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Obras para violonchelo de mujeres compositoras en Colom-
bia: 1960 a 2022: preparacion para edicion de las obras de
Jacqueline Nova Sondag

En 2021, en las aulas del bloque de musica
de la Universidad EAFIT, se gestaba una
pregunta sobre como comunmente se ha
abordado la formacidn profesional en mu-
sica en las distintas universidades del pais,
al igual que la formulacién de sus planes de
estudio. En general no se ha contemplado
el estudio y la interpretacién de obras de
compositores colombianos debido, prin-
cipalmente a que no ha habido una siste-
matizacion y clasificacion de las obras para
violonchelo escritas en Colombia. Algunos
docentes de instituciones de estudios supe-
riores habian abordado el tema con ante-
rioridad, y sumado esfuerzos para que, al
menos en sus catedras, se implementara
este repertorio. Sin embargo, no se pue-
de afirmar que tales esfuerzos hayan sido

Semillero CelloInvestiga

Escuela de Artes y Humanidades

Universidad EAFIT

coordinados y generalizados para todas las
instituciones: mas bien fueron casos con-
cretos.

Por otro lado, impulsados por una estu-
diante de la catedra de violonchelo, se ha-
blo6 del caso de las compositoras y de la in-
visibilizacion historica que se le ha aplicado
a su obra. En conjunto, ambas problema-
ticas generaron la idea de la formulacion
de un pequefo proyecto de investigacion
que contribuyera a dar a conocer y hacer
accesibles estas obras mediante la difusion
del trabajo de las compositoras, asi como
su implementacion en los planes de estudio
de violonchelo.

El pequefio proyecto de investigacion se
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consolida oficialmente en el afio 2022 con
la finalidad hacer visibles las obras para
violonchelo en diversos formatos como
violonchelo solo, en duo, multiples vio-
lonchelos y como instrumento solista y se
plantearon los objetivos de localizar, cla-
sificar y sistematizar estas obras, limitdn-
donos a una temporalidad que va desde
1960 a 2022. Cabe mencionar que, en el
marco de un proyecto posterior, se preten-
de afadir estas obras a la catalogacién en
RISM (Répertoire International de Sources
Musicales), lo que permitiria el acceso a
personas interesadas en el repertorio a ni-
vel mundial. También se busca que con el
conocimiento de estas obras se facilite su
difusion en recitales, grabaciones, presen-
taciones y se hagan accesibles al conoci-
miento de los actores interesados los dife-
rentes proyectos generales y los trabajos de
las compositoras en diferentes escenarios
tales como conferencias, plataformas digi-
tales, articulos, entre otros.

Para cumplir los objetivos se han realizado
pasos. En un primer momento se revisa-
ron algunos catalogos que, parcialmente,
incluyen obras de compositores colombia-
nos, con el animo de dar con algunas obras
de mujeres compositoras. En primer lugar,
“Musica latinoamericana para violonche-
lo: catalogo de obras” de Marcano en 2004.

SIMBo

Cabe anotar que, de los 30 compositores
identificados en el trabajo de Marcano, solo
3 son mujeres; “A Cellist’s Companion: A
Comprehensive Catalogue of Cello Litera-
ture” de Henk y Feves en 2007. Este, a pesar
de ser considerado como una de las mas
importantes guias de referencia para los
violonchelistas, pues contiene mas de cua-
renta y cuatro mil quinientas obras para
violonchelo escritas por mas de quince
mil compositores, solo enlista, para el caso
de Colombia, a quince de los treinta com-
positores referidos por Marcano (Arias,
2022). La tesis doctoral del maestro Javier
Arias de la Universidad Nacional Auto-
noma de México, recoge hasta el momen-
to 139 obras localizadas para violonchelo,
solo, en duo, para multiples violonchelos
y como instrumento solista escritas por
compositores en Colombia durante 1896 a
2017 para un total de 67 creadores de los
cuales 57 son hombres y solo 10 mujeres.

Con relacién al pequeo proyecto en cues-
tion es importante aclarar el porqué del
periodo de tiempo de 1960 a 2022. Para
ello se introduce brevemente la figura de
Jacqueline Nova Sondag, quien fuera la
primera mujer graduada con titulo de
compositora y un importante referente de
la composicion a nivel nacional y especial-
mente como pionera y difusora de la musi-
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ca electroacustica en el pais. Sus estudios
superiores, segun se tiene registro, se rea-
lizaron en la década de los afios 60 del
siglo XX. Con respecto a sus obras que
incluyen el violonchelo, estan el “Scherzo
en estilo primitivo” para violin y violon-
chelo, obra compuesta en 1964.
Posteriormente escribi6 Mesure, para
violonchelo y piano, y “Scherzo bitonal”
para viola y violonchelo, de 1965 y 1967
respectivamente. Teniendo en cuenta
el significativo hecho de ser la primera
mujer graduada en composiciéon en Co-
lombia y por aporte de estas obras para
violonchelo de la compositora se decidio
hacer un énfasis en su trabajo, en cuanto
ala posible edicion de las piezas mencio-
nadas.

Sin embargo, el pequefio proyecto de in-
vestigacion, ademads de preparar para una
posible edicion las obras de Sondag, bus-
ca recopilar y clasificar el trabajo delas
compositoras colombianas que, con sus
obras, han contribuido significativamen-
te a enriquecer el repertorio en cuestion.
Es asi que para esta busqueda se recurrié
también a la lista “Compositoras y crea-
doras musicales/sonoras desde Colom-
bia” de la compositora Melissa Vargas
Franco. Con los datos de esta lista fue
posible fue posible buscar via correo elec-
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tronico y redes sociales a las compositoras
alli mencionadas. Aunado a esto, se realizo
una convocatoria en Instagram, a modo
de busqueda, a la cual respondieron algu-
nas compositoras que facilitaron sus obras.
Con lo anterior se recopilaron 29 obras en
los diversos formatos ya mencionados y un
consolidado de 18 compositoras entre las
cuales estan Violeta Cruz (Bogotd, 1986),
Carolina Noguera Palau (Cali, 1979), Alba
Fernanda Triana (Bogota, 1969), Susana
Vasquez (Medellin, desconocido), Laura
Fernanda Zuniga (Bogota, desconocido),
Laura Zapata Cortés (sin datos), Erika Sae-
nz Burdén (sin datos), Manuela Pulido
Gutiérrez (sin datos), Maria Eugenia Go6-
mez (sin datos) y Leidy Montilla (sin da-
tos), todas ellas con una obra; Claudia Cal-
derén (Palmira, 1959), Alba Lucia Potes
(Cali, 1954), Natalia Valencia (Medellin,
1976), Ana Maria Franco (sin datos), Mi-
chele Abondano (sin datos) y Laura Eche-
verri Rendon (sin datos), con dos obras
cada una y Paola Arévalo Lasso (sin da-
tos), con cuatro obras.

Particularmente, la clasificacion se plan-
tea de acuerdo con parametros del analisis
musical, tales como estilo, tesitura, ritmo y
metro, caracteristicas melddicas, asi como
caracteristicas técnicas para la interpreta-
cién del instrumento, dando la posibilidad
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de clasificarlo en niveles de dificultad para
el ejecutante. Lo anterior se hace con el fin
de otorgar elementos analiticos de valor
que permitan recopilar el material en una
lista accesible que dé a los interesados una
idea del nivel técnico y caracteristicas ge-
nerales la obra. En el caso de las obras de
Nova Sondag, se pretende agregar suge-
rencias de digitaciones e interpretativas.

Se considera que la labor en cuanto a la
musica para violonchelo solo, en duo, para
multiples violonchelos y como instrumen-
to solista realizado por las mujeres compo-
sitoras en Colombia no ha sido visibiliza-
do de las misma manera que el trabajo de
los compositores. Por esta razdn existen
muy pocos registros bibliograficos, analiti-
cos y sonoros de las obras para violonchelo
de mujeres compositoras. Con todo esto se
busca aumentar la viabilidad de este mate-
rial en los planes de estudio de las insti-
tuciones de educacién musical que ofrez-
can formacion en el instrumento, y como
consecuencia, que estas sean llevadas al
publico y comiencen a ser difundidas para
contribuir también a dar visibilidad a las
mujeres compositoras colombianas y ayu-
dar de esta forma a disminuir la brecha
de género en la composicion musical para
violonchelo en Colombia.

Es imperativo generar un listado de las
obras de mujeres en Colombia y realizar
una sistematizacion, clasificacion y catalo-
gacion y analisis del repertorio en cuestion
y de esta manera darlo a conocer a los in-
teresados en el tema e incluirlo dentro de
su plan de estudios de las instituciones de
ensefianza del violonchelo en Colombia.
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Sobre el semillero

Semillero de investigacion del area de mu-
sica pertenece a la Escuela de Artes y Hu-
manidades de la Universidad EAFIT vy fue
formalmente conformado en el afio 2022.

En la actualidad trabajan sobre un proyecto
de investigacion enfocado en la recopilacion
de obras para violonchelo de compositoras
Colombianas, donde se destaca la obra de la
maestra Jacqueline Nova Sondag, quien fue
la primera compositora graduada a nivel de
estudios superiores en Colombia.

Ha participado en la Feria de Semilleros de
la Universidad EAFIT en 2022 y se presento
en el Encuentro Regional de Semilleros de
REDCOLSI en la Universidad Advestista en
Medellin, Antioquia en mayo del 2023.

Sus miembros incluyen estudiantes y egre-
sados del pregrado en musica: Pablo Alonso,
Daniela Giraldo, Dafne Giraldo, Luisa Mar-
tinez y Sara Pavas. Cuenta con el acompana-
miento del Profesor Javier Arias, docente de
violonchelo de la Universidad EAFIT.

Miembros

Luisa Fernanda Martinez Sierra

Violonchelista profesional, graduada de la
Universidad EAFIT. Es docente de Violon-



chelo en la Escuela de Musica de Bello y
jefe de fila de cellos en la Banda Sinfénica
Especial del municipio de bajo la direccion
del maestro Juan Guillermo Montoya, con
la cudl participard en el Certamen Interna-
cional de Bandas de Valencia, Espafa, en
julio del 2023.

Ha actuado con orquestas y agrupaciones
sinfénicas a nivel local y nacional. En la ac-
tualidad es integrante de la Camerata Jai-
band,bajo la direcciéon del maestro Camilo
Toro. Es miembro fundador del Semillero
CelloInvestiga (Investigaciéon de Violon-
chelo en Colombia) de la Escuela de Artes
y Humanidades de la Universidad EAFIT,
donde se indaga sobre temas musicales al-
tamente relevantes a nivel social, académi-
co y estético. En la actualidad este grupo
trabaja en un proyecto sobre las obras para
violonchelo de mujeres compositoras en
Colombia y la publicacién de obras para
dicho instrumento de Jacqueline

Nova Sondag.

Dafne Manuela Giraldo Berrio

Nacié el 2 de diciembre de 2003 en el mu-
nicipio de Rionegro, Antioquia. Inicid sus
estudios musicales a la edad de 10 anos en
el coro de la escuela de musica Roberto Pi-
neda Duque, del municipio de El Santua-
rio, Antioquia y posteriormente, a los 13
afos, ingreso a la promotoria de violonche-
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lo bajo la tutoria del maestro Daniel Agui-
lar Corrales. En el afio 2018, particip6 en el
festival Premier Orchestral Institute (POI)
en la ciudad de Jackson, Misisipi (EEUU)
y asi mismo, hizo parte de la orquesta de
cuerdas departamental de Antioquia en los
afos 2018 y 2019. En el afio 2021 ingresé a
la carrera de musica con énfasis en violon-
chelo de la Universidad EAFIT, donde aca-
ba de culminar su quinto semestre, bajo la
tutoria del maestro Javier Arias. Es miem-
bro del semillero de investigacién CelloIn-
vestiga desde el afio 2022.

Sara Cristina Pavas Areiza

20 de agosto de 1999, Medellin-Antioquia.
Inicio sus estudios musicales en el coro de
la corporacién Clave Clasica de la ciudad
de Medellin a la edad de 11 afios. Mas ade-
lante, a los 15 afios ingres6 a la Escuela de
Musica de Aranjuez, escuela perteneciente
alaRed de Escuelas de Musica de Medellin,
durante los afos 2015 - 2020, alli particip6
en las diferentes agrupaciones integradas
siendo parte de la Orquesta Sinfénica Ju-
venil en los afios 2019 - 2020, participando
con ésta en el evento de circulaciéon e in-
tercambio cultural en la ciudad de Bogota
junto a la Fundacién Batuta en el afio 2019.
En ese mismo afo, fue parte del ensamble
de violonchelos que toco en la gira del re-
conocido chelista Yo-Yo Ma en el Parque
Explora de la ciudad de Medellin bajo su
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programa The Bach Project.

Actualmente es estudiante del maestro Ja-
vier Arias en la carrera de musica con én-
fasis en violonchelo de la Universidad EA-
FIT, se encuentra proxima a iniciar quinto
semestre en dicha carrera y es actual miem-
bro del semillero de investigacion CelloIn-
vestiga.

Daniela Giraldo Badel

Violonchelista de la Universidad EAFIT
Inicié sus estudios en violonchelo en la
Red de Escuelas de Musica de Medellin en
el 2014, posteriormente ingresé a la Funda-
cion Universitaria Bellas Artes y luego a la
Universidad EAFIT donde culminé el pre-
grado en musica con énfasis en violonchelo
bajo la direccion del maestro Javier Arias.
Ha recibido clases con Eliana Palacio, Ju-
liana Gutiérrez, Henryk Zarzycki, Orlando
Espinoza del cuarteto White, Braunwin
Sheldrick, James Churchill, entre otros. Ha
tocado concierto solista con la Camerata
Jaibana de la cual es integrante desde el afio
2012 hasta la actualidad. Hace parte del se-
millero de investigacién CelloInvestiga de
la universidad EAFIT desde 2021.

Pablo Alonso Lopez

Bachiller del Instituto Musical Diego Echa-
varria Misas. Ha realizado intercambios
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académicos en Interlochen Center for the
Arts y en el Leopold-Mozart-Zentrum der
Universitat Augsburg. Se ha desempefniado
como profesor de iniciacién musical des-
de hace 6 aflos y en la actualidad se gradué
del Pregrado de Musica de la Universidad
Eafit con especialidad en violoncello, bajo
la direccion del Maestro Javier Arias. Hace
parte del semillero Cello Investiga de la
universidad EAFIT desde el 2021.

Javier Arias

Violonchelista, docente e investigador, ori-
ginario de México, es graduado de la Es-
cuela Juilliard en Nueva York. Realiz6 su
posgrado en la Universidad de Cincinnati
y su doctorado en la Universidad Nacio-
nal Auténoma de México (UNAM). Javier
Arias se ha presentado como solista y como
musico de camara en México, EE.UU.,, Eu-
ropa, Asia, Centroamérica y Suramérica.
Fue fundador del Cuarteto Amernet, con el
cual obtuvo el Primer Premio en la Quinta
Competencia Internacional de Banff, Ca-
nada, Primer Premio y Medalla de Oro en
la Competencia Internacional de Musica
en Tokio, donde también recibid el Premio
Especial Asahi. Al igual, fue ganador del
Gran Premio en la Competencia Fischoff
en EE.UU. y Primer Premio de la Com-
petencia de Musica de Camara de Yellow
Springs en EE.UU.



Ha sido Artista en Residencia y profesor en
la Universidad de Cincinnati, Universidad
de Kentucky del Norte, Universidad Inter-
nacional de Florida y Universidad del Esta-
do de Nuevo México. En el presente Javier
Arias es docente de violonchelo y musica
de camara y coordinador del Semillero de
Investigacion CelloInvestiga de la Escuela
de Artes y Humanidades en la Universidad
EAFIT en Medellin, Colombia, donde ac-
tualmente radica.

SIMBo
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Proposicion de una investigacion colaborativa sobre la integracién
de las tecnologias de la informacién y la comunicacidn a partir del
modelo TPaCK en el aprendizaje musical instrumental individual en
contexto extraescolar

En el presente articulo, presentamos 5 ejes
de nuestra proposicion de investigacion.
Primero, el contexto y la problematica de
nuestra investigacion, bajo el titulo, las
TIC: integracion en la educacién musical,
en la que presentamos el potencial que tie-
nen las TIC para transformar las dinami-
cas en el aula de musica instrumental. Sin
embargo, esta integracion puede presentar
desafios para los docentes (Coen y Zulauf,
2015) debido principalmente a la falta de
habilidades tecnologicas y a la escasa infor-
macion sobre enfoques pedagégicos que les
permitan incorporar eficazmente las TIC
en su enseflanza (Macrides y Angeli, 2020).
En el segundo eje, exponemos el marco
tedrico TPaCK (conocimiento tecnoldgi-
co pedagodgico del contenido) (Mishra y
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Koehler, 2006) que podria contribuir a esta
transformacion, sirviendo como guia de
reflexion para que los educadores reconoz-
can la importancia de integrar la tecnolo-
gia como medio para apoyar el aprendizaje
de sus estudiantes y no como un simple util
para ofrecer contenido (Mishra y Koehler,
2006).

A pesar de su relevancia, el modelo TPaCK
aun no se ha utilizado, para documentar la
integracion de tecnologias en lecciones de
instrumentos musicales en un contexto ex-
traescolar. En el disefio y método del estu-
dio, presentamos las preguntas y objetivos
de investigacion y enseguida nuestra me-
todologia, en la que proponemos un pro-
ceso de co-creacion de conocimiento por



medio de una la investigacion colaborativa
(Desgagné, 1997). Para terminar, presen-
tamos la pertinencia social y cientifica de
esta investigacion con la que esperamos
colectar datos empiricos que arrojaran luz
sobre el uso de TPaCK en el contexto de la
ensefanza de la musica instrumental, esto
proporcionard estrategias para el uso de las
TIC probadas por la investigacion.

TIC: integracién en la educaciéon musical

Durante las ultimas décadas, las tecnolo-
gias de la informacién y la comunicacién
(TIC) y los cambios actuales que caracteri-
zan el campo de la ciencia han provocado
una transformacion significativa de nues-
tros entornos culturales, sociales y politi-
cos. (Naciones Unidas, 2020, parrafo 1).

Por ejemplo, en “el mundo de la musica”
Cada vez vemos mads orquestas, intérpretes
y compositores integrando nuevas tecnolo-
gias en sus practicas respectivas (Devenay,
2018). Un fenémeno similar también se
observa en el campo de la pedagogia mu-
sical, donde existe un aumento real en el
uso de tecnologias musicales digitales en
diferentes contextos educativos alrededor
del mundo (Bauer, 2014; Després y Dubé,
2012; Ledn -Garrido et al., 2022; Pozo et al,
2022; Savage, 2010). Asi, cuando nos refe-
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rimos a las nuevas tecnologias de la infor-
macioén y la comunicacién (TIC) o al uso
de herramientas digitales en el ambito de
la pedagogia musical en sentido amplio, ; A
qué tipo de recursos hacemos referencia?

Las TIC, en general, son el conjunto de
herramientas y recursos tecnoldgicos que
permiten transmitir, registrar, crear, com-
partir o intercambiar informaciéon (UNES-
CO, 2019). Actualmente, las herramientas
digitales mds representativas de nuestra
sociedad son los ordenadores (Després y
Dubé, 2012) y los dispositivos mdviles, es
decir cualquier terminal mévil conectado
a Internet, como tabletas y teléfonos inteli-
gentes (Coen y Zulauf, 2015; Savage, 2010).
Por lo tanto, se trata de herramientas que
permiten utilizar aplicaciones informati-
cas de forma colaborativa y que permiten
compartir los productos de estos usos en
sitios web, blogs, redes sociales, etc. (Bauer,
2014; Coen y Zulauf, 2015).

Para categorizar las tecnologias al servi-
cio de la musica, Devenay (2018) hace una
distincion importante entre la informatica
musical y la musica asistida por ordenador,
MADO. Esta ultima se refiere a las diferentes
herramientas informaticas que apoyan la
creacion musical, mientras que la informa-
tica musical abarca todas las herramientas
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informaticas que se ocupan del fenéme-
no sonoro, tanto en su escritura (GMAO,
graphie musicale assistée par ordinateur)
como en su aprendizaje (software de for-
macion musical) o su dimension ludica
(juegos musicales). Nosotros considera-
mos que las herramientas informdticas
constituyen parte de las tecnologias de la
informacién y la comunicacién y que for-
man parte de una dimensiéon mas amplia.
Es por esto que adoptamos la definicién de
Després y Dubé (2012) sobre las TIC en la
musica: “Herramientas de hardware o sof-
tware que permiten escuchar, manipular,
compartir, producir o acceder a sonidos,
musica o informaciéon sobre la musica”
(traduccidn libre, pag. 63).

Las tecnologias musicales disponibles hoy
en dia también han revolucionado las for-
mas de hacer y aprender musica. Estas son
cada vez mas accesibles al publico, en par-
ticular gracias a un gran nimero de tecno-
logias de bajo coste que han permitido de-
mocratizar su uso (Després y Dubé, 2012;
Savage, 2007; Waddell y Williamon, 2019).
De hecho, esta democratizacién tecnologi-
ca ha cambiado nuestros entornos sonoros
y nuestras practicas de consumo musical
(Desmurs, 2021; Terrien, 2018). En es-
pecial, ha transformado nuestra relacion
con la musica (por ejemplo, el acceso ins-
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tantaneo a millones de titulos disponibles
en servicios de streaming) y ha permitido
desarrollar diferentes corrientes artisticas
musicales que utilizan la tecnologia (musi-
ca concreta, electroacustica, hibrida, mixta
electronica, electro-pop, etc.) (Desmurs,
2021).

El hecho de que las diferentes tecnologias
musicales sean facilmente accesibles no
implica que su utilizacién en el ambito de
la pedagogia musical sea sencilla o varia-
da (Pozo et al., 2022). En efecto, a pesar de
que los estudiantes utilizan con frecuencia
los teléfonos inteligentes, los ordenadores,
asi como diferentes medios para adquirir
o profundizar los conocimientos musica-
les, el uso de las TIC todavia parece rela-
tivamente limitado entre los profesores de
musica (Bradley y Dawn, 2022; Coen y Zu-
lauf, 2015; Pozo et al., 2022; Savage, 2007;
Terrien, 2018; Waddell y Williamon, 2019).
Para su uso, el docente podria otorgar a
las TIC un papel transformador o instru-
mental en su enseflanza (Després y Dubé,
2012). Un papel transformador de las tec-
nologias significa que el docente determi-
naria sus objetivos educativos en funcion
de las posibilidades que ofrecen las TIC,
mientras que un papel instrumental apun-
taria a alcanzar los objetivos tradicionales
(Després y Dubé, 2012). Por ejemplo, en el
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contexto de las clases de instrumento, esta
muy extendido el uso de tecnologias para
grabar a los estudiantes con el objetivo de
permitirles desarrollar un sentido critico
sobre sus interpretaciones musicales. Por
otro lado, esta modalidad de uso no cons-
tituye una innovacién educativa respecto
a la grabacién en casete que utilizaban los
docentes antiguamente (Coen y Zulauf,
2015; Savage, 2007; Terrien, 2018). Esta
forma de utilizar las tecnologias musicales
mantiene la misma dinamica de ensefianza
y no ofrece necesariamente a los estudian-
tes la oportunidad de expresar su creativi-
dad (Coen y Zulauf, 2015; Pozo et al., 2022;
Terrien, 2018; Upitis et al., 2017). Ademas,
los docentes parecen enfrentar dificultades
en la implementacion de diversos enfoques
al utilizar las tecnologias, principalmente
porque aun no han comprendido plena-
mente su potencial (Savage, 2007; Waddell
y Williamon, 2019).

Para ilustrar esto, un estudio realizado por
Pozo et al (2022) con 254 profesores de
instrumentos musicales en Espana anali-
z6 las actividades realizadas con las TIC
y los disefios de aprendizaje que reflejan
durante el periodo de confinamiento pro-
vocado por la COVID-19. Las respuestas

obtenidas con el cuestionario permitieron
describir las actividades segtn el objetivo
de aprendizaje: reproductivista o construc-
tivista (reproductive learning’ o construc-
tive learning). Los resultados demostraron
que la mayoria de los docentes disefiaron
actividades reproductivistas, donde ellos
mismos podian controlar el uso de las TIC
en lugar de proponer actividades donde
sus estudiantes pudieran investigar, explo-
rar, proponer o controlar ya sea el proceso
o la informacién. En otras palabras, prio-
rizaron un enfoque centrado en ellos mis-
mos y no en el alumno.

Este enfoque de ensefianza corresponde al
modelo maestro-aprendiz (Koopman et al.,
2007). Este modelo encarna un valiosisimo
canon de conocimiento de la formacion
musical occidental, basado en las tradicio-
nes en interpretacion y educacion musical
en las que se favorece una “pedagogia del
modelo” o “mimesis”: el profesor demues-
tray el alumno imita (Coen y Zulauf, 2015).
Sin embargo, este modelo puede presentar
ciertas limitaciones desde el punto de vista
didactico, porque las lecciones en ocasio-
nes estan dominadas por la personalidad
del profesor y no se anima a los estudiantes
a tomar la iniciativa o expresar sus intere-

1. Segun Pozo et al. (2022), el enfoque reproductive learning es el mds tipico en las aulas de musica, donde el estudiante simple-

mente repite la informacién proporcionada por el profesor.
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ses (Coen y Zulauf, 2015; Koopman et al,
2007; Pozo et al 2022).

Dicho esto, la tecnologia no contiene va-
lor educativo en si misma ni capacidad
de transformar instantaneamente las di-
namicas de enseflanza; las herramientas
tecnoldgicas utilizadas deben servir a la
situacion de aprendizaje, los objetivos de
aprendizaje y el modelo educativo utiliza-
do por el docente (Bradley y Dawn, 2022;
Desmurs, 2021). Asi, la tecnologia es una
herramienta con potencial para facilitar la
construccion de saberes, actitudes y cono-
cimientos de forma innovadora (Ledn-Ga-
rrido et al., 2022).

En este sentido, las investigaciones realiza-
das en el contexto de la musica instrumen-
tal demuestran los beneficios de integrar
las TIC en la ensefianza. Se puede citar,
Rowe, Triantafyllaki y Anagnostopoulou
(2015), quienes después de trabajar con
19 estudiantes de piano durante seis sema-
nas con el logicial de improvisacién Miror,
concluyeron que la capacidad de improvi-
sacion de los estudiantes mejord, especial-
mente al comparar las habilidades adquiri-
das con el progreso habitual en los cursos
tradicionales. Por su parte, Nijs y Leman
(2014) mostraron los beneficios de utilizar
el sistema interactivo Music Paint Machi-
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ne durante nueve meses, comparando un
grupo experimental con un grupo control
de estudiantes principiantes de clarinete.
Segun los autores, el estudio reveld aspec-
tos importantes sobre el impacto transfor-
mador de la tecnologia en la educacion de
la musica. En este estudio, el investigador,
quien también fungia como docente de cla-
rinete durante la experiencia, experimenté
una reflexion profunda sobre su practica
docente. Durante este proceso, se hizo evi-
dente la dificultad que enfrenté para evitar
recurrir a métodos de ensefianza tradicio-
nales, ya que su formacién musical se baso
en la tradicion del modelo de conservato-
rio, maestro-aprendiz. Como resultado de
una mayor intensificaciéon de su reflexion
como docente, se produjo un cambio signi-
ficativo en su enfoque de ensefianza. (Nijs y
Leman, 2014).

Por otra parte, uno de los aspectos estu-
diados en la investigacion Characteristics
of independent music teachers (Upitis et
al., 2017), fue el uso de la tecnologia para
apoyar la enseflanza y el aprendizaje de
la musica. Los resultados mostraron que
aproximadamente la mitad de los docen-
tes que participaron en esta investigacion
consideran que serian capaces de utilizar
adecuadamente las tecnologias en su ense-
flanza, si pudieran recibir capacitaciéon en



su uso (Upitis et al, 2017).

Por lo tanto, los resultados de estas inves-
tigaciones resaltan la relevancia de mante-
nerse al dia con los avances tecnoldgicos y
llevar a cabo reflexiones pertinentes acerca
de su incorporacion en la ensefianza de la
mausica instrumental (Terrien, 2018; Wa-
ddell y Williamon, 2019). La pregunta ya
no es si los profesores deben integrar las
tecnologias en sus practicas docentes, sino
analizar cémo utilizar estas tecnologias
para modificar su enseflanza y crear nue-
vas oportunidades de aprendizaje mientras
se apropian de estas (Coen y Zulauf, 2015;
Macrides y Angeli, 2020).

Asi, tal como lo sefialan las investigaciones
sobre la integracion de las TIC en las aulas,
resulta fundamental dirigir la formacién
docente hacia la adquisiciéon de conoci-
mientos y habilidades que les permitan
analizar de manera critica las implicacio-
nes pedagogicas de estos nuevos recursos
educativos en sus cursos. Para poder apro-
vechar las amplias posibilidades de las TIC
en la enseflanza individual de musica ins-
trumental extraescolar, es urgente llevar a
cabo investigaciones que incorporen una
dimension educativa. Esta dimension pue-
de ser guiada por un modelo que tenga el
potencial de inducir a los profesores a re-
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flexionar sobre la importancia de integrar
la tecnologia de manera que respalde el
proceso de aprendizaje de los estudiantes,
en lugar de utilizar las tecnologias sim-
plemente como herramientas para impar-
tir contenido (Macrides y Angelie, 2020),
el modelo TPaCK ofrece esta posibilidad
(Koheler et al, 2013).

TPaCK

TPaCK, Technological Pedagogical Con-
tent Knowledg, es un marco de referencia
que permite a los educadores reflexionar
sobre la integracion de la tecnologia que
apoya el aprendizaje de los estudiantes en
las buenas practicas educativas (Mishra y
Koehler, 2006).

Este modelo fue propuesto por Mishra y
Koehler (2006), basandose en el modelo
de Conocimiento Pedagégico del Conte-
nido (PCK) propuesto por Lee Shulmanen
en 1986. La base de este modelo teérico es
el entendimiento de que la ensefianza es
una actividad muy compleja que requiere
muchos tipos de conocimientos. Las inte-
racciones entre estos conjuntos de conoci-
mientos son muy importantes en el modelo
(ver figura 1) representado por: Pedagogia
y conocimiento del contenido (PCK), que
ocurre cuando el docente interpreta el
tema a ensefar, encuentra multiples for-
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mas de representarlo y didacticamente lo
adapta a los estudiantes. Conocimiento
de tecnologia y contenido del programa
(TCK), Los profesores deben dominar mas
que la materia que ensefian; también deben
tener una comprension profunda de cémo
la materia que se va a enseflar puede modi-
ficarse mediante la aplicacion de tecnolo-
gias. Los docentes deben comprender qué
tecnologias especificas son las mas adecua-
das para abordar el aprendizaje de materias
en sus areas tematicas y como la tecnolo-
gia puede incluso modificar el contenido
(Mishra y Koehler, 2006). Pedagogia y Co-
nocimiento Tecnolégico (TPK) es la com-
prension de cémo la ensefianza y el apren-

dizaje pueden cambiar cuando se utilizan
tecnologias. Esto incluye las posibilidades
y limitaciones pedagdgicas de una gama de
herramientas tecnologicas con respecto a
disefos y estrategias pedagogicos apropia-
dos para la disciplina. Es importante enfa-
tizar la necesidad de desarrollar flexibili-
dad creativa entre los docentes respecto de
las herramientas tecnoldgicas disponibles,
para replantear sus posibles usos (Koehler
y Mishra, 2009). En resumen, el dominio
de la Pedagogia del Contenido y la Tecno-
logia (TPCK) constituye la base fundamen-
tal para llevar a cabo una ensefianza eficaz
con tecnologia. Esto implica: 1. Compren-
der como representar conceptos utilizando

_-‘F_i-g ura 1
http:ffmatt-koe hler comitpac k2 husing - the -
tpack-lmage/
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tecnologia; 2. Aplicar técnicas de ensefian-
za que aprovechen constructivamente las
herramientas tecnologicas para impartir
contenidos. 3. poseer conocimiento acerca
de lo que facilita u obstaculiza el aprendi-
zaje de un concepto y como las tecnologias
pueden contribuir a superar algunas de las
dificultades de aprendizaje que enfrentan
los estudiantes; 4. desarrollar habilidades
epistemolodgicas como docente, asi como el
conocimiento de cdmo utilizar las tecnolo-
gias para construir nuevo conocimiento a
partir de la base de conocimientos previos.
Esta comprensién integral de TPCK es
esencial para lograr una ensefianza efecti-
va y significativa en la era digital (Koehler
Mishra, 2013).

Preguntas y objetivos de la investigacion

Primera pregunta: ;Cual es el estado actual
dela integracion de las TIC en la ensefianza
de los profesores de instrumentos musica-
les en contexto extraescolar y cuales son los
obstaculos que encuentran para lograrlo?

Objetivo: identificar y cartografiar las prac-
ticas habituales y los desafios que los do-
centes suelen enfrentar al incorporar las
TIC en su ensefanza.

Segunda pregunta: nuestro principal inte-
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rés radica en observar cambios de compor-
tamiento respecto al uso de las TIC. En este
contexto, jcudles son las fortalezas y limi-
taciones del modelo TPaCK como palanca
para estimular la integracion de las TIC?
;Como perciben los estudiantes las trans-
formaciones resultantes de la aplicacion
del modelo?

Objetivo: examinar como la implemen-
tacion de TPaCK puede transformar las
practicas docentes, superar los desafios
relacionados con la integracion de las TIC
y estudiar las reacciones de los estudiantes
ante estos cambios.

Método

En su libro, “The reflexive practitioner”,
Schon (2016) enfatiza que los profesionales
(los docentes), poseen las herramientas ne-
cesarias para actuar y adaptar sus interven-
ciones segun el contexto. Es por esta razon
que en nuestro estudio proponemos un en-
foque de investigacion que no se apegue a
una vision normativa externa de las prac-
ticas docentes. En su lugar, el investigador
trabajara en colaboracion con los docentes,
desde el contexto en el que ejercen, para
comprender las razones subyacentes a sus
acciones. En nuestro caso, nos enfocare-
mos en comprender las practicas de inte-
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gracion de las TIC en las lecciones de ense-
flanza de musica instrumental utilizando el
modelo TPaCK.

Planteamos llevar a cabo una investigacion
colaborativa (Desgagné, 1997), ya que este
enfoque de investigacion retine a investiga-
dores y docentes que comparten un interés
comun en un problema especifico. La cola-
boracion se refiere al concepto de “trabajo
conjunto’, que constituye el fundamento de
este enfoque destinado a generar conoci-
miento. Su principio esencial radica en la
co-construccion del conocimiento.

Este enfoque se basa en el concepto de co-
munidad de practica, definida “como un
marco de actividades concretas en torno
al cual los miembros (en el sentido etno-
metodolégico) participan mutuamente
en acciones conjuntas, en apoyo de un re-
pertorio compartido” (Traduccion libre)
(Desgagné, 2001, pag.70). Nuestro proceso
de investigacion colaborativa se divide en
cuatro etapas:

1) Establecimiento de una asociacién me-
diante la formacién de una comunidad de
practica, compuesta por docentes que com-
parten inquietudes similares con respecto a
sus practicas actuales y a sus desafios.

2) Estructurar el proceso de la investigacion
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colaborativa consolidando nuestra comu-
nidad de practica con la planificaciéon, de
cuatro actividades educativas a ejecutar en
las clases de instrumentos en las que se in-
tegren las TIC a partir del modelo TPaCK.
3) Implementacion de actividades planifi-
cadas en lecciones de musica

4) Analisis y discusion de lecciones dentro
de la comunidad de practica promovien-
do una reflexiéon profunda sobre las acti-
vidades, practicas y oportunidades que el
modelo TPaCK puede ofrecer. Para guiar
a los docentes en la evaluacion de sus ac-
tividades, aplicaremos el concepto de “re-
flexion desde la accién” de Schon (2016),
que se enfoca en el examen minucioso de
las lecciones, evaluando su eficiencia y sus
resultados.

Teniendo en cuenta que el objetivo de este
proyecto no es probar hipétesis ni genera-
lizar resultados, sino comprender en pro-
fundidad el fenémeno estudiado, nuestra
comunidad de préactica estarda compuesta
de cuatro profesores de instrumento y sus
alumnos. Adoptaremos un enfoque etno-
metodolégico (Coulon, 1993) y utilizare-
mos las herramientas de investigacion con-
gruentes con esta perspectiva. Para lograr
nuestro primer objetivo, los datos se reco-
pilaran a través de una entrevista inicial no
directiva (ante facto) con cada uno de los



profesores y una discusién grupal dentro
de la comunidad de practica sobre las ex-
periencias habituales y desatios vinculados
a las TIC. Para el segundo objetivo, utili-
zaremos varias herramientas que incluyen:
una bitacora de cada docente (video, audio
y escritos); las actas de las reuniones de la
comunidad de practica, redactadas por la
investigadora; la observaciéon y discusion
dentro de la comunidad de practica de los
videos correspondientes a las actividades
planificadas; una entrevista de evaluacion
individual no directiva (post facto) con
cada docente; una entrevista grupal (post
facto) con los estudiantes para conocer sus
percepciones sobre la integracion propues-
ta, y la recopilacion de documentos proce-
dentes del contexto de la investigacion (los
planes de las lecciones, hojas de ejercicios,
partituras, etc.). Todas las entrevistas, lec-
cionesy reuniones se grabaran en video. Un
analisis cualitativo - tematico de los datos
permitira categorizar los distintos aspectos
del trabajo colaborativo y las transforma-
ciones que resultan de él. Este proyecto de
doctorado favorece la co-construccion de
conocimiento prestando especial atencion
a las preocupaciones de los docentes, tanto
en la formulacion del problema como en el
proceso de recolecciéon de datos y la pre-
sentacion de resultados.
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Contribucidn al avance del conocimiento

Este proyecto tiene como objetivo moder-
nizar y revitalizar los métodos de ensefian-
za ofreciendo perspectivas innovadoras
sobre la integracion de las TIC en la ense-
flanza instrumental extraescolar. También
pretende fomentar la vision de estrategias
didacticas innovadoras. Al identificar me-
jores practicas, este proyecto busca enri-
quecer la formacion continua de los docen-
tes ofreciéndoles herramientas concretas,
asi como nuevos recursos educativos, pro-
moviendo la integracion efectiva de las TIC
en sus clases. Explorar las percepciones de
los estudiantes sobre los cambios consti-
tuye otra dimension crucial de este traba-
jo, una iniciativa que tiene el potencial de
mejorar su bienestar y su satisfacciéon con
su aprendizaje instrumental. Ademas, la
creacion de una comunidad de practica
docente ayudara a fortalecer las relaciones
no sélo entre profesores y estudiantes, sino
también con los investigadores. Finalmen-
te, al compartir los resultados a través de
publicaciones en revistas académicas y en
conferencias internacionales, este proyecto
desempenara un papel decisivo para enri-
quecer el cuerpo de investigacion existente
sobre este tema.
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Sobre Sara Amanecer Martelo

Sara Martelo es musico clarinetista y peda-
gogo de formacién. Actualmente, hace es-
tudios de doctorado y se desempefia como
asistente de investigacion en la facultad de
musica de la Universidad Laval. Es profe-
sora de instrumentos musicales en diversas
instituciones en la ciudad de Quebec.

En cuanto a la formacién académica, des-
pués de sus estudios de pregrado de clari-
nete en la Universidad Javeriana, continud
sus estudios en Europa. Primero obtuvo
una Maestria en Artes HES-SO de la Alta
escuela de Musica de Lausana en 2015,
con énfasis en interpretacion musical del
clarinete, luego una Maestria en Pedago-
gia Musical, didactica del clarinete, de la
Alta escuela de Artes de Berna en 2017 y
finalmente un Certificado Avanzado en
Interpretacion del Clarinete en la misma
institucion. Actualmente es estudiante del
Doctorado en Educacion Musical Instru-
mental, en la Facultad de Musica de la Uni-
versidad Laval de Quebec. Su proceso de
formacion profesional ha sido reconocido
por su excelencia. En Suiza fue becaria de
Fundacién Marie-Claude de Epalinges y de
la Fundacién Hélene y Victor Barbour de
Ginebra. En Quebec recibié la beca de ex-
celencia por parte de la OICRM de la Uni-
versidad Laval.
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Sus diversas experiencias como pedagoga y
clarinetista la llevaron a cuestionar, para su
proyecto de doctorado, el papel de las tec-
nologias de la informacién y la comunica-
cion en la ensefianza individual de la musi-
ca instrumental, a través de la integracion
de la voz y el pensamiento de los profeso-
res de musica, del contexto extraescolar, al
proceso de construccién del pensamiento
pedagodgico musical actual.
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Homenaje al Maestro Pedro Biava Ramponi: legado artistico cultural
y contribucion a la historia musical clasica del Caribe colombiano

El famoso escritor escocés Samuel Smiles
(1812 - 1994), considerado uno de los re-
formadores mas grandes del siglo XVIII,
se refirid a la inmortalidad de las perso-
nas excepcionales diciendo: “los hombres
grandes y buenos no mueren ni aun en
este mundo. Embalsamados en sus obras,
sus espiritus perduraran’, certeras palabras
que describen al maestro de maestros; Pe-
dro Biava Ramponi, cuyo legado artistico
y creaciones musicales siguen vigentes,
transcurrido medio siglo, desde que aban-
donara este mundo terrenal.
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Como voz viviente, el estudio y analisis
de su obra, seguira transmitiendo su inte-
ligencia y talento. Asi como, en cada nota
escucharemos por siempre, fragmentos de
la historia musical clasica del Caribe y Co-
lombia, a la que tanto contribuyo y de la
que su legado forma parte importante. Ra-
zones suficientes para su valoraciéon como
patrimonio nacional y emprender acciones
de divulgacion acordes a su trascendencia,
como fuente de inspiracion, referente y
material obligado para el estudio, investi-
gacion y disfrute de la historia musical del



siglo XX del Caribe y Colombia, que artis-
tas, estudiantes y maestros de musica, no
pueden desconocer y que la academia debe
visibilizar.

Desde el anterior preambulo, la presente
ponencia, rinde homenaje, maestro italia-
no Pedro Biava Ramponi (1902-1972), al
completarse cincuenta afios de su falle-
cimiento y por aproximarse el centena-
rio de su llegada a Barranquilla en 1926,
la que considerara su tierra adoptiva, por
tanto, desplegd con generosidad en éste
territorio, su gran talento musical y polifa-
cética capacidad creativa para; componer,
ensefar, dirigir orquestas e interpretar de
forma magistral el clarinete, consolidando
todo un legado patrimonial y pedagégico,
impregnado de la memoria artistico-cultu-
ral colombiana.

Datos biograficos
“De nacimiento italiano, pero de corazén
colombiano” (Pedro Biava, su hijo)
El Maestro, Compositor, pedagogo, direc-
tor de orquesta e instrumentista (clarine-
tista) Pedro Biava Ramponi (1902 - 1972),
naci6 en Roma (Italia) el 11 de junio de
1902 y murié en Barranquilla (Colombia)
el 16 de junio de 1972. Desde pequefio
mostrd una gran aptitud y vocacién por la
musica. De esta manera su hermano mayor
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Angelo lo motiva para iniciar sus estudios
musicales y en 1911 a la edad de 9 afos
ingresa al Conservatorio de la Academia
Nacional de Santa Cecilia en Roma, una de
las instituciones mas antiguas del mundo
fundada en 1585.

El 11 de agosto de 1926, junto a sus cole-
gas musicos italianos Alfredo Squaretta
(pianista), Alvaro Bacilieri y Turio Marino
(violinistas), Venancio Brunetti (chelista)
(Mariano Candela, 2002), desembarcé del
vapor Macoris en el muelle de Puerto Co-
lombia, a 18 kilémetros de Barranquilla.
Obtuvieron contratos en la ciudad de Ba-
rranquilla y fuera de ella, incluso en Pana-
ma, alli conociendo al maestro Luis Felipe
Sosa. Padre de quien seria su esposa Mer-
cedes Sosa, con ella contrajo matrimonio
el 29 de diciembre de 1929, teniendo con
ella sus seis hijos: Lucia, Luis, Pedro Rafael,
Constantino, Miguel y Carlos. Por toda
su labor musical, el gobierno colombiano
le otorg6 la ciudadania en 1942 (Rodri-
guez-Nufez, 2017).

Faceta de pedagogo
Fue un consagrado impulsor del folclor
colombiano, motivador incansable de los
musicos costefos discipulos de él, a quie-
nes invitd a componer y preparar obras
para ser ejecutadas por ellos mismos. Li-
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dera la explotacion de la riqueza folclori-
ca musical colombiano, inspiré y motivo
discipulos y colegas, a desarrollar todos
sus conocimientos. Impulsé una serie de
actividades y eventos, que gestaron un pe-
riodo de esplendor en la ciudad y un rico
ambiente cultural en la region. Se pueden
mencionar como ejemplos; Colombiafonia
No. 1 de Camacho y Cano, Fantasia Magola
de Alejandro Barranco, Guabina Riberefia
No. 1 de Cipriano Guerrero, Concertino
para trompeta de Nelson Garcia (Rodri-
guez-Nufez, 2017).

Del mismo modo, el maestro, formé a un
gran nimero de musicos destacados, como;
los compositores Lucho Bermudez, Pacho
Galan, Antonio Maria Pefalosa y Rafael
Campos Miranda, los pianistas Hans Neu-
man, Delia Donado, Marta Emiliani y Juli-
ta Consuegra, el director de coros Alberto
Carbonell, el violinista Luis O. Biava, las
cantantes Miriam Pantoja, Tina Altamar,
Fabiola Franco de Jessurum, Maria Pardo,
Zilia de Rocha y Fidelita Herrera, entre
otros (Rodriguez-Nuiiez, 2017).

Faceta de instrumentalista
En 1926 alllegar a Barranquilla ya venia con
una excelente formacion como clarinetista.
Ejerci6 esta labor en las salas de cine mudo
que tenian los hermanos Didoménico en el
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Teatro Colombia. En 1928 y 1929, fue cla-
rinetista de la Banda Nacional de Bogota,
bajo la direccién de José Rozo Contreras,
en donde interpretd adaptaciones musica-
les de formato operatico. Durante 1945 a
1955 participé en los Festivales Musicales
del Centro Artistico de Barranquilla ocu-
pando un papel protagénico como solis-
ta-clarinetista en la Orquesta Filarmonica
de Barranquilla dirigida por Joseph Matza,
ejecutando el Concierto para Clarinete en
La mayor, K.622, de Wolfgang Amadeus
Mozart. También, fue primer Cclarine-
te de la Orquesta del Ballet Ruso (Rodri-
guez-Nufez, 2017).

Como instrumentalista de Viola integré
y dirigi6 el Cuarteto de Cuerdas del Con-
servatorio de la Escuela de Bellas Artes.
En 1946 tuvo una destacada participacion
como violista junto al arpista espafiol Nica-
nor Zabaleta interpretando diversas obras
del repertorio universal. En la Escuela de
Bellas Artes de Barranquilla, Biava tam-
bién ejecutd el piano, acompanando a sus
estudiantes, y participando en formatos de
duos, trios, y cuartetos para piano y cuer-
das (Rodriguez-Nufez, 2017).

Faceta como director
La direccion fue su labor més destacada.
Liderd la creacién de importantes agru-



paciones del mas alto nivel artistico y los
principales proyectos musicales en la his-
toria musical de Barranquilla, como; La
Orquesta Filarmdnica de Barranquilla
(1941), La Compafifa de Opera de Barran-
quilla (1943), el Cuarteto de cuerdas del
Conservatorio (1943), la Orquesta de Jazz
de “Emisoras Unidas”. Asi mismo, fungié
como director de la Banda Departamental
de la Policia, director artistico de “La hora
del Colombianismo’, también fue, funda-
dor de los festivales de musica del Atlan-
tico, creador y director de la Escuela de
Bellas Artes y su Conservatorio de Musica
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(1939). Otro aspecto destacado fue su sen-
sibilidad humana y deseo de democratiza-
cion del arte musical, siendo pionero en la
realizacion de los primeros conciertos de
barrios, para la proyeccién social de la cul-
tura y las artes (Rodriguez-Nunez, 2017).
Faceta de compositor

El conjunto de su creacidén, aborda géneros
que van desde la Musica para Orquesta,
Musica de Camara, instrumentos solitas y
voz-piano, como se ilustra de forma grafi-
ca, en la tabla No. 1.

Tabla No. | Obras del Maestro Pedro Biava Ramponi

OBRAS PARA ORQUESTA
Orquesta Orquesta sinfonica con | Obras para orquesta | Obras para orquesta de
sinfénica voz (voces), solita y o de salén salon con voz(voces)
sola coro solita ¥ o coro
3 1 2 1
OBRAS PARA MUSICA DE CAMARA
Obras para Obras para cuarteto Obras para cuarteto Obra para
trio de de cuerdas de madera agrupaciones mixtas
cuerdas
1 9 1 1

OBRAS PARA INSTRUMENTOS
SOLOS

OBRAS PARA VOZ Y PIANO

8

7

Fuente: claboracién propia con datos de Rodriguez-Nufiez (2017)
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Tustracién No 1 Portada libro Pedro Biava Ramponi

Fuente: Rodriguez-Nufiez (2017).

Para mayor amplitud de detalles se pue-
de consultar el libro de Rodriguez-Nuiiez,
(2017), del que se presenta a continuacion
la portada (ilustracion 1).

Faceta de compositor

La obra de Biava, relaciona elementos per-
tenecientes a la musica occidental y los
propios de la tradicion nacional. Estos ele-
mentos pueden apreciarse en las melodias;
Ave Maria, La imagen de tu perfil, Un poco
mas acércate, Mi tristeza es como un rosal
florido y Promesa.
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Musica para voz y piano
Su produccién vocal no es extensa. Cons-
ta de siete canciones para voz y piano. Sin
embargo, el trabajo mas que de acompaiia-
miento resulta de un entrelazar piano - voz,
donde ambos juegan un papel importante.
En el piano se presentan pasajes descrip-
tivos con armonias densas que exige gran
preparacion del intérprete que la tome para
su ejecucion, y en ambos, cantante-pianis-
ta, cabe anotar que se exige un alto nivel
expresivo para sus intérpretes. Este con-



junto de piezas musicales esta integrado
por; Ave Maria, Un Poco mas Acércate
(texto de Ismael E. Arciniegas), Mi Tristeza
es como un Rosal Florido (texto de Meira
Delmar), La Imagen de tu Perfil (Texto de
José A. Calcano), Promesa (texto de Meira
Delmar), Vocalizacion para Soprano (texto
de Meira Delmar), Triste, muy Tristemente
(texto de Rubén Dario).

Musica para piano
Dentro de sus composiciones especialmen-
te creadas para piano se encuentran; Aire
Criollo, Sonata - Rondé en La Mayor, Se-
creta Isla, Raiz Antigua y Fuga.

Musica de camara
En cuanto a la Musica de Camara se en-
cuentran; Obra para trio cuerdas: violin,
viola y violonchelo, Cuartero de cuerdas
No 2 en sol menos y Fantasia sobre Moti-
vos Colombianos.

Rasgos estilisticos y sugerencias
interpretativas
En su creacién estan presentes los marca-
dos entonativos que pasan desde el clasi-
cismo, por el romanticismo, el posroman-
ticismo hasta llegar al impresionismo. Lo
clasico se evidencia en la organizacion for-
mal, en la factura y en la textura; y el acer-
camiento al romanticismo, al posromanti-
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cismo y el impresionismo, se identifica en
las armonias, la amplitud de registros, la
pedalizacion, los permanentes contrastes
dindmicos y en la agégica (en especial en
el juego de cambio de compases que dan
libertad al intérprete al ejecutar su obra).
Esto rasgos estilisticos se manifiestan en
toda su obra.

En sus canciones se evidencia la influen-
cia del romanticismo. Presenta una factura
instrumental con rasgos similares a los usa-
dos por los compositores de este periodo,
en especial los del austriaco Franz Schu-
bert. Elementos pertenecientes a la musi-
ca occidental y los propios de la tradicion
nacional se amalgaman en una perfecta
combinacidén, que exige tanto para el can-
tante como para el pianista acompanante
una alta cualificacién musical, que permita
lograr la interpretacién de su obra.

Los marcadores entonativos relativos al
clasicismo estan presentes en la creacion de
Pedro Biava y atafien fundamentalmente a
la organizacion formal, la factura, la utili-
zacion de recursos de desarrollo y la textu-
ra. Esta tltima, en la composicion de Biava,
se presenta elaborada en forma homoéfona
con marcados rasgos polifénicos, entre
ellos imitacion y trocados, manifestados en
una factura eminentemente pianistica tipi-
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ca de los primeros movimientos de sonatas
del periodo clasico.

Ademas de su creacion propia, lidera la ex-
plotacion de la riqueza folclorica musical
colombiano, inspird y motivé discipulos y
colegas musicos, a desarrollar todos sus co-
nocimientos. Liderd una serie de activida-
des y eventos, que gestaron un periodo de
esplendor en la ciudad y un rico ambiente
cultural en la regién. También fue un exce-
lente arreglista y consagrado impulsor del
folclor colombiano, motivador incansable
de los musicos costefios a quienes invit6 a
componer y preparar obras para ser ejecu-
tadas por ellos mismos.

P Pl Roamguars

La siguiente ilustraciéon, muestra el se-
gundo libro de Rodriguez-Nuiez (2019),
que recopila la transcripcion de arreglos y
obras corales de Biava.

Conclusiones

El sello distintivo del talento artistico de
Biava es su caracter multifacético. Se desta-
cd en cada una de sus facetas, como; peda-
gogo, instrumentalista, compositor y direc-
tor de orquesta, relacionandose en perfecta
armonia y complementariedad cada uno
de sus aspectos artisticos.

La direccién de orquesta fue su area artis-
tica mas destacada y su mayor esplendor
como artista se desarrollé entre los afios 30

(a1 ol Pereg lischim
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Fuente: Fuente: Rodriguez-Nunez (2019).
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a los 60, consolidandose como maestro de
maestros y personaje icénico de la musica
clasica del Siglo XX, en Latinoamérica y el
Caribe. Su ciclo creativo incluye diferentes
periodos musicales, con rasgos de influen-
cia estilistica de grandes compositores cla-
sicos (Haydn), romanticos (Schumann,
Shubert), posromanticos (Dvorak) e im-
presionistas (Debussy).

Se destaca en cada una de sus facetas ar-
tisticas:

Como pedagogo

Su importancia para la Academia fue tras-
cendental y permanece vigente como refe-
rente de estudio e inspiracion de docentes
y artistas en formaciéon. Enfocé su trabajo
a la formacion de jovenes talentos que de-
sarrollaron toda una escuela en formacion
de Conservatorio. Motivd la composicion y
arreglos de obras nacionales. Sulabor como
director del Conservatorio de Bellas Artes
dejé marcado un camino a seguir que en
la actualidad se mantiene. Evidencian su
decisivo papel en la ensefianza, homenajes
perennes a su legado cémo; un salén con su
nombre y una estatua suya erigida en el pa-
tio de la Facultad de Bellas Artes, asi como
el coro de egresados de la Universidad del
Atlantico, que también lleva su nombre.

SIMBo

Como intérprete (clarinetista)

Fue lo menos relevante dentro de su con-
junto creativo. No obstante, se defini6
desde temprana edad como clarinetista y
realiz6 diversos conciertos nacionales e
internacionales. Dominar todos los instru-
mentos, le destaco entre los musicos con-
temporaneos y definié su mayor destreza
como director orquestal.

Como director de orquesta
Fue su labor mas relevante, con la creacion
de dos agrupaciones de relevantes nom-
bres en la ciudad: la Orquesta Filarmoénica
de Barranquilla, la Compafia de Opera y
el Cuarteto de Cuerdas del Conservatorio,
que llegaron a tener el mas alto nivel artisti-
co en su época y que aun en la actualidad se
recuerda por los maestros contemporaneos
a él. En la direccion coral conjugd todas las
premisas necesarias para una buena inter-
pretacion de las obras. Que sumados a los
valores musicales que aporta su obra; am-
plitud de colorido armoénico-tonal, belleza
de las lineas melodicas y del contrapunto,
el cromatismo contrastante, las modulacio-
nes diversas y demas recursos utilizados en
funcién de una coherente interacciéon con
el buen texto —ya sea sacro o profano- para
realizar una puesta sonora de gran calidad.
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Como compositor

Se preocup6 no solo por componer sus
obras, sino que fue lider en la ciudad,
creando la necesidad de composicion en
los musicos que se desempenaban a su al-
rededor, motivando a explotar la riqueza
folclorica musical del pais, siendo esta su
labor mas importante dentro de esta fa-
ceta. Su composicion denota un marcado
interés por fusionar elementos ritmicos
colombianos en una perfecta conjugacion
y un particular estilo de composicién que
lo hace llegar hasta nuestros dias como un
maestro de alto quilate dentro del queha-
cer de la composicion en la Region Caribe
colombiana.

Como arreglista
Evidencia obras funcionales para su inter-
pretacion en la orquesta. Asi mismo, de-
notd su capacidad para adaptar obras que
pudieran ser interpretadas en la Orquesta
Filarmonica de Barranquilla que lideré por
anos, asi como en todas las agrupaciones
que estuvieron a su cargo. Los anteriores
planteamientos, describen el valor de su
obra para el desarrollo musical de Colom-
bia, convirtiéndole en una personalidad
trascendental en la historia de la musica
clasica Latinoamericana y del Caribe. No
obstante, la labor investigativa de las au-
toras, la recopilacion documental y acadé-
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mica que sustenta la linea de investigacion
sobre su vida y obra, que forma parte de in-
tegral de esta ponencia, da cuenta del poco
reconocimiento que registra.

Es asi como se infiere a la luz de los analisis
y discusiones presentes, la urgente necesi-
dad de que nuevos investigadores, artistas
en formacion, la comunidad académica y
autoridades culturales sigan aunando es-
fuerzos para la valoracion y divulgacion, de
personajes de la historia de la musica de su
nivel. El Maestro Pedro Biava Ramponi, su
obra y legado es patrimonio artistico cul-
tural de la historia musical clasica del Co-
lombia y el Caribe que amerita su estudio y
transmision para presentes y futuras gene-
raciones de artistas, estudiosos y amantes
del arte musical.
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Sonoridades del Viento y del Sol. Practicas musicales Wayuu:
educacion, tradicidon y contexto

La problematica de investigacion surge a
partir de distintas experiencias personales,
una de ellas relacionada con la vivencia en
espacios formales de la educacion musi-
cal, donde se observaron aspectos como la
centralidad de la notaciéon musical, la téc-
nica, la teoria, y la musica clasica dentro
del curriculo excluyendo musicas y formas
de ensanar y aprender distintas a las hege-
monicas desde el paradigma europeo. Otra
experiencia se relaciona con el encuentro
con otras musicas emergiendo la necesi-
dad de cuestionarse sobre como se ensefa
y como se aprende desde las musicas que
transitan en la oralidad. Entre estas mu-
sicas se abordaron las practicas musicales
de la cultura Wayuu, dentro de las cuales
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Irene Verbel Sierra

se pudo observar dos escenarios, uno de
ensefianza y aprendizaje relacionado con
el entorno tipico y otros escenarios con al-
gunas variaciones en los procesos de ense-
fanza y aprendizaje propios de la cultura.
Es asi que surge la pregunta ;Como se con-
figuran los procesos de educacién musical
en la Escuela Saiiyee’pia Wayuu, ubicada en
el municipio de Uribia, como un escenario
de fortalecimiento de las practicas musica-
les de la cultura Wayuu?

La Escuela Saiiyee” pia Wayuu, dedicada
a la Formacién en juegos, musica, instru-
mentos musicales y danzas tradicionales
Wayuu surge como respuesta a la proble-
matica ligada al deterioro paulatino que



en la actualidad sufren las manifestaciones
culturales, pese a que forman parte insepa-
rable de las actividades rituales y espiritua-
les. El fortalecimiento y la salvaguardia del
Sistema Normativo Wayuu requiere la revi-
talizacion y nuevas formas de apropiacion
de las actividades ludicas y rituales asocia-
das a la danza, la musica tradicional y las
practicas culturales en general.

Con respecto a la contextualizacion de la
Cultura Wayuu, es posible mencionar que
es una de las comunidades indigenas mas
numerosa de Colombia y Venezuela, su
ubicaciéon se halla en el territorio de La
Guajira que pertenece a ambos paises. El
poblamiento es de orden matrilocal, de
modo tal que la organizacién se presenta
mediante familias extensas, en las que el tio
materno, Alaiila, es la autoridad familiar
bajo una estructura matrilineal constituida
en castas o clanes.

De acuerdo con los planteamientos de Ra-
mon Paz Ipuana (2016) la estructura so-
cial estd conformada por el individuo, la
familia y el clan, este ultimo se denomina
E’irukuu, y la articulacién de todos estos
elementos da forma a lo que se conoce
como naciéon Wayuu. El idioma ancestral
es el Wayuunaiki, proveniente de la familia
lingiiistica Arawak, y una gran parte de la
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poblacién es bilingiie, adoptando el caste-
llano como segunda lengua.

El contexto cotidiano o contexto tipico de
la practica

Las practicas musicales entre los Wayuu
involucran la construccién, ejecucion,
creacion musical, procesos de aprendizaje
y enseflanza de los instrumentos musicales
y las manifestaciones vocales, empledandose
en rituales, eventos sociales y labores coti-
dianas asociadas a la economia tradicional,
tales como el pastoreo y la pesca. En lo re-
lativo a la ejecucién instrumental se distin-
guen algunos elementos tales como los ac-
tores, los espacios y momentos de practica,
los eventos y rituales en los que interviene
la ejecucion musical, el uso y la funcién
que cumplen los instrumentos musicales
y los ejecutantes dentro del ejercicio de la
cotidianidad del Wayuu.

La construccion de los instrumentos autdc-
tonos Wayuu se constituye por los saberes
relacionados con los lugares de consecu-
cion, la escogencia, tratamiento, el signifi-
cado espiritual dentro de la cosmovision de
los materiales de fabricacion, y el proceso
de fabricacion propiamente dicho. Por otro
lado, en el proceso de la creacién musical
se distinguen distintos estilos compositivos

56



MEMORIAS

en las letras de los cantos Jayeechi y la in-
vencion de melodias y ritmos tanto en el
canto Wayuu como en la ejecucion de los
instrumentos. Adicionalmente, la practica
musical incluye el saber relacionado con la
funcioén, la importancia, el significado es-
piritual y ritual, el sentido social de la mu-
sica y de los instrumentos musicales en la
comunidad, el rol que tiene el musico den-
tro de la sociedad y el de la mujer musico
con las manifestaciones especificas en las
que interviene de forma directa, la relacion
de la musica con otros ambitos de la vida
cotidiana como por ejemplo la medicina
tradicional.

El proceso de aprendizaje, a grosso modo,
estda determinado porlos saberes especificos
musicales (estilo musical, formas de ejecu-
cion, creacion, construccion, comprension
de significados) actores, formas de apren-
der y ensenar, los escenarios o espacios y
momentos de ensefianza y aprendizaje.
Dentro de las principales caracteristicas de
la musica Wayuu podemos mencionar que
no existen conjuntos musicales, de modo
distinto, cada manifestacion esta asociada a
la realizacién y creacién individual, excep-
tuando la musica de la ceremonia de cura-
cion Chamanica, donde la maraca (Ishira)
acompana el canto (ejecutados por una
misma persona) y los cantos de lamentos
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realizados en los funerales. Por otro lado,
se presenta en distintos espacios, eventos y
rituales haciendo parte de la cotidianidad,
es asi como interviene en las actividades
que cada persona Wayuu desemperia, entre
ellas el pastoreo y la pesca artesanal, princi-
pales labores economicas, asimismo actua
como vehiculo de expresion de sentimien-
tos, se utiliza para el enamoramiento, sirve
para la relajacion, interviene en eventos so-
ciales y de esparcimiento, como la carrera
de caballos y la parranda.

Sobre los resultados de la investigacion

Del proceso investigativo aflora el debate
sobre la idea de lo que significa la musica
desde un discurso hegemonico y la signi-
ficacion y funcién que tiene en distintas
sociedades vinculadas a la diferencia colo-
nial, es decir, el sentido y significado que
internamente tiene este término en cada
cultura, ya que desde el canon europeo el
musico es un profesional dedicado exclusi-
vamente a esta labor y, de modo diferente,
en la cultura Wayuu, el musico desempe-
fia simultdaneamente distintos roles dentro
de la comunidad, esto significa que su rol
no es solo el de musico sino que también
puede ser Ouutshi, Piitchipti'iii, Alaulayu,
Ouutsii, Apii'iiya, Apalaanchis u otros.



Por otro lado, la musica puede concebirse
como multifuncional, pues tiene también
un sentido de servicio social, intervinien-
do en diversas actividades de la comuni-
dad, como por ejemplo los pagamentos,
los llamamientos a la lluvia, las parrandas,
las convocatorias, las labores de pastoreo y
pesca, los rituales de sanacion de la Ouutsi,
las armonizaciones, el esparcimiento, el
cortejo, entre otras. En relacién con esto,
el musico en la comunidad Wayuu es reco-
nocido y valorado en la sociedad bajo pa-
rametros propios y no desde los estableci-
dos hegemoénicamente, por tanto, tampoco
desde la idea de lo profesional.

Para responder a una educacion musical
para, desde y en Latinoamérica es funda-
mental tomar como eje central la orali-
dad en vista de que la gran mayoria de las
musicas transitan desde este lugar, por lo
que es preciso realizar un reconocimiento
desde la comprension, valoracion y legiti-
midad de las formas y los sujetos, teniendo
en cuenta también la multiplicidad de di-
mensiones que de la oralidad en la musica
devienen como la escucha, el cuerpo, la en-
culturacidn, la espiritualidad, el holismo, la
complementariedad, la heterogeneidad, la
no linealidad, la incertidumbre y la flexi-
bilidad en los procesos educativos, la con-
textualizacion, la territorialidad, la senso-
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rialidad, la emocionalidad, lo relacional, la
cooperacion, el aprendizaje colaborativo, la
colectividad, el trabajo grupal mediado por
la identidad social y la amistad, el ejemplo
como practica de ensefianza, el aprendiza-
je entre pares, la creatividad, la integracién
entre la escucha, la interpretacion, la im-
provisacion y la composicion, entre otras.
En este escenario, la Escuela Saiiyee’pia
Wayuu se presenta como una forma de
responder a ese camino entre la forma-
lidad y la informalidad, también desde la
educacion propia, esto hace referencia a
propuestas educativas propias enmarcadas
en un escenario educativo que permiten
una amplitud, una manera de concebir la
educacion desde las relaciones posibles, es
decir, fundamentadas en logicas asociadas
a los principios de la sinergia, el holismo,
la paradoja, la ambigiiedad, pero también
una manera de comprender la musica des-
de la diversidad, y formas estructurantes
no hegemonicas.

De este modo, los procesos de enseflanza y
aprendizaje de la musica autdctona que se
desarrollan en la Escuela Satiyee’pia Wayuu
estan vinculados con la manera como tran-
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sitan los saberes desde la cotidianidad, ba-
sandose en el ejemplo como practica de
ensefianza, la observacidn, escucha, me-
morizacién a partir de la escucha, la encul-
turacion, distinguiéndose asi de procesos
centrados en la alfabetizacion desde la no-
tacion musical, la técnica, la teoria, la ar-
monia, entre muchas otras.
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La gramaticalizacién en la sintaxis tonal: estudio preliminar

Qué es la gramaticalizacion

«EI ablativo mente Ilego a usarse [en el la-
tin tardio] para formar adverbios de modo.
Este sustantivo se usé primero con un
adjetivo para denotar un estado mental,
como forti mente, obstinata mente, jocun-
da mente, firma mente. Luego se empled en
un sentido mds general: pari mente, bona
mente, ipsa mente; mala mente. Mas tarde,
tal vez después del periodo del latin vulgar,
mente se usé con cualquier adjetivo que
pudiera formar un adverbio de modo; lon-
ga mente; sola mente».’

Federico Garcia De Castro

El caso de la formacion de adverbios a tra-
vés de la particula -mente en las lenguas
romances es un ejemplo paradigmatico
del tipo de fendmenos lingiiisticos que en
conjunto se agrupan bajo el nombre de
gramaticalizacion. En su origen en latin,
el giro era una construccién «normal» de
dos palabras, cada una con su propio sig-
nificado: por ejemplo las dos palabras clara
menté, que en caso ablativo significaban
algo asi como «cuando se tiene la mente
clara». Pero con la generalizacion progresi-
va de la construccion, la palabra mente fue

1. Adaptado de An Introduction to Vulgar Latin, el clasico estudio de James M. Hart (Boston: D.C. Heath & Co., 1907), § 41.
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perdiendo gradualmente su significado,
permitiendo locuciones cada vez menos
ligadas a éste (;«con la mente parecida»?
s«buena»?, ;«larga»? ;«sola»?), hasta llegar
a dejar del todo de ser una palabra del 1éxi-
co y convertirse en una particula puramen-
te gramatical.

En esta direccién, de lo léxico a lo gra-
matical, el fendmeno le da el nombre a la
categoria teorica global: «gramaticaliza-
cion». Pero tal vez es mas comun en sen-
tido contrario: de lo gramatical a lo léxico
—«lexicalizacion»—. La palabra viejo, por
ejemplo, viene no del latin vetus, sino de
su diminutivo, vetulus, que era el eufemis-
mo carifloso que se usabe en el latin tar-
dio para referir a las personas mayores, en
exactamente la misma operaciéon que no-
sotros usamos al decir «viejito». Pues bien,
mas o menos por la ruta vetulum > veclu >
vello > vesho > viejo, (una serie de cambios
fonéticos regulares que ocurrieron entre el
latin y el espafol y que también se ve por
ejemplo en speculum > espejo), vetus+ulus
dio viejo.? Pero para ese momento, no que-
da ya indicio o conciencia alguna de que
la palabra ya era un diminutivo. Lo que
era una construcciéon gramatical (vetus +
-ulus) se convirtié en una palabra auténo-
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ma: un elemento léxico que no refiere a su
origen gramatical.

Algo parecido explica las extrafias formas
de los pronombres migo, tigo, sigo, tinicos
del romance ibérico (el francés y el italiano,
por ejemplo, usan los pronombres norma-
les que se usan con las demas preposicio-
nes: avec moi/toi y con me/te). En latin, la
preposicion cum («con»), cuando se apli-
caba a los pronombres, se ponia después
de ellos: mecum, tecum, secum, nobiscum,
vobiscum, eiscum. En la region ibérica,
las tres primeras sobrevivieron asi, y en su
eventual desarrollo fonético dieron origen
a migo, tigo y sigo (mas o menos mecum
> meco > mego > migo). A esas alturas se
perdio la conciencia de que el «con» ya es-
taba ahi..., y los hablantes «procedieron a
anadir de nuevo la preposicion»’.

La gramaticalizaciéon como categoria
de estudio
En su sentido moderno, el término «gra-
maticalizacién» se debe a Antoine Meillet,
que lo introdujo en 1912 en su articulo
“Levolution des formes grammaticales’,
definiéndola como la «atribucién de un ca-
racter gramatical a una palabra hasta en-
tonces autéonoma»*. Esta claro que los lin-

2. Paul M. Lloyd, Del latin al espafiol, trad. Adelino Alvarez Rodriguez, Gredos (Madrid: 1987), p. 317, 318n.

3. Lloyd, op. cit., p. 444.

4. Antoine Meillet, “Levolution des formes grammaticales’, Scientia: rivista internazionale di sintesi scientifica, vol. 12 (1912), p.

384-400: p. 385.

64



MEMORIAS

gliistas ya desde el siglo XIX entendian y
dominaban el fenémeno en casos aislados;
pero Millet inaugurd el concepto como una
categoria general de cambio lingiiistico,
equiparable (de hecho, en su caso, contra-
puesto) a otros procesos como la analogia.

Atn asi, la gramaticalizacién no fue obje-
to directo de estudio verdaderamente sis-
tematico sino hasta la década de 1980. La
lingiiistica del siglo XX estuvo atravesada
por la enorme influencia de Ferdinand de
Saussure, uno de cuyos postulados cen-
trales es la separacion de base entre los
estudios «diacrénico» (el desarrollo de las
lenguas en el tiempo) y «sincronico» (el
funcionamiento de las lenguas en un mo-
mento dado). Bajo esta division, el estudio
de la gramatica —siendo la gramatica una
propiedad eminentemente sincrénica de la
lengua— no incluia, en su rango de accion,
a la discusion historica, y —aparte del caso
importantisimo de «lingiiistica historica»
de las lenguas indoeuropeas, que de todos
modos tenia sus propias prioridades— no
tenfa ni buscaba injerencia alguna en la
discusion sobre el desarrollo de las lenguas
en el tiempo.

A grandes rasgos, la razén del interés que
la gramaticalizaciéon eventualmente em-

pezd a despertar, y lo que vino a suplir, es
justamente que permite tender un puente
entre los estudios diacrénico y sincronico.
Desde los afos 80, la gramaticalizacion ha
recibido atencidn significativa y sistemati-
ca de los lingiiistas, y hoy es un campo muy
activo dentro de la lingiiistica, con diversas
clasificaciones, enfoques y campos de apli-
cacién, no exentos de agudos debates.>

El motivo de este texto es la constatacion
de que la historia de la sintaxis tonal con-
tiene desarrollos que semejan estos feno-
menos lingiiisticos, y la pregunta de si, en
tanto tal, son susceptibles de estudio con el
aparato tedrico de la gramaticalizacion que
la lingiiistica ha desarrollado en las ultimas
décadas.

Un primer ejemplo en la sintaxis tonal
Un caso particularmente claro concierne
al acorde de dominante, V7. En la practica
polifénica del periodo de la transicion en-
tre la modalidad y la tonalidad (siglo XVI),
la séptima de dominante es una nota ex-
trafia al acorde, producto del contrapunto
—nota de paso entre 52 y 3/, suspension
de 47 que resuelve a 37, etc—. En cual-
quier caso, no es miembro de lo que seria
un acorde disonante —que a la sazén no
existen—, y como toda nota extrafa obe-

5. Therese A. M. Lindstrom: The history of the concept of grammaticalisation, disertacion doctoral, University of Sheffield, 2004.
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dece a reglas claras y definidas (resolucion,
preparacion, etc.).

Aun en el alto barroco esa séptima es prac-
ticamente inexistente en las semicadencias
de final de frase o seccién, que terminan
con un V puro (no V7). Eso es testimonio
de que atin a mediados del siglo XVIII la
séptima no era por completo armonica;
en rigor, V7 no terminaba de existir. Pero
ya en el barroco se nota la relajacion en la
obligacién de resolver inmediatamente, y,
sobre todo, en la necesidad de preparar la
disonancia; ademas, el tetracordio comple-
to (es decir, la triada de V mas esa séptima
de estatus inestable) es ya susceptible de
operaciones que son exclusivas de los acor-
des, como la prolongacién por arpegiacion
y la sucesion de varias inversiones, que no
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tendria sentido en la polifonia pura.

La incorporacién plena del acorde comple-
to de V7 en el vocabulario arménico, sin
relaciéon ya con su origen contrapuntisti-
co, se completa en el Clasicismo, donde el
acorde es perfectamente admisible como
final (o comienzo) de frase. Ya miembro
pleno del acorde, en un vocabulario ar-
monico que incluye acordes disonantes, la
séptima sigue teniendo una tendencia ge-
neral a resolver; pero la naturaleza de esa
resolucion es distinta: la séptima del V7
—o, de hecho, la de ii7— resuelve no en
calidad de disonancia horizontal (nota de
paso, suspension, etc.), sino por su caracter
de disonancia vertical, por el tritono que
forma con la sensible.

Origen como construccion
gramatical

Operaciones |éxicas como
entidad autonoma

vetulus | vetus + -ulus

Desarrollo fonético

V' |V + nota extrafia

Final de frase, arpegiacion,
inversion, acorde pivote

Tabla 1: Surgimiento histérico de V' como un caso de lexicalizacién
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Si esta interpretacion es correcta, el pro-
ceso es una lexicalizacion directamente
analoga a la de vetulus, como queda re-
sumido en la Tabla 1. La séptima, como el
diminutivo en vetulus, es una construc-
ciéon que la gramatica de la lengua per-
mite, independiente del vocablo; pero en
la medida en que el uso se extiende y se
convencionaliza, la conciencia de ese ori-
gen se debilita, y el resultado global de la
construccién (viejo, V7) se convierte en
si mismo en un elemento del vocabulario,
y empieza a experimentar otras operacio-
nes gramaticales que en un principio le
eran ajenas.

Marcadores 1éxicos en la musica
Esta lectura de la historia del V7 sugiere
una primera herramienta para la iden-
tificaciéon de gramaticalizacion/lexicali-
zacién en la armonia tonal: una serie de
operaciones que en principio son aplica-

bles a los acordes del vocabulario armoni-
co. Si aceptamos que sélo los acordes ya
existentes en el léxico pueden ser final de
frase, sujeto de arpegiacién e inversion, o
aparecer como acordes pivotes, estas ope-
raciones se convierten en «marcadores
léxicos», que indican que el acorde al que
se aplican es un elemento léxico y no un
resultado de la gramatica contrapuntistica.

A continuacién exploraremos unos cuan-
tos casos mas de lexicalizacion a través de
los marcadores léxicos de la inversién y la
funcién de acorde pivote. Los tres «acor-
des» que necesitaremos, con su origen con-
trapuntistico, aparecen en el Ejemplo 1:

a), b) La nota de escape y la anticipacion de
37, ambas cosas lugar comun en la armo-
nia del siglo XVIII, generan una sonoridad
vertical con los grados 5A-7A-3A. Hasta

0 J_J\JI _d JAIQJ . | La L |
SRR TR Y Y
T T T T
a) b) c) d)

Ejemplo 1: «Acordess resultantes del movimiento contrapuntistico
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el clasicismo inclusive, esta sonoridad no
cobro existencia como acorde auténomo;
siempre fue un adorno entre V y I —una
especie de sufijo del V (o prefijo del I)—,
nunca una version alternativa de V. Si hu-
biera que cifrarlo (y en el siglo XIX, cuan-
do aparece por si solo, esto se convierte en
una necesidad), el cifrado mecanico «iii6»
no daria cuenta del verdadero significado
armonico del acorde, que al fin y al cabo es
un «V con sustituciéon de sexta»: lo cifrare-
mos Vsub6.

¢) Este acorde, también un acorde fortui-
to y resultado «casual» del movimiento
contrapuntistico —en este caso una doble
suspensién o apoyatura— es el conocido
acorde cadencial, cifrado generalmente
«164», pero también (por lo mecanico que
resulta cifrar este acorde con T, siendo que
de ninguna manera es un acorde de ténica)
«V64» («V con suspension de sexta y cuar-
ta) y «K» (por «cadencial»).

d) Por ultimo, se presenta una de las ma-
neras en que el contrapunto origina los
acordes de sexta aumentada: en este caso,
por la intensificacion cromatica en el bajo
a partir de un vii°65/V «normal». Se trata
de la sexta «alemana», que también podria
resultar de una intensificacién cromatica
4N>#41N>5 desde iv65; las otras versiones
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de la sexta aumentada resultan de opera-
ciones parecidas sobre IVs 6 ivs (la «italia-
na»), y sobre V43/V (la «francesa»).

Solo en ese contexto, por movimiento con-
trapuntistico y no como acorde del vocabu-
lario —y aun asi muy de vez en cuando—,
aparece la sexta aumentada en el barroco.
Esta es tal vez la diferencia mas importante
entre los lenguajes armonicos del barroco y
el clasicismo, en el que los acordes de sexta
aumentada tienen una posicion indepen-
diente e importantisima en el vocabulario,
como marcador especial de las modulacio-
nes en momentos formales clave.

Es de notar que en d) también ocurre el
acorde cadencial, i64, como prefijo del
V final. Esto es una necesidad gramatical
de la sexta alemana: dada la quinta entre
b6/ y b3/, el acorde no podria resolver di-
rectamente a V, ya que produciria quintas
paralelas. Este detalle sera importante mas
abajo.

Pues bien, en las siguientes secciones mos-
traremos como dos operaciones en parti-
cular, el uso como acorde pivote y la posi-
bilidad de invertir los acordes, son indicios
de la lexicalizacion de estas sonoridades
fortuitas, que los convierte propiamente en
acordes autonomos dentro del vocabulario

68



MEMORIAS

armonico.

El acorde pivote

Un acorde pivote es un acorde al que se lle-
ga en la progresion de una tonalidad, pero
que se «reinterpreta» como parte de una
progresién en otra tonalidad, con el resul-
tado (y la intencion) de modular a ella. Por
ejemplo, usando el signo ‘=" para indicar
esta reinterpretacion, la progresion I - vi =
ii - V-1 (en Do mayor: Do - la - Re - Sol) es
una progresion que modula al quinto gra-
do;i- bVI=IV -V -1(do-Lab- Sib- Mib)
modula a la relativa mayor.

En la armonia del barroco, sélo los acordes
directamente diatonicos funcionan como
acordes pivote, produciendo modulaciones
que, por eso mismo, son exclusivamente
diatonicas. En el clasicismo, con la exten-
sion del uso del acorde de séptima dismi-
nuida, incluyendo sus multiples enarmo-
nias, y por otro lado con el descubrimiento
de que la sexta alemana (véase mas abajo,
Ejemplo 1d) es enarmoénicamente equiva-
lente al acorde de dominante, aparecen las
modulaciones cromaticas, y de paso se in-
augura la busqueda frenética de posibilida-
des armonicas hasta el momento escondi-

das, generando la enorme complicacién de
la armonia en el siglo XIX, y su extremo en
el ultracromatismo de mitad de siglo.

La busqueda de esas posibilidades procede
basicamente a través de lexicalizaciones, y
en particular a través del uso como pivotes
de formaciones acordales puramente re-
sultantes de la gramatica contrapuntistica,
y que generan modulaciones cromaticas
cada vez mas inesperadas para el oido y su-
tiles para el analisis.
Vsub6 como acorde pivote

La Fantasia en do menor de Mozart (KV
475, 1785), entre los compases compases 6
y 10, aparece la progresion

Lab7 - Reb64 - Lab7 - 1a°7 - mib64 - Si,

una modulacién cromadtica al bVI entre
mib (que se ha insinuado apenas con su
acorde cadencial) y Si Mayor (es decir,
Dob). La modulacion es

(mib>) viio7/V - 164 = V6subé6 (Si>) L.

Esta es una lexicalizaciéon temprana —
tal vez la mas temprana— del acorde que

6. En términos de la teorfa neoriemanniana, esta es una transformacién H («polo hexaténico»), progresion extrafiisima, tanto en
frecuencia como en efecto sonoro. Richard Cohn dedicé un articulo seminal a la progresion: “Uncanny resemblances: Tonal signi-
fication in the Freudian age”, Journal of the American Musicological Society, vol. 57, no. 2 (2004), p. 285-324. El ejemplo de Mozart

no aparece referido alli.
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(ahora si) es Vsub6, a través de un pivote
que, ademas, implica también a otro acor-
de «fortuito» (i64, Ejemplo 1b). En el mis-
mo pasaje, unos compases mas tarde, 12-5,
aparecen

La? - fas - Sol” - mibe,

una progresion sencillamente impensable
en la armonia clasica.

;Como se explica el paso de un acorde de
dominante (La?, Sol”) a un acorde menor
en primera inversion una tercera menor

abajo (fa6, mib6)?

El primer paso es leer enarmonicamente el
acorde de dominante: en vez de sol-si-re-
fa, el acorde seria sol-si-re-mi# (Ejemplo
2). Se trata de la sexta alemana en si menor,
acercamiento cromatico doble hacia fa#.
En principio, esta alemana resolveria a fa#
como V (después de pasar por i64 para evi-
tar las quintas paralelas); pero, ahora que
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Mozart ha lexicalizado el acorde de Vsubé,
éste aparece como una alternativaa V. Y de
hecho, Vsub6 en si menor es el acorde fa#-
la#-re# (re#s), 0, enarmodnicamente, mibe.

La progresion completa es, pues:

(do#->) Al - Vsub6 = ive (do § >) V7 = Al
(dob>) Vsubé,

con multiples usos de pivotes cromaticos
«extremos».

El pivote V7 = Alemana
Hemos mencionado que el descubrimien-
to, por el clasicismo, de la enarmonia en-
tre el V7 y la alemana de la tonalidad un
semitono abajo inaugura la busqueda ar-
monica del siglo XIX. De esto da cuenta
un testimonio fascinante de la época: el
tratado Tonwissenschuft und Tonsetkunst,
escrito en 1775 por el abad Georg J. Vogler
(1749-1814). Fascinado por las nuevas

oLy

{‘
B

-
enarm.. T4
[

=

LL
- . Lt
L

_ #E:

Ejemplo 2: V' en do como enarménico de la Alemana en si

7. Janna Saslaw: Gottfried Weber and the concept of Mehrdeutigkeit, disertacion doctoral, Columbia University, 1992.
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enarmonias, Vogler fue el primer teérico
musical que hablé de la polisemia (Me-
hrdeutigkeit): el multiplo significado que
pueden tener las notas de un acorde (en el
Ejemplo 2, la nota fa, que también puede
«significar» mi#).”

Se conserva también la reaccion de Mozart
a Vogler.® En una carta de 1777 a su padre,
Mozart describe al abad como «estéril y
frivolo, un hombre que imagina que puede
hacer mucho y hace muy poco», «un necio
que cree que nadie puede ser mejor o mas
perfecto que él mismo», «mds apto para
ensefiar aritmética que composicion». Ha-
blando de la musica de Vogler, condena las
«armonias falsas» y la «chdchara en varias
tonalidades como queriendo arrastrarlo a
uno hacia ellas por los cabellos». Es impo-
sible no pensar que hay aqui algo mas que
una opinion sobre el caracter de Vogler, y
que el desprecio del joven Mozart por las
armonias del abad son la frustracion de que
un don nadie «le quité la primicia». Seria
siete aflos después que Mozart compondria
la Fantasia que hemos analizado, donde no
puede caber duda su propio interés por las
«falsas armonias» y la manera en que ellas
«arrastran a varias tonalidades»...

En todo caso, en su especulacion sobre lo
que serfa la «armonia del futuro» Vogler
imagind que el camino hacia ese futuro
pasaba por el acorde de la sexta francesa,
que era enarmonica con la francesa de la
tonalidad a un tritono de distancia. En esto
Vogler se equivocd: las posibilidades de la
francesa, que simplemente puede ser otra
francesa, son en realidad bastante estériles;
fue la alemana, enarmonica del (mucho
mas fértil y sugerente) acorde de dominan-
te, la que abrié un universo de posibilida-
des.

Hay un caso famoso de pivote del tipo V7 =
Al en la Sonata en la menor del propio Mo-
zart (KV 310, 1778, compases 57-8), don-
de la dominante de Fa Mayor resuelve con
gran efecto al acorde de 164 en si menor.
Pero es tal vez mas diciente que ya mucho
antes, en la segunda sonata de Mozart (So-
nata en Fa Mayor, KV 280, 1774), aparece
ya un caso (compas 75). Es una progresion
por circulo de quintas basico, que recorre
re - sol - Do - Fa y luego sigue, como es
de esperar, a Sib7. Pero este Sib7 se usa (y
asi lo escribe Mozart) como la alemana de
re menor, sib-re-fa-sol#, que conduce a la
semicadencia final del desarrollo en re me-

8. Wolfgang A. Mozart: The letters of Wolfgang Amadeus Mozart, vol. I, trad. Lady Wallace. Nueva York: 1866. Disponible en
https://www.gutenberg.org/files/5307/5307-h/5307-h.htm#link2H_4_0003 (Project Gutenberg), HTML producido por David

Widger.
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nor. Esto es anterior a los escritos de Vo-
gler; y la sencillez del lenguaje armonico de
la pieza del joven Mozart, y su caracter to-
talmente falto de pretensiones, dan cuenta
de que la sexta alemana esta completamen-
te lexicalizada ya hacia 1774.

Las inversiones
La otra operacién gramatical que funciona
como «marcador 1éxico», en el sentido de
que su aplicacion es exclusiva a los elemen-
tos del vocabulario (y por lo tanto marcan
a su objeto como tal), es la inversion de
los acordes. El origen contrapuntistico de
Vsub6 (Ejemplo 1a, b), de hecho, limita las
posibilidades de inversion. La sustitucion
de la quinta por la sexta del acorde ocurre
en principio sélo en las voces superiores,
no en el bajo (en donde no seria un ador-
no contrapuntistico, sino que cambiaria la
naturaleza misma del acorde), y por lo tan-
to, s6lo ocurre con V y V6. Asi, la eventual
aparicion de lo que seria un V64sub6 (en
Do mayor: mi-sol-si) con funcién de do-
minante indicaria que el acorde esta lexi-
calizado. Y en efecto, este acorde (que sera
iii, ITI+ en modo menor), ausente en el cla-
sicismo, si estd incorporado al vocabulario
armonico del siglo XIX. La sonoridad del
acorde de Vsub6, convencionalizada por
el uso, hace que el propio iii, lexicalizado,
adquiera una atraccion hacia I. La lexica-
lizacion es completa cuando el acorde, in-

SIMBo

dependizado de su relacién con V, no re-
quiere que el bajo esté en la sensible o en la
fundamental de éste tltimo.

En el caso de la alemana, la restriccion mas
importante respecto de inversion y dispo-
sicién acordal no es en la alemana misma,
sino en su resolucion, que como hemos
visto tiende a resolver a 164 antes de pasar
a V, para evitar quintas paralelas. Ese i64,
como todos, es un prefijo del V, y la progre-
sién en origen es Al. -(i64)- V. Pero con la
convencionalizacién del giro, gradualmen-
te la alemana adquiere, en si misma, una
atraccion hacia la tonica, mas que hacia la
dominante. En nuestros términos, el i64
se lexicaliza, pasando de ser un prefijo a
ser un vocablo auténomo con funciéon de
acorde de resoluciéon en si mismo. Siem-
pre que, como es normal, la alemana siga
apareciendo con b6 en el bajo, la resolu-
cion seguira siendo a i64 (con 5 en el bajo);
pero si la alemana aparece en alguna otra
disposicién —ya sea por la flexibilizacion
general del bajo en el siglo XIX, ya porque
es una relectura de un acorde de dominan-
te en alguna inversiéon— la resolucion sera
a un acorde de tonica propiamente dicha.
Mas adelante cerraremos el presente estu-
dio con un examen mas profundo de esta
lexicalizacion, y su relacion con la «sustitu-
cion tritonal» del jazz.
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Casos de cambio en la sintaxis
y la semantica
Las lexicalizaciones de V7 y de la reso-
lucion de la alemana detallados en las
secciones anteriores implican al acorde
cadencial (164), y son antecedentes de un
cambio mucho mas profundo en la sin-
taxis del sistema tonal: a saber, la incor-
poracion de la subdominante en un rol
de «pre-ténica» —una funcién que en el
repertorio clasico esta reservada a la do-
minante, pero que en la musica popular
del siglo XX se ampli6 al acorde de IV—.

La subdominante como pre-ténica
La armonia del clasicismo incluye, sin
lugar a dudas, la progresion I-IV-1, pero
siempre como una prolongacion de té-
nica, no como un discurso armonico
completo. Esto es aun mas claro atin en el
ancestro barroco, I-IV64-I: un acorde de
tonica con doble bordado en las voces su-
periores. De hecho, el I-IV-I del clasicis-
mo es una lexicalizacidon (por inversion,
en la nomenclatura de la seccion ante-
rior) de ese giro barroco. Por lo demas,
en la armonia barroca y clasica (y en la
romantica, en tanto siga configurandose
alrededor de la atraccion dominante-to-
nica), una vez que se abandona la tdnica,

prolongada o no, su regreso a ella siempre
incluye a la dominante (y no a la subdo-
minante). En otras palabras: no hay en el
clasicismo progresiones del tipo I-vi-IV-I;
la prolongacién I-IV-I es la tnica circuns-
tancia en la que I puede seguir a IV.®

En cambio, la musica popular incluye muy
comunmente la progresién IV-I-V-1. Allj,
no sélo V, sino también IV, aparecen en
funcién de pre-tonica. Este desarrollo se
puede atribuir a la lexicalizacion de 164,
en el contexto de la musica popular, en el
que la disposicién acordal (fundamental
vs. inversiones) pierde relevancia. Lo que
en la armonia de la practica comun era I'V-
164-V-I —una progresién «normal», con
doble apoyatura sobre la dominante— se
convierte, cuando la armonia procede por
acordes de posicion fija en la guitarra o el
teclado, en IV-I-V-1. El 164 pierde su rela-
cion contrapuntistica con V, y adquiere va-
lor arménico en si mismo, generando un
cambio en la sintaxis misma del sistema.

La sustitucion tritonal y el significado de la
sexta aumentada

También un cambio semantico —en el

«significado» de las armonias— se puede

atribuir a los fenémenos de gramaticaliza-

9. Lo dicho en general sobre I-IV(64)-I es aplicable también a las cadencias «plagales» de final de pieza o movimiento: el caracter

de la progresion es el de una prolongacion retérica.



cién. Se trata de la sustitucidn tritonal del
jazz: ii” - BIT7 - 1.

La teoria de la armonia jazz interpreta el
bII de esta progresion como una sustitu-
cion'?, por tritono, de lo que seria el acorde
de V7 en la cadencia «normaly, ii’-V7-1. Al
otro extremo de lo que es una controversia
entre paradigmas teoricos, estéticos y ain
socioldgicos, la teoria armonica tradicio-
nal sostiene que esta interpretacion es una
mera equivocacion respecto de los acordes
de sexta aumentada. En efecto, re-Reb7-
Do, que seria ii-bII-I en Do, es «en reali-
dad» vi-Al.-V en Fa.

Esta lectura tiene el punto a su favor de
que ese bII7 de la sustitucion tritonal, en la
practica, muy cominmente se realiza con
la quinta rebajada (bII*57). Esa alternan-
cia/equivalencia de bII7 y bII®57 es exacta-
mente la misma la que hay entre la alemana
y la francesa, los dos tetracordios de sexta
aumentada, y apoya la tesis de que es esa
la naturaleza de la progresion. El hecho de
que esté a un tritono de distancia, de V o de
nadie, no tiene nada qué ver.
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Para los musicos de jazz, por otro lado, esta
interpretacion es inexplicablemente pedan-
te, «<académica», y divorciada de la practica
efectiva: nadie piensa, siente o conceptuali-
za ese | como una dominante —entre otras
cosas, porque la palabra «dominante» en el
vocabulario del jazz ha venido a referirse a
un tipo de acorde (triada mayor, séptima
menor), no a una funcién armonica o sin-
tactica—, y mas bien, por el contrario, es el
bI17 el que el musico, al momento de tocar,
concibe como una de las opciones/versio-
nes posibles de V. De hecho, nadie lo llama
«bll», sino «sub V».!!

La divergencia va mas alla de las ambigiie-
dades terminolégicas, e incluso mas alla de
ser una diferencia de abordaje. Cada una
de las dos interpretaciones es «cierta» en
los hechos (tanto en los hechos del reper-
torio jazzistico como en los de las sextas
aumentadas del clasico, que también se po-
drian leer como sustituciones tritonales);
el desacuerdo esta mas bien en cual de las
dos llega mas cerca de explicar por qué los
hechos son los que son. Ambos abordajes,
en la medida en que cada uno pretende

10. Hoy en dia, en la practica, muchos musicos de jazz interpretan la expresion «sustitucion tritonal» a partir del hecho de que
ambos acordes, bII7 y V7, comparten el mismo tritono (7/A-4/). Pero el significado original de la expresion hace referencia a la

distancia entre las dos fundamentales.

11. De nuevo la diferencia en el aparato tedrico: «bII» seria un acorde con séptima mayor; si es un acorde con séptima menor —

una «dominante»— es un V.
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ser superior al otro, son «sincrénicos»: se
preocupan por las cosas «como son».

Pero hay cosas que no «son», sino que
«fueron», «siguen siendo» (o no), «se-
ran». Esta dimension histérica —«diacroé-
nica»— es la que viene a desatar el malen-
tendido: la sonoridad en cuestion tiene,
sin duda, su origen en la intensificacién
cromatica hacia V (Ejemplo 1d). Pero, le-
xicalizada como acorde propiamente di-
cho, con la generalizacién y convenciona-
lizacién de su uso, empezé a adquirir una
tendencia propia, ya sintactica, a saber: la
tendencia a resolver al semitono inferior,
sea éste lo que sea. Es una lexicalizacion
con consecuencias sintacticas (como el de
la seccidn anterior), e incluso semdnticas:
el acorde de resolucién ya no tiene, como
en la sexta aumentada original, un signi-
ficado de dominante; ahora puede tener
significado de ténica, o incluso — dado
que el «sub V» también se aplica desde
siempre a ii— de subdominante.

Es en este sentido que, también en la
musica como en la lingiiistica, el estudio
de los fenémenos de gramaticalizacion
muestra el potencial de complementar
sistematicamente la teoria sincrénica de
la armonia tonal con la dimensién dia-
cronica de su desarrollo histérico.

Sobre Federico Garcia De Castro

Profesor de Composicion y Teoria
Universidad EAFIT
Medellin, Colombia

fgarcial @eafit.edu.co
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EDUCACION MUSICAL COMO ESPACIO DE
DISTINCION SOCIAL

Un estudio sobre las distancias entre el sector publico y privado de edu-
cacion musical no formal en la ciudad de Bogota

Introduccién
A lo largo de las ultimas décadas, la forma-
ciéon musical ha adquirido un rol central en
el disefio de estrategias para promover la
resolucion de conflictos, la construccion de
paz y la integracion social, asi como para
solventar problemas de desigualdad en
cuanto al acceso a la educacion y la cultura;
de manera que se ha venido presentando a
nivel mundial un auge de proyectos musi-
cales con impacto social, enfocados prin-
cipalmente en fortalecer valores comunita-
rios y de convivencia en poblaciones que
estan en situacion de vulnerabilidad, po-
breza o marginacién. Aquella delimitacion
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poblacional resulta “atil en el disefio de po-
liticas, en tanto aporta orientaciones con-
cretas para decidir intervenciones y tam-
bién para mostrar resultados” (Mascareno
y Carvajal, 2015, 132), pero al mismo tiem-
po, establece un sistema de clasificacion
social en torno al cual se configuran una
serie de discursos sobre las caracteristicas y
necesidades de las poblaciones a las cuales
van dirigidos estos programas. Se observa
entonces que los proyectos musicales con
impacto social expresan frecuentemente la
intencidn de “rescatar” a nifios, nifias y jo-
venes de situaciones como la drogadiccion



y la delincuencia, asi como de “transfor-
marlos” a través de la musica. En este sen-
tido, se trata de la construccién simbdlica
de “un otro pobre” al cual se le adjudican
caracteristicas negativas que requieren ser
atendidas en miras del bienestar comun. Se
termina asi por excluir al resto de la socie-
dad de los cambios que se pretenden alcan-
zar, estableciendo de esa manera relaciones
de inclusion/exclusién que pueden llegar a
reforzar las distancias entre grupos sociales
y por lo tanto legitimar las desigualdades
que en un principio se pretendian comba-
tir.

Bajo esa logica, los grupos sociales privile-
giados tienden a permanecer al margen de
los proyectos musicales con impacto social;
no porque existan condiciones de acceso
que se lo impidan, sino como consecuen-
cia de las barreras simbdlicas edificadas
a partir del discurso y consolidadas me-
diante imaginarios y practicas culturales.
De manera que para los sectores sociales
privilegiados, se erige una oferta educativa
completamente distinta, lejana al enfoque
social, y fundada en metodologias, prac-
ticas y objetivos de formacién claramente
divergentes. La funcion transformadora de
la musica pareciera entonces quedar rele-
gada a los sectores sociales denominados
“vulnerables”, adquiriendo asi la formacion
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musical una funcion distinta en otros con-
textos sociales. Pero una transformacion
social profunda implicaria la participacion
de la sociedad en su conjunto o, en su de-
fecto, de la integracion entre grupos socia-
les culturalmente diferenciados. La musica
tiene la capacidad de derribar esas fronte-
rasy, por lo tanto, es pertinente reflexionar
sobre las dinamicas de distincion social en
torno a los procesos de formacion musical.

Por otra parte, el acercamiento de los pro-
yectos sociales yla academia al problema de
la desigualdad ha girado tradicionalmente
en torno al analisis de los grupos sociales
marginalizados, pero las clases medias y al-
tas han permanecido relativamente ausen-
tes en las investigaciones sociales, olvidan-
do asi su caracter como agentes activos del
cambio social (Winter & Montero-Diaz,
2019). El presente proyecto de investiga-
cién nace a partir de esa inquietud en tor-
no a la distancia de las clases sociales mas
privilegiadas, tanto desde el discurso como
desde la practica, sobre los modelos peda-
gogicos y experiencias musicales desarro-
lladas bajo el concepto de transformacion
social, y sobre las posibilidades de poten-
ciar los espacios de integracion entre per-
sonas de diferentes condiciones sociales a
través de la musica. Para encontrar algunas
respuestas es necesario indagar qué facto-
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res propician y perpetuan esas distancias;
por lo tanto empiezo por plantearme la
siguiente pregunta: ;si la “musica para la
transformacion social” esta dirigida a las
“clases sociales mas vulnerables”, enton-
ces de qué se trata la “educacion musical”
en las “clases privilegiadas™?

Planteamiento del problema

Al contrastar la oferta publica y privada
de educacion musical no formal en Co-
lombia, se encuentra una diferencia visi-
ble entre ambos sectores, en cuanto a las
poblaciones a las cuales estan dirigidas y
los modelos pedagdgicos que las funda-
mentan. Estas diferencias pueden enten-
derse a partir de lo que Bourdieu (1988)
denomina esquemas practicos de clasi-
ficacion; es decir, conjuntos de practicas
diferentes y diferenciadoras entre grupos
sociales. Un sistema de divisiones socia-
les que se instala no solo a través de las
posibilidades econdmicas de acceso a una
u otra institucion, o a través del discurso
que relega la funcién “transformadora”
de la musica a unas poblaciones particu-
lares, sino desde la manera misma en la
que esas practicas son transmitidas y ad-
quiridas; en este caso, los modelos peda-
gogicos utilizados. Dice Bourdieu:

(...) la manera de utilizar unos bienes sim-
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bolicos [...] constituye uno de los contras-
tes privilegiados que acreditan la «clase», al
mismo tiempo que [es] el instrumento por
excelencia de las estrategias de distincion,
es decir, en palabras de Proust, del «arte
infinitamente variado de marcar las distan-
cias». (1988, 74)

Distancias entre un grupo y otro, que al
estar inscritas en un habitus de clase, es-
tablecen que ninguno de los dos grupos
sociales enfrentados accedan a las practi-
cas o experiencias musicales ofertadas por
el sector educativo contrario al que perte-
necen; pues, al vincular unas practicas pe-
dagogicas a un grupo social determinado,
esas practicas se convierten en un rasgo de
distincion de dicho grupoy, por tal motivo,
limitan su acceso a otros grupos sociales,
de lo contrario esas practicas perderian le-
gitimidad en el campo social al que perte-
necen.

En este sentido, los modelos pedagogicos
subyacentes a uno u otro tipo de oferta
educativa funcionan a manera de dispo-
sitivos, en tanto dan cuenta de relaciones
de poder que estructuran dichas realida-
des educativas. Es decir, que cada uno de
los modelos pedagdgicos aqui expuestos
constituye una red de mecanismos institu-
cionales a través de los cuales se establece



una distincién entre la funcién que cumple
la formacidon musical para las clases popu-
lares y aquella que cumple para las clases
dominantes. En la oferta publica, la ense-
flanza musical cumple una funcién de in-
tegracion social, con miras a “transformar”
a las personas mas vulnerables de la socie-
dad. La oferta privada, por su parte, se dis-
tancia de las cualidades socializadoras de la
musica, para enfocarse en los beneficios in-
dividuales de la formacion musical. De ma-
nera que, siguiendo la propuesta de Ruth
Wright (2015, 345), las diferencias sobre el
proposito de la educacion musical, el con-
tenido curricular y el enfoque pedagdgi-
co, aunque establecidas como discusiones
aparentemente filosdficas, resultan ser, en
efecto, conflictos sociales de poder; pues,
retomando el planteamiento de Bourdieu y
Passeron (1970), la educacién juega un rol
fundamental en la reproduccion del orden
social establecido y, como consecuencia, de
la desigual distribucion de capitales.

Enla educacion escolar, es clara la desigual-
dad social entre el sector publico y el priva-
do al tomar en cuenta el factor de calidad y
rendimiento de los estudiantes; pues, se ha
confirmado (Pereyra, 2008) que, en la ma-
yoria de las ciudades de Colombia, quienes
asisten a colegios privados obtienen mejo-
res resultados en las pruebas de estado que
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quienes asisten a colegios publicos. Se evi-
dencia, ademas, que “los colegios publicos
y los privados atraen a diferentes tipos de
estudiantes” (Guarin, et al., 2017, 3), sien-
do el sector publico el receptor de los gru-
pos sociales menos favorecidos. Pero, en la
educacion musical, esa desigualdad es mas
difusa; pues, no existen parametros estan-
darizados bajo los cuales se puedan evaluar
las diferencias de calidad entre un sector y
otro. Por esa razdn, el concepto de distin-
cién planteado por Bourdieu (1988) resulta
ser mas preciso ya que, en el ambito de la
educacion musical no formal, las diferen-
cias entre ambos sectores, mas que estable-
cer relaciones de desigualdad en términos
de un grupo favorecido y otro desfavoreci-
do frente a la calidad de la educacion que
reciben, lo que se configuran son barreras
entre los modelos pedagégicos utilizados
en cada uno de ellos. Es decir, que no se
trata de grupos sociales que, en su estado
de “vulnerabilidad”, reciban una educa-
cion musical de menor calidad frente a la
educacion musical impartida por institu-
ciones privadas sino que existen unas limi-
taciones socioldgicas para que cada grupo
social acceda a las practicas pedagogicas y
experiencias musicales que ofrece el sec-
tor opuesto al que pertenecen. Eso implica
indagar, no solo las posibilidades de acce-
so de las clases populares sobre los bienes
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culturales de las clases dominantes, sino
también las posibilidades de acceso de las
clases dominantes sobre los bienes cultu-
rales de las clases populares. Porque mas
alla de estar desprovistas de capital, lo que
sucede es que las clases populares poseen
un capital cultural que no representa una
posicién de poder en el campo musical y,
por ende, no se constituyen como bienes
deseables por los grupos con posicion fa-
vorable en el espacio social.

De esta manera, la integracién social no
constituye para las clases dominantes un
simbolo de jerarquia. Sin embargo, cuan-
do se observan los beneficios sociales de
las practicas pedagogicas del sector publi-
co (habilidades de trabajo en equipo, coo-
peracion y solidaridad), asi como de las
experiencias musicales que este propor-
ciona (presentaciones frecuentes en gran-
des y diversos escenarios de la ciudad,
experiencias de practica colectiva, mon-
tajes de gran formato, interacciéon con un
ecosistema local y nacional, entre otros)
identificamos una riqueza pedagdgica ala
cual los y las estudiantes del sector priva-
do no tienen acceso, del mismo modo en
que los y las estudiantes del sector publico
no tiene acceso a clases personalizadas de
alta exigencia.
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En este sentido, el concepto de distincion
social elaborado por Bourdieu (1988) ayu-
da a comprender las diferencias existentes
entre un sector educativo y el otro como
manifestaciones de un mecanismo de re-
produccion del orden social establecido, en
donde cada grupo social lucha por la legiti-
midad de sus practicas y por el acceso que
tiene a ellas.

Metodologia de la investigacion

La investigacion consisti0 primero que
todo en realizar una base de datos, y a
partir de alli un mapa, de todas las insti-
tuciones, publicas y privadas, de educacion
musical no formal presentes en la localidad
de Suba. Luego se seleccionaron tres acade-
mias privadas: Academia de Musica Can-
tata, Academia Musical Matteo Carcassi y
En Avant Escuela; y tres instituciones pu-
blicas: el programa CREA con sede en La
Campifia, el Centro Filarmoénico Local de
Suba y Batuta Lisboa, para realizar alli en-
trevistas a personal directivo y docente de
dichas organizaciones asi como encuestas
a padres de familia. Finalmente se analiza-
ron los resultados bajo el marco teérico del
sociélogo Pierre Bourdieu.

Resultados
El mapa arrojoé que 18 de las 24 academias
de musica o escuelas de arte privadas estan



ubicadas en los estratos 4 y 5 de la localidad
(75%), mientras que las tres instituciones
publicas presentes en el sector estan ubi-
cadas en los estratos 2 y 3. Se observa en-
tonces, que en concordancia con las estruc-
turas sociales del pais, y al igual que como
sucede en la educacion formal entre el sec-
tor publico y privado, la educacion musical
funciona sobre un sistema de division de
clases sociales en el cual la estratificacion
socioecondmica representa un rol impor-
tante para establecer limites culturales y
geograficos que condicionan el acceso de
diferentes tipos de poblacion a los bienes
publicos y privados.

Ahora bien, esas distancias geograficas se
convierten también en distancias discur-
sivas y metodoldgicas, las cuales se pue-
den observar mediante la relaciéon tria-
dica entre discursos en torno al objetivo
central de la formacién musical, modelos
pedagdgicos puestos en practica y prototi-
po poblacional al cual estan dirigidos los
programas. Asi, las instituciones publicas
comparten tres caracteristicas: conciben
la formacion musical como un medio para
fortalecer valores ciudadanos y aportar al
bienestar social, sus modelos pedagogicos
se fundan en la practica musical colectiva,
y se enfocan en atender personas de bajos
recursos o en situacion de vulnerabilidad.
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El sector privado por su parte se caracteri-
za por establecer como objetivo principal
de la formacion musical el desarrollo per-
sonal del estudiante, son instituciones diri-
gidas generalmente a un publico con una
alta capacidad econdmica y, por ultimo, su
modelo pedagégico esta fundamentado en
clases individuales y personalizadas de ins-
trumento.

Se encuentran entonces dos modelos edu-
cativos fundamentados en principios filo-
soficos opuestos, a partir de los cuales se
configuran unas practicas pedagogicas
concretas. Desde el sector publico, se plan-
tea una formacién musical con objetivos
sociales y desde el sector privado forma-
cion musical con objetivos individuales;
partiendo de ese principio divisorio, se
derivan el resto de dinamicas distintivas.
En el primer caso, el enfoque social de las
instituciones publicas conlleva la configu-
racion de una red de practicas continuas
en torno a la interaccion social a diferentes
niveles, desde la interacciéon entre compa-
fieros en el aula de clase, la interaccion con
la comunidad local a través de una amplia
agenda de conciertos, la interaccion con
integrantes de diversas agrupaciones del
programa gracias a eventos de integracion,
y por ultimo la interaccién con la escena
musical de la ciudad mediante acercamien-
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Grifico 1. Ejes de distincion entre los dos sectores educativos

Muisica para la
transformacion
social

Discursos

Muisica para
el desarrollo
personal

Discursos

tos a escenarios, agrupaciones, festivales y
musicos del ambito profesional; asi mismo,
se espera que las y los estudiantes aprendan
musica a partir de la interaccién entre sus
pares mas que de un estudio individual ri-
guroso; por lo tanto, se establece una inten-
sidad horaria mayor. Por otra parte, el en-
foque social permite establecer una alianza
con la politica publica a partir de la cual se
logra conseguir grandes presupuestos que
posibilitan, tanto la gestion de las diversas
actividades mencionadas antes, como la es-
tructuracion rigurosa de metodologias, la
contratacion de docentes de alta calidad y
espacios permanentes para que se capaci-
ten. En suma, el sector publico ofrece pro-
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Prictica Persnr.was Clases Personas
musical SECTOR de bajos individuales de de akos
colectiva PUBLICO recure instrumento recursos
PRIVADO
Modelos Prototipo Modelos Prototipo
pedagogicos poblaclonal pedagdégicos poblacional

gramas en donde la formacién musical se
enmarca en universos amplios de sentido
en los cuales la musica adquiere un valor
que trasciende el espacio propio de clase.

En el caso de las academias privadas, el en-
foque hacia la formacién individual y con
él hacia las clases personalizadas, deriva en
instituciones pequefias que ofrecen pro-
gramas flexibles, centrados en brindar a los
y las estudiantes conocimientos musicales
especificos, principalmente aprender a in-
terpretar un instrumento. Las clases suelen
ser una hora semanal, bajo la logica de que
la o el estudiante practique el resto de dias
individualmente y llegue a la siguiente cla-



se preparado para, asi, progresar rapida y
eficientemente. La formacién musical, en
este modelo, esta enfocada en el espacio
propio de la clase y en la interaccion estu-
diante - docente. La mayor interaccién con
la academia y con los padres y madres de
familia es una vez al semestre en el con-
cierto; en donde se presenta el resultado
final del proceso llevado a cabo. Debido a
su tamano, las academias cuentan con bajo
presupuesto para realizar actividades alter-
nas a las clases regulares de instrumento,
aunque en realidad tampoco estan intere-
sados en hacerlas, pues promueven la ple-
na concentracion de sus estudiantes en su
proceso individual. Por otra parte, la per-
sonalizacion vy flexibilizacion de las clases
representa libertad y autonomia para guiar
el proceso pero, a la vez, también repercute
en falta de estructuracion y sistematizacion
de las metodologias.

Con el fin de observar de manera sintéti-
ca las principales caracteristicas distintivas
entre ambos sectores educativos, a conti-
nuacién presento un cuadro comparativo
que funciona como herramienta analitica,
aunque teniendo presente que existen alli
matices, complejidades e incluso contra-
dicciones las cuales expongo en detalle a lo
largo de toda investigacion.
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Discusion de resultados

Las distancias entre uno y otro sector edu-
cativo son notorias, tanto a nivel discursivo
como pedagdgico y social. Sin embargo,
cada enfoque tienen sus cualidades, por
eso resulta pertinente buscar mecanismos
para establecer una complementariedad
entre ambas propuestas. Pero ;como en-
contrar un equilibrio entre los dos mode-
los pedagdgicos, que ademas de contribuir
a la educacion musical, pueda repercutir
en la propia manera de relacionarnos entre
nosotros mismos y con la ciudad? Respon-
der a esa pregunta implica no simplemente
introducir ciertas practicas pedagogicas en
uno u otro sector, sino reflexionar a pro-
fundidad sobre las relaciones de poder
que mantienen separados los dos sectores
educativos, incluso a pesar de su objetivo
comun por darle la posibilidad a todas las
personas de acercarse a la formacién mu-
sical a través del disfrute; pues, en el fon-
do, aunque podrian hacerlo, ningtin sector
educativo esta realmente interesado en
transgredir esas dindmicas. De lo que se
trata entonces es de analizar la naturaleza
de esa distancia.

Cada sector educativo esta anclado a un
grupo social determinado sobre el cual re-
caen una serie de expectativas y rangos po-
sibles de accidn, a los cuales, a su vez, cada
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Tabla 1. Cuadro comparativo entre los dos sectores educativos

SECTOR PUBLICO

SECTOR PRIVADO

Objetivo de formacién: misica para la
transformacion social.
- Modelo SIMM

- Democratizacion de la cultura
- Justicia social en la misica

- Musica comunitaria

Objetivo de formacién: musica para el
desarrollo personal.
- Desarrollo de habilidades cognitivas

- Exaltacion de la personalidad. El logro
individual. La superacién personal. La

construceion de identidad.

Enfasis en la experiencia musical
- Importancia de las relaciones sociales en

torno al hacer musical

Enfasis en el objeto musical
- Formacion musical = aprender a tocar un

instrumento

Modelo pedagogico: Prictica musical
colectiva
- Acoplarse a un sistema

- Sistematizacion y homogeneizacion
- Sana competencia
- Aprender por imitacion

- Motivacién para el estudio

Modelo pedagogico: Aprendizaje individual y
personalizado
- Basqueda por la eficiencia del proceso de

aprendizaje
- Atencion plena del profesor para
perfeccionar

- Seadapta al proceso de cada estudiante

Modelo de ensefanza vertical
E Autoridad

E Estructuracion

- Homogeneizacion

Modelo de ensefianza horizontal
E Libertad

- Flexibilidad: se adapta a las necesidades de
cada estudiante y de sus papis/mamas
- Diversidad de procesos, metodologias,

repertorios

Constituye un sistema macro
- Estructura institucional solida

- Metodologia propia

Instituciones pequefias
- Debilidad ¢ inestabilidad institucional

- Cercania con lo informal
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- Conexion con un ambito
local/nacional
*  Conciertos de gran formato en

diversos escenarios y eventos

- Programas sin un desarrollo pedagogico
y metedologico propio
= La responsabilidad recae en el
profesor

- Desconexion del ambito musical local

Funciona como una politica pablica
- Responde a intereses estatales

- Mostrar resultados para justificar la
inversion: balances, informes

- Vinculo con la comunidad
» Formacion de pablicos
»  Fortalecimiento de la escena musical

de la ciudad

Funciona mediante un sistema de mercado
- Responde a los intereses del mercado

- Complacer a los papds

Profesores
- Proceso de seleccion riguroso

- Formacion a formadores

- Mayor estabilidad laboral

Profesores
- Dificultad por conseguir profesores

idoneos

- No hay capacitacion a maestros

- Algunos profesores son atn estudiantes
universitarios

- Inestabilidad laborar

Opciones de profesionalizacién
- Agrupaciones representativas

- Vinculo con diferentes escenarios
representativos de la ciudad y maestros
reconocidos dentro del medio musical

- Interaccion con agrupaciones

profesionales

Opciones de profesionalizacion
- Mayor exigencia por parte de cada

profesor

Conciertos
- Varios en el semestre en diferentes

escenarios de la ciudad
- Eje central del modelo pedagogico
- Motivacion para el estudio individual

de los estudiantes

Conciertos
- 1 concierto al final de cada semestre

- Se aprovecha para la conformacion de

ensambles

Intensidad horaria
Entre 4-5 horas semanales

Intensidad horaria
Generalmente 1 hora semanal
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modelo se acopla y reproduce mediante
practicas y discursos. Esto es lo que Bour-
dieu denomina habitus: “a la vez el princi-
pio generador de practicas objetivamente
enclasables y el sistema de enclasamiento
de esas practicas” (Bourdieu, 1988, 200).
Es decir, las practicas entendidas como la
representacion visible de la posicion que se
tiene en el campo social debido a las condi-
ciones objetivas de existencia.

La asociacion entre un modelo pedagogi-
co particular con cierto sector educativo
da cuenta de practicas distintivas entre
grupos sociales determinados. En el caso
del sector publico, la practica colectiva en
relacion a los sectores sociales de menores
recursos y, en el caso del sector privado, la
practica individual como designada a las
clases privilegiadas. De acuerdo con Bour-
dieu (1988), esa relacion de oposicion en-
tre los sectores educativos y, con ellos, dos
modelos pedagdgicos, corresponde a una
relacién antagdnica entre grupos sociales
que se ve representada en la definiciéon de
sus practicas y preferencias.

De alli derivan, también, unos juicios sobre
las necesidades de cada grupo social y, con
ellas, los valores que, en cada uno de ellos,
deben ser inculcados. Ese es el habitus: es-
tructuras sociales que han sido interioriza-
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das por los individuos o los grupos sociales
a manera de esquemas clasificadores y que
funcionan desde lo inconsciente generan-
do, permanentemente, patrones de accién.
Las consecuencias del habitus pueden ob-
servarse entonces tanto a nivel estructural
como a nivel de la agencia. En el primer
caso lo podemos constatar en la corres-
pondencia entre la distribuciéon geografi-
ca de la oferta educativa (y con ella de las
practicas pedagogicas), y la estratificacion
social de la ciudad; lo que expresa clara-
mente relaciones de desigualdad configu-
radas o reforzadas mediante condiciones
espaciales. En el segundo caso, el habitus
se hace visible en relacion a las preferencias
de los padres/madres de altos recursos por
la educacién privada incluso cuando tie-
nen la “posibilidad” de escoger cualquiera
de las dos opciones en razén de sus capa-
cidades econdmicas y teniendo en cuenta
las cualidades que brinda el sector publico
en términos de experiencias musicales que
estan ausentes en el sector privado. Pero lo
cierto es que el habitus, en tanto percepcio-
nes interiorizadas por los agentes, delimita
inconscientemente la accidn, definiendo
en este caso como incompatible la oferta
publica con ese grupo de personas, en ra-
zOn del factor de clase al cual esta asociado.

Es asi como el habitus establece unas limi-



taciones tanto estructurales como simbo-
licas para el acceso de los grupos sociales
privilegiados a las practicas pedagdgicas
y experiencias musicales presentes en el
sector publico.

Conclusiones
Presenciamos entonces una situacion de
tension entre dos maneras de acercarse
a la musica, de significarla, de ensefarla.
Resulta interesante entender cémo esa di-
cotomia, en principio planteada desde lo
musical, es producto de relaciones socia-
les mucho mas profundas que dan cuen-
ta de conflictos de poder en ambitos tan
diversos como la educacién, la musica,
la politica, y la sociedad. Aqui, el debate
historico sobre la musica como experien-
cia o como objeto se conecta a la discu-
sién pedagogica entre el aprendizaje in-
dividual y el colectivo; al mismo tiempo,
ambas cuestiones estan atravesadas por
relaciones de clase en donde se vinculan
ciertos significados de la musica con cier-
tos modelos pedagdgicos y con ciertos
grupos sociales; todos ellos interactuan-
do en contextos sociales y educativos par-
ticulares como el campo de la educacion
musical no formal, a su vez estructurada
por la divisién social y politica entre lo
publico y lo privado.
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Esa imposicion se ejerce mediante la rela-
cion entre discursos institucionales, mode-
los pedagogicos y prototipo poblacional; a
partir de esa triada se configuran sistemas
de valores, percepciones y formas de re-
lacionarse consigo mismo y con los otros.
En el caso del sector publico la relacion se
establece entre: musica para la transfor-
macion social, practica musical colectiva
y poblaciones de bajos recursos, teniendo
como resultado la formacién en valores
comunitarios como el trabajo en equipo y
la cooperacion. Por su parte, en el sector
privado, el vinculo se da entre musica para
el desarrollo personal, clases individuales
de instrumento y poblaciones de altos re-
cursos; se enfatiza, asi, en la inculcacién de
habilidades como autonomia y creatividad.

Se conforman asi dos mercados, cada uno
funcionando bajo sus propias logicas. No
interactian entre si, ni siquiera a manera
de competencia; pues, al cumplir funciones
distintas en la sociedad, permanecen aisla-
dos el uno del otro. Los tres ejes se insti-
tuyen como propios de cada sector, refor-
zando, de esa manera, las distancias entre
ellos. Por lo tanto, ninguno de los ejes es
intercambiable entre un sector y otro, lo
que construye unas barreras de acceso a las
dinamicas propias de cada sector.
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Limitaciones que a pesar de la perspectiva
inclusiva de ambos modelos por acoger a
todas las personas independientemente
de sus habilidades musicales, derivan de
dinamicas de exclusidon presentes en uno
y otro sector. En el caso del ambito priva-
do, la exclusion parte de su vinculo me-
todoldgico con la cultura tradicional del
conservatorio, cuyo enfoque en el rigor, la
concentracion y disciplina (que se instru-
ye dentro de las clases individuales) no es
un modelo pedagogico al cual todos(as)
los(as) estudiantes se acoplen facilmente,
pues exige bastante estudio individual y
motivacion propia, lo cual repercute en
una alta desercion. En el sector publico
en cambio, la exclusién parte de su par-
ticular enfoque hacia las poblaciones vul-
nerables y de bajos recursos, que se ex-
presa no solamente desde sus discursos
institucionales, sino en la forma misma
en la que se instalan geograficamente en
la ciudad (sectores periféricos). Se cons-
tituye asi un habitus en la cual las perso-
nas de mayores recursos perciben como
ajenas las opciones formativas de la oferta
publica, incluso a pesar de poder recibir
alli practicas con un alto valor pedagogi-
co y social.

En ese sentido, existe una riqueza im-
portante en las experiencias musicales
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ofrecidas por los programas publicos, de
las cuales carece el sector privado. Y no
es por afirmar que un proyecto educativo
sea mejor que otro, sino por cuestionar la
poca legitimidad del sector publico y de la
practica colectiva dentro del campo mu-
sical, para de esa manera reivindicar su
potencial formativo desde lo propiamente
musical. La relacion del sector publico con
la comunidad, con los publicos y escena-
rios de la ciudad, el encuentro entre perso-
nas de distintos grupos sociales y el simple
hecho de pertenecer a una institucién na-
cional o distrital da cuenta de una visién
profunda de la musica, inmersa en un con-
texto que le brinda sentido y significado
al hecho de hacer musica, y que aporta de
distintas formas al proceso pedagogico de
los estudiantes. Al mismo tiempo, se trata
de reflexionar sobre la pertinencia de los
valores colectivos no solamente en las cla-
ses sociales menos privilegiadas sino en la
totalidad de la poblacién, problematizando
asi la forma en que estos valores se dirigen
solamente a unas poblaciones especificas.



SIMBo

BIBLIOGRAFIA Wrigth, R. (2015) ‘Now We're the Musi-
Bourdieu, P. (1988) La distincion: Crite- cians’: Using Bourdieu’s Concepts of Habi-
rios y bases sociales del gusto. Madrid: tus, Capital and Field to Analyse Informal
Taurus. Learning in Canadian Music Education.
En: Bernard et al (ed.). Bordieu and the
Bourdieu, P. y Passeron, J. C. (1996). La sociology of music education.

Reproduccion. Elementos para una teoria
del sistema de ensefianza. 20 ed. México:
Ed. Laia S.A.

Guarin, A., Medina, C., Posso, C. y Me-
dina, C. (2017). Calidad y cobertura de la
educacion secundaria publica y privada en
Colombia, y sus costos ocultos. Borrado-
res de Economia n.o 1006.

Mascarefio, A. y Carvajal, E (2016). Los
Distintos Rostros de la Inclusion y la ex-
clusion. Revista de la CEPAL, 2015(116),
131-146. https://bit.ly/3XqXqok.

Montero-Diaz, F. y Winter, F. (2019).
Citizenship in the Latin American upper
and middle clases: Etnographic perspecti-
ves on culture, politics, and consumption.
London:Routledge.

Pereyra, A. (2008). La fragmentacién de
la oferta educativa en América Latina: la
educacion publica vs. la educacion priva-
da. Perfiles educativos 30(120) Ciudad de
México.

90



MEMORIAS

Sobre Laura Paola Castro Chiquiza

Violinista, educadora y sociéloga bogotana
nacida en 1996. Egresada de las carreras de
musica con énfasis en educacion y de so-
ciologia de la Pontificia Universidad Jave-
riana. Inici6 su carrera musical como vio-
linista en la Fundacién Nacional Batuta, en
donde participé en diversos eventos nacio-
nales e internacionales con la Orquesta Ju-
venil Batuta Bogotd. Posteriormente ingre-
s6 como violinista a la Orquesta Sinfonica
Javeriana y fundo junto con el guitarrista
Juan David Corzo el Dueto Café para 2.

Desde el ano 2015 se desempeiia como
profesora de musica en diversas academias
y jardines infantiles de la ciudad e imparte
clases particulares. En el afno 2021 fundé
Coomusicar, academia de musica y labo-
ratorio de servicios musicales, en donde
trabaja actualmente, buscando hacer de la
musica un medio de bienestar y transfor-
macion social.

91






MEMORIAS

Interconexiones entre la Musica Ubicua y la Musica Electroacustica:
nuevos usuarios, conectividad e indeterminacion

La musica ubicua y la musica electroacts-
tica son dos campos del conocimiento ar-
tistico diferenciados, pero con una larga
historia de intersecciones, encuentros y
separaciones, que al ser analizados pueden
brindar perspectivas sobre como reconsi-
derar la historia reciente de la musica me-
diada por la tecnologia. En los ultimos 15
afios, el concepto de musica ubicua (tam-
bién conocido en la literatura cientifica
con la abreviatura UbiMus) ha sido utili-
zado por académicos e investigadores para
describir un campo interdisciplinario que
combina ideas y técnicas de diversas areas
del conocimiento, tales como las tecnolo-
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gias del sonido y la musica, la interaccion
humano-computadora, la informatica y el
disefio industrial. Los campos de investi-
gacion actual en musica ubicua abordan
varias tematicas, incluida la identificacion,
el analisis y el disefio de escenarios interac-
tivos en los que la musica desempefia un
papel ubicuo. Esto abarca un conjunto de
contextos y practicas cotidianas en los que
tanto musicos profesionales como no musi-
cos pueden participar en cualquier tipo de
actividades relacionadas con la musica, ta-
les como la composicion, la produccion, la
interpretacion o el consumo de musica. Sin
embargo, al examinar el objeto de estudio



de UbiMus, encontramos muchas simili-
tudes e interconexiones con los objetivos y
propdsitos de las tradiciones académicas y
movimientos artisticos establecidos duran-
te el siglo XX y agrupados bajo el término
musica electroacustica.

Especificamente, en esta ponencia explo-
raremos la interconexion de UbiMus con
el campo de la musica electroacustica. La
tradicion electroactstica a nivel mundial,
pero especificamente en Latinoamérica, ha
logrado consolidar practicas y técnicas que,
de manera similar a UbiMus, aprovechan
los avances tecnoldgicos para crear nuevas
formas, sonidos innovadores y dispositivos
de interaccion unicos en contextos que han
desafiado los limites de lo musical.

En esta discusion, primero profundizare-
mos en la historia y definicién de la mu-
sica ubicua para definir los objetivos y
propdsitos de este campo de investigacion.
En segundo lugar, definiremos catego-
rias que corresponden con las tendencias
emergentes y los paradigmas en el campo
de UbiMus, relacionandolos con practicas
heredadas de la tradiciéon musical electroa-
custica y experimental. Esta exploracion
nos ayudara a identificar escenarios donde
las técnicas, procesos y herramientas bien
definidos del campo de UbiMus pueden
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enriquecerse al integrar conceptos y técni-
cas de la musica electroacustica en activi-
dades como la composicion y la interpre-
tacion.

En tercer lugar, ilustraremos estas catego-
rias mediante el analisis de algunas obras
musicales compuestas e interpretadas den-
tro del marco de la ideologia de UbiMus.
Finalmente, a modo de conclusion, ofrece-
remos algunas reflexiones sobre cémo Ubi-
Mus puede expandirse al reconocer expli-
citamente sus vinculos con la historia de la
musica electroacustica.

Breve historia y definicion de la
Musica Ubicua
A finales de la década de 1980 y principios
de la década de 1990, el cientifico e inge-
niero Mark Weiser, quien en ese entonces
trabajaba para la empresa Xerox PARC,
contribuyd a acufiar el término “Computa-
cion Ubicua” como una forma de predecir
el papel futuro que tendria la tecnologia a
medida que aumentaban las capacidades
de procesamiento de las computadoras. En
sus palabras, las tecnologias de la informa-
tica estaban destinadas a “entretejerse en el
tejido de la vida cotidiana hasta que fue-
ran indistinguibles de ella misma” (Weiser,
1993). De esta manera, Weiser vislumbré
gran parte del papel actual y casi omnipre-

94



MEMORIAS

sente que desempena la tecnologia en las
sociedades contemporaneas, contribu-
yendo a consolidar gran parte de la inves-
tigacion en afios posteriores en diversos
campos relacionados. Al comienzo del
nuevo milenio, surgid el Internet de las
Cosas (conocido como IoT por su sigla
en inglés) como un campo de investiga-
cién que tenia como objetivo incorporar
tecnologias para la conectividad perma-
nente a redes en diferentes actividades y
objetos cotidianos. Del mismo modo, el
campo de los sistemas embebidos o in-
tegrados cred dispositivos cada vez mas
pequenos especializados en funciones es-
pecificas, lo que ayudoé a desarrollar apli-
caciones en tiempo real que potenciaban
la interaccién con todo tipo de objetos en
diferentes contextos, incluyendo la auto-
matizacion de procesos cotidianos y elec-
trodomésticos en el hogar.

Desde el afio 2007, varios grupos de in-
vestigacion, en particular de universida-
des como la Universidad Federal de Acre,
la Universidad Federal de Sao Jodo del
Rei en Brasil o la Universidad de May-
nooth en Irlanda, comenzaron a abordar
diferentes proyectos bajo el término som-
brilla de “musica ubicua’, incluyendo la
publicacién de un manifiesto relacionado
que explica los cimientos conceptuales, la
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filosofia y enfoques principales de la mis-
ma como campo de investigacion. Inves-
tigadores y compositores relevantes en el
campo, como Damian Keller, Marcelo Pi-
menta, Victor Lazzarini, Flavio Schiavoni,
comenzaron a publicar diversos trabajos
y articulos en conferencias y revistas, lo-
grando avances significativos en el campo,
consolidando a UbiMus como objeto de
estudio e influyendo en otras areas de in-
vestigacion bien establecidas como la inte-
raccion humano-computadora con dispo-
sitivos y el desarrollo de nuevas interfaces
para la expresion musical.

Desde nuestra propuesta de investigacion,
antes de intentar proveer una definicion
cerrada de la musica ubicua, quizas sea im-
portante abordar una definicién negativa.
La musica ubicua definitivamente no puede
considerarse como un género, movimiento
o estilo, o ni siquiera incluso como una es-
cuela de musica. El alcance de los proyectos
de UbiMus es tan amplio y diverso que es
infructuoso intentar encontrar un patréon
estético o estilistico definido en la musica
producida, o una metodologia comun en la
variedad de proyectos de investigacion rea-
lizados ala fecha. En sulugar, consideramos
que la musica ubicua y proyectos UbiMus
se pueden considerar como un enfoque
académico y metodoldgico para la inves-



tigacion, disefio y desarrollo de sistemas
interactivos digitales en contextos de mu-
sica contempordnea. La investigacion en
Musica Ubicua es un campo interdiscipli-
nario, y los proyectos relacionados tienden
a centrarse en situaciones mas pequefias
y especificas donde existe una tecnologia
emergente que permite la produccién de
musica en un contexto con caracteristicas
especificas. Elementos de areas tan diversas
como la Tecnologia Musical y del Sonido,
las Ciencias de la Computacion, la Recu-
peracion de Informacion Musical (Music
Information Retrieval o MIR en inglés), el
Disefio de Interaccion y la Inteligencia Ar-
tificial convergen en proyectos de musica
ubicua bajo un marco teérico comun. Uno
de los objetivos de los proyectos de musica
ubicua es respaldar las practicas creativas
cotidianas a través de tecnologias desa-
rrolladas y modeladas de acuerdo con las
caracteristicas distintivas de los usuarios y
su contexto (Keller et al., 2019; Lazzarini et
al., 2021). De esta manera, los proyectos de
investigacion de UbiMus reconocen el pa-
pel ubicuo actual de la musica en practicas
y actividades cotidianas como la interpre-
tacion, la composicidn, la produccion o el
consumo en contextos publicos, privados
o telematicos. Este marco conceptual se
ha empleado también en diversas areas de
investigacion, como tales como las practi-
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cas educativas situadas, las practicas mu-
sicales fundamentadas ecologicamente, el
desarrollo de software musical de cédigo
abierto o las técnicas de interaccion hom-
bre-computadora dirigidas a usuarios sin
experticia previa.

Segun los investigadores pioneros en el
area, la musica ubicua se puede definir
como un ‘campo de investigacion que se
ocupa de sistemas de agentes humanos y
recursos materiales que ofrecen actividades
musicales a través de herramientas de apo-
yo a la creatividad sostenible” (Keller et al.,
2014). Esta definicion resulta muy general
y amplia, ya que no aclara cual es el objeto
especifico de estudio del campo o las cuali-
dades que hacen que UbiMus sea tinico en
comparacion con otros enfoques de inves-
tigacion similares bien establecidos, como
el desarrollo de instrumentos musicales di-
gitales o las aplicaciones basadas en redes
informaticas para la interpretacion musi-
cal. Por lo tanto, vamos a proponer algunas
categorias que muestran como la mayoria
de la literatura y proyectos de UbiMus es-
tan tomando prestadas ideas e inspirando-
se en conceptos y técnicas de la tradicion
de décadas establecida desde el campo de
la Musica Electroacustica y Experimental:
nuevos tipos de usuarios, conectividad e
indeterminacion. De esta manera, espera-
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mos establecer una base tedrica mas clara
y sencilla que pueda ayudar a compren-
der mejor los principios de investigacion
de UbiMus.

Un nuevo tipo de usuario en contextos
heterogéneos
En UbiMus, se adopta el paradigma de
centrar el disefio de interaccién con nue-
vas tecnologias musicales en un nuevo
tipo de usuario. La musica ubicua con-
sidera la redefinicion de los roles tradi-
cionales de la practica musical (compo-
sitores, intérpretes y audiencia) ya que
emerge un nuevo usuario que no nece-
sariamente requiere conocimientos mu-
sicales o tecnolégicos previos en estos
escenarios. Esta reinterpretacion de la
division del trabajo musical (Keller et al.,
2019; Keller et al., 2020) crea un nuevo
tipo de usuario de los sistemas interacti-
vos, en contextos que trascienden las ba-
rreras impuestas por los lugares artisticos
tradicionales (e.g. la sala de conciertos).
Conceptualmente, los proyectos de musi-
ca ubicua consideran la posibilidad de que
tanto musicos como no musicos puedan
convertirse en usuarios de un mismo sis-
tema, participando en diversas formas de
interaccion social. Esto requiere no solo
el desarrollo de nuevos materiales o com-
binaciones de materiales musicales; los
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proyectos también buscan nuevas formas
de participacion de los usuarios (Keller et
al., 2015). Por lo tanto, usuarios sin cono-
cimientos musicales o tecnologicos pueden
formar parte de los escenarios de la musica
ubicua, un aspecto que requiere particular-
mente que la interaccién y los dispositivos
disefiados sean faciles de aprender a usar
e intuitivos en su funcionamiento. La idea
de considerar al intérprete como creador/
compositor sin necesidad de que exista una
partitura previamente establecida ha sido
ampliamente empleada en numerosos en-
foques de musica experimental a lo largo
del siglo XX (Samson, 2001).

Precisamente, muchas de las tecnologias
musicales que se han desarrollado en los
ultimos cien afios se basaron en depender
del proceso de aprendizaje progresivo del
usuario, hasta que alcanzara algtn nivel de
experticia que le permitiera participar acti-
vamente en una actividad musical. De igual
manera, estos procesos también dependian
de la adquisicién de conocimientos técni-
cos especificos acerca del instrumento o
herramienta tecnoldgica, el software y los
eventos asociados con su manipulacion.
Por otro lado, la estructura basica de la mu-
sica ubicua propone pensar en escenarios
especificos en los que el usuario no necesita
ser un experto, ni requiere un periodo pre-



vio y lento de aprendizaje, sino que, a tra-
vés de procesos intuitivos y exploratorios,
puede participar activamente en el entorno
de composicion o en la configuracion de la
interpretacién musical. Esta caracteristica
tampoco es exclusiva de UbiMus, ya que ha
sido explorada en numerosos movimientos
artisticos vanguardistas establecidos du-
rante el siglo XX, incluida la evolucién del
arte interactivo en todas sus formas. Des-
de principios de la década de 2000, confe-
rencias académicas como NIME' (Nuevas
Interfaces para la Expresién Musical, de su
sigla en inglés: New Interfaces for Musical
Expression) se han centrado activamente
en el disefo e implementacion de interfa-
ces y controladores para la expresion musi-
cal que en muchos casos permiten a perso-
nas sin antecedentes o formacién musical
previa formar parte activa de un proceso
de creacion musical.

Este aspecto requiere encontrar o crear
nuevas metaforas para el disefio de la in-
teraccion que vayan mas alla de la com-
prension de los instrumentos musicales
tradicionales. Ademas, en las aplicaciones
de UbiMus, la ubicacion de los sistemas es
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heterogénea, ya que no se limita a lugares
especificos especializados para la interpre-
tacion musical, sino que se pueden aplicar
en entornos cotidianos (Zhao, 2021). Esto
se puede alcanzar identificando las tareas
del usuario y modelando las caracteristicas
especificas de la interaccion en las cuales se
puede emplear una técnica particular, uti-
lizando procesos rapidos de transferencia
de conocimiento y configurando parame-
tros segiin una ubicacion especifica. Esta
idea también se puede correlacionar con
los procesos colaborativos en la composi-
cién y ejecucion de musica electroacustica,
o algunos subgéneros de esta con amplio
desarrollo tedrico y practico, tales como la
improvisacion libre, en los que cualquier
participante bajo algunas reglas basicas
puede contribuir al resultado musical ge-
neral. Como ejemplo de este enfoque, la
iniciativa Collaborative Situated Media
(CoSiMa) del IRCAM ha ayudado a esta-
blecer “nuevas relaciones entre usuarios,
entornos y contenido de medios digitales a
través de interfaces moviles colaborativas y
herramientas de autoria”

1. The International Conference on New Interfaces for Musical Expression | NIME

2. CoSiMa — Collaborative Situated Media (ircam.fr)
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Conectividad

También existe el paradigma de las pla-
taformas tecnologicas utilizadas para ma-
terializar la musica ubicua. En esta cate-
goria, es especialmente relevante abordar
la nocién de conectividad, no solo en el
sentido técnico que se refiere a los me-
dios para acceder a redes digitales glo-
bales, sino también como una metafora
para considerar la experiencia musical
entrelazada de los usuarios en entornos
digitales. Desde esta perspectiva, las tec-
nologias mdviles constituyen los dispo-
sitivos optimos para repensar las aplica-
ciones musicales, ya que en la actualidad
la mayoria de los usuarios que poseen
dichos dispositivos tienen un acceso rela-
tivamente facil y ubicuo a conexiones de
red, asi como a la instalacion de software
especifico y una alta capacidad de proce-
samiento y computo.

Uno de los subcampos de investigacion
actuales dentro de UbiMus se ha deno-
minado Internet de las Cosas Musicales
(IoMT), que comprende el disefio y crea-
cién de instrumentos musicales aumenta-
dos o inteligentes, asi como el uso creativo
de Internet y dispositivos méviles. Géne-
ros bien establecidos de musica electroa-
custica, como la musica telematica o in-
terpretacion musical en red, o escenarios
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ampliamente explorados como aquellos de
composicion colaborativa, podrian em-
plearse para expandir y potenciar el disefio
y desarrollo de herramientas que ayuden
a interconectar a los usuarios en una ex-
periencia musical compartida. La musica
telematica ha proporcionado un escenario
rico y creativo, en el que diversos proyec-
tos han intentado la interconexién entre
usuarios locales y remotos, creando eco-
sistemas de dispositivos interoperables que
conectan musicos, no musicos y audien-
cias. Un ecosistema de este tipo podria in-
tegrar intérpretes y audiencia co-ubicados,
interactuando con intérpretes y audiencia
remotos, incluyendo el procesamiento en
tiempo real y la creaciéon de sefiales mu-
sicales en maquinas remotas y locales. En
este sentido, conceptos como la adaptabi-
lidad, portabilidad y movilidad se vuelven
cruciales al pensar en esquemas especificos
a través de los cuales los usuarios interac-
tdan entre si. Otra caracteristica de los pro-
yectos de musica ubicua es que tienden a
utilizar tecnologias de bajo costo como una
forma de descentralizar la costosa produc-
cion de tecnologias musicales y, en cambio,
intentan hacerla disponible y mas accesible
para un publico mas amplio. Esto puede re-
lacionarse con la cultura de hardware hac-
king y el movimiento de “hazlo ti mismo’,
que hizo parte integral de la experimenta-



cién con sonido analogico y la tradicion de
musica por computador, movimientos que
se han integrado en diferentes entornos de
musica electrénica en vivo desde la década
de 1960 (Holmes, 2020).

Indeterminacion e improvisacion libre
Los proyectos y composiciones en UbiMus
comparten muchas caracteristicas con la
tradicién de la improvisacion libre en la
musica experimental. Entre estas, pode-
mos enunciar las siguientes caracteristicas
definidas por Sansom (2001):

o La nocién de considerar la musica
como un evento sonoro unico e irrepe-
tible, destinado a ser interpretado.

o La disminucién deliberada de los ele-
mentos y variables de control de la pie-
za.

o Laincorporacién de elementos de azar,
indeterminacion y aleatoriedad en la
estructura sonora, la interpretacién y la
naturaleza del sonido.

o La apertura conceptual para incluir la
totalidad de sonidos de cualquier tipo
de fuente (como grabaciones de cam-
po, sonidos sintetizados, musica gra-
bada, instrumentos tradicionales) en
conjuncion con técnicas instrumenta-
les experimentales y en relacion con las
caracteristicas fisicas del entorno.
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« Laausencia de notacién tradicional y la
inclusion de partituras graficas alterna-
tivas.

o Una perspectiva diferente de parte del
compositor, en la que la musica debe
ser considerada como un evento de
interpretacién o ‘acontecimiento, en
lugar de comprenderse como una obra
permanente e inmutable.

Todas estas caracteristicas son pertinentes
para guiar a los usuarios, especialmente a
los no expertos, a participar activamente
en la composicion/interpretacion musical
y contribuir de manera intencionada pero
indeterminada en el desarrollo de una pie-
za especifica, un proceso, una composicion
o una actividad musical en el contexto de
UbiMus.

Caos das 5: influencias de la musica
electroacustica en UbiMus
Como ejemplo de las categorias previa-
mente revisadas, vale la pena mencionar
la obra multimedia colaborativa y perfor-
matica Caos das 5, creada por artistas e
investigadores de la Universidade Federale
de Sao Joao del Rei en Brasil. Caos das 5
se inspird conceptualmente en la obra lite-
raria de Alicia en el Pais de las Maravillas
de Lewis Carroll y musicalmente en los
sonidos de Iannis Xenakis y Olivier Mes-
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siaen. Esta obra utiliza procesamiento de
imagenes y sonido en tiempo real, pro-
gramacion en vivo y diferentes formas de
performance, incluyendo un grupo de ac-
tores, grafiti y arte callejero (Schiavoni et
al., 2019). A continuacion, identificamos
algunas caracteristicas de esta obra que
corresponden a la filosofia y caracteristi-
cas de UbiMus, influenciadas por la tra-
diciéon de la musica electroacustica, como
se definieron anteriormente:

o Un nuevo tipo de usuario y contexto:
En esta obra, no hay un escenario ni
otra marca que limite el espacio de los
intérpretes y el publico. De esta ma-
nera, el publico no reconoce quiénes
son los intérpretes. Los miembros del
publico pueden convertirse en intér-
pretes si lo desean, difuminando la
linea entre los roles tradicionalmente
separados de compositor/intérprete/
oyente.

o Conectividad: En esta obra, los
miembros del publico pueden con-
trolar el sonido en tiempo real acce-
diendo a una aplicacion web a través
de sus teléfonos moviles. También
pueden cargar imagenes a través de la
misma aplicacion, que finalmente se
incorporaran en la proyeccion visual

procesada. Esta idea puede brindar al
publico y a los participantes una sensa-
cion de integracion y conexion que po-
dria involucrarlos més profundamente
en la interpretacion de la obra.

o Indeterminacion: Aunque hay una es-
tructura predefinida a nivel global en la
obra, la mayoria de los elementos tem-
porales estan sujetos a cambios segin
el grado de participacion del publico.
Esta obra establece de manera inteli-
gente al principio un formato abierto y
libre que permite al publico como par-
ticipantes comprender rdapidamente su
papel, asi como integrar una curva de
aprendizaje rapida para el uso de los
dispositivos tecnologicos y la platafor-
ma digital utilizados para su participa-
cion.

Conclusiones
Como se revisé previamente, los conceptos
fundamentales e ideas de UbiMus no son
nuevos, ni exclusivos, ni tnicos en su cam-
po, sino que heredan ideas de desarrollos
previos en la historia de la musica electroa-
custica y experimental. Aunque desde una
perspectiva geopolitica es comprensible la
necesidad de diferenciar la produccién en
investigacion de comunidades cientificas
empleando la misma etiqueta unificada,
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también es importante reconocer directa-
mente la historia y desarrollo contempora-
neo en musica electroacustica e iniciativas
similares, ya que pueden ayudar a contex-
tualizar desde una perspectiva musical los
propositos de un sistema UbiMus especi-
fico.

En conclusion, la integracion de estas apli-
caciones de proyectos de musica ubicua
con técnicas y recursos tecnologicos trai-
dos de la musica electroactstica podria
ayudar a mejorar la participacion de las
comunidades en tareas creativas y colabo-
rativas a través de plataformas interacti-
vas digitales o aplicaciones moviles. Cada
una de estas categorias tiene el potencial
de ser relevante al disefiar, implementar y
mejorar aplicaciones para un nuevo tipo
de usuario hiperconectado, lo que podria
tener un impacto mas amplio en areas tan
diversas como la educacién musical a dis-
tancia, la produccion musical en red o la
colaboracion en composicion.

Finalmente, recomendamos algunos ca-
minos a seguir que podrian ser ventajosos
para el campo:

o La creacion de una ontologia para
UbiMus que abarque todas sus carac-
teristicas principales y subcampos. Las
ontologias pueden proporcionar un
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marco para la base de conocimientos
en un dominio especifico, modelando
una parte del mundo en términos de
conceptos, atributos y relaciones debi-
damente establecidos (Simperl, 2009),
que generalmente se clasifican jerar-
quicamente y se pueden utilizar para
compartir y reutilizar conocimientos.
Esta ontologia de UbiMus podria ayu-
dar a situar las relaciones mencionadas
anteriormente con las practicas de mu-
sica electroacustica dentro de un con-
texto de investigacion.

Existen enfoques que mencionan el
impacto potencial de las iniciativas de
UbiMus en el desarrollo y bienestar
humano, como el disefio e implemen-
tacion de aplicaciones en las areas de
la salud, entrenamiento fisico o fitness,
escenarios donde la musica desempena
un papel importante. Identificar y ma-
pear estos contextos a la luz de las ca-
tegorias revisadas podria ayudar a que
UbiMus incursione positivamente en
estos nuevos territorios.

En los ultimos anos, los efectos de la
pandemia de COVID-19 en el sector
de la musica, asi como en otras indus-
trias creativas, han forzado un proceso
rapido de digitalizacién y migracion
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de diferentes actividades musicales
a plataformas en linea. Por lo tanto,
en los afos venideros podrian surgir
diferentes desafios y situaciones para
disefar, crear e implementar nuevas
aplicaciones y soluciones de bajo cos-
to en entornos digitales, y la musica
electroacustica podria seguir inspi-
rando y nutriendo un marco concep-
tual y técnico mas consolidado pro-
puesto por la iniciativa UbiMus.
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