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EDITORIAL

En esta ocasion, Rithmica presenta una polifo-
nia de perspectivas, un tejido intelectual donde
la creacion artistica, la practica pedagogica y la
reflexion sociopolitica convergen para cuestio-
nar los paradigmas de la modernidad. A través
de una diversidad de enfoques metodolégicos —
que transitan desde la hermenéutica filoséfica y
el andlisis sistémico hasta la autoetnografia y el
método biografico-narrativo— los autores aqui
reunidos exploran las tensiones entre la tradi-
cion técnica y las transformaciones tecnolégicas
y sociales del siglo XXI.

El debate inicia con un examen critico de la in-
teligencia artificial en la composicién musical y
las artes escénicas, abordada mediante una re-
vision integrativa que propone marcos hibridos
frente al desafio de la autoria. Esta inquietud por
la esencia de la creacién, dialoga con el estudio
sobre la obra de Carole Pueo, donde se valida,
bajo una ontologia estética, la idea de la belleza
como un continuo historiografico en el retrato
femenino. Por su parte, la dimensién fenomeno-
l6gica del intérprete se analiza en el estudio so-
bre la posicién corporal en la técnica vocal, que
sistematiza la anatomia funcional como una uni-
dad pedagdgica indispensable para la eficiencia
fonatoria.

La revista también asume un compromiso con la
realidad estructural del campo artistico. El anali-
sis de la sobrecarga laboral en docentes de musi-
ca en Colombia, sustentado en una triangulacién
de métodos mixtos, revela una preocupante co-
rrelacion entre el control institucional y el detri-
mento de la autonomia profesional. Esta mirada
critica se expande hacia la necesidad de arqueo-
logias estéticas que desequilibren el logocentris-
mo occidental en favor de saberes ancestrales y
se materializa en la propuesta de una educacion
musical situada en Narifio, que aboga por una
pedagogia decolonial frente a los modelos euro-
céntricos. Finalmente, el registro de la memoria
del mariachi en Pasto, recuperado a través del
enfoque biografico-narrativo, cierra esta entre-
ga reafirmando el valor del arte como sustento
identitario y patrimonio vivo. En conjunto, este

volumen no solo documenta la técnica y la histo-
ria, sino que se constituye como una plataforma
de resistencia intelectual y rigor académico en
las artes.

JOSE MENANDRO
BASTIDAS-ESPANA, PhD.
Facultad de Artes
Universidad de Narifio
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JORGE
HUMBERTO

PINZON M.

Filarmoénica de Medellin. Sus composiciones han
sido interpretadas en mas de 20 paises. Desde
2003 se desempeifia como director del Departa-
mento de Composicién de la Facultad de Mtusica
de la Fundacion Universitaria Juan N. Corpas, en
Bogot3, institucion donde actualmente ocupa el
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Composicion musical en la era de la IA: desafio de au-
tenticidad y creatividad en las artes escénicas

Musical composition in the age of Al: a challenge of authenticity and
creativity in the performing arts

Jorge Humberto Pinzén Malagon
jorge.pinzon@juanncorpas.edu.co
Jonatan Stevenson Camero Gutierrez

jonatan.camero@juanncorpas.edu.co
Fundacion Universitaria Juan N. Corpas
Grupo de Investigacion Crearte

Este articulo examina el impacto de lainteligencia
artificial (IA) en la composiciéon musical y como
esta reconfigurando las practicas creativas den-
tro de las artes escénicas. Enfocado en los retos
asociados con la autenticidad, autoria y creativi-
dad, el estudio emplea una revision integrativa
sistematica de publicaciones académicas recien-
tes (2020-2025) sobre el uso de la IA en contex-
tos performativos. Se identifican cuatro modelos
principales de interaccién entre humanos y ma-
quinas: IA como asistente, co-creaciéon dirigida,
curacion algoritmica y sistemas auténomos en la
interpretacion. Ademas, el articulo aborda dife-
rentes aspectos de la autenticidad, tales como la
procesual, contextual, dialégica y transformativa.
Los hallazgos indican que estas practicas estan
alterando significativamente los procesos creati-
vos y las relaciones entre compositores, intérpre-
tes y publicos. El analisis concluye que la IA pone
en entredicho los enfoques tradicionales sobre
creatividad y autenticidad, sugiriendo la nece-
sidad de desarrollar Marcos conceptuales hibri-
dos que integren tanto las capacidades humanas
como las algoritmicas. También se subrayan las
implicaciones éticas y culturales que conlleva la
adopcion de la 1A en la musica, particularmente
en relacion con la representacion cultural, la pro-
piedad intelectual y la sostenibilidad de los eco-
sistemas artisticos.

Palabras Clave: Inteligencia artificial, composicion
musical, artes escénicas, autenticidad, colaboracion
humano maquina.

Abstract

This article examines the impact of artificial inte-
lligence (AI) on musical composition and how it
is reshaping creative practices within the perfor-
ming arts. Focusing on the challenges associated
with authenticity, authorship, and creativity, the
study employs a systematic integrative review
of recent academic publications (2020-2025)
on the use of Al in performative contexts. Four
main models of human-machine interaction are
identified: Al as an assistant, directed co-crea-
tion, algorithmic curation, and autonomous sys-
tems in performance. Furthermore, the article
addresses different aspects of authenticity, such
as processual, contextual, dialogic, and transfor-
mative authenticity. The findings indicate that
these practices are significantly altering creative
processes and the relationships between com-
posers, performers, and audiences. The analysis
concludes that human-machine Al challenges
traditional approaches to creativity and authen-
ticity, suggesting the need to develop hybrid con-
ceptual frameworks that integrate both human
and algorithmic capabilities. The ethical and
cultural implications of adopting Al in music are
also highlighted, particularly in relation to cultu-
ral representation, intellectual property, and the
sustainability of artistic ecosystems.

Keywords: Artificial intelligence, musical compo-
sition, performing arts, authenticity, human-ma-
chine collaboration.




Intorduccién

La incorporacion de la inteligencia artificial (I1A)
en la composicion musical dentro del ambito de
las artes escénicas ha provocado transformacio-
nes profundas en los enfoques creativos tradi-
cionales. Este articulo analiza como los compo-
sitores actuales estan gestionando las tensiones
entre la creatividad humana y la tecnologia, alte-
rando asi las nociones de autenticidad, autoria y
expresion artistica en el contexto digital contem-
poraneo. Aunque la IA ha brindado herramientas
avanzadas que optimizan aspectos técnicos de la
composicidn, tales como la notacion musical, el
acceso a bancos de sonidos avanzados y la mejo-
ra rapida de texturas sonoras, persiste un debate
significativo sobre el rol del compositor dentro
de este proceso colaborativo.

El andlisis revela diferentes formas emergentes
de colaboracién entre humanos y maquinas, ta-
les como el uso de la IA como asistente creativo,
la co-creacion dirigida y la curaduria algoritmica.
Cada una de estas modalidades redefine la rela-
cién convencional entre el compositor y su obra.
Estas nuevas configuraciones ofrecen a los com-
positores la posibilidad de explorar areas crea-
tivas previamente inalcanzables, pero también
plantean cuestionamientos sobre la autenticidad
y la propiedad intelectual en un proceso donde
tanto humanos como maquinas estan involucra-
dos. Aunque la IA es capaz de generar composi-
ciones musicales complejas y reproducir soni-
dos orquestales de forma casi instantanea, sigue
siendo una herramienta que requiere de la inter-
vencién humana para otorgar forma y contexto a
las creaciones musicales.

El articulo subraya que, aunque la IA amplia con-
siderablemente las capacidades técnicas, el verda-
dero desafio radica en lograr un equilibrio entre
la intervencidn tecnolégica y la autenticidad inhe-
rente a la creatividad humana. Mediante un analisis
detallado de las diversas aplicaciones de la IA en las
artes escénicas, se demuestra cdmo la tecnologia
puede complementar, pero no reemplazar, las deci-
siones estéticas fundamentales del compositor. En
este contexto, la creatividad humana continta sien-
do el motor primordial de la obra artistica, mien-
tras que la maquina desempeifia el papel de soporte
técnico que amplifica las capacidades creativas del
ser humano, sin lograr sustituir su impronta emo-
cional y cultural.

La investigacion también examina las implicacio-
nes éticas y culturales derivadas de la incorpora-
cién de la IA en la musica. La automatizacién de

la composicién musical y la posibilidad de gene-
rar obras sin intervencién humana directa gene-
ran inquietudes sobre la pérdida de originalidad
y el impacto de estas practicas en los ecosistemas
artisticos. Sin embargo, se reconoce que la cola-
boraciéon entre humanos y maquinas puede abrir
nuevas posibilidades para la creacién de obras
innovadoras y desafiantes siempre que se man-
tenga un enfoque critico y reflexivo sobre el pa-
pel de la tecnologia en este proceso.

Finalmente, el articulo propone una reflexion
critica sobre cdmo la IA esta transformando las
practicas compositivas, cuestionando las no-
ciones tradicionales de autoria y autenticidad.
Se aboga por un enfoque equilibrado en el que
tecnologia y creatividad humana colaboren de
manera armonica, sin perder de vista la ciencia
genuina del arte. La investigacidn enfatiza la ne-
cesidad de desarrollar nuevos Marcos concep-
tuales que permitan a los compositores navegar
en este entorno tecnolégico, utilizando las he-
rramientas de la IA como medios para expandir
su creatividad, pero reconociendo que, mas alla
de la perfeccion técnica, la verdadera magia de
la musica sigue radicada en la capacidad humana
de sentir y expresarse a través del sonido.

1. Método de Investigacion

1.1 Disenio de investigacion y justificacién me-
todoldgica

Este estudio emplea una metodologia de re-
visién integrativa, considerada especialmen-
te adecuada para sintetizar conocimientos
emergentes en campus interdisciplinarios que
presentan una diversidad metodolégica y con-
ceptual (Valencia-Contrera, 2022). Segun lo
seflalado por Méndez-Cota (2024), este en-
foque permite la integracion de evidencia pro-
veniente, tanto de estudios empiricos como de
analisis conceptuales y reflexiones tedricas, lo
cual facilita una comprension integral de fe-
némenos complejos, como las colaboraciones
entre el ser humano y la maquina en el ambito
creativo.

La revision integrativa resulta particularmente perti-
nente para los objetivos de esta investigacion por tres
razones fundamentales. En primer lugar, posibilita el
examen del fendmeno desde diversas perspectivas
disciplinarias, tales como la musicologia, los estudios
de performance, las ciencias computacionales y la filo-
soffa del arte, lo que facilita la identificacién de patro-
nesy tensiones que podrian quedar ocultos si se abor-




daran desde enfoques aislados (Valencia-Contrera,
2022). En segundo lugar, esta metodologia reconoce
explicitamente cdmo diversas aproximaciones epis-
temoldgicas iluminan aspectos complementarios del
fendmeno estudiado, permitiendo la integracion de
conocimientos desarrollados desde paradigmas posi-
tivistas, interpretativos y criticos (Sepulveda-Ibarra y
Villegas 2024). Finalmente, la flexibilidad inherente a
esta metodologia permite su adopcién a la naturale-
za emergente y en constante evolucion del campo de
estudio, donde los Marcos conceptuales establecidos
con frecuencia resultan insuficientes para captar las
dinamicas contemporaneas (Bravo-Fuentes, 2023).

El disefio especifico adoptado sigue la estructura
de cinco fases propuestas por Oermann y Knafl
(2021): formulacién del problema, busqueda de
la literatura, evaluacion de datos, analisis de da-
tos y presentacion de resultados. Este esquema
proporciona un enfoque sistematico que, a su
vez, conserva la flexibilidad necesaria para ajus-
tarse a las particularidades y complejidades del
campo investigado.

1.2 Estrategia de buisqueda y criterios de inclu-
sion/exclusién

La busqueda de literatura relevante se llevé a
cabo de manera sistemdtica en diversas bases
de datos académicas, como Dialnet, Scielo, Re-
dalyc y Latindex para la literatura en espafiol;
complementadas con web of Science, Scopus e
IEEE Xplore para la literatura internacional. Esta
combinacion de fuentes permiti6 identificar lite-
ratura relevante proveniente tanto de contextos
hispanohablantes como anglosajones, facilitando
un analisis comparativo de diferentes tradiciones
académicas y artisticas.

Los términos de buisqueda incluyeron combinacio-
nes de descriptores en espanol e inglés relaciona-
dos con tres dimensiones principales: Tecnologias
(“inteligencia artificial”, “aprendizaje automatico”,
“redes neuronales”); practicas musicales (“com-
posicion musical”, “creacion sonora”, “musica para
artes escénicas”) y conceptos teoricos (“creativi-
dad”, “autenticidad”, “autoria”, “colaboraciéon hu-
mano-maquina”). Estos términos fueron adapta-
dos a los vocabularios controlados especificos de
cada base de datos cuando estaban disponibles,
complementados con busqueda de texto libre
para captar terminologia emergente que ain no

estaba incorporada en los tesauros establecidos.

Los criterios de inclusién fueron los siguientes:

(1) publicaciones académicas revisadas por pa-
res o libros publicados por editoriales académi-
cas de renombre; (2) articulos publicados entre
enero de 2020 y junio de 2025; (3) enfoques cen-
trados especificamente en aplicaciones de la IA
en la composicion musical dentro de contextos
performativos o escénicos; (4) disponibles en es-
pafiol o inglés. Se dio prioridad a los estudios que
abordaron de manera especifica las dimensiones
de autenticidad y creatividad en estas aplicacio-
nes, aunque también se incluyeron trabajos con
enfoques principalmente técnicos cuando ofre-
cian un contexto relevante para comprender las
capacidades y limitaciones de los sistemas con-
temporaneos.

Los criterios de exclusion fueron los siguientes: (1)
publicaciones centradas exclusivamente en aspectos
técnicos sin considerar las implicaciones artisticas;
(2) estudios sobre aplicaciones de la IA en analisis
musical que no incluyeran el componente compositi-
vo; (3) trabajos sobre tecnologias musicales no rela-
cionadas especificamente con la [A; (4) literatura gris
sin un proceso de revision académica. No obstante,
se consideraron excepciones a estos criterios para
documentos que ofrecieran perspectivas tnicas no
representadas en la literatura académica formal, es-
pecialmente reflexiones de compositores y directores
escénicos sobre sus propias practicas creativas.

1.3 Proceso de andlisis y sintesis

El andlisis de la literatura seleccionada se basé
en el enfoque de analisis tematico propuesto
por Brau y Clarke (2022). Este proceso incluy6
6 fases iterativas: familiarizacion con los datos,
generacion de codigos iniciales, identificacion de
temas potenciales, revision de temas, definicion
y denominacién de los temas, y finalmente, la
produccidn del informe final.

Durante la fase de codificacion inicial, cada docu-
mento fue examinado para identificar conceptos
clave, enfoques metodologicos, hallazgos princi-
pales y Marcos teoricos utilizados. El proceso de
codificacion convino un enfoque deductivo, ba-
sado en los conceptos identificados en el marco
tedrico (por ejemplo, las diversas conceptualiza-
ciones de autenticidad), con un enfoque inducti-
VO que permitid identificar temas emergentes no
anticipados inicialmente (Proudfoot, 2022).

La identificacién y revision de temas implic recono-
cer patrones recurrentes y relaciones conceptuales
entre los codigos iniciales, agrupandolos en categorias




mas amplias que reflejaran dimensiones significativas
del fenémeno de estudio. Este proceso fue delibera-
damente iterativo, con los temas preliminares siendo
continuamente refinados mediante la comparacion
constante entre diferentes fuentes y la verificacion de
la coherencia interna de las categorias emergentes
(Sanchez, 2023).

Para asegurar una sintesis rigurosa, se crearon ma-
trices de comparacion que facilitaron la yuxtaposi-
cion sistematica de diferentes perspectivas sobre
temas clave, permitiendo identificar tanto los con-
sensos emergentes como las tensiones persistentes
en la literatura. Estas matrices ayudaron a reconocer
brechas importantes en el conocimiento actual y
areas que requieren investigacion adicional.

Por ultimo, para garantizar la validez interpretativa,
se emplearon estrategias de triangulacion que inclu-
yeron la comparacion sistematica entre distintos tipos
de fuentes (estudios empiricos, analisis conceptuales,
reflexiones de los practicantes) y entre la literatura
producida en distintos contextos culturales e institu-
cionales. Este enfoque permiti6 desarrollar una com-
prension matizada que reconoce tanto los patrones
generales como las especificidades contextuales en la
integracion de la IA en las practicas compositivas den-
tro de las artes escénicas.

2. Planteamiento del Problema

2.1 Contexto y problemdtica

Las interacciones entre la inteligencia artificial
(IA) y la creacion musical representan uno de los
campos mas dinamicos y debatidos en la evolu-
cién reciente de las artes escénicas. Herramien-
tas como AIVA, MuseNet de OpenAl y Magenta
de Google han demostrado capacidades cada
vez mayores para generar composiciones que no
solo emulan estilos histdricos, sino que también
desarrollan motivos originales y responden a pa-
rametros especificos con un nivel de sofisticacion
previamente impensable (Quevedo, 2025).

Hoy estas tecnologias se estan implementando
con una frecuencia creciente en producciones
escénicas contemporaneas, donde compositores,
coredgrafos y directores exploran su potencial
para crear paisajes sonoros adaptativos, generar
material musical en tiempo real y establecer nue-
vas relaciones entre el sonido y el movimiento
(Lee etal., 2025).

Sin embargo, la integracion de la IA en estos pro-
cesos plantea tensiones significativas con las con-
cepciones tradicionales sobre creatividad, auten-

ticidad y expresion artistica. Como sefiala Fuentes
(2023),la composicion musical ha estado historica-
mente ligada a la autoria individual, la intencionali-
dad expresiva y la destreza técnica, conceptos que
parecen ser desafiados de manera fundamental
por los procesos algoritmicos capaces de generar
material musical sin intervenciéon humana directa.
Estas tensiones se hacen especialmente relevantes
en contextos performativos, donde la musica es un
componente esencial de experiencias escénicas
multisensoriales, suscitando interrogantes sobre
cémo la mediacion algoritmica afecta las relaciones
entre compositores, intérpretes y audiencias (Oli-
veira y Moura, 2024).

El problema central que motiva esta investiga-
cion radica en como los creadores contempora-
neos gestionan estas tensiones, desarrollando
enfoques que integran las capacidades algorit-
micas mientras mantienen los valores artisticos
fundamentales. Como sostiene Rohmeier (2022),
nos encontramos en una etapa de transicion pa-
radigmatica, en la que las relaciones entre hu-
manos, tecnologias y expresion artistica estan
siendo reconfiguradas de manera fundamental,
lo que requiere la creacion de nuevos Marcos
conceptuales y metodolégicos para entender es-
tas dinamicas.

2.2 Preguntas de investigacion y objetivos

Esta investigacion estd orientada por las siguien-
tes preguntas fundamentales:

1. ;Cémo estan integrando compositores contem-
poraneos sistemas de IA en sus procesos creativos
para artes escénicas, y qué aproximaciones meto-
doldgicas estan emergiendo en estas practicas?

2. ;De qué manera el uso de la IA en la composicién
musical desafia y reconfigura las concepciones tra-
dicionales sobre autenticidad, autoria y expresion
artistica en contextos performativos?

3. ;Qué nuevas formas de valor artistico y experien-
cia estética surgen especificamente de colaboraciones
entre compositores humanos y sistemas algoritmi-
cos?

4. ;Cuales son las implicaciones éticas, culturales
y pedagogicas derivadas de estas transformacio-
nes para los ecosistemas artisticos contempora-
neos?

Los objetivos especificos que guian esta investi-
gacidn son:




« [dentificar y clasificar los enfoques emergentes
en la integracién de la IA en los procesos compo-
sitivos para las artes escénicas.

e Examinar cdmo estas practicas desafian y re-
configuran las concepciones tradicionales sobre
creatividad, autenticidad y expresion artistica.

e Analizar las percepciones y experiencias de
compositores, directores escénicos y audiencias
en relacion con estas transformaciones.

e Proponer Marcos conceptuales que faciliten
una comprension mas matizada de las relaciones
entre la creatividad humana y la inteligencia arti-
ficial en contextos performativos.

« [dentificar posibles direcciones para futuras in-
vestigaciones y desarrollos en este campo emer-
gente.

Desarrollo
3. Marco Teérico

3.1 Conceptualizaciones de creatividad y
autenticidad en composiciéon musical

La creatividad musical ha sido conceptualizada des-
de diversas perspectivas tedricas que proporcionan
enfoques complementarios para analizar las cola-
boraciones entre humanos y maquinas. Desde una
perspectiva cognitiva, Fuentes (2023) define la crea-
tividad como la capacidad de generar productos que
son tanto novedosos como apropiados dentro de
contextos culturales especificos, destacando la inte-
raccion entre los procesos mentales individuales y
los marcos evaluativos colectivos. Esta vision permi-
te investigar cdmo los sistemas de IA pueden influir
o transformar los procesos cognitivos humanos, fa-
cilitando la exploracién de territorios conceptuales
previamente inalcanzables.

Por otro lado, las aproximaciones socioculturales
conceptualizan la creatividad como un fenéme-
no distribuido, que emerge de las interacciones
complejas entre individuos, comunidades y ar-
tefactos tecnoldgicos (Ciriello et al., 2024). Esta
perspectiva, particularmente relevante para
comprender las colaboraciones humano-maqui-
na, desplaza el foco desde los individuos aislados
hacia sistemas creativos en los que la agencia se
distribuye entre multiples actores humanos y no
humanos. Como sefiala Bravo-Fuentes (2023),
esta conceptualizacién permite superar el debate
simplista sobre silas maquinas “pueden ser crea-

tivas”, favoreciendo un analisis mas matizado de
como diferentes configuraciones de colaboracién
humano-maquina facilitan diversas formas de
expresion artistica.

La autenticidad en la musica ha sido tradicionalmen-
te entendida a través de multiples dimensiones, que
se vuelven especialmente complejas en contextos
algoritmicos. Huang (2021) identifica concepciones
de autenticidad que estan vinculadas a la fidelidad
a las intenciones originales, la expresion sincera y el
reflejo de identidades culturales especificas. Estas
concepciones se ven fundamentalmente desafiadas
por los sistemas algoritmicos que carecen de inten-
cionalidad humana, no experimentan emociones
y aprenden a partir de corpus de datos que, poten-
cialmente, homogeneizan las diferencias culturales
(Faure-Caravallo et al., 2020).

Simultaneamente, las aproximaciones posestructuralis-
tas han cuestionado las concepciones esencialistas de
autenticidad, reconceptualizandola como una construc-
cién discursiva que emerge de las relaciones complejas
entre creadores, obras, audiencias y contextos culturales
(Yang, 2025). Esta perspectiva proporciona herramien-
tas conceptuales para comprender como pueden surgir
nuevas formas de autenticidad en las colaboraciones
humano-maquina, desafiando las dicotomias simplistas
entre la expresion “auténticamente humana” y la “artifi-
cialidad algoritmica’”.

3.2 Evolucién de sistemas de IA en composicion
musical: capacidades y limitaciones

Los sistemas de IA aplicados a la composicién musi-
cal han experimentado una evolucion considerable en
la dltima década, lo que ha transformado sustancial-
mente tanto sus capacidades como sus limitaciones.
Segtn Chen et al. (2025), se pueden distinguir tres ge-
neraciones principales de estos sistemas: los basados
enreglas, qué codifican principios compositivos expli-
citos; los de aprendizaje estadistico, que identifican
patrones en grandes corpus musicales; y las arquitec-
turas de aprendizaje profundo, qué capturan estruc-
turas jerarquicas complejas y dependencias a largo
plazo, caracteristicas de composiciones sofisticadas.

Arquitecturas recientes, como los Transformes y
las Redes Generativas Antagdnicas (GANs), han
mostrado capacidades sin precedentes para ge-
nerar material musical coherente en multiples
niveles estructurales, desde progresiones ar-
monicas locales hasta desarrollos formales mas
extensos (Min et al., 2022). Estas arquitecturas
pueden ser entrenadas con corpus especificos,
lo que les permite emular estilos historicos par-




ticulares o incluso crear fusiones entre tradicio-
nes previamente aisladas. Al mismo tiempo, las
interfaces mas intuitivas han facilitado el acceso
a estas tecnologias por parte de creadores sin
conocimientos técnicos avanzados, democrati-
zando, en parte, capacidades que antes estaban
restringidas a especialistas (Méndez-Cota 2024).

No obstante, estas tecnologias aun presentan li-
mitaciones significativas, especialmente en con-
textos performativos. Como sefialan Gianet et al.
(2024), los sistemas actuales suelen carecer de
una comprension contextual de las funciones
dramaticas o narrativas de la musica en las ar-
tes escénicas, lo que requiere una intervencion
humana considerable para generar material
adecuado a estos contextos. Ademas, muchos de
estos sistemas funcionan como “cajas negras”,
cuyo funcionamiento interno sigue siendo opaco
incluso para sus propios usuarios, lo que limita
el control preciso sobre parametros especificos y
dificulta su integracion en flujos de trabajo esta-
blecidos (Pezzini, 2024).

Un aspecto particularmente relevante para las
artes escénicas es la capacidad limitada de los
sistemas actuales para responder de manera di-
namica a los eventos performativos en tiempo
real. Aunque algunos sistemas experimentales
pueden modificar parametros musicales en res-
puestas a inputs externos, estas capacidades si-
guen siendo rudimentarias en comparacién con
la sensibilidad contextual de los compositores
humanos, lo que restringe su utilidad en perfor-
mances, donde la sincronizaciéon precisa entre
elementos sonoros y visuales es crucial (Cha-
vez-Matute 2024).

3.3 Tensiones entre tradicion e innovacion en
prdcticas compositivas contempordneas

La incorporacion de la IA en la composiciéon mu-
sical se lleva a cabo en un campo artistico mar-
cado por tensiones persistentes entre la preser-
vacion de tradiciones establecidas y los impulsos
hacia innovaciones radicales. Como sefiala Alon-
so-Martinez et al. (2024), estas tensiones adquie-
ren una intensidad particular en el ambito de las
artes escénicas, donde las convenciones estilisti-
cas actian simultdneamente como recursos ex-
presivos y como marcadores de identidad cultu-
ral, lo que genera resistencias significativas ante
tecnologias que son percibidas como amenazas
en las practicas tradicionales.

Hoy estas tensiones se manifiestan en diversas
dimensiones. En el plano estético, los composi-
tores enfrentan el desafio de integrar material
generado algoritmicamente sin perder coheren-
cia con lenguajes musicales establecidos y las ex-
pectativas del publico (Gutiérrez y Pulido-Flores,
2024). En el ambito profesional, la democratiza-
cion parcial de las capacidades compositivas a
través de sistemas accesibles genera preocupa-
ciones sobre la devaluacion de la experticia téc-
nica, que tradicionalmente se adquiria mediante
una formacion extensa (Arenal et al.,, 2024). En el
plano institucional, las organizaciones artisticas
establecidas a menudo mantienen estructuras y
procesos que privilegian modelos tradicionales
de autoria individual, lo que dificulta el reconoci-
miento y la valoracién de enfoques colaborativos
entre humanos y maquinas (Herrera-Romero,
2025).

No obstante, estas tensiones pueden actuar
como catalizadores para innovaciones significa-
tivas. Diaz y Curbelo (2025), documentan como
algunos compositores exploran deliberadamen-
te estas tensiones en sus obras, desarrollando
enfoques reflexivos que abordan explicitamente
las fronteras entre tradicién e innovacion, entre
expresion humana y generacién algoritmica. Es-
tas aproximaciones frecuentemente trascienden
dicotomias simplistas, reconociendo que toda in-
novacion surge de tradiciones establecidas, pero
al mismo tiempo las transforma.

Particularmente relevante para las artes escéni-
cas es cOmo estas tensiones se expresan en las
relaciones entre diferentes elementos performa-
tivos. Como senala Ortiz (2024), la integracién de
musica generada algoritmicamente en produc-
ciones escénicas a menudo desafia las jerarquias
tradicionales entre compositores, directores y
coreodgrafos, favoreciendo colaboraciones mas
horizontales donde las decisiones creativas sur-
gen de didlogos continuos entre participantes
humanos y sistemas tecnoldgicos.

3.4 Marcos éticos y filosdficos para evaluar co-
laboraciones humano-mdquina

La evaluacion de las colaboraciones entre com-
positores humanos y sistemas de IA exige marcos
éticos y filoséficos que vayan mas alla de enfo-
ques simplistas centrados exclusivamente en las
capacidades técnicas. Fuentes (2023) propone
un marco evaluativo multi dimensional que no
solo tiene en cuenta la calidad técnica de los pro-




ductos generados, sino también la integridad de
los procesos creativos, la transparencia respecto
a las contribuciones algoritmicas y el potencial
de estos sistemas para expandir las capacidades
expresivas humanas, en lugar de simplemente
reemplazarlas.

Desde una perspectiva filosofica, Méndez-Cota
(2024) argumenta que los debates sobre el valor
artistico de las colaboraciones entre humanos
y maquinas a menudo reflejan tensiones mas
profundas entre concepciones humanistas, que
privilegian la intencionalidad y la agencia indi-
vidual, y enfoques post-humanistas, que reco-
nocen formas de creatividad emergente de siste-
mas complejos. Esta tensidn no puede resolverse
favoreciendo una perspectiva sobre la otra, sino
que requiere el desarrollo de marcos conceptua-
les hibridos que reconozcan tanto las contribu-
ciones humanas como las potencialidades tnicas
de los sistemas algoritmicos.

Las consideraciones éticas adquieren una rele-
vancia particular cuando se abordan cuestiones
de representacion cultural en sistemas entrena-
dos con datos histdricos. Como sefialan Mehta
et al. (2024), los sistemas actuales reflejan y, en
muchos casos, amplifican los sesgos presentes en
los datos con los que han sido entrenados, lo que
plantea preocupaciones sobre la reproduccion
algoritmica de jerarquias culturales estableci-
das. Estas cuestiones son especialmente urgen-
tes en contextos, performativos, donde la musica
frecuentemente funciona como un marcador de
identidades culturales especificas, lo que requie-
re enfoques criticos que examinen las implicacio-
nes representacionales de los materiales genera-
dos algoritmicamente.

Finalmente, la sostenibilidad de los ecosistemas
artisticos se presenta como una dimensién ética
clave. Jacques (2024) sefiala como la democrati-
zacion de las capacidades compositivas a través
de sistemas accesibles amplia las oportunidades
creativas, pero también genera desafios econd-
micos para los compositores profesionales, par-
ticularmente en contextos donde la compensa-
cion adecuada por el trabajo creativo ya resulta
problematica. Estas tensiones exigen el desarro-
llo de modelos econémicos y politicas culturales
que fomenten la innovacién tecnolégica, al mis-
mo tiempo que aseguren la sostenibilidad de las
carreras artisticas profesionales.

4. Resultados

4.1 Panorama actual: aproximaciones emer-
gentes en composicion asistida por IA

El anadlisis revela una considerable diversidad
en la forma en que los compositores contempo-
raneos integran sistemas de IA en sus procesos
creativos para las artes escénicas, con aproxi-
maciones que varian notablemente en cuanto a
la autonomia algoritmica, la transparencia sobre
los procesos tecnolégicos y las relaciones con las
tradiciones compositivas establecidas (Queve-
do-Torres 2025).

La primera modalidad, que Gutiérrez y Puli-
do-Flores (2024) denominan “IA como asisten-
te”, utiliza sistemas algoritmicos principalmente
como herramientas subordinadas a las visiones
creativas humanas predefinidas. En esta configu-
racion, los compositores mantienen un control
sustancial sobre las decisiones estéticas funda-
mentales, utilizando la IA para explorar varia-
ciones dentro de parametros establecidos o para
automatizar aspectos técnicos de la realizacion.
Esta aproximacion es predominante en produc-
ciones escénicas institucionales, donde las ex-
pectativas establecidas y las restricciones pre-
supuestarias suelen limitar la experimentacién
radical (Simurra & Santos, 2025).

La segunda modalidad, denominada “co-creacién
dirigida” por Gomez-Marin (2022), establece un
didlogo mas equilibrado, donde los sistemas algo-
ritmicos generan material que los compositores
humanos posteriormente seleccionan, modifican
y contextualizan. Esta configuracién reconoce las
capacidades generativas de los sistemas contem-
poraneos, pero preserva el papel crucial del huma-
no en la evaluacidn estética y la contextualizacion
dramatica. Segun Diaz (2024), esta aproximacion
ha ganado prominencia en la danza contempora-
nea, donde coreégrafos y compositores a menudo
desarrollan procesos iterativos que alternan entre
la generacién algoritmica y la respuesta corporal.

La tercera modalidad, identificada por Villermet
et al. (2021) como “curaduria algoritmica”, in-
vierte la relacién tradicional al asignar a los sis-
temas de IA un papel principal en la generacion,
mientras que los humanos actiian principalmen-
te como curadores que seleccionan, contextuali-
zan y presentan los productos algoritmicos. Esta
aproximacién es particularmente prominente
en performances experimentales e instalacio-




nes interactivas, donde a menudo se tematizan
explicitamente cuestiones de agencia creativa y
autoria distribuida, invitando a las audiencias a
reflexionar sobre las fronteras entre la expresion
humana y la generacién algoritmica.

Finalmente, la cuarta modalidad involucra siste-
mas algoritmicos que generan y presentan mate-
rial musical con minima intervencién humana di-
recta. Aunque relativamente infrecuentes en las
artes escénicas tradicionales, estos sistemas han
ganado prominencia en instalaciones sonoras y
performances generativas, donde la musica evo-
luciona continuamente en respuesta de parame-
tros ambientales o interacciones con audiencias
(Wei et al., 2025). Seglin Reyes-Criado (2023),
en festivales espafioles de arte digital recientes,
estas instalaciones, que a menudo influye en co-
laboraciones humano-maquina, funcionan fre-
cuentemente como complementos experimenta-
les a las programaciones mas convencionales.

Es importante sefialar que estas categorias no re-
presentan compartimentos estancos, sino puntos
dentro de un continuo, con muchos creadores con-
temporaneos transitando fluidamente entre dife-
rentes configuraciones, dependiendo de contextos
especificos, restricciones practicas y objetivos ex-
presivos particulares. Como indica Sepulveda-Iba-
rra y Villegas (2024), esta fluidez en las practicas
compositivas constituye una transformacién sig-
nificativa en metodologias tradicionalmente mas
consistentes y definidas.

4.2 Percepciones de autenticidad: mds alld de
dicotomias simplistas

Las percepciones de autenticidad en composi-
ciones asistidas por IA revelan una complejidad
significativa que va mas alla de las dicotomias
simplistas entre la expresiéon “auténticamente
humana” y la “artificialidad algoritmica”. El ana-
lisis identifica cuatro dimensiones principales
a través de los cuales compositores, directores
escénicos y audiencias contemporaneas concep-
tualizan y evaltan la autenticidad en estas cola-
boraciones.

La primera dimension, que Fuentes (2023) deno-
mina “autenticidad procesual”, pone el foco en la
integridad y transparencia de los procesos crea-
tivos, en lugar de centrarse exclusivamente en
las caracteristicas del producto final. Desde esta
perspectiva, las colaboraciones humano-maquina
pueden considerarse auténticas cuando implican
un compromiso genuino con las posibilidades y li-

mitaciones de los sistemas algoritmicos, indepen-
dientemente del grado especifico de intervencion
humana directa. Gértrudix-Barrio (2021), docu-
menta como los compositores que adoptan esta
perspectiva frecuentemente destacan la transpa-
rencia en sus metodologias, explicando de manera
explicita los roles respectivos de las contribucio-
nes humanas y algoritmicas en sus procesos crea-
tivos.

La segunda dimension, caracterizada como “autenti-
cidad contextual” por Botker y Jacobsen (2023), eva-
lta la adecuacion del material musical en contextos
formativos determinados, reconociendo que la mu-
sica en las artes escénicas funciona principalmente
como un elemento constitutivo de experiencias mul-
tisensoriales integradas. Desde esta perspectiva, el
valor de las composiciones no reside en la origina-
lidad abstracta o el virtuosismo técnico, sino en su
capacidad para establecer relaciones significativas
con otros elementos performativos y resonar con
audiencias especificas. Segun Alonso-Martinez et al
(2024), esta conceptualizacion permite evaluaciones
mas matizadas de las colaboraciones humano-ma-
quina, desplazando la atencién desde las cuestiones
abstractas acerca de la “creatividad algoritmica” ha-
cia su funcionalidad concreta en contextos formati-
vos especificos.

La tercera dimension se centra en la calidad de las
interacciones entre los participantes humanos y
los sistemas algoritmicos, valorando especialmen-
te las configuraciones que facilitan didlogos genui-
nos, donde ambas partes influencian mutuamen-
te sus contribuciones (Gutiérrez y Pulido-Flores,
2024). Esta conceptualizacién, particularmente
relevante para los sistemas interactivos en tiem-
po real, reconoce el valor de las expresiones que
emergen de interacciones dindamicas, las cuales no
podian ser generadas de manera independiente
por humanos o algoritmos, sino que requieren es-
pecificamente de su interacciéon mutua.

Finalmente, la cuarta dimensién, denominada “au-
tenticidad transformativa’, evaltia la capacidad de las
colaboraciones para transformar significativamente
las comprensiones establecidas y expandir las posi-
bilidades expresivas de formas que desafian las cate-
gorias tradicionales. Desde esta perspectiva, el valor
reside precisamente en la capacidad de trascender las
concepciones establecidas de autenticidad, generando
experiencias que requieren el desarrollo de nuevos
marcos interpretativos (Tan, 2024). Sedefio-Valdellés
(2023), documenta como se ha producido una recep-
cion critica de producciones recientes que ejemplifican
esta dimension, observando que criticos y audiencias




gradualmente desarrollan vocabularios evaluativos
mas sofisticados para estas obras, que trascienden los
criterios tradicionales.

Es significativo destacar que estas dimensiones no
son mutuamente excluyentes, sino que, por el contra-
rio, a menudo coexisten en las evaluaciones de obras
especificas, con diferentes aspectos dependiendo de
contextos particulares, expectativas de audiencias y
marcos institucionales. Botella y Gonzalez-Ferrandis
(2024), explican como esta multiplicidad refleja una
transicién paradigmatica en curso, en la que los cri-
terios evaluativos establecidos coexisten con marcos
emergentes, creando un paisaje critico caracterizado
simultaneamente por la continuidad y la ruptura.

4.3 Transformaciones en procesos creativos y
relaciones colaborativas

La integracion de sistemas de IA en la composi-
cién musical para las artes escénicas esta transfor-
mando de manera fundamental no solo productos
finales, sino también los procesos creativos y las
estructuras colaborativas subyacentes. El analisis
revela cuatro transformaciones clave que caracte-
rizan estas nuevas configuraciones creativas.

En primer lugar; se observa un desplazamiento des-
de modelos lineales y secuenciales hacia procesos
iterativos, marcados por la retroalimentaciéon con-
tinua entre los diversos elementos. Como comenta
Rosales-Pefia (2023), en su analisis de produccio-
nes musicales recientes, los compositores que inte-
gran sistemas de 1A abandonan frecuentemente las
aproximaciones tradicionales, en las que la musica
se compone de forma completa antes de los ensa-
yos escénicos. En lugar de esto, adoptan procesos
en los que el material musical evoluciona de mane-
ra constante en didlogo con el desarrollo de otros
componentes formativos. Esta iteracion facilita una
mayor integraciéon entre los componentes sonoros
y visuales, pero también genera desafios logisticos
significativos para las estructuras de produccion es-
tablecidas.

En segundo lugar, emergen nuevas configuraciones
de experticia que desafian las divisiones disciplinarias
tradicionales. Roshrmeier (2022), documenta como la
aparicién de roles hibridos combinan conocimientos
musicales tradicionales con competencias tecnoldgicas
avanzadas, frecuentemente ocupados por creadores
con formacioén interdisciplinaria, capaces de moverse
fluidamente entre diferentes dominios conceptuales
y técnicos. Al mismo tiempo, Sepulveda-Ibarra y Ville-
gas (2024), identifican una creciente tendencia hacia
equipos colaborativos que integran especialistas de di-

versas disciplinas, facilitando didlogos mas profundos
entre areas tradicionalmente separadas, como la com-
posicién musical, el disefio de interaccién y la progra-
macion.

En tercer lugar, se observa una redistribucion signifi-
cativa de la agencia creativa entre los distintos parti-
cipantes en los procesos compositivos. Como sefialan
Hu et al. (2025), la integracion de sistemas algoritmi-
cos frecuentemente desestabiliza las jerarquias tradi-
cionales entre compositores, directores y coredgrafos,
favoreciendo configuraciones mas horizontales, en las
que las decisiones emergen a partir de negociaciones
continuas entre multiples agentes humanos y tecno-
l6gicos. Fu et al. (2025) también destacan que la re-
distribucion de roles en los procesos creativos con IA
puede generar tensiones dentro de los contextos insti-
tucionales tradicionales, pero al mismo tiempo facilita
el surgimiento de enfoques mas colaborativos que van
mas alla de los modelos de autoria individual.

Finalmente, se identifica una expresion significa-
tiva de las temporalidades creativas, con procesos
compositivos que se extienden tanto hacia las fases
preparatorias como hacia la performance misma.
Gutiérrez y Pulido-Flores (2024), mencionan que
los compositores que trabajan con sistema de IA
suelen dedicar una cantidad considerable de tiem-
po actividades preparatorias, como la seleccion y
preparacién de datos de entrenamiento, la configu-
racion de parametros algoritmicos y el desarrollo
de interfaces especializadas, antes de la fase escéni-
ca propiamente dicha.

5. Discusion

5.1 Hacia una redefinicion de creatividad mu-
sical en la era algoritmica

Los resultados de esta investigacion sugieren que
es necesario una reconceptualizacién profunda de
la creatividad musical para comprender adecuada-
mente las colaboraciones contemporaneas entre
compositores humanos y sistemas algoritmicos.
Como senala Gértrudix-Barrio (2021), las concep-
ciones tradicionales que se centran exclusivamente
en la originalidad individual y en la expresién in-
tencional resultan insuficientes para capturar las
dindmicas emergentes en las cuales la expresion
artistica surge de interacciones complejas entre
agentes humanos y tecnolégicos con capacidades
complementarias.

Una reconceptualizaciébn mas adecuada exige, en
primer lugar, un desplazamiento desde modelos
centrados en individuos aislados hacia comprensio-




nes distribuidas, que reconozcan con una creativi-
dad emergente de sistemas sociotécnicos complejos.
Como indica Tejada (2024), incluso las practicas com-
positivas que parecen ser individualistas siempre han
estado mediadas por tecnologias, convenciones cultu-
rales e instituciones sociales, siendo los sistemas de IA
simplemente un medio que hace mas explicita estas
mediaciones. Esta perspectiva permite superar los
debates simplistas sobre si las maquinas “pueden ser
creativas”, favoreciendo un analisis mas matizado de
como distintas configuraciones de colaboracién entre
humanos y maquinas facilitan formas diversas de ex-
presion artistica.

En segundo lugar, es necesario una reconceptualiza-
cién de las relaciones entre creatividad e intencio-
nalidad. Hoy, mientras que las aproximaciones tra-
dicionales suelen asumir un vinculo necesario entre
expresion artistica e intenciones conscientes, las cola-
boraciones contemporaneas revelan como las expre-
siones significativas pueden emerger de interacciones
en las que la intencionalidad se distribuye de manera
compleja o incluso esta parcialmente ausente. Como
argumenta Quevedo (2025), esta multiplicidad refleja
como algunos compositores cultivan deliberadamen-
te una “estética de lo emergente”, que valora precisa-
mente los resultados inesperados que trascienden las
intenciones iniciales, facilitados por las capacidades
generativas de los sistemas algoritmicos.

En tercer lugar, es fundamental reconsiderar las
temporalidades creativas. Como muestra Rave-
lo-Guillén (2023), el concepto de obra inacabada
cuestiona los modelos tradicionales que conciben
la creatividad como una serie de decisiones discre-
tas que culminan en una obra cerrada, al poner en
primer plano los procesos en los que la interven-
cion de la inteligencia artificial prolonga y reabre
continuamente el desarrollo de la obra. En este
sentido, muchas colaboraciones contemporaneas
se configuran como procesos continuos, en los que
las obras permanecen potencialmente inacabadas,
evolucionando a través de iteraciones sucesivas
entre creadores humanos, sistemas tecnoldgicos
y contextos performativos especificos. Esta recon-
ceptualizacion temporal tiene implicaciones signi-
ficativas para los marcos evaluativos, las practicas
documentales y las estructuras institucionales,
qué tradicionalmente se han orientado hacia unas
obras estables y claramente delimitadas.

Finalmente, es necesario un reconocimiento mas
explicito de las dimensiones corporeizadas de la
creatividad musical, a menudo marginalizadas en
los discursos que se centran exclusivamente en
los procesos mentales abstractos. Marin-Bucio

(2023), documenta como las colaboraciones entre
compositores, intérpretes y sistemas algoritmicos
en contextos de danza contemporanea, a menudo
generan conocimientos incorporados que resisten
una articulacion verbal, pero que constituyen com-
ponentes cruciales de los procesos creativos. Esta
dimension cobra especial relevancia cuando los sis-
temas algoritmicos interactiian directamente con
los movimientos corporales de los intérpretes, ge-
nerando ciclos de retroalimentacion que desafian
las separaciones tradicionales entre composicion,
interpretacion e improvisacion.

Estas reconceptualizaciones colectivas sugieren la
emergencia de un paradigma de creatividad mu-
sical post-humanista que trasciende las limitacio-
nes de los modelos centrados exclusivamente en
la agencia humana individual, sin caer en su deter-
minismo tecnoldgico simplista. Como argumenta
Septlveda-Irribarra y Villegas-Dianta (2024), este
paradigma emergente reconoce como la expresion
artistica significativa surge precisamente de nego-
ciaciones continuas entre capacidades humanas
distintivas, como la intencionalidad, la corporali-
dad y la contextualizaciéon cultural, y las potencia-
lidades tnicas de los sistemas algoritmicos, tales
como el procesamiento de patrones complejos, la
generacion de variaciones y la trascendencia de ha-
bitos cognitivos establecidos.

5.2 Autenticidad: nuevas configuraciones de
valor artisticos

Los resultados de esta investigacion revelan la nece-
sidad de reconsiderar profundamente las concepcio-
nes de autenticidad para evaluar adecuadamente las
colaboraciones contemporaneas entre compositores
humanos y sistemas algoritmicos. Como argumenta
Rohmeier (2022), las concepciones tradicionales ba-
sadas exclusivamente en la expresion individual sin-
cera o la fidelidad a tradiciones establecidas resultan
insuficientes para capturar las formas distintivas de
valor artistico que emergen especificamente de estas
nuevas configuraciones creativas.

Una reconceptualizacién mas adecuada exige, en pri-
mer lugar;, un desplazamiento desde la autenticidad
como una propiedad inherente de las obras hacia su
comprension como una cualidad emergente de las re-
laciones entre creadores, obras, contextos performa-
tivos y audiencias. Como sefiala Fuentes (2023), esta
perspectiva relacional permite reconocer; como nuevas
formas de autenticidad pueden surgir precisamente de
configuraciones que inicialmente parecen desafiar los
criterios establecidos, cuando estas configuraciones es-
tablecen relaciones significativas con los participantes




y los contextos especificos.

En segundo lugar, esta reconceptualizacién requiere
un reconocimiento mas explicito de la dimensién ética
de la autenticidad, particularmente en lo que respecta
a la transparencia en los procesos creativos y a la atri-
bucién adecuada de las contribuciones. Privato y Ar-
mitage (2023), comentan que los compositores que in-
tegran sistemas de IA desarrollan diversas estrategias
para comunicar sus metodologias a las audiencias, des-
de notas de programa detalladas hasta visualizaciones
en tiempo real de los procesos algoritmicos durante las
performances. Estas estrategias reflejan una compren-
sién de la autenticidad no como la adherencia a ideales
romanticos de expresion individual pura, sino como un
compromiso ético con la transparencia sobre la natura-
leza colaborativa de los procesos creativos contempo-
raneos.

Desde una perspectiva filosdfica y critica, Mén-
dez-Cota (2024), argumenta que los debates sobre el
valor artistico de las colaboraciones humano-maqui-
na reflejan tensiones mas profundas entre concep-
ciones humanistas que privilegian la intencionalidad
y la agencia individual, y enfoques post-humanistas
que reconocen formas emergentes de creatividad
distribuida de sistemas complejos. Esta tensiéon no
puede resolverse simplemente favoreciendo una u
otra perspectiva, sino que requiere el desarrollo de
marcos conceptuales hibridos que reconozcan tan-
to las contribuciones humanas distintivas como las
potencialidades tnicas de los sistemas algoritmicos.

Finalmente, esta reconceptualizacion implica un re-
conocimiento mas explicito de las dimensiones po-
liticas de la autenticidad, particularmente en lo que
respecta a cuestiones de acceso, representacion y
poder dentro de los ecosistemas artisticos contem-
poraneos. La democratizacion parcial de las capaci-
dades compositivas mediante sistemas accesibles,
por un lado, desafia jerarquias establecidas, pero,
por otro lado, genera nuevas formas de exclusion
basadas en el acceso a tecnologias avanzadas y co-
nocimientos técnicos especializados. Esta dimension
adquiere especial relevancia en contextos performa-
tivos, donde las decisiones sobre qué voces reciben
representacion tienen implicaciones significativas
para la construccién de imaginarios culturales colec-
tivos (Beltran & Rosales, 2025).

En conjunto, estas reconsideraciones sugieren la
emergencia de comprensiones post-romanticas de
la autenticidad que reconocen el valor de formas de
expresion que trascienden las limitaciones de los
modelos centrados exclusivamente en la autoex-
presion individual sincera. Como sefialan Fuentes

(2023), estas nuevas configuraciones de valor ar-
tistico no implican el abandono completo de los
criterios evaluativos establecidos, sin una expan-
sién significativa que reconoce la multiplicidad de
formas en las que la musica puede establecer rela-
ciones significativas con intérpretes y audiencias
contemporaneas.

5.3 Implicaciones para la educacién y la for-
macién compositiva

Las transformaciones cientificas tienen implicaciones
profundas para la educacién musical y la formacién
compositiva, requiriendo una reconsideracién sustan-
cial de los curriculos, las metodologias pedagogicas y
las estructuras institucionales establecidas. Como sefa-
la Gértrudix-Barrio (2021), las instituciones educativas
enfrentan un desafio significativo al intentar equilibrar
la preservacion de conocimientos técnicos y tradiciones
estéticas con la preparacion de los estudiantes para un
paisaje creativo caracterizado por un cambio tecnoldgico
acelerado y la reconfiguracién continua de las practicas
profesionales.

En primer lugar, los resultados sugieren la nece-
sidad de integrar de manera mas explicita la alfa-
betizacion tecnoldgica y el pensamiento computa-
cional en la formacién compositiva desde etapas
iniciales. Del Rio Lobato (2024), argumenta que
esta integracion no debe limitarse a un entrena-
miento técnico en herramientas especificas que
rapidamente se vuelven obsoletas, sino que debe
enfocarse en desarrollar una comprension con-
ceptual mas profunda de los principios algoritmi-
cos, las estructuras de datos y las légicas compu-
tacionales que subyacen diversas tecnologias. Esta
aproximacion facilitaria la capacidad de los estu-
diantes para adoptar sus conocimientos a nuevas
herramientas y participar de manera critica en el
desarrollo de tecnologias futuras, trascendiendo
el rol pasivo de meros usuarios.

En segundo lugar, esto implica la necesidad de de-
sarrollar enfoques pedagdgicos que fomenten la
colaboracién interdisciplinaria sustantiva. Como
indican Blanco-Garcia et al. (2025), existen inicia-
tivas educativas emergentes que integran a estu-
diantes de composiciéon con contrapartes en pro-
gramacion, disefio de interaccion y artes escénicas
en proyectos colaborativos expandidos, facilitando
el desarrollo de habilidades comunicativas y meto-
dologias de trabajo que superan las limitaciones de
la formacioén disciplinaria aislada. Estas iniciativas
requieren reconsideraciones fundamentales de las
estructuras curriculares, los sistemas de evaluacion
y las configuraciones espaciales de las instituciones




educativas, tradicionalmente organizadas en torno
a divisiones disciplinarias rigidas.

En tercer lugar, los resultados sugieren que es
cada vez mas importante desarrollar capacidades
reflexivas y pensamiento critico respecto a las im-
plicaciones éticas, culturales y politicas de las tec-
nologias musicales. Como argumenta Gutiérrez y
Pulido-Flores (2024), los compositores contempo-
raneos requieren no solo competencias técnicas,
sino también marcos conceptuales sofisticados
para navegar cuestiones complejas sobre autoria,
representacion cultural irresponsabilidad artistica
en contextos algoritmicos. Esta dimension exige
una integraciéon mas sustantiva de perspectivas
humanisticas en la formacién, tradicionalmen-
te centrada en habilidades técnicas, lo que podria
lograrse mediante colaboraciones mas estrechas
entre departamentos de musica, filosofia, estudios
culturales y ética tecnolégica.

Finalmente, esto implica la necesidad de desarro-
llar enfoques pedagégicos que reconozcan y va-
loren explicitamente la diversidad de trayectorias
creativas en el ecosistema musical contemporaneo.
Sanchez-Jara et al. (2024), comentan que el modelo
tradicional orientado al desarrollo de una “voz com-
positiva” individual distintiva, aunque sigue siendo
relevante, debe complementarse con enfoques que
reconozcan el valor de roles como facilitador tecno-
légico, curador algoritmico o disefiador de sistemas
generativos. Esta diversificacion tiene implicaciones
significativas para los criterios de admision, las es-
tructuras curriculares y los sistemas de evaluacion,
tradicionalmente orientados hacia la identificacion
y el cultivo del talento compositivo, conceptualizado
de manera relativamente estrecha.

Estas implicaciones colectivamente sugieren que es ne-
cesario llevar a cabo transformaciones fundamentales
en la educacion musical, que vayan mas alla de simple-
mente afiadir cursos tecnolégicos a los curriculos exis-
tentes. Se requiere una reconsideracion mas profunda
sobre los objetivos fundamentales, las estructuras or-
ganizacionales y las relaciones con los ecosistemas pro-
fesionales. Como sostienen Orrego-Tapia y Pascual-Me-
dina (2025), estas transformaciones representan una
oportunidad significativa para revitalizar las institu-
ciones educativas, cuya relevancia ha sido cuestionada
en los ultimos tiempos, al facilitar el surgimiento de
enfoques pedagogicos que combinan la preservacion
de tradiciones valiosas con la apertura e innovaciones
sustanciales.

6. Conclusiones y propuestas

6.1 Sintesis de hallazgos principales

Esta investigacion ha examinado transformacio-
nes fundamentales en las practicas compositivas
para las artes escénicas facilitadas por la integra-
cion de sistemas de inteligencia artificial, con un
enfoque particular en cémo estas transforma-
ciones reconfiguran las concepciones estableci-
das de creatividad y autenticidad. Los hallazgos
principales se sintetizan en cuatro dimensiones
interrelacionadas:

En primer lugar, hoy se ha identificado una no-
table diversidad en las aproximaciones emergen-
tes, que se categorizan como [A como asistente,
co-creacion dirigida, curacion algoritmica y sis-
temas auténomos performativos. Estas catego-
rias no deben verse como comportamientos es-
tancos, sino como puntos dentro de un continuo,
con muchos creadores transitando fluidamente
entre diferentes configuraciones dependiendo de
contextos especificos y objetivos expresivos par-
ticulares. Esta diversidad refleja el estado de ex-
perimentacién activa que caracteriza a un campo
emergente, donde las convenciones estables atin
no se han cristalizado.

En segundo lugar, se ha documentado cémo las
percepciones de autenticidad en estas colabora-
ciones trascienden las dicotomias simplistas en-
tre expresion “auténticamente humana” y “artifi-
cialidad algoritmica”, manifestandose a través de
multiples dimensiones: autenticidad procesual,
centrada en la integridad de los procesos creati-
vos; autenticidad contextual, evaluada por la ade-
cuacion del material a contextos performativos
especificos; autenticidad dialdgica, valorando la
calidad de las interacciones entre participantes
humanos y sistemas algoritmicos; y autenticidad
transformativa, centrada en la capacidad para ex-
pandir las posibilidades expresivas de maneras
que desafian las categorias establecidas.

En tercer lugar, se ha identificado transformacio-
nes fundamentales en los procesos creativos y
las estructuras colaborativas, incluyendo el des-
plazamiento desde modelos lineales secuencia-
les hacia procesos iterativos caracterizados por
retroalimentacién continua, la emergencia de
nuevas configuraciones desde experticia que de-
safian divisiones disciplinarias tradicionales, la
redistribucion significativa de la agencia creativa
entre diferentes participantes, y la expansion de




las temporalidades creativas, que se extienden
tanto hacia las fases preparatorias como hacia la
performance en si misma.

Finalmente, se ha argumentado que es necesario
realizar reconceptualizaciones fundamentales de
la creatividad musical y la autenticidad artistica
para comprender adecuadamente estas nuevas
configuraciones. Estas reconceptualizaciones in-
cluyen un desplazamiento hacia comprensiones
distribuidas que reconocen como en la expresion
artistica emergen sistemas sociotécnicos com-
plejos, la reconsideracion de las relaciones entre
creatividad e intencionalidad, el reconocimiento
de temporalidades creativas expandidas y una
apreciaciéon mas explicita de las dimensiones
corporeizadas, éticas y politicas de las practicas
compositivas contemporaneas.

Colectivamente, estos hallazgos sugieren que
nos encontramos en un momento de transicion
paradigmatica, donde los modelos establecidos
coexisten con las configuraciones emergentes,
generando un paisaje creativo caracterizado tan-
to por la continuidad como por la ruptura. Como
argumenta Salma et al. (2025), el valor de estas
nuevas aproximaciones reside no en la replica-
cion de concepciones tradicionales de creativi-
dad musical, sino en la exploracion de territorios
expresivos Unicamente accesibles mediante cola-
boraciones entre las capacidades humanas dis-
tintivas y las potencialidades especificas de los
sistemas algoritmicos.

6.2 Implicaciones para teoria y practica

Las transformaciones documentadas tienen im-
plicaciones significativas tanto para los Marcos
tedricos que conceptualizan la creatividad mu-
sical como para las practicas compositivas, pe-
dagdgicas e institucionales. A nivel teérico, los
resultados sugieren la necesidad de desarrollar
marcos conceptuales hibridos qué trasciendan
las limitaciones tanto en las aproximaciones hu-
manistas tradicionales centradas exclusivamente
en la agencia individual, cémo el determinismo
tecnolégico que reduce la expresion artistica a
meros outputs de procesos algoritmicos.

Estos marcos emergentes deben reconocer como
la creatividad surge de ensambles complejos,
en los que diferentes tipos de agencia humana y
tecnolégica se entrelazan de manera dindmica y
contextual (Hemment et al., 2023). Como argu-
menta de Berardinis et al. (2025), dichos mar-

cos deben mantener un compromiso con valores
fundamentales como la expresion significativa, la
relevancia contextual y la responsabilidad ética,
evitando un relativismo que equipare cualquier
output generado algoritmicamente con expresio-
nes artisticas desarrolladas mediante un com-
promiso profundo con tradiciones culturales
especificas y contextos performativos concretos.

A nivel practico, los resultados tienen implica-
ciones importantes para los compositores que
navegan en un paisaje tecnolégico en constante
cambio. Como sefiala Bravo-Fuentes (2023), es-
tos creadores enfrentan el desafio de desarrollar
enfoques que aprovechen las potencialidades
unicas de los sistemas algoritmicos, mientras
mantienen conexiones significativas con las tra-
diciones establecidas y las audiencias contem-
poraneas. Esta navegacion requiere no solo unas
competencias técnicas, sino también marcos con-
ceptuales sofisticados que faciliten una reflexion
critica sobre las implicaciones estéticas, éticas y
culturales de las diferentes configuraciones cola-
borativas.

Para las instituciones educativas, las implicacio-
nes incluyen la necesidad de desarrollar curricu-
los mas integrados que trasciendan las divisio-
nes tradicionales entre entrenamiento técnico,
formacidn artistica y reflexion critica. Como ad-
vierte Barreiro (2025), las instituciones deben
facilitar el desarrollo de creadores capaces de
funcionar simultineamente como artistas, tec-
nologos y pensadores criticos, navegando fluida-
mente entre dominios conceptuales y técnicos.
Al mismo tiempo, deben reconocer y valorar la
creciente diversidad de trayectorias profesiona-
les en el ecosistema musical contemporaneo, de-
sarrollando enfoques pedagogicos que preparen
a los estudiantes para la multiplicidad de roles
potenciales.

Finalmente, para las organizaciones artisticas e
instituciones culturales, los resultados sugieren
la necesidad de reconsiderar las estructuras or-
ganizacionales, los modelos de financiacion y los
marcos evaluativos tradicionalmente orientados
hacia concepciones especificas de la obra musi-
cal y autoria individual. Como sefiala Vargas-Gil
(2022), las instituciones enfrentan el desafio de
desarrollar enfoques mas flexibles que puedan
acomodar la naturaleza procesual, colaborativa
y frecuentemente efimera de muchas practicas
compositivas contemporaneas, mientras preser-
van simultaneamente valores fundamentales de




excelencia artistica, relevancia cultural y sosteni-
bilidad econémica.

6.3 Limitaciones y direcciones para investiga-
ciones futuras

Esta investigaciéon presenta limitaciones que
abren direcciones para futuros estudios. En pri-
mer lugar, la literatura analizada tiene sesgos
geograficos y lingliisticos hacia contextos hispa-
nohablantes y anglosajones, con poca represen-
tacion de otras tradiciones culturales. Futuros
estudios deberian adoptar enfoques globales
que exploren como diferentes contextos cultu-
rales integran la IA en la composiciéon musical,
revelando conceptualizaciones alternativas de
creatividad y autenticidad.

En segundo lugar, debido a la naturaleza emer-
gente del campo, muchas practicas actuales no
estan documentadas en literatura académica
formal. Se sugiere un enfoque metodoldgico mas
diverso que integra observacién etnografica, en-
trevistas y documentaciéon no académica, para
capturar dinamicas en evolucidn.

En tercer lugar, se subraya la falta de estudios
sobre las perspectivas de las audiencias. Se reco-
mienda investigar como los diferentes grupos de
audiencias experimentan y valoran obras crea-
das con IA, adoptando enfoques de recepcion
mas sistematicos.

En cuarto lugar, se necesita un analisis longitu-
dinal mas profundo, ya que muchos estudios se
enfocan en las practicas actuales sin contextuali-
zarlas histéricamente. Futuros estudios podrian
situar las transformaciones en un marco diacro-
nico, revelando continuidades que a menudo se
pierden en discursos de ruptura.

Por otro lado, se destaca la necesidad de explorar
mas a fondo las implicaciones éticas de la inte-
gracion de A, especialmente en relacién con la
propiedad intelectual, el consentimiento infor-
mado y la representacion cultural, con el fin de
desarrollar marcos éticos para guiar a creadores,
instituciones y legisladores.

6.4 Reflexiones finales

Esta investigacion revela que las transformacio-
nes en la composicion musical, impulsadas por
la IA, no son solo avances técnicos, sino recon-
figuraciones profundas de las relaciones entre

humanos, tecnologia y expresidon artistica. En un
momento caracterizado por el rapido avance tec-
nolégico y las preocupaciones culturales sobre la
automatizacidn, las artes performativas emergen
como un espacio Unico para explorar las tensio-
nes entre lo humano y lo digital, revelando nue-
vas formas de creatividad y coautoria con maqui-
nas.

EL principal desafio no es técnico, sino concep-
tual y ético, ya que se pretende desarrollar mar-
cos que reconozcan el potencial transformador
de estas nuevas configuraciones, sin perder los
valores fundamentales de la creatividad musical.
En altima instancia, el valor de estas colaboracio-
nes entre humanos y maquinas radica en la crea-
cion de nuevas formas expresivas que van mas
alla de las limitaciones humanas y algoritmicas.

Este desarrollo requiere no solo tecnologia sino
también marcos conceptuales adaptativos que
fomenten un ecosistema creativo diverso. Como
concluye OToole (2024), este es un desafio y una
oportunidad para reafirmar la importancia de la
expresion musical en la cultura contemporanea,
como un espacio dindmico que explora lo que
significa ser humano en la era de la IA.
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Se encara, desde la filosofia del arte, la tarea de in-
terpretar la obra de la artista visual contemporanea
francesa Carole Pueo, quien se ha especializado en
pintar retratos femeninos. El objetivo es validar la
hipétesis de que «la ontologia-estética de la obra
de la artista visual contemporanea Carole Pueo, se
define a partir del principio historiografico del arte
de una busqueda de la idea de belleza femenina
en el tren de elaboracion del retrato». Para ello, se
utiliza un enfoque multimétodo, consistente en un
estudio de caso Unico, un muestreo tedrico de dos
acrilicos de la artista y una hermenéutica filosofi-
ca. Los principales resultados muestran, mediante
un breve ejercicio historiografico, que el retrato de
la francesa forma parte de lo que podria llamarse
un tren de elaboracion del retrato, donde se ratifica
que la muestra observada se inscribe mas bien en
la idea de una belleza de linaje, sensual e ingenua.
Las conclusiones abordan el asunto de la metafora.
Las mas relevantes son estas: La historiografia es-
tética: rasero del retrato femenino; Carole Pueo o la
coronacion historiografica del retrato femenino; y
el arte de Pueo como la ascesis de lo bello.

Palabras clave: Belleza, Carole Pueo, Filosofia del
arte, Historiografia estética, Retrato.

Abstract

The task of interpreting the work of the contem-
porary French visual artist Carole Pueo, who has
specialized primarily in painting female portraits,
is approached from the philosophy of art. The ob-
jective is to validate the hypothesis that «the on-
tology-aesthetic of the work of the contemporary
visual artist Carole Pueo is defined on the basis
of the art historiographic principle of a search
for the idea of feminine beauty in the process of
elaboration of the portrait». For this purpose, a
multi-method approach is used, consisting of a
single case study, a theoretical sampling of two
of the artist’s acrylics and a philosophical her-
meneutics. The main results show, by means of a
brief historiographic exercise, that the portrait of
the French woman is part of what could be called
a train of elaboration of the portrait, where it is
ratified that the observed sample is rather ins-
cribed in the idea of a beauty of lineage, sensual
and naive. The conclusions address the issue of
metaphor. The most relevant are: Aesthetic his-
toriography: the standard of female portraiture;
Carole Pueo or the historiographic crowning of
the female portrait; and Pueo’s art as the asceti-
cism of beauty.

Keywords: Beauty, Carole Pueo, Philosophy of art,
Aesthetic historiography, Portrait.




Introduccioén

Encarar desde la filosofia del arte la tarea de
una hermenéutica sobre la obra de una artista
visual francesa contemporanea, suele sonar a
un desafio dificil o, incluso, baladi. En especial
por esa suerte de apego atavico o primitivo que
creemos tener con un arte mas bien idiosincrasi-
co o precolombino o, para suavizar las palabras,
mas regional y, por tanto, mas propio de nuestra
Latinoamérica. Lo cierto es que el arte, por defi-
nicién, es una practica o una tekné universal, y
vaya que, si sobre eso, nos han ensefiado un Hei-
degger, un Ortega o el mayor exponente de esta
version, el mismisimo Hegel.

Para efectos de esta investigacién, y centrados
en la obra pictérica de la artista francesa Caro-
le Pueo, nuestro problema radica en determinar
cudl es la especificacién no sélo del estilo en que
su pintura esta finalmente realizada, es decir, su
cosmos estético, sino muy particularmente cual
es la relacion -dirfamos, mejor, cudl es su tren de
encadenamiento- con la perspectiva historiogra-
fica en lo tocante al género y al estilo que poié-
ticamente administra. Este problema estético,
inherente a la filosofia del arte -si por tal enten-
demos aquella region de la filosofia encargada de
establecer con cierta autonomia qué es el arte y
sobre todo qué es una obra de arte-, se pretende
abordar, esta vez, no desde la perspectiva de un
robusto o reconocido marco tedrico (provenien-
te de la propia filosofia del arte o de la antropolo-
gia del arte o, inclusive, de la sociologia del arte),
sino desde la de un marco referencial anclado en
la historiografia del arte, o, si se prefiere, de la
pintura.

Es decir, recurriremos a un marco historiografi-
co, a sabiendas que nos estamos dando un lujo
epistemoldgico que aspira a resolver, de alguna
manera, la circularidad del argumento de que el
arte se trata de una practica universal determi-

nada como un objeto particular del mundo cul-
tural (;qué mas universal que la misma historia,
y en esta oportunidad, que la historia del mismo
arte?). Como bien sostiene Pineda (2011): “[...] la
pregunta filosofica por la identidad del arte esta
incorporada al seno del arte mismo” (p. 253). En
palabras de Pacheco, un analisis historiografico
viene a ser un analisis de tercer orden:

Un acontecimiento es un discurso de primer orden,
el registro de tal hecho histdrico, es un discurso de
segundo orden; hasta aqui abarca lo que conoce-
mos como historia. La investigacién y andlisis de
los registros histdricos corresponde a un tercer
orden, esto ultimo es la historiografia (citado en
Garcia-Bullé, 2021).

Carole Pueo es una artista plastica que tiene en
su cuenta de Instagram una coleccién de retratos
exclusivamente femeninos, lo que desde ya nos
avisa acerca de qué podemos esperar del género
de pintura que cultiva y cual es el estilo que do-
mina en su tekné. Lo que no nos puede decir esta
coleccion, con una minima suficiencia, es cudl es
la estética o sentido comun estético que actda
como fundamento de su practica, es decir, cual
es la relacién ontoldgico-estético-historica entre
género y estilo que trasciende a su poiesis. Y este,
precisamente, es el objetivo de nuestro estudio.

Ahora bien, la presencia del retrato femenino
como género predilecto de Pueo, no se da en
modo alguno en una légica de la excepcién o de
la marginalidad, sea politica o artistica. El retrato
femenino que nos ha interesado filoséficamente,
esta especie de oximoron estético de la francesa,
tiene un halo, como se observa en la hipétesis de-
clarada, de conexion con lo que podemos iden-
tificar como idealidad de lo bello o, si se quiere,
como paradigma de lo bello convertido en retra-
to. Sin embargo, y es esto lo que queremos decir,
la manifestacién histérica del retrato femenino
o los comentarios actuales sobre la ontologia o

1Carole Pueo es una pintora apasionada por la literatura y la musica. Alimenta su reflexioén y su pintura con un doble curri-
culo, como artista visual e historiadora del arte. La cuestion de la mirada es central en su obra. En primer lugar, la de estas
mujeres, de la que emerge una forma de afirmacion, de libertad. Después, subyace la mirada que nuestra sociedad deposita
en ellas. Y, por ultimo, la mirada del espectador, que descifra los simbolos esparcidos aqui y alld. Asi es como la artista pre-
tende interrogarnos sobre el lugar de la mujer y la feminidad: “Me gusta la idea de guifiar un ojo al espectador para quizds
plantear preguntas o sonrisas sobre nuestra sociedad actual. También espero mostrar la perdurabilidad de ciertos arcaismos,
que han quedado obsoletos, pero siguen presentes en la memoria colectiva’. Sus obras son la representacion de retratos de
mujeres como iconos de nuestra sociedad contempordnea donde el cuerpo y la imagen de la mujer se emanciparian de los
estereotipos para encontrar su fuerzay su primer cardcter. Tatuajes, marcasy simbolos estdn presentes a la vez para acen-
tuar esta busqueda de una belleza casi primitiva y como marca de nuestra sociedad contempordnea. Las miradas, actitudes y
expresiones de estos retratos nos invitan a cuestionar nuestra propia mirada (Galerie de Francony, s.f.). La primera exposi-
cién verificada de Carole Pueo fue Dona i Terra en espai cavallers 3%s de Lleida en 2924 y la mds reciente VintperVint en espai
cavallers 3%3 de Lleida en 2924 Carole Pueo expone exclusivamente en Espafia. Una exposicién notable fue Dona i Terra en

espai cavallers 3%s en Lleida en 2924 (Artfacts, s.f.).




la estética de éste, exhiben también otros fun-
damentos o identidades que parecen entrar en
colisién o confrontacién o, bien, en cierta con-
comitancia con las imagenes retratadas o con la
expresion profunda de los retratos femeninos de
Carole Pueo.

En efecto, la literatura -llamémosla asi- mas o
menos reciente del retrato femenino nos presen-
ta por lo menos tres perspectivas teoricas, que,
en cierto modo, “chocan” con una vision mas
trascendental del retrato femenino que pudie-
ra ser atribuida a la artista gala. Esta suerte de
careo de prismas estético-politico-histoéricos, no
tiene nada de insustancial respecto de lo que esta
en juego cuando se hace un juicio meramente es-
tético o al intentar catalogar el género del retrato
segun determinadas categorias historicas o esté-
ticas.

La primera perspectiva viene dada por el trabajo
de Mujica (2010), denominado “Frente al espe-
jo: Una aproximacién a las obras ‘Autorretrato’
(1926), ‘Las dos Fridas’ (1939) y ‘La Venadita’
(1946) de Frida Kahlo”. Es bastante obvio que, al
igual como sucede con una de las obras que for-
man parte de la serie historiografica de nuestro
trabajo, la referencia esencial de Mujica (2010)
esta condensada en la figura del autorretrato del
icono mexicano, el género predominante en su
faena como pintora. Ahora, lo relevante del anali-
sis de Mujica (2010) radica, a diferencia de lo que
pudiese ocurrir con los retratos de Pueo, en que
las obras de Kahlo estan absolutamente testimo-
niadas por el propio relato de la artista azteca.

De este modo, la conversién de los autorretratos
de Frida Kahlo en una pieza perteneciente a un
estilo u otro (desde la critica inicial que los con-
sider6 parte del surrealismo hasta la critica final
que los catalogé como obras del simbolismo o
del primitivismo) constituye una realidad que no
podria sino definirse como existencial. Refrenda
Mujica (2010): “Cada obra [de Kahlo] representa
un momento significativo para su gran sensibili-
dad. En este sentido, la pintura es una manifesta-
cién de su propia intimidad, del ‘espacio profun-
do’, humano, ese que crea el artista para envolver
la vida y llenarla de sentido [...]" (p. 60). Quisié-
ramos detenernos un poco mas en la observacion
que este autor realiza en torno a la obra de Kahlo
“Las dos Fridas”, de 1939. Pasa que, siguiendo su
modo de anadlisis, este autorretrato —por partida
doble, si atendemos a que efectivamente la mexi-
cana se pinta dos veces, aunque de maneras bien

distintas- refleja una serie de posibles codigos
que dentro de un simbolismo estético, y a dife-
rencia de los retratos de Pueo, cabrian ser leidos
como un relato propiamente binario: vida/muer-
te; fidelidad/infidelidad; el uno/el otro; fierro/
naturaleza; hasta una probable condicion estéti-
ca de refuerzo o sostén de la malograda vida de
la artista mediante, literalmente, la duplicaciéon
de sus posibilidades vitales: es decir, la creacion
natural de una segunda Frida.

La segunda perspectiva de la idea de autorretra-
to esta expuesta en el trabajo de Garcia y Akh-
madeeva (2020), “Reflejos del retrato femenino
pictdrico: la necesidad de una imagen transfor-
madora en México”. De corte eminentemente
politico, la critica estética de las autoras del ar-
ticulo sugiere que, entrado el siglo XXI, el retra-
to femenino, como quien dice, esta llamado a
transformarse en un retrato feminista, uno tal
que dé cuenta de una realidad que se ha adosa-
do a nuestras actuales necesidades que parecen
ser satisfechas por ciertas normas, costumbres y
practicas culturales.

El problema filoséfico, que no es posible advertir
en los retratos de Pueo (de seguro porque no es
exactamente ese su afan), es que este “nuevo” re-
trato feminista debe, al mismo tiempo, transgre-
dir las barreras sociales y politicas imperantes y
elevarse como una especie de manifiesto contra
las imposiciones androcéntricas, eurocéntricas
y anacronicas (habria que agregar, que han ido
histéricamente en desmedro del rol de género de
la mujer). Asi mismo, y esta es una cuestion de
lo mas relevante, la critica de las autoras “busca
visibilizar la poca difusion de pinturas realizadas
por mujeres tanto en los medios de comunica-
cion como en instancias culturales de trabajos a
pesar de la variedad de propuestas actuales en
el arte” (Garcia y Akhmadeeva, 2020, p. 141). Y
tal vez sea este el inico punto de encuentro entre
nuestro estudio y el de las investigadoras mexi-
canas, pues lo que buscamos con esta exégesis de
la obra de Pueo es precisamente dar visibilidad
a un arte de cufio femenino y, en particular, acer-
ca de un género donde lo dominante es la misma
imagen de la mujer.

El tercer y ultimo prisma, que difiere casi en 180
grados de las dos propuestas recién comentadas,
es el trabajo en torno al retrato fotografico (re-
trato plastico como el pictdrico, al fin y al cabo)
de la artista argentina Lariza Hatrick propuesto
o leido por Martinez y Suzzi (2024). En efecto, lo




primordial de la reflexion de ambos autores no
es tanto la relaciéon materialidad/iconografia del
trabajo de Hatrick, sino en especial el fundamen-
to sexogenérico de sus comentarios sobre el sen-
tido de los retratos de la argentina, fundamento
que se empina sobre el concepto queer acufiado
por Judith Butler.

Sin duda, y a una distancia maxima de la pro-
puesta estética de Carole Pueo, la tesis de Mar-
tinez y Suzzi (2024) resignifica las nociones de
legitimidad e ilegitimidad, dandoles una conno-
tacion completamente abyecta (en mérito, natu-
ralmente, de la gama fotografica de Hatrick), es
decir, otorgandoles a los retratos femeninos una
alteridad tan radical que se convierten en pura
negatividad, imposible de ser capturada por los
significados lingiiisticos (cualesquiera que estos
sean). En definitiva, y en contraste con el caracter
que develaremos mas adelante en los retratos de
Pueo, la critica de Martinez y Suzzi (2024) funcio-
na perfectamente como una apologia de lo queer,
concepto que ambos autores prefieren, finalmen-
te, cambiar por el de cuir. Dicen, con relacion a
Lariza Hatrick: “La artista escogida trastoca de
forma radical la infraestructura representacional
del orden social y subjetivo a partir de la evoca-
cion de la evanescente presencia de lo abyecto e
ininteligible” (Martinez y Suzzi, 2024, p. 227).

Otra forma de comprender la matriz ontoldgica
que han levantado sobre la obra retratista de Ha-
trick, pero sobre todo de captar la diferencia se-
xogenérica, estética y metafisica que hay entre su
critica y el mundo de retratos de Carole Pueo, es
adjudicarles a ambos la idea de desestimacion de
la existencia de cualquier correspondencia con
una realidad prelingiiistica, cuya consecuencia
cardinal seria, esperablemente, el desmantela-
miento de cualquier identidad fija y monolitica.
Justamente lo que no ocurre con los retratos lle-
nos de unicidad de la artista francesa.

Llevado a nomenclatura de hipoétesis inicial, ésta
quedaria del siguiente modo: «La ontologia-esté-
tica de la obra de la artista visual contemporanea
Carole Pueo, se define a partir del principio his-
toriografico del arte de una busqueda de la idea
de belleza femenina en el tren de elaboracion del
retrato».

Aprovechandonos del momento conceptual, ob-
servemos que, en su tercera Critica, el fildsofo
Kant (1992) desarrolla lo que podria llamarse
una cierta teoria de la belleza, en la que, grosso

modo, establece que el genio es el Unico princi-
pio fundamental dado a entregar las condiciones
para que el arte sea elaborado de forma bella por
el artista. No nos detendremos a examinar cudl,
a su vez, es el origen de este principio, pues es
un asunto que hasta el dia de hoy los comentaris-
tas del prusiano contintian debatiendo, desde un
flanco mas romantico o desde uno mas clasico o
neoclasico o post-posmoderno.

Lo importante, a la postre, es que dentro de esta
“teoria” de lo bello, hay un paragrafo que cobra
ulterior relevancia para cualesquiera que sean
los revisores de la filosofia kantiana. Es el si-
guiente, que se halla en el famoso § 45 del texto
citado: “Bella era la naturaleza cuando a la vez
tenia viso de arte; y el arte sélo puede ser lla-
mado bello cuando somos conscientes de que es
arte y, sin embargo, nos ofrece viso de naturale-
za” (Kant, 1992, p. 216). Y mas adelante, hay un
pasaje, aparentemente menor, relacionado estre-
chamente con el anterior que no ha sido ni discu-
tido ni traido a la controversia, lo que nos resulta
a lo menos curioso. Se dice ahi: “Los modelos del
bello arte son, por eso, las Gnicas guias que pue-
den traerlo a la posteridad” (Kant, 1992, p. 219).

Primero, tenemos que el genio es el principio
fundante, que a partir de una naturaleza por de-
cir lo menos desconocida da la regla al arte, y
ahora el filésofo aleman nos dice que los mode-
los resultantes de este arte bello se convierten en
las dnicas guias o, diriamos mas bien, los nuevos
productos del estudio o taller que pueden traer o
llevar este arte a la posteridad. Regla versus es-
piritu; genio versus modelo: una especie de cua-
dratura de la poiesis artistica que hasta ahora no
ha sido ni discutida ni pontificada, al menos no
suficientemente, por los siempre atentos criticos
del regiomontano. «Los modelos del bello arte
son, por eso, las Unicas guias que pueden traerlo
a la posteridad», casi el calco de nuestra hipote-
sis inicial.

En términos de organizacién de nuestro articulo,
luego de la introduccion se presentan los mate-
riales y métodos, seguidos de una breve declara-
cion de los aspectos éticos que se consideraron;
enseguida se expone el desarrollo propiamente
tal del trabajo, para terminar con las conclusio-
nes, los agradecimientos y las referencias.




1. Breve digresion sobre el ideal de
belleza en Occidente

Con relacién a los canones de belleza que, en ge-
neral, se aceptan para considerarla propia de Oc-
cidente (una especie de paradigma estético-an-
tropolégico-cultural), nos valdremos en esta
ocasion del excelente analisis que hacen Konstan
(2012) y otros tres autores contemporaneos. La
tesis de Konstan (2012) seiiala, a grandes rasgos,
que hasta el Renacimiento habria en Occidente
tres perspectivas de belleza que a menudo sue-
len confundirse.

En primer lugar, y siguiendo a Konstan (2012),
el ideal de belleza de los griegos estaba indisolu-
blemente conectado con el amor erético: “Si que-
remos un ejemplo de una mujer con la belleza de
Afrodita, lo mas sencillo -afirma el autor- seria
mirar simplemente una imagen de esta diosa” (p.
144). Se trataba, pues, de una belleza fisica, pero
con un indiscutible halo amoroso o erético.

Era en si misma una cualidad positiva, siempre
que fuera acompanada de virtud. En segundo
lugar, nuestro autor devela un ideal de belleza
poco discutido en la historia de la humanidad y
del arte: “[...] las estilizadas formas de la Edad
Media” (Konstan, 2012, p. 135). Aqui encontra-
mos las formas del arte Paleocristiano, del arte
Bizantino, del Romanico y del Goético, cuyas figu-
ras, casi siempre, sobresalian por su delicadeza
y delgadez, como si fueran, simbélicamente, una
suerte de torres encaminadas a tocar el cielo. La
Anunciacion de Simone Martini (1333) , es un
claro ejemplo al respecto. En tercer lugar, como
se puede intuir, esta el ideal de lo bello del Rena-
cimiento. En efecto, aunque para Konstan (2012)
tal ideal fue un modelo basado s6lo en la imagen
o en la figura -valga la redundancia- idealizada
de los dioses, semidioses y héroes de la Antigiie-
dad, no logré incorporar los atributos eréticos
o virtuosos propios del ideal clasico. De ahi que
la mitologia fuese una de las principales fuentes
inspiradoras del ideal de belleza y, por ende, de la
belleza del arte renacentista.

Dando un salto cualitativo, vemos en el ideal vic-
toriano de belleza (propio del marco temporal
del reinado de la Reina Victoria) algunos atribu-
tos que vale la pena sefalar. El prototipo de be-
lleza de este periodo era el de una mujer palida,

de aspecto enfermizo y fragil, y de una lividez
extrema. En cambio, una mujer robusta y que se
mostrara saludable o con un maquillaje colorido,
no reflejaba sino la imagen perfecta de una pros-
tituta de la época. De hecho, la mayoria de las
mujeres llegaban a beber vinagre para conservar
su piel blanca e impoluta y agravar ain mas ese
aspecto enfermizo, ojeroso y de piel casi transpa-
rente (Naru, 2014).

Por otra parte, nos enfrentamos a otro periodo
de suyo relevante: el ideal de belleza en la tar-
domodernidad. Con una explosion de estilos
vinculados al arte (desde el Impresionismo a la
Everyday Aesthetics, pasando por una infinidad
de otros estilos y movimientos como el Expresio-
nismo, el Naif, el Primitivismo, el Art Déco, el Pop
arty el Hiperrealismo), la idea de belleza no sélo
entré en contradiccion, sino que, con el devenir
del tiempo, ha primado el propésito estético-po-
litico de abolirla, tal como se han abolido otras
tantas categorias estéticas (el concepto de la jar-
dineria de placer como arte, por ejemplo).

La belleza, entonces, se desliga totalmente de las
representaciones perfectas de la realidad por
medio de vanguardias como el Suprematismo o
el Neoplasticismo (Escombros del Pensamiento,
2017). Asimismo, el arte se separa de la natura-
leza como objeto de imitacién: a partir de este
momento desaparece todo canon de belleza. Lo
bello es destruido por cada uno de estos movi-
mientos y vanguardias, dejando el privilegio de la
construccion de un pseudo-paradigma de belleza
a la moda y a las performances de las élites o de
los grupos underground.

Por ultimo, y en ningln caso agotando las posi-
bilidades de observacion de los canones de be-
lleza en el globo, podemos afirmar que en las
poblaciones indigenas el estereotipo de belleza
ha permanecido intacto a lo largo de los afios. La
lucha por la supervivencia de estas comunidades
ha tenido como consecuencia que el ideal de be-
lleza femenino sea el de una mujer fuerte, capaz
de cargar con sus hijos y soportar largas jorna-
das de trabajo. En cuanto a su indumentaria, la
mujer indigena buscara lo bello en una simbiosis
con la naturaleza. Es por ello que huesos, dientes,
plumas, semillas, metales y ornamentos de todo
tipo, formaran parte natural de su vestimenta y
embellecimiento (Workshop Experience, 2017).

2El cuadro, un temple sobre tabla con fondo dorado, puede apreciarse en Parenti (s.f), https://www.uffizi.it/en/artworks/

annunciation-with-st-margaret-and-st-ansanus




2. Materiales y Métodos

En el estudio se aplic6 una metodologia cualitati-
va, propia de las ciencias humanas, algo asi como
un hibrido entre el método de las ciencias socia-
les y un método propio de la investigacién filoso-
fica. Respecto del primero, se opt6 por aplicar un
estudio de caso unico (Stake, 2007), teniéndose
por tal a la artista visual francesa contempora-
nea Carole Pueo. Como bien indican Johnston &
Johnston (2019), la informacién recopilada en un
caso de tipo Unico puede ir méas alld de la mera
descripcién del problema y ayudar en la explica-
cion de lo que se pretende examinar. La muestra
seleccionada fueron dos obras de la francesa,
escogidas mediante un muestreo tedrico (De la
Espriella & Gémez, 2020): Bérénice, 2024, acrili-
co sobre papel, y Leila I, 2024, acrilico y crayén
sobre papel.

Ademas, y segun Flyvbjerg (2006), se estim6 que
el caso satisfacia el criterio de caso paradigmati-
co, es decir, se trata de un caso que tedricamente
permitiria desarrollar una o mas metéaforas refe-
rentes al &mbito de interés del estudio. Y un dato
que no es marginal: el mismo Flyvbjerg (2006)
dira que el estudio de casos no contiene un sesgo
hacia la verificacién de las nociones preconcebi-
das mas marcado que otros métodos de investi-
gacion. Al contrario, la experiencia sefiala que el
estudio de casos contiene un mayor sesgo justa-
mente hacia la falsacién de este tipo de nociones
que hacia la verificacidn.

Respecto del segundo tipo o subtipo de método -
la hermenéutica filosé6fica-, se decidi6 aplicar un
enfoque alineado con la ontologia fundamental
de Heidegger, vale decir, su comentada herme-
néutica de la facticidad. En relacién con su com-
prension, aclara el fildsofo de Friburgo:

El modo de interpretacion habla en la presenta-
cién que hace de si misma también a favor de la
adquisicién y afirmacién, que se han de realizar
en ella misma, del existir asi visto. Esta conciencia
histdrica, en su distanciamiento objetivo respecto
del pasado, posee asimismo objetivamente el pre-
sente del existir, pero, eso si, con el cardcter de ob-
jeto que se le ha atribuido a lo histérico: su porve-
nir lo posee «ya». (Heidegger, 2000, p. 77)

Mas adelante, Heidegger (2000) advertira que de
lo que se trata en esta hermenéutica, a diferencia
de cdmo lo han visto Hegel y Spengler,; es de me-
ditar en cada caso sobre el objeto propio, sobre

su caracter de ser y sobre las posibilidades ade-
cuadas de acceso y de determinacion. ;De qué?,
pues de lo que entregue la misma penetracién
en cuanto verdad pura de la configuracién de la
trama de clasificacion de los hechos o de las rela-
ciones absolutas entre éstos (en nuestro caso, los
dos retratos femeninos que forman la muestra y
la serie de otros retratos femeninos que consti-
tuyen los contrafactos dados por nuestra aproxi-
macion historiografica).

3. Resultados

La linea de resultados la dividiremos en dos par-
tes. Primero, la presentacion de las obras selec-
cionadas mas una breve descripcién estético-re-
presentacional, con la advertencia de que no se
trata ni de una critica de arte ni menos de una
critica de corte feminista. Segundo, los argumen-
tos que pretenden ratificar la hipotesis inicial.

Aqui, haremos una referencia algo exhaustiva a
las obras que a lo largo de la historia de la pintu-
ra podrian formar parte del tren de elaboracién
de los retratos de Pueo, sobre todo por haberse
constituido como modelos de una sintesis entre
género y estilo, o, como dijimos recién, por su
propia condiciéon de contrafactos. También in-
cluiremos un acapite sobre los patrones que pu-
dieran confirmar la clasificacién de los retratos
traidos desde la historia del género y otro sobre
la cuestiéon de la busca de la belleza.

3.1. Descripcion estético-representacional de
las obras

La primera obra que revisaremos, Bérénice (ver
Figura 1), es un acrilico sobre papel realizado en
2024. Pintado en un plano medio corto, el retrato
se muestra con un realismo sorprendente. Desta-
can en él dos componentes que parecen navegar
por mares distintos. Por una parte, estaria aque-
llo que podriamos llamar forma de la representa-
cién, cuyos elementos distintivos serifan el cabe-
llo algo descuidado de la modelo y su blusa azul
ampliamente escotada. La linea, para el caso, es
una linea brumosa que juega con la actitud seria,
libre y nada de glamurosa de la joven. Por otra
parte, esta la perspectiva del color. Aqui, Pueo
transforma el retrato de la modelo en una obra
que impacta por su equilibrada combinacién cro-
matica.

En efecto, son tres las tonalidades que se tensio-
nan para formar el otro lado de la sensibilidad
de la composicion: el propio azul de la blusa, el




negro Sable enzarzado del cabello de la protago-
nista y el Almendra suave que hace las veces de
fondo de la figura y que parece continuar en la
porcidn de piel visible de la joven. El resto de las
casi indistinguibles manchas blancas que agre-
gan cierta luz al rostro o de las lineas de sombra
que dan una pequeifia vista de profundidad, son
detalles que no conmueven al espectador, como
silo hace la mirada verde, directa e impasible de
Bérénice.

En el caso de Leila II (ver Figura 2) sucede algo
similar. Por de pronto, hablamos del mismo pla-
no y estilo de composiciéon: un trazo en el que la
linea y el color comparecen en un solo espesor y
tonalidad, salvo aquellos detalles de “descuido” o
“distension” formal que le afiaden ain mas rea-
lismo a la imagen. Paraddjicamente, Leila Il es un
ejemplo de como una pintura puede ser compo-
sicionalmente aiin mas austera -incluso ascéti-
ca- que la anterior. Deteniéndonos en el aspecto
del color (el mas relevante del acrilico, a nuestro
juicio), puede verse de nuevo la riqueza croma-
tica de la eleccién de los tonos con que se nos
muestra la joven. Una complacencia (yéndonos a
la teoria kantiana del placer de lo bello) basada
en la simpleza y en la conjugacién puntillosa del
color.

A diferencia de Bérénice, en Leila II se incorpora
el blanco como el color predominante por medio
de la mera maniobra de Pueo de usar esta tonali-
dad en la gorray en la remera, los dos tnicos ob-
jetos “artificiales” de la representacion. Se trata
de un blanco con ciertos matices grises, propios,
quiza, del juego de luz y sombra que la france-
sa quiere reflejar en este retrato algo labil y le-
choso. Como vemos, la simpleza de la remera es
casi franciscana, muy a tono con una gorra cuya
monotonia s6lo se rompe con una vistosa estrella
marrén de cinco puntas.

Ni rastros de disefio ni de marcas por ninguna

Figura 1

Bérénice (2024), Carole Pueo, Acrilico sobre papel, 60 x 42
cm. (Pueo, 2025b) .

parte. S6lo nos complace la mirada reiterada-
mente verde de una modelo cuyo rostro ha sido
pintado con una estética bastante mas realista
y hasta, nos atreveriamos a decir, mas detallista
que el resto de la composicidn.

Por cierto, el rostro de Leila II se muestra casi
aterciopelado, con un color almendrado suave
practicamente indistinguible del fondo del re-
trato y trabajado mediante un claroscuro en gris
verdoso que forma una perfecta unidad con las
ojeras de la joven, la sombra de su bien propor-
cionada nariz y los bordes de unos labios parti-
dos y algo carnosos.

Planteado desde la mas pura filosofia del arte, se
diria que en el retrato de Bérénice prima la idea
de intensidad mientras que en el de Leila I, 1a de
ingenuidad.

3El retrato de Bérénice estd disponible en Pueo (2°2°b), https://www.instagram.com/p/DIYcSOZNvwB/?img_index=1
4Hemos decidido, con un guifio a Deleuze (1°°4), llamar serie a esta especie de tabla de ordenamiento de retratos provenientes
de nuestra seleccién historiogrdfica, en primer lugar, porque asi se satisface una condicion l6gica de mdxima relevancia: la de
que para que una relacion se cumpla, ésta debe ser fiable entre miembros de al menos dos clases: en este caso, género y estilo,
aunque agregamos la técnica como una forma de hacer mds robusta la descripcién.

Reprodart.com (s.f.). En: https://www.reprodart.com/a/campin-robert/retrato-de-una-mujer-3.html

Artehistoria (s.f.). En: https://www.artehistoria.com/obras/retrato-de-dama-1

Google Arts & Culture (s.f.). En: https://artsandculture.google.com/asset/profile-portrait-of-a-young-lady-antonio-del-pol-

laiuolo/PQEa?M3YbdqfcA?hl=en

Thyssen-Bornemisza (s.f.). En: https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/anonimo-aleman-activo-corte-ans-

bach-hacia-14%%etrato-dama-orden-cisne

Feeltheart (s.f.). En: https://app.fta.art/es/artwork/eea’ec3%5°da®’e?aac?+1de*c7c8e?110e7404p




3.2. Tren de elaboracion de los retratos
Conviene reiterar nuestra hipotesis de traba-
jo: «La ontologia-estética de la obra de la artis-
ta visual contemporanea Carole Pueo, se define
a partir del principio historiografico del arte de
una busqueda de la idea de belleza femenina en
el tren de elaboracién del retrato». ;Por qué?
Porque los argumentos que se expondran a con-
tinuacion, que son argumentos estéticos de ejem-
plificacion, deben ser los minimos para satisfacer
el principio historiografico invocado. La pregunta
clave entonces es cdmo ordenar esto que hemos
llamado “tren de elaboracion del retrato”, si con
ello queremos decir aquellos retratos de mujeres
que la historia de la pintura puede mostrar como
iconos para una posible determinacion de la idea
de belleza femenina que se conecte con la estéti-
ca de nuestra artista.

La seleccidon fue basicamente aleatoria segun
los siguientes criterios de restriccion: a) retrato
femenino individual de un plano “medio largo”
como maximo, b) realizado mediante cualquier
técnica pictdrica, c) pintado desde el Gético hasta
nuestros dias, y d) que haya sido para su época o
épocas posteriores un cierto referente en mate-
ria de belleza femenina. El nimero de retratos de
la serie se fijé en 15. Son los siguientes:

1°. Robert Campin, Retrato de una mujer (h.
1420-1430), dleo y temple al huevo sobre table-
ro, Pintura religiosa de Flandes.

2°. Rogier van der Weyden, Retrato de una dama
(h. 1460), 6leo sobre tabla de roble, Pintura pri-
mitiva Flamenca.

3°. Antonio del Pollaiuolo, Retrato de una joven
(h. 1465) , dleo y témpera sobre madera de ala-
mo, Renacimiento italiano.

4°, An6énimo, Retrato de una dama con la Orden

del Cisne (h. 1490) , 6leo sobre tabla, Renaci-
miento aleman.

5°. Alonso Sanchez Coello, Retrato de la Infanta
Catalina Michaela de Austria (h. 1582-1585) ,
oleo sobre lienzo, Renacimiento espafiol.

6°. George Gower, Retrato de la reina Isabel I El
retrato de la Armada (1588), 6leo sobre panel,
Pintura alegorica.

7°. Elisabeth Vigée-Lebrun, La condesa Golovine
(1800), aceite sobre lienzo, Neoclasicismo.

8°. Dante Gabriel Rossetti, Helena de Troya
(1863), 6leo sobre tablero, Pintura mitoldgica.
9°. Stefan Fedorovich Alexandrovsky, Portrait
of Grand Duchess Elizaveta Fedorovna (1887) ,
acuarela sobre lapiz, Pintura de acuarela.

10°. Cecilia Beaux, Flora Whitney (1916) , 6leo
sobre tela, Impresionismo americano.

11°. Frida Kahlo, Autorretrato con trenza (1941),
oleo sobre fibra dura, Simbolismo, Naif.

12°. Marc Chagall, Retrato de Vava (1955), aceite
sobre lienzo, Expresionismo.

13° Andy Warhol, Marilyn (1964) , serigrafia,
tinta china y acrilico sobre lienzo, Pop art.

14°. Julian Opie, Ruth With Cigarette 3 (2005),
impresion Lambda, Pop art.

15°. Kathrin Longhurst, Emocional (2022), 6leo
sobre lienzo, Realismo figurativo contempora-
neo.

Insistamos en que no se trata aca de hacer una
nueva investigacion de la figura del retrato en al-
gan periodo de la historia. Los 15 retratos escogi-
dos permiten, mas bien, trazar una retrospectiva
en la que encajan el género, el estilo y la técnica
como una hipotética propedéutica para la elabo-
racién de los retratos de Pueo.

;Qué hallamos, a la postre? La constatacion de
que, a lo largo de buena parte de la historia de

5La Cdmara del Arte (s.f.). En: https://lacamaradelarte.com/obra/retrato-de-isabel-i/

6The Barber Institute of Fine Arts (s.f.). En: https://barber.org.uk/elisabeth-vigee-lebrun/

’Wikimedia Commons (2925). En: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Dante_Gabriel_Rossetti_-_Helen_of Troy.jpg
8ArtMegamart (s.f.). En: https://artmegamart.com/products/canvas-print-fedorovich-alexandrovsky-stefan-por-
trait-of-grand-duchess-elizaveta-fedorovna-pe+467?srsitid=AfmB0Ooopo°xNg YjNyp W2y DZInpwcdFfQBL¢VZXrk>XbTOmjeyso-

qsj_

9American Gallery 1°th Century (s.f.). En: https://americangallery*°th.wordpress.com/wp-content/uploads/zoosteflora-whit-

ney.jpg

10FridaKahlo.org (s.f.). En: https://www.fridakahlo.org/self-portrait-with-braid.jsp

1WikiArt (s.f.). En: https://www.wikiart.org/en/marc-chagall/portrait-of-vava

12“Shot Marilyns” (2925). En: https://en.wikipedia.org/wiki/Shot_Marilyns

13Julian Opie (s.f.). En: https://www.julianopie.com/painting/z005futh-cigarette-3

14Kathrin Longhurst (s.f.). En: https://kathrinlonghurst.com/paintings-2921-2022emotional-web/

15Seguiremos acd, tal como lo insinuamos mds arriba, la teoria kantiana del arte, en términos de que vamos a entender una

idea estética como “una representacioén de la imaginacién asociada a un concepto dado, la cual estd ligada a una multiplici-
dad tal de representaciones parciales, que no se puede hallar para ellas ninguna expresién que designe un concepto determi-
nado y que deja, pues, pensar a propdsito de un concepto mucha cosa innominable” (Kant, 1992, p. 225),




la pintura (desde la Pintura religiosa de Flandes
y hasta nuestros dias, con los retratos de las mu-
jeres pilotos de la germano-australiana Kathrin
Longhurst), el género del retrato ha servido
como idea estética primordial para conducir la
pregunta acerca de la belleza femenina. Y esto,
como se deduce, en una regién en la que no po-
demos ingresar ni epistemoldgica ni metafisi-
camente, pues también es probable que fuesen
otros los principios perseguidos por los artistas
seleccionados, como la expresion de cierto linaje
o el mismo caracter de las retratadas.

En primer lugar, intentaremos detectar algunos
patrones que pudieran organizar parte de estos
15 cuadros, de donde tendriamos una suerte de
agrupamiento de retratos como arquitectdnica
de este tren de elaboracion; y, en segundo lugar,
discutiremos si efectivamente la belleza o su bus-
queda forman parte de estos mismos patrones.

3.3. Patrones del retrato

Hay un primer patrén visible en los primeros
cuatro retratos elegidos, y es «el uso en las retra-
tadas de lo que podriamos llamar a modo gene-
ral “un tocado blanco” en su cabeza», accesorio
no so6lo habitual, sino obligado en las damas de
alta posicion en el Renacimiento e imprescindi-
ble como complemento de sus ropas suntuosas.
Seria, pues, un patréon ornamental. Asi, Retra-
to de una mujer de Campin muestra un tocado
blanco con cuello que oculta completamente sus
cabellos, mientras que Retrato de una dama, de
van der Weyden (discipulo de Campin), expone a
una mujer luciendo un tocado color blanco Hue-
so que contrasta abiertamente con su vestido de
estilo borgonon.

A su vez, en Retrato de una joven, de Antonio del
Pollaiuolo, observamos lo que seria casi un géne-
ro en si mismo: el retrato de perfil. En la obra, del
Pollaiuolo representa a una joven practicamente
dividida en dos tipos de pinceladas: la detallista,
asociada al disefio ultrapuntilloso de su vestido
y la menos corpdrea, si pudiera decirse asi, que
refleja un rostro que constituye casi un lugar co-
mun en los numerosos retratos femeninos del
maestro de Roma. La imagen angelical del perfil
de la joven, se ve rubricada en su cabeza por un
pequefio tocado blanco, que deja ver buena parte
de su bien peinado cabello rubio. Como sea, Re-

trato de una joven parece demostrar la busqueda
del artista de un pretendido ideal de belleza fe-
menina. Por Gltimo, en Retrato de una dama con
la Orden del Cisne, el pintor anénimo represen-
té a su modelo ricamente ornamentada, donde
sobresalen los brocados de su traje y la exética
toca propia de la Orden Mariana, confeccionada
en lino blanco, plisada y almidonada, y que cae
rigidamente sobre el hombro derecho de la pro-
tagonista.

Un segundo patroén se relaciona con «la filiacién
de algunas de las retratadas a la realeza de su
época». De este modo, Retrato de la Infanta Ca-
talina Michaela de Austria, Retrato de la reina
Isabel I El retrato de la Armada, Helena de Troya
y Portrait of Grand Duchess Elizaveta Fedorovna,
son tres 6leos y una acuarela que se detienen en
lo que perfectamente podemos designar como la
imagen femenina de la corona. Si bien los cuatro
retratos corresponden a personajes y estilos dis-
tintos (desde el Renacimiento espafiol hasta la
Pintura de acuarela), y, en principio, debieran re-
flejar la ostentacion y el lujo propio de la realeza,
cuestion que si ocurre, v.g., con los retratos de la
Infanta Catalina y con el de la reina Isabel |, ello

Figura 2

Leila 11 (2024), Carole Pueo, Acrilico y crayén sobre papel, 42
x 30 cm. (Pueo, 2025a) .

21E] retrato de Leila 1l estd disponible en Pueo (?92°a), https://www.instagram.com/p/DGQSKZroBW#%?img_index="1




no sucede en los casos de Helena de Troya ni en
el de la Gran Duquesa Elizaveta Fedorovna. ;Por
qué? Por dos razones.

Por un lado, el retrato de la princesa de Esparta
(v que luego lo seria también de Troya) es pinta-
do por uno de los representantes de la Herman-
dad Prerrafaelita, Dante Gabriel Rossetti, quien, a
pesar de tener que responder con una obra llena
de simbolismo y ornamentacién, atributos pro-
pios de la estética de la Hermandad, retrata a la
princesa troyana representando la imagen espi-
ritual, y, por tanto, dotada de la maxima sencillez,
de su esposa Elizabeth

Siddal, quien se suicidd luego de dar a luz a un
nifio muerto. De esta forma, romanticismo y sim-
bolismo se mezclan en una pintura finalmente
alegorica que se hunde en las profundidades de
la razon del artista.

Por otro lado, la pintura de la Gran Duquesa Eli-
zaveta Fedorovna retrata, en definitiva, a una
martir, si consideramos que la Gran Duquesa, por
una parte, se incorpordé voluntariamente a la Igle-
sia Ortodoxa rusa, fundando en Moscu la orden
religiosa de Marta y Maria, dedicada a socorrer
a nifios abandonados, ancianos y personas en si-
tuacion de pobreza, y, por otra, que fue asesinada
por los bolcheviques junto a otros miembros de
la familia Romanov durante la Revolucion de oc-
tubre. No cabe duda de que su retrato, en el que
brillan por su simpleza una diadema que hace
juego con sus aros y un espléndido collar, y un
vestido color mantequilla con algunos pequefios
encajes que le confieren una marcada aura de
serenidad, exalta a quien, en el aflo 2000, seria
consagrada como santa martir Yelizaveta Fiddo-
rovna.

3.4. La bisqueda de la belleza

«La busqueda de la belleza» parece ser, dentro
de los retratos seleccionados, un patrén decisivo
en la representacion de las protagonistas. Cada
artista, fiel a su estilo y a la idea estética que lo
guiaba en el momento de la representacidn, pa-
reciera haber descubierto algo asi como la piedra
filosofal de lo bello.

Incluso, podria argumentarse, el retrato de Opie,
Ruth With Cigarette 3, un icono del pop art con-
temporaneo, tiende justamente a reflejar la idea
de belleza femenina aun con ese minimalismo
que es capaz de remplazar el rostro de la joven
por un simple circulo color piel y un grueso bor-

de negro. Literalmente, el cuello no esta pintado;
mas bien lo que hay es una invitacion al especta-
dor a completar la figura con su propia nocién de
belleza (sea ésta contemporanea o no). El fondo
ultraplano color mostaza completa la unidad re-
presentacional y cromatica de la obra del brita-
nico.

El caso de Emocional, un dleo del Realismo figu-
rativo contemporaneo, es aparentemente distin-
to. Kathrin Longhurst, una artista germano-aus-
traliana que se ha especializado en el retrato
femenino, se apropia de la idea en la que se palpa
el triunfo de todas las mujeres respecto de los
vejamenes de la guerra. De hecho, como afirma
Tilleria (2024), “la belleza en el arte de Kathrin
Longhurst nos apabulla como la precuela de las
luchas de las mujeres en cuanto parte esencial de
la historia no documentada de nuestra civiliza-
cion” (p. 91). Asi, vemos desde un angulo inferior
a una mujer rubia de cabello corto y boina militar
que nos mira desafiante con una impecable cha-
queta gris, que bien podriamos interpretar como
su atuendo de combate.

A su vez, Autorretrato con trenza de Frida Kahlo,
plasma la autoimagen de la artista azteca ligada
fuertemente a tres componentes: una gran tren-
za de lana en colores rosado y negro que se trans-
forma sobre su cabello en algo parecido a un ico-
no del infinito; un rictus en el que predomina la
naturalidad de la mexicanay en el que logra tras-
lucirse -como en cada uno de los numerosos au-
torretratos que pint6- la nocién de tragedia y de
dolor tan propia de su vida personal llena de ac-
cidentes, fierros e infidelidades; y, por ultimo, su
cuerpo desnudo, que emerge de las hojas de una
planta de acanto y que parece expresar su deseo
de fundirse con la naturaleza después de todas
las torturas sufridas a manos de la ciencia y la
medicina. Si consideramos en este andlisis la idea
perenne en los autorretratos de Kahlo de invocar
la realidad vivida a costa de su sufrimiento fisico,
pero también de su encuentro con el arte, no po-
driamos catalogar su busqueda sino como la de
una belleza tragica, a través de las casi infinitas
formas del simbolismo y del realismo magico.

No debieran quedar dudas, entonces, de que la
busca de la belleza es efectivamente un aspec-
to evidente en gran parte (si no en la totalidad)
de los 15 retratos seleccionados. A las obras de
Opie, Longhurst y Kahlo ya nombradas, podemos
agregar, con todo “derecho” estético, los retratos
de Beaux, Vigée-Lebrun, Warhol y Chagall, cuyas
modelos (cada una representada en un estilo y




época diferentes) dan fe de la persistencia de lo
bello en la imaginacién del artista.

Asi, la belleza se convierte en una suerte de oxi-
moron en la estética de estos 15 retratos: unas
veces asociada a un feminismo minimalista
(Opie); o a una especie de consagracién espiri-
tual (Campin, van der Weyden, anénimo aleman);
0 a una eternizacion del caracter y el linaje de la
retratada (del Pollaiuolo, Sanchez Coello, Gower,
Vigée-Lebrun); o a una cierta candidez e inge-
nuidad que hacen aparecer a la belleza como un
espejear de la misma naturaleza (Beaux, Chagall,
Fedorovich Alexandrovsky); o a la belleza troca-
da en tragedia (Kahlo, Rossetti); o, por ultimo, a
una belleza como simbolo de la sensualidad o del
heroismo (Warhol y Longhurst).

Mas, lo relevante, lo que se conecta con el ombli-
go de nuestra hipotesis, es corroborar si Bérénice
y Leila Il han seguido o no, de modo fundamental,
este tren de elaboracién del retrato.

La respuesta seria un posible si, si con algtin de-
talle constatamos que en Bérénice se da una ex-
trafia, pero placentera mezcla entre intensidad y
sensualidad, cuestidon que dejaria al 6leo de Pueo
con un pie en el “vagon” de una idea de belleza
que pretende la eternizacién del caracter de la jo-
ven, y con el otro en el “vagén” de la sensualidad,
cuyo modelo par excellence es Marilyn en version
pop art de Andy Warhol. En Leila II, en cambio, y
como se adelantd, es la ingenuidad la que llena
el don de la expresion de la protagonista. En tal
sentido, la seccion del tren de elaboracion del re-
trato que corresponderia a este segundo 6leo es
aquel de una candidez e ingenuidad como modos
de una cierta belleza natural; por decirlo asi, el
“vagén” de Beaux, Chagall y Fedorovich Alexan-
drovsky.

4. Conclusiones

En lallamada época del fin del arte, la filosofia del
arte se ha jugado en este articulo algo mas que
su denominacion de disciplina que ha superado
culturolégicamente a una consagrada filosofia de
la sensibilidad. Y —creemos- ha salido airosa en
su cometido, precisamente porque ha hecho de la
posibilidad historiografica una especie de marco
probable de interpretacion hermenéutica de las
dos obras de Pueo. Sin embargo, esto no hubiera
sido factible si no se hubiese recurrido a la her-
menéutica heideggeriana, la que, como dijimos
antes, nos oblig6 a tener siempre en cuenta lo que
Heidegger concibe como conciencia historica, es
decir, aquello de que un cierto distanciamiento

objetivo del pasado tiene al mismo tiempo el pre-
sente de la existencia, aunque con el caracter de
objeto que se le ha atribuido al fenémeno de lo
histérico.

De esta manera, la historia puede ser comprendi-
da como conciencia presente del trabajo de Pueo,
si bien no podriamos ligar, asi sin mas, las obras
de la francesa con alguno de los 15 retratos cuya
apreciacion nos sirvi6 s6lo como método de con-
textualizacion historica.

Nuestra hipotesis sugeria que la ontologia-estéti-
ca de la obra de la artista visual contemporanea
Carole Pueo, se definia a partir del principio his-
toriografico del arte de una busqueda de la idea
de belleza femenina en el tren de elaboracion del
retrato. En buenas cuentas, que el ser del retrato
de Pueo tenia como fundamento -en el recuento
histérico del arte- el principio de la busqueda de
la belleza femenina.

Pues bien, tal hipotesis se ha confirmado, en pri-
mer lugar, apelando a la observacién de Kant de
que los modelos del arte bello son las tinicas guias
que pueden traer dicho arte a la posteridad. En
segundo lugar, considerando los rendimientos de
una hermenéutica que mostro6 indisputablemen-
te que los acrilicos de Pueo se definen a partir del
principio de busqueda y, afiadiriamos ahora, de
expresion de una idea de belleza femenina pre-
sente en varias de las 15 obras de este tren de
elaboracidn del retrato.

Quisiéramos, ademas, responder a lo siguien-
te: ;cudl seria la relacidon entre filosofia y arte
respecto de un hipotético ideal de belleza como
construcciéon social o individual? La respuesta
parece revelar que uno de los elementos del bi-
nomio -el arte- ha tomado el rumbo de la maxi-
ma dispersion y aleatoriedad. De ese modo, el
ideal de belleza de la llamada post-posmoderni-
dad careceria de un marco paradigmatico y ro-
zaria una mera construccion individual, signada
por el dictamen del tipo de arte que pueda des-
cargarlo. Parafraseando a Sloterdijk (2020), ha-
bria dos dimensiones del arte del futuro que co-
rren con ventaja: (i) un arte culto, pero también
cinico y arbitrario, basado en el confort elitista
y neoburgués, es decir, un arte de museos; y (ii)
un arte mas propio de aficionados a los trabajos
manuales que juega con los materiales, no dema-
siado dispuesto a las asociaciones y predominan-
temente neo-naif; es decir, un arte mas negacio-
nista.




Si esto es asi, entonces el ideal de belleza ser3, en
el primer caso, mas bien prototipico de las bellas
artes o, al menos, imitador de lo mejor de ellas;
y en el segundo, habria un ideal de belleza sobre
todo ingenuo y perecedero, definido probable-
mente por la diversidad de técnicas, pigmentos
o soportes que un aficionado al arte sea capaz de
transformar en obra.

Por otra parte, considerando este estudio como
una suerte de propedéutica para otras investiga-
ciones, creemos que hay otras consideraciones
de la belleza femenina que perfectamente pue-
den nutrirse o del método o de los resultados
de este trabajo. En efecto, las diferentes etnias,
poblaciones originarias y mestizajes que con-
forman hoy nuestro continente, posiblemente
tengan una idea de belleza bastante disimil a la
que la moda, el pop art o la misma academia han
instalado como arquetipo de Occidente. De modo
que, incluso, en los distintos subgrupos de esta
constelacién de culturas, como las poblaciones
amerindias o mestizas o afroamericanas o gita-
nas, por nombrar sélo a algunas de ellas, la exis-
tencia de un probable ideal de belleza femenino
parece ser un fenémeno del mayor interés no
s6lo estético, sino particularmente arqueolégico,
antropolégico, sociolégico y demografico.

Nos queda, a guisa de la promesa metodologica
tomada de la obra de Flyvbjerg (2006), proponer
aquellas metaforas mas relevantes referidas al
ambito de interés del articulo. Estas metaforas
serian las siguientes:

1.° La historiografia estética: rasero del retrato
femenino.

2.° El retrato femenino o el género que sacé de
su bastardia a la belleza minimalista, a la belleza
espiritual, a la de linaje, a la belleza ingenua, a la
tragica, a la belleza sensual y a la heroica.

3.° «Libertad, ingenuidad y sensualidad»: los
principios de la pintura francesa de Pueo.

4.° Carole Pueo o la coronacion historiografica
del retrato femenino.

5.° El arte de Pueo: la ascesis de lo bello.
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Resumen

El articulo analiza la postura corporal como eje
fundamental de la técnica vocal, influyendo directa-
mente en la respiracion, fonacién y apoyo costo-dia-
fragmatico. Se propone una divisién pedagégica en
tres zonas funcionales (superior, media e inferior)
para optimizar la coordinacién muscular y la ca-
lidad sonora, definiendo conceptos de condicién
pasiva para alineacién y activa para el movimien-
to escénico. Este marco teorico-practico aborda al
cantante como una unidad integral para mejorar la
eficiencia vocal.

Palabras clave: Técnica vocal, postura corporal, pe-
dagogia del canto, condicién activa, apoyo diafrag-
matico.

Abstract

The article examines body posture as an essen-
tial component of vocal technique, directly in-
fluencing breathing, phonation, and costo-dia-
phragmatic support. The author proposes an
innovative pedagogical division of the body
into three functional zones (upper, middle, and
lower) to optimize muscular coordination and
sound quality, defining concepts of passive con-
dition for alignment and active condition for sta-
ge movement. This framework provides a prac-
tical approach for singers as functional units to
improve efficiency.

Keywords: Vocal technique, body posture, singing
pedagogy, active condition, diaphragmatic su-
pport.

Introduccién

La posicién corporal constituye un componente
esencial en el desarrollo de la técnica vocal, ya
que influye directamente en procesos fundamen-
tales como la respiracion, la fonacion, el apoyo
costo-diafragmatico y la articulacién. Desde esta
perspectiva, el cuerpo del cantante no se conci-
be como una suma de partes aisladas, sino como
una unidad funcional, en la que la organizacién
estructural, la percepcion interna y la coordina-
ciéon muscular determinan la eficiencia vocal y la
calidad sonora.

Con el fin de facilitar el andlisis y la aplicaciéon
pedagoégica de la postura en el canto, este tra-
bajo propone una division funcional del cuerpo
en zonas corporales, entendidas, no como regio-
nes anatémicas estrictas, sino como referencias
practicas para ordenar el trabajo técnico en el
aprendizaje del canto. Estas zonas son: zona su-
perior (cabeza, cuello, hombros y brazos), zona
media (region toracica, abdominal y pélvica) y
zona inferior (piernas y pies). Esta clasificacion

constituye un aporte pedagogico, cuyo propdésito
es ofrecer al cantante y al docente un marco claro
para identificar los puntos de sostén, equilibrio y
ajuste corporal que intervienen en la produccion
vocal.

Asimismo, este trabajo desarrolla dos conceptos:
condicion pasiva y condicién activa de la postura
corporal. La condicién pasiva se refiere al soste-
nimiento estable y prolongado de una postura,
necesario para fortalecer la resistencia muscular,
la alineacién y la conciencia estructural. La con-
dicion activa, por su parte, implica la reorganiza-
cion dindmica del cuerpo durante el movimiento,
el desplazamiento o el gesto escénico, mante-
niendo la eficiencia técnica y la estabilidad pos-
tural. Ambas condiciones son complementarias e
indispensables en el entrenamiento vocal.

Finalmente, este documento destaca la impor-
tancia del acondicionamiento fisico —tanto iso-
métrico como dindmico, para el desarrollo téc-
nico del cantante. La integracion de ejercicios de




resistencia, estabilidad, movilidad y percepcion
corporal fortalece el sostén muscular y mejora la
disponibilidad corporal necesaria para el canto
lirico, el canto popular y otras practicas vocales
contemporaneas.

En conjunto, el propdsito de este trabajo peda-
gbgico es proporcionar un marco organizado,
claro y aplicable para comprender como la posi-
cién corporal incide en la técnica vocal y cémo
su adecuado entrenamiento puede potenciar la
eficiencia, expresividad y sostenibilidad de la voz
cantada.

1. Estado del Arte

El estudio de la postura corporal en el canto ha
sido abordado desde distintas perspectivas a lo
largo de las ultimas décadas. Las investigaciones
coinciden en que la organizacién del cuerpo in-
fluye directamente en aspectos fundamentales
de la técnica vocal, tales como la respiracidn, la
fonacidn, la resonancia y la estabilidad del so-
nido. En este sentido, el cuerpo del cantante se
entiende como un sistema coordinado cuya efi-
ciencia depende de la relacion entre alineacion,
movilidad y percepcién interna.

Entre las referencias mas influyentes se encuen-
tra la obra de Richard Miller (1986), que estable-
ce una conexion clara entre el soporte corporal,
la libertad del cuello y la funcién respiratoria.
Su planteamiento destaca que la organizacién
del torso es decisiva para sostener la columna
de aire y facilitar una emision libre. De manera
complementaria, Ziegler y Montzka (2018) pro-
ponen una mirada contemporanea que integra
anatomia, biomecanica y acondicionamiento fisi-
co, subrayando la importancia del entrenamien-
to muscular como apoyo esencial para el rendi-
miento vocal.

En el ambito hispanohablante, diversos trabajos
han contribuido a ampliar la comprensién del
cuerpo en relacion con la técnica vocal. Blanco
Pifieiro (2013) evidencia la influencia de la pos-
tura en la respiracién costo-diafragmatica y en
la estabilidad global del intérprete, sefialando la
relevancia de una base estructural firme para la
eficiencia vocal. De forma paralela, Llorens Puig
(2014) revisa metodologias corporales aplicadas
al canto y resalta la importancia de una postura
equilibrada en cabeza, cuello y cintura escapular
para mantener libertad de movimiento en el trac-
to vocal.

Otros estudios, como el de Ramirez (2017), apor-
tan una mirada orientada al control del movi-
miento mediante el concepto de esquema cor-
poral, entendido como la representacion interna
que sirve de guia para la acciéon muscular. Desde
el campo somatico, autores como Roa Ordéfiez
(2020) y Rojas Mayorga (2019) destacan la im-
portancia de la propiocepcion, la observacién de
habitos corporales y la reorganizacién del gesto
para favorecer un uso mas eficiente del cuerpo
en la practica vocal.

A partir de este panorama general, se observa
que las investigaciones ofrecen conceptos valio-
sos para comprender la relaciéon entre postura
y técnica vocal, aunque suelen abordarla des-
de perspectivas parciales: anatomia, somatica,
movimiento, respiraciéon o soporte corporal. En
este contexto, el presente trabajo desarrolla una
propuesta que busca integrar estos elementos
dentro de un recurso pedagdgico aplicado al en-
trenamiento vocal, orientado a facilitar la com-
prension y el uso del cuerpo como soporte téc-
nico.

Con este fin, se introduce una organizacién fun-
cional del cuerpo dividida en zonas corpora-
les (superior, media y zona inferior), entendi-
das como referencias que permiten identificar
con mayor claridad las funciones especificas de
cada regiéon en la produccién vocal. Asimismo,
se plantea una distincidon entre dos formas de
disposicién postural: una condicién mas estable
y sostenida y otra orientada al movimiento y la
adaptacion corporal durante la ejecucién vocal y
escénica. Finalmente, se formulan criterios peda-
gbgicos que orientan el trabajo corporal hacia la
disponibilidad, la estabilidad, la eficiencia respi-
ratoria y el equilibrio muscular.

Este recurso pedagoégico busca aportar un mar-
co tedrico y algunas consideraciones practicas
para el entrenamiento del cuerpo como base de
la técnica vocal, articulando postura y a la in-
fluencia a factores técnicos como respiracion,
apoyo y resonadores, ofreciendo una estructura
que complementa y dialoga con las investigacio-
nes existentes en relacion al tema.

2. La posicion corporal y la
importancia en la técnica vocal

Para explicar la posicién corporal en la técnica
del canto de manera pedagégica, es necesario
considerar tres zonas estructurales del cuerpo:
la zona superior, la zona media y la zona inferior,




cuya articulacién determina la eficiencia vocal. A
continuacion, se analizan estas tres zonas corpo-
rales.

2.1. Zona superior

La zona superior del cuerpo esta conformada
por la region de la cabeza y el cuello, asi como
por los hombros y los brazos. Incluye estructu-
ras Oseas como el craneo, la columna cervical, la
cintura escapular y los miembros superiores, asi
como multiples grupos musculares que rodean y
conectan estas areas. Su disposicion espacial se
relaciona estrechamente con el eje vertical del
cuerpo y con la conexidén entre la parte superior
y el tronco.

e Funcién postural de la region de la cabeza y el
cuello

Sostenimiento y direccidn: por medio de la co-
lumna vertebral, especialmente la superior (co-
lumna cervical), el cuello y la cabeza mantienen
la disponibilidad de orientacién y movimien-
to del eje superior. Segun lo citado, en el libro
“El uso de si mismo” escrito por F. M. Alexander
(2004), donde expresa, “la tendencia a tensar el
cuello y a llevar la cabeza hacia atras al intentar
realizar una accion es casi universal. Se trata de
uno de los patrones de mal uso mas fundamenta-
les y afecta el funcionamiento adecuado de todo
el cuerpo.” Teniendo en cuenta lo dicho por el au-
tor se puede decir que la falta de alineacion de la
zona superior, algo que es una consecuencia de
que los musculos no puedan mantener la resis-
tencia muscular superior, para cuidar la elonga-
cion de la columna vertebral, desde el coxis hasta
la coronilla, afecta el sostenimiento y la direc-
cion, pero también el movimiento articulatorio,
que sera explicado a continuacion.

e Funcion de movimiento articulatorio

Por medio de los musculos del cuello, se posicio-
na alalaringe, al hueso hioides y a todos los mus-
culos participantes de esta region, que generan el
movimiento de la mandibula, la lengua y el des-
censo o acenso de la laringe, generando una dina-
mica funcional. Cabe anotar que el hueso hioides
y los musculos que lo rodean son los encargados
del descenso y acenso de la laringe.

e Funcién region de hombros y brazos

Funcién de Estabilidad: los hombros a través de

los musculos estabilizadores contribuyen al sos-
tenimiento de la cabeza, el cuello y los brazos,
pero también contribuyen al control postural de
la regién toracica superior.

Funcién de Movimiento: Esta regidn actiia como
un puente dinamico entre el cuello, la columna
toracica y los brazos, contribuyendo ala movili-
dad funcional del cantante.

2.2.Zona media

La zona media se encuentra constituida por el
torso del cuerpo y se subdivide en tres regiones
principales, la regiéon toracica, la region abdomi-
nal y la regién pélvica. Segin lo expresado por
Abrales Valieras, (2016), la musculatura del tron-
co, incluyendo el torax, el abdomen y la pelvis,
cumple una funcién estabilizadora fundamen-
tal. Esta zona media, es responsable del mante-
nimiento postural, la transferencia de fuerzas
y la eficiencia de los movimientos funcionales,
siendo indispensable para el rendimiento técni-
co del cantante. Sin embargo, a lo expuesto por
Abrales Valieras, que esta zona no solo es el sos-
tenimiento muscular central del cuerpo, también
involucra todo lo relacionado con el proceso de la
respiracion, algo que impacta de manera directa
al desenvolvimiento del cantante, el control del
aire, es el control de la voz. A continuacion, se ex-
pone como cada region influye en el sostenimien-
to muscular y respiratorio.

e Funcién postural de la region tordcica

Se extiende desde la base del cuello hasta el ab-
domen.

e Funcion de consistencia

Esta regidn esta compuesta por una estructura
0sea que incluye la caja toracica, formada por
las costillas, las vértebras y el esternén, que, en
union con la columna vertebral, en especial la to-
racica, estan protegiendo a 6rganos vitales como
los pulmones y el corazdn, otorgando un sosteni-
miento sélido a la postura.

e Funcién respiratoria

La estructura muscular de esta zona esta confor-
mada por los principales musculos respiratorios
tales como el diafragma y los intercostales (ex-
ternos e internos), que intervienen directamente
en la entrada, salida y control del aire.




e Funcién de apertura, estabilidad y movimiento

Esta region contiene musculos responsables de
la expansion y sostenimiento del térax, a la vez
que contribuyen a la movilidad del eje superior,
especialmente de la region de hombros y brazos.

e Funciones de la region abdominal
Se ubica entre el térax y la pelvis.
e Funcién de soporte

Esta seccidn al carecer de soporte dseo, depende
completamente del sistema muscular, todos los
musculos participan activamente en su sosteni-
miento. Entre ellos, uno de los mas importantes
es el transverso abdominal, el musculo mas pro-
fundo, que actia como una faja natural. Su fun-
cion principal es estabilizar la columna vertebral
y mantener el sostenimiento abdominal

e Funcién respiratoria

Todos los musculos de esta regién contribuyen a
la respiracién en distinta medida. El diafragma,
como principal musculo respiratorio, actia acti-
vamente en la inhalaciéon y la exhalacion, mani-
festindose también, en la zona abdominal. Otros
musculos, como los oblicuos internos y el trans-
verso abdominal especialmente, participan en
la exhalacién controlada, ayudando a regular la
salida del aire y a mantener la presion intraabdo-
minal (contraccién conjunta del diafragma y los
musculos abdominales contra las paredes de la
cavidad abdominal).

e Funcién de Movimiento y Flexibilidad

Esta region, al ser netamente muscular, permite
mayor flexibilidad y adaptacion a los micro mo-
vimientos de la zona media y a los movimientos
visibles y externos de la postura, por ejemplo,
el recto abdominal, cuya funcién principal es la
flexion vertical del torso, los oblicuos (internos
y externos), que se encargan de la rotacion y fle-
xidn lateral.

eFuncion de la regién pélvica

Se encuentra en la base del tronco y conecta con
las extremidades inferiores.

e Funcidn de sostenimiento muscular de la zona
media

La pelvis es una regién predominantemente 6sea
que esta conformada principalmente por el hue-
so iliaco, que es el mas grande de todos los com-
ponentes 6seos de esta seccion, y cumple las ve-
ces de un punto de soporte medio del cuerpo, el
cual recibe el peso del torso. El sacro, que une a
la pelvis con la columna vertebral contribuye a la
condicion dinamica de la postura, es decir, al mo-
vimiento, pero también actla como un punto de
apoyo fundamental entre la columna vertebral y
la pelvis, distribuyendo el peso del tronco hacia
las extremidades inferiores.

Finalmente, el coxis, que es el hueso mas peque-
fio y la ultima porcidn de la columna vertebral,
que, aunque no es un hueso mavil, participa de
manera indirecta en la estabilidad de la postura
y ayuda a mantener la alineacién de la pelvis y la
columna vertebral.

e Funcién respiratoria y de apoyo diafragmdtico

Es importante senalar que esta region tiene un
grupo de musculos, los mas importantes para el
cantante son los del piso pélvico que generan el
sostenimiento de la alineacion sacra de la colum-
na y que son fundamentales para la contraccién
del diafragma y el mantenimiento de este muscu-
lo en la emisidn sonora (salida de aire).

2.3. Zona inferior

Como referencias espaciales para esta zona, se
pueden considerar estructuras como el fémur,
por su rol en el soporte vertical; las articulacio-
nes del tobillo, que permiten movilidad en el eje
inferior y los huesos del pie, que constituyen el
punto de contacto con el suelo y marcan el inicio
del equilibrio ascendente.

En cuanto a la dimensién muscular, se destacan
grupos como los musculos posteriores del muslo
y los musculos internos de la pierna, que inter-
vienen en el equilibrio anterior, posterior y me-
dial del cuerpo. Asi mismo, los musculos del pie
participan en micro ajustes esenciales para una
postura estable y flexible.

e Funcién de soporte y equilibrio (zona inferior)

Segtin Claudia Frielander, en su libro Complete
vocal fitness (2018). La parte inferior del cuerpo,
cumple un papel esencial en la estabilidad global
del cantante. No se trata solo de sostener el peso,
sino de establecer un soporte dindmico y recep-




tivo, desde el cual se organiza el eje postural. En-
tonces, teniendo en cuenta este argumento, esta
zona representa la base fisica desde la cual se or-
ganiza el resto del cuerpo. Piernas y pies no solo
cumplen una funcién de sostén, sino que también
participan activamente en la percepcion del equi-
librio y en los ajustes posturales continuos, as-
pectos fundamentales en el trabajo vocal.

Teniendo en cuenta lo mencionado anteriormen-
te, comprender el cuerpo del cantante a través
de zonas funcionales, superior, media e inferior,
permite no solo estructurar el trabajo corporal
de forma mas clara, sino también establecer pun-
tos de referencia concretos para el desarrollo téc-
nico. Esta organizacion no fragmenta al cuerpo,
sino que facilita una percepcioén global, al tiem-
po que permite identificar regiones clave para el
equilibrio postural. Sin embargo, reconocer estas
zonas no basta: es necesario también considerar
como se dispone el cuerpo en el tiempo, es decir,
qué tipo de relacion se establece entre el cantan-
te y su postura en contextos diversos de estudio,
escena o desplazamiento. En este sentido, surge
la necesidad de distinguir entre condicién pasi-
va y condicion activa de la postura corporal, dos
modalidades complementarias que orientan el
trabajo fisico desde niveles distintos de estabili-
dad, adaptabilidad y conciencia.

3. Condicién pasiva y activa en la
postura corporal y el canto

3.1 Condicidn pasiva

La condicién pasiva se refiere al mantenimiento
de una postura corporal durante un tiempo pro-
longado, con el objetivo de desarrollar el sosteni-
miento muscular, el equilibrio y la coordinacién
entre las distintas zonas y regiones del cuerpo.
Dependiendo del contexto de practica, del tipo de
ejercicio o del objetivo técnico, se pueden adop-
tar diversas formas fisicas, como las posiciones
de sentado, acostado, entre otras, que permiten
experimentar distintas distribuciones de peso,
orientaciones espaciales del cuerpo o diferen-
tes apoyos corporales con el suelo. Sin embargo,
esta condicion mantiene la forma del cuerpo en
un tiempo prolongado, como se habia dicho an-
teriormente.

La posicién pasiva mas utilizada en el entrena-
miento vocal y en la actividad artistica es la po-
sicion vertical. En esta posicion, la fuerza de la
gravedad actia de forma descendente y los mus-
culos deben mantener el sostenimiento perti-

nente no solo para no colapsar, debilitar o bajar
el rendimiento muscular, sino que, en el contexto
del canto, el sostenimiento debe ser éptimo y efi-
ciente para las exigencias técnicas y expresivas
que, légicamente, requieren mayor esfuerzo fi-
sico, lo que significa que el cantante debe desa-
rrollar una resistencia muscular sostenida en el
tiempo.

Con relacion al entrenamiento vocal, esta forma
de organizacion corporal ofrece una referencia
visual clara, lo que facilita el entendimiento y la
optimizacion del funcionamiento del cuerpo du-
rante el canto.

Para el cantante, esta posicion permite observar
con mayor precision como actdan las diferentes
zonas corporales involucradas en la postura, fa-
voreciendo un trabajo mas consciente y espe-
cifico sobre su funcionamiento técnico y expre-
sivo para que el cantante logre desarrollar la
condicion pasiva, es fundamental mantener una
conciencia integral de las diferentes zonas y re-
giones del cuerpo, sosteniendo la postura de for-
ma prolongada sin que esto signifique rigidez o
inactividad. Tal como sefalan Rosset i Llobet y
Odam (2006), la eficacia del rendimiento vocal
esta estrechamente relacionada con el equilibrio
postural y la resistencia muscular. Esta afirma-
cion permite entender que la condicién pasiva
no consiste en permanecer inmovil, sino en sos-
tener una organizacion corporal estable, en la
que, aunque no haya un cambio amplio de forma,
existe una activa participaciéon muscular interna
que garantiza equilibrio, control y disponibilidad
para el canto.
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3.2 Condicioén activa

La condicidn activa se caracteriza por una dispo-
sicion corporal dinamica, en la que el cuerpo mo-
difica su forma, tono muscular y eje postural de
manera consciente, respondiendo a la necesidad
de movimiento, adaptacion o desplazamiento
durante la ejecucion vocal o escénica. A diferen-
cia de la condicidn pasiva, en la que se mantiene
una postura estable por un tiempo prolongado,
en la condicién activa el cuerpo se reorganiza
en un tiempo corto. Esta reorganizaciéon puede
implicar desde una variacion en el peso, la di-
reccién del eje o la apertura corporal, hasta una
transformacién completa de la postura. Se trata,
entonces, de una forma de sostén en movimiento,
donde el equilibrio no es estatico, sino constante-
mente reconstruido a través de la percepcién y la




disponibilidad corporal.

La condicién activa en el canto, como se habia di-
cho anteriormente, puede ser utilizada en las
rutinas de estudio dependiendo de los objetivos
técnicos, por ejemplo, cuando se utiliza una pos-
tura vertical y se realiza un ejercicio de respira-
cién generando un movimiento enérgico y con-
tinuo de hombros; cuando se realizan ejercicios
de exhalacién controlada caminando o cuando
se realizan vocalizaciones con cambios rapidos
de postura, flexionando el torso, en cuclillas, en
semiflexion amplia de rodillas, entre otras.

Esta condiciéon también es utilizada en las pre-
sentaciones tipo concierto donde generalmente
predomina la postura vertical, pero se requiere
una posicién con diversos cambios de movimien-
tos expresivos y desplazamientos. De igual mane-
ra, y especialmente, en las actuaciones artisticas,
donde hay combinacién entre dos o mas artes,
como es el caso de los musicales, las zarzuelas,
las éperas, entre otros. Asi mismo, montajes in-
terdisciplinarios en el canto popular.

El cambio de postura en condicién activa ocurre
cuando, partiendo de una posicidn inicial, se ge-
nera una transicion para llegar a otra posicion
provisional o final. La transicién entre una postu-
ray otra es un momento clave en el entrenamien-
to corporal del cantante, porque alli se movilizan
recursos de percepcion, equilibrio y reorganiza-
cion muscular que afectan directamente la técni-
ca vocal, incluso, si aiin no se emite sonido.

Entonces, el cantante debe mantener una aten-
cién constante sobre las tres zonas corporales
mencionadas anteriormente (superior, media
e inferior). No obstante, la zona media requiere
una atencion especial ya que tiene una influen-
cia directa sobre las zonas superior e inferior del
cuerpo. Esto no solo se debe a su ubicacién ana-
tomica central, lo que la convierte en un puente
natural entre los extremos corporales, sino que
también cumple con funciones vitales, tal y como
se habia expresado en la descripcion de las zonas
corporales. Seguin Richard Miller (1986), el sos-
tén del torso es esencial para liberar el cuello y
permitir una funcién vocal eficiente, esto sucede
porque la seccidn media, al tener el sostenimien-
to adecuado, contribuye a la correcta alineacion
del cuello; ademas, la zona media alberga y pro-
tege a 6rganos vitales como el corazon, los pul-
mones, musculos y partes 6seas que influyen
directamente en el proceso de la respiracion y

el apoyo costal- diafragmatico, actividades de-
terminantes para la eficiencia vocal.

Entonces, teniendo en cuenta el contexto y la im-
portancia funcional de esta seccion del cuerpo,
cuando hay cambios de posicidn, es importante
priorizar la preparacién de la zona central, sin
decir que las otras zonas no deban ser atendidas,
solo es un orden de prioridad que, por medio del
ensayo y el entrenamiento se logra realizar de
manera articulada y eficiente con las demas zo-
nas del cuerpo.

Se podria hablar de dos tipos de preparacion,
una que tiene que ver con la adecuacién y cons-
ciencia muscular disponible, de la cual se hablara
mas adelante, y otra, la preparacion especifica
de cambio de posiciéon en una obra determinada,
en un momento y un lugar preciso. En el dltimo
caso, es importante hablar acerca de la fase de
transicion entre una posicion inicial y otra, ya
que esa fase es muy importante para la adapta-
cién motriz, puede ser en un tiempo prolongado
rapido o consecutivo (condicion pasiva o activa ),
pues esta transicién que a veces puede presen-
tarse con emision sonora o sin emision (pausas
vocales), puede ser decidida por el cantante en
algunas ocasiones, pero a veces sencillamente
se deben realizar en un momento exacto y per-
tinente para conservar la coherencia expresiva o
las especificidades de una obra o cancién, o tam-
bién por una exigencia precisa de un libreto o de
un director escénico, por ejemplo, en un musical
0 una 6pera. Sin embargo, sea cual sea el caso,
esta fase de transiciéon se debe generar con gran
estabilidad en la zona media, revisando las tres
regiones y sus consideraciones fundamentales:
la ubicacién pélvica, el soporte abdominal perti-
nente y la apertura toracica.

Si bien existen muchos gestos espontaneos en el
canto, estos hacen parte de la libertad interpre-
tativa del cantante; sin embargo, dichos gestos
deben someterse al entrenamiento para que no
desvirtuen el sentido de la obra interpretada.

4. La importancia del
acondicionamiento corporal para
la postura del cantante

Para el acondicionamiento corporal del cantante,
es fundamental considerar cuatro factores que
inciden directamente en la eficiencia técnica y
la salud vocal: compensaciones, tensiones, asi-
metrias y desviaciones posturales. Las compen-
saciones son respuestas automaticas del cuerpo




frente a una carencia de resistencia muscular. El
cuerpo, buscando mantener la estabilidad corpo-
ral o cumplir una tarea determinada, como soste-
ner un agudo o mantener una posicién determi-
nada en la escena, redistribuye el esfuerzo hacia
otras zonas que no estan disefiadas principal-
mente para esa funcion. Este mecanismo de de-
fensa puede ser “util” momentaneamente, pero
sostenido en el tiempo, genera compensaciones
perjudiciales para la técnica vocal.

Las tensiones son contracciones musculares ex-
cesivas que pueden instalarse de manera habitual
en zonas localizadas, claves para el cantante, por
ejemplo, la tension del cuello afecta la flexibili-
dad de los musculos que rodean al hueso hioides,
musculos que son los encargados del descenso
de la laringe para la correcta emisiéon sonora. Asi
también, pueden afectar la disponibilidad gene-
ral del cuerpo repercutiendo en la calidad sonora
y expresiva.

Las asimetrias corporales se refieren a desequili-
brios en la distribucién muscular, en la postura o
en el uso de los segmentos del cuerpo, donde un
lado (izquierdo o derecho) predomina o se orga-
niza de manera diferente al otro. Estas diferen-
cias, que pueden deberse a antecedentes fisicos
o patrones cotidianos de movimiento, afectan el
balance y el funcionamiento global del cuerpo.
En el entrenamiento vocal, estas asimetrias pue-
den interferir en la percepcion del eje corporal,
que dificultan la presencia escénicay la eficiencia
técnica del cantante.

Las desviaciones posturales comtiinmente ubica-
das en la columna vertebral (zona media), sue-
len originarse cuando no se mantiene un equili-
brio adecuado entre las curvaturas naturales de
la columna vertebral. La columna, en su estado
funcional, presenta curvas fisiologicas (lordosis
cervical y lumbar, cifosis toracica) que permiten
una distribucién equilibrada, sin embargo, cuan-
do estas curvas se exageran, se reducen o se des-
plazan lateralmente, surgen desviaciones en ma-
yor o menor grado de afectacidn para el trabajo
vocal.

La toma de conciencia sobre las diferentes altera-
ciones corporales, como desviaciones, tensiones,
asimetrias y compensaciones, resulta esencial
para comprender como cada cuerpo influye en la
técnica vocal. Estas condiciones no solo modifi-
can la postura, sino que también inciden en la or-
ganizacién muscular y respiratoria del cantante.

En este sentido, Cirilo et al. (2021), en un estudio
realizado con cantantes, evidencié que todos los
participantes presentaban algun tipo de altera-
cion y/o adaptacion postural, y que estos ajustes
estructurales concurren con modificaciones en
la calidad vocal. Este hallazgo refuerza la necesi-
dad de observar y analizar con detenimiento las
particularidades corporales de cada intérprete,
como base para disefiar un acondicionamien-
to fisico focalizado, sin dejar de lado el valor de
rutinas generales de resistencia muscular que
fortalezcan el sostén y la disponibilidad general
corporal.

En este sentido, una de las estrategias que puede
contribuir al desarrollo de estabilidad y resisten-
cia postural es el uso de ejercitacion isométrica
y dindmica teniendo en cuenta las dos condicio-
nes: pasivay activa.

El acondicionamiento muscular isométrico, es
decir, la capacidad de sostener una contraccion
muscular sin desplazamiento aparente, constitu-
ye una herramienta fundamental para estabili-
zar la postura corporal del cantante. Este tipo de
trabajo permite mantener una organizacion fun-
cional del cuerpo durante un tiempo prolongado
(condicién pasiva), lo cual optimiza ejes técnicos
esenciales como la respiracion, el apoyo cos-
tal-diafragmatico, la resonancia y la articulacién.

El trabajo isométrico ofrece también una base
técnica crucial para la condicién activa, ya que
desarrolla control postural constante, conciencia
del eje y resistencia localizada. Tal como advier-
ten Rosset i Llobet y Odam (2006), una postura
mal sostenida provoca un sobre esfuerzo muscu-
lar innecesario, afectando la eficiencia respirato-
ria y comprometiendo el rendimiento vocal.

El acondicionamiento isométrico, al generar con-
traccién muscular sin movimiento visible, permi-
te activar grupos musculares especificos y soste-
nerlos con equilibrio. Esta contraccion no debe
ser rigida ni obstructiva; por el contrario, debe
adaptarse a la funcién de cada zona corporal. Por
ejemplo, el mantenimiento de la apertura toraci-
ca requiere de una contraccion equilibrada que
no interfiera con la movilidad de hombros y bra-
z0s y que, a la vez, permita el flujo regular de la
salida del aire.

En la practica vocal, la postura vertical es la mas
comun tanto en ensayos como en presentacio-
nes, como se habia dicho anteriormente. Por ello,




el acondicionamiento isométrico en esta posi-
cién resulta especialmente util. En esta organi-
zacion corporal, los pies y las piernas funcionan
como base de sostén, con una apertura simétrica
en relacion con los hombros y una distribucién
uniforme del peso sobre la planta del pie. La zona
media debe sostenerse sin rigidez: el térax en
expansion, la region abdominal con activaciéon
equilibrada y la pelvis en posiciéon neutral. En la
zona superior, se busca la elongacién cervical y la
disponibilidad de brazos y hombros.

En suma, la ejercitacién isométrica en postura
vertical permite al cantante asimilar el esfuerzo
muscular necesario para cada regién corporal,
construyendo una base de sostén activa y cons-
ciente. Esta base, a su vez, facilita la transicion
hacia la condicién dindmica sin perder alinea-
cion, libertad respiratoria ni calidad expresiva.

Por otro lado, la ejercitacion dinamica, es decir, la
implementacién de rutinas con mayor movilidad
dentro de una misma posicién, resulta clave para
favorecer desbloqueos corporales en zonas que
tienden a la rigidez o a patrones posturales inne-
cesarios. Movimientos como rotaciones de hom-
bros, brazos o pelvis, asi como desplazamientos
coordinados, pueden orientarse tanto a objeti-
vos técnicos (respiracion, apoyo, entre otros)
como expresivos (presencia escénica, intencion
gestual, creaciéon de personajes, etc.), siempre
adaptados a las necesidades particulares de cada
cantante.

Asimismo, incorporar ejercicios en distintas po-
siciones corporales, incluidas posturas mas exi-
gentes en términos de amplitud, resistencia y
flexibilidad, permite al cantante desarrollar un
mayor dominio segmentario y global del cuerpo.
Estas variaciones potencian el control postural y
la eficiencia vocal, al desafiar el sistema neuro-
muscular a reorganizarse de forma activa.

De especial valor resulta también la explora-
cién de posiciones horizontales y sus variantes,
ya que, al reducir la influencia de la gravedad, el
cuerpo encuentra una mayor neutralidad estruc-
tural. Estas posturas favorecen un contacto mas
amplio con la superficie de apoyo, lo que amplia
las referencias propioceptivas y mejora la per-
cepcion de las diferentes zonas corporales.

La combinacién equilibrada de practicas isomé-
tricas y dindmicas constituye una base esencial
para el desarrollo técnico y expresivo del cantan-

te. Mientras los ejercicios isométricos fortalecen
la resistencia postural y la alineacién activa, los
dinamicos promueven la fluidez, el desbloqueo y
la adaptacién funcional del cuerpo. Integrar am-
bos enfoques, potencia no solo el rendimiento
fisico, sino también la expresividad y la sosteni-
bilidad vocal a largo plazo.

Conclusiones

La posicidn corporal es fundamental para un de-
sarrollo técnico pertinente, como se evidencia en
este articulo, ya que incide directamente en ejes
clave como la respiracién, el apoyo costo-dia-
fragmatico y la fonacion. Este documento busca
contribuir a una formacién vocal de calidad, in-
tegrando la conciencia postural como base del
entrenamiento técnico.

El analisis de las zonas corporales, superior, me-
dia e inferior, permite organizar el trabajo pos-
tural del cantante de forma mas comprensible
y efectiva. Esta clasificacién funcional no busca
fragmentar el cuerpo, sino ofrecer referencias
claras que faciliten la percepcion, el equilibrio y
el sostén vocal. Integrar estas zonas en la prac-
tica favorece una postura mas disponible, un eje
corporal estable y una respuesta muscular mas
consciente frente a las exigencias del canto.

La distincién entre condicién pasiva y condiciéon
activa en la postura corporal permite compren-
der las diferentes formas en que el cuerpo del
cantante se organiza frente a las demandas del
trabajo vocal. Mientras la condicidn pasiva entre-
na el sostenimiento y la estabilidad prolongada
en una posicion, la condicién activa desarrolla la
capacidad de adaptaciéon a mayor movimiento,
desplazamiento y cambio de posturas dinamicas.
Ambas modalidades son complementarias y ne-
cesarias: juntas favorecen una postura disponi-
ble y expresiva.

El acondicionamiento corporal es un componen-
te esencial en la formacién del cantante. Para que
este sea verdaderamente efectivo, es necesario
partir de un andlisis consciente de las alteracio-
nes corporales individuales, como desviaciones,
tensiones o asimetrias. A partir de este diagnds-
tico, se pueden disefiar rutinas adaptadas a las
necesidades técnicas particulares de cada intér-
prete, sin dejar de lado la implementaciéon de
ejercicios generales que fortalezcan los princi-
pios basicos de sostenimiento y alineacién cor-
poral.




La ejercitacion isométrica y dindmica cumple un
papel clave en el desarrollo técnico del cantante.
Mientras los ejercicios isométricos fortalecen la
capacidad de soporte y estabilizacién en posturas
prolongadas, los ejercicios dindmicos promue-
ven la adaptabilidad, coordinacién y movilidad
funcional. La integraciéon de ambos enfoques per-
mite construir una postura sélida pero flexible,
que respalde de manera eficiente los procesos de
respiracién, apoyo, resonancia y articulacion.
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(Pasto, 22 de mayo 1950 - 19 de febrero de
2011). Formado en el Programa de Musica de la
Universidad de Antioquia. Tuvo como profesores,
entre otros, a Harold Martina y Mario Gémez-Vig-
nes. Creé la Escuela de Musica de la Universidad
de Narifio, hoy vigente como un programa de for-
macion profesional. Su legado musical alcanza
las doscientas obras entre las que se encuentra
una gran variedad de musica de cAmara y sinfoni-
ca. Destacan su 6pera El duende (2008), obra de
gran des dimensiones compuesta sobre libretos
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pequeias piezas en las que el compositor hace
uso de elementos de la musica del siglo XX y en
las que muestra su acostumbrada ironia.
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El objetivo de este estudio fue analizar el fen6meno
de la sobrecarga e intensificacién laboral en docen-
tes de artistica en el area de musica del sector pu-
blico colombiano, situdndose en la tension entre la
autonomia profesional y la responsabilidad actual
-de tipo simbodlico-, de ser gestores de paz. Se adop-
t6é un enfoque mixto - exploratorio con triangula-
cién de métodos: encuesta nacional (n = 52), revi-
sién normativa y autoetnografia del investigador.
Los resultados muestran una correlacién negativa
significativa entre autonomia y sobrecarga (rho de
Spearman = -0.333, p < 0.05), lo que sugiere una
asociacion entre mayores niveles de control insti-
tucional percibido y menor bienestar docente. La
revisién documental revela la brecha entre el dis-
curso estatal que promueve el arte como motor de
pazy las condiciones laborales reales. La autoetno-
grafia aporta la dimensién subjetiva de la coercién
simbdlica y el desgaste emocional. Se concluye que
la intensificacion laboral en musica es estructural
y requiere politicas de descarga horaria, reconoci-
miento simbolico y fortalecimiento de la autono-
mia profesional.

Palabras clave: educacién artistica, sobrecarga la-
boral, bienestar docente, politica educativa, educa-
ciéon musical.

Abstract

This article examines workload and work inten-
sification among public-sector music teachers
in Colombia, focusing on the tension between
professional autonomy and the symbolic respon-
sibility of being peacebuilders. An exploratory
mixed-method design was applied, integrating
a national survey (n = 52), documentary analy-
sis, and an autoethnographic reflection by the
researcher. Results indicate a significant negati-
ve correlation between autonomy and workload
(Spearman rho = -0.333, p < 0.05), showing
how institutional control undermines teacher
well-being. The documentary review highlights
a gap between governmental discourse promo-
ting art as a tool for peace and the real working
conditions that extend responsibilities without
compensation. The autoethnography reveals the
subjective experience of symbolic coercion and
emotional strain. Findings suggest that work in-
tensification in music education is structural and
demand policies promoting workload reduction,
symbolic recognition, and strengthened profes-
sional autonomy.

Keywords: arts education; teacher workload; tea-
cher well-being; educational policy; music edu-
cation.




Introduccioén

La educacién artistica y cultural se ha converti-
do en la ultima década en uno de los pilares de
la formacién integral en Colombia, resalta a la
musica como el arte para la construccién de paz
(Ministerio de las Culturas, las Artes y los Sabe-
res, 2024). En este contexto, el docente de musica
ha adquirido una relevancia creciente en el dis-
curso institucional como agente de paz; sin em-
bargo, persisten tensiones relacionadas con su
reconocimiento profesional dentro de la comuni-
dad educativa -sigue siendo el profe de la mate-
ria de relleno-. Esta investigacion parte de esta
nueva convergencia, alertando las consecuencias
que ha traido en la sobrecarga laboral e intensifi-
cacion del trabajo para el docente de musica del
sector publico colombiano, quien frena su auto-
nomia para convertirse en gestor de paz.

Desde la promulgacién de la Ley 115 de 1994, el
area artistica se promulg6 como obligatoria en el
plan de estudios de los colegios (Congreso de la
Republica de Colombia, 1994), en especial en las
instituciones publicas que deben seguir riguro-
samente estos lineamientos; no tanto los priva-
dos que tienen cierta libertad en la construccién
de su curriculo. Entrado este siglo, el Ministerio
de Educacion Nacional (MEN) ha reforzado el pa-
pel de la musica desde guias técnicas donde se
estipula su valor para fortalecimiento de la con-
vivencia escolar y la promocion de paz, creando
asf la nueva educacion artistica y cultural para la
paz y la convivencia (MEN, 2016, 2022). En este
marco, la creacion del Sistema Nacional de For-
macién y Educacién Artistica y Cultural para la
Convivencia y la Paz (SINEFAC) mediante el De-
creto 458 de 2024, ha reafirmado la funcion del
arte en general y de la musica como motor de co-
hesion y reconciliacidn.

En la praxis docente de los colegios publicos,
esta vision se traduce en que el discente debe un
rol adicional, diferente al que ostentan sus otros
compafieros (como el docente de matematicas,
quimica, etc.), como la direccién de agrupacio-
nes, la organizacién de actos culturales y la re-
presentacion institucional en proyectos dentro y
fuera de la institucion (Pacaol, 2021) . Estas fun-
ciones adicionales, o intensificacion del trabajo,
responde al ideal de un maestro mediador cul-
tural y gestor de paz, pero que afecta a su bien-
estar, autonomia y percepciéon de reconocimien-
to profesional (Escribano, 2020; Fierro, 2013).
En el marco internacional hay evidencia similar

sobre este fendmeno, donde se ha vuelto comtn
la presion institucional asociada a politicas de
rendicidn de cuentas o de caracter simbdlico-cul-
tural. Sanderson et al. (2019), en un estudio con
docentes de musica de Estados Unidos, encontra-
ron que la mayoria trabaja mas alla de su jornada
oficial debido a actividades extracurriculares, y
que adicionalmente son no remuneradas, lo que
repercute directamente en su equilibrio de su
vida familiar y social. Asi mismo, Oztiirk (2020)
observo el sindrome de burnout en los docentes
de musica, debido a falta de reconocimiento so-
bre su labor y la falta de autonomia en su trabajo.
Los investigadores Beirnes y Randles (2023), et-
nograficamente, documentaron la intensificacién
laboral que se experimenta como una tensién en-
tre: vocacidn, compromiso ético y sobrecarga es-
tructural. Ademas, concluyeron que en estos tra-
bajos el sentido de trabajo bien hecho suele ser
a costa del bienestar personal y familiar. Lo an-
terior apoyado también en estudios sistematicos
como el de Creagh et al. (2023), donde acufian el
término de time poverty, entendido criticamente
como fendmeno comun en la intensificacién la-
boral contemporanea, marcada por la expansion
de responsabilidades invisibles y la dilucion de la
frontera entre la vida laboral y personal.

En Colombia, esta discusion adquiere rasgos dis-
tintivos debido a que el discurso politico-educati-
vo ha empezado a asociar el arte con la paz esco-
lar. Si bien esta orientacién representa un avance
en el reconocimiento institucional del arte, tam-
bién implica nuevos desafios en términos de con-
diciones laborales. Sin embargo, aunque legitimo
y necesario, se ha trasladado al docente musical
un conjunto de tareas que exceden lo pedagégico,
lo que puede generar desequilibrios en sus con-
diciones laborales. Asi pues, el maestro de musi-
ca se convierte en un agente cultural polivalen-
te, pero también en un trabajador intensificado,
cuya autonomia se ve limitada por las exigencias
normativas derivadas del mismo marco norma-
tivo que lo enaltece como gestor de paz (MEN,
2016, 2022; Ministerio de las Culturas, las Artes y
los Saberes, 2024; UNESCO, 2006; Morin, 1999).
Este articulo se acerca a esa paradoja con cuida-
do, pero haciendo frente a una problematica con
experiencias empiricas casi nulas en el pais. Ante
la escasez de estudios empiricos en el contexto
nacional, se establece como objetivo principal:
analizar la percepcion de carga laboral y auto-
nomia en docentes de musica del sector publico
colombiano, asi como el impacto de dichas con-
diciones en su bienestar personal y profesional.




Para esa tarea se planteé un método mixto de
triangulacion de la informacién, con una encues-
ta nacional, una revisiéon documental del marco
legal vigente y una reflexion auto etnografica del
investigador como docente de artistica en un co-
legio publico. Se pretende aportar evidencia em-
pirica y experiencial sobre las tensiones entre la
politica educativa, la practica escolar y la expe-
riencia subjetiva del profesorado de musica.

1. Sobrecarga e Intensificacion
Laboral

El fend6meno de la intensificacion laboral ha sido
ampliamente documentado en la investigacién
educativa contemporanea como una de las prin-
cipales causas de desgaste profesional y pérdida
de bienestar entre los docentes. Se define como
la acumulacién progresiva de tareas que no estan
reconocidas formalmente dentro del tiempo de
la jornada laboral convencional (Ballet & Kelch-
termans, 2009). Ergo, este fenémeno laboral con-
lleva que el docente trabaje mas tiempo y con ello
se aumente también la presién de todos los ac-
tores relacionados, y, como consecuencia trans-
versal, se observe una reduccién en la autonomia
profesional (Beck, 2017).

Escribano (2020), con su perspectiva sociolégica,
plantea que la intensificaciéon es una manifesta-
cién del modelo de productividad pero dentro
del ambito educativo, fortalecido por la vigilan-
cia de demandas externas que diluyen los limi-
tes entre la vida laboral y personal. En relacidn,
Fierro (2013), afiade que este fen6meno no solo
implica una sobrecarga cuantitativa, sino tam-
bién cualitativa, pues exige al docente responder
a expectativas de la sociedad que exceden su fun-
cién pedagodgica. Tal como ocurre en el docente
de musica y arte, quien asume simboélicamente
la responsabilidad de apoyar agrupaciones, ban-
das, exposiciones y diversas muestras artisticas.
Dentro de ese marco, Beck (2017) describe cémo
los docentes de areas artisticas y creativas expe-
rimentan una exposicion de caracter doble:

- Carga administrativa y evaluativa propia del sis-
tema educativo.

- Presidn por sostener la vitalidad cultural e ins-
titucional de las escuelas.

Esta dualidad se refleja en la figura del docente
de musica, quien simultdneamente es educador
y gestor cultural, un representante simbélico del
proyecto educativo institucional. Concretamen-
te, Ballet y Kelchtermans (2009) distinguen una

dicotomia, primero el concepto de carga laboral
como el que refiere ala cantidad de horas y el nu-
mero de tareas; segundo el de intensificacién en
referencia al aumento de la densidad del trabajo
donde simultineamente aumenta la exigencia
emocional y disminuye la autonomia profesional.
Mas recientemente, Creagh et al. (2023), en una
revision sistematica de 40 investigaciones, intro-
ducen el concepto de pobreza de tiempo docente
(time poverty) como una categoria analitica que
sintetiza las consecuencias de la intensificacién:
la imposibilidad de disponer de tiempo suficien-
te para el descanso, la planificacion creativa o la
vida familiar. Este enfoque permite ampliar la
comprension del fendmeno mas alla de los indi-
cadores laborales tradicionales y resalta la nece-
sidad de analizar la intensificacién como un pro-
blema estructural y sistémico.

El docente de miisica como gestor de paz

Las orientaciones curriculares para la educacion
artistica del MEN (2016, 2022) conciben esta
clase como un espacio creativo que es util tam-
bién para fomentar las competencias ciudadanas
y socioemocionales donde la sensibilidad aflora
en los estudiantes, abriendo posibilidades de re-
conciliacion en jovenes afectados por contextos
histoéricos de desigualdad y conflicto. Todo toma
un énfasis cuando el Decreto 458 de 2024 crea
el Sistema Nacional de Formaciéon y Educacion
Artistica y Cultural para la Convivencia y la Paz
(SINEFAC) que situa explicitamente al docente
de musica como mediador cultural y agente de
paz (Ministerio de las Culturas, las Artes y los Sa-
beres, 2024).

Este nuevo marco legal ha sido influenciado por
modelos de Espafia y Australia que promueven la
educacion artistica como un modo de acercarse a
la diversidad y la paz donde también se ha visto
que los docentes terminan asumiendo un rol sim-
bélico adicional con consecuencias emocionales
y laborales severas (Cabedo-Mas et al., 2017). En
algunos contextos, esta idealizacion del discurso
de educacion artistica para la paz puede tradu-
cirse en una expectativa moral que recae princi-
palmente sobre el docente como ejecutor.

Por su lado, la UNESCO (2006) previd esta pro-
blematica y advirtié oportunamente en la Hoja
de Ruta para la Educacién Artistica, documento
que subraya la necesidad imperativa de especi-
ficar, dentro de las politicas educativas, que la
institucion debe contemplar los recursos y con-




diciones laborales adecuadas para que los docen-
tes puedan cumplir su mision cultural de forma
equitativa, en correspondencia con las funciones
de otros docentes. Esta complejidad del objeto de
estudio tiene que ver con los vinculos que genera
la musica con otras areas del conocimiento, lle-
gando a esos saberes inter y transdisciplinarios
tan codiciados por “la educacién del futuro” de
Morin (1999), por ello que se conciban estas fu-
siones como un laboratorio educativo de com-
plejidad, efectivo siempre y cuando el docente
disponga de condiciones de seguridad y salud en
el trabajo que no le permitan caer en la intensifi-
cacion laboral y por ende, en el desgaste.

Se puede observar que programas como Soni-
dos para la Construccion de Paz del Ministerio
de Cultura, estan centrados en la formacién mu-
sical, por lo que crea cierta ambigliedad y otor-
ga responsabilidad subyacente al Ministerio de
Educacion. Este programa busca transformar
territorios y comunidades a través del arte y la
musica, especialmente en aquellos alejados del
control del Estado y que histéricamente han sido
afectadas por el conflicto armado (Batuta, 2024).
Estos programas se fundamentan como un apo-
yo a la educacién no formal, recibiendo recursos
del Estado para su funcionamiento, pero estos se
solapan con las responsabilidades del docente de
musica dentro de la institucidn, y de los docen-
tes de las casas de la cultura en los municipios,
creando roces entre la inversidn publica y, por
ejemplo, quien realmente debe tomar la respon-
sabilidad de liderar las agrupaciones musicales.
Sierra (2018) constatd el poder de la musica
para construcciéon de paz asi como esta tension
entre los diferentes actores publicos, privados y
comunitarios, donde ratifica la fragilidad del ad-
ministrativa en asignar un rol especifico a cada
actor por lo que genera una lucha de poder por
hacerse con los recursos publicos. Este conflic-
to que emerge desvirtia la cohesion social que
supuestamente la musica promete, donde la acti-
vidad musical de los municipios requiere de cla-
ridad y organizacion, que el estado no brinda, en
cambio, dindmicas poco transparentes en la asig-
nacién de recursos publicos pueden profundizar
la ambigiiedad en la distribucién de responsabi-
lidades.

2. Metodologia

El estudio adopta un enfoque mixto (cuantita-
tivo y cualitativo) mediante una estrategia de
triangulacion de la informacidn, con el fin de for-
talecer la validez de los hallazgos y ofrecer una
interpretaciéon integral del fen6meno. (Ballet &

Kelchtermans, 2009; Beck, 2017; Creagh et al,,
2023). Para ello dividen los componentes de la
investigacion de la siguiente manera:

1. Componente cuantitativo: Analisis de percep-
ciones sobre sobrecarga laboral, autonomia y
reconocimiento institucional en docentes de mu-
sica del sistema publico colombiano, a través de
una encuesta estructurada.

2. El componente cualitativo primario: Revi-
sién normativa del marco legal y pedagdgico de
la educacion artistica en Colombia (Ley 115 de
1994; MEN, 2016, 2022; Ministerio de Cultura,
2024).

3. Componente cualitativo secundario: Ejercicio
autoetnografico reflexivo del investigador, fun-
damentado en su experiencia como docente de
artistica en un colegio publico en un territorio
azotado por la violencia durante el 2024 - 2025.
La integracion de estas tres fuentes (encuesta,
normativa y experiencia) permitié triangular la
informacion desde las dimensiones empirica, es-
tructural y vivencial, en congruencia con laldgica
de analisis reflexivo propuesta por Beck (2017) y
Cabedo-Mas et al. (2017).

Disefio metodologico

La poblacidon objeto del estudio estuvo conforma-
da por docentes de musica vinculados al sistema
educativo publico colombiano bajo los Decretos
2277 de 1979y 1278 de 2002. La muestra estuvo
compuesta por 52 participantes que respondie-
ron voluntariamente un formulario digital dis-
tribuido en redes académicas y grupos docentes.
Dado el caracter no probabilistico del muestreo,
los resultados deben interpretarse como ten-
dencias exploratorias dentro de la muestra y no
como generalizaciones estadisticas a toda la po-
blacién docente del pais, aunque se garantizo re-
presentacion de distintos niveles educativos (ba-
sica, media y superior) y diversas regiones del
pais. Este criterio permitié observar tendencias
generales sobre la percepcion de carga laboral y
autonomia en el ejercicio docente en musica.

Instrumentos de investigacion
Para la encuesta estructurada se disefié un ins-
trumento que consto6 de 12 items distribuidos en

cuatro bloques tematicos:

» Datos personales y profesionales.
 Percepcion de carga laboral.




» Autonomia profesional.
e Bienestar y reconocimiento institucional.

La mayoria de las preguntas fueron cerradas, con
escalas tipo Likert de cinco puntos. El cuestiona-
rio fue validado mediante revision de tres exper-
tos docentes de educacion artistica, quienes veri-
ficaron la claridad y pertinencia de los items. Se
procur6 asegurar la confiabilidad del constructo
‘percepcidn de carga laboral, dado que la mayo-
ria de los items se orientaban a esta dimensién y
es el objeto de estudio particular de la investiga-
cion, por lo que se calculo el coeficiente Alpha de
Cronbach sobre los 6 items que componen esta
dimension. El analisis revel6 una consistencia in-
terna aceptable (o = 0.748).

Ahora bien, para la revisidon normativa se exami-
naron las principales disposiciones que regulan
la educacion artistica en Colombia: La Ley 115 de
1994, las orientaciones curriculares de Educa-
cién Artistica del MEN (2016, 2022), y el Decre-
to 458 de 2024, que crea el Sistema Nacional de
Formacién y Educacién Artistica y Cultural para
la Convivencia y la Paz (SINEFAC). Para este ejer-
cicio el andlisis documental se realizd siguiendo
el procedimiento descrito por Cabedo-Mas et al.
(2017):

* Seleccion del corpus normativo.

Tabla 1
Niveles Analiticos

» Extraccion sistematica de categorias analiticas
(rol docente, autonomia, responsabilidad, bien-
estar).

* Comparacion entre discursos y practicas.

Finalmente para la autoetnografia reflexiva se
baso en los registros personales, diarios, comu-
nicaciones institucionales y documentos legales
compilados. Esta dimensidon permite analizar la
experiencia directa del investigador frente a la
intensificacién laboral y conflictos instituciona-
les relacionados con la delimitacién de funcio-
nes, manteniendo el anonimato de las personas
e instituciones involucradas. Este proceso, siguié
las fases metodolégicas propuestas por Beck
(2017):

 Descripcidn narrativa del contexto y hechos sig-
nificativos.

« Codificacion tematica de la experiencia (sobre-
carga, coercidn simbolica, impacto emocional).

¢ Reflexion critica articulada con la evidencia
normativa y los datos empiricos.

Proceso analitico

Para esta fase metodolégica el andlisis se desa-
rroll6 en tres niveles complementarios de acuer-
do con la tabla 1:

Niveles Método

Procesamiento de datos

Estadistico-descrptivo e
inferencial

Encuesta (cuantitativo)

Los datos fueron procesados con Python. Se calcu-
laron frecuencias, porcentajes, medidas de tenden-
cia central y dispersién.

Para identificar relaciones entre variables ordina-
les, se aplicé la correlacion de Spearman (p), lo que
permitio establecer la direccién e intensidad de las
asociaciones significativas (p < 0.05).

Comparativo - normativo

Andlisis documental (cualitativo)

Se contrastaron los hallazgos con las disposiciones
legales vigentes, evidenciando las brechas entre el
discurso normativo del arte como motor de paz y
las condiciones reales de los docentes.

La integracion de estos tres niveles se realizé me-
diante una matriz de triangulacion temdtica (Cre-
agh et al, 2023), con ejes analiticos de sobrecarga
laboral, autonomia profesional y bienestar docente.

Reflexivo Subjetivo

Autoetnogrdfico (cualitativo)

Se empleé una codificacion abierta de fragmentos
narrativos y documentos de respaldo, agrupando
categorias emergentes relacionadas con la inten-
sificacion laboral, la coercidn institucional y el im-
pacto emocional.

Este proceso permitié contextualizar los resultados
cuantitativos desde la vivencia docente y compren-
der la dimensién subjetiva del fendmeno (Ballet &
Kelchtermans, 2009).

Nota: Elaboracion propia




Consideraciones éticas

Este estudio se realizé conforme a principios éti-
cos de la investigacion en educacion (UNESCO,
2006), teniendo en cuenta que la participacion
en la encuesta fue an6nima y voluntaria. De igual
forma, en la revision normativa, se respeto6 la pro-
piedad intelectual de las fuentes. Por ultimo, en
la autoetnografia, se mantuvo la confidencialidad
institucional y el anonimato personal, omitiendo
nombres y datos sensibles.

El proceso autoetnografico se realizé6 con acom-
pafiamiento profesional en salud mental, con el
fin de resguardar el bienestar del investigador
durante el proceso reflexivo. En efecto, hay que
tener en cuenta que el objetivo de la autoetno-
grafia no fue la denuncia individual, sino la com-
prension estructural y académica del fendmeno
de intensificacion laboral en docentes de musica
del sector publico.

Resultados

La muestra final estuvo compuesta por 52 docen-
tes de musica del sistema educativo publico co-
lombiano, provenientes de distintos niveles edu-
cativos (basica, media y superior) y con diversos
afios de experiencia profesional. En primera ins-
tancia los resultados sociodemograficos reflejan
una amplia representaciéon de docentes bajo el
Decreto 1278 de 2002, y una menor proporcién
bajo el régimen 2277 de 1979. La mayoria de los
participantes cuenta con formacién universitaria
o de posgrado, y su experiencia docente oscila
entre 5 y 20 afios. Estos datos sugieren una po-
blacién con alta cualificacién profesional y una
trayectoria consolidada, lo que refuerza la vali-
dez de las percepciones reportadas sobre carga
laboral y autonomia.

Por medio de la herramienta Python se efectué
un analisis descriptivo tal como se muestra en la
tabla 2:

Tabla 2
Estadisticas descriptivas
Categorias evaluadas | Frecuencia (n) Porcentaje (%) Descripcion
Docentes que reportan trabajar entre 4 y mds de
Horas adicionales 30 56% 6 horas adicionales semanales en actividades ar-
tisticas extracurriculares.
L . Docentes que consideran que trabajan mds horas
Percepcion comparativa 47 90% 1 q . J
totales que colegas de otras dreas.
Docentes que indican que frecuentemente se les
Exigencia Institucional 49 94% exige participar en actos culturales o representa-
ciones institucionales.
Docentes que afirman que la sobrecarga afecta
Impacto en el bienestar 44 84% negativamente su bienestar personal, familiar o
social.

Nota: Elaboracion propia

En conjunto, estos datos evidencian una tenden-
cia consistente de sobrecarga laboral dentro de
la muestra analizada que se extiende mas alla del
horario contractual, coincidiendo con la defini-
cién de intensificacion del trabajo docente pro-
puesta por Ballet y Kelchtermans (2009).

Para examinar la relaciéon entre variables ordi-
nales, se aplico la correlaciéon de Spearman (p)
-dado que las variables analizadas eran de na-
turaleza ordinal, la correlacién de Spearman fue

seleccionada por su adecuacion para este tipo de
datos-. A continuacidn, en la Tabla 3, se reportan
los coeficientes con significancia estadistica (p <
0.05):




Tabla 3
Correlaciones significativas entre variables

Relacion entre variables | p (Spearman) p valor Interpretacion
Horas artisticas adicionales L .. P ..
. . . Relacién positiva moderada, mds horas adicionales se
- percepcién de trabajar mds 0,665 0,000 . S
asocian con mayor percepcion de sobrecarga.
horas
Percepcién de trabajar A mayor percepcion de sobrecarga, mayor impacto
mds horas - Afectacion del 0,554 0,000 y p p g4, may p
. negativo en el bienestar.
bienestar
. . Relacién negativa: menor autonomia se vincula con
Afectacion del bienestra -0,333 0,018 9 ;
mayor deterioro del bienestar.
Afectacion reconocimiento en 0416 0,003 Menor reconocimiento institucional agrava el impac-
pazy convivencia ! ! to en el bienestar.
Aflos de experiencia - Docentes con mds experiencia perciben mayor reco
Reconocimiento en pazy 0,351 0,013 .. P p p 4
. . nocimiento simbdlico.
convivencia

Nota: Todas las correlaciones son significativas a p < 0.05 (bilateral). Elaboracidn propia

Los resultados evidencian asociaciones consis-
tentes entre las variables analizadas. En primer
lugar, se observa que menores niveles de auto-
nomia se asocian con mayores percepciones de
sobrecarga laboral. Segundo, y en contraste, la
experiencia y la capacidad de autogestion actiian
como factores protectores del bienestar docente.
En congruencia, estos hallazgos concuerdan con
Creagh et al. (2023), quienes sefialan que la po-
breza de tiempo docente y la erosién de la auto-
nomia son predictores directos del malestar y la
despersonalizacion profesional.

En cuanto a la revisién del marco legal (Ley 115
de 1994; MEN, 2016, 2022; Decreto 458 de 2024)

Tabla 4
Sistematizacion de la Revision documental

mostré un discurso normativo de alta expectati-
va en contraste con limitadas disposiciones ex-
plicitas sobre compensacion laboral. Aunque las
politicas reconocen al docente de artistica como
mediador cultural y agente de paz, no establecen
mecanismos concretos de reconocimiento labo-
ral, descarga horaria ni bienestar emocional. Tal
como advierten Cabedo-Mas et al. (2017) y la
UNESCO (2006), esta brecha entre el ideal peda-
gbgico y las condiciones reales transforma el arte
en un mandato ético sin soporte estructural, lo
que alimenta la sobrecarga y la pérdida de auto-
nomia. A continuacién se esquematiza el proceso
de sistematizacion de la informacién:

Eje Analitico Discurso Normativo

Brecha Operativa Evi-

Implicacion para el Docente de

denciada Musica

El Decreto 458 de 2024
(SINEFAC) y el MEN
(2016, 2022) impulsan el
arte como motor de paz,
convivencia y formacidn
integral. La Ley 115/94
establece la Educacion
Artistica como drea fun-
damental.

La exigencia de ser “motor de
paz” y gestor cultural del PEI
se traduce en funciones extra-
curriculares obligatorias (en-
sayos, actos civicos, proyectos
de paz) sin descarga académi-
ca ni reconocimiento de tiem-
po adicional.

Doble Carga Funcional: Debe cumplir
la asignacidn formal de horas y, simul-
tdneamente, sostener la agenda cultu-
ral de la institucién, llevando a agota-
miento profesional.

1. Sobrecarga
Laboral




Eje Analitico

Discurso Normativo

Brecha Operativa Evi-
denciada

Implicacidn para el Docente de
Misica

2. Autonomia
Profesional

La Ley 115/94 garanti-
za la autonomia institu-
cional para organizar el
Plan de Estudios. El D.
458/2024 busca darle al
arte una “posicion de im-
portancia equiparable” y
promueve la integracion
de saberes locales.

La presién por resultados en
dreas instrumentales (Len-
guaje, Matemadticas, Ciencias)
subordina la autonomia curri-
cular de Artistica. Su espacio
es a menudo usado para ta-
reas de otras asignaturas o su
carga horaria es la primera en
ser reducida.

Desvalorizacién del Saber Especifico:
La especialidad musical/artistica se
percibe como “drea de relleno”. Esto
limita la profundidad pedagdgica y la
capacidad del docente para innovary
contextualizar su curriculo.

3. Bienestar Docente

El MEN (2022) se centra
en la dignificacién profe-
sional y el fortalecimiento
de capacidades. La norma
prevé un régimen presta-
cional (FOMAG).

El foco estd en lo prestacio-
nal, pero se ignora la preca-
riedad material. La mayoria
de las instituciones carece de
infraestructura especializada
(aulas insonorizadas) o dota-
cién adecuada (instrumentos

Desmotivacion e Ineficiencia: La falta
de herramientas y espacios adecuados,
sumada a la sobrecarga, genera estrés
laboral y frustraciéon al impedirle al
docente ejecutar metodologias de ca-
lidad, afectando su bienestar y la cali-

funcionales).

dad educativa.

Nota: Elaboracion propia

Ahora, en cuanto el andlisis autoetnografico del
investigador, sustentado en el archivo Hechos y
pruebas a junio 2025, permitié identificar tres
categorias narrativas:

1. Sobrecarga institucional no reconocida: parti-
cipacién obligatoria en ensayos, montajes y actos
publicos fuera de la jornada oficial, sin compen-
sacion ni apoyo logistico.

2. Coercion simbdlica y pérdida de autonomia:
presion implicita para asumir tareas bajo el ar-
gumento del compromiso con la cultura y la paz
escolar, lo que genera auto culpabilizacién y des-
gaste emocional.

3. Impacto emocional y escalamiento formal del
conflicto a instancias administrativas: el proceso
de defensa legal de la autonomia docente se con-
vierte en un indicador extremo de la intensifica-
cién y vulnerabilidad institucional.

Estas experiencias reflejan que la intensificacion
laboral no solo es un fendmeno cuantificable,
sino también vivencial y estructural, en linea con
Beck (2017), quien describe cémo el profesora-

do artistico experimenta la doble tensién entre
la vocacidn creativa y la precarizacion adminis-
trativa.

Integracion de la triangulacién

La triangulacidn de fuentes permite extraer tres
ejes interconectados. Primero, la sobrecarga la-
boral de los docentes de musica es un fenémeno
sistémico derivado de la expansion de respon-
sabilidades culturales y simbdlicas sin acompa-
flamiento institucional. Segundo, la autonomia
profesional y el reconocimiento simbdlico fun-
cionan como variables mediadoras, es decir, su
fortalecimiento reduce el impacto negativo de la
sobrecarga sobre el bienestar. Tercero, persiste
una contradiccién estructural entre la retoérica
de la educacidén artistica como eje de paz y las
condiciones materiales de su implementacion, lo
que pone en riesgo la sostenibilidad del proyecto
cultural educativo.

A su vez, se pueden observar integraciones dico-
tomicas relevantes para la explicacion del fené-
meno de la sobrecarga laboral como se expresa
en la tabla 5:




Tabla 5
Triangulacién de los resultados

Triangulacion / Integracién

Hallazgos

Cuantitativo - Cualitativo

La correlacion entre autonomia y bienestar ($\rho = -0.33$) se refleja en la coer-
cion simbdlica vivida por docentes: la presion institucional por asumir tareas extra-
curriculares sin autonomia, genera desgaste emocional.

Empirico Normativa

El 94 % de docentes reporta exigencias extracurriculares sin compensacion. El De-
creto 458/2024 no prevé mecanismos de descarga horaria, revelando una brecha
entre discurso politico y prdctica escolar.

Integracién Tedrica

La intensificacion laboral actila en dos niveles: (1) expansién de la carga de trabajo,
y (2) erosion de la autonomia profesional. El reconocimiento simbdlico funciona
como factor amortiguador del malestar.

Nota: Elaboracién propia

Discusion

Los resultados sugieren la presencia de procesos
de intensificacion laboral en el sistema publico
colombiano. El hallazgo que refleja que mas del
90 % de los participantes percibe trabajar mas
horas que sus colegas de otras areas, junto con
las correlaciones positivas entre horas adiciona-
les y afectacion del bienestar, refleja lo que Ballet
y Kelchtermans (2009) describen como una ero-
sién progresiva del tiempo profesional en con-
textos de alta demanda simbdlica.

Paralelamente, esta sobrecarga sostiene un mo-
delo institucional que, aunque reconoce el valor
del arte como herramienta de paz, externaliza
las exigencias culturales sobre los docentes, sin
ofrecer mecanismos de apoyo o compensacion.
A esto Beck (2017) denomina como doble expo-
sicién profesional: el educador artistico asume
simultdneamente la carga emocional del acto
pedagdgico y la responsabilidad institucional de
sostener la identidad cultural de la escuela.

La correlacién negativa entre autonomia en las
horas complementarias y afectacion del bienes-
tar refuerza esta interpretacién: cuanto menor
es la capacidad del docente para decidir sobre
su tiempo, mayor es el deterioro emocional. En
la practica, la autonomia profesional se ve res-
tringida por la légica del cumplimiento institu-
cional y la cultura de la disponibilidad perma-
nente, coincidiendo con los andlisis de Escribano
(2020) sobre la intensificaciéon como control in-
visible del trabajo docente. Desde la autoetno-
grafia, esta tension se expresa en experiencias de
coercion simbolica, donde el compromiso con la
comunidad artistica se transforma en una obliga-
cion tacita. Ahora bien, la necesidad de recurrir a

la defensa legal de la autonomia docente ilustra
un caso extremo de resistencia institucional, lo
que permite interpretar la intensificaciéon como
un fenémeno con implicaciones institucionales y
organizacionales.

La asociacion significativa entre afectacion del
bienestar y reconocimiento institucional en paz y
convivencia (p =-0.416, p = 0.003) sugiere que el
reconocimiento simbélico actiia como un amorti-
guador del malestar. Porque, cuando la labor del
docente de musica es percibida como valorada
institucionalmente, la afectacion del bienestar
tiende a ser menor dentro de la muestra. Esta
relacidn coincide con los hallazgos de Creagh et
al. (2023), quienes identifican que la pobreza de
tiempo docente se agrava en contextos donde el
esfuerzo laboral carece de validacién social o ins-
titucional.

En el caso colombiano, la falta de reconocimien-
to no solo es material (falta de remuneracién o
descarga horaria), sino también discursiva: el
docente es exaltado como “gestor de paz”, pero,
en la practica, sus condiciones laborales contra-
dicen ese ideal. Fierro (2013) sostiene que la so-
brecarga cualitativa tiene un costo mayor que la
cuantitativa. Los resultados autoetnograficos co-
rroboran esta idea: el desgaste no proviene Uni-
camente del tiempo invertido, sino del conflicto
moral entre lo que se espera ser y lo que institu-
cionalmente se permite hacer.

Los resultados sugieren, desde una perspectiva
tedrica, un posible efecto mediador entre la carga
laboral, la autonomia y el bienestar. Esto aporta
una contribucion tedrica relevante, ya que indica




que las intervenciones dirigidas inicamente a re-
ducir la carga horaria, podrian ser insuficientes
si no se acompafian de estrategias orientadas a
fortalecer la autonomia profesional y el reconoci-
miento institucional. En consecuencia, se plantea
un cambio de paradigma en la gestion del bienes-
tar docente, que pasa de enfoques centrados en
la resiliencia individual hacia transformaciones
estructurales de las condiciones laborales.

La revision normativa revela una politica cultu-
ral que, aunque bienintencionada, sigue repro-
duciendo tensiones internas entre el discurso
pedagoégico y las condiciones reales del trabajo.
En ese sentido reluce el Decreto 458 (SINEFAC)
que concibe al docente de artistica como media-
dor de convivencia y agente de transformacién
social, pero no plantea estrategias concretas de
apoyo psicosocial. Este vacio normativo coincide
con las advertencias de Cabedo-Mas, Nethsinghe
y Forrest (2017), quienes demostraron que las
politicas de educacién artistica para la paz, tien-
den a delegar en el profesorado la responsabili-
dad del cambio social sin dotarlo de los recursos
necesarios.

Este estudio presenta limitaciones asociadas al
tamafio y tipo de muestra, al disefio transversal
y ala naturaleza situada de la autoetnografia, por
lo que los resultados deben interpretarse como
tendencias exploratorias y no como generaliza-
ciones representativas del sistema educativo co-
lombiano.

Conclusiones

El presente articulo de investigacién permite
concluir que la sobrecarga laboral y la intensi-
ficaciéon del trabajo docente en el area de musi-
ca se configuran como fenémenos recurrentes
dentro de la muestra analizada y coherentes con
tendencias documentadas en la literatura inter-
nacional A partir de la triangulacién entre evi-
dencia empirica (encuesta), normativa (revisién
legal) y experiencial (autoetnografia reflexiva),
se identific6 que el discurso institucional que
exalta al docente de artistica como mediador
cultural y gestor de paz convive con una realidad
laboral marcada por la extensién de la jornada,
la pérdida de autonomia y la insuficiencia de re-
conocimiento profesional.

Los resultados muestran que mas del 80 % de
los participantes perciben afectaciones en su
bienestar derivadas de las horas adicionales y las

exigencias institucionales. Las correlaciones de
Spearman confirmaron relaciones significativas
entre la sobrecarga, la autonomia y el reconoci-
miento simbolico, lo cual indica que la autonomia
profesional y el reconocimiento social actian
como variables protectoras frente al desgaste
emocional.

En el plano autoetnografico, la experiencia del
investigador refleja que la intensificaciéon no es
unicamente una acumulacion de tareas, sino for-
mas de presion simbolica normalizadas dentro
de la cultura organizacional, en la que el compro-
miso ético y cultural del docente se convierte en
un mecanismo de presidn y autoexigencia. A su
vez, la perspectiva normativa, esta contradiccion
se amplifica por la ausencia de politicas especifi-
cas que compensen o regulen la carga adicional
derivada de los proyectos artisticos escolares.

En sintesis, la figura del docente de musica en
Colombia encarna una paradoja contemporanea:
es portador de la mision cultural y de paz del Es-
tado, pero su bienestar y autonomia no son res-
guardados con la misma prioridad. Resolver esta
tension es esencial para avanzar hacia un modelo
educativo coherente con los ideales de dignidad,
creatividad y equilibrio humano que la educa-
cion artistica pretende promover.

Este proceso investigativo termina con una serie
de recomendaciones a los actores relacionados
enfocadas en la prevencion de la sobrecarga la-
boral y la intensificacién laboral:

1. Para las instituciones educativas:

* Implementar planes institucionales de gestion
del tiempo docente.

¢ Crear comités de bienestar artistico-docente.
eIncorporar protocolos de autonomia pedagdgi-
ca.

2. Para las secretarias de educacion y el MEN:

¢ Establecer mecanismos de descarga horaria
para docentes encargados de bandas, coros, gru-
pos de danza o proyectos artisticos instituciona-
les, especialmente en la jornada tnica.

¢ Integrar en los lineamientos del MEN (2026 en
adelante) un componente de salud mental do-
cente, con atencion especial a areas artisticas.

¢ Incluir en las evaluaciones de desempefio indi-
cadores de reconocimiento cultural y comunita-




rio.

3. Para el Ministerio de las Culturas, las Artes
y los Saberes:

e Coordinar de manera técnica con el Ministerio
de Educacidén para que programas como Sonidos
para la Construccion de Paz no se solapen con las
funciones de los docentes de planta, evitando du-
plicidad de esfuerzos o conflictos de poder por
recursos publicos.

« Establecer una mesa técnica que defina los ro-
les especificos entre el apoyo de educaciéon no
formal (talleristas externos) y el docente de ar-
tistica institucional, garantizando que el docente
oficial sea el lider pedagogico y no un gestor lo-
gistico adicional de programas nacionales.

e Promover incentivos y convocatorias de esti-
mulos que reconozcan la labor de los docentes de
musica en territorios de conflicto, validando su
rol como “gestores de paz” mas all4 del discurso
simbdlico.

Para futuras investigaciones se pretende pro-
fundizar en estudios mixtos con mayor tamano
muestral y analisis multivariado, para modelar
las relaciones entre intensificacién, autonomia y
bienestar. De igual forma, seria ideal ampliar la
autoetnografia hacia investigaciones colaborati-
vas con otros docentes de artistica. Finalmente,
seria pertinente evaluar el impacto de politicas
de descarga horaria y reconocimiento simbolico
una vez implementadas, con metodologias de se-
guimiento longitudinal.

En ese sentido este articulo reconoce sus limi-
taciones como el tamafio muestral (n = 52). De
igual manera la autoetnografia, aunque rigurosa
y documentada, se basa en una experiencia indi-
vidual que debe interpretarse como representa-
tiva de un fenémeno colectivo, no como denuncia
particular. El estudio no incluy6 analisis de dife-
rencias regionales ni seguimiento temporal, lo
cual podria ampliarse en futuras investigaciones.
Como reflexion final, la educacién artistica en
musica no puede ser el terreno donde la vocaciéon
sustituya los derechos laborales, el arte es una
via para la paz, la primera paz debe comenzar en
el aula, garantizando a los docentes las condicio-
nes para crear, acompafiar y educar sin desgaste
ni coercion.
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Al percibir el estruendoso desplome del proyecto
occidental frente a la crisis irreversible de la ciencia
y la ideologia del progreso, se hace indispensable
plantear una vision critica, que permita el desarro-
llo de la humanidad en el contexto de la vida social y
cultural, orientada a la creacién de alternativas que
descentren el logocentrismo del mundo y generen
la discontinuidad del tiempo homogéneo. Generar,
de esta manera, un giro a los origenes milenarios
que oriente el valor de una existencia arqueoldgica
del saber; el acceso a una vision simboélica, etnolo-
gica y arqueoldgica de la cultura, destinada a la va-
lidez de una seleccién metédica de imagenes, len-
guajes y sonidos que, al articularlos en el presente,
a manera de revival y fundamento tedrico-critico,
engendre la solucién de las problematicas que pa-
dece el mundo contemporaneo.

Palabras Clave: Logocentrismo, revival, metarrela-
to, arqueologia, progreso.

Abstract

Upon witnessing the resounding collapse of
the Western project, the irreversible crisis that
science and the ideology of progress have rea-
ched, it becomes essential to propose a critical
vision that allows for the development of huma-
nity within the context of social and cultural life.
This vision should be oriented towards creating
alternatives that decenter the world’s logocen-
trism and generate discontinuity in homoge-
neous time. In this way, we can generate a return
to ancient origins that orients the value of an ar-
chaeological existence of knowledge, access to a
symbolic, ethnological, and archaeological vision
of culture. This is aimed at validating a metho-
dical selection of images, languages, and sounds,
which, when articulated in the present as a revi-
val and a theoretical-critical foundation, will give
rise to solutions for the problems plaguing the
contemporary world.

Key words: Logocentrism, revival, metanarrative,
archaeology, progress.




Después de la caida de los grandes metarrelatos
modernos se percibe la muerte de la linealidad
histérica y la crisis irreversible a la que ha lle-
gado la ciencia, factores que ponen en evidencia
el desplome y fractura de los presupuestos que
validan el progreso y el avance civilizatorio ra-
cionalista de la humanidad. Se constituyen en
principios técnico-instrumentales orientados ex-
clusivamente al desarrollo material del mundo,
que han llegado al extremo del desencanto y la
incredulidad. Postulados que, por sus errores, ex-
cesos, desvios y aporias, terminaron arruinando
la vida, violentando él ecosistema y minimizan-
do lo humano; en consecuencia, han reducido el
mundo a un estado de incertidumbre, injusticia,
inestabilidad y caos. Por esto se habla de “Una
critica a la ideologia del progreso”:

El perpetuo avance hacia adelante que se suponia
impulsaban las fuerzas de la razon, la ciencia, la
tecnologia de base cientifica y la industria -fuer-
zas que a su vez se reforzaban mutuamente- que-
daba comprendido que el concepto de progreso,
(...) indefinido obraba como una de las fuentes
principales de legitimacién del orden socio-econd-
mico imperante, sino la fuente principal (Jauregui,
2003, s.p.).

Es por esto importante reflexionar sobre la na-
turaleza ética que invalida el imperativo tecnol6-
gico, porque en estos ultimos tiempos se han ge-
nerado importantes problematicas respecto de
las repercusiones negativas del desarrollo tecno-
cientifico en la sociedad y en el entorno natural.
Es indispensable pensar, como desafio, no que-
darse en la simple consideracion de que el ideal
del desarrollo tecno-cientifico se valida por sus
productos, procedimientos y teorias dirigidos al
encuentro optimista de resultados econémicos,
politicos y militares. Lo indispensable seria plan-
tear una vision critica, mediante la cual se intente
deconstruir la “ideologia del progreso” (Castafio,
2014), para pensar en el desarrollo de la humani-
dad dentro del contexto de la vida social, politica
y cultural, que habla de la inclusién del espiritu
en la historia, de la dignidad del ser humano en

el planeta y la exigencia de los derechos de la na-
turaleza.

Lo anterior implica poner en tela de juicio la idea
de la continuidad del tiempo, o que la historia
avanza hacia adelante para llegar al encuentro
utépico de una sociedad de bienestar, hechos
que han devenido en criticas por su relacion con
la colonizacién, la explotacién y la degradaciéon
del medio ambiente. Es por esto que es impor-
tante deconstruirla, diseminar el racionalismo
extremo del mundo, en tanto se reflexiona criti-
camente examinando sus presupuestos, por esto,
se cuestionan los modelos de desarrollo econé-
mico, militar y tecnoldgico actual para explorar
alternativas que potencien el valor de lo humano,
comunitario, multipolar, diverso, plural y el equi-
librio ecolégico, que permita fracturar ese creci-
miento continuo.

La deconstruccion de la ideologia del progreso
implica generar reflexiones que permitan poner
en evidencia, que dichas problematicas del des-
equilibrio ecolégico y medioambiental tienen su
origen al fracturar la relaciéon existente entre lo
humano, lo econémico y el ecosistema, de la di-
sociacion entre sujeto y objeto; se hace necesa-
rio, por tanto, buscar alternativas que permitan
superar estas dificultades a partir del descentra-
miento de la razén y la discontinuidad del tiempo
homogéneo.

Esa concepcion lineal del tiempo continuo, con-
cebido como progreso, se constituye en un ins-
trumento de extremo objetivismo que glorifica
el presente, que es fugaz, efimero, banal, funcio-
nal, impersonal e irreflexivo. Se desconecta del
pasado, de las fuentes milenarias, del poder del
origen y de las fuerzas del espiritu. El progreso
neg6 la validez del pasado, aplacé el valor de su
estructura y contenidos. Entender el origen, la
memoria, ese valor del pretérito como funda-
mento, conocimiento, interrogacion, imaginacion
y cuestionamiento. Presupuestos que en la actua-
lidad, y después del desplome del proyecto occi-
dental, es importante retomar para ser aplicados

1“Un dmbito central del andlisis se refiere al tema del progreso y las discusiones que se han suscitado a partir del predominio
de la ciencia y la tecnologia. Ahora bien, cada una de estas ideas sobre el progreso ha estado acompariada por los desarrollos
de la ciencia y, posteriormente, por la tecnologia. Con el Renacimiento, y mds adelante con la Ilustracién, aparece una visién
optimista respecto al incremento del desarrollo material conforme a factores geogrdficos, cientificos, politicos- militares

y econdmicos que posibilitan una radical transformacidn de la sociedad. (...) La idea del progreso y la historia se conciben
como lineales y en constante perfeccionamiento. Es una realidad de la sociedad del siglo XVII que se traduciria en la llegada
del hombre a la cima de la humanidad. Mds tarde, con la Revolucién Industrial y el desarrollo de la técnica, los logros en el
aumento de la produccién y el aumento de la riqueza, confirmaria la idea de progreso. Segtin ellos, el progreso esencialmente
se circunscribiria a la esfera econémica, al lado de las invenciones y los desarrollos de la industria” (Castario, 2914, pp. 89, 81),




como estrategia metddica en las manifestaciones
artisticas, que son propiciadas por el nomadismo
cultural, en consonancia, con los procesos de re-
visidn histérica y la apertura epistemoldgica.

Planteamientos metodoldgicos de investiga-
cién-creaciéon que, ante la pérdida de legitima-
cién de los grandes metarrelatos modernos, se
hace indispensable posibilitar un giro a los ori-
genes que generen el valor de una existencia
arqueoldgica del saber. El acceso a la vision sim-
bélica, etnoldgica, antropolégica y arqueoldgica
de la cultura, que orientan la validez selectiva y
metodica de imagenes del pasado, para traerlas
al presente en un intento tedrico-critico, destina-
do a la conformacion de un “revival” (Melamed,
2002) que permita la solucién de los problemas
y conflictos que padece la sociedad contempora-
nea.

Es desde la éptica de la arqueologia, del funda-
mento antropolégico simbdlico y de los potencia-
les fenomenolégicos, que es posible adentrarse
en la produccién de un conocimiento derivado
del pasado y de los potenciales extraidos de una
geosemantica del significado milenario de la cul-
tura. El estudio de los origenes permite generar
un “accionar retro” y con ello la aplicabilidad es-
tratégica del “nomadismo cultural” , mediante lo
cual se permite cambiar el modo de interpretar
el pasado, para, con ello, lograr la reconstrucciéon
social del presente que responda al desencanto
y descontento de las demandas sociales contem-
poraneas.

Se debe realizar un cambio en la vision ideoldgi-
ca del pasado. El ser humano primitivo, antes que
la palabra, utilizé la imagen en sus pictografias
y petroglifos con los que expresé el poder de su
existencia, mediante los cuales definié el amane-
cer de la conciencia humana. Fue una represen-
tacion de lo ilogico e irracional. Lo magico fue
entonces el primer paso de la civilizacion, no la
racionalizacidn ni el intelectualismo, es practica-
mente una repulsa a lo tedrico, reflexivo y con-
ceptual. Fue lo magico el intento para influir so-
bre los hechos, como un intento de comunicacion

con las entidades superiores, para complacerlos
en el intento de recibir beneficios: el alimento, la
caza, la agricultura.

Se puede decir que el rito fue la primera manifes-
tacion del arte, el rito como una encarnacion de
la emocidn, como el deseo de exteriorizar lo vi-
vencial, de expresar una fuerte emocion, un acto
espiritual para configurar la realidad existencial.
El rito fue la imagen y esta se convierte en obra
de arte. De ahi se desprende la premisa de conce-
bir la necesidad del arte como eficacia magica y
como clave de supervivencia.

La asociacion entre rito, accion y sensibilidad es
lo que puede definir el arte de la prehistoria y
constituirse de esta manera, como un sistema de
signos, gestos, sonidos, grafismos, representados
en pictogramas, danzas, musicas, tejidos, cera-
micas, metalurgia, etc. Esta estructura de signos
propias del arte prehistorico se puede entender
como una respuesta a las necesidades vitales,
como una manifestacién simbdlica profunda de
la existencia humana. La intensidad del senti-
miento producida con la mas profunda voluntad
de expresion, que es donde se exalta la valoracion
del sujeto y se configura el sentido organico de la
vida, donde pensamiento, ser humano y natura-
leza se establecen en intima relacion sagrada.

El arte prehistdrico se caracteriza por su vitalis-
mo, eligié el camino de la vitalidad, la fuerza de
la vida, la voluntad creadora y expresiva del sen-
timiento humano. Es la necesidad de sobrevivir
la que hace del arte una clave de supervivencia y
permite exaltar el valor de la subjetividad, lo fe-
nomenolégico y espiritual. El arte primitivo con
su vitalidad se aparta del clasicismo, para desple-
gar los profundos imperativos de la conciencia y
hacer de los sentidos una fuerza efectiva de en-
tendimiento y conocimiento.

Todos estos valores expresivos del arte primitivo
son indispensables en el mundo contemporaneo,
es un reclamo del arte, un desafio de la creativi-
dad y del conocimiento, ante el desplome del pro-
yecto occidental que, sustentado en la verdad

2“El neogético inglés, uno de cuyos representantes mds importantes es el tedrico de

la estética John Ruskin, es la manifestacion de una actitud revivalista de la historia opuesta a las concepciones lineales y pro-
gresivas. Hay en el revivalismo la pretensién de reconquistar un pasado con respecto al cual el presente, en cuanto se opone
a aquel, significa una degradacion o caida. De modo que encontramos una proyeccion del pasado hacia el futuro y una forma
particular del pensamiento utdpico: una utopia no del progreso sino del regreso, es decir, la recuperacién de una felicidad
perdida. Ademds de una visién retrospectiva, el revivalismo encierra una promesa, una perspectiva, esta es la del paraiso que

se ha de reconquistar” (Melamed, 2992, s, p.).




absoluta de la ciencia, del poder del capital y la
implantacion del patriarcado que, como soportes
indiscutibles del progreso y la civilizacion, han
deshumanizado el mundo, minimizado lo huma-
no, violentado el ecosistema e incrementado las
guerras, antes que la cura de enfermedades, la
aniquilaciéon del hambre y la miseria en el plane-
ta.

Es por esto importante, plantear la necesidad
de generar procesos de investigacion- creacion,
basados en principios artisticos que permitan la
conformacién de “arqueologias estéticas” orien-
tadas a la conexidn armonica entre lo primitivo y
contemporaneo. Es a partir de la visiéon arqueol6-
gica que se puede construir el pasado, para pro-
yectar el futuro a partir de la valoracién creativa
de nuestro pensamiento. Analizar el origen como
posibilidad de abrir nuevos caminos con base en
la estrategia artistica derivada del nomadismo
cultural, mediante el cual se permite seleccionar
valores ancestrales que, al reflexionarlos de ma-
nera teorico-critica permita la conformacién de
un revival, capaz de interconectar el pasado y el
presente en el intento de solucionar los proble-
mas actuales, conflictivos, inestables y cadticos.
En este sentido, no se debe mirar el pasado como
un anticuario, escombro o ruina del tiempo, un
objeto muerto o petrificado, sino como funda-
mento de conocimiento y critica.

Se hace necesario trasladar el pasado al presen-
te para construir un saber despojado de hege-
monismos y unilateralidades universales, que
permitan introducir una dimensién imaginativa
orientada a superar los malestares del mundo y
dignificar lo humano; como un desafio a las fallas
deshumanizantes, instrumentales y mecanicistas
impuestas por los dispositivos extremos del ra-
cionalismo en el curso de la historia. Para ello es
indispensable la aplicacién de una metodologia
tanto arqueoldgica como artistica que ligada a
procesos de investigacion-creacién y la apertura
epistemoldgica, permitan la produccién de un co-
nocimiento que genere un horizonte de sentido
en la conformacién de nuevos caminos, en el in-
tento de superar los problemas de la humanidad.
Aplicar, de esta manera, la configuraciéon de ima-
ginarios en los que se sustente la libertad creati-
va orientada a la realizacion de otros fundamen-

tos que -apoyados en la interdisciplinariedad, las
teorias de las teorias del lenguaje, lo fenomeno-
logico, etnoldgico, lo antropoldgico-simbélico e
histérico- posibiliten la construccién de una nue-
va sociedad y la dignificaciéon de lo humano como
centro.

Mediante el estudio arqueoldgico se puede arri-
bar a un conocimiento del pasado: mediante la
valoracion, la recuperacion y la interpretacion de
imagenes, objetos y signos que permitan recons-
truir las sociedades antiguas. Explorar de mane-
ra definitiva los estudios prehistoricos, revisar
con claridad las cronologias de las ultimas etapas
de la prehistoria, profundizar en el origen de los
pueblos, conocer los tiempos originarios, que al
confrontarlos con la actualidad contribuyan al
fortalecimiento de la vida contemporanea y a la
superacion de sus conflictos y necesidades.

Es mediante la arqueologia que se puede hablar
de una especie de relectura de imagenes artisti-
cas que generen procesos de revision historica,
posibiliten la instauraciéon de descentramientos
y discontinuidades temporales positivistas ra-
cionalizantes. Posibilitar con ello una especie de
desparramamiento temporal destinado a poten-
ciar, por un lado, una critica a la estética ilustra-
da, y por otro, a la conformacidn de variables es-
téticas asimétricas relacionales, de laboratorio,
del aparecer o de la emergencia. Todo un proceso
que permita la creacién de imaginarios colecti-
vos e individuales que permitan la multiplicacion
de formas y sistemas significantes despojados de
los principios de la representacién moderna.

Con las arqueologias estéticas se acentua el jue-
go de las diferencias, que llevan a configurar
bifurcaciones, entremezclas, contradicciones,
contaminaciones, eclecticismos, para instaurar
discontinuidades, descentramientos, nomadis-
mos, desplazamientos, hibridaciones y reapro-
piaciones. Topicos que caracterizan los giros de
la estética contemporanea, los que a partir del co-
nocimiento arqueolégico de objetos e imagenes
generan un nuevo accionar cientifico-cultural, en
el que conectan las multiplicidades y oposiciones
diversas, dispuestas a fracturar los lineamientos
anclados en las hegemonias ideolégico-dominan-
tes de la sociedad.

3“(...) el “nomadismo’; el artista es libre para transitar en cualquier época o estilo del pasado, tomando libremente cualquier
referencia de otros autores. (...) realizan obras (...) con referencias iconogrdficas, con gusto por lo fragmentario (fragmentos

de obras del pasado).” (Transvanguardia: es.scribd.com)




Con el estudio arqueoldgico de las imagenes se
ponen en tela de juicio las experiencias de la mo-
dernidad, en el intento de resarcir sus aporias,
errores y desvios producidos por los excesos
racionalistas, que han sumido en una crisis pro-
funda sus estructuras. Por esto se trata, con esta
construccién del pasado, apoyada de la estrate-
gia arqueolégica, de formular un nuevo discurso
de la historia, que posibilite liberar los limites y
ataduras de las marginalidades y exclusiones de
muchos sectores culturales, principalmente los
de raza, género, negritudes, sexo, religion.

Es mediante la aplicacion metddica y estratégica
de la arqueologia contemporanea como se logra
contradecir, en un sentido critico y tedrico, la ne-
cesidad de liberarse del sometimiento al empleo
de leyes explicativas, positivistas que, desde la
visién arqueolégica, ha supeditado el acopio de
datos del pasado al empleo de la estadistica y lo
informatico, pensando que con ello se puede al-
canzar con certeza el conocimiento de las cultu-
ras del pasado. Lo importante es realizar un giro
epistémico al conocimiento antropolégico, aten-
diendo la importancia de interpretar el mundo
simbolico, tanto de la cultura material como espi-
ritual, priorizando la importancia del ser huma-
no como centro, y su conexion indispensable con
el arte como elemento primordial de significado
y por tanto como lenguaje.

Todo un proceso de conocimiento que lleve a in-
terrelacionar la arqueologia, el arte, la historia y
la interdisciplinariedad. Después de la Segunda
Guerra Mundial se incluyé la fisica y la quimica
como disciplinas del conocimiento que se pue-
den aplicar a la arqueologia y conformar con ello,
nuevas técnicas al enriquecimiento del conoci-
miento arqueolégico. Es un nuevo enfoque que
permite revisar los errores de las cronologias
historicistas convencionales. Asi, con los estudios
interdisciplinares se puede hablar de una nueva
arqueologia que lleva con lo ecoldgico a exaltar el
valor del territorio y posibilitar con precision el
conocimiento de la flora y la fauna. De esta ma-
nera la nueva arqueologia afirmara la necesidad,
tanto de reconstruir el pasado, como de reconfi-
gurar los cambios politicos, sociales, econémicos
y culturales del mundo contemporaneo.

Dicha transformacién epistémica y estética deri-
vada de los estudios arqueoldgicos interdiscipli-
narios, debe generar el impulso que posibilite la
configuracion de una “estética otra”, de un “cono-
cimiento otro”, que fracture las homogeneidades

y univocidades del orden del pensamiento clasi-
co. De una estética que, como manifestacion ar-
tistica contemporanea transformadora, disemine
el logocentrismo del mundo, para ir mas alla de
los parametros geopoliticos, hegemonicos, colo-
nizadores y patriarcales en la cultura contempo-
ranea.

Conclusiones

En la actualidad, las manifestaciones artisticas
contemporaneas critico-pluralistas derivadas de
los debates modernidad-postmodernidad, han
llevado a considerar la posibilidad de una trans-
formacion epistémica y estética, que supere los
vicios, propiciados por los excesos del racionalis-
mo, del positivismo y del historicismo, factores
de irradiacion planetaria negativa que requieren
replantearse y deconstruirse para reorientar los
destinos de la humanidad.

El tal sentido la nueva arqueologia se constitui-
ra en la base primordial metddica de los proce-
sos de investigacién creacién y que, de manera
prioritaria estaran orientados a la construccion
de una “estética decolonizadora” apoyada en he-
rramientas teorico-criticas que intenten el des-
pertar de una ecologia del saber y de la confor-
macion de epistemologias del sur capaces de
dislocar y descentrar las geopoliticas del cono-
cimiento impuestas por las relaciones moderni-
dad-colonialidad.

Es la posibilidad de construir nuevos conoci-
mientos y fundamentos estéticos configurados
mediante una pluralidad critica que legitima lo
heterogéneo y el sentido de las diferencias y la
pluralidad. Es la apertura a la conformacién de
nuevos fundamentos estéticos que, apoyados en
los giros epistemolégicos interdisciplinares de
la arqueologia, permitan la construccidn de una
nueva sociedad.

En suma, lo que se plantea con las arqueologias
estéticas contemporaneas, generadas mediante
procesos de investigacion-creacion, es configu-
rar la aplicabilidad de un “discurso descentrado”
que posibilite discontinuidades histoéricas y des-
centramiento del racionalismo en el mundo. Una
expresion de “doblez critico”, respecto del orden
existente que refleja sintomas de relaciones en-
tre la estética y la politica, es el sintoma del deve-
nir de un pensamiento artistico capaz de superar
el final de las utopias en el mundo contempora-
neo y potenciar la ruptura de los principios de la
representacion moderna. Plantear el poder de la




sensibilidad para reconocer el valor de los sen-
tidos como entendimiento y remitir la teoria del
arte a la sensibilidad y con ello, transformar la
percepcidn artistica y consolidar la estructura de
una episteme subjetiva que haga efectiva la pro-
duccién del conocimiento desde el arte.

Orlando Morillo Santacruz, Chiribiquete, 2025
Fuente: Archivo del artista.

Orlando Morillo Santacruz, Piartal, 2025
Fuente: Archivo del artista
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Resumen

El ensayo analiza la educacion musical en Colombia
desde una perspectiva histdrica, pedagdgica y terri-
torial. Senala que ha estado influenciada por mode-
los europeos centrados en la transmisién técnica,
los cuales resultan insuficientes ante las transfor-
maciones sociales actuales. A partir de una revision
tedrica y un estudio de caso en Narifio, se eviden-
cia la necesidad de contextualizar los procesos for-
mativos. La investigacion destaca la importancia
de integrar saberes locales, como el sonsurefio y
préacticas comunitarias, para fortalecer la identidad
y el aprendizaje significativo. Desde la pedagogia
critica, se propone una educacion musical flexible,
inclusiva y culturalmente pertinente, donde el do-
cente actie como mediador y el estudiante como
sujeto activo en la construccién del conocimiento.

Palabras clave: Educacién musical; pedagogia cri-
tica; aprendizaje significativo; identidad cultural;
territorio; Colombia; Narifio.

Abstract

The essay analyzes music education in Colom-
bia from a historical, pedagogical, and territorial
perspective. It argues that it has been shaped by
European models focused on technical transmis-
sion, which are insufficient in light of current
social transformations. Based on a theoretical
review and a case study in Narifio, the study hi-
ghlights the need to contextualize educational
processes. It emphasizes the importance of inte-
grating local knowledge, such as sonsurefio and
community practices, to strengthen identity and
meaningful learning. From a critical pedagogy
perspective, it proposes a flexible, inclusive, and
culturally relevant music education model, where
teachers act as mediators and students become
active participants in knowledge construction.

Keywords: Music education; critical pedagogy;
meaningful learning; cultural identity; territory;
Colombia; Narifio.




Introduccioén

La educacién musical constituye un campo com-
plejo en el que confluyen dimensiones histdricas,
culturales, pedagégicas y sociales. En Colombia,
este campo ha sido moldeado tradicionalmente
por modelos heredados de la educacién artisti-
ca europea, centrados en la transmision técnica
y estética del conocimiento musical. Sin embar-
go, los profundos cambios sociales, culturales y
territoriales que ha experimentado el pais en las
ultimas décadas exigen una revision critica de es-
tos enfoques.

El presente ensayo tiene como propdsito analizar
la formacién del concepto de educacién y su re-
lacién con la pedagogia y la educacién musical,
a partir de una revisién documental de autores
contemporaneos. Asimismo, se examinan los
desafios actuales de la educaciéon musical en el
contexto colombiano y se incorpora un estudio
de caso de la region de Narifo, con el fin de evi-
denciar cdmo el territorio influye en los procesos
formativos. Desde una perspectiva de pedagogia
critica y aprendizaje significativo, se propone
una comprension de la educacién musical como
un campo dinamico, en construccién, que debe
responder a las realidades socioculturales loca-
les.

Marco Teérico

Educacién, pedagogia y educacién musical.

La educacion es un concepto amplio y complejo
que involucra dimensiones culturales, sociales
e histéricas. Segin Tourifian (2021), no puede
entenderse como un proceso neutro, sino como
una practica situada que responde a contextos
especificos. En este sentido, la pedagogia se cons-
tituye como el campo encargado de estudiar y
comprender la educaciéon como fenémeno, orien-
tando sus fundamentos tedricos y metodoldgicos
(Rodriguez, 2006).

La educacién musical, por su parte, no se limita
a la ensefianza de técnicas instrumentales o co-
nocimientos tedricos, sino que constituye una
construccién histérica y cultural. Como sefiala
Saez (2016), la teoria educativa permite analizar
criticamente la evolucién del objeto educativo y
comprender la musica como un fenémeno social
en permanente transformacién.

Ceballos (2014) sostiene que toda disciplina po-
see repertorios propios que determinan sus for-

mas de ensefianza y aprendizaje. No obstante, en
muchos contextos educativos persisten modelos
rigidos, lineales y descontextualizados (Lépez,
2022), que limitan la creatividad y la vinculacion
del estudiante con su entorno. Frente a ello, la
pedagogia critica propone una educacién musi-
cal basada en la reflexidn, la innovacion y el re-
conocimiento del contexto, articulando el cono-
cimiento académico con el saber local (Lorenzo,
2008).

Estudio de Caso

educacién musical en la regién de Narifio

Para profundizar en la dimensioén territorial de la
educacion musical, se analiza el caso de la region
de Narifio, particularmente en contextos rurales
como San José de Alban y la ciudad de Pasto. En
estas zonas, la musica cumple un papel funda-
mental en la construccién de identidad cultural y
memoria colectiva.

Entre los principales hallazgos se destacan:

e La fuerte vinculacion de los estudiantes con las
tradiciones musicales locales, como el sonsure-
fio, un tipo de bambuco caracteristico de Narifio;
la musica campesina y las expresiones sonoras
tradicionales provenientes de la zona andina co-
lombiana y ecuatoriana.

« El aprendizaje mediado por la oralidad, las fes-
tividades, los carnavales y las practicas comuni-
tarias.

e La carencia de infraestructura musical, com-
pensada por la creatividad docente y el apoyo
comunitario.

» Larelacién entre musica, identidad territorial y
sentido de pertenencia.

Estos elementos evidencian que la educacién
musical, cuando se articula con el contexto, fa-
vorece procesos de aprendizaje significativo, en
los que los estudiantes se convierten en sujetos
activos del conocimiento.

Pedagogia critica y aprendizaje
significativo

Desde la perspectiva del aprendizaje significativo
(Ausubel), el conocimiento se construye a partir
de los saberes previos del estudiante. En este
sentido, la educaciéon musical debe partir de las
experiencias culturales del alumnado para gene-
rar procesos de aprendizaje auténticos y durade-
ros.




La pedagogia critica refuerza esta idea al conce-
bir al estudiante como sujeto activo, capaz de re-
flexionar sobre su realidad y transformarla. En el
ambito musical, esto implica:

e Valorar el conocimiento territorial,

» Promover el pensamiento critico y creativo,

« Disefiar secuencias didacticas flexibles y con-
textualizadas,

e Integrar la musica tradicional con los linea-
mientos curriculares nacionales.

El docente de musica se convierte asi en un me-
diador entre teoria, practica y realidad socio-
cultural, facilitando experiencias de aprendizaje
significativas que conecten la musica con la vida
cotidiana del estudiante.

Coclusiones

El analisis realizado permite afirmar que la edu-
cacion musical en Colombia debe comprenderse
como un proceso complejo, histérico y profun-
damente contextual. Los modelos tradicionales,
centrados en la transmision técnica del conoci-
miento, resultan insuficientes frente a las de-
mandas culturales y sociales contemporaneas.

La incorporacién de enfoques como la pedago-
gia critica y el aprendizaje significativo permite
fortalecer los procesos educativos, promover la
participacién activa del estudiante y consolidar
identidades culturales. El estudio de caso de Na-
rifio demuestra que la integracion de saberes lo-
cales y repertorios tradicionales en el aula poten-
cia la motivacion, el sentido de pertenencia y la
apropiacion del aprendizaje.

En consecuencia, se hace necesario disefiar pro-
puestas pedagoégicas flexibles, contextualizadas
y culturalmente pertinentes, que reconozcan la
diversidad del territorio colombiano y contribu-
yan al fortalecimiento de una educacién musical
inclusiva, critica y transformadora.
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Nacié el 23 de junio de 1996 en la ciudad de Pas-
to. Desde temprana edad mostré interés por la
musica, por lo que inicié su formaciéon musical a
los once afios en la Tuna de Nuestra Sefiora del
Carmen, donde comenz6 aprendiendo guitarra.
Posteriormente, ingres6 a la agrupaciéon Corazén
Andino, experiencia que le permitio fortalecer su
proceso artistico en este instrumento y, al mis-
mo tiempo, ampliar su trayectoria musical. Mas
adelante, a los dieciséis afios, se vinculo a la Red
de Escuelas de Formaciéon Musical. Alli inicié su
formacion en flauta traversa, instrumento que
marcaria de manera decisiva el rumbo de su de-
sarrollo profesional. Con el propdsito de conso-
lidar su formacion académica, emprendié estu-
dios en la Universidad de Narifio, donde obtuvo
el titulo de Licenciada en Musica con énfasis en
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flauta traversa. Durante su etapa universitaria
recibié clases de reconocidos maestros como Ju-
lia Ménaco, Luis Carlos Moreno, James Strauss,
Julieth Bastidas, entre otros. Asimismo, particip6
en festivales internacionales de flauta en la ciu-
dad de Quito y asisti6 a importantes talleres de
flauta traversa en la ciudad de Bogota. Paralela-
mente a su formaciéon académica, desarrollé una
solida trayectoria artistica en el género del ma-
riachi. Formé parte del Mariachi Alma de México
durante seis afios y, posteriormente, integré el
Mariachi México de Mi Tierra durante tres afios,
desempefiandose como flautista y cantante. Es-
tas experiencias no solo consolidaron su creci-
miento musical, sino que también fortalecieron
su especializacion y proyecciéon dentro del géne-
ro mariachi.
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Resumen

La historica presencia del mariachi en la ciudad de
Pasto ha motivado la busqueda de informacién para
comprender su profunda e innegable influencia en
la cultura local. No obstante, es notoria la escasez
de documentacién académica sobre la cultura ma-
riachi en la ciudad de Pasto y esta carencia genera
la necesidad de indagar acerca de la incidencia que
dicho género ha tenido en el contexto local. A través
de entrevistas a integrantes de agrupaciones tradi-
cionales y actuales, se identifican figuras represen-
tativas y se abordan temas como el origen de los
primeros mariachis en Pasto, la evolucion de la ves-
timenta, la participacién femenina, los instrumen-
tos caracteristicos y las experiencias personales de
los artistas. También se estudian los conocimientos
adquiridos durante sus trayectorias y se presentan
sus biografias. El articulo destaca la importancia
del mariachi como espacio de formacién musical,
medio de sustento econdémico y expresion cultural
que fortalece la identidad local. Dada la falta de es-
tudios sistematicos sobre este fendmeno, la mono-
grafia busca reconocer el aporte de los mariachis al
patrimonio cultural de Pasto y ofrecer un registro
de valor para futuras investigaciones. Metodologi-
camente, el estudio adopta un enfoque cualitativo
y emplea el método biografico-narrativo, que per-
mite comprender las experiencias desde la voz de
los propios musicos. El resultado final se estructura
en cuatro capitulos: datos historicos, biograficos,
conocimientos y experiencias de vida, complemen-
tados con el andlisis de resultados y conclusiones.

Palabras clave: Mariachi, Cultura, Pasto, Identidad,
Historia, Tradicion, Testimonios.

Abstract

The historic presence of mariachi musicin the city
of Pasto has motivated the search for information
to understand its deep and undeniable influence
on local culture. However, there is a clear scarcity
of academic documentation on mariachi culture
in Pasto, and this lack highlights the need to ex-
plore the impact that this genre has had on the
local context. Through interviews with members
of both traditional and contemporary ensembles,
representative figures are identified and topics
such as the origins of the first mariachis in Pasto,
the evolution of their attire, female participation,
characteristic instruments, and the personal ex-
periences of the artists are addressed. The study
also examines the knowledge acquired throu-
ghout their trajectories and presents their bio-
graphies. The article highlights the importance of
mariachi as a space for musical training, a means
of economic livelihood, and a cultural expression
that strengthens local identity. Given the absence
of systematic studies on this phenomenon, the
monograph seeks to acknowledge the contribu-
tion of mariachis to the cultural heritage of Pasto
and to offer a valuable record for future research.
Methodologically, the study adopts a qualitative
approach and employs the biographical-narrati-
ve method, which enables an understanding of
experiences from the musicians’ own voices. The
final work is structured into four chapters: histo-
rical data, biographies, knowledge, and life expe-
riences, complemented by the analysis of results
and conclusions.

Keywords: Mariachi, Culture, Pasto, Identity, His-
tory, Tradition, Testimonies.




Introduccioén

El presente estudio tiene como propédsito ofre-
cer un acercamiento a la cultura del mariachi
en la ciudad de Pasto, a través de los relatos de
diversos artistas que incluye datos histéricos y
biograficos, asi como sus experiencias de vida y
conocimientos sobre el género. El trabajo que se
presenta a continuacion se encuentra dividido
en cuatro secciones, las cuales permiten eviden-
ciar el impacto de esta manifestacion cultural en
la trayectoria de quienes han dedicado su vida a
este arte. Asimismo, ofrece elementos que pue-
den influir en las experiencias y decisiones de
aquellos musicos que, en un futuro, deseen aden-
trarse en este género musical.

Asi pues, en el primer apartado, Datos Historicos
de la Cultura Mariachi en la Ciudad de Pasto, se
abordan diversos aspectos que permiten com-
prender la evolucidn de este género en la region.
Entre ellos, destacan la introduccién del mariachi
en Pasto, los primeros musicos encargados de su
difusion, la indumentaria utilizada en el pasado y
en la actualidad, asi como los instrumentos musi-
cales propios de este estilo que se han ejecutado
en la ciudad. Asimismo, se hace referencia a algu-
nas agrupaciones mencionadas a lo largo de las
entrevistas, al repertorio que se interpretaba an-
tes y el que se ejecuta hoy en dia, a las particula-
ridades sonoras y, finalmente, a la participacion
femenina dentro de esta tradicidn.

En el segundo apartado, denominado Datos Bio-
graficos de los Mariachis Entrevistados, se pre-
senta informacion personal de cada entrevistado
con el propoésito de que el lector pueda conocer
aspectos relevantes de su vida, asi como de las
personas que han influido directa o indirecta-
mente en el desarrollo y evoluciéon del mariachi
en la ciudad. Para ello, se hace énfasis en datos
como la fecha y el lugar de nacimiento, la forma-
cién académica, la profesidn, la trayectoria musi-
cal y los aprendizajes adquiridos por cada uno de
los participantes.

En el tercer apartado, Conocimientos Adquiridos
por los musicos de los Mariachislos, los entre-
vistados tuvieron la oportunidad de compartir
algunos conocimientos y gustos por la musica
de mariachi, también ciertas caracteristicas in-
terpretativas, las técnicas necesarias para cada
instrumento y su propia definicién de este géne-
ro. Ademas, mencionan algunos de los ritmos e
intérpretes mas representativos. Es importante

sefialar que el tipo de entrevista que se aplico
en el siguiente trabajo es semi estructurada, por
ende, cada encuesta se realiza de forma libre, sin
apegarse totalmente a una pauta lo cual dio paso
para que cada interlocutor respondiera unica-
mente algunas preguntas o aquellas que podian
contestar.

Por ultimo, en el cuarto apartado, Experiencias
de los Mariachis en Pasto, los artistas exponen
sus sentimientos, gustos, opiniones, acerca de la
musica de mariachi, asi como algunas situacio-
nes o anécdotas vividas en sus viajes, ensayos y
especialmente en las serenatas.

Finalmente, es importante sefialar que el mayor
obstaculo para el desarrollo de esta investigacion
fue la escasez de bibliografia sobre el mariachi en
Pasto, lo cual puede reflejar no solo la ausencia
de investigaciones previas en el area, sino tam-
bién un posible desinterés académico por pro-
fundizar en el estudio y preservacion de este gé-
nero en la region.

1. Datos Biograficos De Los
Mariachis Entrevistados:

Milena Maritza Portilla Insuasty:

Nacié en Yacuanquer, Narifio, el 1 de diciembre
de 1973. Es cantante y psicéloga con maestria en
neurolingiiistica, docente y directora de un jar-
din para adultos mayores. Su trayectoria musical
inici6é en la infancia, influenciada por su familia.
Particip6 en coros y diversos géneros hasta in-
cursionar en la musica ranchera hace 17 afos.
Cant6 en el Mariachi Veracruz y fundé el Maria-
chi Klasico, donde permanecié 15 afios.

Figura 1. Cantante Milena Maritza Portilla Insuasty. (Fo-
tografia Milena Maritza Portilla Insuasty, comunicacion
personal, 7 de septiembre de 2020).




Edna Lorena Martinez Salas:

Nacié en la ciudad de Pasto en el afio 1968. Pro-
viene de una familia musical. Inici6 en el Maria-
chi Veracruz a los 21 afios donde se desempeiié
como vihuelista y cantante. Lorena Martinez, in-
tegré agrupaciones como Estrellas de México y
Mariachi Monterrey. Actualmente hace parte del
Mariachi Martinez, dirigido por su hijo Camilo
Martinez.

Figura 2. Vihuelista Lorena Martinez. (Fotografia Lorena
Martinez, comunicacién personal, 13 de septiembre de
2020).

Andrea Reyes:

Andrea Reyes, nacida el 27 de marzo de 1982 en
Bogot4, es contadora publica y musico empirico.
Interpreta la vihuela, guitarra, teclado y canto. Su
trayectoria en los mariachis comenz6 en el afio
2003 con el Mariachi Veracruz. Integré agrupa-
ciones como Mariachi Guadalajara, Sol de Amé-
rica, Monterrey y fue directora de Mariachi Real.

Figura 3. Vihuelista y cantante Andrea Reyes (Fotografia
Andrea Reyes, comunicacion personal, 28 de septiembre de
2020).

Ricardo Arturo, La Voz Morena de Colombia:

Ricardo Favio Arturo Mosquera nacié en el afio
1970 en la ciudad de Pasto. Es topdgrafo forense
de profesion, pero musico de vocacién desde los
10 afios. Formado por destacados maestros, inte-
gré orquestas y agrupaciones en Bogota y Pasto.

Su paso por el Mariachi Internacional Guadalaja-
ra marcé su profesionalizacion. Fundo el Maria-
chi Garibaldi y ha integrado diversos mariachis
de la ciudad. Durante muchos afios fue director
del Mariachi Juarez.

RICARDO ARTUR
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Figura 4. Ricardo Arturo, La Voz Morena de Colombia, direc-
tor de Mariachi Judrez Pasto (Fotografia de Ricardo Arturo,
comunicacion personal, 1 de octubre de 2020).

José Leonardo Burbano Yépez:

Es un cantante de musica ranchera nacido en la
ciudad de Pasto, reconocido por su timbre simi-
lar al de Alejandro Fernandez. Particip6 en con-
cursos y estudié la técnica vocal ranchera. Hizo
parte del Mariachi Sol de América y desde 2012
integra el Mariachi México de Mi Tierra.

Figura 5. Leonardo Burbano, cantante y director de Mariachi
de Mi Tierra Pasto (Fotografia de Leonardo Burbano, comu-
nicacion personal, 6 de octubre de 2020). Foto tomada por
Maria Valentina Riascos Lozano.

Ricardo Mera Montezuma:

Ricardo Mera Montezuma nacié el 1 de febrero
de 1951 en la ciudad de Pasto, en el barrio Par-
que Infantil. Es musico, violinista, mecanico y
electricista. Inicié en el ambito musical gracias a
su padrino, el violinista Segundo Vivanco. Ante-
riormente integré el mariachi de Luis Santacruz,
considerado el primero de la regidn y particip6
en algunas agrupaciones en la ciudad de Quito.
Actualmente se desempefia como violinista de la




agrupacion Ronda Lirica.

Figura 6. Ricardo Mera, violinista de la Ronda Lirica de Pasto
y ex integrante del Mariachi de Luis Santacruz. De [perfil de
Facebook de Mario Mera] publicado por Mario Mera, 2022,
en Facebook (https://n9.cl/bdhh5).

Luis Ignacio Santacruz:

Luis Ignacio Santacruz nacié en el municipio de
Pasto. Es un electricista jubilado y musico de
cuerda, especializado en la guitarra. Es cataloga-
do por algunos artistas como el fundador del pri-
mer mariachi en Pasto. Su agrupacion, tal como
lo relata el mismo, sirvié como modelo para ge-
neraciones posteriores.

Figura 7. Fotografia del primer Mariachi en la ciudad de
Pasto en donde se encuentra Luis Santacruz, el cual se ubica
a mano izquierda en primera fila con el sombrero de charro
en su mano (Fotografia de Luis Santacruz, comunicacién
personal, 23 de octubre de 2020).

Luis Alberto “Lucho” Guzman:

Luis Alberto Guzman, conocido artisticamente
como Lucho Guzman, naci6 en 1935 en Sandon3,
Narifio. Domina multiples instrumentos y estu-
di6 con importantes maestros como Rafael Her-
nandez Enriquez, Anda Gardel, Juan Castillo y el
Pote Mideros.

Su carrera lo llevé a México, donde trabaj6é con
figuras de renombre. Fundé mariachis en Colom-
bia y Venezuela, y en 1975 creé uno de los pri-

meros mariachis en Pasto, ademas de los grupos
Aguilas de México y Estrellas de México.

Figura 8. Luis Guzmdn (Lucho Guzmdn) uno de los precur-
sores del género mariachi en Pasto, trompetista y musico del
municipio de Sandond - Narifio (Fotografia de Luis Guzmdn,
comunicacion personal, 10 de enero de 2023).

Carlos Johnson Muiioz Criollo:

Nacié en el afio 1988 en la ciudad de Pasto. Es
Licenciado en Musica de la Universidad de Nari-
fio, e interpreta la trompeta, vihuela, guitarrén,
violin entre otros. Su primer maestro fue el trom-
petista sandonefio Lucho Guzman desde los 14
afios y durante su trayectoria musical ha inte-
grado mariachis en Ecuador y Pasto, entre ellos
Klasico, Sol de América y Azteka. Carlos mufioz
cofundé el Mariachi Azteka y actualmente es di-
rector del Mariachi México de Mi Tierra.

Figura 9. Carlos Mufioz trompetista, cantante, vihuelista y di-
rector de Mariachi de Mi Tierra (Fotografia de Carlos Mufioz,
comunicacion personal, 20 de enero de 2023) Foto tomada
por Leonardo Burbano.

Dolores Isabel Zapata Hinojoza:

Dolores Isabel Zapata Hinojoza nacié el 12 de
marzo de 1947 en Quito - Ecuador. Es una can-
tante con formaciéon empirica. En 1972 tal como
lo narra Isabel Zapata, fundd, junto a su esposo,
el Mariachi Internacional Guadalajara, una de las
agrupaciones mas emblematicas de la regidn,
que hoy contintda como un legado familiar.




Figura 10. Isabel Zapata (Chavela). Cantante y directora de
Mariachi Internacional Guadalajara. (Fotografia de Isabel
Zapata (Chavela), comunicacion personal, 28 de octubre de
2023).

Rolando Rodney Ramos Zapata:

Nacié en el afio 1965 en Pasto. Es trompetista for-
mado en el INEM bajo la guia de Carlos Aguilar.
Su primera experiencia en mariachi ocurrié por
influencia de su padre Menandro Ramos, primer
director de Mariachi Guadalajara lo que marcé su
ingreso a diversas agrupaciones. Actualmente in-
tegra el Mariachi Internacional Guadalajara.

Figura 11. Trompetista Rolando Ramos de Mariachi Interna-
cional Guadalajara. (Fotografia de Isabel Zapata (Chavela),
comunicacion personal, 28 de octubre de 2023).

Pedro Antonio Torres:

Pedro Antonio Torres, nacido el 18 de octubre de
1945 en Pasto, es reparador de maquinas de co-
ser y cantante de musica ranchera. Se inspiré en
figuras como Antonio Aguilar y Javier Solis para
aprender a cantar. Inicié su carrera musical en el
Mariachi Guadalajara en 1987. Particip6 también
en el Mariachi Azteka y fue cantante principal del
Mariachi Veracruz durante 13 afos.

2. Datos Histéricos De La Cultura
Mariachi En La Ciudad De Pasto

2.1. ;Como Se Dié a Conocer La Musica De Ma-
riachi Y Su Cultura en Pasto?

En Pasto, el mariachi comenz6 a difundirse gra-
cias al cine mexicano de la época de oro (1936-
1957), cuyas peliculas se proyectaban en el Tea-
tro Imperiall, un escenario cultural fundamental
para la ciudad. Segtn diversos testimonios, estas
cintas, protagonizadas por figuras como Cantin-
flas, Tin Tan, Maria Félix y Pedro Infante, (Zara-
ma, 2019, p. 25) marcaron la infancia de muchos
habitantes y permitieron que la musica mariachi
se arraigara en la regién (R. Mera, comunicacion
personal, 10 de octubre de 2020).

Algunos musicos pioneros como Luis Santacruz
y Lucho Guzman afirman que el cine fue su prin-
cipal escuela musical, ya que en Pasto no existian
mariachis ni se conocian los instrumentos tradi-
cionales del género. Ambos destacan que el cine
no solo impulsé la musica mexicana en Pasto,
sino que la difundi6 internacionalmente.

Ademas del cine, otros medios como el Long Play,
la rockola y el tocadiscos también contribuye-
ron a la expansion del mariachi en la ciudad y
ofrecieron referencias sonoras que facilitaron el
aprendizaje de los musicos locales (L. Santacruz,
comunicacién personal, 23 de octubre de 2020).

Por otro lado, en las entrevistas realizadas para
el presente trabajo, se busca recopilar informa-
cion explicita acerca del conjunto musical que
dio apertura al género mariachi en el municipio
de Pasto. Sin embargo, al indagar sobre la pre-
gunta ;Cual fue la primera agrupacion de maria-
chis que se conform¢ en la ciudad de Pasto? se
tiene por resultado diferentes puntos de vista.
Por este motivo, en el siguiente apartado, se pre-
senta la historia de dos conjuntos musicales que
se encargaron de propiciar este folclor mexicano
en la capital del departamento de Narifio a partir
de los afios 70s.

Mariachi azteka de Luis Santacruz:
El Mariachi Azteka de Luis Santacruz es recono-

1 El Teatro Imperial de Pasto fue declarado bien de interés cultural de cardcter nacional por el Ministerio Nacional de la
Cultura en 1998, el Teatro Imperial es uno de los escenarios de mayor patrimonio para la ciudad de Pasto. En sus instalaciones
se han dado cita importantes exponentes del ballet, el teatro, asi como bandas sinfénicas, orquestas, solistas, entre otros




cido por numerosos artistas como el primer con-
junto de musica ranchera surgido en la ciudad
de Pasto (Reyes, 2020; Arturo, 2020; Burbano,
2020; Mera, 2020; Santacruz, 2020). Segun el
testimonio de Santacruz (2020), la agrupacién
fue fundada el 2 de abril de 1975. Ese mismo afio,
sus integrantes decidieron uniformarse, presen-
tarse ante el publico y ofrecer serenatas gratuitas
con el fin de obtener aceptacion, en un contexto
donde la poblacién pastusa mostraba mayor afi-
nidad por los trios, los boleros y la musica ecua-
toriana y no por la musica mexicana.

Santacruz relata que, tras haber vivido en Cali,
regreso a Pasto con la intencién de conformar un
mariachi. Su biisqueda inicial de musicos no tuvo
éxito, pues algunos trompetistas de la region,
entre ellos los hermanos Cabrera, no mostraron
interés por participar debido a que se dedicaban
exclusivamente a la musica de orquesta. No obs-
tante, en Sandona encontro6 al trompetista Luis
Guzman, quien compartia su inquietud y habia
identificado la falta de violinistas e instrumen-
tistas especializados en el género. Frente a esta
carencia, Santacruz propuso formar a los musi-
cos desde cero, utilizando sus conocimientos y
materiales discograficos para ensefar los funda-
mentos del mariachi.

A partir de este proceso de formacion se consoli-
do6 el primer mariachi en Pasto, que con el tiempo
integré a musicos como Lucho Guzman, Gerardo
Portilla, Luis Diaz (trompetistas); Hedilberto Es-
trada y Manuel Gonzalez (guitarristas); Hipdlito
Jojoa, Ricardo Mera, Menandro Ramos y Humber-
to Delgado (violinistas); ademas de otros artistas
como Alvaro Granja (vihuela), Escobar (trompe-
ta), Troya (cantante) y el propio Luis Santacruz
en la guitarra (Mufioz, 2023).

Respecto al nombre de la agrupacidon, Santacruz
explica que inicialmente se denomind Mariachi
de Luis Santacruz, siguiendo la tradicién mexi-
cana de incluir el nombre del fundador, como
ocurre con el Mariachi México de Pepe Villa o el
Mariachi México de Silvestre Vargas. Veinte afios
mas tarde, cuando su hijo Gabriel asumié la di-
reccién musical, adopté el nombre Mariachi Az-
teka de Luis Santacruz, con el acompafiamiento
de asesores conocedores de la cultura mexicana.

A pesar del amplio reconocimiento otorgado a
Santacruz como fundador del primer mariachi
pastuso, existe una version alternativa. El trom-
petista sandonefio Luis Alberto “Lucho” Guzman

sostiene que él fue el verdadero pionero del gé-
nero en la ciudad. Afirma haber creado la prime-
ra agrupacion el 19 de marzo de 1975, motiva-
do por la ausencia total de mariachis en Pasto a
pesar de la constante proyecciéon de cine mexi-
cano en el Teatro Imperial. Sefiala que, gracias al
apoyo del padre Alvarez, logré difundir la misica
ranchera a través de la emisora Ecos de Pasto,
donde semanalmente presentaban grabaciones y
presentaciones radiales.

Otros testimonios, como el de Carlos Muioz,
trompetista y director del Mariachi de Mi tierra
Pasto (2023), coinciden en que el primer maria-
chi no tuvo una razoén social clara en sus inicios.
Incluso, lleg6 a proponerse un concurso para ele-
gir un nombre oficial; sin embargo, el conjunto
termino siendo conocido como Mariachi de Luis
Santacruz luego de que este comenzara a promo-
cionarlo con tarjetas impresas. En relacion con lo
anterior, L. Guzman (comunicacién personal, 10
de enero de 2020) manifiesta:

El primer mariachi aqui en la ciudad de Pasto.
Habia un sefior de apellido Arciniegas que le gus-
taba mucho la musica mexicana y era un hombre
de dinero, entonces Don Didgenes dijo hagamos
una cosa, yo voy a dar una plata para hacer un
concurso y el que del nombre mas bonito se gana
el premio y con ese nombre queda el mariachi.
Entonces el rato menos pensado aparece Luis
Santacruz con unas tarjetas que habia mandado
a hacer, pero sin dar a conocer a nadie y resulta
que Don Luis Santacruz se adelanté y le puso Ma-
riachi Azteka de Luis Santacruz.

Mas alla de estas discrepancias historicas, los
testimonios coinciden en la rapida acogida del
mariachi entre el publico pastuso. El grupo se
hizo popular gracias a sus numerosas serenatas
y presentaciones sociales, convirtiéndose en un
elemento novedoso y muy solicitado para diver-
sos eventos, incluidos actos politicos. Tal como
recuerda Santacruz, la llegada del mariachi gene-
ré entusiasmo en la comunidad, que lo veia como
una expresion cultural antes conocida solo a tra-
vés del cine.




Figura 11. Trompetista Rolando Ramos de Mariachi Interna-
cional Guadalajara. (Fotografia de Isabel Zapata (Chavela),
comunicacion personal, 28 de octubre de 2023).

Mariachi Internacional Guadalajara:

La historia del Mariachi Internacional Guadalaja-
ra en Pasto se reconstruye principalmente a par-
tir de la entrevista con Dolores Isabel Zapata Hi-
nojoza, conocida como Chavela, considerada un
icono de la musica ranchera en la ciudad y actual
vocalista principal del grupo. Aunque en redes
sociales como Facebook circulan versiones de
la historia de este mariachi desde 1968, Chave-
la afirma que el mariachi nacié en 1972, cuando
ella y su esposo Genaro Menandro Ramos Hidal-
go (trompetista, guitarrista, cantante y arreglis-
ta) llegaron desde Quito - Ecuador a Pasto con la
intencién de formar una agrupacién musical (M.
Portilla, comunicacion personal, 7 de septiembre
de 2020; P. Torres, comunicacién personal, 24
de septiembre de 2020; P. Torres, comunicacién
personal, 24 de septiembre de 2020).

Figura 2. Menandro Ramos trompetista y su esposa Isabel
Zapata (Chavela). (Fotografia de Izabel Zapata (Chavela),
comunicacion personal, 28 de octubre de 2023).

Figura 3. Menandro Ramos trompetista y primer director del
Mariachi Internacional Guadalajara de Pasto (Fotografia

de Izabel Zapata (Chavela), comunicacion personal, 28 de
octubre de 2023).

El Mariachi Guadalajara, estuvo compuesto por
musicos que no pertenecian a la familia Ramos,
como Luis Arce, Luis Troya, Ricardo Arturo, Ana-
bel, Dario Guerrero, Humberto Delgado y Edil-
berto Estrada. Mas adelante ingresaron los hijos
de Menandro Ramos como son Rolando, René y
Alexander y la propia Chavela, quien asumio su
rol como la voz femenina del mariachi, después
de que la primera cantante, llamada Anabel, re-
nunciara.

En el momento en que Chavela ingresa a la agru-
paciéon, Menandro adapta para ella temas popu-
lares de la época, como los de Helenita Vargas y,
de esta manera, se logré destacar rapidamente
por su talento vocal (R. Arturo, comunicacién
personal, 1 de octubre de 2020).

Figura 4. Mariachi Internacional Guadalajara. En la fotogra-
fia se encuentra Menandro Ramos trompetista y su esposa
Isabel Zapata (Chavela) con sus hijos Rolando, René y Alex
Ramos. (Fotografia de Izabel Zapata (Chavela), comunica-
cion personal, 28 de octubre de 2023).

Los comienzos no fueron faciles. Segin Chavela,
en Pasto casi nadie conocia lo que era un maria-
chi, por lo que inicialmente eran objeto de burlas
y confusiones. Con el paso del tiempo, la comuni-




dad empez6 a familiarizarse con la musica mexi-
canay el mariachi gané reconocimiento, llegando
incluso a tener seguidores que los acompafnaban
de serenata en serenata.

Al principio, el mariachi Guadalajara llevaba por
nombre Mariachi Zacatecas, pero el cambio de
razdn social surgié por recomendacion de alle-
gados al director, quienes consideraban que “Za-
catecas” no era comercial, por lo que adoptaron
el nombre de “Mariachi Guadalajara”, y poste-
riormente afiadieron el calificativo Internacional
debido a las frecuentes presentaciones en Ecua-
dor y Peru. Uno de los eventos que contribuy6 a
este reconocimiento ocurrié cuando una taberna
en Quito solicit6é al mariachi, después de que su
grupo mexicano residente perdiera la visa de tra-
bajo.

Resulta que en Quito habia una taberna de un
mexicano, entonces tenian un mariachi mexicano
de planta y resulta que a ellos les pidieron visa de
trabajo y tuvieron que devolverse para México,
entonces alguien zaped por ahi y dijo “en Pasto
hay un mariachi excelente, se llama Guadalajara”,
no dudaron, lo contactaron a Menandro, se fue-
ron para Quito y nace el Mariachi Internacional
Guadalajara. Y nosotros llegamos a consolidar-
nos como el mejor mariachi a nivel internacional,
el Mariachi Guadalajara (R. Arturo comunicacién
personal, 1 de octubre de 2020).

El Mariachi Internacional Guadalajara se convir-
tié en la primera escuela para muchos musicos
de Pasto y sigue siendo un referente importante.
No obstante, varios intérpretes sefialan que esta
no fue la primera agrupaciéon de mariachi en la
ciudad, sino la segunda.

De acuerdo con testimonios como el de Ricardo
Arturo, el primer mariachi fue el de Luis Santa-
cruz que estuvo activo entre 1965 y 1970. En el
Mariachi de Luis Santacruz participd también
Menandro Ramos. Tras retirarse del Mariachi de
Luis Santacruz, Menandro Ramos formé el Ma-
riachi Zacatecas, el cual, con el tiempo tomaria el
nombre de Mariachi Internacional Guadalajara.

Otros musicos, como Luis Santacruz, confirman
que Menandro trabajo con él antes de independi-
zarse y crear su propia agrupacion, marcando asi
el inicio de dos mariachis activos en Pasto duran-
te esa época.

Figura 9.

»
Figura 10.

Figura 9y 10. En la fotografia se encuentran los hijos de
Menandro Ramos, trompetista, y su esposa Isabel Zapata
(Chavela) directores del Mariachi Internacional Guadala-
jara. Los hijos de Chavela y Menandro Ramos aprendieron
desde temprana edad a cantary tocar la misica de mariachi
(Fotografia de Izabel Zapata (Chavela), comunicacion perso-
nal, 28 de octubre de 2023).

Mas adelante se ausent6 un musico porque le sa-
li6 trabajo a Cali y llamamos a Menandro Ramos,
y son6 muy bonito el mariachi, en esas Menandro
dijo hacen falta mariachis aqui, yo me voy a armar
mi propio mariachi, mi esposa canta también. El
dijo voy a probar como me suena de director el
mariachi, présteme el uniforme, los sombreros y
de ahi para acd naci6 el otro Mariachi

Guadalajara, seguimos trabajando los dos maria-
chis (L. Santacruz, comunicacién personal, 23 de
octubre de 2020).

2.2 Mariachis Que Se Nombran En El Trans-
curso De Las Entrevistas:

A lo largo de las entrevistas los entrevistados
Milena Portilla, Lorena Martinez, Pedro Antonio




Torres, Andrea Reyes, Ricardo Arturo, Leonardo
Burbano, Ricardo Mera, Luis Santacruz, mencio-
nan diversos mariachis de la ciudad de Pasto,
muchos de ellos con larga trayectoria, aportes
significativos y transformaciones en la cultura
mariachi local.

Mariachi Klasico (2005): Fundado por Milena
Portilla, quien impulsé un proyecto disciplinado,
con reglamento interno y un vestuario distintivo.
Innové al incluir ritmos como musica narifiense,
cumbias, pop y rock. Representé a Narifio y A
Colombia tres veces en México (M. Portilla comu-
nicacion personal, 7 de septiembre de 2020; P.
Torres comunicacion personal, 24 de septiembre
de 2020; R. Arturo, comunicacion personal, 1 de
octubre de 2020; C. Muiloz, comunicacién perso-
nal, 20 de enero de 2023).

e Mariachi Veracruz jEl Original! (1990): Creado
por Gustavo Salazar y Danilo Guerrero. Se conso-
lid6 gracias al talento de musicos como los her-
manos Martinez y Pedro Torres. Tras la pérdida
del nombre, Salazar fundé el Mariachi Garibaldi
en 2001 (L. Martinez, comunicacion personal, 13
de septiembre de 2020; P. Torres, comunicacion
personal, 24 de septiembre de 2020; R. Arturo,
comunicacion personal, 1 de octubre de 2020; A.
Reyes, comunicacidn personal, 28 de septiembre
de 2020; L. Santacruz, comunicacion personal,
23 de octubre de 2020; C. Mufioz, comunicacion
personal, 20 de enero de 2023).

e Mariachi Veracruz Segunda Generacién: Re-
cordado por artistas como Carlos Mufioz, Milena
Portilla y Andrea Reyes, quienes integraron la
agrupacion en diferentes etapas (A. Reyes, comu-
nicacion personal, 28 de septiembre de 2020; M.
Portilla, comunicacion personal, 7 de septiembre
de 2020; C. Mufioz, comunicacién personal, 20 de
enero de 2023).

e Mariachi Estrellas de México (2004-2005):
Fundado por Lucho Guzman. Integrado por ins-
trumentos tradicionales y musicos como Carlos
Mufioz y Lorena Martinez (L. Martinez, comuni-
cacion personal, 13 de septiembre de 2020; C.
Muioz, comunicacion personal, 20 de enero de
2023).

e Mariachi Monterrey (2000): Dirigido por Ri-
chard Estacio, con amplia proyecciéon y numero-
sos integrantes destacados como Andrea Reyes,
Pedro Torres y Lorena Martinez (L. Martinez, co-
municacién personal, 13 de septiembre de 2020;

Figura 11. En la fotografia se encuentra Lucho Guzmdn di-
rector del Mariachi Estrellas de México. Lucho Guzmdn lleva
atuendo blanco (Fotografia de Luis Guzmdn, comunicacién
personal, 10 de enero de 2023).

A. Reyes, comunicacion personal, 28 de septiem-
bre de 2020; R. Arturo, comunicacién personal, 1
de octubre de 2020).

¢ Mariachi Martinez: Agrupacion familiar confor-
mada por miembros de la familia Martinez, in-
cluidos Camilo, Alvaro y Lorena Martinez, junto a
cantantes como Dilan y Lady (L. Martinez, comu-
nicacion personal, 13 de septiembre de 2020).

¢ Mariachi Sol de América (2009): Dirigido por
Luis Diaz. Innovador al incorporar la flauta tra-
versa. Contd con musicos como Carlos Mufioz y
Ricardo Arturo (A. Reyes, comunicacion personal,
28 de septiembre de 2020; R. Arturo, comunica-
cion personal, 1 de octubre de 2020; L. Burbano,
comunicacion personal, 6 de octubre de 2020; C.
Muioz, comunicacion personal, 20 de enero de
2023; L. Santacruz, comunicaciéon personal, 23
de octubre de 2020).

e Mariachi Juarez: Brevemente mencionado en
las entrevistas (C. Mufioz, comunicacién perso-
nal, 20 de enero de 2023).

» Mariachi de Mi Tierra (2012): Dirigido por Leo-
nardo Burbano y Carlos Mufioz. Agrupacién con
mas de 13 afios de trayectoria. (L. Burbano, co-
municacién personal, 6 de octubre de 2020; C.
Muioz, comunicacion personal, 20 de enero de
2023).

e Mariachi Real: Fundado por Andrea Reyes; in-
cluye voces masculina y femenina e instrumentos
como trompetas, violin y ocasionalmente flauta
o acordedn (A. Reyes, comunicacidn personal, 28
de septiembre de 2020).
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Figura 12. Mariachi de Mi Tierra en Centro Comercial
Unicentro Pasto. En la fotografia se encuentra de derecha

a izquierda Carlos Mufioz (director), Camilo Zambrano, Va-
lentina Riascos, Leonardo Burbano (director), Yerson, Hugo
Narvdez (Fotografia de Carlos Mufioz, comunicacidn perso-
nal, 20 de enero de 2023). Foto tomada por Ivdn Yamuéz.

e Mariachi Azteka, fundado en el afio 2009 (C.
Mufoz, comunicacién personal, 20 de enero de
2023).

e Mariachi Aguilas de México (1976): Fundado
un afio después del primer mariachi de Pasto,
segin Lucho Guzman (L. Guzman, comunicaciéon
personal, 10 de enero de 2020).

e Mariachi Jalisco (C. Mufioz, comunicacién per-
sonal, 20 de enero de 2023).

e Mariachi Alma de México (2015): Proyecto des-
tacado que enaltece el talento femenino narifen-
se. Ha recibido varios premios Correo del Sur.
Actualmente, dirigido por Felipe Benavides, con
integrantes como Elisa Paredes, Janeth Yépez en-
tre otras 2022 (Mariachi Alma de México, 2024).

Figura 13. Fotografia de algunas integrantes de Mariachi
Alma de México que hicieron parte de dicha agrupacion en el
afio 2021. En la foto aparecen, de derecha a izquierda, Jane-
th Yépez, Valentina Riascos, Elisa Paredes, Tania Charfueldn
y Lina Benavides. Tomada de (Alma de México, 2024). Foto
de Felipe Benavides Castro director de Mariachi Alma de
Meékxico Pasto.

¢ Mariachi Moderno (C. Muiloz, comunicacion
personal, 20 de enero de 2023).

¢ Mariachi Femenino Tequila: Agrupacion feme-
nina perteneciente al propietario de la Orquesta
Caramelo (C. Mufioz, comunicacién personal, 20
de enero de 2023).

¢ Mariachi Pasion de México (C. Mufioz, comuni-
cacion personal, 20 de enero de 2023).

¢ Mariachi Chapala (C. Mufioz, comunicacién per-
sonal, 20 de enero de 2023).

¢ Mariachi Nuevo Ledn (C. Mufioz, comunicacion
personal, 20 de enero de 2023).

¢ Mariachi Guadalupe (2014). (C. Mufioz, comu-
nicacion personal, 20 de enero de 2023).

¢ Mariachi México Contemporaneo: Dirigido por
Alex Ramos, con proyeccién internacional y par-
ticipacidon en encuentros en México (C. Muioz,
comunicacion personal, 20 de enero de 2023).

¢ Mariachi Coraz6n de México (C. Mufioz, comu-
nicacion personal, 20 de enero de 2023).

2.3. El Vestuario del Mariachi:

Los trajes de mariachi pueden presentarse en di-
versos colores, aunque los mas tradicionales son
el negro y el blanco (R. Ramos (Comunicacién
personal, 28 de octubre de 2023). P. Torres
(comunicacion personal, 24 de septiembre de
2020). L. Burbano (comunicacién personal, 6 de
octubre de 2020). Un elemento indispensable
para completar el atuendo es el sombrero de cha-
rro (L. Martinez (Comunicacion personal, 13 de
septiembre de 2020)).

El vestuario del mariachi incluye varios elemen-
tos importantes como son los herrajes, chaleco,
chamarra, camisa, corbatin, sombrero, botas y
sarape (L. Guzman, comunicaciéon personal, 10
de enero de 2020; R. Ramos, comunicacion per-
sonal, 28 de octubre de 2023). En el caso de las
mujeres, la indumentaria se adapta a su estilo
e incorpora falda, mofios y el cabello recogido,
manteniendo siempre la esencia tradicional del
mariachi (L. Martinez, comunicacion personal,
13 de septiembre de 2020).

Durante el periodo en que L. Martinez formo par-
te del Mariachi Veracruz de Gustavo Salazar, su
falda no era larga, sino que llegaba Gnicamente




hasta larodilla, con el propoésito de resaltar el uso
de las botas largas (L. Martinez, comunicacién
personal, 13 de septiembre de 2020). Asimismo,
los adornos de la falda estaban elaborados con
monedas de % de peso unidas mediante cadenas,
simulando las tradicionales botonaduras del tra-
je de mariachi. Su vestuario se complementaba
con chaleco, mofio rojo y sombrero. Por su parte,
el artista Lucho Guzman coincide en sefialar que
los primeros mariachis no utilizaban botonadu-
ras metalicas en sus trajes, sino monedas de 1
peso como elemento ornamental.

Por otra parte, en Narifio, varios musicos de ma-
riachi se han encargado de realizar sus propios
trajes. Tal es el caso de Lucho Guzman, quien ha
elaborado artesanalmente trajes y sombreros,
ya que él se especializé en este oficio y siempre
ha buscado realizar su vestimenta de mariachi
de manera artesanal (L. Martinez, comunicacién
personal, 13 de septiembre de 2020; C. Muiioz,
comunicacion personal, 20 de enero de 2023).

Del mismo modo, Lorena Martinez integrante del
Mariachi Martinez ha decidido confeccionar sus
propios trajes, inspirandose en la artista Isabel
Zapata, cantante del Mariachi Internacional Gua-
dalajara: “Chavelita cosia también sus propios
trajes, esa es la referencia. Uno escucha que Cha-
velita hace sus trajes, ella los disefia” (L. Marti-
nez, comunicacion personal, 13 de septiembre de
2020).
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Figura 14. Isabel Zapata (Chavela) con su traje de mariachi
confeccionado por ella (Fotografia de Izabel Zapata (Chave-
la), comunicacién personal, 28 de octubre de 2023).

En la actualidad, tal como afirma C. Mufioz (co-
municacion personal, 20 de enero de 2023), los
mariachis utilizan con frecuencia bordados en
sus uniformes, incluyendo en los pantalones y
chamarras que también van decoradas con ador-
nos de animales como gallos, aguilas, caballos,

toros, entre otros.
2.4. Instrumentos:

En México, una agrupacidon de mariachis general-
mente incluye tres violines, tres trompetas, una
guitarra, una vihuela, un guitarrén y voz. Sin em-
bargo, cuando el género ranchero comenz6 a in-
troducirse en la ciudad de Pasto, los mariachis de
esa época no contaban con algunos instrumentos
caracteristicos de la musica tradicional mexica-
na, como por ejemplo el guitarrén y la vihuela.
Por ello, los artistas de ese tiempo, se vieron en
la necesidad de adaptar una guitarra pequefia o
un requinto sin la sexta cuerda para reemplazar
la vihuela y asi mismo, una guitarra de mayor ta-
mafio para cumplir la funcién del bajo (C. Mufioz,
comunicacion personal, 20 de enero de 2023; L.
Santacruz, comunicacion personal, 23 de octubre
de 2020).

Figura 15. El Mariachi Azteka, dirigido por Luis Santacruz,
es considerado por algunos artistas como la primera agru-
pacion de mariachi en la ciudad de Pasto. En la fotografia
se aprecia la sustitucion del guitarrén por una guitarra. En
la foto se encuentran entrando en el coliseo Sergio Antonio
Ruano.

Segtin Ricardo Arturo (comunicacion personal, 1
de octubre de 2020), cuando el género ranche-
ro lleg6 a la ciudad de Pasto, tampoco se contaba
con muchos violinistas; solo se hallaban unos po-
cos, como Humberto Delgado, Luis Arce y el po-
lito de la Ronda Lirica. Hoy en dia, los violinistas
son comunes gracias a las escuelas de formacién
musical y, por el contrario, se contemplan pocos
trompetistas en este ambito.

Aunque Ricardo Arturo destaca en el anterior
parrafo, la numerosa presencia de violinistas
en el formato mariachi de la ciudad de Pasto, la
verdad es que, otros artistas enfatizan sobre la
carencia de estos musicos en el género. Por ello,




varios directores de agrupaciones de mariachi
se han visto en la necesidad de sustituir el violin
por la flauta traversa, el saxofdn, el acordeén o la
organeta electrénica (L. Martinez, comunicacién
personal, 13 de septiembre de 2020; C. Muiioz,
comunicacion personal, 20 de enero de 2023; L.
Burbano, comunicacidon personal, 6 de octubre
de 2020).

De los instrumentos mencionados previamente,
la flauta traversa ha sido el mas utilizado para
reemplazar el violin en los conjuntos de musica
ranchera de Pasto. Se ha caracterizado por apor-
tar un color y brillo diferente y, del mismo modo,
ha servido como apoyo o acompafiamiento de
los instrumentos melddicos de esta musica (L.
Burbano, comunicacidon personal, 6 de octubre
de 2020; A. Reyes, comunicaciéon personal, 28
de septiembre de 2020; R. Arturo, Comunicacion
personal, 1 de octubre de 2020).

A mi si me gusta la flauta porque inclusive hay
un tema que lo tocan mucho en México y es El
Pastor. Ese va con flauta, es un buen acompafia-
miento para el mariachi, ayuda al formato y es
una ayuda para los violines. Yo si estoy de acuer-
do en la flauta. También estoy de acuerdo en im-
plementar otros instrumentos como el acordedn,
aunque se asemeja mas al tema nortefio, pero
si (A. Reyes, comunicacidn personal, 28 de sep-
tiembre de 2020).

De acuerdo con Pedro Torres (comunicacion
personal, 24 de septiembre de 2020) y Ricardo
Arturo (comunicacion personal, 1 de octubre
de 2020). La primera agrupaciéon que incluy6 el
instrumento flauta traversa en el formato maria-
chi de pasto fue el Mariachi klasico, en seguida
el Mariachi Sol de América, después el Mariachi
Juarez entre otros.
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Figura 16. Flautista Valentina Riascos interpretando el
instrumento flauta traversa en el Mariachi Alma de México.
Tomado de (Alma de México, 2024).

Actualmente, mientras algunos artistas destaca-
dos, como Chavela y Rolando Ramos, mantienen
el esquema musical clasico del Mariachi, otros
intérpretes del género mexicano han optado por
enriquecer su conjunto con instrumentos como
bombos, congas, requinto y bateria. Esta fusién
busca explorar nuevos matices y ampliar la sono-
ridad de la musica folclorica mexicana (R. Ramos,
comunicacion personal, 28 de octubre de 2023;
[ Zapata, comunicacién personal, 28 de octubre
de 2023).

2.5. Repertorios Que Tocan Los Mariachis Y
Como Se Aprenden Las Canciones:

Con base en las entrevistas realizadas para este
trabajo, se concluye que los mariachis antiguos
de la Ciudad Sorpresa interpretaban un reperto-
rio inspirado en la musica regional mexicana, que
incluia ritmos como sones, huapangos, boleros,
pasodobles y rancheras. Entre las canciones mas
ejecutadas estaban Paloma Querida, Serenata Sin
Luna, El Son de la Negra, Las Mafanitas, entre
otras.

Hoy en dia, el repertorio de los mariachis en
Pasto se ha diversificado, incorporando asi, can-
ciones narifienses bailables, reguetén, cumbias
colombianas, pop, rock, baladas y otros temas
contemporaneos con el fin de llamar la atencién
del publico pastuso (R. Ramos, comunicacion
personal, 28 de octubre de 2023; I. Zapata, co-
municacién personal, 28 de octubre de 2023; C.
Muioz, comunicacién personal, 20 de enero de
2023).

Mirando los mariachis que ya existian aqui en la
ciudad y los que existian en México lo que yo que-
ria era hacer un cambio, porque siempre se acos-
tumbraba a la musica ranchera, pero para llegar
a los jovenes era mas facil llegar con un tipo de
musica un poco diferente, no los temas clasicos
rancheros sino innovar en el repertorio. Mi idea
era llamar la atencion de los jévenes también por
eso comenzamos a tocar musica de Narifio tam-
bién, cumbias colombianas, pop, rock, baladas en
formato mariachi (M. Portilla, comunicacién per-
sonal, 7 de septiembre de 2020).

Por otro lado, en las entrevistas registradas para
este documento, se comenta también como los
musicos de estas agrupaciones se aprendian los
temas musicales de los afios 70, 80 y 90. De esta
manera, se sefiala que las primeras agrupaciones
recurrian a dispositivos como el tocadiscos, los
discos de larga duracion (long play), la rockola,




las peliculas del Teatro Imperial o la vitrola para
escuchar, obtener las melodias y asi lograr ejecu-
tar el repertorio.

Algunos mariachis reproducian y escuchaban
varias veces la misma pieza en estos dispositivos
hasta grabarla en la mente y tocarla de memoria,
ya que no sabian leer partituras y les resultaba
mas facil aprender las canciones de oido. Por otra
parte, ciertos musicos de aquel entonces si sa-
bian leer y transcribir partituras para trompeta.
El maestro Rolando Ramos da testimonio de ello
al afirmar que su padre, director del Mariachi In-
ternacional Guadalajara, adaptaba musica para
trompeta:

En el caso mio, yo casi no tenia experiencia,
aprendia de memoria yo no leia en ese tiempo.
Pero si habia partituras, mi papa transcribia para
trompetas partituras y las armonias en ese tiem-
po era mas que todo escuchar un tema y sacarlo a
oido, ya después ya se fue evolucionando y se sa-
caron las partituras para todos los instrumentos
(R. Ramos, comunicacion personal, 28 de octubre
de 2023).

Conforme el &mbito musical de los mariachis fue
evolucionando, incorporaron nuevas fuentes de
sonido, como el CD, el casete, las grabadoras de
casete, los equipos de audio, cuadernos para es-
cribir y el pentagrama.

En el presente, tal como afirma Carlos Mufioz se
cuenta con el gran beneficio de la tecnologia, la
cual ha permitido la incorporacién de diversas
plataformas, sitios web y aplicaciones que facili-
tan la buisqueda, el intercambio y la reproduccién
del género tradicional mexicano:

Hoy en dia, con la mayor fortuna de la tecnologia
que ha avanzado mucho, las plataformas y apli-
caciones y un sin nimero de cosas que nos ayuda
y la transcripcion de las partituras y compartir
las partituras de los que son mariachis es muy
importante, hay paginas para compartir partitu-
ras y que los colegas nos comparten, la musica
en YouTube también, en spoty five y Facebook se
nos hace mas facil conseguirla porque esta al al-
cance de la mano, escuchar, reproducir, tutoriales
en YouTube de colegas o famosos que pues tratan
de explicarnos y de tratar de conservar esa musi-
ca bonita que es el mariachi (C. Mufioz, comuni-
cacion personal, 20 de enero de 2023).

2.6. Sonido:

Al principio, los mariachis interpretaban sus se-
renatas sin amplificacion, lo que los obligaba a
tocar con gran intensidad para asegurarse de que
la musica se escuchara claramente (C. Mufioz, co-
municacién personal, 20 de enero de 2023):

Al comienzo, cuando empez6 el mariachi tenia-
mos nosotros, yo creo que era una corneta, si me
parece porque nosotros no teniamos amplifica-
cion, al empezar el mariachi no sabiamos como
hacer y anddbamos en un Land Rover (I. Zapata,
comunicacion personal, 28 de octubre de 2023).

2.7. Mujer Mariachi:

En Pasto, la inclusion de la mujer en el mariachi
ha sido un proceso significativo que ha contri-
buido al crecimiento y evolucion del género en
la regién. Aunque tradicionalmente este ambito
se hallaba dominado por hombres, las mujeres
comenzaron a ganar un espacio en las agrupacio-
nes de mariachi gracias a su talento, presencia,
elegancia, ternura y belleza. (L. Martinez, comu-
nicacion personal, 13 de septiembre de 2020; M.
Portilla, comunicacion personal, 7 de septiembre
de 2020; A. Reyes, comunicacion personal, 28 de
septiembre de 2020; L. Burbano, comunicacién
personal, 6 de octubre de 2020; R. Mera, comu-
nicacion personal, 10 de octubre de 2020; L. San-
tacruz, comunicacion personal, 23 de octubre de
2020; (C. Munoz, comunicacién personal, 20 de
enero de 2023; R. Arturo, comunicacién perso-
nal, 1 de octubre de 2020).

Una de las figuras femeninas mas importantes
en Pasto ha sido Isabel Zapata, quien en 1972
ingres6é al Mariachi Internacional Guadalajara
como voz principal, marcando un hito histérico
al ser una de las primeras mujeres mariachi en la
ciudad. Posteriormente, en Pasto surgieron otras
artistas como Milena Portilla, Nubia Pab6n y mas
adelante se conformaron también grupos de ma-
riachi femeninos como Mariachi Tequila que lo
hizo el director de la Orquesta Caramelo y Ma-
riachi Alma de México (R. Arturo, Comunicacion
personal, 1 de octubre de 2020):

La mujer marcé un hito muy especial. Aqui en
Pasto, hablamos de Alma de México mis respetos
ellos salieron de Juarez, pero se enfocaron. In-
clusion de mujeres aqui en Pasto, mariachi que
no tenga mujer no es mariachi con todo respeto,
porque hay mariachis en donde todos son hom-
bres, yo si no he podido, el dia que yo saque a las
mujeres de mi mariachi es como no tener cobija-




da mi espalda de noche.

3. Conocimientos Adquiridos por
los musicos de los Mariachis

En este apartado se compilan los conocimientos,
técnicas y percepciones que los musicos entre-
vistados comparten acerca del mariachi. Dado
que las entrevistas fueron semiestructuradas,
cada participante respondio libremente segin su
experiencia e intereses.

Milena Portilla:

Milena Portilla comenta que, al viajar a México
con el Mariachi Klasico para participar en el En-
cuentro Internacional del Mariachi y la Charre-
ria, comprendio la importancia de respirar por la
nariz en climas frios para cuidar la voz. Asimis-
mo, recomienda el rubateo —técnica basada en
la libertad ritmica— y el vibrato como elementos
esenciales del canto en mariachi. También expli-
ca que interpretar en un trio es distinto a hacerlo
en un mariachi, pues este ultimo exige rubateo
y un estilo mas libre. En cuanto a sus preferen-
cias, disfruta el bolero ranchero, los huapangos y
los sones, y reconoce como influencias a Steeven
Sandoval, Arturo Vargas, Rocio Durcal, Ana Ga-
briel, Javier Solis, Mariachi Reyna de Los Angeles
y Mariachi Divas.

Lorena Martinez:

Lorena expresa su gusto por el son y el bolero.
Ademas, considera que Juan Gabriel transformé
la musica mexicana al fusionar la balada con la
ranchera. Entre sus admiraciones incluye a Rocio
Durcal y al vihuelista Raul Castillo.

Pedro Torres:
Pedro Torres menciona géneros como los sones,
los boleros y las rancheras.

Andrea Reyes:

Por su parte, Andrea Reyes sefiala que en la mu-
sica mexicana se interpretan ritmos como hua-
pangos, boleros y corridos rancheros. Entre los
intérpretes mas representativos menciona a Pe-
dro Infante, Javier Solis, Vicente Fernandez, Juan
Gabriel, Chavela Vargas, Flor Silvestre, Antonio
Aguilar, José Herndndez y Arturo Vargas. Sobre
técnica instrumental, afirma que la vihuela re-
quiere precision ritmica, técnica en la mano y fir-
meza en la pisada. En el canto, destaca el uso del
vibrato y el falsete.

Ricardo Arturo:

Sefiala que la musica mexicana se caracteriza por
su energia. Se mencionan ritmos como el son, el
bolero moruno, la ranchera y el jarabe. Ademas,
se destaca la complejidad del son y la necesidad
de sincronia entre vihuela y guitarrén. En cuanto
al violin, se lo describe como “el alma” del maria-
chi. Entre los musicos admirados se mencionan
a Pepe Martinez, Juan Gabriel, Antonio Aguilar y
Vicente Fernandez y también se recuerda como
la flauta se incorporo6 al mariachi en los afos no-
venta.

Leonardo Burbano:

Leonardo Burbano expresa admiracion por Ja-
vier Solis, José Alfredo Jiménez y Vicente Fer-
nandez. Disfruta de los sones, rancheras, boleros,
huapangos y corridos, y resalta la importancia de
la afinacion, la fuerza vocal, el falsete y el vibrato.

Ricardo Mera:

Ricardo Mera menciona que lariqueza y variedad
de la musica mexicana son elementos esenciales
del mariachi.

Luis Santacruz:

Luis Santacruz valora especialmente la afinacion
y ritmos como el jarabe, el son huasteco y el hua-
pango, destacando “La Malaguefia” y “El Pastor”
como piezas emblematicas. También aprecia la
musica campesina, como la de los jarochos y tor-
bellinos. Entre los artistas admirados menciona a
Silvestre Vargas, Pedro Infante y Javier Solis. Sus
canciones favoritas son “Flor sin retono” y “Si nos
dejan”.

Luis Guzman:

Luis Guzman define la musica de mariachi como
sentimental, romantica y alegre. Sefala “El Son
de la Negra” —creado por los hijos de Gaspar
Vargas y Rubén Fuentes— como el himno del
mariachi, afirma que un mariachi que no toque
“El Son de la Negra” no puede considerarse ma-
riachi. Guzman destaca también, algunos artistas
de la musica mexicana como Rubén Fuentes, Sil-
vestre Vargas, Gaspar Vargas, Jorge Negrete, Pe-
dro Vargas, Pedro Infante, Chucho el Roto, Rafael
Méndez y Miguel Martinez.

Carlos Muiioz:

Finalmente, Carlos Mufioz describe el maria-
chi como una musica versatil y profundamente
emotiva, capaz de acompanfar celebraciones ale-
gres, serenatas romanticas y también momentos
tristes como los funerales, lo cual demuestra su




amplitud expresiva. Ademas, afirma que es una
musica que “traspasa fronteras”.

En cuanto a los ritmos, explica que:

e Las rancheras suelen tocarse en compas de 3/4.
e Los corridos se interpretan en 2 /4,

e La ranchera suave o “blu” también se toca en
2/4,

e El bolero ranchero generalmente utiliza el 4/4
y a veces se fusiona con la balada,

« Otros ritmos frecuentes son el huapango, el son
y el jarabe.

Ademas, enfatiza que en México existen multi-
ples variantes regionales, cada una con arreglos
y complejidades particulares que enriquecen el
género.

Respecto a la técnica instrumental, Mufioz argu-
menta lo siguiente:

e La trompeta requiere una articulacion muy par-
ticular basada en sonidos de lengua como “d”, “k”,
“t”, o combinaciones como “tu ru” y “tu ku tu”, lo
cual produce el estilo caracteristico del mariachi.
« La vihuela lo esencial es la constancia ritmica y
la agilidad de mufieca, debido a la rapidez de los
patrones;

e El guitarrén debe producir un sonido profundo
y resonante, ya que es considerado “el alma del
mariachi”, pues proporciona cuerpo y base ritmi-
ca al conjunto.

Por otro lado, en el canto, resalta la importancia
del vibrato y el rubato, los cuales aportan emo-
cion y libertad ritmica. También sefiala que se
suelen enfatizar letras como la “r’ y la

lograr un fraseo expresivo y marcado.

“«_n

s” para

Isabel Zapata (Chavela):

Isabel Zapata destaca como referentes a Javier
Solis, Rocio Durcal y Vicente Ferndndez, y afirma
que su interpretacion se basa en sentir cada pala-
bra y transmitir autenticidad al publico.

Rolando Ramos:

Rolando Ramos menciona a Vicente Fernindez,
Miguel Aceves Mejia, Antonio Aguilar y José Al-
fredo Jiménez, resaltando que sus composiciones
se caracterizaban por sentimientos profundos.
Ademas, explica que las trompetas del mariachi
se distinguen por su staccato y su vibrato carac-
teristico.

4. Experiencias de los Mariachis
en Pasto

El apartado recoge testimonios que revelan las
emociones, vivencias, dificultades y percepcio-
nes de los mariachis en Pasto, destacando tanto
su relacion con la musica como las realidades la-
borales del gremio.

Milena Portilla:

Expresa que la musica mexicana la conmueve
profundamente por sus letras y matices inter-
pretativos. Para ella, el mariachi representa cul-
tura, nostalgia y emocién. Recuerda con carifio
noches de multiples serenatas y destaca el orgu-
llo de portar el traje de mariachi, gracias al cual
ha cumplido metas personales. Relata anécdotas
emotivas —como una serenata para pedir per-
don— y sefiala los prejuicios que enfrentd por
ser mujer, lo que la llevd a disefiar estrategias
para demostrar su talento al publico.

Relata que, al atender las llamadas como en-
cargada del grupo, algunas clientas insistian en
que deseaban que el cantante fuera un hombre,
argumentando que las mujeres no sabian inter-
pretar bien ese estilo musical. Aunque siempre
respondia con respeto y calma, confiesa que esos
comentarios le dolian profundamente.

Frente a esta situacidn, ide6 una estrategia: du-
rante las serenatas, los hombres comenzaban
cantando y, al final, ella interpretaba una cancién
como obsequio. En muchas ocasiones, el publico
quedaba gratamente sorprendido y preguntaba
por qué no habia cantado antes. Asi pues, Mile-
na recuerda que, en una ocasién, una mujer le
reclamo: “;Por qué no me dijo que usted sabia
cantar?”, a lo que Milena respondié con firmeza:
“Sefiora, yo le contesté el teléfono, pero usted fue
quien dijo que queria un hombre cantando su se-
renata”.

Lorena Martinez:

Describe el mariachi como una experiencia ma-
gica que emociona al publico. Narra una presen-
tacion en la que olvido la letra y fue auxiliada por
un compaifero. De la misma forma, resalta el ri-
tual de preparaciéon del musico y defiende la im-
portancia de valorar el trabajo artistico, critican-
do la competencia desleal en precios. También
menciona los retos logisticos, como la lluvia, que
pueden arruinar una presentacion.

Pedro Torres:
Recuerda con nostalgia las épocas en que la gente




salia a escuchar serenatas y comparte la historia
relacionada con un sombrero especial que reci-
bi6é como regalo del gerente de la empresa Singer,
quien habia viajado a México. En ese entonces, la
mayoria de sombreros eran elaborados por Don
Lucho Guzman, y él era el Gnico que tenia uno
mexicano auténtico, lo cual lo hacia sentir orgu-
lloso. Sin embargo, durante una serenata en Tu-
maco, empezo a llover y el sombrero se arruind,
ya que estaba hecho de cartén prensado.

Por ultimo, Pedro Torres insiste en la necesidad
de estandarizar tarifas y mantener grupos com-
pletos de al menos nueve integrantes.

Andrea Reyes:

Sefiala que el oficio es gratificante pero riesgoso,
pues implica desplazamientos dificiles y peligro-
sos. Evoca momentos emotivos con el publico y
relata anécdotas de viajes complicados. Relata
también algunas experiencias en las que vivid
discriminaciéon por parte del publico pues habia
ocasiones en que ciertas clientas solicitaban que
no hubiera mujeres en el evento. En esos casos, el
director del grupo, aunque le pagaba, optaba por
no llevarla, lo cual resultaba incémodo e injusto.

En otro orden de ideas, la competencia desleal y
la constante desvalorizacion del trabajo musical,
se ha convertido en un elemento que ha afecta-
do mucho la labor de los mariachis, por lo cual,
Andrea Reyes y algunos artistas decidieron orga-
nizarse como asociacion, reuniendo actualmente
a 16 agrupaciones. Su principal objetivo fue esta-
blecer una tarifa base para evitar que los precios
siguieran bajando, ya que desde 2003 —cuando
cobraban $180.000 por serenata— ha sido dificil
aumentar el valor. Acordaron un monto minimo
que reconoce no solo los gastos operativos, sino
también el esfuerzo, la calidad y la dignidad del
oficio del mariachi.

Ricardo Arturo:

Narra la experiencia del Mariachi Guadalajara de
Pasto cuando debieron representar a México en
una feria internacional en Quito. De acuerdo con
Ricardo Arturo durante varios anos, en la ciudad
de Quito se organizaba una feria internacional en
la que México era el pais invitado de honor. En
una de estas ediciones, tras conversaciones entre
los embajadores y el presidente de México, se

acordé enviar una representacion cultural com-
pleta: mariachis, danzantes, gastronomia y otros
elementos tipicos. Sin embargo, a dltimo mo-

mento, la comitiva mexicana no logr6 ingresar al
pais. El evento era al dia siguiente y no habia plan
B. Ante la emergencia, surgié una solucién ines-
perada y fue asi como el Mariachi Guadalajara de
Pasto fue convocado de manera urgente.

El consul mexicano en la region se acercé al gru-
po y les explicd la situacion: “Necesitamos que
representen a México, aprendan lo que mas pue-
dan”. De inmediato, les entregaron un extenso
dossier con informacion sobre historia, cultura,
gastronomia y turismo del pais. El grupo, con ac-
titud entusiasta, comenzo6 a estudiar como si fue-
ran estudiantes de primaria. “;Qué dice aqui?”,
se preguntaban entre risas, mientras descubrian
datos como la aparicidn de la Virgen en el cerro
del Tepeyac y otros aspectos emblematicos de la
historia mexicana.

El trayecto desde Pasto hasta Quito fue una ver-
dadera odisea, ya que no habia vuelos disponi-
bles. Viajaron por tierra, comieron en el camino
y, como suele suceder en estos casos, uno de los
musicos sufri6 una indigestion. Al llegar al hotel
en Quito, los esperaban periodistas y camaras.
Les preguntaban: “;Son ustedes de México?”, y
ellos, siguiendo las instrucciones del cdnsul, res-
pondian con seguridad: “iSi, claro!”. Sin embargo,
la tensién era evidente. A uno de los muchachos
se le aflojo el estbmago y, cuando fue al bafio,
también le preguntaron si era mexicano. “Pos
si”, respondié antes de salir corriendo. Luego,
ya mas tranquilo, le volvieron a preguntar: “;Ta
eres mexicano?”, a lo que respondié con un cla-
sico “;Mande?”. Ahi fue cuando se dieron cuenta:
ilos habian descubierto! Eran pastusos, no mexi-
canos.

Finalmente, Ricardo Arturo afirma que no ha
sentido discriminacion, pero rechaza con firme-
za la competencia desleal, que considera perju-
dicial para los musicos formados y profesionales.
Reflexiona sobre la dignidad del oficio y la carga
emocional del mariachi en la vida de las perso-
nas.

Leonardo Burbano:

Destaca su pasion por la elegancia y el sentimien-
to del mariachi. Leonardo Burbano recuerda los
momentos especialmente duros, como cuando
les toca ofrecer serenatas en cementerios o en ve-
lorios. “Es realmente triste”, comenta, “ver llorar
a las personas me parte el corazén y se me hace
un nudo en la garganta”. No obstante, también
guarda en su memoria numerosos recuerdos ale-




gres. En varias ocasiones, admite entre risas, se le
ha olvidado la letra de una cancidn, obligdndolo a
improvisar sobre la marcha, unas veces con éxito
y otras no tanto. Ademas, narra que, en medio de
una presentacion, la lluvia o los fuertes vientos
han jugado bromas imprevistas: los sombreros
han salido volando y las partituras han termina-
do dispersas. “Mejor dicho, muchas anécdotas
alegres”, concluye con una sonrisa nostalgica.

Ricardo Mera:
Recuerda las serenatas acusticas tradicionales y
la emocion del publico. De acuerdo a Ricardo, el

mariachi solia formarse en media luna, de mane-
ra acustica, frente al balcon de la residencia don-
de se ofrecia la serenata. En aquel entonces, no
existia la amplificacion, por lo que el sonido de
los instrumentos era completamente natural. Asi,
cada uno emitia su propio timbre, sin ningtn tipo
de distorsion o interferencia.

En el mismo orden de ideas, mientras sonaban
las primeras notas, el publico comenzaba a co-
rrer todas las cortinas. Entonces, la gente mur-
muraba: “Mira, la serenata es para fulanita... ella
no se la merece, porque parece que tiene mas de
dos novios”. Y asi, entre musica y comentarios, la
noche avanzaba.

Por ultimo, Ricardo reconoce la calidad de los
mariachis actuales, pero considera inevitable la
competencia desleal en precios.

Luis Santacruz:

Disfrutaba profundamente la conexién con el
publico y sentia una inclinacién especial por gé-
neros como la ranchera y el corrido. Entre todas
sus vivencias, hay una que recuerda en particular
con el primer mariachi que se origin6 en la ciu-
dad de Pasto y que relata de la siguiente manera:

Bueno, otra era donde parabamos a dar una sere-
nata se paraba el trafico; sigan sefiores nos decian
y donde ibamos a tocar se levantaban los vecinos
a darnos copa, eso era una alegria. El mariachi
era para la gente algo novedoso porque no habia
habido uno antes. Algunas personas decian: esto
se ve solo en las peliculas, que bueno que haya
un mariachi y nos acogian bien. Después para
todo era mariachi, hasta para eventos politicos;
entonces yo tuve mi época de oro, pero después
me quité porque trasnocharse por una serenata
no paga, éramos en ese entonces 8 o 10 y ahora
no pagan bien. En mis tiempos 100 mil pesitos

si era plata. jAh! y después venian los musicos a
pedir trabajo, ya no cabian, venian de Ipiales, Tu-
querres, Ecuador.

Ricardo Mera, también reflexiona sobre los cam-
bios en la valoracién del mariachi, donde hoy
muchos priorizan el precio sobre la calidad. Con-
sidera que la competencia desleal depende de la
demanda.

Luis Guzman:

Narra como crecié escuchando musica mexicana
y admira las composiciones romanticas de José
Alfredo Jiménez.

Al referirse a sus experiencias internacionales,
mencioné que cuando visitd paises como Italia,
Francia, Estados Unidos, Espafia y, por supues-
to, México, observo que los mariachis auténticos
solo se encontraban en el territorio mexicano. In-
cluso en California, que histéricamente fue parte
de México, no era comun ver mariachis en aque-
lla época. En otras regiones, la presencia de estos
grupos musicales era practicamente inexistente.
Respecto del trato recibido por el publico, ase-
gurd no haber sido victima de discriminacién o
maltrato. Sin embargo, recordd una anécdota que
vivié en Baviera, donde lo invitaron a participar
en una presentacidon. Al llegar, notd que los ma-
riachis presentes no cumplian con los estandares
tradicionales del género: iban mal presentados y
no dominaban el repertorio. Ante esta situacion,
se negd a cantar con ellos y prefirié que tocaran
sin su participacion. Para él, un mariachi autén-
tico debe interpretar la musica de memoria, sin
necesidad de partituras, incluso en condiciones
adversas como un corte de luz. Criticé que, en
Colombia, muchos mariachis incluso aparecen
en television leyendo partituras, lo cual —en su
opinién— va en contra de la esencia del mariachi
tradicional que debe entrar caminando y conti-
nuar tocando sin interrupciones, con disciplina y
profesionalismo.

En cuanto a la competencia desleal en los pre-
cios, expres6 que este fendmeno representa uno
de los mayores problemas del gremio. Sefialé que
algunos musicos aceptan trabajar por tarifas muy
bajas, lo que termina afectando la calidad general
del servicio. Puso como ejemplo la situacion en la
Plaza Garibaldi, en Ciudad de México.

Carlos Muiioz:
Para Carlos Mufioz, ser mariachi le genera senti-
mientos de felicidad, alegria y bienestar. Lo que




mas disfruta es la manera en que esta musica le
llena el corazon, especialmente por la posibilidad
de transmitir a otras personas toda la emocién y
belleza de un género tan expresivo como el ma-
riachi.

En este sentido, Carlos Munoz recuerda con ca-
rifio aquellas noches de serenata en Pasto, mo-
mentos llenos de alegria, risas y compafierismo.
Cada presentacion era una oportunidad para
compartir con sus colegas y para recibir el afecto
del publico. Explica que los clientes solian tratar-
los con mucha consideracion, haciéndolos sentir
importantes, invitdndolos a sus fiestas, a comery
a compartir instantes que, para todos, se conver-
tian en recuerdos inolvidables.

Asimismo, afirma que hay muchas experiencias
alegres: las risas que surgen en medio de las sere-
natas, la emocion de las celebraciones de quince
afios o el carifio de un hijo que dedica una sere-
nata a su madre. Son momentos de felicidad ge-
nuina que siempre atesora. No obstante, también
menciona las experiencias tristes, especialmente
cuando se trata de serenatas en sepelios. Ver a las
personas llorar y despedirse de sus seres queri-
dos es algo que le afecta profundamente. A pesar
de ello, se esfuerzan por hacer que cada serenata
quede grabada como un recuerdo especial en el
corazon de quienes los contratan, por lo que ha
logrado consolidar una clientela leal a lo largo del
tiempo.

Ahora bien, reconoce que no todo ha sido facil. En
algunas ocasiones han tenido que lidiar con per-
sonas dificiles. Recuerda, por ejemplo, un evento
en un pueblo donde, al llegar a un salén grande
para preparar la presentacién, un hombre ajeno
a la organizacién comenzé a gritarles y a humi-
llarlos preguntandoles qué hacian alli. Aunque
se sintieron incomodos, decidieron manejar la
situacion con calma. Explica que prefieren evitar
confrontaciones y que, en general, las personas
suelen recibirlos con respeto y carifio, tratando-
los como invitados especiales en sus celebracio-
nes.

Finalmente, desde su experiencia, afirma que la
competencia desleal en los precios es un proble-
ma que afecta no solo a Pasto, sino a muchas ciu-
dades. Comenta que, con el paso del tiempo, han
surgido mas agrupaciones y, con menos trabajo
disponible, también ha crecido la competencia en
todos los sentidos. Ademas de la calidad musical,
ahora muchos buscan atraer clientes ofreciendo

detalles extra, como flores o regalos. Sefiala que
bajar los precios perjudica a todos, incluyendo a
quienes lo hacen, porque termina devaluando el
trabajo del musico. Por ello, insiste en la necesi-
dad de valorar mas esta labor para asegurar me-
jores ingresos y estabilidad econdmica para los
integrantes de los mariachis.

Isabel Zapata (Chavela):

Seglin Isabel Zapata la esencia del mariachi y el
show musical esta en integrarse con el publico,
en generar una conexion. Eso es algo que a la
gente le encanta: participar activamente, hablar,
gritar, aplaudir y sentirse parte del espectaculo.

En otro sentido Zapata recuerda una anécdo-
ta alegre que ocurrié durante una presentacion
en Ambato. El grupo fue invitado a actuar en el
coliseo, y alli coincidieron con varios asistentes
provenientes de Pasto. En ese momento, estaban
reemplazando a un mariachi mexicano, y surgie-
ron ciertos comentarios entre el publico, como
“iEllos son pastusos!”. Incluso les pidieron que
intentaran hablar con acento mexicano, tratan-
do de parecer lo que no eran. La indicacion era
clara: “hablen lo menos posible, pero traten de
usar estas palabras”. Sin embargo, en medio de
la actuacion, una mujer del publico los reconocio
y exclamé: “;Ehh Menandro, pero si vos eres de
Pasto!”. Ante esto, no les qued6 mas que hacerse
los locos.

En otro momento, Chavela compartié6 una re-
flexién sobre las dificultades del oficio. Comenté
que el frio de la noche puede parecer llevadero
desde fuera, pero en realidad representa un gran
sacrificio, especialmente cuando llueve.

En otro orden de ideas cuando se le pregunt6 a
chavela si alguna vez habia recibido maltrato o
discriminacion por parte del publico, la intérpre-
te de musica mexicana respondié con gratitud:
“No, gracias a Dios, nunca. La gente siempre ha
sido muy respetuosa”. A su juicio, esto se debe a
que siempre han actuado con conciencia y pro-
fesionalismo. Critic6, sin embargo, que en la ac-
tualidad muchos mariachis trabajan solo por el
pago, sin preocuparse por dejar una buena im-
presion o brindar una presentacion de calidad.

Rolando Ramos:

Lo que mas le gusta a Rolando es poder llegar
al publico, sentir su receptividad y saber que su
interpretacion ha sido bien recibida. Para €], eso
es lo mas importante: notar que la gente disfruta




y queda satisfecha con su trabajo. Cuando el pu-
blico pide otra cancién, es una senal de que las
cosas se han hecho bien.

Ademas, destaca que el publico suele ser muy
agradecido. En muchas ocasiones, cuando una
presentacion ha sido de su agrado, expresan su
entusiasmo con frases como: “Quiero llevarlos a
otra parte otro dia”. Son gestos que, segun él, mo-
tivan y reafirman el valor del esfuerzo musical.

Por otro lado, Rolando comparte una experiencia
profundamente dolorosa relacionada con su pa-
dre Menandro Ramos quien fue director y funda-
dor del Mariachi Internacional Guadalajara. Re-
cuerda con tristeza que, hasta el altimo momento
de su vida, él amé profundamente la musica. El
dia que falleci6, estuvo trabajando hasta las cin-
co de la tarde en un arreglo para una celebraciéon
de quince afios. Justo en ese momento comenzo a
sentirse mal. Horas antes de morir, todavia esta-
ba transcribiendo partituras. Esa imagen quedé
grabada en su memoria como uno de los recuer-
dos mas conmovedores que conserva.

Abordando otro aspecto, reflexiona también so-
bre una problematica que percibe con frecuencia
en el medio musical actual. Aclara que no todos
los grupos caen en esto, ya que algunos realmen-
te se destacan por su preparaciéon y compromiso.
Sin embargo, lamenta que cada vez es mas co-
mun encontrar agrupaciones que solo cuentan
con una razon social para ser contratadas. Una
vez tienen el evento, simplemente retinen musi-
cos al azar y salen a tocar sin ensayo previo.
Rolando relata una anécdota que ilustra esta si-
tuacidon. En una ocasion, lo invitaron a acompa-
far una serenata:

—“Maestro, acompafienos a una serenatica”, le
dijeron.

—*“Con mucho gusto”, respondio6 él. “;A qué hora
y donde? ;Y las partituras?”.

—“No, partituras no hay”, le contestaron. “Eso va
en tonalidad original. Echele oreja y como salga”.

Este tipo de informalidad y falta de preparacion
le parece sumamente irresponsable.

Asimismo, sefiala que muchas personas acuden a
su grupo preguntando por el precio de una sere-
nata. Cuando se les da el valor, suelen decir: “Por
alld nos cobran casi la mitad”. No obstante, en
mas de una ocasion, esas mismas personas han
regresado arrepentidas, diciendo: “Qué vergiien-

za, me hicieron quedar mal... hubiera visto”.

Finalmente, menciona que algunos de estos gru-
pos ni siquiera se preocupan por la presentacion.
Recuerda que, al preguntar si debia llevar unifor-
me, le respondieron: “No, todos de negro, aca les
prestamos un corbatin y ya”. Para Rolando, este
tipo de actitudes restan profesionalismo a un
arte que merece respeto y dedicacion.

Conclusiones

La historia del mariachi en Pasto evidencia un
proceso complejo de apropiacién cultural, en el
cual un género foraneo, introducido por el cine y
las tecnologias de reproduccion sonora, se trans-
formé en una expresién profundamente arrai-
gada en la identidad local. A través de las expe-
riencias de musicos como Santacruz, Guzman y
Chavela, se observa como el mariachi se adapté
a las condiciones materiales y creativas de la ciu-
dad, desarrollando caracteristicas propias en su
instrumentacion, vestuario, repertorio y formas
de aprendizaje.

La tradicion se ha consolidado gracias a la trans-
mision oral, el aprendizaje empirico y la partici-
pacion de familias enteras, elementos que han
fortalecido su continuidad. El liderazgo femenino
ha cobrado relevancia, desafiando estereotipos
de género y contribuyendo a la renovacién del
género en un espacio histéricamente masculini-
zado.

Asimismo, los saberes técnicos y expresivos des-
critos por los musicos demuestran que el maria-
chi exige un alto nivel de especializacion, contra-
rrestando la idea de que se trata de una practica
simple. Sus relatos también revelan tanto la ri-
queza emocional y simbélica de su labor — espe-
cialmente en serenatas y celebraciones— como
las dificultades derivadas de la precarizacion, la
competencia desleal y la desvalorizacion del tra-
bajo artistico.

A pesar de estos retos, surgen iniciativas orga-
nizativas que buscan dignificar el oficio, defen-
der tarifas justas y fortalecer su sostenibilidad.
De este modo, el mariachi en Pasto se consolida
como una expresion cultural viva, transformado-
ra y comunitaria, que articula memoria, identi-
dad y resistencia artistica.
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Lineamientos generales de la
Revista RITHMICA

La Revista RITHMICA tiene como objeto funda-
mental, la difusién de los trabajos de musicos y
artistas plasticos y visuales, dedicados al trabajo
investigativo, reflexivo y creativo; profesionales
de los &mbitos regional, nacional y mundial.

En el contexto de las disciplinas fundantes de la
Revista se publicaran ensayos, articulos (cientifi-
cos 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 publicacién de
la Revista

1. Clasificacion de articulos y tipologia de ma-
terial.

1.1 Ensayo. Desde el punto de vista de las ideas
que lo inspiran debe ser argumentativo, propo-
sitivo y claro. Debe defender una posicion epis-
temoldgica o filos6fica determinada, buscando
confrontar posiciones conexas al tema tratado,
con el objeto de sumar argumentos a la discu-
sion. Debe presentar: titulo, nombre del autor
con la vinculacién institucional y correo electro-
nico; resumen y palabras clave en espafiol e in-
glés, cuerpo del ensayo y referencias.

1.2 Articulo de Investigacién Cientifica. El docu-
mento debe exponer de manera detallada, clara
y veraz, los resultados originales de proyectos
de investigacion, culminados mediante la aplica-
cién de un método cientifico en el campo de las
Ciencias Sociales. Estructura: titulo, nombre del
autor con la vinculacién institucional y correo
electronico; resumen y palabras clave en espa-
fiol e inglés, introduccién, metodologia, plantea-
miento del problema, resultados, conclusiones y
referencias.

1.3 Articulo de Reflexion. El texto debe presen-
tar 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 au-
tor. Estructura: titulo, nombre del autor con la
vinculacién institucional y correo electrénico;
resumen y palabras clave en espaiol e inglés,
introducciéon, metodologia, planteamiento del
problema, desarrollo del tema, conclusiones y
referencias.

1.4 Resena de libros. Descripcién o resumen de
un libro publicado en los dos ultimos afios. Debe
dar una visién critica, breve y profunda, con una
informacion fiel del tema del libro. Estructura:
vision general del texto resefiado, conclusiones.

1.5 Partituras. Estas seran obras originales y en
lo posible, inéditas, cuya extensién, 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 experien-
cia en composicion. Se admitiran los siguientes
tipos de obras en partituras: académico, tradicio-
nal o popular. Se publicara solo una obra en cada
numero de la Revista.

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

2.Normas de presentacion de los trabajos

La citacién y referenciacién, seguirdn las pau-
tas de Normas APA (Publication manual of the
American Psychological Association, 72. Edicion,
2019).

Para cualificar procesos de seleccion de los tra-
bajos, se hace énfasis en:

2.1 Se debe incorporar el titulo, el resumen y las
palabras clave, en inglés. El titulo debe tener una
extensién maxima de 20 palabras, sin abreviatu-
ras.

El resumen debe indicar: hipotesis (si las hay),
objetivos, metodologia, resultados y conclusio-
nes. Su extension debe estar entre 150 y 250 pa-
labras. Palabras clave, entre 3 y 5 palabras.




Después del titulo, ubicar el nombre del autor
(es), la filiacion institucional, el grupo de investi-
gacidn, la linea de investigacién y el correo elec-
trénico.

2.2 Los articulos, se deben enviar en formato
Word, al correo: rithmica@udenar.edu.co. Las
obras bidimensionales deberan enviarse en ar-
chivo JPEG de 6ptima resolucion y las partituras,
en formato FINALE y en PDF.

2.3 La longitud del articulo esta entre 8.000 y
15.000 palabras, incluyendo titulo, resumen, cua-
dros, tablas y referencias.

2.4 Identificar la naturaleza del articulo: ensayo,
articulo (cientifico o de reflexion), resena de li-
bro, partitura, obra.

2.5 En los articulos se pueden incluir diagramas,
fotografias, graficos o cualquier otro material
ilustrativo, y se deben anexar las imagenes en ar-
chivo separado, en formato JPEG, para su poste-
rior diagramacion. En el articulo deben situarse
en el lugar exacto donde apareceran en el articu-
lo publicado, con las respectivas fuentes.

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

2.7 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 (informa-
cion representada en casillas, filas y columnas),
deben incluirse de forma coherente con el cuer-
po del texto. En tablas y figuras, es importante
incluir el crédito respectivo o fuente.

3. Tramites de Edicion

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

3.2 El Comité Editorial acusara recibo de los tra-
bajos en el plazo de 15 dias habiles, a partir de la
fecha de recepcidn.

3.3 Los trabajos preseleccionados seran evalua-
dos por dos pares académicos. Si hay diferencia
diametral entre las dos evaluaciones, el trabajo
sera enviado a un tercero. La evaluacidn sera en
modalidad doble ciego.

3.4 Si el trabajo es aceptado, se enviaran al au-

tor las recomendaciones realizadas por los eva-
luadores. Si no es aceptado, simplemente se hara
saber esta decision al autor.

3.5 A partir del envio de las recomendaciones de
los evaluadores, el autor deberd remitir, en un
plazo maximo de 30 dias calendario, las correc-
ciones.

3.6 El Comité Editorial se reserva la decision final
sobre la publicacién de los articulos y el nimero
en el que se publicaran, disposicién que sera co-
municada al autor tan pronto esta se conozca. La
fecha se cumplira, siempre y cuando el autor en-
vie toda la documentacion que le sea solicitada,
en el plazo indicado.

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

3.8 Durante el proceso de edicidn, los autores po-
dran ser consultados para resolver las inquietu-
des existentes. Tanto en el proceso de evaluacion
como en el proceso de edicion, el correo electro-
nico es el medio de comunicacién con los autores.

3.9 Los autores aprobados para publicacion, re-
cibiran 2 ejemplares de la Revista y la disponibi-
lidad de la version digital, para fines eminente-
mente académicos.

4. Reglamento de publicaciones

4.1 Todos los trabajos propuestos, salvo las obras,
para ser publicados, deben ser inéditos y origina-
les.

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

4.3 Los trabajos enviados a la Revista no pueden
hallarse simultdneamente en proceso de evalua-
cion en otra publicacion.

4.4 Las solicitudes de publicacién se reciben en
las fechas estipuladas por la convocatoria, la cual
saldra cada afio, en el mes de marzo. Los articu-
los que sean enviados después de estas fechas,
seran incluidos en la publicaciéon del siguiente
afio, previa evaluacién y aprobacion.







