion de 1947 que definio a Italia como republica. Las revueltas de 1968 y
una directa desaprobacion comunista del himno hizo que la pieza perdiera relevancia
en el transcurso de la sequnda mitad de siglo, siendo asociada a una caracteristica
derechista y hasta machista, como la asocié el periodista e historiador Antonio
Spinosa. Perdio vigencia hasta el amanecer de siglo XXI, cuando, descontextualizada
su escucha, los italianos albergaron en su canto a esta marcha en las celebraciones
del sesquicentenario de la unificacion, y entre 2005 y 2017 finalmente adquirié su
connotacion de himno nacional de iure, o por derecho, mediante la ley 181 del 4 de
diciembre, en vigor desde el 30 del mismo mes. La musica fue compuesta por otro
joven, Michele Novaro, conterraneo de Mameli, que dedico su vida de compositor a la
antiartistica vocacion de ser un patriota.

La unificacion es el espiritu de los himnos, cuya composicion se dio en paralelo a
mediados de siglo XIX. La Colombia de los estados desunidos buscaba compactar los
perdigones de un pais en una carta legislativa centralista en Bogota, en la obsesion de
meter en una sola maleta los lujos, la ropa y los avios de una republica, hasta por fin
hacer sonar la cerradura de los unos sobre los otros, de centralismos, federalismos y
pueblos inhdspitos en el macizo de la capital, en el centro enfatico del pais. La Italia
de los reinos cruzados y las lenguas aristocratas y las gentes vulgares busco, como
recita su letra, hacer que los italianos, de los Alpes a Sicilia, fueran un solo Legnano,
referencia no exclusivamente heroica de la batalla que separé a los germanicos de
la Liga lombarda en 1176 y cuyos sucesos incluyo Giuseppe Verdi en La battaglia di
Legnano, estrenada en 1849. Para los italianos se trataba de destacar lo largo de su
territorio y la identidad que, sobre el norte, requerian en desmarque de cualquier pasado
germanico o austrohungaro, sinuosa busqueda de una identidad nacional focalizada
en un lugar de sus regiones, en el mas pulcro o suntuoso.

Aunque uno contiene once estrofas y un coroy el otro seis estrofas y un estribillo, su
estructura de intencion, por encima del patron estrictamente musical, dispone el alma
de idéntica manera, de lo musical a lo lirico. La huellaitaliana de las dos composiciones
es marcada. Los himnos ofrecen de introduccion una galopa marcada por trompetas,
cuyo fin es el estallido de los platillos como exaltacién en caida al pasaje, de los pisos
musicales de cada estrofa. El sentido ritmico de la pieza italiana consiste en crear el
llamado para completar seis staccato continuos, con los que tres partes de la letra son
repetidas alaforma de hilado del estribillo mientras el pasaje mismo es la contragalopa,
fuente del énfasis de esas tres partes liricas. El sentido ritmico de la pieza colombiana
es un introito extendido de galopa y contragalopa, un poco mas lento, que se repite
cada que coro y estrofa se suceden bajo el halito la marcha, siendo un tema reiterativo,
plano y entregado a la funcidon de la letra. Si la italiana trabaja el galope entrelazado a
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la marcha, el galope colombiano es el anuncio rigido de la marcha. Un intermedio que
explicaria la funcion correlativa de las dos es la marcha triunfal de Aida (1872), 6pera
con musica de Verdi cuya primera parte inicia el galope junto al pasaje, con un relato
correlativo en estrofas planas dispuestas para la exposicion del texto sobre la musica.

De no ser porque Sindici se llamo Oreste, podria decirse que las piezas son tan
italianas como el requisito de llamarse Giuseppe para ser idoneo compositor de himnos.
Esto se corrobora con los temas, el propdsito y las metaforas de espejos nefastos de
las dos letras.

Como toda composicion patridtica, el Himno Nacional tiene ecos de virtud,
heroismo, evocacion y filosofia, pero en sus once estrofas, de las que se suele cantar
el coroy la primera, se resalta una retdrica dificil que oscila entre la sangre y el castigo.
Una de sus lineas mas despreciables o en todo caso enjuiciables se encuentra en la
octava estrofa, que recita:

La Virgen sus cabellos
Arranca en agonia,

Y de su amor viuda
Los cuelga del ciprés.
Lamenta su esperanza
Que cubre losa fria,
Pero glorioso orgullo

Circunda su alba tez.

En la escena, literalmente descabellada, la virgen, de no ser porque fue escrita
con mayuscula, podria ser la hija de la madre, aquello que llaman patria. Su mensaje
indirecto dice que crecid enajenada, arrancandose los cabellos, llena de angustia,
desesperanzada, yaciendo en la frialdad de una losa —carcel—y colgando sus despojos
en un ciprés, como si la metafora arborea resultara linda. Es la version local de Ana
Karénina, y podria incluso cavilarse por influencia, pues este fragmento se incluyo entre
la version escrita original de La Democracia (1850) y la de la revista Hebdomadaria
(1883). La metafora es el orgullo, que es blanco y no mestizo y, al espejo de la feminidad,
es la palabra masculina que rompe la debilidad, algo muy usado en la retérica del
siglo XIX para diferenciar al hombre como sereno y racional y a la mujer como loca, si
alguno de los dos era relacionado con otra palabra: libertad.
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Pero no hay ningun pecado en el que fuere presidente de la Regeneracion, de la
centralizacion del pais. El era un hombre del siglo diecinueve y el patriotismo era eso,
una evocacion, pues hasta mediados de su siglo esa formulacion, del patriotismo, ya
era retrograda: el arbol de la patria ya no se preocupaba por sus cimientos, sino por dar
frutos.

Por el contrario, la Fratelli d'Italia, los hermanos de Italia, ofrecen otro tipo de cabellera
para entregarse a Dios, tal y como el himno colombiano entrega su libertad a quien murié
en la cruz, en su primera estrofa:

Fratelli d'Italia
L'ltalia s'é desta
Dell’elmo di Scipio
S'é cinta la testa
Dov'é la Vittoria?!

Le porga la chioma
Ché schiava di Roma
Iddio la cred’

Sobre la imagen de la supuesta calvicie de Escipion el Africano, Italia clama por
reunirse como una “cohorte” para dejar de ser humillados, pisoteados, considerados
un pueblo dividido en una hora que “ha llegado" —"si", enfatiza en su palabra final-
para unirse, amarse y —hasta alli la poética es humana, coetanea— revelar a los demas
pueblos los caminos del Senor: hacer libre a la Italia que desde el corazon desea arrancar
las plumas del aguila austriaca, quemar la sangre polaca, doblar los juncos y vender las
espadas, protegidos por un casco inspirado en la batalla que hizo de Roma el apostolado
del catolicismo para, en algun momento, considerar el suelo natal como propio.

Derrotista y odioso, el himno italiano es también profundamente paraddjico. En
un momento reconoce que la sangre de Italia y la sangre polaca bebieron con los
cosacos, pero aquella confraternidad se quemo; la Segunda Guerra Mundial con matices
prenominales. Y bajo la pregunta: “;quién puede vencernos?", el estribillo, fundido en el
corazon de un cuerpo humano agrupado parala batalla, es tanromano como la esperanza
catolica y tan poco romano como la duda italiana ante la conquista de un bien superior:

1 “Hermanos de ltalia, / Italia ha despertado. / Con el yelmo de Escipion / se ha cubierto la cabeza /
icDonde esta la Victoria?! / Ofrezca esta la cabellera / que esclava de Roma, / Dios la cred".
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Stringiamci a coorte,
siam pronti alla morte.
Siam pronti alla morte,
I'ltalia chiamo?

En laimaginacion evocadora, un italiano se enorgullece por entregarse a la muerte en
la entrada a un campo. Las resultantes miméticas del himno puedan acaso expresarse
en el instinto suicida del calcio italiano, de un juego de pelota sin frivolidades para el
que estar desvencijado es una inspiracion y que funde sus origenes en una lucha de dos
pueblos enteros por llevar un balon al centro del pueblo del otro y en cuyas reglas, en el
trayecto que recorria los dos poblados, se valia todo, hasta la muerte. Se vale llorar si la
muerte es la esquina que espera tras cantarlo y si su significado es simbélico y asociable
a las metaforas de la vida. Pero para la Italia moderna, sumida en la poesia de la vida
cotidiana y la imposibilidad de consagrarse a nivel geopolitico como hace milenios, este
canto a una gloria suicida es inspirador para la renuncia a toda forma de altivez material.

Salir a morir. He alli el vinculo trascendental con el Himno Nacional, construido a
reflujo del italiano. Afirma el pasado que soporta el “deber ser” por sobre el futuro y la
consigna de “poder serlo”. La principal diferencia.

La jOh, gloria inmarcesible! colombiana se divide en una historia cronologica que va
desde la conquista de América a los derechos humanos traducidos por Antonio Narifio,
pero en el medio dibuja una historia llena de ambigiiedades interpretativas que, lejos de
ser una caricatura, preparan la retorica para dos temores: el de Dios, que es masculinoy
no femenino, como si la fe, y la idea de justicia como algo previo a la libertad, algo que,
para quienes hayan leido a Giorgio Agamben, justifica la aparicion del castigo como una
palabra que aparece antes de cometerse el crimen, y que solia ser, pero hace mas de un
siglo, la base de la promulgacién de las leyes. El derecho en el pais sigue siendo escrito
e impartido como en el siglo que ya no es siquiera el anterior a este.

Se comprueba de manera sencilla, pues la retérica tiene de bonito que se escribe
sabiéndose como texto que se interpreta y es deliberada. Es un género o forma escrita
persuasiva,y el juicio lector es igualmente directo. La variedad o la diversidad del territorio
no es retratada en su medio ambiente o geografia, algo que recién estaba estudiando un
italiano, Agustin Codazzi, o Manuel el Alpha, y en cuya imagen después José Eustasio
Rivera fundaria uno de los palos mas fuertes en la tradicion literaria en este suelo: de la
selva como el averno del espiritu del pais.

2 "Hermanos de ltalia, / Italia ha despertado. / Con el yelmo de Escipion / se ha cubierto la cabeza /
icDonde esta la Victoria?! / Ofrezca esta la cabellera / que esclava de Roma, / Dios la cred".
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Lo variopinto en este himno aparece en su tercera estrofa, temporalmente situada
en la vindicacion del mestizaje antes de la independencia, donde se escuchan las
caracteristicas de un pueblo o masa de vida que sigue vigente:

Del Orinoco el cauce

Se colma de despojos;
De sangre y llanto un rio
Se mira alli correr.

En Barbula no saben
Las almas ni los ojos

Si admiracion o espanto
Sentir o padecer.

La barbula, en minusculas, es todos los filamentos que unen las plumas de un ave,
o sus barbas, y que en este caso hace referencia a una batalla venezolana previa a las
colombianas. Todo lo demas no es literal, es interpretativo. Es como si el autor hubiese
intentado escribir un oraculo: el Orinoco, ese rio de la estepa limitrofe, esa cuenca curtida,
no era el citadino Magdalena o el inhdspito Amazonas. Representa el territorio de nadie,
y la estrofa es un canto al poblamiento colombiano. Como si fuera un cuento de Poe, el
fragmento esta compuesto por partes muertas de algo que igual vive o transita y que
sufre en el silencio de un caudal.

Queriéndolo o no, son estas lineas el himno por excelencia, perpetuo en la historia
nacional y latente en la forma simbdlica en cémo un colombiano ve la sangre. Y asi
como se pueden encontrar compatriotas tan admirables como cualquier Nobel de la
historia o compositor musical de enciclopedia, en esos mismos 0jos se tiene el espanto
reciproco de saberse compatriotas. Que no existan palabras de consenso o términos
medios, afirman la tendencia de este himno a infundir el temor y a dividir la conciencia
en el fraseo automatico de un solo canto, y por ello la libertad, que es sublime, no hace
mas que derramar sus auroras.

El himno es usado como suelen usarse los himnos, como protocolo interior de las
instituciones o como canto inspirador en contextos internacionales. Por algo su titulo
original era Himno Patridtico. Lo raro es que practicamente ninguin colombiano escuche
esta pieza como tonada completa y la cante, asi sea como pista musical. Mucho menos
completa, ni como pieza ni como poema cantado.
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Iniciando el siglo XXI, cerca de lo que fue la primera ciudad fundada en lo que hoy
es Colombia, de Santa Maria la Antigua del Darién, el municipio que pari6 a Lucho
Bermudez, también sufrio asonadas inolvidables para su historia en una ocupacion
paramilitar cuyo recuerdo suele ubicarse en una de dos masacres, la del Salado. El
Carmen de Bolivar presencid, en no pocas oportunidades, como se oraba en su territorio
el caminante no hay camino con la misma naturalidad de este himno nacional, siendo las
dos tonadas versiones tan nefastas como los que las ofrecian, desde bandos distintos,
como pistas de terror, guerra y ocupacion forzada. El himno nacional era amplificado por
los paramilitares mientras el pueblo sufria las asonadas y masacres de lo que también
se llamo pacificacion. Es decir, el culto al silencio, en el argot cultural nacional.

Un himno distanciado del espiritu suicida. Un himno que salta para hacer morir. Un
himno que unifica por descarte de lo que no sirve. Un himno con vocacion macabra.

Al ver los videos de las intervenciones policiales militarizadas en los dias del paro
nacional, en que se escucho enrarecido el himno nacional en momentos en los que la
fuerza publica entré con brio a maltratar a quien se atravesara, no solamente me remite
a la memoria angustiante que guarda el poema de Nunez o al uso horroroso que las
fuerzas paraestatales dieron a este canto patridtico en zonas rurales. Personalmente
recuerdo algunos ejercicios de entrenamiento militar que me conté un amigo infante de
marina, que en paz descanse él. Traido de algunos codigos de entrenamiento de reaccion
cerebral y predisposicion a la batalla, se heredaron de usos de canciones como Bodies de
Drowning Pool (dlbum Sinner, 2001), célebre protagonista de la guerra de Afganistan en
las tropas norteamericanas. Me decia que habia ciertas torturas que debian resistir, en
lo visual, lo verbal y lo fisico, mientras se les ofrecia la audicién del himno, que asimismo
se pasaba como texto en clases ludicas y al que se le cantaba en paradas de bandera
en protocolos militares como, por ejemplo, la graduacion profesional o el comienzo del
servicio.

Cuando se escucha el efecto disparador de este himno en el ambiente, se siente
consumarse la enfermedad retdrica de las acciones de ensefianza patridtica del pais,
ascender a un peldano mas nefasto que el uso necrofilico del paramilitarismo. No se
escucha como tonada de celebracion o de inspiracion y, aunque haya servido para eso,
tampoco se escucha como fundamento ambiental de las noticias falsas en los medios
masivos del pais. Se escucha como cddigo neuronal de guerra, de accion de las armas,
algo que al oido de un individuo entrenado es como la pdlvora en el vientre de un perro,
algo que no puede controlar. Ni siquiera es deseable sospechar si los policias armados
tienen la posibilidad de enterarse si mataron a alguien producto de estos cédigos de
reaccion, pues, aunque los exima moralmente, no los exime de su accionar. Y cuanto mas
tenebroso se vuelve el juego si se piensa en el uso directivo del himno, tan emblematico
en su eficaz estrategia de disponer los cédigos dentro del mensaje, y, en tiempos en los
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cuales la directriz militar es todo menos retorica, sino monosilabica —"ajua"—, por la
estrechez del efecto con los fines mismos de la pacificacion: hacer saber que el suelo
propio es frio y los pies, descalzos. Entregar el orgullo, en la forma de soberbia, cuando
uno y otro no son sindnimos sino alter egos siniestros de su propio significado.

Al escuchar la retahila militar en varios videos de asonadas nocturnas —alguien
opind muy bien al decir que la protesta pacifica tiene horario, pues después de las seis
de la tarde se suelta el dragon—, se podia escuchar, ademas, el reconocimiento del uso
de las ultimas dos estrofas como ciclo latente.

Dejandolasalli,surtas como un contenido alienable, se puede pensaren siesezumbido
proactivo y violento puede ser un relato siniestro que se viene recitando parcialmente,
ademas de una certeza silente de los vinculos abdominales de la clase gobernante con
el narcoparamilitarismo y ciertas conductas autocratas del orden, mientras se vive la
angustia que su estela entrega vestida, supuestamente (esto ha sido vendido, esto no
puede ser cierto) de belleza. Los colombianos pueden hartarse del himno nacional y
reemplazarlo, o quemarlo en la memoria afectiva, para suponer que el canto de otras
pistas evocadoras y quizas mas inocentes o contextuales, cambien el estado de animo:
el del ciudadano, del sin bandos, del comun y, aiin mejor, del corriente y del habiente. Los
cantos de odio son orgullo comun y folclore en los paises nordicos, el death metal es un
género arrasador que cumple con la inversion de su sentido: da vida. Mas alla del folclore
colombiano, que suele exponer la belleza con una dotacion innegable de melancolia y
criminalidad, el estandarte es igualmente un canto erigido para, tapando sus retoricas,
invertir el sentido de composicion.

Las dos ultimas estrofas del himno recitan:
Mas no es completa gloria
Vencer en la batalla,
Que al brazo que combate
Lo anima la verdad.
La independencia sola
El gran clamor no acalla;
Si el sol alumbra a todos,

Justicia es libertad.
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Y la dltima:
Del hombre los derechos
Narifio predicando,
El alma de la lucha
Profético enseno.
Ricaurte en San Mateo
En atomos volando,
«Deber antes que vidav,
Con llamas escribio.

El himno es un espejo intencionado desde mucho antes. La gloria y el jubilo son
palabrasizadas con otro propdsito. Laverdad es masimportante que el objetivo militar,y
enlavoz del estandarte nacional se aclara: justicia antes quelibertad —ajusticiamiento—
y deber antes que vida —genocidio—. Es una verdad retoérica, un proyecto de verdad,
una verdad de escritorio. La verdad de clamar con soberbia la posesion de un territorio
que se libro de los enemigos exteriores en el encuentro con la independencia como
un titulo de propiedad, antes que un bien suntuoso o un porvenir, y la defensa de una
sola forma de observarse el ombligo en su estancia. Ademas, inspirado en lo escrito
con llamas, no con tinta, muy al estilo de la independencia que fue fraguada cuando,
después de burlarse de los patriaboberos —que sencillamente discutian los términos
de la patria— y de matar o expulsar a todo cientifico, economista o politico inteligente
en la primera época republicana, se le hiciera caso a los unicos que podian cruzar
el Orinoco sin miedo: a los militares, los armados, los reclamantes de la libertad, no
propiamente a sus gestores. Es la doctrina colombiana, pues definitivamente se posee
y de esto se trata.

En el mismo sentido, el himno sigue sonando. Suena en el frente azul, en el frente
rojo, en el frente oro. Escuchar a los manifestantes y especialmente a los colombianos
en el exterior cantar el himno nacional en sus paradas pacificas de protesta y
manifestacion es igualmente raro. Se canta el himno con enjundia, hasta se llega a
llorar en su canto.

Para los ciudadanos que crecimos escuchandolo en la escuela, el himno tiene un
coro y una estrofa, no tiene mas, aunque la dificultad del sentido en los fragmentos
protagonicos explayeigualmente la extraneza de sus apartes mas explicitos o dramaticos,
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extendido a todas sus estrofas. La exhalacion del pecho no sale en la forma de suspiro,
es parecida al desatoro, a la expulsion que fisicamente tiene alguien que ha sido violado,
por ejemplo, en el momento en que finalmente se han ido los perpetradores.

Podria decirse que los Unicos colombianos que han cantado el coro y la estrofa del
himno con un sentimiento de plenitud, no por ello sin nostalgia, son los deportistas en
los certamenes internacionales. Se puede pensar que en su caso un himno no atraviesa
su cuerpo, sino una melodia familiar. Se siente mas la musica que el eco de su letra, se
acoge una melodia marcial a la que la escucha le reclama no ser algo mas que un aire,
al no haber sido un porro, una cumbia, un torbellino. Y aunque comprensible —estar
lejos de casa es una extrafeza que se escribe en singular, y vivir en una casa que tiene
forma de todo menos de hogar es un sentimiento inconmovible—, no deja de extrafar la
ausencia semantica o el repaso lirico de la letra del himno en el paso del canto al llanto,
del manifiesto al desatoro de la ciudadania manifestante.

La contrapropuesta social de un himno entonado en funcion cruentay unidireccional
emergio de las entranas del arte. En el Museo de Antioquia de Medellin se presento,
en mayo de 2021, lo que se denomindé Himno deconstruido, una pieza derivada del
ejercicio de derivacion y pastiche del Himno Nacional entrecruzado con la Marcha
Imperial (1980) que John Williams compuso dentro de la banda sonora de La Guerra
de las Galaxias, a su vez contrapunteada con temas de la obra Los planetas op. 32
(1918) de Gustav Holst.

Sin que por si mismo lo requiriese, el Himno Nacional, en esta version arreglada por
David Gaviria Piedrahita a pedido de los jovenes musicos de la ciudad que la interpretaron
bajo la direccién de Susana Boreal y el nombre de La Revolucionaria Orquesta Sinfonica,
convoco al terror en la memoria reciente. Un sonido retumbante y militar, representante
del lado oscuro del universo, en la rigidez y frialdad deshumanizante del poder imperial
y de su antagonista simbolico, el personaje Darth Vader, se reposiciona en el cuerpo de
Colombia a través de lo que es otra pieza oscura, su himno.

Aunque reciente, su efecto no es anacronico, ademas de iconoclasta y contestatario.
El arreglista y los musicos han presentado la interpretacion bajo una consigna, a su
vez respuesta artistica al espiritu del himno y de todo aquello que histéricamente ha
aglutinado: “Se trata de construir sobre lo que ya hay, no de destruir y sobre las ruinas
volver a crear”. Si finalmente resulta ridiculo enfatizar la consigna con la retahila popular
“el pueblo unido, jamas sera vencido”, que se escucha como canto panfletario al interior
del ejercicio deconstructivo, la consignay el arreglo en si reafirman el tino artistico que la
retahila somete a coyunturas politico-ideoldgicas?®. Al interior de las entrafas del himno,

3 La Revolucionaria Orquesta Sinfénica (2021, mayo 14). Himno deconstruido; direccion: Susana Boreal.
Disponible via YouTube: https://www.youtube.com/watch?v=690YsBphtCc
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la variacion musical aloja un halito de gloria revertida dentro de las fauces del cédigo
de eyeccion militar con que se reprodujo en la represion de las marchas. El drama de la
deflagracion se desanda en los compases fragmentados de la deconstruccion, como si
el himno, transformado en persona, permaneciera ciego y automata para que el destino
imprevisto le pusiera un espejo de frente y prescindiera de su lirica para entonarlo.
Cumple su funcion de provocar el mutismo.

Es que finalmente no se hace mas que cantar un poema mortifero que hace ahinco
en un dolor recorrido en una cinta de Mdbius, en un surco que rapa a las virgenes,
atestigua impasible los cuerpos flotar en el rio y dibuja la angustia en la batalla de la
enigmatica palabra libertad. No hay quien se inspire para morir con el himno. No hay
como hallar la unidad de un pais cantandolo. Y cuando se albergan dolores, muertos y
fragores, tampoco quedan instintos suicidas en el corazén de la tonada. No se puede
preparar corazon alguno con la cura, con la neutralidad, cuando, de forma igualmente
inconsciente y automatica, una retahila de otredad sale del cuerpo en la forma de un
espejo del enfrentamiento. Uno que comienza enfrentado con el significado de si mismos,
en cada uno.

Puede decirse que el canto patriotico no es lo mismo que un canto de identidad. El
himno de Colombia se escucha bajo el manto de lo que Zygmunt Bauman denominé
retrotopia: un culto al pasado basado exclusivamente en la repeticion de distintas formas
de nostalgia, de maneras encubiertas de impotencia.

Qué tragico, entonces, constatar la doctrina exclusivamente en la lesion de la
humanidad. Qué manera extrana la de explayarse un canto, impidiendo que la voz se
abra paso del pecho a la garganta y de la garganta al viento exterior y se atraviese a la
toma de aire el licuado estomacal, la regurgitacion que se abre paso en las entranas del
ciudadano atento, que escucha y vomita irremediablemente los simbolos de una nacién
tan fragil y tan peligrosa como el vidrio quebrado: la nacién politica, el fundamento
de la promesa incumplida y la retahila macabra. Ellos si, la amalgama de su corazon
inmarcesible.
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José Rafael Guerrero Mora
(1943-2013)

Fue musicologo, docente y escritor. Su vision personal sobre la ensefianza de la
musica, unida a su caracter afable, generoso, y su capacidad de comunicar con natu-
ralidad y sencillez lo temas mas complejos, lo hicieron destacar como uno de los mae-
stros mas respetados y queridos de la Escuela de Musica de la Universidad de Narino.
En esta institucion trabajé por mas de treinta anos, donde contribuy6 a la fundacion y
acreditacion del programa de Musica y aseguro la formacion de varias generaciones de
musicos y docentes en el Departamento de Narifo.



José Guerrero Mora nacio el 11 de mayo de 1943, en San Juan de Pasto, y aunque
desde temprana edad manifesté un profundo interés por las artes y las humanidades,
su familia lo empujo6 hacia el sacerdocio, una carrera que abandoné para perseguir su
verdadera vocacion de estudioso de la musica. Pero uno de los méritos mas admirables
de José Guerrero Mora es que se formd de manera autodidacta, consagrandose con
disciplina a los estudios de estética musical, filosofia, arte, literatura e historia. Su
dominio de varios idiomas (latin, griego, italiano, francés, inglés y aleman) le permitié
acceder a distintas fuentes de conocimiento y formar su propio pensamiento en torno a
la musica.

A pesar de una sélida formacion humanista, y ya siendo a un hombre maduro,
con mas de sesenta anos, tuvo que realizar estudios universitarios para validar sus
conocimientos y experiencia docente. En el 2005 se gradud con honores de la carrera de
Filosofia y Letras (Universidad de Nariio).

Fue precisamente poco antes de iniciar estos estudios universitarios que empezo la
escritura de Piano, Piano, Pianoforte, la Unica novela que se le conoce y donde revela su
pensamiento musical, junto a un profundo conocimiento sobre la historia, la estética 'y
la ensefianza de la musica. Escribio varios articulos e investigo sobre la musica regional
de Narino, el articulo que se publica en este numero de la revista es un ejemplo de este
trabajo. Amigo cercano de Javier Fajardo Chaves, José Guerrero pudo conocer de cerca
su produccion, situacién que se refleja en el texto que esta a continuacion.

José Guerrero Mora muri6 el 6 de diciembre de 2013.
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APROXIMACION CONCEPTUAL A LA
TECNICA Y A LA ESTETICA EN LA OBRA
MUSICAL DEL MAESTRO JAVIER EMILIO
FAJARDO CHAVES

José Guerrero Mora
Universidad de Narifio
Facultad de Artes
Departamento de Mdsica
Publicacion postuma

Articulo de revision documental

RESUMEN

Estamonografia' intentarealizar un analisis comparativo de losrasgos determinantes
de la obra musical del Maestro Javier Fajardo Chaves, ubicandola en el contexto de la
modernidad, considerando los influjos de escuelas y tendencias estéticas universales
presentes en ella y destacar el caracter de sus composiciones, cuya materia prima
procede del folklore y las tradiciones populares andinas del departamento de Narifio. El
compositor ha logrado una obra musical de repercusion internacional, representativa del
espiritu y la idiosincrasia locales.

Palabras clave: Musica, composicion, nacionalismo, folklore narinense, dodeca-
fonismo, minimalismo.

1 Este articulo se ha extractado del trabajo de grado de la Especializacion en Estudios Latinoamericanos
de la que el profesor Guerrero Mora egreso en 2010. El extracto corresponde al andlisis de la informacidn
relativa a la obra de Javier Fajardo Chaves con sus respectivas conclusiones. Se mantiene el texto en su
integridad haciendo solo correcciones de estilo y ajuste a normas APA7. Se publica con la autorizacidn del
maestro Manuel Guerrero Mora, hermano del autor. Nota del Editor.



ABSTRACT

This monograph attempts to make a comparative analysis of the determining
characteristics of the musical work of Master Javier Fajardo Ch, placing it in the context
of modernity, considering the influxes of schools and universal aesthetic tendencies
present in it and highlight the character of his compositions, whose raw material comes
from the folklore and Andean popular traditions of the Department of Narifio. The
composer has achieved a musical work of international repercussion, representative of
the local spirit and idiosyncrasy.

Keywords: Music, composition, nationalism, Narinense folklore, dodecaphonism,
minimalism.

INTRODUCCION

“El arte comienza justamente alli donde se puede hacer algo también de un modo
diferente”

Hans-Georg Gadamer

Con legitimo derecho a figurar en los escenarios donde intervienen las grandes obras
de un arte que por naturaleza constituye la expresion mas intensa de la sensibilidad, la
musica erudita latinoamericana ha enfrentado disyuntivas que han puesto en juego su
legitimo anhelo de considerarse vocera de los sentimientos de un conglomerado humano
que palpita y vive entre un maremagnum de conflictos, pero a la vez de posibilidades.
El musico erudito latinoamericano ha transcurrido por diversas etapas progresivas en
sus intenciones de crear una musica competitiva, reconocida y valorada en el mismo
rango de calidad formal, estructural y estética junto a la produccién de los compositores
europeos. Las condiciones sociales, politicas, culturales y hasta econdmicas decisivas
en la creacion musical de uno y de otro obedecen a razones diferentes. La musica del
Viejo Continente surgio favorecida por circunstancias unicas en el contexto de escuelas,
movimientos y corrientes estéticas que condujeron a su desarrollo, amparada por
hombres e instituciones que, ademas de complacerse en ella, la asumieron como imagen
de poder cultural y politico cuando la pujanza econémica habia echado raices en los
centros urbanos donde una clase dominante se valia del artista-musico para ascender
en sus pretensiones de reconocimiento social.

El presente trabajo acerca de la obra de un compositor latinoamericano
contemporaneo, colombiano y narifnense, observada desde el hacer y el ser, admite
distintos planteamientos, mas aun si el artista motivo de esta monografia se encuentra
entre nosotros, aquella posibilidad multiplica los enfoques. La finalidad prevista ha sido
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pensada en la utilidad que ofreceria una informacion acerca de la labor compositiva
del maestro Javier Fajardo Chaves, directa y testimonial, a través de los rasgos que
completen su perfil artistico e intelectual y de las caracteristicas esenciales de una parte
de su catalogo musical mediante la aproximacion conceptual a la técnica y la estética
en ella evidenciadas. Llevar a cabo en tal sentido el estudio de la totalidad de su corpus
musical demandaria una labor dispendiosa de enormes implicaciones temporales,
también por la dimensidn esperada del resultado; estas razones justifican en la presente
monografia la referencia a manera de muestra de un segmento delimitado de su obra
constituido, por tanto, en motivo y pretexto de este trabajo.

Bajo consideraciones aproximativas al conocimiento de la técnica y la estética
entrevistas en la obra musical referida han sido asumidos de manera particular los
influjos yacentes en las composiciones sefialadas mas adelante, centro focal de esta
monografia; en tal sentido la mencion de algunos maestros emblematicos es obligatoria
y oportuna: Arcangelo Corelli, Beethoven, Franz Liszt, Antonin Dvorak, Béla Bartok, George
Gershwin, Carl Orff y otros cuya sigilosa presencia en la obra musical de Javier Fajardo
Chaves como referentes en su técnica y estilo a la hora de componer es significativa.
Se deja constancia de los motivos que impulsaron esta tarea y de la gratitud al propio
maestro Fajardo; sin su disposicion al didlogo, a los comentarios, al repaso de sus
partituras y a los registros fonograficos, el presente trabajo hubiese sido muy diverso o
quizas no hubiese sido.

La obra musical de Javier Fajardo Chaves, iniciada en época temprana de su vida,
cuando adelantaba estudios en el Conservatorio de la Universidad de Antioquia, empieza
a ser reconocida e interpretada por ejecutantes colombianos y extranjeros, integrantes
de conjuntos de camara, orquestas sinfénicas, bandas musicales, solistas vocales
o instrumentales y agrupaciones corales, locales y nacionales. Ha sido divulgada en
diferentes nucleos académicos, nacionales y del extranjero, en salas de conciertos, en
eventos musicales de concurso, en festivales y encuentros musicales; sus arreglos
instrumentales y vocales han trascendido localismos equiparandose en reconocimiento
similar al merecido por las obras de notables compositores colombianos.

El presente Trabajo de Grado muestra una sintesis apreciativa de la obra del maestro
Fajardo Chaves enfocada desde sus determinantes técnicos y estéticos, ademas de
proporcionar una sinopsis biografica de este ilustre narinense.? Su obra constituye la
manifestacion sincera de vocacion y sentir musicales no solo desde la entrafa de la
cultura regional, sino también en el panorama de la musica erudita colombiana. La
permanente ejecucion de sus arreglos y composiciones en la ciudad de San Juan de

2 Aqui el autor hace referencia a una sinopsis biografica de Javier Fajardo Chaves, sinopsis que no se
incluye dada la extension de la misma. Este articulo se limita a presentar los resultados de la investigacion
que el autor derivo del trabajo con las obras del compositor, segun lo dicho antes. Nota del Editor.
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Pastoy en el resto del departamento de Narifio proporciona un testimonio de lo afirmado,
siendo uno de los compositores mas significativamente narifienses en cuanto al espiritu
que anima su obra, mediante un particular lenguaje expresivo, sin embargo, afin con
los procedimientos y los estilos historicos, con los movimientos, tendencias, técnicas y
estéticas musicales internacionales de los ultimos tiempos.

El estilo musical de Javier Fajardo Chaves suscita reflexiones. Sin parecerlo rompe
con las conveniencias. Ha puesto a la Academia al servicio de la historia, la tradicion, las
leyendas y los mitos narifienses, lo que no le impide nutrirse de los maestros universales
procurando permanecer original. Su experiencia con las técnicas de composicion,
incluidos los procedimientos vanguardistas, lo incitan con mayor habilidad a disimular
bajo formas seductoras todo lo que en realidad es indiscutible audacia. ;Estrategia? jNo!
Oficio y amor al trabajo bien logrado, gusto por la creaciéon musical, placer y deseo de
agradar, ademas de vivo interés por la musica pura, aunque muchas de sus partituras
susciten imagenes y evocaciones en el estilo de la musica programatica y recientemente
con interés por la musica teatral apoyada en elementos de la imaginacion rural andina
narinense. Javier Fajardo Chaves se vale en gran medida de instancias y simbolos de
significacion étnica- cultural combinados con elementos académicos: danzas andinas
surenas, melos®y ethos*del folklore y la tradicién rural o urbana narifienses amalgamados
con melos y ethos armonicos barrocos, clasicos o romanticos, entre sonatas, sonatinas,
motetes, cantatas, misas, réquiem, odas, suites, concerto grosso, opera, quodlibet,
sinfonia, divertimento, concierto solista, bagatelles, nocturnos, preludios, canones,
fugas, elegias, burlesques, romanzas, valses, impromptus, poemas sinfénicos, himnos,
incluidos elementos provenientes del jazz y de la musica pop; estéticas heterogéneas e
impulsos apasionados que no le han impedido hacer uso a la vez de resuelto modernismo
o extraer motivos, temas y acentos de las fuentes ancestrales y del folklore para recrear
en el estilo de las escuelas nacionalistas latinoamericanas una musica que trasciende
localismos para hacerse universal. Huella estética y artistica plasmada desde la hondura
del espiritu de los pueblos, conciencia colectiva afirmada en valores nacionales, abierta
al mundo internacional.

Su obra esta favorecida por la heterogeneidad de las combinaciones instrumentales:
orquesta sinfonica, orquesta de camara, orquesta de cuerda, banda, quinteto de cuerda,
cuarteto vocal, coro mixto, piano, violin, violonchelo, contrabajo, clarinete, flauta, trompeta,
trombon, fagot, oboe, saxofones, guitarra. Los géneros musicales se tocan unos con otros,
incluso el religioso que ademas de vocal se sustenta en instrumentos. Trabaja gran parte

3 Melos: vocablo griego referido a la esencia melddica de la musica, al caracter musical especifico de una
composicion. (1991). Enciclopedia Larousse de la Musica. Argos Vergara.

4 Ethos: en la musica griega antigua caracter ético de las diversas escalas: varonil, melancélico, alegre,
festivo, apasionado, extatico. Por extension, condicion, manera de ser de una melodia, de una composicién
o del temperamento musical identificador de una cultura. Randel, D. (1984). Diccionario Harvard de Musica.
Editorial Diana.
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de sus composiciones considerandolas desde el sustrato de la tradicion musical, entre
rural y urbana, con personalidad individualizada y genuina, aunque se perciban en ellas
rasgos influyentes en técnicay estilo de sus maestros de composicién y de aquellos que
la historia recuerda desde la impronta estilistica académica, tradicional o vanguardista,
sin embargo, la marca personal del profesor Javier Fajardo Chaves prevalece en torno a
un lenguaje que habra de caracterizarlo y llevarlo a un plano intemporal, ojala, universal.

Aproximacion conceptual a la técnica y estética de la obra de Javier Fajardo Chaves

El nacionalismo como fendmeno politico-cultural moderno se produjo durante el siglo
XIX paralelamente al auge de la burguesia industrial en Europa, en momentos cruciales
y determinantes para las naciones que lo llevaron a cabo ocasionados por el avance del
imperio napolednico. Se trataba de impulsos humanos colectivos germinados al calor
del orgullo nacional, del apego de los naturales de una nacién a ella propia y a cuanto
le pertenecia. Las luchas contra el poderio napolednico en las naciones ocupadas
facilitaron la formacién de una conciencia nacionalista y la acrecentaron sustentandose
en la fortaleza unitaria de sus pueblos que, aunque enfrentados a la guerra en defensa de
sus territorios y de los valores identificatorios soberanos, acudieron a la reivindicacion
de la memoria comun y a todo cuanto daba apoyo a su conciencia colectiva, forjaba el
espiritu e imprimia sentido a la existencia. Aquel igual animo de lucha desempenaria un
papel determinante en la formacion politica de las naciones hispanoamericanas en la
primera década de aquel mismo siglo.

Las obras musicales nacidas de los estimulos nacionalistas europeos se
caracterizaron por un fuerte énfasis en elementos y recursos nacionales de la musica,
sobre todo en Rusia, Espana, Checoslovaquia, Hungria, Noruega o Polonia. Tenian por
fundamento la nocion de que el compositor debe hacer de su obra una manifestacion de
rasgos nacionales y étnicos, acudiendo al uso de melotipos, sonotipos, métrica, ritmos,
acentos, lengua, apoyandose en contextos de la historia y de la vida, urbana o rural,
como asuntos focales de obras programaticas o descriptivas sinfonicas, musica de
camara, musica dramatica, constituyéndose en ejemplo evidente de una interpretacion
del sentimiento, de la conciencia social y de sus manifestaciones frente a la realidad
musical académica imperante, al dominio de los estilos internacionales y demas
expresiones estéticas de las naciones aventajadas musicalmente de las cuales valdria
afirmar que pensaban entonces que nada ni nadie superaria sus logros artisticos. El
despertar de una conciencia musical latinoamericanista conduciria mas tarde a sus
forjadores a servirse de todo cuanto animaba el espiritu comunitario a reivindicar sus
valores nacionales identificatorios.

De la misma manera que es posible observar en el trabajo musical alentado por
el llamado de la tierra nativa de cuyo compromiso la historia de la musica es fuente
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documentaria respecto de los compositores tocados de nacionalismo, asimismo Javier
Fajardo Chaves encarna el anhelo de quienes aspiran a ver el arte musical narifense en
iguales rangos de excelenciay reconocimiento que los alcanzados por la musica de otras
latitudes mediante el impulso de diletantes y promotores, pero, ante todo, con fuerza de
voluntad y disciplina que, en el asunto motivo del presente trabajo, resulta en obras
musicales de contenido y simbolismos regionales a tono con el caracter y el espiritu de
una comunidad humana diversa, bajo multiples aspectos, de cuanto pudiera suponerse
dentro de la nocion de identidad nacional, ya que esta, en el caso del departamento
de Narino se presenta respecto de otras identidades culturales colombianas en estado
favorablemente genuino en cuanto constituye valores originales de una manera de ser
y sentir la vida.

La obra del maestro Javier Fajardo Chaves admite canones formales y estructurales
de disefo y soporte coherentes con su pensamiento musical, imbuido a la vez de
regionalismo y de universalismo. Asi, es posible observar en su produccion trazas de
prototipos formalistas y estilisticos heredados de la tradicion académica, pero también
modelos y maneras de ser surgidos de su propia inventiva, del libre albedrio creativo, al
margen de los convencionalismos técnicos historicamente admitidos y consagrados.
Cabe reconocer el halito espiritual de aquellos maestros compositores a cuya sombra,
segun lo ha manifestado el mismo maestro, debe experiencias y resultados en el arte de
la composicion musical. Uno de estos encuentros se manifiesta en su Pequefio Concerto
Grosso construido bajo los influjos estilisticos del compositor barroco italiano Arcangelo
Corelliy sudistribucidn tripartita de lamasa sonora: concertino, ripieno, tutti, estructurado
en tres movimientos a pesar de que algunos de los Concerti de Corelli poseen entre cinco
y siete movimientos separados por pausas alternantes: grave, allegro-vivace-largo y
allegro. No obstante lamencion de Corellicomo personalidad influyente enla composicion
de Javier Fajardo Chaves, su Pequeno Concerto Grosso reviste la singularidad de admitir
en su esquema formal un Scherzo, término este de multiples significados, no usual en el
diseno del concerto como tal segun la organizacion del maestro italiano, pero corriente
en la sinfonia, en el cuarteto, en la sonata clasicos, especificamente con Beethoven, su
gran restaurador; en este caso individual se trata de un Scherzo creado por el maestro
Fajardo Chaves para ser insertado entre los movimientos del concerto arriba referido.
En consecuencia, esta composicion cameristica® de Javier Fajardo Chaves asume,
por un lado, secciones estructurales de la escuela barroca italiana representada aqui
por el compositor Arcangelo Corelli (1653-1713) y, por otro, fuera de época, el influjo
beethoveniano con el Scherzo caracteristico del maestro aleman, recreado por este
mismo a partir del minué clasico como ocurre en las sinfonias de Haydn, Mozart y el
joven Beethoven que, en estilo y temperamento como Scherzo adopta el caracter de un

5 Cameristica: en relacion con la musica de camara o conjunto instrumental en el que cada parte es
tocada por un ejecutante distinto, en contraposicién a la musica orquestal, en la que varios ejecutantes
tocan cada parte. Randel, D. (1984). Diccionario Harvard de Musica. Editorial Diana.
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movimiento mas agil y ligero, dotado de tension, dando cabida mas tarde a los Scherzi
del periodo romantico: Chopin, Mendelssohn, Berlioz, Brahms.

No esta por demas afirmar que con su Pequeno Concerto Grosso, estilisticamente
concebido entre barroco y clasico, el maestro Fajardo Chaves se aproxima a los linderos
del nuevo clasicismo en el siglo XXI, para decirlo, guardando las debidas proporciones, a
una especie formal, estructural y estilistica que algunos compositores contemporaneos
dieron en llamar Neoclasicismo o “retorno a .." —Bach, Haydn, Mozart, Beethoven—y
experimentar con las formas y estéticas musicales de los siglos XVII, XVIIl y XIX, aunque
conscientemente se valgan de técnicas, estilos, armonias e instrumental de los siglos
XXy XXI. Vale la pena recordar algunos nombres: Ernst Bloch, Max Reger, H. Kaminski,
E. Krenek, Paul Hindemith, Béla Bartok, Witold Lutowslawski, Igor Stravinsky, entre otros
igualmente famosos neoclasicistas. Aunque el esquema ternario de este Pequeno
Concerto Grosso continda vigente en algunos compositores contemporaneos, estilo,
ritmo, combinaciones instrumentales y lenguaje armoénico han adoptado técnicas y
estilos musicales recientes. Todas las estéticas musicales contemporaneas pueden
ajustarse a sus principios formales, estructurales y organoldgicos.

Una caracteristica notable en la obra del maestro Javier Fajardo Chaves es su
pluralismo que le ha permitido recorrer caminos anteriormente imprevistos en el
desarrollo de una musica erudita fundada en la tradicion y en el folklore andinos, con
técnicas y recursos composicionales libres, dando cabida a sus propias posiciones
estéticas y posibilidades a otras, ya académicas tradicionales o vanguardistas, en un
proceso suyo continuado y persistente de maneras diferentes, sin embargo, autonomas.
Podria hablarse respecto de su labor creadora que esta se halla tocada por sutiles rasgos
de un eclecticismo técnico y estético en cuanto adopta formulas y estilos heterogéneos
consagrados, sin embargo, transformados en entidades musicales novedosas por el
espiritu que las anima, es decir, el universo vital donde coexisten cercado de paisaje
andino, nostalgia de la niebla, soledad y silencio montaneros, introvencion poética y
artistica. El pasado musical con sus normas y principios regulados se halla en la obra
de Javier Fajardo Chaves como huella inmarcesible de su propia formacion, no obstante,
tocan a sus afanes creadores insistentes llamados de la modernidad contemporanea; la
respuesta esta en su obra conscientemente persuadido de que la musica de esta época
no es una clase especifica de musica sino una totalidad y, por lo mismo, un fenémeno
estético abarcante, de largos alcances en sus implicaciones como lo expresan la
variedad de técnicas, estilos compositivos, orientaciones armoénicas y contrapuntisticas,
combinaciones instrumentales y aun las mismas finalidades de su obra Divertimento
para orquesta de cuerdas, xilofono y dos clarinetes en estilo y armonia clasicos, caracter
pentatonico andino narifiense con efectos repetitivos; Pequena Suite para dos flautas y
orquesta, estética barroca en atmosfera andina, alegoria del barroco latinoamericano,
textorecitado, intercalado enla ultima seccion, obracompuesta para el Centro de Estudios
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e Investigaciones Latinoamericanas, Ceilat, de la Universidad de Narino, estrenada con
motivo del Encuentro Internacional de Pensamiento Latinoamericano llevado a cabo en
la ciudad de San Juan de Pasto en noviembre de 2009; en el Allegro de Concierto para
dos pianos se aprecia la simbiosis del sentimiento en pleno uso de libertad armoénica
dentro de la estructura libre y discursiva del poema sinfénico “a lo Liszt"; el Preludio
para flauta traversa y guitarra se mueve en la linea del dodecafonismo serialista “a lo
Schonberg”; el Trio para violin, guitarra y piano, obra de camara compuesta en forma de
Lied en lenguaje pop y el Himno a San Juan de Pasto para coro y piano, solo para citar
algunas de sus obras donde el pluralismo musical como corriente significativa de los
ultimos movimientos estéticos y técnicos compositivos ocupa lugar destacado en el
acervo del maestro Fajardo Chaves, sin pasar por alto sus incursiones hacia la fusion de
esquemas formales “a lo Beethoven" y “a lo Brahms" con armonia pentaténica y modal
en espiritu andinista surefo.

Asi, es posible encontrar en el resto de la obra del maestro Fajardo Chaves variados
rasgos caracteristicos, guinos de técnicas composicionales de autores disimiles, uno
de ellos, el hingaro Béla Bartok® (1881-1945) cuyo desempeiio en el arte de la creacion
musical del siglo XX es proverbial, no solo en cuanto constituye la sintesis organica de la
musica occidental y oriental, férmula vinculante de la tradicion y el espiritu musical de su
patria desde las raices mas hondas del folklore esencia del caracter de los pueblos con
derecho a reconocerse como nacion auténtica, diferente y Unica, enfrentada al contexto
de las generalidades y de la masificacion, que es como decir ahora de la globalizacién
absorbente hasta de los anhelos, suefnos y esperanzas humanas.

Béla Bartok con su cromatismo polimodal” —denominacion del compositor para
definir su propio estilo musical— creé recursos técnicos con los cuales enriqueceria la
materia prima musical de su patria guardada secularmente en la tradicion folcldrica
rural, oculta a los ojos y a los oidos de la Academia pero viva y palpitante en el alma
campesina a la que Bartdk se acerc6 para auscultar su naturaleza musical y dar forma,
estructura y sentido a su nueva concepcion mediante influencias perceptibles de las
fuentes folkldricas integradas a conjuntos de componentes que llamaria “formas
puentes"s, dispuestas simétricamente con movimientos iguales vinculados entre si

6 Béla Bartok (1881-1945). Compositor hiingaro. En 1905 empez6 a recopilar musica popular de su pais
con Zoltan Kodaly y continué activo en ese campo. En su personalidad cabe distinguir entre el compositor
y el musicologo. En el primer aspecto su obra arranca de los principios informadores del nacionalismo
para llegar en sus ultimas creaciones a las cimas mas altas de la abstraccion musical, a veces de claro
sentido atonal, partiendo o no de melodias, giros o ritmos de extraccion tradicional popular. Valls , M.
(1982). Diccionario de la Musica. Alianza.

7 Cromatismo Polimodal: empleo de escalas modales diversas y contrastadas constituyendo la
sustancia basica de una composicién. Lendvai, E. (1983). The workshop of Barték and Kodaly. Editio
Musica Budapest.

8 Formas Puentes: determina la seccidn breve de una composicion a manera de pasaje de conexion y
sirve para unir dos temas. Lendvai, E. (1983). The workshop of Bartok and Kodaly. Editio Musica Budapest.
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por relaciones motivicas, al lado de los influjos de Franz Liszt y Claude Debussy, tan
importantes en susprimeras composicionesyensudesarrollo estilistico, especialmente
en los movimientos lentos (Lendvai, 1983), lo que es igualmente observable en los
movimientos reposados de algunas composiciones del maestro Javier Fajardo Chaves
escritas en el estilo del Nocturno, fantasioso y libre, apoyado en relaciones armdnicas
similares a las de Franz Liszt.

No se pretende con estas apreciaciones establecer paralelos comparativos entre
los alcances de la obra del maestro Javier Fajardo Chaves y la de Béla Bartok; se
intenta, por lo menos, poner en consideracion fundamentos comunes sustentados en
la preocupacion por la exaltacion de los valores culturales terrigenas entranables y
mostrarlos al mundo con espiritu visionario de alcance universalista. La obra musical
del maestro narifnense se asoma al espiritu de un pueblo que, encerrado por la fuerza
del destino en un conglomerado topografico sui generis, le ha permitido encontrarse
a si mismo a través del arte y, en particular, de la musica, agitando secretamente sus
vivencias en la nostalgia pentatonica de los Andes surenos, aspecto que Javier Fajardo
Chaves ha intuido desde sus primeros esbozos musicales, disefios mas elaborados
después; evidencia de una labor compositiva original al impulso del sistema dual de
Bartok, es decir, de su cromatismo y su diatonismo, caracteristicas determinantes en la
musica tanto del maestro hingaro, como en la del compositor narinense.

Consciente de la complejidad de las influencias geoculturales, de la dependencia de
las melodias transmitidas por la tradicion oral andina narinense, rural o urbana, Javier
Fajardo Chaves ha creado un nuevo estilo de composicion que le ha posibilitado acceder
al alma regional sentando los cimientos de una musica culta de proyeccion nacional e
internacional. Impregnado de sentimiento regionalista, ha evadido el cerco del sistema
armonico cerrado, sin embargo, en perfecta conjuncion ritmo-armonica. Su obra es senal
de individualidad creadora, pues, igual que el compositor huingaro, el maestro narinense
ha comprendido que la musica de tradicion regional es el emblema colectivo del alma
de un pueblo.

En la composicidon de Javier Fajardo Chaves se reunen modalidad y tonalidad,
cromatismo y diatonismo con libertad armonica afectada por disonancias no previstas ni
resueltas. Los modos mayory menor, presentes en la musica tradicional andina narinense,
se someten a su voluntad mediante el empleo de elementos cromaticos, séptimas,
terceras, quintas que asoman espontaneamente. Un ejemplo de lo manifestado se halla
en el ensemble coral Laberintos, que incluye piano y percusion. Se observa en esta
composicion el influjo de las obras de camara del maestro hungaro con sus densidades
y amalgamas de compases de variedad y flexibilidad junto a grupos de distinta duracion,
de dos y de tres, con fraseos variados en cuanto a su longitud y los tempi fluctuando de
manera libre con uso frecuente de segundas, cuartas y séptimas que a Bartok habrian de
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sugerirle la posibilidad de emplear estos mismos intervalos como relaciones armonicas
basicas. Podria afirmarse entonces que en la obra Laberintos ocurren pasajes tratados
técnica y estéticamente a partir de una hermenéutica® del pensamiento musical del
maestro hungaro, comun atodos los compositores que desde la entrana de su sensibilidad
teldrica y nacionalista procuran un mejor destino a las manifestaciones que encarnan
el alma de su pueblo. Desde esta proyeccion la obra musical asunto de este trabajo
recrea el espiritu musical andino del departamento de Narino, influida por maneras y
estilos contemporaneos, trascendiendo tal vez su caracter originario, quiza provinciano,
para alcanzar nuevos ambitos de exigencias técnicas y estéticas. De gran importancia
ha sido para el maestro Javier Fajardo Chaves, igualmente para su modelo Bartdk, la
circunstancia de que las musicas vernaculares ofrezcan posibilidades novedosas para
un desarrollo estilistico mas genuino; ello como consecuencia natural de la sencillez y
simplicidad del alma campesina, nutrida del aire transparente de los campos, al margen
de la contaminacion no solo ambiental de |la eraindustrial, sino de la turbulencia agobiante
del trajin urbano, neurotizado y robdético. En las composiciones del maestro narinense
las melodias aparecen con definida sencillez, apoyadas en armonias “a la Bartok", es
decir, igualmente sencillas, aunque suenen con alguna modalidad en ciertos pasajes, con
particularidades armonicas derivadas de la propia melodia, tendencia en la que se asientan
igualmente algunas obras de camara de Javier Fajardo Chaves al crear progresivamente
armonias mas elaboradas, absorbiendo el melodismo original en funcion del efecto
unitario en la composicion. Considerando estas aproximaciones a una estética animada
por el gran espiritu original e influyente de Bartok, convendria manifestar que en algunas
composiciones cameristicas del maestro narinense se aprecian rasgos de aquella
variedad de recursos del compositor hingaro, amalgamados con destreza y flexibilidad:
centros armoénicos disonantes, escalas pentatonicas y modales contrapuestas unas a
otras y estas a otras ampliamente cromaticas.

La obra Estructuras, compuesta para orquesta sinfonica, se integra a un lenguaje
contemporaneo en donde se pudiese crear una atmosfera de tension y choque percusivo
a partir de organizaciones libres, por imitaciones, por células combinadas. Esta
composicion ha sido desarrollada de tal manera que el azar'® sea su recurso estructural,
mediante una sucesion de elementos fortuitos surgidos en el avance del discurso

9 Hermenéutica: d esigna la disciplina, los problemas y los métodos relacionados con la interpretacion
de los textos. En la polémica con el estructuralismo, Paul Ricoeur la define como la interpretacion filosofica
de los contenidos miticos. El término se ha extendido a los relatos, al arte, a la musica, a los suefios, a
las diversas formas de literatura. Michel Foucault llama hermenéutica al conjunto de conocimientos y
técnicas que permite que los signos hablen y descubran sus sentidos. Florian, V. (2002). Diccionario de
Filosofia. Panamericana.

10 Azar: término aplicado a una categoria de musica en cuya produccion intervienen elementos fortuitos u
ocasionales, una especie de suerte o aleatoriedad con resultado musical ocasionado en la improvisacion,
o bien, de un margen de libertad interpretativa otorgada al ejecutante dentro de una normativa. Valls, M.
(1982). Diccionario de la Musica. Alianza.
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musical. Estructuras esta constituida de componentes libres estabilizadores de su
propia armazon a la vez que ellos mismos desarrollan el discurso plenamente explayado
de tal manera que la formalidad como tal se halla ausente; en tanto la obra discurre
musicalmente va construyendo el soporte que la sustenta, va siendo ella a la vez la
estructura que se hace a si misma. Estructuras esta integrada en tres secciones libres:
la primera disonante, con empleo de cuartos de tono y caracter percusivo; la segunda
construida entre densidades trabajadas sobre distintas lineas instrumentales y notas
sostenidas para obtener planos distintos en la obra apoyados con las cuerdas al aire y
efectos timbricos prolongados o acortados. El compositor ha considerado el empleo de
clusters’, buscando efectos de densidad como ocurre en muchas de las composiciones
actuales. Es notable en Estructuras la introduccion de compases “a lo Bartok": 2+2+3...
sobre la figura que el maestro Fajardo Chaves ha dispuesto en piezas recreadas en el
espiritu musical andino, de notable efecto emotivo. En la tercera seccién interviene un
arpa sinfonica sobre motivos de caracter andino, la melodia transcurre en ostinato'?
mientras el arpa se desempena concertadamente o como solista apoyada en el soporte
armonico orquestal de los pasajes libres. Disonancia, consonancia y ambigliedad de
la tension contribuyen a la unidad estilistica de Estructuras, de manera similar en el
Concierto para guitarra, libre, disonante, con empleo destacado de cuartas superpuestas,
séptimas, novenas, incluidas una fuga en el tercer movimiento y la cadenza'® escrita
por el propio compositor, mencionando, por supuesto, su adagio reposado y al final un
bambuco construido en dos secciones y la coda.

El estilo caracteristico de Carl Orff (1895-1982) surgi6 en su cantata Carmina
Burana'®, version sinfonica-vocal de las canciones medievales compuestas en latin
y en aleman. En esta obra, Orff establecié su concepciéon de la musica como parte
integrante de una forma de arte en la cual la declamacién de los textos asumia una

11 Cluster: grupo de notas tocadas en el piano con la mano extendida o con el puno, o incluso con
el antebrazo, sea en una o en diversas partes del teclado o bien por deslizamientos. Esta técnica de
escritura y de ejecucion, perteneciente a la musica contemporanea, ha sido ampliamente estudiada por
el compositor estadounidense Henry Cowell. Por extension, se denomina cluster toda combinacién de
sonidos agrupados formando racimos sonoros, mas o menos compactos, por oposicion a los sonidos
distintos de un acorde. (1991). Enciclopedia Larousse de la Musica. Argos Vergara.

12 Ostinato: figura melddica y/o ritmica, repetida persistentemente en toda una composicion. Randel, D.
(1984). Diccionario Harvard de Musica. Editorial Diana.

13 Cadenza: en obras instrumentales para solistas —concierto—, es la seccién de la obra que ocurre
proxima a la conclusion, generalmente del primer movimiento, después de un acorde que toca la orquesta.
El solista, sin acompafamiento, procede a hacer una improvisacién en estilo virtuosistico, al recurrir
frecuentemente al material tematico del movimiento mismo. Randel, D. (1984). Diccionario Harvard de
Mdsica. Editorial Diana.

14 Carmina Burana: coleccion de canciones seculares latinas, aproximadamente 1300, casi todas de
origen francés, conservadas en el monasterio de Benediktbeuren, del cual toma su nombre, en el sudeste
de Alemania. En general, no eran parte del repertorio de musicos vagabundos como los Goliards. Carmina
Burana, 1937, de Carl Orff, es un oratorio escénico, con base en 25 de esos poemas. Randel, D. (1984).
Diccionario Harvard de Musica. Editorial Diana.
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funcion importante. Las silabas estan dispuestas en figuraciones melédicas a la manera
de canciones elementales repetidas continuamente en forma de ostinato, en bloques
ritmicos de gran sencillez, aunque pudiera afirmarse que tal precedente habria que fijarlo
en el Igor Stravinsky de Les Noces como base comun de fuerza ritmica, influjo perceptible
tanto en el Orff de Carmina, Antigonae o Prometheus, con lineas vocales reducidas a
formas las menos complejas posibles como es dado percibir en las obras vocales-
instrumentales del maestro Fajardo Chaves, una de ellas su Quodlibet, de efecto directo
e inmediato por su particular mezcla de temas y de textos infantiles, todo enlazado en
una proyeccion del ritmo matizado por acentos instrumentales que hacen evidentes
otro influjo presente en esta misma obra: el de las citas y collages’®musicales, practica
similar a la parodia mediante combinacion de distintos elementos y estilos, reflejada en
algunas composiciones de maestros del siglo XIX y principios del XX, en un lenguaje,
para el Quodliebet objeto de estas apreciaciones, tonal, en el espiritu musical andino
narifense, en un juego de melodias y de palabras enmarcadas en la tradicion de las
rondas infantiles y escolares del departamento de Narifo, lo cual demuestra una accién
musical con técnicas dispares manejada mediante maneras distintas de combinacion
de las melodias y del lenguaje verbal de contexto regional.

Podria afirmarse que la Cantata Académica, compuesta para la celebraciéon del
primer centenario de fundacion de la Universidad de Narino, se halla enmarcada en
acentos musicales y estilisticos, de una parte, por el titulo mismo de la composicion,
evocadora de la partitura Festival Académico, escrita por Johannes Brahms para la
Universidad de Breslau, afiadiendo a ello el nombre de otra cantata universitaria, la
del compositor britanico Benjamin Britten, compuesta en 1960 para la celebracion
del quinto centenario de la Universidad de Basilea, en Suiza, conocida como Carmen
Basiliense, que a la vez, recuerda a Orff por el empleo del vocablo latino Carmen, poema.
De otra parte, tratandose de una obra vocal de caracter secular con apoyo orquestal,
la Cantata Académica del maestro Fajardo Chaves se ajusta al esquema convencional
de la cantata profana contemporanea, espontanea, mas autonoma en la expresividad
si se considera el caracter no religioso del texto, contrariamente de lo que es corriente
en la cantata sacra barroca, italiana o alemana, de donde viene el esquema general de
la forma, cerrado y rigido, pero en el siglo XX, abierto y libre como ocurre en numerosas
cantatas profanas modernas, compuestas si no en su totalidad en el modelo, al menos
bajo el influjo de aquellos maestros que han sobresalido en este género: Orff, Stravinsky,
Webern, Béla Bartok.

15 Collage. Término francés de uso internacional que designa una técnica inicialmente utilizada por los
pintores cubistas consistente en componer el objeto artistico pegando sobre una superficie fragmentos
de materiales diversos — generalmente recortes de fotografias o de periddicos, pero también trozos de
tejidos, de vidrio y demas—, para sugerir valores evocativos o simplemente calidades materiales inéditas.
(1986). Diccionario Enciclopédico Salvat. Salvat Editores.
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La Cantata Académica inicia en tonalidad de Do mayor, luego desarrollada hacia
tonalidades proximas para concluiren Lamayor, fue compuesta para cuarteto devientos
de madera, cuarteto de bronces, cuerdas, bajo continuo, percusion, mezzosoprano y
tenor solistas y coro mixto, el texto literario también es original del maestro Fajardo
Chaves. Posee nueve secciones distribuidas asi: Obertura, Intermezzo |, Recitativo y
Aria (mezzosoprano), Coral, Intermezzo |l, Recitativo y Aria (tenor y mezzosoprano),
Preambulo de Réquiem y Réquiem, Preambulo del Final, Final. Como es evidente, se
combinan en este esquema elementos técnicosy estilisticos de la cantata tradicional de
los siglos XVII 'y XVIII: Introduccion u Obertura, recitativos, arias, coral y bajo continuo.
Conjuntamente con estas secciones el compositor ha previsto otras que, mediante
denominacion suya, diferente de la convencional barroca, hace uso de su autonomia
para incorporarlas y contrastarlas desde su propia vision creativa como estableciendo
nexos entre un pasado musical modélico, clasico, y un presente musical moderno,
actualizado, en una atmosfera conciliadora de dos épocas desiguales en técnica y
en estética. Asimismo, habria que analizar la Oda a la paz escrita originalmente para
coro mixto y piano, estructurada en dos secciones, una, compuesta segun parametros
armonicos clasicos y la otra disonante y libre. Esta obra fue estrenada recientemente
en Paris — en julio de 2010— anadida por solicitud de los promotores extranjeros la
combinacion de chelo y piano, version novedosa a cuya labor atendié el maestro
Fajardo Chaves.

En la linea de la musica vocal su catalogo registra una importante produccion de
canciones. La cancidn es una de las expresiones musicales mas antiguas y naturales
en el hombre como manifestacion de sus pasiones y sentimientos, pero también ha
sido la fuente de donde el arte musical ha sido revitalizado. Siendo la cancién una
breve composicion en general de caracter secular —pues hay canciones populares de
caracter devocional—, a una o a varias voces, con o sin acompanamiento instrumental,
abarca todas las formas del canto popular y la mayoria de las formas elementales o
complejas de la cancion artistica. Los limites técnicos y estéticos de la cancion no
estan definidos pues cada época ha desarrollado su propia forma y aun la estructura;
asi, el Lied, cancion culta alemana, proporcioné el arquetipo de cancion académica por
excelenciay es sobre este modelo del Romanticismo que los compositores posteriores
han trabajado el género cancion en cualquiera de las lenguas en que un poema tratado
ha sido escrito o traducido. El maestro Fajardo Chaves ha vertido gran parte de su
talento en la composicion de canciones, desde las provenientes de la tradicion popular
nacional —bambucos, pasillos, aires danzables, currulaos, merengues— de textos
suyos o de otros autores, contando entre estos a poetas preferentemente narifienses,
aforaneos nacionales —Leon de Greiff— o extranjeros como el portugués Antonio Caino
y la monja benedictina del siglo XII, Hildegard von Bingen, cuyos textos sacros en latin
el compositor ha tratado a manera de canciones. De los poetas contemporaneos de
Narino, Aurelio Arturo ha sido quien mas ha despertado el interés compositivo, su
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Cancion a la distancia, de estructura libre y armonia contemporanea, fue escrita para
voz de tenor solista y originalmente orquesta de cuerdas, estrenada con la misma voz,
pero con cuarteto de cuerdas.

La diversidad de técnicas y estilos de composicion de Javier Fajardo Chaves,
tanto en el género instrumental como en el vocal propiamente dicho, admite muchas
posibilidades, desde el formalismo de tendencia clasicista, considerado este estilo
a partir de su significacion semantica, ya que se ajusta mediante el empleo de las
técnicas de época a los principios normativos para una composicion que mejor pudiera
adecuarse a las condiciones del oyente comun —canones, forma sonata, Lieder, rondo,
poemas sinfénicos—, en esquemas tradicionales, con la inclusion de instrumental
andino en algunas obras; sin embargo, como ocurre en los dos obras sinfonicas sobre
poemas de Aurelio Arturo: Tambores y Canto de Hombres, sobre armonia modal y en el
estilo de sonata pianistica mediante el esquema forma sonata —Lied ternario— rondo,
acude al empleo de armonia libre contemporanea, creada con sentido individualista
para estas obras poéticas, asimismo evidente en composiciones como el Concierto
para Guitarra. En las Suites colombianas y en particular las de este género concebidas
en estilo andino surefio se presenta una combinacion de lenguaje tradicional
académico y moderno libre, considerando con este ultimo término el conjunto de
técnicas de composicion avanzadas, por no decir vanguardistas, antiformalistas, con
que se abre la musica erudita del siglo XX, trascendiendo fronteras para ubicarse en
rangos valorativos de nueva originalidad. En esta busqueda el maestro Fajardo Chaves
ha continuado explorando diversas opciones derivadas de nuevos enfoques técnicos,
formales y estructurales, abiertos a toda posibilidad de transformacion de la obra
musical, ajenos a lo definitivo y absoluto.

Los Aforismos concertantes para piano a cuatro manos son siete piezas de
estructuray forma diferentes. El calificativo de concertantes’® define desde el comienzo
el caracter de la composicion: uno o mas instrumentos sin llegar a desempenarse
como solistas asumen, sin embargo, un caracter particular; en esta ocasion el piano a
cuatro manos subraya la nocion de aforismo como uno de los medios de que se vale
la filosofia para manifestarse, es decir, a través de lineas de pensamiento, algunos de
caracter moralista que, sin buscarlo premeditadamente, con solo evocar el nombre
de esta obra y luego escucharla aparecen las semblanzas de los fildsofos franceses
o espanoles de los siglos XVI y XVII, pero sobre todo, pasados dos siglos, la linea
de pensamiento de Schopenhauer y su sucedaneo Nietzsche y modernamente en
el siglo XX el pensamiento aforistico de Ludwig Wittgenstein del Tractatus y de las
Investigaciones Filosdficas vendran tras una musica pianistica haciendo realidad el

16 Concertante: como adjetivo, el término se aplico por primera vez en el siglo XVIII a obras para dos o
mas ejecutantes, con inclusién de obras orquestales, en las cuales uno o mas de los ejecutantes debe
tocar una parte de solista. Randel, D. (1984). Diccionario Harvard de Musica. Editorial Diana.
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significado filoséfico de aforismo como brevedad verbal reflexiva, en esta composicién
del maestro Fajardo Chaves como verdad musical de sus ideas con sentido estético y
potencia de expresion inagotable.

En el siglo XX, y ahora en el XXI, la obra musical académica ha pasado a ser la
depositariadeideasy estéticas musicales en concordancia conlos grados de popularidad
de manifestaciones musicales favorecidas por los mass media. La mutua interaccion de
musicas populares y eruditas ha sido y es actualmente de notable importancia en la
musica occidental. Bastaria la mencion de los trabajos compositivos de Igor Stravinsky,
de Kurt Weill, de Erik Satie o de Darius Milhaud para demostrar aquella presencia como
idea nucleo y luego desarrollo en sus composiciones de musicas identificatorias de
la tradicion popular pertenecientes no solo a los paises origen de la nacionalidad de
los compositores referidos, sino a musicas autonomas de caracteristicas estilisticas
diferentes a las de su solar nativo. Una fuente de influencias la conforman las corrientes
nacidas al calor vivificante de las variadas maneras de jazz y rock surgidas en los anos
sesentay setenta que en alto grado han contribuido a la transformacién y variedad de los
lenguajes musicales contemporaneos. Una de aquellas vertientes venidas al paso con la
modernidad estéticay expresiva de los ultimos anos esta representada en el Minimalismo
musical. Esta corriente surgida en Estados Unidos en la década de los anos sesenta
por iniciativa de compositores jovenes que buscaban crear musica de manera objetiva,
reduciendo medios y recursos a elementos musicales drasticamente reducidos, se ha
impuesto en el mundo de hoy con gran independencia de otras tendencias compositivas;
es actualmente una fuerza de enorme influjo en aquellos compositores que buscan
oportunidades diferentes para la creacion musical, dispuestos a devolverle a la musica
sus principios elementales, sacudiéndose de la carga acumulada en las convenciones
estilisticas, formales y estructurales del pasado.

El maestro Javier Fajardo Chaves ha concebido en estilo minimalista buena parte
de obras de camara en que incluye el piano: preludios, burlesques, bocetos diversos
trabajados de manera abierta, proximos a la indeterminacion en algunos casos, similar
en algunos aspectos a piezas danzables, humoristicas, por esto mismo, abiertasy libres.

En su Humoresque para piano ha recurrido a la version original del mismo nombre
del compositor nacionalista checo Antonin Dvorak (1841-1904), cuya Humoresque
para piano representa el modelo caprichoso y desenfadado, sin forma determinada,
de esta clase de pieza aparecida en el siglo XIX que Javier Fajardo Chaves ha vertido
a cuatro manos considerando el sentido de la composicion original en su brevedad
de rasgos minimalistas, es decir, descriptiva de un estado de animo, del humor en
cuanto disposicion para algun emprendimiento y no en el sentido de comicidad. A
iguales aproximaciones a un minimalismo descriptivo se llegaria con la composicion
Cuadros, que toma como asunto extramusical la serie pictorica Sur del artista Manuel
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Guerrero Mora. Segun lo ha manifestado el propio maestro Fajardo Chaves, esta
partitura de caracter descriptivo proviene del modelo de los Cuadros de una exposicion
del compositor ruso Modest Mussorgsky (1839-1881). En Cuadros, del compositor
narinense, ocurre una especie de Promenade, como en la obra del maestro ruso, con
igual funcidn: establecer un hilo conductor de principio a fin durante la presentacion
de los cuadros descritos en brevedad minimalista, considerando el aprovechamiento
de elementos musicales los mas indicados y precisos. El Promenade del maestro
Fajardo Chaves es aqui el autorretrato del pintor representado musicalmente como una
constante presencia en estilo de leitmotiv a lo largo de la serie pictérica entrevista como
un caleidoscopio cromatico, musicalmente expresado enrica variedad timbrica sonora'y
coloristica iniciada con las maderas y las cuerdas en armonia pentatonica. La serie Sur
integra diversas abstracciones de la naturaleza andina narifiense transformada por la
habilidad creativa del artista Guerrero Mora; asi, la musica manifiesta el paisaje a través
de las cuerdas en lenguaje modal, los volcanes mediante conjunto andino tradicional
con armonia modal y libre, los caminos mediante la percusion, las cumbres andinas con
empleo de piccolo, vibrafono, flauta, en atmdsfera coral a cargo del piano. En Cuadros
se amalgaman armonia convencional, armonia contemporanea al influjo del compositor
estadounidense moderno Walter Piston (1894-1976) en esquemas algunos sencillos
y otros de complejidad mayor, con caracter similar al del Nocturno pianistico de los
compositores romanticos. La riqueza de matices sonoros alcanzada en la composicion
Cuadros ha permitido lograr acercamientos musicales descriptivos al manejo agresivoy
a la vez sutil del color en la obra pictorica de Guerrero Mora.

La Bagatela para saxofon y piano conlleva elementos estilisticos derivados del jazz,
apreciables en la Introduccion pianistica y el resto en el estilo de las obras del género,
pero sobre todo, en el estilo y la técnica pianistica del compositor estadounidense
George Gershwin, que llevo el jazz a un elevado nivel de técnica y estilo académicos
con lo cual el género alcanzo la universalidad que sus gestores originarios, oriundos
del seno de las comunidades negras de Estados Unidos, nunca antes habian intuido.
Es en este espiritu que el maestro Javier Fajardo Chaves ha escrito esta composicion,
con técnica sincopada, entre elementos “serios” y populares ritmicos y acentos
percusivos, en la que el saxofon cumple su parte siguiendo los canones jazzisticos de
la interpretacion, imbuido de la significacion que posee el instrumento como vocero
nostalgico de los anhelos y esperanzas de una comunidad humana sometida, que
el jazz la ha engrandecido, convertido en emblema étnico, internacionalizado por el
trabajo de los compositores no solo estadounidenses que otorgan al jazz caracter de
musica nacional. La segunda seccion de esta Bagatela se rige por el esquema ABA
en tempo allegretto. Su caracteristica se halla en el caracter pop y en el significado
progresista de este movimiento desarrollado por tenue atmdsfera procedente del
rock que le otorga a la obra condicion de Bagatela pop, con sus influjos de patrones
melodicos diatonicos repetitivos y una dinamica de manera que evoca al jazz y al
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rock y en ellos, como sintesis, a la musica pop, considerando una estructura libre pero
compleja, haciendo factible con la combinacion instrumental posibilidades timbricas
arquetipicas provenientes de las dos fuentes populares mencionadas, en medio de
rasgos musicales contemporaneos.

Un aspecto determinante en la obra del maestro Javier Fajardo Chaves es su inclusion
de citas y alusiones a las musicas étnicas y folkldricas narifienses con el fin no solo de
resaltar su significacion cultural regional, sino también de enaltecer su exotismo andino
proveniente del indigenismo. En Alegorias, compuestas en tres secciones de estructuras
simples del tipo AB: cuerdas, aire danzable surefo, texto escrito por el propio compositor
que cantael coro, elogia el paisaje andino narifiense, evoca personalidades que han hecho
lahistoria del departamento de Narino, a sus héroes anénimos, enarmoniacontrastantede
la que sobresalen entre pentafonia y cambios de modos elementos arménicos en el estilo
de Beethoven, alusion deliberada al nuevo republicanismo latinoamericano mediante la
emblematica personalidad del mas liberal de los compositores de la historia. También se
hallan entre este tipo de composiciones aquellas obras de caracter descriptivo-localista,
con titulos alusivos a imagenes y representaciones extramusicales: Sopa de Letras,
Hiroshima-Nagasaky: 1945, New York: 9.11.2001, Noches del Galeras, Urkunina, Laguna
negray Galeras, Tres estampas colombianas, Bombona 2009, Tajumbina, Seis estampas
narinenses, Noches de El Tambo. Sigue con ello el ejemplo trazado por los compositores
de principios del siglo que pensaron su obra desde el lenguaje vernacular, y tal vez, de
manera ecléctica, considerando que la musica a partir de la aparente elementalidad rural
alcance jerarquia de expresion comun a la humanidad entera que, al fin y al cabo, es
como ansia y deseo un hecho globalizado.

Javier Fajardo Chaves ha encontrado en otras manifestaciones musicales,
componentes estructurales novedosos, al margen de los rasgos y elementos
convencionales practicados por la tradicion academicista que él ha integrado a unidades
musicales mayores. Asi como en su obra interactuan elementos musicales tradicionales
y populares con elementos y rasgos del rigor académico contemporaneo, se puede
observar como confluye ese espiritu en la obra de compositores cuyo pensamiento
musical en tal sentido es el resultado de reflexiones en torno a la integracion técnica
y estética de manifestaciones contrarias culturalmente, pero afines en el espiritu de la
musica como arte de la sensibilidad social y de la amistad de los pueblos. Baste citar un
breve parrafo reflexivo del compositor japonés contemporaneo Toru Takemitsu (1930-
1996)'" para establecer una linea comun en cuanto al mismo anhelo expresado en las
obras de Javier Fajardo Chaves:

17 Toru Takemitsu. Compositor japonés autodidacta. Ha trabajado con instrumentos tradicionales
japoneses, técnicas electronicas y elementos del serialismo. Randel, D. (1984). Diccionario Harvard de
Musica. Editorial Diana.

Revista de la Red de Investigaciéon Temdtica en Miisica y Artes
Volumen 2

Rithmica



Me gustaria desarrollarme en dos direcciones al mismo tiempo: como
japonés respetuoso con latradiciony como un occidental respetuoso conla
innovacion. Me gustaria conservar ambos géneros musicales, cada uno en
su propiay legitima forma. Pero tomar estos elementos, fundamentalmente
irreconocibles, simplemente como punto de partida para distintos usos
composicionales es, en mi opinion, solamente un primer paso. No deseo
remover las numerosas contradicciones, sino que, por el contrario, me
gustaria que ambas fuerzas pelearan entre si. De esta forma puedo evitar
el aislamiento respecto a la tradicion y sin embargo dirigirme, al mismo
tiempo, hacia el futuro en cada nueva obra. (Dibelius, 1988, p. 373)

CONCLUSIONES

Laobramusical del maestro Javier Fajardo Chavesresultadediversos planteamientos
técnicos y estéticos derivados de su formacion académica, a la vez de su preocupacion
por valorizar la musica tradicional andina narinense y ubicarla en un contexto de
originalidad expresivay artistica; su animo es el de proyectarla mas alla de las esferas de
un reconocimiento como valor cultural nacional. Para lograrlo se afirma en los principios
reguladores de la composicion musical en la tradicion académica funcional: contrapunto
y armonia clasicos, tonalidades, formas y estructuras convencionales, influjos del
Barroco italiano, nuevas tonalidades, atonalidad, dodecafonismo, serialismo, tendencias
al neoclasicismo, influjos de los nacionalismos, de la Escuela de Bartok, de Orff, de Piston,
de la musica abierta, de la libertad armonica, de las innovaciones notacionales, formales
y de texturas, del minimalismo, nuevos recursos instrumentales, empleo del instrumental
tradicional andino, de las citas referidas a técnicas de compositores de diversas épocas
y estilos, de collages melddicos, ritmicos o arménicos, de ensamblajes atrevidos junto a
elementos del jazz tradicional y del progresista, sin descartar el significado de la musica
rock como manifestacion del ardor juvenil contemporaneo y del pop como tendencia
aglutinante de variadas expresiones estéticas actuales.

En sus partituras se dan las condiciones de la creacion musical tratada en
concordancia con el melos y el ethos del espiritu musical, determinantes en toda
composicion que busque afirmar los valores esenciales de una comunidad humana en
particular, en este caso, los del alma andina del departamento de Narino con su carga de
nostalgia poética surgida del paisaje y de la vida misma. Se entiende asi por qué la obra
musical de Javier Fajardo Chaves se abre a toda posibilidad de hacer real su empefio
en dar sentido estético a cuanto signifique la idiosincrasia cultural y humana andina
narinense. Su intencion es la de trascender con su obralos localismos y mostrar el mundo
interior que los habita: leyenda, historia, folklore musical, folklore literario, plasmados
en la pauta discursiva, procedente del desarrollo de sus ideas musicales conectadas
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a través de elementos simbolicos variados, sin embargo unitarios, plenos de sentido,
de principio a fin, cruzados de técnicas y estéticas compositivas que la historia de la
musica ha consagrado universalmente, asimismo, por técnicas y estéticas compositivas
que la modernidad actual ofrece como recurso expresivo de mayor intensidad emotiva,
por tanto, mas humanas y universales.
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Cesar Guerra Peixe

Fuente: Celso Woltzenlogel

César Guerra-Peixe nasceu em Petropolis a 18 de margo de 1914. Cagula de
dezirmaos, dois homens - eleeomais velho-entre oito mulheres, seu interesse pela musica
manifestou-se logo na primeira idade. Aos 11 anos, matriculava-se na Escola de Musica
Santa Cecilia, em sua cidade natal, para estudar solfejo, piano e violino, e dois anos depois
recebia ali o primeiro reconhecimento e o primeiro estimulo, na forma de medalha de ouro
por seu aproveitamento na classe de violino - instrumento de que se tornaria professor
adjunto e depois catedratico, na mesma escola, e que seria o0 motivo principal de sua
transferéncia, primeiro gradativa e depois definitiva, para o Rio de Janeiro, para estudar
com a mestra maior da técnica violinistica no Brasil, Paulina D'Ambrosio.



Ingressa em 1932 no entao Instituto Nacional de Musica - atual Escola de Musica da
UFRJ -e ali comeca de fato a sua formagao tedrica: além do violino, estuda harmonia e
musica de camera. Comegava assim a descortinar a abrangéncia de um universo cujo
conhecimento ele passaria a buscar com avidez até os seus ultimos dias.

Essa procura do saber nunca teve, contudo, para Guerra-Peixe, o sentido de uma
simples sede de erudigao. Sua busca de conhecimento era antes uma imposi¢ao de
uma inteligéncia critica aguda e permanente. Nao lhe bastava saber: era preciso ir fundo,
dissecar o conhecimento em seu todo, em sua abrangéncia total. Espirito questionador,
sua busca de respostas claras e acabadas parecia indicar um forte componente racional
emsuainteligéncia; mas essabuscaquase sempre se transformavaem volupia, revelando
a face passional que a propria razao parecia trazer embutida. Razao e paixao, nao como
polos opostos e excludentes, mas como componentes integrados de uma personalidade
repleta de contrastes e aparentes contradicdes em sua configuragao personalissima.

Foi certamente essa curiosidade instigante que o levou a buscar, em 1944, os
conselhos e as informagoes de um jovem professor alemao radicado no Rio de Janeiro
desde 1939 e que revelara o talento criador de outro violinista, 0 amazonense Claudio
Santoro. Em H. J. Koellreutter, Guerra-Peixe procurou - e encontrou - “a Unica pessoa
que chegou ao Brasil para nos transmitir informagoes sobre a musica contemporanea
da épocan», escrevia ele mais tarde em suas anotagoes pessoais.

A experiéncia dodecafonica de Guerra-Peixe pode e deve ser entendida como um
capitulo valido no seu processo de assimilagao de conhecimentos e de experiéncias.
Conhecimentos e experiéncias que ele absorvia com perfeita lucidez e com dedicacao
apaixonada, mas que submetia sempre a uma avaliagao permanente, processada por
seu rigoroso espirito critico. De cada experiéncia, ele absorvia o que havia de melhor
para a sua propria individualidade musical, num processo espontaneo, mas consciente
de sintese seletiva.

Em 1949, um convite para trabalhar como orquestrador numa emissora de radio do
Recife leva Guerra-Peixe aquele da capo, aquele "comecar de novo", a que se referem suas
anotacgoes, e a resolver, com isso, a sua crise pos-dodecafbnica. O gosto pela pesquisa,
descoberto em Pernambuco, teria continuidade em Sao Paulo, onde passaria a residir em
1953, dividindo-se entre o trabalho profissional de arranjador, a composigao e as pesquisas
de campo, sobretudo no litoral norte - Ilhabela, Sdo Sebastiao, Caraguatatuba e Ubatuba-
que visitou com freqiiéncia como chefe da equipe de pesquisadores da Comissao Paulista
de Folclore, dirigida por Rossini Tavares de Lima; e mais tarde também no Rio, para onde
retornariaem 1961 e onde iniciou um intenso trabalho de pesquisa e analise da musica de
salao cultivada até hoje na gafieira - “que nao é uma dancga", explica ele numa entrevista
aos 70 anos, "mas um modo de dancar. E que ao comegar a ter aulas de gafieira, notei que
algo da coreografia me sugeria as dangas nobres dos palacios europeus.”
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“0 nacionalismo”, dizia naquela entrevista que concedeu aos 70 anos, “nao é uma
posigao estética, mas uma atitude dentro da qual podem caber as tendéncias estéticas
mais diversas. E isso sem que entre em choque o interesse pela cultura nacional com
as correntes mais avangadas. Eu tenho para mim nao ser importante usar ou nao temas
folcldricos, escrever ou nao musica aleatodria, eletroacustica, modal, a maneira nordestina
ou o que for. O essencial é que resulte na criagao daquilo que a identifique como musica
nacional. O problema de pensar musicalmente em brasileiro & em principio, uma questao
de comegar e insistir fazendo-se do habito uma segunda natureza.”

Guerra-Peixe preparava-se com ansiedade juvenil para as comemoragoes dos seus
80 anos em 1994. Para receber as homenagens e o reconhecimento que de direito lhe
sao devidos e que o Prémio Nacional da Musica de 1993 antecipara e iniciara. Estava
repleto de idéias e de projetos.

E quem contemplasse suafisionomia serena, naqueles momentos finais de sua presenga
fisica, sairia convicto de que em seu cérebro, ja sem vida, pulsavam ainda ritmos e melodias,
que cedo talvez se multiplicassem em alguma nova obra prima. Da qual, entretanto, so
restaria a grande pausa final. Ele permanece vivo, contudo, através de seu legado musical e
de seu exemplo edificante de fé e confianga nos valores culturais de seu pais.

Edino Krieger

A INUBIA DO CABOCOLINHO
A Inubia do Cabocolinho* foi composta em 1955, originalmente parg orquestra.

As trés transcrigoes para instrumento solista e piano constantes desta edi¢gao foram
realizadas pelo préprio autor, em 1956 (violino e flauta) e em 1990 (clarineta).

As partituras sao praticamente idénticas, diferenciando-se apenas pela modificagao
de algumas oitavas e pela insergao de acordes (violino). 0 acompanhamento de piano
é absolutamente o0 mesmo.

Por essarazao, optamos por editar a partitura de piano com uma unica linha melédica,
a da flauta.

Celso Woltzenlogel

*Cabocolinho - popular que participa de grupos vestidos de indio, durante o carnaval
do Recife

Inubia - flautim super agudo executado por um cabocolinho de cada grupo. A forma
de sua musica, sempre modal, consta de infinitas variagoes, no ritmo vivo do baiano.
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Maestro Celso Woltzenlogel

Fuente: Celso Woltzenlogel

Celso Woltzenlogel, Doctor en Educacion de la Universidad Federal de Rio de Janeiro
(U.F.R.J) y miembro de la Academia Brasilena de Musica, desarrollé una intensa actividad
como docente e instrumentista. Fue profesor de la Escuela de Musica de la Universidad
Federal de Rio de Janeiro (1969-1995) y primer flautista de las orquestas Sinfénica
Nacional y Sinfénica Brasilena. Miembro y fundador de los ensambles Flautistas do
Rio, Quinteto de Sopros Villa-Lobos, Ars Barroca, Sexteto do Rio, Jazz Classico do Rio
de Janeiro y Duo Instrumentalis (flauta y percusion). Ademas de sus actividades en el
campo de la musica de concierto, participd intensamente en la grabacion de bandas de
sonido para el cine y television y en los discos de los nombres mas importantes de la
musica popular brasilefia. Como docente y solista ministré clases magistrales en los
cursos y festivales mas importantes de Brasil y del extranjero.



Coordiné el Proyecto de Bandas de Musica de la Fundacion Nacional de Arte desde
su creacion en 1976 hasta 1994, y fue un gran promotor de la mejora de los instrumentos
de viento de fabricacion nacional.

Ha publicado varios trabajos didacticos, destacandose el Método Ilustrado de Flauta,
reconocido internacionalmente y, mas recientemente, el Flauta Facil 1 y 2, métodos
practicos para iniciantes.

Debido al éxito de estas obras nacio, bajo su coordinacion, la Serie Facil: Saxofon
Facil, Trombon Facil, Piano y Teclado Facil y Clarinete Facil. Fue fundador y presidente de
la Asociacion Brasilefia de Flautistas (1994/2007) y coordinador mundial de marketing
de las famosas flautas SANKYO (1997/2003).
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ENSENAR - MI PASION
TEACHING - MY PASSION

Celso Woltzenlogel'
woltzen@uol.com.br
www.celsowoltzenlogel.net

Articulo de reflexion

La pasion por la ensenanza despertd muy temprano en mi vida, en la década de
1950, en Piracicaba, una ciudad tranquila en el interior de Sao Paulo, lugar donde naci.
A los 14 ahos mi madre me animo a probar la flauta traversa de mi padre, flautista
aficionado. En ese momento tocaba con cierta habilidad una flauta de metal tipo flauta
dulce. Las dos primeras clases con mi padre fueron desalentadoras. “Santo de casa no
hace milagros". Me remitieron luego a un profesor de canto coral que tampoco tenia
didactica. Otro flautista, también musico aficionado, me animo poco, hasta que el Doctor
Jaime Rocha de Almeida, profesor de la Escuela de Agricultura Luiz de Queiroz, también
flautista aficionado, con mas didactica, me ayudé mucho hasta que gané un concurso
cuyo premio era estudiar en la famosa Escuela de Musica de la Universidad Federal
de Rio de Janeiro. Fue en esta escuela donde se despertd mi pasion por la ensenanza.
Desde las primeras clases individuales —regla general entre todos los instrumentos—
sentia que hacia falta una clase donde se aprenderia didactica. Por eso, en 1969, cuando
me incorporé a esta escuela como profesor, ademas de las clases individuales, empecé
a reunir a mis alumnos en clases colectivas para observar como corregir posturas,
respiracion, interpretacion, etc. Esto se debe a que no todos los que ingresan a una
escuela de musica se convertiran en solistas, principalmente debido a la escasez de
trabajo en esta area.

1 He invitado al maestro Celso Woltzenlogel a escribir en este nimero de la revista por considerarlo uno
de los musicos mas importantes de Latinoamérica. Su labor como intérprete y como docente de la flauta
traversa deja un legado amplio y rico para los flautistas, especialmente para los que hemos tenido el honor
de conocerlo y de recibir sus ensefianzas. Nota del Editor.



Siempre tuve un promedio de diez estudiantes en el curso de pregrado y en estas
clases colectivas un estudiante venia delante de la clase y presentaba una pieza o
un estudio técnico. A continuacion, invitaba, uno a uno, a los alumnos que estaban
escuchando a hacer sus observaciones y les preguntaba como resolverian, por ejemplo,
el alumno que estaba tocando con un vibrato excesivo, descuidandose de la afinacion al
final de la frase, etc. Durante todo este tiempo estuve desarrollando mucha practica en
esta area pedagogica y siempre con la idea de algun dia escribir mi propio método.

Creo firmemente que todos nacimos predestinados a alguna actividad y conmigo
no fue distinto. Desde el primer dia que cayd en mis manos un periodico donde habia
una noticia sobre el concurso para jovenes talentos musicales, citados en el principio,
siguieron decenas de hechos. Uno fue cuando, casualmente, me encontré con el gran
compositor brasileno Cesar Guerra-Peixe. Fue en la puerta principal de la Escuela de
Musica. Insisto en hablar del destino, porque Guerra-Peixe, también violinista, era mi
colega en la Orquesta Sinfonica Nacional donde solo nos saludabamos.

Ese dia, en 1982, me dijo que yo era ciertamente un gran maestro y que era muy
activo como camerista y solista y que debia escribir un método de flauta. “Si no escribes,
conozco alguien que lo hara”, me dijo. Se referia a un notable musico brasilefio que habia
publicado varias obras didacticas, pero no era flautista. Le dije que hacia tiempo que
me gustaria escribir un método, pero que yo no era compositor, a menos que él quisiera
colaborar escribiendo los estudios melddicos y yo haria la parte técnica. Asi que, con su
aprobacion comenzamos a trabajar fuertemente. Los dos estabamos muy motivados
y en varias ocasiones me Ilamé tarde de la noche para decirme que habia compuesto
nuevas melodias. Cuando el método estaba en la fase final fui a hablar con el jefe del
area editorial de la Editora Vitale y le dije, muy eufoérico, sobre las cualidades del método
y que el famoso flautista francés Jean-Pierre Rampal le habia gustado mucho el método
y que habia hecho una hermosa recomendacion. En un momento dado me hizo la terrible
pregunta: “;Va a vender mucho?" Pues bien, el método fue aprobado y en 1984 se lanzé
oficialmente con gran publicidad por parte de los medios de comunicacion.

Un dato importante fue el comentario hecho por el supervisor general de la editorial
diciéndome que las publicaciones de un gran musico brasilefio no tenian mucha
aceptacion en América Latina porque estaban escritas solamente en portugués y me
sugirié que agregara el texto en espanol. Aprovechando que mi esposa era Argentina y
profesora de francés, vi que eso no seria ningun problema. Para completar, invitaria a
mi amigo el flautista inglés, David Evans, a hacerse cargo del texto en inglés que se hizo
junto a la colaboraciéon de mi exalumna Laura Ronai.

La publicacion del método con los textos en portugués, espanol, francés e inglés
facilito enormemente la difusion, principalmente debido a la actualidad del método en
comparacion con los métodos tradicionales escritos en el siglo pasado. Mi principal
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preocupacion a la hora de escribir el método era adaptarlo a la actualidad introduciendo,
desde el principio, los cambios de sostenidos y bemoles y de las signaturas de compas
5/8, 6/8, 5/4. Pero lo que mas llamo la atencidén, especialmente en el extranjero, fue
la explotacion de los ritmos sincopados, caracteristicos de la musica latina. Para eso
conté con la colaboracion de grandes musicos brasilefios que actuaban en el area de la
musica popular.

La razon principal de agregar un capitulo totalmente dedicado a las sincopas fue
motivado por una experiencia terrible cuando, recién salido de mis estudios en Francia,
fui invitado a una sesion en uno estudio de grabacién. Recuerdo bien ese dia. Era un
cuarteto de flautas dirigido por un gran arreglista y era una cancion donde el ritmo
sincopado era la caracteristica principal. Mi formacion siempre fue “clasica” y nunca
me habia dedicado a la musica popular y por eso "danzaba literalmente". Eso fue lo que
paso en ese momento. El director me decia: “jSwing, swing, profesor"! jEstaba buscando
al swing en mis bolsillos y no lo encontraba! jMi companero solia decir: es una corchea,
pero no se toca como corchea! Esta puntuado, pero no se toca puntuado, etc. Unos anos
después cuando estaba preparandome para completar mi doctorado el titulo de la tesis
fue Como no danzar en una sincopa, estudio critico y evaluativo de un método de flauta.
Poco a poco me acostumbré a ejecutar correctamente los acentos de la sincopa y a
ponerle swing a la musica que tocaba, sobre todo cuando me incorporé a la orquesta de
la Television Globo, donde estaban los mas grandes musicos populares.

El Método ilustrado de Flauta se esta moviendo hacia la sexta edicion. Desde
su publicacion he recibido muchas invitaciones para ofrecer clases magistrales,
especialmente en cursos de verano. Siempre me ha gustado reunir a los estudiantes
para leer coros de flauta. Pero lo que me molestaba mucho era que solo se conocian
arreglos norteamericanos o trios, cuartetos, quintetos como los de Kuhlau, Boismoriter,
Dubois, Reicha... Fue entonces cuando le sugeri a mi querido amigo y gran musico
Alberto Arantes que escribiera algunos arreglos de musica brasilena que comencé a
experimentar en mis cursos. El éxito fue tan grande que la Editora Vitale publico, en
1988, el primer volumen titulado Mdusica Brasileira para Conjuntos de Flauta (cuarteto
de flautas, bajo y guitarra), que contiene ocho arreglos de los grandes clasicos de la
musica popular brasilefia, como Garota de Ipanema, Tico-tico no fuba, Aquarela do
Brasil, Bachianas Brasileiras no. 5, entre otros. Este primer volumen fue tan exitoso, tanto
en Brasil como a nivel internacional, que luego se publicaron los volimenes dos y tres
también con ocho arreglos, esta vez con nuevos arreglistas. La particularidad del primer
volumen fue que se habia adjuntado con un casete que contenia los arreglos grabados
por el Ensamble Flautistas do Rio, creado por mi en 1987.

Anos después, en las nuevas publicaciones didacticas se empezaron a incluir los
nuevos medios de grabacion, el Compact Disc (CD). En ese momento, ya habia publicado
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una docena de canciones brasilefias para flauta y piano. Fue entonces cuando mi editor,
Fernando Vitale, me invité a escribir un nuevo método especialmente dedicado a los
iniciantes y que deberia tener adjunto un CD. Asi nacié el Flauta Facil, volumen 1, Método
Practico para Iniciantes. Con el éxito obtenido, creé la Serie Facil que empezé con la
publicacién del Saxofon Facil, sequida del Trombdn Facil, Piano y Teclado Facil, Clarinete
Facil y recientemente el Flauta Facil volumen 2, Método Practico nivel intermedio.

La creacion de la Asociacion Brasilena de Flautistas, en 1994, fue el resultado
de mi participacion en festivales internacionales de flautistas en los que siempre he
presentado mis publicaciones. En estas oportunidades siempre discutimos sobre la
didactica, que fue muy beneficiosa para todos los participantes. Siempre habia algo
nuevo. Recuerdo que en una ocasion en Suecia durante un festival, el colega Anders
Llungar-Chapellon me pidi6 que demostrara la interesante forma en que explicaba la
produccion del vibrato de forma natural. Recientemente, durante el V y VII Seminario
Internacional de Pedagogia e Interpretacion, realizado en Bogota en 2017 y 2019, una
vez mas tuve la oportunidad de intercambiar nuestras concepciones pedagdgicas no
solo con docentes, sino principalmente con los estudiantes. Ademas de estos festivales,
mi actividad como coordinador de marketing global de las famosas flautas Sankyo me
permitid viajar por muchos paises para dar a conocer las flautas y, al mismo tiempo, dar
clases magistrales.

Actualmente sigo participando de festivales internacionales de flautistas vy
colaborando con la Editora Vitale en el lanzamiento de nuevas publicaciones y también
con la Academia Brasilena de Musica. Para concluir con broche de oro, me gustaria
mencionar que uno de mis primeros estudiantes extranjeros en participar en mis cursos
en Brasil fue el querido amigo José Menandro Bastidas. En el afio 1994 él hizo un
increible viaje en autobus, barco y avion durante varios dias hasta llegar a Brasil, a la
ciudad de Curitiba, Parana. En ese momento le regalé mi Método llustrado de Flauta 'y
tocamos varios estudios sobre la sincopa y él me presento varias musicas colombianas.
Alli nacié una linda amistad, y en una nueva edicion del Método tuve el placer de incluir
una hermosa apreciacion que me escribio.
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Maria Eugenia Moran de Dorado

Fotografia: Humberto Dorado Garcés

Nacié en Pasto en 1952. Maestra en Bellas Artes, con especializacion en Pintura,
Universidad Nacional de Colombia, 1983. Curso de Pintura Sumi-e Profesor Yosuke Mui,
1983, Japon. Doctorado en Teoria y Ensefianza de las Artes Plasticas, Direccion y Gestion
Proyectos COOPERARTES. Cooperativa de Artes Plasticas Universidad Complutense de
Madrid, Espana. Catedra Internacional Velasquez y el Arte Contemporaneo, Universidad
Internacional Menéndez Pelayo, Santander, Espana, 1990. Catedra Internacional
Arquitectura Espaiola “El Mudéjar” UNED-Avila, Universidad de Salamanca Arévalo,
Espana, 1991. Catedra Internacional Historia y Cultura, Sociedad de un siglo a otro,
Biblioteca Luis Angel Arango, Bogota, 1993. Seminario: Heart of Tibet in Exile. Inmersion
en la Cultura del Tibet en exilio en Dharamsala, India. Organizado por el Monasterio de
H.H. Dalai Lama, Namgyal, 2009. Actualmente Profesora Asociada de la Escuela de Artes
de la Universidad Nacional de Colombia.



Nota: Jacaranda (Colonia del Valle ciudad de México), técnica: éleo sobre lienzo, en el
original de 70 cms por 50 cms, de Maria Moran, 2020.
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ARTE POPULARY
DECOLONIZACION ESTETICA

Orlando Morillo Santacruz’
Profesor Facultad de Artes
Universidad de Narino

orlinsur@hotmail.com

RESUMEN

El presente trabajo es el resultado de la realizacion de un proyecto de investigacion-
creacion denominado la Estética del Carnaval, dentro de este proceso investigativo se
pudo establecer en valor del arte popular que esta implicito en los contenidos estéticos del
Carnaval de Negros y Blancos de San Juan de Pasto. La necesidad de su estudio esta en
concebirlo como fundamento para producir nuevos conocimientos y en la conformacion
de otras formas artisticas que lleven a generar procesos de decolonizacion estética en
el intento de transformar la vision ilustrada del arte y con ello a transformar la academia,
en conjunto con el descentramiento y deconstruccion de la vision monosémica de la
modernidad y de la verdad cientifica hoy sumida en una profunda e irreversible crisis.

Palabras clave: Interculturalidad, subjetividad epistémica, monotipismo,
geopoliticas del conocimiento, epistemologia del sur, arte popular.

1 Doctor en Historia del Arte de la Universidad de Barcelona. Maestro en Artes Plasticas de la Universidad
de Narifio con estudios de grabado en la Universidad Nacional Autonoma de México. Profesor de la
Facultad de Artes de la Universidad de Narino.



POPULAR ART AND AESTHETIC
DECOLONIZATION

ABSTRACT

The present work is the result of the realization of a research-creation project called
the “Aesthetics of Carnival”. Within this investigative process it was possible to establish
the value of popular art that is implicit in the aesthetic contents of the “Negros y Blancos”
Carnival that takes place in San Juan de Pasto. The need for its study is to conceive
it as a foundation to produce new knowledge, and the conformation of other artistic
forms, which lead to generate processes of aesthetic decolonization to transform the
enlightened vision of art and thereby transform the academy, along with the decentration
and deconstruction of the monosemic vision of modernity and of scientific truth nowadays
submerged in a deep and irreversible crisis.

Keywords: Interculturality, epistemic subjectivity, monotypism. Geopolitics of
Knowledge, epistemology of the south, popular art.

Es apartirdelafundamentaciony de lareflexion tedrico-critica derivada del arte popular
que se posibilita un horizonte de sentido artistico capaz de reorientar los destinos de la
realidad latinoamericana en la medida de sacudir y diseminar las logicas generadas por los
procesos colonizadores impuestos por el eurocentrismo, el capitalismo y el patriarcado.
Pensar, por tanto, como idea central en la importancia cognitivo-creativa orientada a la
conformacion de una “epistemologia del sur”, que lleve a construir desde la dptica artistica
una nueva sociedad mas digna y mas justa para el ser humano en el planeta.

Con la estética del carnaval se resalta el valor del lenguaje para reafirmar el sentido
de lo multiple a partir de la interpretacion de los simbolos de la cultura, hecho que permite
consolidar lo humano. Concebir, por tanto, la cultura a través del arte popular? como
un lenguaje capaz de generar desplazamientos y discontinuidades al logocentrismo
del mundo y potenciar de esta manera procesos de revision histérica que diseminen

2 "Lo popular, visionado dentro de los planteamientos de la antropologia cultural y el enfoque etnoldgico,
potencia el valor de los origenes y el sentido de unainterculturalidad intrinseca, que lleva a la conformacion
de un nuevo enfoque de la historia y la superacion de los hegemonismos culturales propiciados por los
efectos globalizadores de la economia. En tal sentido, (el arte popular) (...) se entiende como una expresion
simbolica y espiritual que patentiza lo vivencial como soporte expresivo de la existencia humana, en tanto
esta liberado de las normativas y codificaciones de la causalidad. Con (el arte popular) (..) se revela
la existencia como historia, por esto no puede estar sometido por la 6ptica academicista o del rigor
excluyente de las visiones logicas del capital que lo reducen, lejos de lo espiritual, a considerarse como
una manifestacion relativa al pueblo, las clases menos favorecidas o los menos dotados econdmica y
culturalmente". Morillo Santacruz, O. (2015). La Estética del Carnaval. Gobernacion de Narifio.
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el poder material del mundo. En este sentido, lo que se intenta a partir de las formas
artisticas populares propuestas como horizonte decolonizador es fracturar y diseminar
las visiones univocas del pensamiento clasico, ancladas en la 6ptica monosémica de
la modernidad y de los postulados universalizantes de la civilizacion tecnocientifica.
Lo que se busca es acentuar como desafio ante las logicas del progreso, procesos de
humanizacién y la conformacién de una subjetividad epistémica, que posibilite afianzar
el “sentido organico de la vida", donde pensamiento, ser humano y naturaleza se
interrelacionen de manera armonica.

Para comprender el arte popular es indispensable tener en cuenta el valor del lenguaje,
en tanto sus expresiones derivan una red de significados que manifiestan el sentido de lo
multiple y diverso, como un factor que disemina las visiones univocas del hegemonismo
universalizante de la civilizacion. Las culturas se representan a partir de la riqueza de
sus simbolos y a partir de su produccion, interpretacion y difusion se fundamenta el
sentido de lo humano. El arte popular se concibe como una de las manifestaciones
simbolicas mas importantes de la cultura, en él se sustenta la caracteristica particular
que representa el valor expresivo de lo local, su pérdida seria una catastrofe. La cultura,
el arte y los valores simbdlicos son lenguaje y, por tanto, no pueden someterse a la
agresion del sistema mundo racionalista, en tanto su imposicion violenta agrede las
potencialidades semanticas que estructuran las relaciones lingiiisticas significante-
significado. El ser humano se funda en el lenguaje® y, a partir de su realizacion, orienta
la relacion con el mundo y la reafirmacion de su devenir y dignidad .De ahi el peligro de
la incidencia del consumo que, en su afan economicista, pone en alto riesgo los valores
del lenguaje y, con ello, la perturbacion comunicativa, la fractura de la inteligencia y la
deshumanizacién de la vida.

A partir de la manifestacion de los signos de la cultura como lenguajes por
interpretar, se genera la produccion de nuevos fundamentos. Se penetra en lo
desconocido y en la conformacion de una subjetividad epistémica; la verdad del
sujeto, que fue marginada y excluida por la imposicién disciplinar del conocimiento
hegemonico positivista del mundo clasico®. Se intenta, de esta manera, erradicar
los vicios de la modernidad que, apoyados en las incidencias progresistas

3 "El mundo se da solo dentro del lenguaje, existiendo en concreto, como mundo-lenguaje que encierra
la totalidad de nuestras relaciones con lo real, hasta el punto de que el devenir del mundo es devenir del
lenguaje y viceversa". Abbagnano, N. (1996). Historia de la Filosofia. Hora.

4 El mundo hace referencia a "una preocupacion de pureza y de precision (...) que rechaza los términos
ambiguos, las imagenes excesivas y somete al conjunto a un ideal de razén, de verosimilitud y de
conveniencia. No se trata de procedimientos, sino de adopcion de normas, y, por medio de ellas, el triunfo
de la voluntad y de la disciplina. (...) Bastara ajustarse al cédigo para estar tan seguro de escribir una obra
perfecta, como de lograr una transaccion perfecta, si el legislador redacté un cédigo perfecto. Parece que,
en esta busqueda de la perfeccidn, el artista debe desaparecer y apartar también todo lo que revelaria la
marca demasiado reconocible del siglo en que vivié. La obra clasica vale por su universalidad. Se sitda
fuera del tiempo, asi como por encima de lo particular”. Tapié, V. (1991). Barroco y clasicismo. Catedra.
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instrumentalistas, han derivado en la corrupcion de los referentes, la fractura de
la estructura lingliistico-semantica o la minimizacion y reduccion de lo humano al
servicio de la técnica. Se ha generado la violentacion del simbolo, que deriva en la
pérdida de sentido y reflexion, la estetizacién general de la vida®, la fetichizacion de
la cultura y la agresion del ecosistema.

La modernidad, producto de sus desvios, excesos y aporias, perturbo la validez
de las estructuras semanticas derivadas del lenguaje, se asume, por tanto, como
decadente, por dirigirse, de manera exclusiva, al dominio del saber clasico y del
positivismo ldgico®, que hacen de la ciencia un sistema de conceptos convencionales,
tendientes a ordenar el mundo y dominarlo mediante la técnica y la razon. La ciencia
se convierte en apariencia en la medida en que cree tener ilusoriamente el poder de
dominio y control de los fendmenos de la naturaleza, todo bajo el calculo de la l6gica
matematica y la experimentacion. La ciencia es un modo de conocimiento, entre
otros, que aspira a formular, mediante lenguajes rigurosos y metodicos, leyes que
rigen los fendmenos, pero no se atiene a penetrar en los problemas de la existencia
y espiritualidad humanas’ y, menos, orientada a resolver los problemas sociales. La
ciencia se esfuerza en articular reglas y desarrollarlas sin aportar nuevos significados
humanizantes, lo que evidencia “la absolutizacion positivista de la metodologia
propia de las ciencias de la naturaleza y el olvido de la subjetividad cognoscente”
(Urefa, 1998, pp. 76-77). Un sistema de ficciones utiles para conservar y desarrollar
la vida en un mundo hostil y agresivo. Los valores absolutos en nada contribuyen para
proporcionar valores éticos® y morales.

Bajo la optica de la modernidad se ha impuesto el concepto del mundo clasico que,
en su desarrollo codificante, progresivo, impersonalista, inorganico y angustiante, arribé
hastanuestra época, conlaindustrializacion, el consumoy las tecnologias comunicativas

5 "Al hablar de “estetizacion” contemporanea se hace referencia a “la aplicacién de lo estético a todos
los ambitos de la vida", que permite un movimiento desenfrenado en todas direcciones y sin sentido, el
acelerarse hacia ninguna parte”, lo cual arrastra a la precipitacion de una caida, catastrofe o desastre".
Salabert, P. (1993). El infinito en un instante. Universidad Nacional de Colombia.

6 "Este positivismo exhibe los rasgos siguientes: (...) Sumisién al principio de que la significacion de
cualquier enunciado esta contenida enteramente en su verificacién por medio de lo dado, con la cual se
hace necesaria una depuracion loégica que requiere precisamente el instrumental I6gico-matematico. (...)
No negacidn de la existencia de un mundo exterior (...) El objeto de la fisica no son (...) las sensaciones: son
las leyes. (...) Uinicamente la aclaracion radical de la naturaleza de lo a priori l6gico-analitico proporciona (...)
la posibilidad de profesar un integral empirismo légico que puede ser calificado de auténtico positivismo".
Ferrater, J. (2001). Diccionario de filosofia. Ariel.

7 "Se habla de "Ciencias", se entiende siempre "Ciencias de la Naturaleza". La seguridad del método es
absolutizada por esa conciencia positivista, y las Ciencias de la Naturaleza se autointerpretan erradamente
como Ciencias objetivas que llegan a comprender la verdadera realidad, el verdadero ser, frente al
subjetivismo de toda filosofia". Ureiia, E. (1998). La teoria critica de la sociedad de Habermas. Tecnos.

8 "Estalucha contra los barrotes de nuestra jaula es perfecta y absolutamente desesperada. En el sentido
en que la ética surge del deseo de decir algo acerca del significado ultimo de la vida, el bien absoluto y el
valor absoluto, no puede ser ciencia”. Ayer, A. (1986). Wittgenstein. University of Chicago.
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que, entre otros factores como la genética, la cibernética, la neurobiologia, vislumbran la
extension de la metafisica occidental universalizante; es el continuismo de la causalidad
cientifizante manifestado de manera protuberante que desvirtia los potenciales mas
profundos de la existencia humana.®

Lo que sucedio en la historia con la incidencia radical de lo clasico en todos los
actos de la vida termina acentuando la presencia del disfraz en el hombre moderno,
posiblemente como un acto combativo contra el estado de temor, debilidad e inseguridad
producido por la afirmacion hegemonista racional del saber cientifico y la excesiva
imposicion del progresismo historicista. La formalizacion de la mascara como disfraz'
producto del impetu racionalista da cuenta de la debilidad e ineficacia del hombre
moderno para superar los malestares y la agresividad de la sociedad actual. Apoyarse en
los fundamentos de la modernidad se convierte en una actitud intelectual de fingimiento,
que asegura la supervivencia del individuo, temeroso en su lucha por la existencia. La
vida del ser humano se manifiesta en medio de una naturaleza hostil para asegurar su
supervivencia. Nietzsche, critico de la modernidad, “teoriza la conexién de la apariencia-
mascara con una raiz de sufrimiento, amenaza, conflicto, negatividad” (Vattimo, 2003, p.
33). Es un hecho que pone al descubierto el peso negativo de la civilizacion.

La sociedad, por la via del mundo clasico y la complicidad directa de la causalidad
normativa del cientificismo, se ha convertido en una “jaula de hierro", por el accionar
deshumanizante del logocentrismo que arrincond al sujeto. Con la racionalidad
instrumental, el deseo se reduce al instinto de muerte y angustia. Por esta via del odio,
de la agresion y el miedo, se perturban y obstruyen, de manera constante, los valores
de la subjetividad: el individuo es culpable por los "abusos” del placer, el disfrute de
los sentidos o la liberacion del inconsciente; el sujeto se confina por la violacién de las
normativas modernas mediante la represion sexual', pues el mundo de la sexualidad
esta plagado de prohibiciones'?; la singularidad y subjetividad irreductible se somete a

9 “El desarrollo de las ciencias de la naturaleza se hace verdaderamente deslumbrante, y su universalidad
y objetividad se documenta en un método exacto y férreo, comun a todos los cientificos y fundamento de
un progreso seguro e ilimitado. Pero esas Ciencias se apartan de los problemas ‘que son los decisivos
para una humanidad verdadera’, 'no tienen nada que decirnos sobre nuestra situacion vital angustiada™.
Urefa, E. (1998). La teoria critica de la sociedad de Habermas. Tecnos.

10 El disfraz "es asumido para combatir un estado de temor y debilidad". Vattimo, G. (2003). El sujeto y la
mascara. Peninsula.

11 “Larepresion sexual uno de los ejes de la organizacidén autoritaria y clasista de la sociedad, divisando
en la libre excarcelacion del eros una fuerza potencialmente subversiva del orden econémico-politico
existente". Abbagnano, N. (1996). Historia de la filosofia. Hora.

12 "El mundo de la sexualidad es un mundo plagado de prohibiciones. (...), en las sociedades occidentales,
estas prohibiciones iban acompafnadas de toda una produccion muy intensa, muy amplia, de discursos —
discursos cientificos, discursos institucionales— y también de un cuidado, de una verdadera obsesion por
la sexualidad, que aparece, claramente en la moral cristiana del XVIy del XVII, en el periodo de la Reforma
y la Contrarreforma, obsesiéon que se ha mantenido hasta ahora". Foucault, M. (1999). Estética, ética y
hermenéutica. Paidods.
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los dogmas, cdédigos y convencionalismos historicos; la personalidad se aliena por las
imposiciones de progreso y los dogmas del capital; la sociedad se ve confinada por el
impetu del progreso y el sometimiento a las leyes impersonales de la razon.

De estos resultados, derivados de los desvios de la modernidad, se puede, en
consecuencia, comprender el porqué de la presencia de las masas del sufrimiento.
¢Donde queda, entonces, esa humanidad serena, liberada de los conflictos? ;En qué
lugar habita la sociedad del bienestar, de la felicidad, de la libertad y la democracia, si
todas estan sometidas a la racionalidad extrema y las exclusiones? ;Acaso el sentido de
la utopia ha llegado a su final?

La utopia del progreso se ha derrumbado, el desencanto se ha generalizado, no se
puede hablar de equilibrio, dignidad y equidad. La supuesta serenidad del espiritu clasico
se ha convertido en caos, el orden se ha descentrado. La supremacia objetivista de la
mercadotecnia de masas ha roto con la armonia entre el exterior y el interior, entre el sery
el parecer, entre la carne y el espiritu, todo se ha convertido en mascara, como una imagen
que define la decadencia de la civilizacion y el final progresista del proyecto occidental.

Frente a esta realidad, ;como es posible abrir un compas de esfuerzos para obtener
una salud cultural? ;Sera posible consolidar un pronunciamiento eficaz que esboce
la cura de esta horrible enfermedad deshumanizante producida por la modernidad?
Limpiar los tejidos malsanos, heredados de esa cultura instrumental, es una obligacion
que abre horizontes en la construccion de una nueva sociedad. Las opticas del cambio,
la transformacion y el interrogante deben liberarse del peso de los desvios civilizatorios;
por esto, es importante comprender el valor que implica dinamizar los simbolos de una
“cultura afirmativa"'® que, como los derivados del arte popular™, posibilitan, por un lado,
poner en evidencia la pérdida de confianza en los grandes relatos modernos, y, por otro,
dar paso a la aparicion de esa infinitud de pequenos relatos, locales y contingentes, otras
historias, que acentuan la conformacion de una revision historica capaz de reorientar
el futuro y que permita acentuar la discusion para erradicar la accion reduccionista
propiciada por lo uniforme, hegemonico y lineal.

El arte popular permite acceder a una interpretacion del pasado, posibilita la
compresion de la temporalidad histérica lejos de lo globalizante univoco y de las
normativas explicativas de la causalidad, genera la conformacién de un nuevo discurso

13 “Cultura afirmativa”, entendiendo, como tal expresion, aquel tipo de cultura que "ha llevado, en curso de
su desarrollo, a hacer del mundo del alma y del espiritu un reino auténomo de valores, a desprenderlo de la
civilizacion material para elevarlo por encima de ésta". Abbagnano, N. (1996). Historia de la filosofia. Hora.
14 “Al analizar objetos como el folklore y la cultura popular, los antropdlogos toman en cuenta aspectos
que, en principio, escaparian a la logica de la “modernizacion”, de la “civilizacion occidental”, de la
“modernidad"”, de la "cultura burguesa”. Ortiz, R. (1999). Cultura-mundo: panoramas. En J. Barbero, F.
Lopez de la Roche y J. Jaramillo (Eds.), Cultura y globalizacion (pp. 27-138). Universidad Nacional de
Colombia.
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cultural: la "autonomia social e individual"'®, capaz de transformar las convenciones
sociales e ideologias tradicionales que han mantenido el poder material sobre el
mundo y que permite, mediante su accionar demoledor, el juego de las diferencias,
el despliegue de las discontinuidades y desplazamientos, para generar rupturas,
desestabilizaciones a la vision lineal del tiempo o la creacion de nuevos significados,
que fracturen la homologacion conceptual del mundo y, con ello, la erradicacion de los
conflictos sociales.

Se debe comprender que el arte popular posibilita procesos de revision historica,
exige observar el pasado, no bajo la dptica nostalgica del anticuario, es decir, no mirarlo
como ruina, escombro petrificado o lenguaje muerto. Visionar, entonces, el pasado
como soporte que trastoca lo anacronico del pastiche'é, por cuanto este se asume en la
negatividad de una temporalidad ficticia, como una “parodia vacia". Tampoco plantearlo
como lo pregona el Kitsch, que busca ostentosamente apropiarse de la bella basura del
pasado, que niega el auténtico significado histdrico y reduce lo temporal a la simple
banalidad, la vulgaridad de un objeto falso, sin memoria. El arte popular, en cambio, desde
la optica del “nomadismo cultural"'’, el pasado se visiona sobre parametros historico-
tedricos y criticos que no adoptan conservadoramente la historia, ni la plantean como
una parodia inexpresiva.

El arte popular al manifestarse de manera dialdgica, con apoyo en la ironia, pretende
evidenciar con sus expresiones, la generacion de propuestas estéticas que sacuden la

15 "Proyecto que es creacion politica en su sentido mas profundo, y del cual las tentativas de realizacion,
desviadas o abortadas, han informado ya a la historia moderna. (Aquellos que de esas desviaciones
quieren concluir que el proyecto de una sociedad auténoma es irrealizable, son absolutamente ilégicos. (...)
Revoluciones democraticas, luchas obreras, movimientos feministas, de juventud, de minorias ‘culturales’,
étnicas, regionales — dan prueba todas del surgimiento y la vida continua de ese proyecto de autonomia—.
El problema de su porvenir y de su 'finalidad’ — el problema de la transformacién social en un sentido
radical- queda evidentemente abierto. Pero también queda abierta, o mas bien, debe ser nuevamente
propuesta una cuestién que, en realidad, no es de ningin modo original: mas bien ha sido regularmente
recobrada por los modos de pensar heredados, aun si se quieren ‘revolucionarios’; la cuestién de la
creacion cultural en sentido estricto, la disociacion aparente del proyecto politico de autonomia y de un
contenido cultural, las consecuencias, pero sobre todo los presupuestos culturales de una transformacion
radical de la sociedad". Castoriadis, C. (1993). Transformacion social y creacion cultural. Didlogos de la
comunicacion, (37).

16 "El pastiche es, en consecuencia, una parodia vacia, una estatua ciega: mantiene con la parodia la
misma relacién que ese otro fendmeno moderno tan original e interesante, la practica de una suerte de
ironia vacia". Jamenson, F. (1984). El posmodernismo o la I6gica cultural del capitalismo avanzado. Paidés.
17 “El artista (...) debia utilizar indiscriminadamente el pasado sin jerarquias, el pasado que contamina
distintos niveles de la cultura, el nivel alto de las vanguardias histéricas y de toda la historia del arte, y el
nivel bajo que tiene su origen en la cultura popular (..) Alta cultura y baja cultura encuentran un punto de
soldadura entre ellas, favoreciendo una relacién de cordialidad entre el arte y el publico, acentuando el
caracter de seduccion de la obra y el reconocimiento de su intensa calidad” Guasch, A. (1997). El arte del
siglo XX en sus exposiciones. 1945-1995. Del Serbal.
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vision lineal del tiempo para arribar a la historia no univoca '®y, por tanto, descentrar con
ello larigidez inamovible de los lenguajes |6gicos. No pretende descubrir ninguna verdad,
pero si manifestar la presencia de la apariencia del mundo, que es su Unica verdad.

Los procesos de revision historica que se propician con el arte popular generan la
reconstruccion de los documentos para convertirlos en monumentos significantes,'
permiten descifrar la historia de otra manera, ponerla en duda con la libertad del
pensamiento, liberarla de los criterios de explicacion objetivizante y aprioristica, para
desplazarse a niveles de introspeccion y aleatoriedad.

Por todo lo dicho, el arte popular, como fuerza creativa, deja atras los vicios de la
modernidad, fortaleciendo rupturas que permiten arribar a la transformacion social y
la dignificacion de la vida. Ademas de generar procesos de revision historica, permitir
la construccion de la armonia social e individual, coadyuvar a la generacion de
discontinuidades, promueve, en ultimas, como proceso creativo, la liberacion del yo. Se
valoriza al sujeto frente a los excesos instrumentales de la razon. El arte popular permite
rebasar las ataduras del control y el orden, propiciando la construccion del tejido social,
la armonizacion y el bienestar de la sociedad, pues en él se dispone como maximo valor
la emancipacion humana ante las mecanicas generalizadoras y universalizantes; sacude
y desestabiliza, de esta manera, el logocentrismo del mundo, que es un punto de llegada,
para poner de manifiesto la presencia valida del accionar intercultural.

Con el arte popular se pueden generar nuevas formas productoras de imaginarios
simbdlicos, que enriquecen los espacios interculturales y contribuyen a la elaboracion
de nuevos significados y conocimientos, capaces de generar procesos de revision
histoérica, como desafio frente a la imposicion hegemonista del racionalismo impersonal
en todos los ordenes de la vida, y que puede orientarse como un accionar capaz de
propiciar la emancipacion del ser humano en estos tiempos de crisis del gran paradigma
hegemadnico positivista de las ciencias naturales.

18 El concepto de la historia no univoca hace referencia ademas de la superacion de la idea de progreso,
con el hecho de comprender la historia no desde la visién del tiempo unitario fuerte, sino entender la historia
desde las diversas imagenes y ritmos temporales, darse cuenta “de que la historia de los acontecimientos
—politicos, militares, grandes movimientos de ideas— es solo una historia entre otras; a esa historia se le
puede contraponer, por ejemplo, la historia de los modos de vida, que se desarrolla mucho mas lentamente y
se aproxima casi a una ‘historia natural’ de las cuestiones humanas” (Vattimo, 1986, pp. 15-16). Incluir dentro
de la historia los otros relatos propios de la diversidad cultural.

19 “Digamos, para abreviar, que la historia, en su forma tradicional, se dedicaba a "memorizar" los
monumentos del pasado, a transformarlos en documentos y a hacer hablar esos rastros que, por si
mismos, no son verbales a menudo, o bien dicen en silencio algo distinto de lo que en realidad dicen.
En nuestros dias, la historia es lo que transforma los documentos en monumentos, y que, alli donde se
traba de reconocer por su vaciado lo que habia sido, despliega una masa de elementos que hay que
aislar, agrupar y hacer pertinentes, disponer en relaciones, construir en conjuntos”. Foucault, M. (1970). La
arqueologia del saber. Siglo Veintiuno.
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A partir de la dimensién intercultural®® se pueden comprender otras formas de
conocimiento, que descentrany sacuden lavision objetivistay unilateral del conocimiento
cientifico anclada en el historicismo?'. Con el didlogo intercultural se validan otras
formas de conocimiento que parten del fundamento antropoldgico de la cultura y que
hace de lo popular una forma de expresion que, concebida como lenguaje, penetra en
los intersticios mas hondos de las vivencias humanas y permite comprender la realidad
desde otros ambitos, que superan las imposiciones dogmaticas de las logicas de la
ilustracion o el enciclopedismo academicista.

El arte popular desde lo intercultural se constituye en un factor de comprension
histdrica, que descentra los puntos fijos de las univocidades logocéntricas. Desplaza y
desestabiliza laidea de una historia totalizadora, universalizante y hegemonica, que pone
en evidencia las marginalidades y exclusiones. Saca a la luz la proliferacion de errores
y falsificaciones histdricas para acceder a la conformacion de una nueva historia. Es
por tanto el conocimiento derivado de lo popular que sirve de fundamento para superar
la visidon de que lo humano se funde en la razoén, e implanta la posicion del sujeto en
relacion con sus vivencias, deseos y pasiones; es decir, lo popular posibilita la presencia
de los sentidos como productores de conocimiento.

Através de estudio del arte popular se puede entender la importancia de la dimensién
intercultural que lleva a comprender otras formas de conocimiento que descentran y
sacuden la vision de la estética ilustrada. Con el dialogo intercultural se validan otras
formas de pensamiento que parten del fundamento antropoldgico de la cultura, que es
donde se reconoce lo popular como expresion simbdlica, liberado de los dogmas de la
ilustracion, el enciclopedismo, la academia, el cristianismo o el marxismo.

De esta forma, la interculturalidad genera un accionar activista critico en tanto hace
un llamado a la subjetividad epistémica que supera el monotipismo de las concepciones

20 ‘“La interculturalidad sefala y significa procesos de construccion de un conocimiento otro y de
una practica politica otra, de un poder social (y estatal) otro y de una sociedad otra; una forma otra de
pensamiento relacionada con contra la modernidad/colonialidad y paradigma otro (...), la interculturalidad
(...) es concepto formulado y cargado de sentido principalmente por el movimiento indigena ecuatoriano,
concepto al que este movimiento se refiere hacia 1990 como un principio ideolégico. Como tal esta
configuracion conceptual es por si misma ‘otra’. En primer lugar, porque proviene de un movimiento
étnico-social mas que de una institucion académica; luego, porque refleja un pensamiento que no se basa
en los legados coloniales eurocéntricos ni en las perspectivas de la modernidad; y finalmente, porque no
se origina en los centros geopoliticos de la produccién de conocimiento académico, es decir, del norte
global". Castro Gdmez, S. y Grosfoguel, R. (2007). El giro decolonial. Siglo del Hombre Editores.

21 "Historicismo e historismo son posturas filoséficas, y en un nivel muy diferente al de ella se situaria la
historia. Segun K.R Popper: ‘podriamos llamar a las ciencias que se interesen en estos hechos especificos
y en su explicacion, en contraposicién a las ciencias generalizadoras, ciencias histéricas'. Las ciencias
histéricas no son ciencias por leyes, y no cabe en absoluto la posibilidad de que se llegue a la elaboracion
de una ciencia de la historia, a la que Popper denomina historia teérica". Bermejo, J.C. (1987). El final de
la historia. Ediciones Akal.
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modernas y permite discutir otras formas de saber y producir conocimiento. En tal
sentido, la interculturalidad no exige la inclusion en el proyecto occidental, sino que
intenta plantear el reconocimiento de otros saberes como alternativa a la modernidad, a
partir del reconocimiento y accionar de una pluralidad critica:

(La) interculturalidad senala una politica cultural y un pensamiento oposicional,
no basado simplemente en el reconocimiento o la inclusion, sino mas dirigido
a la transformacion estructural sociohistérica. Una politica y un pensamiento
tendidos ala construccion de una propuesta alternativa de civilizacion y sociedad;
una politica que parta de y en la confrontacion del poder, pero que también ponga
otra l6gica de incorporacion. (Castro Gémez y Grosfoguel, 2007, p. 52)

Con lo intercultural se propicia el dialogo con las fuentes de donde surge el lenguaje
popular, y con él, la expresion de los “otros relatos”, de historias ajenas, de todo lo que
fue marginado y excluido por las concepciones de la modernidad. Saca a relucir las
luchas de resistencias de los pueblos sometidos por el colonialismo y las estructuras
como conocimiento. Lo intercultural habla de un dialogo de saberes, de una subjetividad
epistémica que articula lo intimo, que conecta al sujeto y el objeto como formas de
conocimiento. La interculturalidad hace de la teoria un instrumento de la emocion para
el entendimiento, la inteleccidon y la comprensién de los significados y simbolos de la
cultura.

A partir de estas perspectivas derivadas de la interculturalidad es que se discuten
las geopoliticas del conocimiento que parten de la optica eurocéntrica, que es
logocéntrica, androcéntrica y que impuso su hegemonismo cultural en Latinoamérica.
Estas geopoliticas del conocimiento se han irradiado en el mundo como formas de
colonialidad de poder, marginando y excluyendo otras formas del saber al imponer la
vision hegemonico-racionalista del mundo. El proyecto moderno impone el legado y
privilegio exclusivo en la produccion de la verdad, por tanto, lo que conviene es orientar
una descolonizacion del saber que sea capaz de liberar las disciplinas de la radicalidad
positivista del conocimiento.

La colonialidad establece el poder de la racionalidad y, con ello, la superioridad
hegemaonica del conocimiento ilustrado o académico, frente a la "vulgaridad” de lo inculto
y popular, para fomentar la seguridad y validez de la causalidad cientifica y desvirtuar la
sabiduria popular como precientifica. Asi mismo, niegan aquellas formas de pensamiento
sustentadas en la vision mitica del mundo. Es importante, por tanto, anotar que existen
otras formas de pensamiento, pues esas otras epistemes nunca desaparecieron, a pesar
de que fueron violentadas, silenciadas o marginadas. Y por esto es crucial entender
coémo a través del arte popular y de los fundamentos de la interculturalidad se puede
arribar a la conformacion de una "epistemologia del sur".
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Cuando se habla de “epistemologias del sur” se debe entender como una nueva
metodologia en la produccion del conocimiento, como un accionar activista que busca
transformar la academia contemporanea y enriquecerla, en el intento de liberarla de
la carga racionalista para ir al encuentro de nuevos fundamentos, la produccién de
otros conocimientos que posibiliten la emancipacion humana. Por esto, es importante
comprender que las luchas de resistencia y el sufrimiento sufrido por los pueblos,
frente a la agresion de las hegemonias colonizadoras y los desbordes agresivos
economicistas de los poderosos del mundo material deben entenderse como
productoras de conocimiento.

Sedebetenerencuentaquela“epistemologiadel sur” parte de otorgarleimportancia
alos conocimientos derivados de la fortaleza y firmeza de sus luchas que, constituidas
enpracticas politicas, socialesy culturales, llevan aconformarunhorizonte de cognicion
que deconstruye, disemina y descentra las légicas del conocimiento cientifico. Es
un conocimiento que incorpora los cuerpos de los individuos y de la sociedad en
su accionar contra la opresion y la discriminacion sufrida en muchos siglos por los
pueblos marginados del mundo y que buscan una sociedad mejor, mas justa y mas
digna.

Por tal razén, es muy importante saber que existe un “sur geografico" en él que
hay mucho conocimiento y que es del mismo valor cognitivo del que se produce en
el norte. Existe una necesidad de comprension de la existencia de "otros saberes”
que enriquecen el conocimiento occidental y generan la construccion de una nueva
democracia anticolonialista, antisegregacionista. Se transformara la sociedad
en beneficio de lo humano como centro, para garantizar la existencia pacifica de
todos los pueblos y nacionalidades diversas, se construira, entonces, un horizonte
de sentido donde prime la vision de un Estado plurinacional que dignifique la vida
humana y el de todas las especies y se establezca una relacion sagrada entre el
hombre y la naturaleza.

De ahi la necesidad de profundizar en el estudio del arte popular, para que,
sobre su conocimiento y la reflexion respecto de los fundamentos derivados de la
interculturalidad, se oriente la posibilidad de producir nuevos conocimientos y se
oriente una produccion artistica simbdlica individual y de imaginarios colectivos,
capaces de curar la enfermedad social que padece la humanidad, generada por los
excesos y desvios de la modernidad.
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Nota: Totems, de Orlando Morillo Santacruz, 2015.
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Alamemoria de mi padre Jorge

EL CAFETERO

A mis queridos amigos amantes del café:
Manuel, Juan José y Edisson.

Marja Hinestrosa
(1914 - 2002)

Version para guitarra:
Daniel Moncayo Ortiz
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EL CAFETERO 3
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Articulo de reflexion

RESUMEN

Hemos naturalizado la “limitacion” de las personas sordas para escuchar que
olvidamos que, desde la educacion musical, son pocos los interrogantes planteados
para defender la musica como un derecho humano fundamental. Este articulo busca
compartir reflexiones tedricas desde las pedagogias decoloniales que interpelen las
concepciones hegemonicas de la musica, para valorar las diferencias auditivas como
oportunidades de descubrir otros mundos musicales que habitan el silencio y cuestionar
la opresion de la cultura oyente sobre la cultura sorda en el marco de la ideologia de la
normalidad. Para la educacion musical es imperante debatir la reproduccion del bagaje
simbdlico de las culturas dominantes, con el fin de reconocer las experiencias musicales
situadas en comunidades minoritarias para ir desaprendiendo estereotipos y cambiando
las acciones opresoras y los sentires dehumanizantes acerca de las diferentes formas
sery estar en el mundo. Esto implicaria repensar una praxis politico-pedagogica desde la
educacion musical que ofrezca posibilidades para la valoracion social de las diferencias
en un camino que se oriente hacia la justicia, la dignidad, la libertad y la trasformacién
de paradigmas de exclusion frente a la comunidad sorda.

Palabras clave: Comunidad sorda; pedagogias decoloniales; educacion musical,
musica.
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MUSIC EDUCATION AND THE HINT OF
DIFFERENCE

ABSTRACT

We have naturalized the “limitation” of deaf people to listen that we forget that, from
music education, there are few questions raised to defend music as a fundamental human
right. This article seeks to share theoretical reflections from decolonial pedagogies that
challenge hegemonic conceptions of music, to value hearing differences as opportunities
to discover other musical worlds that inhabit silence and question the oppression of
the listening culture over deaf culture in the framework of the ideology of normality. For
musical education, it is imperative to discuss the reproduction of the symbolic baggage
of the dominant cultures, in order to recognize the musical experiences located in
minority communities to unlearn stereotypes and change the oppressive actions and
dehumanizing feelings about the different ways of being in the world. This would imply
rethinking a political- pedagogical praxis from musical education that offers possibilities
for the social appreciation of differences in a path oriented towards justice, dignity,
freedom and the transformation of paradigms of exclusion against the deaf community.

Keywords: deaf community; decolonial pedagogies; musical education; music.

Revista de la Red de Investigaciéon Temdtica en Miisica y Artes
Volumen 2

Rithmica



“La educacion puede ocultar la realidad de la dominacion y
la alienacion o puede, por el contrario, denunciarlas, anunciar otros
caminos, convirtiéndose asi en una herramienta emancipadora”

Paulo Freire

La compresion de la musica [...] podria formar seres humanos mas
aptos para escuchar y entender varios puntos de vista al mismo tiempo,
mas capaces de valorar cual es su lugar en la sociedad y en la historia,
seres humanos con mas posibilidades de captar las similitudes entre
todas las personas que las diferencias que los separan.

Daniel Barenboim

NEGACION DE LA EXISTENCIA SONORA

Los epigrafes con los que da inicio esta reflexion son la antesala de aquellos
cuestionamientos frente a la educacion que derivan principalmente de una cuestion
fundamental y es el reconocimiento de la diferencia. Para Duch (1997) la crisis global
del momento actual puede detectarse de manera precisa a través de las dificultades
que el reconocimiento del otro experimenta en el seno de nuestra cultura debido a que,
en la actual sociedad occidental con suma frecuencia se percibe la incapacidad de los
unos para acordarse de los otros. Por tanto, el reconocimiento del otro en su irreductible
alteridad tiene que ser una premisa irrenunciable para la educacion musical de las
personas sordas.

No obstante, las comunidades sordas han sido segregadas de la curiosidad musical,
por considerar sus diferencias auditivas como barreras y no como oportunidades de
redescubrir este arte sonoro. Lo anterior, tiene grandes implicaciones en la sujecion de
actitudes de segregacion frente a poblaciones que no encajan en los parametros de
normalidad. El hecho de que las personas sordas no accedan a experiencias musicales
se convierte en un acto que legitima la diferencia como una carencia, un problema o
una falta de capacidad (discapacidad). Si nos adentramos en este cuestionamiento,
entenderiamos que las personas sordas estan siendo comprendidas desde una
perspectiva de limitacion, dificultad, deficiencia, falta o anormalidad; por lo tanto,
pareceria un problema propio de la persona sorda, la condicion que no le permite hacer
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parte del mundo musical; siendo que, en realidad, el problema radica en las condiciones
injustas de los entornos sociales, educativos y musicales puesto que, tal como lo
expresa Nussbaum (2007), la sociedad debe ofrecer las condiciones necesarias para
que ciertas capacidades puedan desarrollarse en escenarios de eleccion, es decir, que
se ofrezcan las adaptaciones para que estas personas elijan si aceptan o declinan la
posibilidad de participar en el disfrute de la experiencia musical. Esto nos lleva a pensar
que desde paradigmas hegemodnicos oyentes se han negado existencias musicales
otras y se han dejado de reconocer las potencialidades para experimentar la musica
desde otras latitudes sensitivas, es decir, se ha dejado de lado la exploracion de nuevos
mundos musicales desde el silencio. Podemos, entonces, suponer que esta latente una
colonizacion del sonido por parte de los oyentes la cual enraiza la exclusion musical de
las personas sordas.

Asi, para Mignolo (2014) “la Colonialidad, o matriz colonial de poder, remite a las
estrategias imperiales para controlar cuerpos, territorios, recursos naturales, género,
sexualidad, sensibilidad, etnicidad, sexualidad, conocimiento, etc.” (p. 33). Todo esto con
el fin de crear expectativas naturalizadas de lo que debe ser, que operan en la colonialidad
del ser (ontoldgica), del sentir (aesthesis) y del saber (epistemologia) (Mignolo, 2010).
Particularmente, en el caso de las personas sordas, somos los oyentes quienes nos
convertimos en esos colonizadores que buscan instaurar las propias concepciones
del mundo desde el sonido y negar aquellas humanidades que comprenden el mundo
desde el silencio; lo anterior debido a que en diferentes contextos como el familiar,
educativo, politico, cultural etc. se presentan profundas dificultades y grandes desafios
en la convivencia de dos modalidades lingiiisticas diferentes, que estan inmersas en un
entramado de significados relacionales ambiguos, razén por la cual viviran dificultades
en la comunicacion.

En otras palabras, cuando pensamos en una persona sorda, nos remitimos sin
pensarlo mucho (dada su denominacién) a su imposibilidad para escuchar y percibir
sonidos; es decir, lo primero que resaltamos es su aparente falta de capacidad. Incluso
en las familias, la sordera es percibida habitualmente como un “problema”, creyendo que,
si esta no existiese, todos los conflictos y malestares desaparecerian. Esta concepcion
delega al individuo sordo la responsabilidad de su condicidon, percibiéndolo como el
unico responsable del “problema” presente en la imposibilidad de mantener contactos
comunicativos satisfactorios, pues se enfrentan a paradigmas donde la lengua oral es
la lengua prestigiosa y unica; por lo tanto, se ejerce una presion sobre la persona sorda
para que se ajuste a la lengua de la mayoria, sometiendo entonces su lengua de senas
a un segundo plano lingiiistico, cognitivo y emocional. Esto conlleva a la restriccion de
experiencias significativas y a la construccion de una relacion rigida y estereotipada
con la persona sorda, al desconocer que la lengua de senas permite establecer valiosas
conexiones, tanto con la misma persona, como con la familia y la cultura; de ahi que el
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sometimiento cultural que implica privilegiar la lengua oral sobre la lengua de senas
puede afectar su identidad, personalidad e inteligencia. Ademas, es importante recalcar
que, como la sordera es percibida como una falta de capacidad para percibir sonidos, lo
que subsecuentemente genera una dificultad para comunicar e interrelacionarse, todos
los esfuerzos y tratamientos se encaminan generalmente a un desesperado intento por
“normalizar” ala persona sorda; es decir, lo que se pretende es reparar su pérdida auditiva,
con la esperanza de que vuelva a un estado de aparente normalidad (Rubinowicz, 2009).

Asi pues, siguiendo a Walsh (2013) podriamos inferir que los agentes coloniales, por
lo general, imponen y moldean una racionalidad binaria, en este caso oyente/sordo, desde
la cual la dis_capacidad se convierte en un instrumento de clasificacion jerarquica y de
patrones de poder. En otras palabras, el fundamentalismo binario de deficiencia/capacidad,
normal/anormaly oyente/sordo constituye un horizonte colonial que somete alas minorias
al poder imperante, anulando su ser bajo los presupuestos jerarquicos dominantes. Esta
clasificacion excluye la posibilidad de participacion en todas las esferas de la sociedad y
caracteriza con elementos deshumanizantes al ser de cada una de las personas sordas.

Mas aun, esta negacion de la existencia musical muchas veces tiene sus origenes
en los planes de estudio y las instituciones, incluso en aquellas de caracter comunitario,
basadas en el canon de musica clasica occidental y su régimen pedagodgico de talento
(genio), clasificacion, discriminacion y competencia; los cuales sirven mas para privar a
las personasdelamusica,que parapromoverla. Paralos estudiantes condis_capacidades
fisicas o sensoriales importantes, las perspectivas de participacion activa en cualquier
tipo de programa de musica son escasas, lo cual devela un tipo de comprension binaria
de la experiencia sonora: celebracion de la musica como talento/lamentacion sobre dis_
capacidad.

La naturaleza ferozmente exclusiva de la musica occidental (o de la sociedad
mayoritaria), con su orientacion hacia el “talento”, desalienta a casi todos de cualquier
papel mas alla de la escucha pasiva. Asi pues, en las sociedades postindustriales
modernas, la musica se vuelve excepcionalmente selectiva en su nivel mas alto, en el
sentido en que el descubrimiento de lo “no lo suficientemente bueno” comienza muy
joven, como ocurre a veces con muchas personas con dis_capacidad, incluso antes de
la escolarizacion formal, declarando que la gran mayoria es defectuosa —deshabilitada
en materia de creacion musical (Lubet, 2009).

De este modo, las personas sordas no son reconocidas desde su identidad, lenguaje,
raza, cognicion, género, edad, comunidad, culturas, etc., sino que siguen siendo definidos
solo apartirde supuestosrasgos negativos y percibidos como un desvio de lanormalidad.
Como consecuencia de lo anterior, las personas sordas terminan sintiéndose forasteras,
porque son catalogadas como no-oyentes, en vista de que los oyentes son definidos
como la totalidad (Skliar, 1998).
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HACIA UNA EDUCACION MUSICAL PARA LAS PERSONAS SORDAS

Ahora bien, existen caminos transitados que muestran las diferentes tendencias
tedricasenrelacion conlasinvestigaciones sobre musicay personas sordas. Inicialmente,
serecogen los estudios de Hash (2003); Robollo (2005); Millan, Molla y Estébanez (2009);
Montoya (2014); Fernandez (2014) y Gémez (2005), que se enfocaron en desarrollar
estrategias didacticas que permitieron llevar a cabo procesos de ensenanza musical con
personas sordas; demostrando de esta manera que este arte, a pesar de considerarse
como algonetamente sonoro, también esdeinterés paralas personas sordas participando
desde sus experiencias musicales y desde sus capacidades, diferencias y posibilidades.
Podemos encontrar en estos antecedentes investigativos, diferentes topicos que dan
cuenta del conocimiento educativo que se ha producido sobre aquellos interrogantes
que vinculan el sonido y la sordera.

Uno de los principales topicos tiene que ver con la creacion y consolidacion de
estrategias didacticas para la ensenanza de la musica a la poblacion en cuestion. Dentro
de este ambito se presentan las diferentes modificaciones didacticas, metodologias de
ensefianzay tipos de instrumentos que pueden abordarse dentro de la ensenanza musical
de personas sordas. Hash (2003) afirma que, mediante la modificacién del entorno y las
practicas de ensefianza, muchos de estos estudiantes sordos pueden lograr el mismo
nivel que sus pares oyentes. Su presencia no solo aumentara el potencial del conjunto
orquestal como un todo, sino que también puede conducir a una mayor comprension
entre la comunidad sorda y la sociedad oyente. En un estudio mas reciente, Montoya
(2014) desarrolla estrategias metodoldgicas a través de la flauta dulce, para favorecer la
participacion de los nifios con “deficiencias auditivas” en la clase de musica y promover
através de este arte el acercamiento entre todos los estudiantes. Teniendo en cuenta los
resultados expuestos por estos estudios, se plantea que laimplementacion de didacticas
musicales pertinentes para estudiantes sordos solo podria realizarse en la medida en
que se cumplan ciertos requerimientos dentro de las instituciones educativas.

En Espana, Millan, Molla y Estébanez (2009) desarrollaron un estudio sobre sordera
y educacion musical, en el cual se plantean estrategias pertinentes para favorecer
la educacion musical, de manera que se establecen las condiciones del aula de
aprendizaje, consejos para los profesores de los nifos sordos, barreras en el aprendizaje
y la participacion de los alumnos sordos y se plantea una metodologia en la cual se
abordan el ritmo, movimiento, instrumentos, canto y danza. Afirman que el trabajo con
los estudiantes sordos debe ser siempre de integracion con estudiantes oyentes, de
modo que no se debe utilizar un material disenado especialmente para ellos.

En consonancia con lo anterior, Hash (2003) confirma que los estudiantes sordos y
con problemas de audicion que elijan participar en una banda u orquesta requieren un
gran apoyo de sudirector,companerosy padres si se desealograr una experiencia exitosa.
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Asimismo, menciona los siguientes aspectos: 1) Crear un entorno fisico adecuado. 2)
Ubicacion del estudiante en el aula. 3) Practicas comunicativas pertinentes por parte del
maestro. 4) Evaluacion continua del proceso. 5) Protagonismo del cuerpo. 6) Seleccion
adecuada del instrumento.

Por otro lado, podemos encontrar en los antecedentes algunas pinceladas sobre
los alcances de la formacion musical en personas sordas. Hash (2003) describe las
habilidades musicales especificas de los estudiantes sordos. El autor afirma que son
capaces de mantener un ritmo constante a veces mejor que los estudiantes oyentes.
En lo que respecta a discriminacion de tono, los estudiantes sordos son mas exitosos
discriminando frecuencias bajas, lo cual también puede mejorar con entrenamiento. Para
dichos estudiantes, estos objetivos se satisfacen mejor a través del movimiento visual
y tactil, asi como en aspectos del estudio instrumental en lugar de cantar o escuchar
musica.

Por su parte, Robollo (2005) confirma que los estudiantes avanzan de manera
paulatina en aspectos ritmicos y de solfeo con instrumentos de alta vibracion. Se
plantean como principales dificultades: 1) La falta de bibliografia adecuada que
afrontara la educacion musical en estudiantes “deficientes auditivos" de una forma
pedagodgica concreta. 2) La comunicacion dificultosa debido al desconocimiento
de la lengua de sefias y el hablar inteligiblemente. No obstante, Montoya (2014)
asegura que, utilizando elementos visuales como potenciadores de los elementos
musicales, los estudiantes sordos, en el plano de la percepcidn, interiorizan aspectos
dificilmente trabajables, tales como la duracion, la altura o la continuidad ritmica.
En concordancia, Fernandez (2014), en Venezuela, planted erradicar el concepto de
que los estudiantes con "diversidad funcional auditiva”" no comprenden el lenguaje
musical, evidenciando que este aprendizaje se puede dar en los tres niveles de
instruccion (Basico-Intermedio-Avanzado) de manera integral; es decir, no solo se
trata de la ejecucion mecanica de un instrumento, sino de entender a cabalidad lo
que realmente sucede en cuanto al lenguaje musical, el cual no se encuentra sujeto
a una condicion fisica.

Las investigaciones también nos muestran el significado humano de la experiencia
musical para personas sordas. Hash (2003) establece como beneficios de la instruccion
musical: 1) La adquisicion del lenguaje, ya que las propiedades de la musica, como el
ritmo, los acentos, el tempo y la repeticion, pueden ser un apoyo a la estructura del
lenguaje. 2) Proporcionar motivacion para un comportamiento positivo. 3) Servir como
apoyo académico apoyo para leer y escribir. 4) Convertirse en un medio para desarrollar
autoimagen. 5) La mejora en la coordinacion del cuerpo a través del ritmo. 6) Desarrollar
habilidades sociales al interactuar con los estudiantes oyentes durante la participacion
musical. El autor finaliza aseverando que incluir alos estudiantes sordos y con problemas
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de audicion en organizaciones instrumentales puede ser una experiencia altamente
gratificante, que puede conducir a una mayor comprension entre la comunidad sorda y
la poblacién oyente.

Por su parte, la investigacion de Montoya (2014) permitié encontrar que cuando a
los nifos que “carecen” de la capacidad de percibir se les niega la participacion de este
arte sonoro, pueden llegar a desarrollar cierta frustracion al prevalecer una imagen de
incapacidad para determinadas tareas asociadas a ellos. Segun el autor se consiguio
que, sin adaptacion especifica, todos (sordos y oyentes) participaran y se cohesionaran
como conjunto, fomentando la cooperacién y el trabajo grupal. En este sentido, es
responsabilidad de todos avanzar hacia un sistema educativo global que canalice lo
mejor de cada area y lo proyecte hacia el desarrollo integral de los alumnos, tengan
estos o no una “"discapacidad que les afecte".

Ahora bien, las estrategias didacticas que se pueden encontrar en Colombia
parten de la experiencia de Gomez (2005), quien desarrollo una investigacion de tipo
etnografico sobre una experiencia de educaciéon musical con nifios, ninas y jévenes del
Instituto Centrabilitar de la ciudad de Bucaramanga. Este estudio permitié destacar
como el programa de musica desarrollé en los estudiantes destrezas importantes que
les han permitido organizarse como conjunto musical; lo que les ha proporcionado
felicidad no solo por el hecho de destacarse como intérpretes, sino también porque ello
ha representado una mayor aceptacion, reconocimiento y acogida en el medio social.
Asimismo, el proceso les ha beneficiado en el crecimiento y adquisicion de valores
como la convivencia, la equidad y la autoestima, ademas de la coordinacion motriz y
la ocupacion del tiempo libre, revelando asi el significado humano de la experiencia
musical.

Lainvestigacion muestraquelamusicacontiene en suesenciaelementos quelahacen
accesible a todos los ninos y jovenes; ademas, permite que en un contexto escolar todas
las personas puedan beneficiarse de una u otra manera de ella. Se concluye afirmando
que la practica musical no seria posible si se limitara la experiencia a los aspectos
melddicos, esta vision ha permitido que se rescate el poder formativo de la musicay la
importancia de los procesos didacticos que involucran y potencian las capacidades de
los estudiantes, en lugar de detenerse en sus limitaciones. El programa se ha constituido
como un espacio mas para que estos estudiantes se sientan en igualdad de condiciones
para aprender, con respecto de los oyentes.

En cuanto a la accesibilidad de personas sordas en programas de formacion
musical, Romero (2016) buscé conocer las experiencias pedagogicas de los docentes
colombianos que han trabajado con estudiantes en condicion de discapacidad sensorial
(personas ciegas y sordas) en los programas de musica de las Instituciones de Educacion
Superior (IES) en la ciudad de Bogota. El estudio hizo una aproximacion a la realidad de
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la inclusion educativa en las instituciones participantes, poniendo de manifiesto que aun
no es un hecho. Entre los hallazgos, es importante sefalar que al realizar el contacto con
las 11 instituciones mas reconocidas que ofertan el programa de musica no se evidencio
la inclusion de personas sordas en dichos programas. Se muestra ademas el interés de
los docentes para incluir a los estudiantes con discapacidad sensorial en sus clases
de musica; para lo cual, han recurrido al autoaprendizaje para mejorar los procesos
de ensenanza-aprendizaje con esta poblacion, sin descuidar a los demas estudiantes,
logrando la tolerancia y aceptacion para un relacionamiento acorde con sus pares.

Sin embargo, en el contexto nacional cabe resaltar la investigacion de Andrade
(2016), quien presenta una perspectiva mas ontoldgica, epistemoldgica y politica, que
constituye la importancia de luchar por una educacién musical para todos y todas.
En esta investigacion se puede encontrar la esencia de la musica y la legitimidad del
arte como un saber ser; evidenciando las subversiones epistémicas del saber musical
y la experiencia de la musica, como una forma de resignificacion cultural en pro del
reconocimiento del ser sordo. El investigador mencionado desarrollo un estudio con
el fin de plantear resignificaciones culturales hacia una musica propiamente sorda,
buscando cuestionar la capacidad auditiva y el sonido como condiciones sine qua non
para la musica.

Esto motivd la busqueda de aperturas a formas otras de pensar esta expresion
artistica a partir de subversiones epistémicas centradas en el repensar las desposesiones
culturales a las que se han enfrentado, histéricamente, todos aquellos y aquellas que
son comparados con cuerpos biologicos idealizados. Dicha decolonialidad epistémica
se presenta, entonces, como un acto de rebeldia al "deber ser” para la musica, tomando
distancia, de esta manera, de lo comprendido como musica para Sordos y proyectando
caminos por transitar frente a una musica con génesis y fundamento en la experiencia
situada del ser-siendo Sordo.

En contraste con lo anterior, si bien los estudios anteriormente expuestos evidencian
laimportancia de la musica para las personas sordas, varios de ellos como el de Yennari
(2010); Hopyan, Gordony Papsin (2011); Bartel, Greenberg, Friesen, Ostroff, Bodmer, Shipp
y Chen (2011), y Alexander, Bartel, Friesen, Shipp y Chen (2011) obtienen sus resultados
con base en la participacion de personas que usan implante coclear; es decir, desde un
enfoque médico rehabilitador. En otras palabras, de lo que se trata con estos estudios
es de probar la efectividad del implante en el reconocimiento de elementos musicales,
siendo en ultima instancia una forma de acercar al sordo al mundo oyente. Por supuesto,
los resultados de los participantes con implante coclear resultan inferiores con respecto
a los participantes con audicion tipica. De igual manera, la investigacion de Rochette,
Moussard y Bigand (2014) emplea la musica como una forma de rehabilitacion de
jovenes sordos, pues la hipotesis afirma que si la musica puede mejorar las habilidades
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cognitivas y lingliisticas de jovenes con audiciéon normal, quiza lo mismo podria suceder
con personas sordas. Esto continua resaltando el déficit, la falta, la anormalidad, la
imperiosa necesidad de reparacion y rehabilitacion de esta poblacion.

Como se pudo apreciar, varios estudios y en especial el de Chen-Hafteck y Schraer-
Joiner (2011) comparan la percepcion que las personas sordas realizan de la musicay la
percepcion que hacen los oyentes, razon por la cual los resultados de los participantes
con pérdida auditiva son inferiores a sus homologos con audicion normal. Sin embargo, lo
importante por resaltar es que la pérdida de la audicion no significa necesariamente que
una persona es incapaz de experimentar la musica, lo que sucede es que la experimenta
de unaformadiferente. De igual manera, lo que resulta sustancial en el desarrollo de estas
investigaciones es que se confirma que “a pesar de la pérdida auditiva” se evidencia el
disfrute de la musica por parte de las personas sordas, lo que lleva a concluir que pueden
participar de ella, experimentarla y disfrutarla sin importar si los elementos estructurales
como el ritmo o la melodia son percibidos de forma tipica o no.

A manera de sintesis, los estudios mencionados hasta el momento nos muestran
un panorama general en relacion con la musica y el sujeto sordo. Las investigaciones
enmarcadas en el campo educativo han desarrollado interesantes perspectivas
didacticas que fundamentan la relevancia de la musica en la escuela, revelando el
disfrute de la experiencia sonora, el desarrollo humano y la convivencia. Sin embargo, en
su enunciacion, son estudios que aun parten de la "deficiencia”, la “falta de capacidad” o
la “diversidad funcional” de las personas sordas; comprensiones que se buscan debatir
en esta reflexion. Ademas, hacen falta estudios que se interesen por las experiencias
musicales propias de las personas sordas y no solamente aquellas que partan de los
elementos constitutivos de la musica pensada desde y para los oyentes.

SONORIDADES RE-EXISTENTES: A MODO DE CONCLUSION

El Ministerio de Educacion Nacional (MEN, 2000), en los lineamientos curriculares
para el area de educacion artistica, afirma que las artes tienen como propdsito
fundamental animar la vida emotiva del estudiante, iluminar su inteligencia, germinar sus
sentimientos y su gusto hacialas mas puras formas de belleza, desarrollando habilidades
como el analisis, la reflexion y el juicio critico que se orientan hacia el mejoramiento
de su experiencia intrapersonal y de interaccion con los otros, con la naturaleza y con
la produccion cultural, para contribuir efectivamente con transformaciones culturales
significativas en los territorios. Especificamente para el MEN, el arte musical es quiza
el factor educativo de mayor relevancia para conseguir paulatinamente la fraternidad
humana, de manera que se considera como vehiculo de auténtica accion social. En la
educacion primaria y secundaria se busca que la educacion musical forme personas
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sensibles, criticas, analiticas y solidarias, que construyan espacios de convivencia
fundamentados en valores que los lleven a querer su propia personay alos otros, ademas
de enriquecer el patrimonio tangible e intangible de sus comunidades.

En concordancia con lo anterior, si bien las personas sordas tienen experiencias
musicales que se niegan en la escuela por las I6gicas coloniales (de las mayorias oyentes)
que sustentan los intereses normalizadores de la modernidad, las personas sordas nos
brindan otras comprensiones de la musica, nos invitan a experimentarla desde otros
lugares no registrados de nuestro cuerpo y nos muestran la necesidad de defenderla
como un derecho humano fundamental, no solo la formacién sensible, sino en pro de la
convivencia pacifica entre dos modalidades lingiiisticas diferentes. Esto permite ampliar
la vision de la educacion musical y contemplar otras praxis musicales que cuestionan
aquellas que resultan claramente hegemodnicas/coloniales/normalizadoras, con el fin de
expandir los alcances educativos de este arte sonoro.

En este sentido, la educacion musical para la poblaciéon sorda no puede
desconocerse, ya que la experiencia musical tiene el potencial de convertirse en una
practica emancipadora que provoque cuestionamientos y fracturas en las concepciones
hegemonicas de la musica, para posibilitar una descolonizacion del sonido y, por este
medio, una descolonizacion del ser, es decir, el reconocimiento del capital musical y
simbdlico que tienen las comunidades sordas y valorar la diferencia auditiva como
la oportunidad de descubrir otros mundos musicales desde la percepcion, expresion,
interpretacion y disfrute particulares de la experiencia sonora; legitimando las posibles
destrezas innatas, las experiencias socioculturales y los intereses en el campo musical
de quienes habitan el silencio.

Se trata, entonces, de proponer una praxis politico-pedagodgica desde la educacion
musical que ofrezca posibilidades para la valoracion social de las diferencias en
un camino que se orienta hacia la justicia, la dignidad, la libertad y la humanizacion;
posibilitando, en palabras de Walsh (2013), practicas pedagdgicas insurgentes hacia
otro vivir, desafiando el poder hegemonico/colonial, animandose a pensar desde y con
genealogias, racionalidades, conocimientos, practicas y sistemas civilizatorios y de vivir
distintos, para incitar otras posibilidades de estar, ser, sentir, existir, hacer, pensar, mirar,
escuchar y saber.

Dicho de otra manera, no se trata de desarrollar una pedagogia musical solo para la
transmisionde un conocimiento sensible, sino paraponer en escenalaexclusion, opresion
y deshumanizacion que implica la colonizacion del sonido para las personas sordas. Es
develar todo el poder hegemonico imperante que por muchos anos ha sometido a la
comunidad sorda, y es la educacion musical quien debe dar respuesta y desnaturalizar
la idea de que las personas sordas no tienen cabida en un mundo sonoro; pues no es
la deficiencia, sino la posibilidad de otras formas de experimentacion musical las que
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deben contemplarse desde las pedagogias liberadoras. Por lo tanto, esta pedagogia
musical tendria que escapar de los canones occidentales y de la sociedad oyente que
encierran la musica, para disponerse a trasgredir, desplazar y tener incidencia en la
negacion existencial que se les ha impuesto a las personas sordas en la experiencia
musical, la cual ha avasallado su sensibilidad, humanidad y conocimiento a manos de
I6gicas hegemonicas y occidentales que imponen el deber ser de la educacion musical.
Estas serian pedagogias para leer criticamente el mundo y contribuir a la reinvencion de
una sociedad mas humana que reconozca y valore la diferencia.

De modo que estas pedagogias se erigen en las historias de las comunidades
excluidas desde sus combates y persistencias y son parte integral de sus luchas de
concientizacion, desalienacion y afirmacion de su ser y hacerse humano. Siendo asi,
en este caso en particular, la experiencia musical se convertiria en esa pedagogia que
evidencia la lucha de la comunidad sorda por un acontecer descolonial. La musica se
convertiria en esa practica que permitiria rescatar los cuerpos sensibles, una humanidad
vibrante y una existencia desde el silencio, para ejercer acciones artisticas-pedagdgicas
“insurgentes que den cuenta de como rebelar, resistir, agenciar, luchar y vivir pese a la
colonialidad desde las fronteras y la subversion de la misma colonialidad” (Walsh, 2013,
p. 36).

Es necesario insistir en que no se tratar de colonizar a las personas sordas desde la
musica, ni que la vivan como los oyentes; por el contrario, se busca rescatar y valorar sus
propias praxis musicales. Desde la perspectiva de la praxis, el caracter casi sagrado de
la obra musical se desmitifica y su significado pierde la supuesta naturaleza atemporal,
anonima e independiente del lugar en que se dé. Las personas “escuchan” de acuerdo con
las diferencias de sus mundos, valores, historias, necesidades e intenciones actuales. La
actividad de escuchar se convierte en una practica por derecho propio, con sus propias
condiciones, criterio, fines y beneficios, por lo que se puede practicar en sus propios
términos (Regelsky. 2009). En este caso en cuestion, desde los términos, intereses y
potencialidades de la comunidad sorda.

Por lo anterior, hace falta proponer un fundamento teérico y conceptual que lleve
la discusion de la ausencia de la persona sorda en el universo sonoro, que comprenda
las realidades y desafios para la educacion musical desde un horizonte decolonial vy,
asi, profundizar en la lucha histoérica por la defensa de los derechos humanos de las
personas sordas, su derecho fundamental a la educacidn, a las artes, a la musica, a un
acontecer decolonial, a vivir y escuchar de otros modos, a su identidad, a su lengua, a
su cultura, pero sobre todo, a su dignidad, que conlleve, en este caso en particular, a la
valoracion de otras humanidades sonoras, de otras sensibilidades estéticas, de otras
latitudes sensitivas, lo que en definitiva permitiria, desde la cultura, luchar contra la
discriminacion y segregacion social en pro del desarrollo humano de nuestra region
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RESUMEN

En este articulo se publican los resultados finales de la investigacion titulada
“Competencia de lectura critica en estudiantes del Programa de Licenciatura en Musica
de la Universidad de Narino". Dado que el avance de los procesos lectores corresponde
a las relaciones que los educandos traen en su andamiaje bajo las influencias sociales,
desde la familia hasta la universidad, en los momentos de la formacion profesional,
dicha relacion se establece bajo los criterios curriculares, estructuracion del programa
y la mediacion pedagodgica con los docentes. Por esta razon, luego de detectar bajos
niveles de desempeio en las pruebas estatales de egreso universitario Saber Pro en la
competencia de lectura critica, se presenté como objetivo central del estudio, observar
y analizar la tabla de puntuaciones alcanzadas en prueba Saber 11, la aplicacion en
estudiantes de media carrera una prueba similar a la presentada y observar qué tipo
de estrategias se aplican al interior del aula, aspecto que determiné la problematica al
interior del programa de Licenciatura en Musica de la Universidad de Narino.

Palabras clave: lectura critica, pedagogia, curriculo, educacion, competencias.



CRITICAL READING IN THE TRAINING
OF MUSIC GRADUATES

ABSTRACT

In this article are published the results of the research entitled “Critical reading
competence in students of the bachelor's degree Program in Music at the University of
Narino". Since the progress of the reading processes corresponds to the relationships
that the students bring in their scaffolding under social influences, from the family to
the university, at the moments of professional training, said relationship is established
under the curricular criteria, structuring of the program and pedagogical mediation with
teachers. For this reason, after detecting low levels of performance in the Saber Pro state
university graduation tests in the critical reading competency, the main objective of the
study was to observe and analyze the table of estimates reached in the Saber 11 test,
the application in mid-career students a similar test to the one presented and observe
what kind of strategies are applied inside the classroom, an aspect that determined the
problematic within the Bachelor of Music program of the University of Narifio.

Keywords: critical reading, pedagogy, curriculum, education, competencies.

INTRODUCCION

Lacompetenciadelecturacriticaes unadelas competencias evaluadas porel sistema
educativo colombiano. En esta competencia, a partir de las pruebas denominadas Saber
11y Saber Pro, se pretende evidenciar el nivel de desarrollo de las habilidades, destrezas
lectoras y conocimientos adquiridos durante el proceso de formacion en la educacion
media y superior.

El Instituto Colombiano para la Evaluacion Superior (Icfes) ha estimado que las
competencias que se evaluan en lectura critica corresponden a niveles de comprension
aptas para ser desarrolladas en las comunidades de estudiantes que ano tras ano
egresan de los niveles medio y superior. De esta forma, en el afo 2013, el Ministerio
de Educacion Nacional y el Icfes realizaron la alineacion de las pruebas Saber, que
contempld la reduccion del nimero de pruebas y efectos que fueron considerados aptos
para el diseno y posterior aplicacion. Respecto a ello, las pruebas de lenguaje y filosofia
fueron unificadas para dar inicio a la denominada lectura critica, considerando que los
contenidos de estas areas permitian evidenciar las disposiciones cognitivas necesarias
para leer criticamente.
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El Programa para la Evaluacion Internacional de Alumnos (PISA), el cual cada tres
anos evalua la calidad de la educacion de los paises miembros de la Organizacion para
la Cooperacion y Desarrollo Econémicos (OCDE), aplica evaluaciones estandarizadas
que permiten reconocer los niveles de desempeno en las competencias de lectura,
matematicas y ciencia (PISA, 2015). Los resultados entregados por PISA muestran
que las denominadas economias emergentes se encuentran en niveles mas bajos de
comprension lectora respecto a paises con economias avanzadas.

En el caso de Colombia, el informe OCDE y Ministerio de Educacion Nacional
(MEN) (2016) exponen algunas de las caracteristicas que posee el disefio de la politica
educativa en el pais. Explican que uno de los aspectos que llama la atencion es que la
educacion media en Colombia dura dos anos menos en el comparativo con otros paises
miembros de la organizacion, lo cual supondria que la educacion media no ha alcanzado
a consolidar y profundizar en las competencias necesarias para el proceso de formacién
en la educacion superior o el ingreso al mercado laboral.

En este sentido, diversas universidades han disefiado cursos de lectura y produccion
de textos que, vistos como retroalimentacion, complemento o preocupacion por los
aprendizajes construidos en la educacion media, preparan al estudiante en el mundo
discursivo de la educacion universitaria. Paraello, los docentes son quienes, al pertenecer
a la comunidad discursiva especifica, llevan bajo su tutela la guia de dicho proceso
(Carlino, 2005).

La lectura critica de textos y contextos cobra suma importancia, ya que las
problematicas del paisy el entorno mundo en plena globalizacion desde lo digital requiere
de profesionales de la educacién con capacidad de cooperar e interactuar creativa y
activamente en la estructuracion de ciudadanos éticos, dispuestos al reconocimiento
del otro, participes de la cultura, integrantes de una sociedad que vislumbre cambios
significativos hacia el progreso y que reconozcan en la educacion una forma de lograr
transformaciones prospectivas desde lo personal y lo social.

METODOLOGIA

El presente estudio contemplo6 el tipo de investigacion comparada, sobre el enfoque
hermenéutico y el paradigma cualitativo-naturalista. Bajo este constructo metodoldgico
se llevaron a cabo las tareas investigativas del objeto de estudio.

Inicialmente se llevd a cabo larevision de los resultados obtenidos por los ingresantes
sobre la tarjeta de resultados de las pruebas Saber 11. Posteriormente al mismo grupo,
el cual se encontraba en mitad de carrera, les fue aplicada una prueba estandarizada
similar a la presentada en su vigencia.
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Fue realizada la relacion con la tabla de puntajes de las pruebas Saber 11 de los
estudiantes que ingresaron al programa de Licenciatura en Musica, en adelante PLM, en
el ano 2016. Se tomo la muestra de 11 estudiantes de un total de 49 admitidos debido
a que el grupo restante accedié al programa con pruebas Icfes previas a 2014-b, donde
no se evalud la competencia lectura critica, sino las competencias de lenguaje y filosofia
(Icfes, 2013). Cabe anotar que el puntaje minimo permitido en lectura critica para el
ingreso al PLM es de 40 puntos, correspondiente al nivel de desempeno minimo, es decir
que al programa no ingresa ningun estudiante con nivel Insuficiente.

Para la elecciéon de las muestras fueron establecidos criterios: estudiantes que
ingresaron al programa en la vigencia 2015 y el mismo grupo el cual cursé el quinto
semestre en la vigencia 2018-b. Fueron analizados los microcurriculos de 12 docentes
del programa, los cuales corresponden a los diferentes componentes de este. Fueron
realizadas entrevistas a 6 docentes para establecer la aplicaciéon de la competencia de
lectura critica en cada area impartida. La unidad de analisis del presente trabajo es el
grupo de estudiantes que ingresaron al PLM en el afo 2016 con la prueba Icfes, donde se
evaluo la competencia de lectura critica, correspondiente al ajuste realizado por el Icfes
para el ano 2014-b y subsiguientes, y que ademas permanecen en el programa durante
la investigacion. La presente unidad también contempl6 a un grupo de 11 estudiantes
que cumplen con los criterios de inclusidn y exclusion.

RESULTADOS

Para dar inicio a la presentacion de resultados, se ilustra en la Tabla 1 la descripcién
de los niveles de desempeno de la competencia de lectura critica en la prueba Saber 17:
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Tabla 1
Descripcion de los niveles de desempeiio

Nivel de desempeiio Descriptor

El estudiante que se ubica en este nivel probable-
Insuficiente Puntaje en la prueba | mente identifica elementos literales en textos con-
de 0 a 35. tinuos y discontinuos sin establecer relaciones de
significado.

Nivel de desempeno Descriptor

Para clasificar en este nivel, el es-
tudiante:

Minimo Puntaje en la
prueba de 36 a 50.

El estudiante que se
ubica en este nivel
comprende textos con-
tinuos y discontinuos
de manera literal. Re-
conoce informacién
explicita y la relaciona
con el contexto.

Identifica informacién local
del texto.

Identifica la estructura de
textos continuos y disconti-
nuos.

Identifica relaciones basicas
entre componentes del texto.
Identifica fendmenos se-
manticos basicos: sinoni-
mos y anténimos.

Reconoce en un texto la di-
ferencia entre proposiciony
parrafo.

Reconoce el sentido local y
global del texto.

Identifica intenciones comu-
nicativas explicitas.
Identifica relaciones basicas:
contraste, similitud y com-
plementacion, entre textos
presentes.
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Nivel de desempeiio

Descriptor

Satisfactorio Puntaje
en la prueba de 51 a 65.

Ademas de lo descri-
to en el nivel minimo,
el estudiante que se
ubica en este nivel in-
terpreta informacion
de textos al inferir
contenidos implicitos y
reconocer estructuras,
estrategias discursivas
y juicios valorativos.

Para clasificar en este nivel, el es-
tudiante:

e Jerarquiza la informacioén
presente en un texto.

e Infiere informacién implicita
en textos continuos y dis-
continuos.

e Establece relaciones inter-
textuales: definicion, causa-
efecto, oposicion y antece-
dente-consecuente, entre
textos presentes.

e Reconoce la intencion co-
municativa del texto.

e Relaciona marcadores tex-
tuales en la interpretacion
de textos.

e Reconoce la funcién de fi-
guras literarias.

e Identifica el uso del lenguaje
en contexto.

e Analizay sintetiza la infor-
macion contenida en un
texto.

e Identifica la estructura sin-
tactica en textos disconti-
nuos.

e Establece la validez de ar-
gumentos en un texto.
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Nivel de desempeiio Descriptor

Para clasificar en este nivel, el es-
tudiante:

Avanzado Puntaje en la
prueba de 66 a 100.

El estudiante que se
ubica en este nivel re-
flexiona a partir de un
texto sobre la vision de
mundo del autor (cos-
tumbres, creencias,
juicios, caracter ideo-
l6gico-politico y postu-
ras éticas, entre otros).
Asimismo, da cuenta
de elementos paratex-
tuales significativos
presentes en el texto.
Finalmente, valoray
contrasta los elemen-
tos mencionados con
la posicion propia.

Propone soluciones a pro-
blemas de interpretacion
que subyacen en un texto.
Evaltua contenidos, estra-
tegias discursivas y argu-
mentativas presentes en un
texto.

Relaciona informacion de
dos o mas textos o frag-
mentos de texto para llegar
a una conclusion.

Aplica conceptos de anali-
sis literario para caracteri-
zar diferentes elementos en
un texto.

Reconoce los contextos
como elementos importan-
tes en la valoracion de un
texto.

Selecciona elementos loca-
les y construye argumentos
que sustentan una tesis
con base en textos relacio-
nados.

Asume una postura critica
frente a los planteamientos
de un texto.

Plantea hipotesis de lectura
a partir de las ideas presen-
tes en un texto.

Nota. Tomado de Lineamientos generales para la presentacion del examen de Estado
Saber 11, de Ministerio de Educacion Nacional, 2016.
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La Tabla 2 presenta los resultados obtenidos por los estudiantes en la prueba
Saber 11 en la competencia de lectura critica:

Tabla 2
Relacion de niveles de desempeiio, nimero de estudiantes y porcentaje
. - Numero de )
Nivel de desempeno ) Porcentaje
estudiantes
1: Insuficiente 0-35 puntos 0 0
2:  Minimo 36-50 puntos |4 36%
3: Satisfactorio 51-65 puntos |6 55%
4: Avanzado 66-100 puntos |1 9%
Totales 11 100%

Nota. Citado en Lectura critica: ;competencia pendiente en la formacion de los
estudiantes de musica?, de Moncayo y Ceballos, 2021.

De acuerdo con lo mencionado por Moncayo y Ceballos (2021), donde fueron
expuestos los resultados parciales del estudio, se encontro que:

De manera general, los estudiantes que ingresaron al PLM en la vigencia
2016-B obtuvieron un promedio generalizado que los ubico en el nivel de
desempeno tendiente a Satisfactorio. Este nivel de desempeno demostré
que el grupo superé los promedios nacionales en la Competencia de
Lectura Critica establecidos en 2015-2 de 49.7 puntos y en 2016-2 de
52.6 puntos. (Moncayo y Ceballos, 2021, p. 61)

La Tabla 3, expuesta a continuacion, contiene los resultados de la aplicacion de una
prueba a estudiantes de mitad de carrera del PLM:

Tabla 3
Relacion de niveles de desempeno, numero de estudiantes y porcentaje

. . Numero de .
Nivel de desempeio . Porcentaje
estudiantes
1: Insuficiente 0-35 puntos 7 64%
2:  Minimo 36-50 puntos 2 18%
3: Satisfactorio 51-65 puntos 2 18%
4: Avanzado 66-100 puntos 0 0%
Totales 11 100%
El puntaje promedio es de 34 puntos
ubicado en nivel de desempefio Insuficiente

Nota. Citado en Lectura critica: ;competencia pendiente en la formacion de los
estudiantes de musica?, de Moncayo y Ceballos, 2021.
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Por otro lado, el resultado de la aplicacion de la prueba estandarizada, al estar el
grupo deinicio en la mitad del programa arrojo los resultados que en Moncayo y Ceballos
(2021) fueron expuestos como “comparativamente se logra observar que existe una
variacion entre los resultados de ingreso y lo expresado por la aplicacion de la misma
tipologia de la prueba para la mitad de la carrera” (p. 61). Sobre lo expresado por los
autores, en la aplicacion de la prueba, un alto porcentaje de los estudiantes obtuvo
desempenos minimos, aspecto que contrasté con la prueba de ingreso presentada al
terminar la educacion media.

De acuerdo con la Tabla 3 de desempefios, dos tercios del grupo evaluado obtuvo
un desempeno Insuficiente, si se suman los de desempeino minimo, el 82% muestra
una debilidad amplia en las Afirmaciones del nivel de desempeno Avanzado y en las
evidencias que lo describen, es decir, en lo que corresponde a la lectura critica como tal.
Esto se corrobora con que el 70% de las respuestas a las preguntas de alta dificultad
fueron incorrectas, lo cual muestra sintéticamente que existen problemas en el grupo
para reflexionar a partir de un texto y evaluar su contenido, es decir, el nivel critico de
lectura es deficiente.

Elnivel de desempeno Satisfactorio tiene un porcentaje muy bajo de representacion,
por lo tanto, las Afirmaciones y Evidencias que lo sustentan también fueron una
debilidad.

En términos generales los resultados indicaron que los estudiantes evaluados
presentaron dificultades para interpretar la informacion de los enunciados e inferir
contenidos tacitos, asi como un desconocimiento de la estructuracion, las argucias o el
arte del autor para expresar ideas profundas, e inseguridad para valorar los argumentos
encontrados.

La alta relacion de estudiantes en el nivel de desempefno Minimo muestra que las
Afirmaciones de ese nivel solo se cumplen medianamente. Si a esto le agregamos
que fallan en un 66% en las afirmaciones para las preguntas de baja dificultad y las de
mediana dificultad tienen un 61% de respuestas incorrectas, se verifica que dentro de
la generalidad el grupo existen dificultades para “identificar y entender los contenidos
locales que conforman un texto y para comprender como se articulan las partes de un
texto para darle un sentido global” (Ministerio de Educacién Nacional, 2016, p.16).

Un aspecto generalizado en el relato de los estudiantes evaluados lo constituyo el
hecho de mencionar “nosotros no leemos, no nos ponen a leer”, frase que al parecer es
recurrente en los estudiantes universitarios y que demuestra que la obligatoriedad es un
recurso que en la educacion superior aun conserva vigencia. Corresponde mencionar que
el énfasis disciplinar, donde los rigores del estudio de la grafia musical, los desarrollos
técnicos en los instrumentos y los aprendizajes de las teorias de la musica demuestran
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una preocupacion por parte de los estudiantes, constituye un justificante que permite
reivindicar que el habito lector autonomo en la sociedad juvenil del PLM carece de
inquietudes, valor e interés.

Respecto a los microcurriculos, fue necesario revisar qué tipo de mencién o
consignacion se habia realizado al proceso y desarrollo de la competencia de lectura
critica. Fue posible establecer que en la mayoria de los documentos no se consignaron
tipologias bibliograficas ni disciplinares, ni interdisciplinares, transdisciplinares o
de diversidad epistémica que dieran cuenta de la aplicacion de procesos lectores en
asignaturas ubicadas en los primeros semestres del programa de formacion.

Es importante sefalar también que en algunos de los documentos en mencion se
han planteado elementos ligados a procesos lectores, asunto que fue caracterizado en
la revision, el cual lo constituyd un microcurriculo de una asignatura correspondiente a
investigacion, asignatura que corresponde a semestres posteriores al tiempo del estudio
y en otros que hacian referencia a libros de método propios de las disciplinas teérico-
musicales.

Dentro de la generalidad no fue posible identificar los descriptores de dichas
referencias bibliograficas con las estrategias metodologicas, didacticas y evaluativas,
debido a lo ambiguo del formato de consignacion del microcurriculo institucional.

Por otra parte, en la entrevista a docentes fue notorio que el lenguaje de la
formacion basada en competencias es un asunto no resuelto al interior del colectivo
docente. La diversidad de descriptores utilizados no resulté concordante con las teorias
mencionadas por diversos autores y autoridades sobre dicho enfoque. Otro aspecto
evidente lo constituyé el hecho, que fue posible comprobar, de que no se tiene claridad
sobre los lineamientos expuestos por el Ministerio de Educacion Nacional respecto a
las competencias que desarrollan los programas de Licenciatura en Colombia (ensefar,
formar y evaluar).

Ante la generalizacion de las respuestas, se evidenciéo que existe un imaginario
extrapolado a la formacion de un programa de licenciatura; hibrido entre la formacion
de conocimientos musicales, la formacion ciudadana y la formacion disciplinar de la
docencia.

DISCUSION

Desde hace algunos anos en Colombia el profesional de la musica se forma sobre
dos perfiles claramente definidos: intérprete o pedagogo. Sobre las distinciones que
las instituciones universitarias poseen, los dos perfiles confluyen hacia procesos de
ensefianza-aprendizaje. Este punto de convergencia ha implicado que a las propuestas
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curriculares se les haya realizado los ajustes pertinentes a los dos modelos, cerrando
las brechas que puedan existir para evitar que ninguno de los dos se encuentre fuera del
concierto de los perfiles laborales (Carbajal, 2016).

El intérprete, formado bajo el influjo del modelo conservatorio, romanticamente ha
sofnado con los grandes escenarios, donde el ser artista encuentra su realizacion; por el
contrario, el pedagogo ha invertido su atencién a formar su vocacion docente. De esta
forma se expresa que el punto que los ha diferenciado ha sido el componente pedagdgico
y que en el caso de los docentes del modelo “conservatorio” sus labores pedagdgicas
se han encontrado remitidas al papel de facilitador de la formacién en un instrumento
musical sobre la base del modelo prescriptivo-mecanicista (Aguirre, 2020).

Esta situacion parece encontrarse especificada en el PLM, ya que como se menciond
anteriormente, en el modelo universitario los programas de formacién de licenciados
desarrollan las competencias necesarias para el quehacer docente. Para ello, es
importante reconocer que el Proyecto Educativo de Programa (PEP) de la Licenciatura en
Musica dice en su mision: “formar profesionales de la musica en las areas de pedagogia
musical, la interpretacion; creacion; investigacion y produccion musicales, con principios
éticos, pensamiento critico y sensibilidad social" (Universidad de Narifio, 2018, p. 18).
Como es evidente, el PLM plantea una amplia gama de aspectos formativos, hecho que
implica diversos procesos lectores necesarios para tal consolidacion: lectura musical y
lectura de textos relacionados con el perfil docente.

Por otro lado, el conocimiento de la grafia musical, al no ser un tema de ensenanza
en la educacion media, salvo algunas excepciones que por particularidades de modelos
de inclusioén social se desarrollan, es al ingreso de la formacion universitaria donde un
altisimo porcentaje de estudiantes inician dicho proceso de aprendizaje. Como todo
nuevo acercamiento a los elementos fundantes de un saber disciplinar, en la formacidn
de musicos este aspecto connota la relacion con el lenguaje propio de la musica. Bajo
este parametro, el PLM presenta alta solidez, ya que desde los semestres iniciales los
estudiantes consolidan dicho aprendizaje.

Conviene mencionar que, en la amplia diversidad de programas universitarios,
los niveles de comprension lectora ocupan una de las grandes preocupaciones entre
grupos docentes y posterior a la presentacion de las pruebas Saber Pro, a los entes
administrativos. Dicha preocupacion radica en el habito lector en si mismo. Aunque
en medio del auge tecnoldgico se asegure que los jovenes de hoy en dia “leen mas
que la generacion anterior”, es un asunto que puede tener valoraciones trasformadas
cuando tiene que ver con los saberes especificos que las disciplinas del conocimiento
poseen, ya que se trata no tanto de cuanto se lee, sino de cdémo se comprende, se toma
postura sobre lo leido y se proponen posibles soluciones a situaciones determinadas en
contextos precisos.
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La Universidad de Narifo, sobre el tema de la lectura, brinda el curso: Lectura
y Produccion de Textos (LPT), propuesta relevante que demuestra que estas dos
habilidades cognitivas son determinantes en la propuesta universitaria, ya que la
intencién fundamental es formar al estudiante en desarrollo del pensamiento critico a
partir de la lectura critica y la escritura. Es por ello que las nuevas practicas educativas
sobre las competencias genéricas (lectura y escritura) son de tratamiento primordial
desde el primer ano escolar universitario, puesto que son el reencuentro del estudiante
con ellas, esta vez con lenguajes especializados y estructuras oracionales diversas
(Gonzalez, Salazar, Molina y Chaves, 2015).

Tener en cuenta que la comprension lectora no es Unicamente la decodificacion
del sistema alfabético, por lo que no es el unico sistema susceptible de ser leido
(Gutiérrez 2009), lleva a que la diglosia, o la forma de cohabitar de dos lenguas o cédigos
semanticos (Cassany, 2003), haga parte de la realidad que en la formacion de musicos
debe mantenerse en equilibrio, ya que el aprendizaje musical requiere el acercamiento
de diversas tipologias de lectura para la formacién profesional.

Es por ello que los futuros profesionales de la formacion musical requieren de un
bagaje enlas competencias lectorasy escriturales que les permitainteractuar de diversas
maneras en escenarios de ensefanza. En este sentido, la Unesco (2016) afirma que "la
falta de dominio del lenguaje constituye un factor de discriminacién y de marginacion
sociocultural, (...) he ahi la relevancia que adquiere la formacidon de lectores reflexivos y
criticos en la actualidad” (p. 62). Esta afirmacion permite inducir que el reconocimiento
de los codigos lingiiisticos es una de las estrategias fundamentales para generar
reflexion colectiva en pro de la integracion de los educandos a la denominada sociedad
del conocimiento.

En lo que Ochoa (2011, p. 1) denomina “geopoliticas del conocimiento” se exponen
las comparaciones que la OCDE y las pruebas PISA realizan sobre los resultados
mundiales en las competencias genéricas necesarias para desarrollar en los procesos
formativos que permitan acceder al mercado laboral. En si, dichos estandares terminan
siendo temporales si al interior de las instituciones no se genera una verdadera cultura
académica del conocimiento, la reflexion y el seguimiento a través de la lectura. No solo
se trata de revelar, sino de ofrecer al estudiantado todo el bagaje necesario para su
papel en la historia de ciudadano del mundo. De esta forma la competencia de lectura
critica constituye un medio, mas no un fin (Méndez et al., 2014) y al ser —la lecturay la
escritura— competencias inacabadas, se encuentran proclives de generar variables en
aumento o en descenso en el rendimiento si sobre las bases no se superponen niveles
mas elaborados y aplicaciones consecuentes con las disciplinas del conocimiento
(Manrique, 2010).
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Las deficiencias en el habito y la comprension lectora es la suma de factores
que habitan en una sociedad imbuida en el consumo de informacion corta, simple y
distractiva.

El dispositivo: libro, articulo cientifico, revista, mentefacto, mapa conceptual o
cualquier herramienta didactica de acercamiento al conocimiento, suele producir
distorsionesenlacomprensiondebidoalainversiondetiempo, pensamientoy asimilacion
que ello devenga. No obstante, paliar la situacion devenga esfuerzos permanentes al
interior de las aulas. La forma de lograrlo “debe hacer parte de una estrategia integral
fundamentada en el analisis retérico-lingliistico de los tipos de textos, los discursos
académicos, asi como la manera de escribirlos y comprenderlos” (Sanchez, 2016). Asi
las cosas, se infiere que todas las areas de la formacion musical poseen discursos
epistémicos que deben generar la discusion de saberes en la relacion pedagdgica. Por
tal razon, en nuevas propuestas curriculares se han realizado ajustes a los programas
donde se mencionan la “inclusion de diferentes formas de oralidad (de primer y segundo
nivel) como posibilidades legitimas de construccidn y gestion del conocimiento y el arte”
(Cardona, Castafo, Mora y Ochoa, 2018, p. 21).

Los programas ofrecidos en las universidades son profesionales que sin duda su
objetivo es formar competencias (Carreras y Perrenoud, 2008, p. 22). De esta forma,
las frecuentes barreras presentadas ante la toma de decisiones sobre la identificacion
y formulacién explicita de las competencias al interior del PLM contintian estando
pendientes para su aplicacion y seguimiento. Ademas, en el continuo evolucionar de las
tendencias de la educacion mundial se suma el hecho de los denominados “resultados
de aprendizaje” que constituyen nuevos retos en los planteamientos curriculares que
permitan el acercamiento del programa alos procesos de acreditacion de alta calidad y la
renovacion del registro calificado (Ministerio de Educacion Nacional, 2019). En conjunto,
competencias y resultados de aprendizaje pueden ser vistos como recursos validos en
prospectiva de autoevaluacion del programay como proceso critico y reflexivo de la labor
docente e institucional por la permanente necesidad de avizorar las nuevas dinamicas y
necesidades que generacionalmente se incrustan en la sociedad. Por otra parte, y ante
las necesidades implicitas en la “sociedad de la distraccion”, centrar los esfuerzos en
lo que para los estudiantes es indispensable permitira ayudarles a reflexionar sobre el
equilibrio de deberes que un proceso de formacion profesional contiene.

Ahora, es importante mencionar que, de acuerdo con los lineamientos de calidad
para los programas de licenciatura del MEN (2014), dichos programas tienen como base
fundamental el desarrollo de tres competencias: ensefar, formar y evaluar.

A continuacion se exponen los descriptores sobre lo que cada competencia expone
el Icfes (2018) para su evaluacion:
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Enseiar:

Afirmacion

Evidencias

1. Comprende el uso de la didactica de
las disciplinas en la ensefianza.

1.1 Conoce la naturaleza de la disciplina
que ensefa para recontextualizarla en el
acto educativo.

1.2 Conoce la didactica de la disciplina que
ensena para favorecer los aprendizajes de
los estudiantes.

2. Disena proyectos curriculares, planes
de estudio y unidades de aprendizaje.

2.1 Establece objetivos de ensefnanza para
planear la clase.

2.2 Disena mallas curriculares para organi-
zar secuencias de ensefnanza en el plan de
estudios.

2.3 Planifica estrategias de ensehanza,
aprendizaje y evaluacion.

aprendizaje que favorezcan el desarrollo
conceptual, actitudinal y procedimental
de los estudiantes.

3. Promueve actividades de ensenanza y

3.1 Relaciona las actitudes, practicas y ex-
periencias de los estudiantes para el desa-
rrollo de su clase.

3.2 Tiene en cuenta los desarrollos cogni-
tivos de los estudiantes en las actividades
de ensenanza.

3.3 Utiliza dispositivos y procedimientos
para la ensefanza, el aprendizaje y la eva-
luacion.

3.4 Pone en practica estrategias para el
manejo de la clase.

Nota. Tomado de Marco de referencia para la evaluacion: Ciencias de la Educacion, de
Icfes, 2018.
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Formar:

Afirmacion

Evidencias

1. Comprende las caracteristicas fisicas,
intelectualesy socialesde susestudiantes.

1.1 Valora y tiene en cuenta la diversidad
cultural y cognitiva de la comunidad edu-
cativa para planificar sus actividades de
formacion.

1.2 Reconoce y aprovecha situaciones po-
sitivas y negativas de interaccion social de
los estudiantes para consolidar su forma-
cion personal y social.

2. Entiende la importancia del desarrollo
cultural de sus estudiantes.

2.1 Tiene en cuenta el caracter educable
de los estudiantes para favorecer su for-
macion.

2.2 Formula estrategias de formacion para
intervenir en los procesos de socializacion
de la comunidad educativa.

2.3 Toma como referente la politica publi-
ca, nacional, regional y local para favorecer
la formacion ciudadana.

3. Comprende sus propios procesos de
desarrollo profesional y busca un mejora-
miento continuo.

3.1 Establece procesos reflexivos sobre su
practica para constituirla como ejercicio
intelectual e investigativo.

3.2 Utiliza los resultados de la sistemati-
zacion de su practica para disenar estrate-
gias para su cualificacion.

4. Vincula sus practicas educativas con
el reconocimiento de la institucion edu-
cativa como centro de desarrollo social y
cultural.

4.1 Utiliza principios de la politica publica
nacional, regional y local para potenciar de-
sarrollos de las comunidades educativas.

4.2 Participa en la construccion de un Pro-
yecto Educativo Institucional acorde con
las condiciones del contexto.

4.2 Promueve relaciones con padres y
acudientes para vincularlos en procesos
de formacién colectivos.

Rithmica

Nota. Tomado de Marco de referencia para la evaluacion: Ciencias de la Educacion, de
Icfes, 2018.
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Evaluar:

Afirmacion Evidencias

1. Conoce diversas alternativas para|1.1 1.1 Utiliza la evaluacion para hacer se-
evaluar. guimiento a los procesos educativos.

1.2 1.2 Define colectivamente criterios e
instrumentos de evaluacion coherentes con
los objetivos de ensenanzay de aprendizaje.

1.3 1.3 Define practicas flexibles en las for-
mas de evaluar.

2. Comprende el impacto de la evalua-|2.1 2.1 Analiza y utiliza los resultados de la
cion en el mejoramiento de los procesos | evaluacion para mejorar el curriculo y las
educativos. actividades de ensefianza y de aprendizaje.

2.2 2.2 Comunica los resultados de la eva-
luacién para mejorar procesos académicos
y administrativos de la escuela.

3. Comprende la relevancia de la autorre- | 3.1 3.1 Utiliza los resultados de la evalua-
gulacion en los sujetos de la educacion. |cion para favorecer la autorregulaciéon de
los individuos.

3.2 3.2 Reconoce la evaluacion como ele-
mento para establecer la calidad del siste-

ma educativo.

Nota. Tomado de Marco de referencia para la evaluacion: Ciencias de la Educacion, de
Icfes, 2018.

Como es observable en los descriptores antes citados, la formacién de un licenciado
contiene diversos aspectos de la misidn social que posee la educacion. En conjunto,
las tres competencias albergan la dinamica, que de acuerdo con los lineamientos del
MEN, un licenciado debe conocer y profundizar. En este sentido, la profundizacion hace
alusion a los rigores que, de acuerdo con la disciplina que se guie, deben reconocerse
en los planos didacticos, pedagogicos y metodoldgicos que en la interaccion con los PEI
constituyen parte del argot del licenciado en el contexto educativo.

Dentro de la experiencia preprofesional que los estudiantes de los programas de
licenciatura desarrollan, se encuentran los referentes estratégicos sobre como los
docentes construyen los lenguajes para cada contenido tematico en cada sesion. Estos
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aspectos son de vital importancia en la creacion de identidad docente. En conjunto,
el estudiante en cada clase observa aplicado el conocimiento del docente sobre: el
area disciplinar, los aspectos del diseno curricular del programa, las estrategias
pedagdgicas, didacticas, metodoldgicas y evaluativas. De esta forma, los niveles de
comprension que la vocacion profesional devenga implican que el estudiante desarrolle
procesos de comprension lectora que le permitan acceder a niveles de acercamiento
profundos sobre su disciplina y perfil profesional (Marrero, Dominguez, Nufez y Piriz
Bussel, 2016).

Complementando, en los lineamientos y competencias citadas se enuncia la
ensefianza-aprendizaje como un proceso complejo que deviene de los analisis que sobre
la educacion se han realizado histéricamente en el contexto colombiano. Textos como
“La educacion en Colombia", de Moisés Wasserman (2021), permiten considerar que los
procesos educativos provocan giros entre la cobertura y la calidad que han impactado
de forma positiva a la sociedad colombiana. En este sentido, la valoracion y la propuesta
externa por parte del Ministerio de Educacion Nacional podrian ser analizadas desde
multiples perspectivas, ya que, ante las pluralidades entre sectores de la poblacion,
las disciplinas requieren grados de aplicacion pertinentes a cada segmento social. De
esta forma, el desarrollo de las competencias (ensefiar, formar y evaluar) requiere de
profesionales y preprofesionales prestos al analisis e interaccion del recurso humano
como proponente de la aplicacion y desarrollo de procesos de ensenanza. Asi, se hace
evidente que la lectura es la forma de acceder a la reflexion, que, a partir de los referentes,
construye criterios precisos de aplicabilidad efectiva en situaciones de ensenanza y
resolucion de problematicas que de los procesos de aprendizaje devienen. Asi las cosas,
la integracion en los planes de curso de tipologias lectoras tendientes a la reflexién y
el desarrollo del pensamiento critico, pedagogico y musical advierte un rediseno de la
vision docente en un programa de Musica.

Ademas, en el dialogo pedagdgico contemporaneo, a la vista de la evolucién
natural del modelo tradicional de la educacion, se resalta el hecho de tener en las aulas
ciudadanos formados en la educacion media sobre el modelo de competencias. Este
punto refuerza el hecho de que en dicho didlogo se debe fundamentar en el diseno del
microcurriculo sobre el reforzamiento de tres competencias comunicativas que debe
tener un estudiante universitario: la competencia lectora, la competencia escritural y la
competencia oral (Sanchez y Brito, 2015).

En este sentido, no es probable suponer que los estudiantes estén capacitados para
el abordaje de tematicas y tipologias textuales de manera autonoma, por lo cual es
comprensible que dentro del PLM convivan dos aspectos que fundamentan el problema:
no se desarrolla la competencia lectura critica y —como se ha mencionado— los grupos
estudiantiles no traen consigo el habito lector (Acevedo, 2012). De esta manera, resulta
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natural estar de acuerdo con Cely y Sierra (2011), debido a que promover el habito lectory
guiar los niveles de comprension es un compromiso de las instituciones de la educacion
superior.

Llegados a este punto, en la resolucion 5443 de 2010 emanada por el Ministerio de
Educacion Nacional se especifica que el educador es el profesional que, a la vista de
su tarea formadora, es quien debe cumplir con las competencias comunicativas que
le permitan "hablar, leer y escribir de forma coherente de conformidad con las reglas
gramaticales, y comprender y producir géneros discursivos inscritos en diversas
tipologias textuales” (p. 1).

Teniendo en cuenta que al interior del PLM el cuerpo docente —en un alto porcentaje—
posee estudios superiores (especialidad, maestria y doctorado) y amplia trayectoria
pedagogica, con el descriptor de la resolucion citada, los resultados presentados del
presente estudio se convierten en un insumo de reflexion pedagdgica, ya que si uno
de los requisitos obligatorios para la finalizacion de un proceso académico profesional
es la presentacion de las pruebas Saber Pro, actuar consecuentemente no puede ser
visto como un ejercicio de dominacion por parte del Estado y sus aliados multilaterales.
Reconocer que "“leer y aprender en la universidad deben ser una responsabilidad
compartida entre los estudiantes, los profesores y las instituciones” (Manrique, 2010, p.
26) anularia dicha hipodtesis.

En consecuencia, todo proceso en el que estén implicitas las formas del pensamiento
corresponde a niveles de ensenanza que no siempre estan ligados a la escuela, para
ello las escuelas antes que continuar en pro del conocimiento como producto, deberan
mantener su atencion en el conocimiento como proceso reflexivo y comunicativo. Desde
esta perspectiva los grupos de estudiantes, poseedores de un bagaje historico y cultural
propio, necesitan interactuar con los valores de su identidad en los procesos educativos.
Del bagaje que la formacién universitaria entregue se determinaran los impactos que
los nuevos profesionales daran a si mismos y a la sociedad. De esta forma, Ramirez
(2013) menciona que "“el individuo construye resonancias y evocaciones semanticas (...)
procesa significancias que buscan la justificacion de la procedencia, la supervivencia 'y
de la transcendencia de si mismo” (p. 2).

De forma particular, es importante mencionar que el desarrollo de la competencia
lectora y el significado que conlleva en la construccion de sentido ha sido remitida a las
areas de lenguaje y es alli donde deben obtenerse los mejores resultados de los procesos
de comprension de contenidos, lo cual dejaria prever que la tarea de los docentes de otras
areas no tendria nada que ver con dicho proceso, aspecto que cada vez pierde mas vigencia
porque es a partir de la interdisciplinariedad que es posible que la comunidad estudiantil
reconozca la importancia que tiene la lectura sobre la ciudadania libre, auténoma y
dispuesta a la toma de decisiones que las labores docentes conllevan en su diario vivir.

Revista de la Red de Investigaciéon Temdtica en Miisica y Artes
Volumen 2

Rithmica



En concordancia con la articulacion de la pedagogia musical y la didactica deben
crearse ambientes de aprendizaje para lareflexion del quehacer docente, el conocimiento
de las metodologias “clasicas”, los repertorios musicales y los diversos estudios que
sobre la investigacion pedagdgica, artistica y didactica de la musica existen, no solo
para dar inicio a las competencias propias de la labor docente, sino para acercar a
“desarrollar la capacidad para pensar, en la que cada quien tiene como responsabilidad
construir su propia forma de ver el mundo, con la finalidad de evitar que otros impongan
su propia concepciéon” (Zemelman, 2015).

El PEP del Programa de Mdusica de la Universidad de Narifio (2017) menciona que “los
programas de formacion de educadores tienen por funcién propiciar la adquisicion del
instrumental tedrico-conceptual y metodologico para la formacion de una actitud critica
e interdisciplinaria frente a la naturaleza de las ciencias o de los saberes especificos”
(p. 23). Puede afirmarse que, al tener estos aspectos clarificados desde la reflexion
colegiada entre grupos docentes, los disefios de microcurriculos y el disefio de tareas
complejas de aprendizaje desde la lectura clarificarian en el estudiante el sentido del
crédito académico y el tiempo que debe dedicar a sus labores de aprendizaje donde
comprenda que es el responsable del proceso de aprendizaje permanente. De esta
forma, cada docente debera reconocer el nimero de créditos que tiene cada asignatura
para actuar en consecuencia con el disefo de cada curso y evitar exceder las tareas de
aprendizaje (Restrepo, 2005, p. 143).

Finalmente, los procesos lectores y escritores en la Universidad estan intimamente
relacionados con el concepto de alfabetizacion académica que Carlino (2005) precisa
como “el conjunto de nociones y estrategias necesarias para participar en la cultura
discursiva de las disciplinas, asi como en las actividades de produccion y analisis de
textos requeridas para aprender en la universidad” (p. 6). El término alfabetizacion se
refiere a la cultura escrita y discursiva que maneja una comunidad académica o gremio
profesional, que tiene ciertas particularidades propias de su actividad y de sus conceptos
tedricos. La alfabetizacion esta relacionada con el concepto de literacidad que, como lo
formula Carlino (2013), se diferencian en que la literacidad es la cultura lectoescritora,
mientras que la alfabetizacion es el quehacer educativo que la hace posible. De esta
forma, el proceso de alfabetizacion se considera ligado a las funciones que el sistema de
créditos ha disefado para los fines del logro de competencias, (Restrepo, 2005).

Por lo anterior se comprende que el sistema de créditos académicos, la formacién
basada en competencias y los resultados de aprendizaje se encuentran estrechamente
relacionados y constituye el primer acercamiento a los fines de un proyecto educativo.
Es por ello que el microcurriculo o plan de area no es solo un instrumento o formato
para elaborar y cumplimentar (Gonzalez, 2012), tiene que ver con el modelo o enfoque
pedagdgico, la politica curricular, el propdsito de formacion, las estrategias didacticas,
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el trabajo independiente del estudiante, las competencias generales y especificas
y la evaluacion. Al ser un tipo negociacion académica busca que tanto los docentes
y estudiantes, desde el dialogo democratico, reconozcan que los aprendizajes son
concebidos como procesos donde la teoria y la practica se funden en conjunto con la
investigaciony el trabajo independiente del estudiante (Restrepo, 2005). De esta forma, en
la elaboracion de los microcurriculos, los planeamientos que realizan los docentes deben
centrarse en el diseno de actividades complejas de aprendizaje que permitan observar la
actuacion del estudiante en torno a los niveles de aprehension del conocimiento como
logro de los objetivos de una educacion para lo superior.

CONCLUSIONES

El mundo contemporaneo, multidiverso y complejo cohabita sobre el fendmeno
social y cultural de la informacion inmediata a partir de las redes de internet. El impacto
generado en la sociedad es de alto espectro y se constituye en un reto al interior de las
instituciones educativas el uso pertinente de las mismas. Si bien es contundente afirmar
que en Colombia los niveles de lectura son bajos, la incidencia que han tenido las redes
sociales y la posibilidad de interactuar virtualmente a todo momento genera bruma en
el estudiantado sobre las prioridades en la educacion que posee el uso de las redes.
En este sentido, es valido mencionar que los estudiantes continuan desarrollando sus
actividades académicas por encargo (Carlino, 2015).

Al ser la educacion “el acceso al conocimiento, a la ciencia, a la técnicay a los demas
bienes y valores de la cultura” (Constitucion Politica de Colombia, 1991, articulo 67) es
a partir de la toma de decisiones en la escogencia de la disciplina del saber que se
prefiera, que sera construido el sinnimero de imaginarios que en cada ser habite. Al ser
un proceso formativo, el contexto en el que se realice debera propiciar los espacios de
reflexién suficientes enfocados en las necesidades que el medio requiera.

Como se ha narrado, la competencia de lectura critica constituye un nivel de lectura
profunda que, al ser activa, implicala duday la evaluacion de los argumentos presentados
por un autor. Por ello, es importante que en la reflexion pedagégica de los estudios sobre
musica se exploren las nuevas narrativas epistémicas que sobre la tematica existen. Asi,
la proclividad de introspectivas criticas a partir de la interpretacion de textos y contextos
ayudaria a generar “la ruptura con los parametros establecidos te6ricamente que, por el
hecho de considerarlos incompletos e insuficientes para interpretar la realidad, requieren
ser resignificados en atencion a las circunstancias” (Morales, 2022).

De esta forma, se comprende que en el medio estudiantil se gesta la busqueda del
lugar en el mundo que debe ser analizado criticamente y puesto en el escenario de
la discusion pedagdgica como parte del curriculo pertinente, donde la formacion del
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ciudadano no solo pretende desempenos laborales, sino la comprension de su capacidad
de incidir en el contexto, transformarlo positivamente y transformarse en un ser util
para la sociedad. Ademas, la relacion del docente con el estudiante en el aula progresa
sobre la base del sentido que conserva la decision trascendental de ser profesional de
la ensefanza de la musica.

Si bien es concluyente mencionar que la aplicacion de pruebas estandarizadas no
tiene como fin homogeneizar niveles de desempeno, es al interior de cada programa que
el debate queda abierto y debe buscar que los estudiantes comprendan la importancia de
ser autonomos en sus procesos de saber e inviertan el mejor esfuerzo en el aprendizaje
profundo.

En conclusion, mas alla de pretensiones individuales, anquilosamiento en la tradicion
o la negativa ante poderes superiores, es reconocer que el centro de la ensenanza-
aprendizaje es un proceso de transaccion de saberes y realidades pertinentes que
se conjugan con los lineamientos estatales y que las reflexiones de expertos en las
tematicas, mas que imperativos, deben ser vistas como insumos para la deliberacion
que la libertad de catedra brinda y como aportes al curriculo en pro de una educacion
de calidad, que supere los denominados estandares por la conviccion que determina el
hecho de hacer parte de una sociedad que, mas que del conocimiento e informacién, se
ha constituido en una sociedad de la incertidumbre y ante la incertidumbre, la educacion.

BIBLIOGRAFIA

Acevedo, S. y Candn, L. (2012). Analisis sobre los procesos cognitivos implicitos en la
comprension de textos. Revista de investigaciones UNAD, 11(2), 25-41. https://
doi.org/10.22490/25391887.787

Benavides, D. y Sierra, G. (2013). Estrategias didacticas para para fomentar la lectura
critica desde la perspectiva de la transversalidad. REICE: Revista Iberoamericana
sobre Calidad, Eficacia y Cambio en Educacion, 11(3), 79-109. https://revistas.
uam.es/reice/article/view/2906/3122

Bianchi, M. (2009). La lectura y la escritura en la universidad: dos necesidades unidas.
Reflexion Académica en Disefio y Comunicacion, X(11), 37-41. https://fido.
palermo.edu/servicios_dyc/publicacionesdc/archivos/125_libro.pdf

Carlino P, Iglesia P.y Laxalt 1. (9-10 de septiembre de 2010). Leer y escribir en la formacion
de profesores secundarios de diversas disciplinas: qué dicen los docentes que
se hace [Ponencia). Jornadas Nacionales Catedra Unesco de Lectura y Escritura
Lectura, escritura y aprendizaje disciplinar. Universidad Nacional de Rio Cuarto,
Rio Cuarto, Cérdoba, Argentina.

Revista de la Red de Investigaciéon Temdtica en Miisica y Artes
Volumen 2

Rithmica



Carlino, P. (2005). Escribir, leer y aprender en la universidad: una introduccion a la
alfabetizacion académica. Fondo de Cultura Econdmica.

Carlino, P. (2013). Alfabetizacion académica diez afnos después. Revista Mexicana de
Investigacion Educativa, 18(57), 355-381. https://comie.org.mx/revista/v2018/
rmie/index.php/nrmie/article/view/250/250

Carreras, J. y Perrenoud, P. (2008). El debate sobre las competencias en la ensefianza
universitaria. Cuadernos de Docencia Universitaria, (5). https://octaedro.com/
wp-content/uploads/2019/02/16505.pdf

Cassany, D. (2003). Aproximaciones a la lectura critica: teoria, ejemplos y reflexiones.
Tarbiya: Revista de investigacion e innovacion educativa, (32), 113-132. https://
revistas.uam.es/tarbiya/issue/view/401/243

Cassany, D, Luna M. y Sanz, G. (1994) Ensefar lengua. Grad.

Cely, A. y Sierra, G. (2011). La lectura critica, creativa e investigativa para el desarrollo
de las competencias comunicativas, cognitivas e investigativas en la educacion
superior. Universidad EAN. https://doi.org/10.21158/9789587560923

Decreto 1330 de 2019 [Ministerio de Educacion Nacional]. Por el cual se sustituye el
Capitulo 2 y se suprime el Capitulo 7 del Titulo 3 de la Parte 5 del Libro 2 del
Decreto 1075 de 2015 -Unico Reglamentario del Sector Educacién. 25 de julio de
2019.

Garcia, A. y Lopez, L. (27-29 de agosto de 2014). Los procesos de lectura y escritura
y suincidencia en el aprendizaje significativo de los estudiantes de educacion
superior. V Encuentro Internacional y VI Nacional de Lectura y Escritura
en Educacion Superior. ASCUN — REDLEES, Nodo Oriente, Bucaramanga,
Colombia.

Gomez, R. (2004). Calidad Educativa: Mas que resultados en pruebas estandarizadas.
Revista educacion y pedagogia, 16(38), 75-89. https://revistas.udea.edu.co/
index.php/revistaeyp/article/view/7274/6723

Guevara, R. (2017). La calidad, las competencias y las pruebas estandarizadas: una
mirada desde los organismos internacionales. Educacion y Ciudad, (33), 159-170.
https://doi.org/10.36737/01230425.v0.n33.2017.1658

Gutiérrez, E. (2009). Leer digital: la lectura en el entorno de las nuevas tecnologias de la
informacion y la comunicacion. Signo y Pensamiento, 28(54), 144-163.

Revista de la Red de Investigaciéon Temdtica en Miisica y Artes
Volumen 2

Rithmica


https://doi.org/10.21158/9789587560923
https://revistas.udea.edu.co/index.php/revistaeyp/article/view/7274/6723
https://revistas.udea.edu.co/index.php/revistaeyp/article/view/7274/6723

Hernandez, E. (2013). Comprension de Textos Académicos Expositivos en la Educacion
Superior: Caso Facultad de Medicina de la Fundacion Universitaria San Martin [Tesis
de Maestria, Universidad de Narifio]. https://sired.udenar.edu.co/2163/1/89337.
pdf

Hernandez, 1., Alvarado, J. y Luna, S. (2015). Creatividad e innovacion: competencias
genéricas o transversales en la formacion profesional. Revista Virtual Universidad
Catdlica del Norte, 1(44), 135-151. https://revistavirtual.ucn.edu.co/index.php/
RevistaUCN/article/view/620

Instituto Colombiano para la Evaluacion de la Educacion. (2013). Sistema Nacional de
EvaluacionEstandarizadadelaEducacion: AlineaciondelexamenSaber11°. https://
www?2.icfes.gov.co/documents/39286/1645749/Alineacion+examen+Saber+11.
pdf/b52a7760-0133-5e17-c0b3-de49876db0c6?version=1.0&t=1647378636616

Instituto Colombiano para la Evaluacion de la Educacion. (2016). Mddulo de Lectura
Critica Saber 11°, Saber Pro.

Instituto Colombiano para la Evaluacion de la Educacién. (2017). Guia de orientacion
Saber 11° 2016.

Instituto Colombiano para la Evaluacion de la Educacion. (2017). Guia de Orientacion
Saber Pro: Modulos de Competencias Genéricas. https://www.usbcali.edu.co/
sites/default/files/guia_de_orientacion_modulos_de-competencias-genericas-
saber-pro-2017.pdf

Instituto Colombiano para la Evaluacion de la Educacion. (2018). Cuadernillo de
preguntas Saber 11°: Prueba de Lectura Critica. https://idae.com.co/wp-content/
uploads/2021/11/Cuadernillo-de-preguntas-Saber-11-lectura-critica.pdf

Instituto Colombiano para la Evaluacion de la Educacion. (2018). Guia de interpretacion
y uso de resultados del examen Saber Pro. INSTITUCIONES DE EDUCACION
SUPERIOR. Reporte historico de resultados del programa académico.

Instituto Colombiano para la Evaluacion de la Educacion. (2018). Guia de orientacion
Saber 11° 2018-2. https://studylib.net/doc/25264518/guia-de-orientacion-
saber-11-2018-2

Ley 30 de 1992. Por la cual se organiza el servicio publico de la Educacién Superior. 28
de diciembre de 1992. D. O. No. 40700

Lépez, J. (2015). La Lectura Critica como recurso didactico. Minos Ill Milenio.

Revista de la Red de Investigaciéon Temdtica en Miisica y Artes
Volumen 2

Rithmica



Manrique, M. (2010). Sobre la escritura: el sentido de leer y escribir en la universidad.
Universidad Externado de Colombia.

Marrero, J., Dominguez, M., Nuiez, C. y Piriz Bussel, S. (2016). Saberes de la docencia
y construccion de la identidad del profesorado. Estudio de caso de la practica
pre profesional en el CeRP del Sur. https://repositorio.cfe.edu.uy/bitstream/
handle/123456789/227/FSED_3_2016_1_133314.pdf?sequence=1&isAllowed=y

Ministerio de Educaciéon Nacional. (2011). Plan Nacional de Lectura y Escritura de
Educacion Inicial, Preescolar, Basica y Media. https://siteal.iiep.unesco.org/sites/
default/files/sit_accion_files/11054.pdf

Ministerio de Educacion Nacional. (2011). Propuesta de lineamientos para la formacion
por competencias en educacion superior. https://www.mineducacion.gov.
co/1621/articles-61332_archivo_pdf_lineamientos.pdf

Ministerio de Educacién Nacional. (2014). Lineamientos de calidad para las licenciaturas
en educacion. https://www.mineducacion.gov.co/1621/articles-344483_archivo_
pdf.pdf

Ministerio de Educacion Nacional. (2016). Lineamientos generales para la presentacion
del examen de Estado Saber 11.°. https://calidadeducativa.santander.gov.
co/wp-content/uploads/2015/03/Gu%C3%ADa-lineamientos-generales-
Saber-11.pdf

Moncayo, D.y Ceballos, R. (2021). Lectura critica: ;competencia pendiente enlaformacion
de los estudiantes de musica? Revista universitaria Docencia, Investigacion e
Innovacion, 4(1), 52-65. https://revistas.udenar.edu.co/index.php/duniversitaria/
issue/view/498

Morales, J. (2022). Lectura critica e investigacion: Aportes de Hugo Zemelman. Revista
Latinoamericana de Difusion Cientifica, 4(6), 94-121. https://doi.org/10.38186/
difcie.46.07

Organizacioén de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura. (24-25 de
enero de 2017). Reporte E2030: educacion y habilidades para el siglo XXI. Reunion
Regional de Ministros de Educacion de América Latina y el Caribe, Buenos Aires,
Argentina. https://unesdoc.unesco.org/ark:/48223/pf0000250117

Organizacion de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura. (2016).
Aportes para la ensenanza de la lectura y de la escritura. https://unesdoc.unesco.
org/ark:/48223/pf0000244874

Revista de la Red de Investigaciéon Temdtica en Miisica y Artes
Volumen 2

Rithmica


https://www.mineducacion.gov.co/1621/articles-344483_archivo_pdf.pdf
https://www.mineducacion.gov.co/1621/articles-344483_archivo_pdf.pdf
https://calidadeducativa.santander.gov.co/wp-content/uploads/2015/03/Gu%C3%ADa-lineamientos-generales-Saber-11.pdf
https://calidadeducativa.santander.gov.co/wp-content/uploads/2015/03/Gu%C3%ADa-lineamientos-generales-Saber-11.pdf
https://calidadeducativa.santander.gov.co/wp-content/uploads/2015/03/Gu%C3%ADa-lineamientos-generales-Saber-11.pdf
https://unesdoc.unesco.org/ark:/48223/pf0000250117

Pimienta, J. (2012). Las competencias en la docencia universitaria: preguntas frecuentes.
Pearson.

Posada, R. (2004). Formacion superior basada en competencias, interdisciplinariedad
y trabajo autéonomo del estudiante. Revista iberoamericana de educacion, 35(1),
1-33. https://doi.org/10.35362/rie3512870

Resolucion 1036 de 2004 [Ministerio de Educacion Nacional]. Por la cual se definen
las caracteristicas especificas de calidad para los programas de pregrado y
especializacion en Educacion. 22 de abril de 2004

Resolucion 3456 de 2003 [Ministerio de Educacion Nacional]. Por la cual se definen las
caracteristicas especificas de calidad para la oferta y desarrollo de los programas
de formacion profesional en artes. 30 de diciembre de 2003.

Restrepo, J. (2005). El Sistema de Créditos Académicos en la perspectiva colombiana y
MERCOSUR: aproximaciones al modelo europeo. Revista de la Educacion Superior,
34(135), 131-152.

Rodriguez, L. (2004). Competencia comunicativa y analisis critico del discurso.
Enunciacion, 9(1), 27-36. https://doi.org/10.14483/22486798.2486

Salgado, H. (2014). La escritura y el desarrollo del pensamiento: En torno a los procesos
de aprendizaje de la lengua. Fondo de Cultura Econdémica.

Sanchez, J. y Brito, N. (2015). Desarrollo de competencias comunicativas mediante la
lectura critica, escritura creativa y expresion oral. Encuentros, 13(1), 117-141.
https://doi.org/10.15665/re.v13i2.502

Serrano de Moreno, S. (2008). El desarrollo de la comprension critica en los estudiantes
universitarios: hacia una propuesta didactica. Educere, 12(42), 505-514.

Serrano, S. y Madrid, A. (2007). Competencias de lectura critica: una propuesta para la
reflexidn y la practica. Accion pedagdgica, 16(1), 58-68.

Solé, I. (1992). Estrategias de lectura. Grao.

Solé, 1. (2012). Competencia lectoray aprendizaje. Revista Iberoamericana de Educacion,
59(1), 43-61.

Tobdn, S. (2005). Formacion basada en competencias. Pensamiento complejo, disefio
curricular y didactica. Ecoe Ediciones.

Revista de la Red de Investigaciéon Temdtica en Miisica y Artes
Volumen 2

Rithmica



Tobdn, S. (2008). La Formacion Basada en Competencias en la Educacion Superior: el
enfoque complejo [Archivo PDF]. https://cmapspublic3.ihmc.us/rid=1LVT9TXFX-
1VKCOTM-16YT/Formaci%C3%B3n%20basada%20en%20competencias%20
(Sergio%20Tob%C3%B3n).pdf

Tobdn, S. (2013). Formacion integral y competencias. Pensamiento complejo, curriculo,
didactica y evaluacion. Ecoe Ediciones.

Universidad de Narifio, Facultad de Artes, Departamento de Musica. (2010). Proyecto
Educativo del Programa de Licenciatura en Musica-PEP.

Universidad de Narifo, Facultad de Artes, Departamento de Musica. (2017). Documento
de Renovacion de Registro Calificado Programa de Licenciatura en Musica.

Wasserman, M. (2021). La educacion en Colombia. Debate.

Zemelman, H. (2015). Pensamiento y construccion de conocimiento histérico una
exigencia para el hacer futuro. El Agora U.S.B., 15(2), 343-362.

Revista de la Red de Investigaciéon Temdtica en Miisica y Artes
Volumen 2

Rithmica






Mario Fernando Egas Villota

Profesor de tiempo completo del Programa de Licenciatura en Mdusica de la
Universidad de Narino. Profesor de la Maestria en Musica, énfasis en Educaciéon Musical
de la Universidad del Valle. Profesor de la Maestria en Pedagogia Social de la Universidad
de Narifo. Doctor en Ciencias de la Educacion Rudecolombia. Magister en Etnoliteratura
de la Universidad de Narino. Especialista en Docencia Universitaria de la Universidad
de Narifio Especialista en Educacion Musical de la Universidad de Narifio en convenio
con el INTEM (Instituto Interamericano de Educacion Musical de la OEA) Licenciado en
Pedagogia Musical de la Universidad Pedagogica Nacional de Colombia. Vicepresidente
de FLADEM (Foro Latinoamericano de Educacion Musical) Colombia. Ponente en eventos
académicos nacionales e internacionales. Investigador, director de coros y guitarrista.
Autor de libros y textos pedagogico-musicales.



EDUCACION EXPRESIVA MUSICAL:
REFLEXIONES PEDAGOGICAS

Mario Fernando Egas Villota
Universidad de Narino
marioegas@udenar.edu.co

RESUMEN

El presente articulo aborda planteamientos de la educacion expresiva musical,
comprendida como una disposiciéon de apertura trazada sobre una base emocional y
sensible que confiere a la praxis pedagdgica la potencia dinamica que promueve una
transformacion humanista.

Entre sus propdsitos esta el derealizar unrecorrido que va desde los reconocimientos
historicos de las aportaciones en campos de ladidacticay lametodologia de la educacion
musical centrada en el nifo, hacia reflexiones criticas de una educacion musical situada
en contextos sociales latinoamericanos, los cuales tocan asuntos de las colonialidades
y las aperturas de una pedagogia musical sustentada en el afecto y la lidica. A su vez el
trayecto de las interacciones ocurridas en espacios institucionales provoca el analisis
del curriculum desde su dimension estética.

Palabras clave: educacion expresiva musical, curriculum, pedagogia musical, didactica.
ABSTRACT

This article addresses approaches of musical expressive education, understood
as an opening disposition drawn on an emotional and sensitive basis that confers to
pedagogical praxis the dynamic power that promotes a humanist transformation. Among
its purposes is to make a path that goes from the historical recognition of the contributions
in the fields of didactics and methodology of child-centered music education, to critical
reflections of a music education located in Latin American social contexts, which concern
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to colonialities affairs, and the openings of a musical pedagogy sustained in the affection
and ludic. At the same time, the path of the interactions occurring in institutional spaces
leads to the analysis of the curriculum from its aesthetic dimension.

Keywords: musical expressive education, curriculum, musical pedagogy, didactic.

INTRODUCCION

Una aproximacion al concepto de pedagogia nos conduce a complejas travesias
en terrenos de las humanidades, sus condiciones de desarrollo practico y las ideas de
un pensamiento critico (Wulf, 2002). Esto conlleva la necesidad de destacar algunas
caracteristicas de su identidad. Por un lado, la formacion como condicion de una ética
del ascenso hacia lo humano, sus reconocidos vinculos con la otredad, puesto que el
hecho educativo, ademas de los sentidos individuales en devenir, acerca al discipulo a la
presencia gravitacional de la figura del maestro y a una condicidn estética que traza sus
posibilidades desde la comprension de la ubicacion del hombre en el mundo.

Ciertamente, al tratarse de un campo reconocido por sus vinculos con lugares de la
formacion sensible y las condiciones emocionales en las cuales transcurre la vida, se
explica como experiencia singular en el campo de las humanidades. Esta ubicacion tiene
importantes implicaciones, las cuales, sin embargo, en los universos de lo educativo,
a veces parecen pasar inadvertidas. Me refiero al hecho de que su comprension suele
plantearse como un asunto de lo normativo y en ese caso como fuerza ejercida en
un efecto disciplinar que, segun expresa Garavito (1996), convoca la armonia entre la
dimensidn de lo mismo y la dimension de lo otro. Esta asimilacion de lo otro a lo mismo,
es decir, un cierto efecto de determinacioén exterior de los sentidos humanistas, puede
haber sido causa de una comprension simplista de lo pedagdgico en la pragmatica
de un hacer que procura mas que aperturas, pretensiones de amoldamientos. En este
sentido, puede afirmarse con Zuluaga et al. (2003) que ciertos enfoques educativos
“hacen del aprendizaje una practica que coloca en lugar secundario otros saberes sobre
la ensefnanza y dejan al maestro un papel disciplinario, es decir, de sujeto que realiza,
normaliza y supervisa los procesos de aprendizaje” (p.24).

No cabe duda de la complejidad que comporta la delimitaciéon y caracterizacion de lo
pedagogico en marcos de saberes que incluyen trazos tangenciales con lo socioldgico
y lo humanistico, desde esta génesis se desprende una evidente dificultad de pensar en
una pedagogia musical posible.

No obstante, se comprende que es alli donde las intencionalidades ideograficas mas
que nomotéticas (Serna, 2008), confieren a las experiencias de los tejidos emocionales,
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sensibles o creativos propios de la pedagogia musical, la potencia de fuerzas de la
disolucion formal o la transformacion vital, en los intersticios de la regularidad esperada.
Sobre esta base se justifica plantear una pedagogia musical abierta que reconoce no
solo los decursos ascendentes de la formacion del sujeto, sino la ensefianza como
praxis fundante desde la tarea docente.

De otra parte, una mirada desde la pedagogia social, preocupada por que la
experiencia educativa implique procesos a lo largo de la vida de las personas, condujo a
la postulacion de lo que Garcia Minguez (2010) denominara “Educacion Expresiva". Esta
categorianutrida desde esferas de lamusicalidad no solo como sensibilidad o disposicién
a la pragmatica de la participacion grupal en vivencias de lo musical, sino como manera
singular de una hermenéutica, que asume la epistémica de los universos simbolicos,
construidos en experiencias sonoras, impulsa la propuesta de una educacion expresiva
musical. Es decir, el planteamiento de una praxis de musicalidades que se expanden
en caudales vivos de una expresividad que se hace identidad humanista, siempre en
devenir.

DIDACTICA Y METODOLOGIAS, COLONIALIDADES Y APERTURAS.

El siglo XX fue reconocido por el surgimiento de auténticas preocupaciones por la
educacion musical infantil, desde variadas aportaciones metodoldgicas y didacticas
realizadas por notables pedagogos y musicos, entre los que se puede recordar a Edgar
Willems, Maurice Martenot, Karl Orff, Zoltan Kodaly, Sinichi Susuky, Emile Dalcroze, Ayda
Ward, quienes construyeron verdaderos edificios tedricos y practicos para demostrar
el valor incalculable que representa la educacion musical en términos de formar un
ser humano que logre desarrollar la totalidad de sus potenciales cognitivos, emotivos,
sensibles y expresivos, no cabe duda de que el decurso esperado de sus propuestas
ocurriria sobre caminos trazados hacia un futuro afiorado para la democratizacion
de las artes y la reconstruccion del mundo de la vida en condiciones de una ética
profundamente humana, cuya huella es una disposicion constante al mejoramiento
de los entornos sociales y culturales. Anos después, de manera consecuente con esta
idea, surgieron aportes pedagdgicos desde la vertiente de las inteligencias multiples con
Gardner (1994) y la reconstruccion de un paisaje sonoro siempre desde una apertura
critica y creativa frente a las caracteristicas del mundo circundante con Schaffer (1992).

De otra parte, la musica y la educacion musical se analiza desde una mirada de la
pedagogia critica y sus intenciones de desvelamiento de las formas de reproduccion
de hegemonias culturales, politicas y econdmicas o su comprension desde los pilares
de un universo subjetivo que plantea impulsos emergentes de una pedagogia invisible
que comprende la musica como semidtica y hermenéutica de los trasuntos humanos
sensibles, emotivos y expresivos (Acaso, 2017). En esta arista, la formacion musical
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parece constituir una potencia deconstructiva de una consciencia historica que impulsa
el desvelamiento de las inequidades en formas de lenguajes creativos y contundentes,
hacia un caudal emocional que destaca las tramas subjetivas.

En efecto, Giroux (2003) sefiala la necesidad de una pedagogia critica que delate las
oscuridades u ocultamientos de la vida en las instituciones escolares comprendidas
como mecanismos de reproduccion de las formas hegemoénicas. La inmersién en dicho
contexto permitiria esclarecer cuales son las mediaciones del conocimiento entre los
mismos docentes y los alumnos, en términos de la promocion de “mecanismos de
control social y su aporte a la legitimacion de las creencias y valores subyacentes a
dispositivos institucionales societales mas amplios"” (Giroux, 2003, p. 22).

Ahora bien, es innegable que los sustentos pedagdgicos de la escuela nueva,
propios de los planteamientos de Montessori, Decroly, Froebel, Pestalozzi y Dewey,
entusiasmaron el trabajo pedagdgico musical a partir de los enfoques centrados
en los desarrollos de la infancia, en tanto la escuela nueva cambidé las experiencias
educativas en el campo de la musica, volviéndolas “mas participativas por parte de
los estudiantes, en todos los niveles, desde la primera infancia” (Hemsy, 2018, p. 10).
A partir de estos sustentos, la Educacion Musical Escolar emergié en las ultimas
décadas del siglo anterior, en medio de un clima de alto optimismo y esperanza.
Ciertamente la ilusidon de sembrar una rica semilla cuyos frutos horadarian la esfera
subjetiva para impulsar una transformacion social que se asegure desde el cultivo de
la dimension emocional, ha sido el leitmotiv de las primeras décadas del siglo XXI. Sin
embargo, hay que sefalar con claridad que estos trayectos pedagogicos, musicales
y vitales no suceden en un mundo aséptico o depurado de intereses o afecciones de
los universos politicos y econdmicos que, en procura de la instauracion de modelos
de reproduccion, han desdefiado la formacion de los universos sensibles y emotivos
propios de las experiencias y aportes de la educacién musical. Es asi como se ha
desterrado del curriculum, de la educacion basica, la ensenanza de la musica y su
incalculable aportacion a la reconstruccion de la vida en condiciones de sensibilidad
y creatividad. El efecto negativo de esta condicién puede reconocerse en el abandono
de los intentos de la transformacion humana y social ahora vaciados de la mirada
siempre flexible y comprensiva de la disposicion musicalizada que destaca el caracter
incierto del mundo en devenir, cuya reconstruccion podria asumirse con esa disposicion
ética consciente de los trayectos humanos que devienen para habitar el mundo en
condiciones de equidad y dignidad.

Es asi como las tensiones provocadas desde esferas politicas y econdmicas y sus
efectos en la educacion musical han sido preocupacion desde hace décadas y han
generado incertidumbres debidas a “la consolidacion de la tendencia neoliberal que se
instalaba" (Alencar, 2009, p. 19).
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En consecuencia, desde distintas latitudes de la Educacion Musical Latinoamericana
se senalala encrucijada que las tendencias neoliberales y globalizadoras han provocado.
En este sentido Batres (2010) plantea que:

Una revision al proceso de reforma educativa en varios paises de
América Latina marca una acusada tendencia a “fusionar”, “ocultar”
o "maquillar”, con diferentes tintes aquello que otrora se denominara
abiertamente EDUCACION MUSICAL" puesto que se escucha un discurso
que mezcla y equipara la “integracion” de las artes con su desaparicion
velada. (p. 14)

Asi mismo como “la globalizacion contradice las conciencias identitarias y en ese
contexto pretende negar una de las funciones del arte como representante de los saberes
tradicionales y arquetipicos de los pueblos” (Batres, 2010, p. 14).

En vista de esta realidad, puede afirmarse que "“se trata de un marco ideoldgico
hegemodnico que invade con inusitada fuerza todos los estamentos de pensamiento
académico” (De Vincenzi, 2009, p. 59).

Es necesario recalcar la extraneza provocada por el efecto de las politicas educativas
y la marca que dejan en el discurso de los maestros quienes, como De Vincenzi (2009),
expresan que "“el primer término que nos surge con fuerza es invisibilidad. Y podemos
decir a partir de esto que en las instituciones académicas se promueve un alto grado de
anulacion de la subjetividad y la individualidad” (p. 59).

Ahora bien, desde una perspectiva pedagdgica se expresan preocupaciones referidas
alamaneracomo "desde que en el mundo globalizado se instala con caracter monopdélico
la tendencia neoliberal, prevalecen en el campo educativo los modelos que centralizan
su accionar en la produccidny la eficacia." la cual “se apoyo —diriase ‘salvajemente’'— en
la teoria, una pura teoria" (Hemsy, 2010, p. 45).

En efecto, lalectura de estas caracteristicas podria realizarse a partir de las realidades
metodoldgicas y didacticas senaladas por su positivismo pragmatico, en tanto lo que
se destaque de la educacion musical sean los elementos técnicos de la interpretacion
musical, —dados en los repertorios clasicos o en las formas de ejecucion instrumental
0, incluso, en la valoracion de la historia de la musica, con predominancia de la musica
culta centroeuropea— tanto como los lenguajes enfocados en la hegemonia del universo
traductor de la partitura.

Desde esta orilla podria reconocerse la instauracion positivista que concede
preponderancia a las practicas musicales preocupadas por el control predictivo de los
resultados, esperados en la ejecucién instrumental o en la eficacia de los procedimientos
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metodoldgicos, cuya promocion docente, como solucion eficaz a los requerimientos
profesionales, no impide su transformacion en lo que Bachelard denomina obstaculos
epistemoldgicos, es decir, procedimientos que por sus aparentes bondades, cifradas en
universos matematizados o en la eficiencia de sus acciones, resaltan de tal forma lo
accesorio, que dificultan el conocimiento.

CURRICULUM COMO TEXTO ESTETICO

A distancia de los desvelamientos de la pedagogia critica, aparecen voces que
anuncian que es posible resaltar la condicién del universo estético de la musica con su
potencial transformador de base emotiva, expresiva y también reflexiva. Se trata de la
apuesta por lo que Pinar (2014) denomina el curriculum leido como texto estético, es
decir, como currere, expresion que siendo el infinitivo latino de curriculum resalta su
experiencia y su accion caracterizandolo como un verbo y destaca el sentido dinamico
de los vinculos en entornos de la educacion artistica nutridos de la valoracion y el
reconocimiento de los universos de la sensibilidad.

Pinar senala la posibilidad de comprender el curriculum desde sensibilidades que
rompen con una idea enfocada en establecer planes de estudio o mallas de asignaturas.
Su pensamiento provoca una apertura de lo dado hacia lecturas de un tejido que permite
nuevas formas comprensivas en intersticios de las relaciones humanas siempre al
borde de la incertidumbre. Como consecuencia, propone leer el curriculum como texto:
histérico, politico, racial, de género, fenomenoldgico, posmoderno, autobiografico,
estético, teoldgico, institucional, internacional. Es decir que intenta “recuperar la
experiencia subjetiva del curriculum” (2014, p. 24).

En este abanico de posibles lecturas, la recuperacion de la dimension estética
del curriculum otorga preponderancia a las experiencias humanas de una educacion
musical que valore la sensibilidad y la potencia de lo creativo como génesis natural
de su cotidianidad. En efecto lo estético sustenta la comprension del curriculum en
pilares humanistas de universos emocionales. Por ello, la pedagogia musical constituye
trazos de sensibilidades estéticas como decurso ético de un tejido colectivo situado y
comprometido con transformaciones individuales y sociales consecuentes.

No cabe duda de que se trata de una huella o trazo sensible o sonoridad de los
universos de una subjetividad que se articula a los intentos de la construccion de una
sociedad perfectible. Es asi como la voz de Acaso (2012) anuncia un salto de la mirada
critica, que segun ella afirma, se queda en la esfera de desvelamiento de las formas de
reproduccion de los modelos de poder y las tradiciones del autoritarismo, pasando de
soslayo las tramas de las opacidades en las relaciones educativas; su apuesta enfoca el
zoom de la lente en los intersticios de lo no dicho, de aquello que emerge en las rendijas
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de las relaciones pedagdgicas en el entorno escolar, puesto que “en el lugar del olvido y
las gamas de grises, es donde se produce el verdadero aprendizaje”(p.2), es decir aquello
que denomina Pedagogias Invisibles.

LA PRACTICA EDUCATIVA EN EDUCACION MUSICAL

El espacio en el cual ocurre la practica educativa, podria describirse en tres
dimensiones a saber: un nivel inicial macrocontextual constituido por las tramas politicas
de efecto mundial desde las caracteristicas de sus pretensiones econémicas y politicas,
reconocidas en los trazos del neoliberalismo; un segundo nivel de mediacion curricular,
que si bien podria describirse en el pragmatismo de la asimilacion y ejecucion de lineas
de accion establecidas en los documentos oficiales, da lugar a una relectura, hacia el
encuentro de nuevos intersticios de opacidades, para reconocer las adaptaciones de los
mecanismos deterministas de los documentos oficiales a los nuevos requerimientos del
sistema educativo, en lenguajes vanguardistas propios de la neurociencia, o corrientes
pedagogicas de actualidad, que sin embargo se distancian de la practica pedagdgica
de lo cotidiano. Finalmente, un tercer nivel de comprension de la practica de Educacion
Musical lo constituye la apertura a dinamicas de una Educacion Expresiva, es decir desde
el impulso creativo, afectivo y emotivo sobre experiencias contextualizadas de una
musicalidad promovida en la practica cotidiana, como fuente de un devenir encauzado
en la transformacion individual y social.

Las colonialidades promovidas por la voracidad de los modelos econdmicos
plantean un reto a la construccion de una practica pedagdgica emancipadora que
precisa de una necesaria y consecuente deconstruccion de los discursos que explican
el quehacer educativo en el aula. De su parte la lectura del curriculo como currere
significa el reconocimiento de las relaciones pedagdgicas como devenir constante en
una interaccion de fuerzas de las practicas instituidas frente a los vectores de sentido
de las relaciones humanas instituyentes.

DesdesuesferadecomprensiondelaEducaciéoncomo “unsistemaderepresentacion”,
Acaso (2012), no solo sefiala lo no neutral del acto pedagdgico, sino también su caracter
construccionista, que se desplaza de la “realidad social a la realidad pedagdgica” (p.50)
constituyendo en esta dinamica el espacio de las denominadas “Pedagogias Invisibles".

La invisibilidad se provoca en ese caracter podria decirse ficcional de la realidad
que se traslada al aula en la practica educativa. En el caso de la Educaciéon Musical,
los estudiantes de la Licenciatura en Musica, enfrentan experiencias en las cuales
lenguajes de alto reconocimiento en la formacion impartida en los tradicionales
conservatorios como la armonia y el contrapunto, con el peso de su sistematicidad,
constituyen el desplazamiento representacional y quizas ficcional de su quehacer
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como musicos que por fuera del aula se relaciona con practicas musicales de musica
popular, o de tradiciones locales como las musicas del carnaval, tan cercanas a sus
afectos, o las creativas experiencias de los montajes musicales y sus experiencias
pedagogicas de las musicas requeridas en la cotidianidad de los colectivos
coreograficos, grupos de carnaval en modalidades de expresiones totales que fusionan
danza, musica, teatralidad, como consecuencia de interesantisimos procesos de
investigacion-creacion. En referencia a las practicas con los instrumentos musicales,
podria senalarse el énfasis en procedimientos técnicos antes que comprensivos de las
posibilidades de la expresion musical o creativos y comunicacionales. Ademas, el uso
de repertorios que suelen distanciarse de las practicas reales de los estudiantes en la
cotidianidad, en la cual se los ve como miembros activos en grupos musicales de rock,
salsa u otros géneros de musica popular. Este apego a disposiciones canonicas hacia
la comprension del quehacer musical, de sustentos epistemoldgicos racionalistas,
da cuenta del desarrollo de la entrana estructural de la musica como manifestacion
estética de las obras artisticas como un valor universal. En consecuencia, es en la
practica educativa cotidiana en la cual se reconocen los mecanismos de instauracion
modélica de una preconcepcion estética que reclama su relectura desde la visibilidad
de las construcciones discursivas y sus incidencias en las interacciones dadas como
decurso natural, abriendo la entrafha pedagdgica hacia la resignificacion de la practica
educativa en transito hacia la educacion expresiva.

CONCLUSIONES

La pedagogia, como emergencia o expansion de sensibilidades y potencias creativas,
convoca una hermenéutica de los lugares de lo subjetivo, cuyas formas simbdlicas
se nutren en experiencias sonoras de vivencias de musicalidad. Esto conduce al
planteamiento de una pedagogia musical posible. En este marco, se comprende el
sentido humanista que precisa todo vinculo educativo, el cual desborda la intencion
disciplinar de empoderamiento sobre el otro y en cambio postula un devenir de aperturas
experienciales de musicalidades.

En el hilo argumental en desarrollo se comprende que el curriculum no es un cumulo
de prescripciones ni un terreno de la cuadricula asignaturista, sino un devenir de sentidos
que se construyen desde los mundos emocionales de los sujetos, lo cual permite
explicarlo como texto o tejido estético que por su naturaleza fluye en imbricaciones de
expresiones humanas sensibles y creativas.
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RESUMEN

El estudio se realizo con el objetivo de caracterizar la sintomatologia, los factores de
riesgo y el uso de la escala de evaluacion audio perceptual GRABS para enfermedades
de la voz en los estudiantes de canto de la licenciatura en musica de la Universidad de
Narino enelafo 2021. Fue unainvestigacion de alcance observacional de tipo descriptivo,
con un corte transversal, realizada por medio de la aplicacion de una encuesta a los
estudiantes con instrumento principal canto que en totalidad fueron 37 de | a X semestre
sometidos a criterios de inclusion y exclusion y el test de GRABS con la ayuda de las
maestras de canto, donde tuvo mayor significancia en los resultados la relacion que hubo
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con el consumo de alcohol, cantar en ambientes inadecuados y las horas que duermen
al dia con la disfonia, soplocidad y tension. Se concluyo que hay mayor participacion del
sexo femenino, los estudiantes utilizan la voz cantada con fin educativo y laboral con
una extension horaria entre 5y 8 horas diarias, consumo de cigarrillo y alcohol por larga
data; el consumo de agua es disminuido con un total de 4 vasos al dia; al momento de
relacionar la escala de GRABS con lo anterior se encontré que hay mayor repercusion en
consumo de alcohol y cantar en ambientes inadecuados, relacionados con disfonia; de
la misma manera la repercusion de cantar en ambientes inadecuados con la presencia
de astenia, soplocidad y tensidn, finalmente la relacién inversamente proporcional entre
horas de suefio y presencia de soplocidad.

Palabras clave: Sintomatologia, riesgo, estudiantes, canto, GRABS.

SINGING AND ITS RISK FACTORS IN
RELATION TO THE GRABS SCALE

ABSTRACT

The study was carried out aiming to characterize symptomatology, risk factors and
the use of the audio perceptual evaluation scale GRABS for voice diseases in singing
students of the bachelor's degree of Music at the University of Narifio in 2021. This was
an observational research of a descriptive type, with a cross-section, carried out through
the application of a survey to students whose main instrument is voice, there were 37
subjects in total from | to X semester, who were submitted to inclusion and exclusion
criteria and the GRABS test with the help of the singing teachers. The relationship
with alcohol consumption, singing in inappropriate environments and sleeping hours
per day with dysphonia, soplocity and tension was most significant in the results. It
was concluded that there is greater participation of the female sex, students use the
sung voice for educational and work purposes with an extension of 5 to 8 hours a day,
smoking cigarettes and alcohol for a long time; water consumption is low with a total of
4 glasses a day; when the GRABS scale was related to the above, it was found that there
is a greater impact of alcohol consumption and singing in inadequate environments,
related to dysphonia; similarly, the repercussion in inadequate environments with the
presence of asthenia, soplocity and tension, finally, the inverse proportional relationship
between sleep hours and soplocity.

Keywords: Symptoms, risk, students, singing, GRABS.
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INTRODUCCION

Es de suma importancia tener en cuenta la implicacion que conlleva padecer patologias
de la voz, debido a que estas afectan en el campo econdmico, emocional y en la calidad
de vida basica de la comunidad en general y, en especial, en la vida de los cantantes, ya
que estos tienen una mayor sobrecarga vocal y exposicion a los ambientes inadecuados
lo cual genera repercusiones en su vida tanto estudiantil como profesional, por lo que el
estudio se centro en los factores de riesgo que provocan sintomatologia en los estudiantes
de canto y en la importancia del uso de la escala de GRABS como una herramienta audio
perceptual de la voz para la temprana identificacion de alteraciones del aparato fonador y
asi poder generar una pronta correccion de los factores de riesgo y evitar futuras patologias,
como disfonia por tension muscular, paralisis laringea, nddulos y quistes vocales, cicatrices
y sulcus, polipos vocales y lesiones microvasculares. Por lo que este articulo se basa en
caracterizar la sintomatologia como los factores de riesgo y el uso de la escala de evaluacion
audio perceptual GRABS para enfermedades de la voz de los estudiantes de canto de la
licenciatura en musica de la Universidad de Narifio en el ano 2021.

En el estudio se realizo una recopilacion de datos por medio de una encuesta; la
informacion obtenida y el tipo de poblacion provino de variables determinantes en el
cantante, como lo son los factores ocupacionales, sintomatologia vocal actual, factores
de riesgo que intervinieron en la poblaciéon objeto de estudio y la correlacion con la
evaluacion de la escala audio perceptual de la voz GRABS, la cual duro dos meses. Por
la limitada poblacion de estudiantes con instrumento principal Canto en la Licenciatura
en Musica de la Universidad de Narino, 37 personas que estaban en el rango entre los 18
y 35 anos, no se logro obtener una significancia estadistica destacable de las variables
estudiadas, de la misma manera, la falta de informacion en cuanto a investigaciones
anteriormente encontradas en bases de datos médicas referentes al tema y poblacién
limito la elaboracion de los instrumentos de recoleccion de datos, debido a esto se
evidenci6 la falta de estudio de variables al final de la misma.

METODOLOGIA

El presente estudio se desarrolld como una investigacion desde el paradigma
cuantitativo con un alcance observacional de tipo descriptivo, con un corte transversal
por medio de una sola medicién y con un disefo prospectivo, con la aplicacion de
una encuesta y la escala de GRABS que permitié conocer los factores de riesgo que
predisponen a patologias de la voz.

Se realizd un muestreo por conveniencia consistente en censo poblacional de
estudiantes de Licenciatura en Musica de la Universidad de Narifio, matriculados de |
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a X semestre, en el periodo académico 2021-2 que, ajustados a criterios de inclusion y
exclusion, tuvieron como instrumento principal el Canto, fueron escogidos 37 estudiantes
de aproximadamente 375 que hacen parte de la Licenciatura.

Dentro de los criterios de inclusion se encontraron:

- Estudiantes que hicieron parte del programa de Licenciatura en Mdusica de la
Universidad de Narino.

- Estudiantes con instrumento principal el Canto.
- Estudiantes matriculados en el periodo académico 2021-2.

- Firma del consentimiento informado.
Dentro de los criterios de exclusion:

- Losestudiantes que en los test de recoleccion de datos no entregaron informacion
clara ni veridica.

- Estudiantes que durante la recoleccion de datos de la investigacion tuvieron
alguna sintomatologia respiratoria por covid-19 que afectara la calidad del dato
del Test de GRABS.

La recoleccion de la informacién se realizd en el primer semestre del afo 2022,
empezando por la prueba piloto que se aplico a los integrantes del Coro Voces de Color
dirigido porlaespecialista Maria Clemencia Hurtado Cardenasy conformado por cantantes
empiricos, a quienes se les pidio el consentimiento y autorizacion requerida para realizar
este proceso, de lamismamanera serealizé un acompanamiento por si surgiaalgunaduda
o inquietud, sequido a esto se aplico una encuesta a los estudiantes de la Licenciatura en
Musica de la Universidad de Narifio cuyo instrumento principal es el Canto, con la previa
autorizacion solicitada a las autoridades pertinentes del Departamento de Musica, que
se realizd de manera presencial, sobre sus factores sociodemograficos y ocupacionales
con 13 variables, sintomatologia vocal actual con 12 variables y el test se realiz6 con la
evaluacion perceptual de la voz con la escala de GRABS.

Este estudio se realizé en las instalaciones de la Universidad de Narifio, sede centro,
donde se encuentra el programa de Licenciatura en Musica. En la primera visita se
dio a conocer el propodsito de la investigacion para obtener la poblacion interesada en
el desarrollo de la misma y se llevé a cabo la respectiva explicacion del estudio y las
instrucciones para la realizacion de los instrumentos de recoleccion de informacion
con su respectivo aval. En la segunda visita, una vez sometida la poblaciéon a unos
criterios de inclusion y exclusion, se realizé la aplicacion de las encuestas en las aulas
de la Universidad de Narino, sede centro, a la poblacion junto al acompafamiento de las
investigadoras por si surgia alguna duda o inconveniente. Y en la ultima visita se llevd
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a cabo la aplicacion de la escala de GRBAS con la ayuda de las docentes de canto de la
poblacion objeto de estudio de la Universidad de Narifio.

Para el analisis de los datos se utilizo el software Excel para el analisis descriptivo de los
datos, el software R para establecer los valores de significancia estadistica y se realizaron
pruebas paramétricas o no paramétricas segun correspondio estableciendo un nivel de
significancia estadistica de p<0.05 mediante el Test de Wilcoxon y U de Mann-Whitney.

Considerando las implicaciones de esta investigacion, se dedujeron los siguientes
riesgos:

- Sesgo de memoria: por lo que la encuesta se realizé de forma bien estructurada
y se dio el tiempo prudente para responderla.

- Sesgo de informacidn: para evitarlo las investigadoras estuvieron presentes en la
recoleccion de los datos.

- Sesgo en los instrumentos de medida: se realizo la prueba piloto para demostrar
la idoneidad y viabilidad de la misma.

Este proyecto se acoge a los principios éticos de investigacion de: Justicia,
autonomia, beneficencia, y no maleficencia, a la resolucion 8430 de 1993 de la Republica
de Colombiay a los postulados que le aplican expresados en la Declaracion de Helsinki,
para el desarrollo de investigaciones con seres humanos.

PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

Se conoce como enfermedades de la voz a los trastornos que pueden afectar la
capacidad de las personas para comunicarse, su funcionamiento emocional, econémico
y luego su calidad de vida basica (Yu et al., 2019). Los cuales pueden resultar de la
interaccion entre factores hereditarios, conductuales, de estilo de vida y ocupacionales
(Souza et al., 2011). Entre las enfermedades mas frecuentes se encuentran la disfonia
por tension muscular, paralisis laringea, nddulos y quistes vocales, cicatrices y sulcus,
polipos vocales y lesiones microvasculares (Garcia y Gavilan, 2010). De acuerdo con la
clasificacion del CIE -10 las encontramos en el Capitulo X: Enfermedades del sistema
respiratorio con los codigos de J-30 a J-39.

Segun estudios previos realizados a profesionales de la voz, cuanto mas son los
sintomas, mayor es la discapacidad vocal para cantar. Se sabe que durante el ano, la
poblacion en general de Estados Unidos y de Corea del Sur presentan un trastorno de
la voz con una prevalencia del 8 % y hasta el 38 % en Grecia, pero solo uno de cada diez
acuden a un profesional de la salud (Pinheiro et al., 2017), la prevalencia en docentes
en Peru es el 44 %, en Brasil, 18,6 %; en Argentina, 33,3 %, y en Espafa, 57 % (Revollo
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et al., 2018), y que estas afecciones involucran en mayoria a las mujeres debido a que
la morfologia a nivel de la laringe las predispone a mayores alteraciones vocales que
en los hombres (Pinheiro et al., 2017). También inciden factores sociodemograficos
que involucran: origen étnico, estado civil y edad; a nivel internacional se sabe que
la prevalencia de trastornos en la voz aumenta en el rango de edad entre 40-49 anos
en personas divorciadas, viudas o casadas (Gunjawate et al., 2018). Ademas, entre
menor es la experiencia que cada persona tenga en el canto, mayor es la discapacidad
de proyeccion y cuidado de la voz. Todos estos fendmenos se engloban en la palabra
fallase, la cual se define como una anormalidad tanto fisioldgica, psicoldgica, anatdomica
y estructural que resulta de una falla, limitacion o incapacidad de desempenar el papel
esperado de una persona y, si no cumple con estos estandares, esta persona tendria
consecuencias en su entorno (Byeon, 2019); ahora bien, en Colombia no se encuentra
reglamentacion acerca de esta ocupacion y menos aun protocolos para la preservacion
y la vigilancia de manera epidemioldgica a la voz, de igual manera las estadisticas que
dan a conocer estas alteraciones o sintomas de la voz en profesionales de la voz son
casi nulos (Ohlsson et al., 2016).

Cualquier problema vocal, por pequefio que sea, acarrea consecuencias no solo
vocales, sino también psicoldgicas. Por lo cual la valoracion de los cantantes se debe
individualizar, ya que las consecuencias de la patologia se presentaran de manera
diferente dependiendo del estilo musical, de la experiencia del cantante, de su carrera
profesional y del momento en que se produce. Cabe aclarar que las patologias de la voz
que presentan los cantantes son iguales a la poblacion en general, pero se exacerban
en estos debido a la importancia que tiene la voz en la vida de estos pacientes, sobre
todo en el ambito laboral, que les puede obligar a no poder trabajar. Por tal motivo es
comprensible que cualquier circunstancia que impida el desempeno de una profesion
tan vocacional sea mucho mas frustrante para estos pacientes que para cualquier otro,
y que la ansiedad y el miedo a no saber qué ocurre sea mayor en un cantante que en
otra persona cuando padece una disfonia. Entre las principales causas por las cuales
se pueden presentar alteraciones vocales en los cantantes son: una técnica incorrecta
de base, el abuso vocal, toda voz sin excepcion tiene un limite que al ser sobrepasado
desemboca inevitablemente en una patologia vocal, ese limite depende de condiciones
anatomicas del cantante y de la buena técnica para poder cantar sin generar sobrecargas
en las estructuras anatomicas; por ultimo, se encuentran los problemas completamente
externos a la técnica como enfermedades colaterales, infecciones y el nivel técnico del
cantante (Garcia y Gavilan, 2010).

Los cantantes, en su mayoria por su oficio, tienen menos horas de descanso, lo
cual afecta a su aparato fonador en su anatomofisiologia, por lo que es crucial que se
cumplan las horas recomendadas de suefio (Revollo et al., 2018), porque no hacerlo
puede contribuir a que manejen un mayor grado de estrés y ansiedad, y exacerben mas la
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funcién gastrointestinal, lo que puede provocar una hiperacidez y dismotilidad esofagica,
aumentando asi estas vulnerabilidades subyacentes, lo que provoca un mayor riesgo
laringofaringeo (Lloyd et al., 2017) generando cicatrices, sulcus, lesiones microvasculares
y hemorragia vocal. Del mismo modo, debido al excesivo trabajo corren el riesgo de generar
nddulos, quistes y pdlipos vocales (Garcia y Gavilan, 2010) consecuencias, en algunas
ocasiones, también de sus habitos toxicos como el consumo de cigarrillo y alcohol (Tobar
et al., 2018); dependiendo también de factores propios de la salud y del medio en el que se
encuentre el cantante, como el clima de la region: si es frio, subtropical y himedo puede
aumentar los trastornos como alergia nasal, tos, carraspera, pliegue vocal que aumenta
la agresion y altera la calidad vocal (Santos et al., 2019).

Es de resaltar que se muestra la falta de criterios estandarizados para la evaluacion
de la voz cantada. Y para implementar el analisis acustico como parte de la evaluacion
integral de la voz exclusivamente para cantantes existe una cierta necesidad de estudios
metodicos del sonido. El analisis acustico ha encontrado aplicacion en la deteccion, el
diagnostico y el tratamiento de la voz, a la vez que proporciona informacion valiosa que
ayuda a diferenciar entre voces normales y patoldgicas debido a la cuantificacion de
calidad de la voz perceptiva, como el grado, la ronqueray otros aspectos fisioldgicos que
influyen en el estado de las cuerdas vocales (Gunjawate et al., 2018).

Ahora bien, se han encontrado estudios referidos a profesiones diferentes a la de
los cantantes, y que sin embargo, son oficios que utilizan la voz en su desempeiio, por
ejemplo, en cuanto a los docentes se puede mencionar que el género, los problemas de
las vias respiratorias superiores, el consumo de cafeina, hablar en voz alta, el nimero de
clases por semana fueron los principales factores de riesgo relacionados con el trastorno
de la voz (Byeon, 2019); y otros estudios sobre la incidencia de los habitos de vida y la
técnicavocal en el desarrolloy la prevencion de las enfermedades por reflujo en cantantes
liricos jovenes en los que se da a conocer la idea de que el sedentarismo, la baja forma
muscular y las técnicas de canto con excesivo "apoyo” son los factores que obligan a
ejercer un uso intensivo y brusco de la musculatura abdominal para cantar, danando
los esfinteres esofagicos y generando el reflujo, y que mediante el tratamiento dietético
y la necesidad de divulgacién y prevencion de dieta alcalina, habitos de salud vocal
adecuados y practica regular del deporte se puede prevenir el reflujo gastroesofagico.

Es de resaltar que en Colombia se encontraron los siguientes articulos: “Prevalencia
de los trastornos de la voz en los docentes de la Universidad del Magdalena, Colombia”,
que da a conocer que el solo hecho de la condicion de profesor es un factor de riesgo
para trastornos de la voz, y refuerza la idea de la relacién existente entre enfermedad
por reflujo gastroesofagico y alteracion vocal y el completo desconocimiento de las
medidas para obtener una técnica vocal adecuada en la poblacién profesoral (Ohlsson
et al., 2016); y "“Caracterizacion de los factores individuales y laborales que estan
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relacionados con la alteracion de la voz ocupacional, en los docentes de un centro
educativo de la ciudad de Medellin", donde se demostroé la prevalencia de trastornos de
la voz en docentes de género femenino, la presencia de laringitis y nddulos como las
patologias mas presentadas, sabiendo que trabajan horas extensas y no tienen ningun
entrenamiento para el uso de la voz, con exposicion a factores ambientales como rubor
y calor con la sensacién de necesidad de aire, carraspear y disfonia debido al mal uso
laboral de la voz (Revollo et al., 2018).

Ahora bien, teniendo en cuenta que en la Universidad de Narifio, de la ciudad de
San Juan de Pasto, existe el programa de Licenciatura en Musica, donde una de sus
elecciones como instrumento principal es el Canto, se tiene en cuenta que dentro de
esta sus estudiantes se ven expuestos a ciertos factores de riesgo por su estilo de vida,
que los lleva a presentar ciertas patologias de la voz; por ende se ve la necesidad de
investigar qué factores de riesgo son los determinantes para llevar a la formacion de
patologias en los estudiantes, debido a que hasta el dia de hoy no se han llevado a cabo
investigaciones que sean relevantes sobre el tema en la region.

RESULTADOS

En esta investigacion, para el cumplimiento del objetivo nimero 1 “Identificar los
aspectos sociodemograficos y ocupacionales de la poblacion objeto de estudio”, se
encontrd que:

Figura 1
Distribucion de la poblacion de estudiantes de canto del programa de Licenciatura
en Musica de la Universidad de Narino segun edad

Z
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Nota. La figura muestra la cantidad de estudiantes de Licenciatura
en Musica segun la edad.
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La edad minima es de 18 afios, de la cual hubo 2 estudiantes (5.4%), 5 estudiantes
(13.5%) de 19 anos, 5 estudiantes (13.5%) de 20 afos, 4 estudiantes (10.8%) de 21
anos, 3 estudiantes (8.1%) de 22 aios, 5 estudiantes (13.5%) de 23 afos, 4 estudiantes
(10.8%) de 24 anos, 2 estudiantes (5,4%) de 25 afos, 3 estudiantes (8.1%) de 27 ainos, 1
estudiante (2.7%) de 30 anos 1 estudiante (2.7%) de 31 afos, 1 estudiante (2.7%) de 33
anos y 1 estudiante (2.7%) de 35 afos.

Figura 2
Distribucion de la poblacion de estudiantes estudiantes de canto del programa de
Licenciatura en Musica de la Universidad de Narino segun sexo

Nota. La figura muestra la cantidad de estudiantes de Licenciatura
en Mdsica segun el sexo.

El estudio contd con un total de 37 estudiantes, de los cuales la gran mayoria son
de sexo femenino, con un total de 25 mujeres (68%) y 12 estudiantes de sexo masculino
(32%).

Figura 3
Distribucion de la poblacion de estudiantes de canto del programa de Licenciatura
en Musica de la Universidad de Narino segun semestre.

Nota. La figura muestra la cantidad de estudiantes de Licenciatura
en Mdsica segun el semestre.
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La grafica representa el semestre que estan estudiando, teniendo un total de 4
estudiantes (10.8%) de | semestre; 5 estudiantes (13.5%) de Il semestre; 9 estudiantes
(24.3%) de V semestre; 1 estudiante de (2.8%) de VI semestre; 7 estudiantes (18.8%) de
VIl semestre; 1 estudiante (2.8%) de VIII semestre y 10 estudiantes (27%) de IX semestre.
Cabe aclarar que por ser universidad publica y tener una distribucion anual no se
encuentran los semestres Il y IV, de la misma manera por cuestiones institucionales y de
pandemia estan los semestres VI, Vlll y IX desarrollandose en la misma secuencialidad.

Para el cumplimiento del objetivo numero 2 “ Describir la sintomatologia vocal actual
de la poblacién objeto de estudio.” se presentan las siguientes graficas:

Figura 4
Distribucion de la poblacion de estudiantes de canto del programa de
Licenciatura en Musica de la Universidad de Narifio segun fin de la voz

Nota. La figura muestra la cantidad de estudiantes de Licenciatura
en Mdsica segun fin de la voz.

Los estudiantes que utilizan la voz cantada con fin educativo corresponden a 3 (8%);
33 estudiantes (90%) utilizan la voz cantada con fin educativo y laboral, y 1 estudiante
(2%) con fin educativo, laboral y terapéutico (para mejorar estado emocional).
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Tabla 1
Distribucion de la poblacion de estudiantes de canto del programa de Licenciatura
en Musica de la Universidad de Narino segun la sintomatologia del paciente

SINTOMA SIEMPRE % AVECES % NUNCA % TOTALPX PORCENTAJE
IDisfonia [ 1 3% 18 | 48% 18 49% 37 100%
Afonia 1 3% 14 38% 22 59% 37 100%
[Ronquera | 1 3% 23 | &% 13 35% 37 100%
Dolor al hablar o cantar 1 3% 13 35% 23 62% 37 100%
|Fatiga vocal | 1 3% 26 | 70% 10 27% 37 100% N =37
Sensacion de cuerpo extrafio 1 3% 13 35% 23 62% 37 100%
Tension al hablar 1 3% 9 24% 27 73% 37 100%
Picor 1 3% 15 40% 21 57% 37 100%
Ardiencia 1 3% 14 38% 22 59% 37 100%
Tos frecuente 1 3% 10 27% 26 70% 37 100%
Dificultad respiratoria al hablar 0 0% 8 22% 29 78% 37 100%

Nota. Datos obtenidos de la presente investigacion.

La sintomatologia actual que los estudiantes refirieren haber presentado se evidencio
através de la presente tabla, ya que al hablar de disfonia 1 estudiante (3%) refirié haberla
presentado siempre, 18 estudiantes (48%) refirieron haberla presentado a veces, mientras
que 18 estudiantes (49%) refirieron no haberla presentado nunca. En cuanto a afonia, 1
estudiante (3%) refirid haberla presentado siempre, 14 estudiantes (38%) refirieron haberla
presentado a veces, mientras que 22 estudiantes (59%) refirieron no haberla presentado
nunca. En relacién con la ronquera, 1 estudiante (3%) refirié haberla presentado siempre,
23 estudiantes (62%) refirieron haberla presentado a veces, mientras que 13 estudiantes
de la poblacion (35%) refirieron no haberla presentado nunca. Dolor al hablar o cantar 1
estudiante (3%) refirié haberla presentado siempre, 13 estudiantes (35%) de la poblacion
refirieron haberla presentado a veces, mientras que 23 estudiantes (62%) refirieron no
haberla presentado nunca. Por otro lado, al hablar de la fatiga vocal 1 estudiante (3%)
refirid haberla presentado siempre, 26 estudiantes (70%) refirieron haberla presentado
a veces, mientras que 10 estudiantes (27%) refirieron no haberla presentado nunca. En
sensacion del cuerpo extrafio 1 estudiante (3%) refirié haberla presentado siempre, 13
estudiantes (35%) refirieron haberla presentado a veces, mientras que 23 estudiantes
(62%) refirieron no haberla presentado nunca. Tension al hablar: 1 estudiante (3%)
refirié haberla presentado siempre, 9 estudiantes (24%) refirieron haberla presentado a
veces, mientras que 27 estudiantes (73%) refirieron no haberla presentado nunca. Picor:
1 estudiante (3%) refirié haberla presentado siempre, 15 estudiantes (40%) refirieron
haberla presentado a veces, mientras que 21 estudiantes (57%) refirieron no haberla
presentado nunca. Ardiencia: 1 estudiante (3%) refirio haberla presentado siempre, 13
estudiantes (35%) refirieron haberla presentado a veces, mientras que 23 estudiantes
(62%) refirieron no haberla presentado nunca. Tos frecuente: 1 estudiante (3%) refirié
haberla presentado siempre, 14 estudiantes (38%) refirieron haberla presentado a veces,
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mientras que 22 estudiantes (0%) refirieron no haberla presentado nunca. Dificultad para
respirar. 0 estudiantes (0%) refirieron haberla presentado siempre, 8 estudiantes (22%)
refirieron haberla presentado a veces, mientras que 29 estudiantes (78%) refirieron no
haberla presentado nunca.

Para el cumplimiento del objetivo nimero 3 “Determinar los factores de riesgo que
intervienen en la produccion de la voz de la poblacion objeto de estudio” se presentan
las siguientes graficas:

Figura 5
Distribucion de la poblacion de estudiantes de canto del programa de Licenciatura
en Musica de la Universidad de Narifio segun consumo de cigarrillo

Nota. La figura muestra la cantidad de estudiantes de Licenciatura
en Musica segun el consumo de cigarrillo.

La anterior grafica muestra que el 90% (33) de los estudiantes no consume cigarrillo,
mientras que el 5% (2) siy el 5% (2) a veces.

Figura 6
Distribucion de la poblacion de estudiantes de canto del programa de Licenciatura en
Musica de la Universidad de Narifio segun el consumo de alcohol

Nota. La figura muestra la cantidad de estudiantes de Licenciatura
en Mdusica segun el consumo de alcohol.

En la poblacion de estudiantes los que consumen alcohol son 18 (48%) y los que no
consumen alcohol son 19 (52%).
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Figura 7
Distribucion de la poblacion de estudiantes de canto del programa de Licenciatura
en Musica de la Universidad de Narino segun las horas de sueno al dia

Nota. La figura muestra la cantidad de estudiantes de Licenciatura
en Mdsica segun las horas de sueno al dia.

Las horas de suefno que tienen los estudiantes de canto al dia son: 5 horas con
4 estudiantes (10%), 6 horas con 9 estudiantes (24%), 7 horas con 13 estudiantes
(38%), 8 horas con 9 estudiantes (24%), 9 horas con 1 estudiante (2%) y 9 horas con 1
estudiante (2%).

Figura 8
Distribucion de la poblacion de estudiantes de canto del programa de Licenciatura
en Musica de la Universidad de Narifio segun la capacidad de imitacion de voces

Nota. La figura muestra la cantidad de estudiantes de Licenciatura
en Mdsica segun la capacidad de imitacion de voces.

Los estudiantes que imitan voces son 5 siendo el (13%), los que a veces imitan voces
son 15 siendo el (40%) y finalmente los que no imitan voces son 17 siendo (47%).

Para el cumplimiento del objetivo numero 4 “ Relacionar los diagnosticos de la
escala de GRABS con aspectos sociodemograficos, sintomatologia y factores de riesgo
158 presentes en la poblacion de estudio.” se presentan las siguientes graficas:
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Tabla 2

Distribucion de la poblacion de estudiantes de canto del programa de Licenciatura
en Musica de la Universidad de Narifio segun la relacion entre los factores de
riesgo y disfonia

Sin Afectacion  Con afectacion Total % de personas

Variabl Cat ( OR
ariable ategoria (n=29) (n=8) (n=37) con disfonia P

Sexo Hombres 9 3 12 25,0 1
Mujeres 20 5 25 20,0 0,75 1,000

Hébito de ejercicios Si 24 7 31 22,6 1
No 5 1 6 16,7 0,68 1.000

Mal habito de apoyo No 13 4 17 23,5 1
Si 16 4 20 20,0 0.8125 1.000

Postura inadecuada No 21 6 27 22,2 1
Si 8 2 10 20,0 0.875 1.000

Alergias No 18 7 25 28,0 1
Si 11 1 12 8,3 0,233 0.350

Fuma No 26 7 33 21,2 1
Si 3 1 4 25,0 12,381 1.000

Consumo de SPA No 26 5 31 16,1 1
Si 3 3 6 50,0 52 0.193

Alcohol No 18 1 19 53 1
Si 11 7 18 38,9 11,45 0.037

Realiza descansos No 4 0 4 0,0 1
Si 25 8 33 24,2 No aplica 0.639

Voz hablada Muy poca habladora 6 2 8 25,0 1

Normalmente habladora 17 4 21 19,0 0,7
Muy habladora 6 2 8 25,0 1 0,987

Sobrecarga de lavoz No 13 4 17 23,5 1
Si 16 4 20 20,0 0,81 1.000

Imita voces No 12 5 17 29,4 1
Si 17 3 20 15,0 0,42 0.509

Ambientes inadecuadaos No 15 0 15 0,0 1
Si 14 8 22 36,4 No aplica 0.026

En cuanto a la variable alcohol, de los 37 estudiantes 18 silo consumen, de los cuales
7 si presentaron disfonia, es decir, un 38.9%, mientras que la frecuencia de disfonia fue de
5.3% entre estudiantes que no consumen alcohol, que representa 1 de los 19 cantantes.
De igual forma, se estimd que la posibilidad de tener disfonia entre los que consumen
alcohol es 11.45 veces la posibilidad de los estudiantes que no lo hacen. Con un valor de
p=0.037, el consumir alcohol se relaciona como factor de riesgo para la disfonia. En el
grupo de los estudiantes que cantan en ambientes inadecuados, la frecuencia de disfonia
fue de 36.4%, que hace referencia 8 de ellos, con un valor de p=0.026; sin embargo, no se
pudo calcular el valor OR ya que se encuentra la presencia de valores en 0. Se evalud la
asociacion de la disfonia con las variables como sexo, habitos de ejercicios, mal habito
de apoyo, postura inadecuada, alergias, fumar, consumo de sustancias psicoactivas
(SPA), descansos, voz hablada, sobrecarga de la voz e imitacién de voces no presentaron
valores de P significativos de sus OR.
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Figura 9

Distribucion de la poblacion de estudiantes de canto del programa de Licenciatura
en Musica de la Universidad de Narino segun vasos de agua consumidos al dia
asociados a la disfonia

10

Vasos de agua al dia

T T
Sin disfonia (n=29) Con disfonia (n=8)

Valor p (Test de Wilcoxon) = 0,6816

Nota. La figura muestra la distribucidn de estudiantes de Licenciatura en Musica segun
el consumo de vasos de agua al dia teniendo en cuenta la disfonia.

El 50% de los estudiantes que no presentaron disfonia toman 4 vasos de agua al dia,
mientras que el 50% de los estudiantes que presentan disfonia toman 3.5 vasos de agua
al dia, donde se presenté un valor de P=0.6816.

Figura 10

Distribucion de la poblacion de estudiantes de canto del programa de Licenciatura
en Musica de la Universidad de Narifo segun las horas que duerme al dia asociado
a la disfonia

10

Horas que duerme al dia

T T
Sin disfonia (n=29) Con disfonia (n=8)

Valor p (Test de Wilcoxon) = 0,2349

Nota. La figura muestra la distribucion de estudiantes de canto segun las horas que
duerme al dia asociado con la disfonia.
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El 50% de los estudiantes que no presentaron disfonia duermen 7 horas al dia,
mientras que el 50% de los estudiantes que presentaron disfonia duermen 6.5 horas al
dia, donde se presenté un valor de p=0.2349 estadisticamente significativo.

Tabla 3

Distribucion de la poblacion de estudiantes de canto del programa de Licenciatura
en Musica de la Universidad de Narifio segun los factores de riesgo asociados a
la ronquera

Variable Categoria Sin Afectacion  Con afectacion Total % de personas R
8 (n=26) (n=11) (n=37) con ronquera P

Sexo Hombres 8 4 12 33,3 1
Mujeres 18 7 25 28,0 0,78 1,000

Habito de ejercicios Si 22 9 31 29,0 1
No 4 2 6 33,3 1,1 1.000

Mal habito de apoyo No 11 6 17 353 1
Si 15 5 20 25,0 0,71 0,748

Postura inadecuada No 19 8 27 29,6 1
Si 7 3 10 30,0 1,01 1.000

Alergias No 17 8 25 32,0 1
Si 9 3 12 25,0 0,8 0,959

Fuma No 24 9 33 27,3 1
Si 2 2 4 50,0 18 0,719

Consumo de SPA No 23 8 31 25,8 1
Si 3 3 6 50,0 1,9 0,485

Alcohol No 16 3 19 15,8 1
Si 10 8 18 44,4 2,8 0,122

Realiza descansos No 4 0 4 0,0 1
Si 22 11 33 333 No aplica 0,425

Voz hablada Muy poca habladora 6 2 8 25,0 1

Normalmente habladora 14 7 21 33,3 13
Muy habladora 6 2 8 25,0 1,0 0,86

Sobrecarga de lavoz No 11 6 17 353 1
Si 15 5 20 25,0 0,708 0,748

Imita voces No 10 7 17 41,2 1
Si 16 4 20 20,0 0,486 0,297

Ambientes inadecuadaos No 12 3 15 20,0 1
Si 14 8 by 36,4 1,8 0,482

En cuanto a las variables de sexo, habitos de ejercicios, de calentamiento antes de
cantar, apoyo al cantar, postura inadecuada, alergias, fuma, consumo de sustancias
psicoactivas (SPA), consumo de alcohol, descansos, voz hablada, sobrecarga de la voz,
imitacion de voces y cantar en ambientes inadecuados con respecto a la ronquera no se
encontro valores de P significativos de sus OR.
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Figura 11

Distribucion de la poblacion de estudiantes de canto del programa de Licenciatura
en Musica de la Universidad de Narifno segun el consumo de vasos de agua al dia
asociados a la ronquera

o

o

Vasos de agua al dia

T T
Sin ronquera (n=26) Conronquera (n=11)

Valor p (U de Mann-Whitney) = 0,3339

Nota. La figura muestra la distribucion de estudiantes de canto segun el consumo de
vasos de agua al dia asociados a la ronquera.

El 50% de los estudiantes que no presentaron ronquera toman 3.8 vasos de agua al
dia, mientras que el 50% de los estudiantes que presentaron ronquera toman 4.1 vasos
de agua al dia, donde se presento un valor de p=0.3339 estadisticamente significativo.

Figura 12

Distribucion de la poblacion de estudiantes de canto del programa de Licenciatura
en Musica de la Universidad de Narino segun el niumero de horas que duerme al
dia asociado a la ronquera

10

Horas que duerme al dia

T T
Sin ronquera (n=26) Conronquera (n=11)

Valor p (U de Mann-Whitney) = 0,5232

Nota. La figura muestra la distribucidn de estudiantes de canto segun las horas que
duerme al dia asociado con la ronquera.
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El 50% de los estudiantes que no presentaron ronquera duermen 7 horas al dia,
mientras que el 50% de los estudiantes que presentaron ronquera duermen 6.6 horas al
dia, donde se presenté un valor de p=0.5232 estadisticamente no significativo.

Tabla 4

Distribucion de la poblacion de estudiantes de canto del programa de Licenciatura
en Musica de la Universidad de Narifio segun los factores de riesgo asociados a

la astenia
i 3 Sin Afectacion Con afectacion Total % de personas
Variable Categoria R OR p
(n=28) (n=9) (n=37) con astenia

Sexo Hombres 9 3 12 25,0 1

Mujeres 19 6 25 24,0 1,0 1,000
Habito de ejercicios Si 23 8 31 25,8 1

No 5 1 6 16,7 0,6 1.000
Mal habito de apoyo No 14 3 17 17,6 1

Si 14 6 20 30,0 1,70 0,625
Postura inadecuada No 20 7 27 25,9 1

Si 8 2 10 20,0 0,77 1
Alergias No 17 8 25 32,0 1

Si 11 1 12 8,3 0,3 0,245
Fuma No 24 9 33 27,3 1

Si 4 0 4 0,0 No aplica 0,559
Consumo de SPA No 23 8 31 25,8 1

Si 5 1 6 16,7 0,6 1
Alcohol No 15 4 19 21,1 1

Si 13 5 18 27,8 1,3 0,926
Realiza descansos No 3 1 4 25,0 1

Si 25 8 33 24,2 1,0 1
Voz hablada Muy poca habladora 6 2 8 25,0 1

Normalmente habladora 15 6 21 28,6 1,1

Muy habladora 7 1 8 12,5 0,5 0,665
Sobrecarga de lavoz No 14 3 17 17,6 1

Si 14 6 20 30,0 1,700 0,665
Imita voces No 10 7 17 41,2 1

Si 18 2 20 10,0 0,243 0,625
Ambientes inadecuadaos No 13 2 15 13,3 1

Si 15 7 22 31,8 2,39 0,37

En cuanto a las variables de sexo, habitos de ejercicios, de calentamiento antes de

cantar, apoyo al cantar, postura inadecuada, alergias, fuma, consumo de sustancias
psicoactivas (SPA), consumo de alcohol, descansos, voz hablada, sobrecarga de la voz,
imitacion de voces y cantar en ambientes inadecuados con respecto a la astenia no se
encontro valores de P significativos de sus OR.
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Figura 13

Distribucion de la poblacion de estudiantes de canto del programa de Licenciatura
en Musica de la Universidad de Narifio segun el consumo de vasos de agua al dia
asociado a la astenia

o
=

Vasos de agua al dia

T T
Sin Astenia (n=28) Con Astenia (n=9)

Valor p (U de Mann-Whitney) = 0,5079

Nota. La figura muestra la distribucion de estudiantes de canto segun el consumo de
vasos de agua al dia asociados a la astenia.

El 50% de los estudiantes que no presentaron astenia toman 3.5 vasos de agua al dia,
mientras que el 50% de los estudiantes que presentaron astenia toman 4 vasos de agua
al dia, donde se presentd un valor de p=0.5079 y llama la atencion que se encontraron
valores atipicos de consumo de agua al dia en una maxima de 9 vasos al dia.

Figura 14

Distribucion de la poblacion de estudiantes de canto del programa de Licenciatura
en Musica de la Universidad de Narino segun las horas que duerme al dia asociado
a la astenia

10

Horas que duerme al dia

T T
Sin Astenia (n=28) Con Astenia (n=9)

Valor p (U de Mann-Whitney) = 0,7687

Nota. La figura muestra la distribucidn de estudiantes de canto
segun las horas que duerme al dia asociado con la astenia.
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El 50% de los estudiantes que no presentaron astenia duermen 7 horas al dia, mientras
que el 50% de los estudiantes que presentaron astenia duermen 7 horas al dia, donde se
presentd un valor de p=0.7687 estadisticamente no significativo.

Tabla 5

Distribucion de la poblacion de estudiantes de canto del programa de Licenciatura
en Musica de la Universidad de Narifio segun los factores de riesgo asociados a
la soplocidad

% de personas

Variable Categoria Sin Afectacion  Con afectacion Total con OR
§ (n=21) (n=16) (n=37) , P
soplocidad
Sexo Hombres 6 6 12 50,0 1
Mujeres 15 10 25 40,0 0,8 0,826
Habito de ejercicios Si 17 14 31 45,2 1
No 4 2 6 33,3 0,7 1
Mal habito de apoyo No 8 9 17 52,9 1
Si 13 7 20 35,0 0,66 0,444
Postura inadecuada No 14 13 27 48,1 1
Si 7 3 10 30,0 0,62 0,54
Alergias No 12 13 25 52,0 1
Si 9 3 12 25,0 0,5 0,231
Fuma No 18 15 33 45,5 1
Si 3 1 4 25,0 0,6 0,806
Consumo de SPA No 19 12 31 38,7 1
Si 2 4 6 66,7 1,7 0,415
Alcohol No 12 7 19 36,8 1
Si 9 9 18 50,0 1,4 0,634
Realiza descansos No 1 3 4 75,0 1
Si 20 13 33 39,4 0,5 0,41
Voz hablada Muy poca habladora 5 3 8 37,5 1
Normalmente habladora 12 9 21 42,9 1,1
Muy habladora 4 4 8 50,0 1,3 0,879
Sobrecarga de lavoz No 7 10 17 58,8 1
Si 14 6 20 30,0 0,510 0,153
Imita voces No 9 8 17 47,1 1
Si 12 8 20 40,0 0,850 0,921
Ambientes inadecuadaos No 12 3 15 20,0 1
Si 9 13 22 59,1 2,95 0,044
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En cuanto a la variable de ambientes inadecuados, de los 37 estudiantes 15 no
cantan en ambientes inadecuados, de los cuales 3 si presentaron soplocidad, es decir,
un 20%; mientras que la frecuencia de soplocidad fue 59.1% entre los estudiantes que si
cantan en ambientes inadecuados, 13 de los 22 cantantes, de igual forma se estimé que
la posibilidad de tener soplocidad entre los que si cantan en ambientes inadecuados es
2.95 veces la posibilidad de los estudiantes que no lo hacen. Con un valor de P=0.044 el
cantar en ambientes inadecuados se relaciona como factor de riesgo para soplocidad.
Se evalud la asociacion de la soplocidad con las variables de sexo, habitos de ejercicios,
mal habito de apoyo, postura inadecuada, alergias, fumar, consumo de sustancias
psicoactivas (SPA), descansos, voz hablada, sobrecarga de la voz e imitacion de voces y
no presentaron valores de P significativos de sus OR.

Figura 15

Distribucion de la poblacion de estudiantes de canto del programa de Licenciatura
en Musica de la Universidad de Narino segun los vasos de agua consumidos al
dia asociado a la soplocidad

10

Vasos de agua al dia

T T
Sin soplocidad (n=21) Con soplocidad (n=16)

Valor p (U de Mann-Whitney) = 0,9629

Nota. La figura muestra la distribucion de estudiantes de canto segun los vasos de
agua consumidos al dia asociado con la soplocidad.

El 50% de los estudiantes que no presentaron soplocidad toman 4 vasos de agua
al dia, mientras que el 50% de los estudiantes que presentaron soplocidad toman
3.5 de agua al dia, donde se presentd un valor de p=0.9629 estadisticamente no
significativo.
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Figura 16

Distribucion de la poblacion de estudiantes de canto del programa de Licenciatura
en Musica de la Universidad de Narino segun las horas que duerme al dia asociado
a la soplocidad

10

Horas que duerme al dia

b o

T T
Sin soplocidad (n=21) Con soplocidad (n=16)

Valor p (U de Mann-Whitney) = 0,04661

Nota. La figura muestra la distribucion de estudiantes de canto segun las horas que
duerme al dia asociado con la soplocidad.

El 50% de los estudiantes que no presentaron soplocidad duermen 7 horas al dia,
mientras que el 50% de los estudiantes que presentaron soplocidad duermen 6.5 horas
al dia, donde se presenté un valor de p=0.04661 estadisticamente significativo.
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Tabla 6
Distribucion de la poblacion de estudiantes de canto del programa de Licenciatura
en Musica de la Universidad de Narifio segtn los factores de riesgo asociados a

la tension
Variable Categoria Sin Afectacion  Con afectacién Total % de personas OR
g (n=21) (n=16) (n=37) contensi'n P

Sexo Hombres 6 6 12 50,0 1

Mujeres 15 10 25 40,0 0,8 0,826
Habito de ejercicios Si 18 13 31 41,9 1

No 3 3 6 50,0 1,2 1
Mal habito de apoyo No 11 6 17 35,3 1

Si 10 10 20 50,0 1,42 0,571
Postura inadecuada No 14 13 27 48,1 1

Si 7 3 10 30,0 0,62 0,54
Alergias No 13 12 25 48,0 1

Si 8 4 12 33,3 0,7 0,625
Fuma No 17 16 33 48,5 1

Si 4 0 4 0,0 No aplica 0,189
Consumo de SPA No 19 12 31 38,7 1

Si 2 4 6 66,7 1,7 0,415
Alcohol No 10 9 19 47,4 1

Si 11 7 18 38,9 0,8 0,851
Realiza descansos No 2 2 4 50,0 1

Si 19 14 33 42,4 0,8 1,00
Voz hablada Muy poca habladora 3 5 8 62,5 1

Normalmente habladora 13 8 21 38,1 0,6

Muy habladora 5 3 8 37,5 0,6 0,462
Sobrecarga de lavoz No 8 9 17 52,9 1

Si 13 7 20 35,0 0,661 0,444
Imita voces No 11 6 17 35,3 1

Si 10 10 20 50,0 1,417 0,571
Ambientes inadecuadaos No 12 3 15 20,0 1

Si 9 13 22 59,1 2,95 0,044

En cuanto ala variable de ambientes inadecuados, de los 37 estudiantes 15 no cantan
en ambientes inadecuados, de los cuales 3 si presentaron soplocidad es decir, un 20%
mientras que la frecuencia de soplocidad fue 59.1% entre los estudiantes que si cantan
en ambientes inadecuados que representa a 13 de los 22 cantantes, de igual forma se
estimo que la oportunidad de tener soplocidad entre los que si cantan en ambientes
inadecuados es 2.95 veces la oportunidad de los estudiantes que no lo hacen. Con
un valor de P=0.044 el cantar en ambientes inadecuados se relaciona como factor de
riesgo para tension. Se evalud la asociacion de la soplocidad con las variables como
sexo, habitos de ejercicios, mal habito de apoyo, postura inadecuada, alergias, fumar,
consumo de sustancias psicoactivas (SPA), descansos, voz hablada, sobrecarga de la
voz e imitacion de voces no presentaron valores de P significativos de sus OR.
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Figura 17

Distribucion de la poblacion de estudiantes de canto del programa de Licenciatura
en Musica de la Universidad de Narino segun los vasos de agua consumidos al
dia asociados a la tension
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Valor p (U de Mann-Whitney) = 0,9506

Nota. La figura muestra la distribucién de estudiantes de canto segun los vasos de
agua consumidos al dia asociado a la tension.

El 50% de los estudiantes que no presentaron tension toman 4 vasos de agua al dia,
mientras que el 50% de los estudiantes que presentaron tension toman 3.5 de agua al
dia, donde se presento un valor de p=0.9506 estadisticamente no significativo y llama la
atencion que se encontro un valor atipico de consumo de agua al dia en una maxima de

9 vasos al dia.

Figura 18

Distribucion de la poblacion de estudiantes de canto del programa de Licenciatura
en Musica de la Universidad de Narino segun las horas de suefo al dia asociados

a la tension

10
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Valor p (U de Mann-Whitney) = 0,279

Nota. La figura muestra la distribucién de estudiantes de canto segun las horas de

sueno al dia asociados a la tension.
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El 50% de los estudiantes que no presentaron tension duermen 7 horas al dia, mientras
que el 50% de los estudiantes que presentaron tension duermen 7 horas al dia, donde se
presentd un valor de p=0.279 estadisticamente no significativo.

CONCLUSIONES

De acuerdo con el cumplimiento de los objetivos se encontro que, en cuanto a los
aspectos sociodemograficos y ocupacionales, hubo una mayor participacion del sexo
femenino con predominio de semestres superiores y de estrato socioeconémico tres.

Ahora bien, con respecto a la sintomatologia vocal actual se encontré que los
estudiantes utilizan la voz con un fin educativo y laboral con un rango entre 5y 8 horas
diarias.

En cuanto a los factores de riesgo se encontré el consumo de cigarrillo por mas de
15 afnos con un numero de 10 diarios y que la mitad de la poblacion consume alcohol en
rango de 4 a 8 afios con frecuencia de 1 a 2 veces por semana, con un consumo de 2 a
4 vasos de agua al dia.

Finalmente, en la asociacion de la escala de GRABS con las anteriores variables se
evidencié una mayor presencia de disfonia en los estudiantes que consumen alcohol
y cantan en ambientes inadecuados; igualmente el habito de cantar en ambientes
inadecuados estuvo relacionado con la presencia de astenia, soplocidad y tension, y
se encontré una relacion inversamente proporcional, entre menos horas de sueio hay
mayor presencia de soplocidad en la voz de los cantantes.
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La Revista RITHMICA tiene como objeto fundamental, la difusién de los trabajos de

musicos y artistas plasticos y visuales, dedicados al trabajo investigativo, reflexivo y
creativo; profesionales de los ambitos regional, nacional y mundial.

En el contexto de las disciplinas fundantes de la Revista se publicaran ensayos,

articulos (cientificos y de reflexion), resefias de libros, partituras de obras originales
de corta extension y obra plastica bidimensional. Son bienvenidas todas las corrientes
de pensamiento, y sus aportes a los procesos y desarrollo de las artes. Tendra una
periodicidad anual.

Parametros para la publicacion en el Nimero 3 de la Revista

1.1

1.2

1. Clasificacion de articulos y tipologia de material

Ensayo. Desde el punto devistadelasideas queloinspiran debe ser argumentativo,
propositivo y claro. Debe defender una posicion epistemoldgica o filoséfica
determinada buscando confrontar posiciones conexas al tema tratado, con el
objeto de sumar argumentos a la discusion. Debe presentar: titulo, nombre del
autor con la vinculacion institucional y correo electrénico; resumen y palabras
clave en espanol e inglés, cuerpo del ensayo y referencias.

Articulo de Investigacion Cientifica. El documento debe exponer de manera
detallada, clara y veraz, los resultados originales de proyectos de investigacion,
culminados mediante la aplicacion de un método cientifico en el campo de
las Ciencias Sociales. Estructura: titulo, nombre del autor con la vinculacion
institucional y correo electrénico; resumen y palabras clave en espanol e inglés,
introduccion, metodologia, planteamiento del problema, resultados, conclusiones
y referencias.



1.3  Articulo de Reflexion. El texto debe presentar resultados de una investigacion
desde una perspectiva analitica, interpretativa o critica del autor, sobre un tema
especifico, recurriendo a fuentes originales. Se caracteriza por el analisis, la
discusion de ideas y la argumentacion del autor. Estructura: titulo, nombre del
autor con la vinculacion institucional y correo electrénico; resumen y palabras
clave en espanol e inglés, introduccion, metodologia, planteamiento del problema,
desarrollo del tema, conclusiones y referencias.

1.4  Resenfa de libros: Descripcion o resumen de un libro publicado en los dos ultimos
anos. Debe dar una vision critica, breve y profunda, con una informacion fiel
del tema del libro. No se recomienda exceder la extension de 3.000 caracteres.
Estructura: vision general del texto resenado, conclusiones.

1.5  Partituras. Estas seran obras originales y enlo posible, inéditas, cuya extension por
razones de espacio, no podran tener una extension mayor a 5 paginas. La calidad
de la obra sera evaluada por pares del campo de la musica y con experiencia en
composicion. Se admitiran los siguientes tipos de obras en partituras: académico,
tradicional o popular. Se publicara solo una obra en cada numero de la Revista.

1.6  Obras. Las obras, seran bidimensionales y originales. La calidad de |la obra a
publicarse, sera evaluada por pares del campo de las artes plasticas y visuales.
Se publicara solo una obra en cada numero de la Revista.

2. Normas de presentacion de los trabajos

La citacién y referenciacion, seguiran las pautas de Normas APA (Publication manual
of the American Psychological Association, 72. Edicion, 2019).

Para cualificar procesos de seleccion de los trabajos, se hace énfasis en:
2.1  Sedebe incorporar el titulo, el resumen y las palabras clave, en inglés.
El titulo debe tener una extension maxima de 20 palabras, sin abreviaturas.

El resumen debe indicar: hipétesis (si las hay), objetivos, metodologia, resultados
y conclusiones. Su extension debe estar entre 150 y 250 palabras.

Palabras clave, entre 3y 5 palabras.

Después del titulo, ubicar el nombre del autor (es), la filiacién institucional, el
grupo de investigacion, la linea de investigacion y el correo electronico.

Revista de la Red de Investigaciéon Temdtica en Miisica y Artes
Volumen 2

Rithmica



2.2

2.3

2.4

2.5

2.6

2.7

3.1

3.2

3.3

3.4

3.5

Los articulos, se deben enviar en formato Word, al correo: rithmica@udenar.edu.
co. Las obras bidimensionales, deberan enviarse en archivo JPEG de o6ptima
resolucion y las partituras, en formato FINALE y en PDF.

La longitud del articulo esta entre 8.000 y 15.000 caracteres, incluyendo titulo,
resumen, cuadros, tablas y referencias.

Identificar la naturaleza del articulo: ensayo, articulo (cientifico o de reflexién),
resefna de libro, partitura, obra.

En los articulos se pueden incluir diagramas, fotografias, graficos o cualquier
otro material ilustrativo, y se deben anexar las imagenes en archivo separado,
en formato JPEG, para su posterior diagramacion. En el articulo deben situarse
en el lugar exacto donde apareceran en el articulo publicado, con las respectivas
fuentes.

Todas las expresiones en idioma diferente al espafiol, deben ir en cursiva.

El material grafico (tablas y figuras), tiene la finalidad de apoyar o complementar
las ideas expresadas. Tanto las figuras (fotos, diagramas, ilustraciones, etcétera)
como las tablas (informacién representada en casillas, filas y columnas), deben
incluirse de forma coherente con el cuerpo del texto. En tablas y figuras, es
importante incluir el crédito respectivo o fuente.

3. Tramites de Edicion

El Comité Editorial evaluara si se cumplen los requisitos exigidos por la Revista,
asi como su pertinencia, para publicacion.

El Comité Editorial acusara recibo de los trabajos en el plazo de 15 dias habiles, a
partir de la fecha de recepcion.

Los trabajos preseleccionados seran evaluados por dos pares académicos. Si
hay diferencia diametral entre las dos evaluaciones, el trabajo sera enviado a un
tercero y la evaluacion sera en modalidad doble ciego.

Si el trabajo es aceptado, se enviaran al autor las recomendaciones realizadas por
los evaluadores. Si no es aceptado, simplemente se hara saber esta decision al
autor.

A partir del envio de las recomendaciones de los evaluadores, el autor debera
remitir en un plazo maximo de 30 dias calendario, las correcciones.
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3.6

3.7

3.8

3.9

4.1

4.2

4.3

4.4

El Comité Editorial se reserva la decision final sobre la publicacion de los articulos
y el nimero en el que se publicaran, disposicion que sera comunicada al autor tan
pronto ésta se conozca. La fecha se cumplira, siempre y cuando el autor envie
toda la documentacion que le sea solicitada, en el plazo indicado.

El Comité Editorial se reserva el derecho de realizar correcciones menores de
estilo.

Durante el proceso de edicion, los autores podran ser consultados para resolver
las inquietudes existentes. Tanto en el proceso de evaluacion como en el proceso
de ediciodn, el correo electronico es el medio de comunicacion con los autores.

Los autores aprobados para publicacion, recibiran 2 ejemplares de la Revistay la
disponibilidad de la version digital, para fines eminentemente académicos.

4. Reglamento de publicaciones

Todos los trabajos propuestos, salvo las obras, para ser publicados, deben ser
inéditos y originales.

El articulo sera publicado si cumple con las calidades exigidas y el concepto
favorable de los evaluadores.

Los trabajos enviados a la Revista no pueden hallarse simultaneamente en
proceso de evaluacion en otra publicacion.

Las solicitudes de publicacion se reciben en las fechas estipuladas por la
convocatoria, la cual saldra cada afo, en el mes de marzo. Los articulos que sean
enviados después de estas fechas, seran incluidos en la publicacion del siguiente
ano, previa evaluacion y aprobacion.
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