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INTRODUCCION

Victor Hugo
Enriquez Lenis



a iniciativa para crear este libro

surge a partir del convenio rea-

lizado entre Bellas Artes, Ins-
titucion Universitaria Del Valle y la
Red Iberoamericana De Pedagogia
(Redipe), a través de un programa
editorial conjunto que tiene el pro-
posito de avalar y fortalecer la in-
ternacionalizacion de la produccién
cientifica y editorial de los investiga-
dores de la institucién vallecaucana.

De esta manera se presenta el
primer tomo de la Coleccion “Educa-
cion, Arte y Cultura”, como un primer
aporte de esta alianza institucional,
que posibilitara socializar nuevos
productos académicos destinados a la
discusién de conceptos y situaciones
relacionados con las artes, desde una
Optica investigativa.

En su “Debate sobre investiga-
cion en las artes”, Henk Borgdorff
(2006) se plantea un interrogante que
ha generado gran cantidad de ten-
siones en torno a la investigacion en
artes: éen qué se diferencia la investi-
gacion artistica de la llamada investi-
gacién académica o cientifica? Garcia
y Belén (2011) advierten que “la
investigacién en arte continta siendo
un desafio en el seno de la comunidad
cientifica, porque aun no ha podido
cristalizar la validez de su produccion
de conocimiento” (p.89), refiriéndose
a las areas conquistadas por la cien-
cia. Hernandez (2008) pone, por su
parte, el dedo en la llaga, al afirmar

que la investigacion cientifica, desde
una posicion hegemonica y racional,
se autoproclama como “legitima” ubi-
candose en la cuspide en la investiga-
cion:

El arraigo de esta tradicién como
forma legitima de considerar lo que es
(y no es) investigacién ha llevado por
ejemplo a considerar que son sélo los
cientificos vinculados a las Ciencias
Experimentales quienes realizan in-
vestigacion (de verdad), y a establecer
una visién/posicion jerarquica de éstos
respecto, por ejemplo, a los cientifi-
cos sociales o0 a quienes realizan su
tarea en el campo de las Humanidades

(p.88).

En su afan por ser aceptadas en
el universo de la investigacion, las
artes han debido adaptarse, desde la
forma, a los parametros normativiza-
dos por la investigacion cientifica:

De esta manera, un ambito del
conocimiento humano es legitimado
cuando se vincula con el sustantivo
ciencia, y la ciencia tiene su razon de
ser en cuanto lleva a cabo inves-
tigacién siguiendo las condiciones
establecidas por el método cientifi-
co. De este afan de mimesis se ha
derivado, como sefiala Bruno Latour
(2000, p.114), que “la imitacién de
las ciencias naturales por las ciencias
sociales haya sido una comedia de los
horrores” (idem).



Inspirado en Frayling (1993),
Borgdorff clasifica los tipos de investi-
gacién a partir de una tricotomia que
puede facilitar dicho debate: “investi-
gacion sobre las artes”, “investigacion
para las artes” e “investigacion en
las artes”. El primer tipo estudia las
practicas artisticas, en las que el in-
vestigador y el objeto de investigacion
estan separados, distancia que per-
mite una total objetividad al momento
de realizar conclusiones. El segundo,
“investigacion para las artes” es apli-
cada. En esta, el arte no es su objeto
de investigacién sino su objetivo, por
lo que produce soluciones, pues es
una actividad al servicio de la practica
artistica. Al tercer tipo, que no asu-
me la separacidn entre investigador
practica, le llamo “investigacion en
las artes”; en esta, teoria y practi-
ca van ligadas: “Conceptos y teorias,
experiencias y convicciones estan
entrelazados con las practicas artis-
ticas y, en parte por esta razon, el
arte es siempre reflexivo” (Borgdor-
ff, s.f.). No obstante, después de un
intenso analisis de cada una de estos
tipos de investigacion, una constante
permanece: la habilidad distintiva de
las artes para sortear clasificaciones
y demarcaciones impuestas desde la
ciencia:

En esta cualidad especifica (...)
yace una de las mayores distinciones
vis-a-vis que es habitual en el mundo
académico— una fundamental apertu-
ra hacia lo desconocido, lo inespera-
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do, que puede suponer un correctivo
a lo que actualmente es considerado
como investigacion valida (Borgdorff,
s.f.).

Asi las cosas, el campo de la
investigacién artistica continta trans-
formandose, en un intento perma-
nente por el reconocimiento legitimo
de parte de la comunidad cientifica,
aunque sus dominios sean validados
desde patrones que desconocen las
particularidades de su naturaleza e
intenta que sus contribuciones al co-
nocimiento y el entendimiento puedan
contemplarse como resultados de
investigacién (Cfr. Dallow, 2003).

Este libro se dividira en tres sec-
ciones; no obstante, es probable que,
tanto autores como lectores, logren
ubicar un capitulo en cualquiera de
sus ellas. Considero esta la particu-
laridad mas notable de este volu-
men. La misma naturaleza de Bellas
Artes, Institucidn Universitaria del
Valle, considerada una institucion sui
generis a nivel nacional, al contar con
planes de estudio que van desde la
primaria artistica hasta los posgrados
en disciplinas artisticas, permite este
tipo de asociaciones atipicas en la
gestacién de materiales académicos.

También es importante recalcar
que la realizacion de este libro ha sido
permeada por la declaracién mundial
de pandemia por la COVID-19 (nunca
olvidaremos el 2020), de tal forma



que algunos de los textos, que el lec-
tor tendrd la oportunidad de conocer,
se referiran de forma axiomatica a
este contexto.

La primera seccién, que el equi-
po de investigadores ha nominado
Polifonias en Artes y Educacion,
contempla distintos asuntos en que se
relacionan el arte y la educacién; sus
contenidos abarcan temas como las
politicas de estado en educacién, la fi-
losofia aplicada, la adaptacion musical
y lo curricular.

En Apuntes de politicas pu-
blicas en Colombia. iFatalismo
o realidad? Gomez, Mina y San-
chez reflexionan sobre definicién y
aplicacion de politicas publicas, entre
ellas para la educacion, desde los
organismos internacionales como la
Organizacién para la Cooperaciéon y
el Desarrollo Econdmicos (OCDE) en
la simultaneidad de dos contextos:
Colombia como un pais “pobre”, con
profundas brechas sociales y cultura-
les, compitiendo con sus pares para
gozar del privilegio de pertenecer al
club de los paises desarrollados, vy la
pandemia como el menor mal a los
que se enfrenta el colombiano “de a
pie” para sobrevivir en medio de una
sociedad que develd, en medio del
confinamiento, la falta de equilibrio y
de acciones justas y equitativas para
el bien comun. Con una mirada aguda
e irénica, los autores ponen “el dedo
en la llaga” al exponer situaciones,
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totalmente atipicas, que se viven re-
iteradamente en nuestro pais, en las
que siempre resultan favorecidas las
clases privilegiadas; como testigos de
este momento histérico, desde la in-
vestigacion social, politica, mantienen
su pesimismo hacia los dias venide-
ros.

En su texto Neuroética y su
relacion con la educacion contem-
poranea, Guerrero vincula las neuro-
ciencias y su aplicabilidad en el cam-
po de la educacién; se pregunta sobre
la realidad moral del ser humano y si
esta puede ser evaluada a partir de
sus estructuras fisioldgicas cerebra-
les, prescindiendo de la reflexion
ética. Propone la interaccién de dos
conceptos, la razén y el corazén como
la base de un proyecto comun que
debe incluir a toda la sociedad. De tal
forma, concibe que el ser humano no
solamente debe instruirse en lo tec-
noldgico instrumental (técnica y cien-
cia) sino también en la formacion de
una conciencia responsable y sensible
con su entorno.

Adaptacion para dao de
guitarras “Sonatina boyacense”
(c.g-v 53) de A. M. (Antonio Ma-
ria) Valencia expone como el intér-
prete instrumental, en este caso de la
guitarra, suele carecer de informacion
suficiente, al encontrar la partitura de
una obra finalizada, que lo contextua-
lice sobre el autor de la pieza y su es-
tilo compositivo; dicha falencia puede



llevarlo a sufrir desaciertos interpre-
tativos. Por tal motivo, en esta adap-
tacion, Nifio desglosa el contenido
musical de la Sonatina boyacense en
un intento de permitirle al guitarrista
ajustar, al maximo, la interpretacién
de la pieza a la partitura ofrecida por
el maestro Antonio Maria Valencia.

Cerrando la primera seccion del
libro, con el texto Metodologia Tu-
ning para el desarrollo curricular
por competencias en cursos de
guitarra, Ossa propone la construc-
cion rapida, organizada y contex-
tualizada de un curriculo, aplicado al
caso del curso de guitarra popular
gue oferta el Conservatorio Antonio
Maria Valencia (CAMV) de Santiago de
Cali; el lector se imbuye, paso a paso,
en un modelo para la creacion de
programas de ensefianza aprendizaje
que promueve la generacion de las
competencias exigidas en musica para
el perfil de ingreso al ciclo preparato-
rio del CAMV.

La segunda seccion del libro,
Derivas Disruptivas, se ocupa de la
creacion en contexto: propuestas y
procesos de investigacidén-creacion en
los cuales se han considerado nuevos
caminos de indagacién, rompiendo
con los esquemas investigativos tra-
dicionales; en este capitulo el lector
podra navegar desde las derivas de
la enseflanza musical, el pensamien-
to complejo, el interaccionismo y la
investigacidn-creacion.
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En su texto Entornos virtuales
de aprendizaje para la enseianza
musical académica en educacion
superior, Escobar afirma que la prac-
tica de ensefianza musical, a nivel
profesional, se ha caracterizado por la
presencialidad; considera que, a partir
de los Entornos Virtuales de Aprendi-
zaje (EVA), se pueden relacionar algu-
nas pedagogias musicales y alienta a
utilizar el Disefio Técnico-Pedagdgico
(DTP) como propuesta estratégica
basada en procesos creativos y di-
dacticos en apoyo a la presencialidad
asistida por TIC.

Propuesta epistemoldgica
para el teatro desde el pensa-
miento complejo y la transdisci-
plina: en este capitulo de su tesis
doctoral, Rivas evidencia la comple-
jidad del teatro como campo, en la
buisqueda de un marco epistémico,
gue permita su estudio, a partir del
analisis de contenido de diferentes
definiciones; propone los principios
generativos del pensamiento complejo
y la transdisciplina como camino y
vislumbra los alcances que este mar-
co podria aportar en el terreno de la
investigacidn-creacion del teatro, des-
de una perspectiva compleja, situada
en el contexto académico latinoame-
ricano.

Interaccionismo en el Mu-
seo parte de un estudio de caso del
propio autor, acerca del Museo Rayo,
y un diagndstico del sector museal



realizado por el Ministerio de Cultura,
para ofrecer una contextualizacidon
del origen del museo. De igual forma,
Garcia propone una perspectiva teori-
ca del interaccionismo y museologia.
El autor exhorta a la transformacion
del museo, respecto a la interaccion
con sus publicos, para que los proce-
sos de apropiacion y resignificacion
del patrimonio artistico y cultural
reencuentren el sentido vital de su
existencia.

El ultimo texto de esta sec-
cion, Cama de Olvido: investiga-
cion-creacion, la vejez y la salud
en Colombia, expone los pormenores
de un proyecto de investigacidon-crea-
cion que aborda el tema de la vejez
en la sociedad actual colombiana;
en el contexto pandémico por la CO-
VID-19, Vergara revela la situacion
actual del adulto mayor, mientras
cuestiona el sistema de salud publica
y los intereses del Estado/nacidon que
han precarizado la situacion del ser
humano. El uso de la video instalacién
y el mapeado son las estrategias es-
téticas de la investigadora/creadora
para generar tension y presion frente
a los desaciertos del sistema en la
proteccién del adulto mayor.

Para cerrar el presente tomo, la
seccion Haceres y Saberes Situa-
dos presenta una mirada hacia las
experiencias asociadas con el arte y
la cultura, desde un punto de vista de
la resignificacién de lo tradicional: el
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teatro de mujeres, la legitimacion en
el arte y la transformacion instrumen-
tal componen las tematicas desarro-
lladas desde sus textos.

En Reflexiones en voz alta:
investigacion teatral entre meto-
dologias feministas y educacion
popular, Luna reflexiona sobre el
teatro de mujeres desde el campo de
la educacién popular y los estudios
de género: su cercania a un grupo de
mujeres afrodescendientes, desplaza-
das de la Costa Pacifica colombiana,
convertidas en su inspiracién y objeto
de estudio por mas de una década,
le permiten abordar dos trabajos de
campo en cuyos cuerpos el arte fun-
ge como mediador de los procesos
sociales. El texto pone de manifiesto
la preocupacion de la autora sobre los
temas objetividad/subjetividad/com-
promiso del investigador para generar
y conservar la empatia con los grupos
investigados, mas alla de cualquier
practica académica.

Pintores del dia domingo:
éQuién puede ser/esta autoriza-
do/esta legitimado como creador
hoy? Como respuesta al ensayo Ma-
teria Oscura, Arte activista y la esfera
publica de oposicién de Gregory Sho-
lette, Ariza aborda las construcciones
culturales que permean el quehacer
de los creadores y dan lugar a los
procesos de valoracion y, con ello, a
las posibilidades de legitimacion en el
campo del arte. Los conceptos origi-



nal y copia, asi como la visibilidad y
exclusion de los creadores y sus prac-
ticas en el mundo del arte, se ponen
de manifiesto a través de las obras de
tres artistas plasticos, diseminando
las construcciones culturales trans-
versales en las dindmicas y las formas
de relacién entre los agentes del
campo, que definen las posibilidades
de la practica artistica en el mundo
contemporaneo.

En el Ultimo texto de esta
seccion, titulado La marimba de
chonta tradicional del Pacifico
sur colombiano: desafios y trans-
formaciones, Tascon presenta el
instrumento alternativo “marimba
de chonta cromatica-electroacustica”
gue nace en nuevos escenarios de
interpretaciéon y requiere de trans-
formaciones, especificamente en lo
concerniente a propiedades como la
afinacion, el registro y la potencia; asi
se posibilita el didlogo entre musicas
contemporaneas, populares y erudi-
tas con musicas que provienen de la
tradicion pacifica y se redimensiona
el uso del instrumento adaptandolo a
nuevos contextos.

Con esta seleccion de textos se
consolida el convenio Bellas Artes-
Redipe, a partir de las investigaciones
de este ecléctico grupo de investiga-
dores, creadores y docentes que, de
seguro, estimulara a sus colegas a
formalizar la sistematizaciéon de sus
practicas, en miras a contribuir en
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proximas ediciones de la Coleccion
“Educacion, Arte y Cultura”, un nuevo
territorio textual para el intercam-
bio de saberes y la legitimacion de la
investigacidn artistica, desde el Valle
del Cauca y Colombia, para el mundo.
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Apuntes de politicas publicas en
Colombia: ifatalismo o realidad?”

Jackeline GoOmez Romero
ST EGERIGE
Mavim Sanchez Melo



Resumen

El presente documento esta escrito, en clave de re-
flexién, sobre un tema vital para la vida de los paises
latinoamericanos: la influencia de los organismos
internacionales en la definicién y aplicacion de politi-
cas publicas y cdmo estas acontecen en ambientes de
gobierno y de intereses que, en algunas ocasiones, van
en contravia al ejercicio politico que todo servidor publi-
co deberia de realizar, sea presidente del pais o ejerza
otro cargo: trabajar para velar por el bien comun vy
garantizarlo. Estas practicas traen, como consecuencia,
gue sectores como el de la educacion o la cultura, se
vean perjudicados y sean cada vez mas profundas las
brechas sociales y culturales frente a las oportunidades
y al disfrute de una sociedad justa y equitativa.

Palabras Clave: OCDE, pandemia, politicas publicas,
organismos internacionales, arte y educacion
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Abstract

The present document is written, as a reflection, on a
vital issue for the life of Latin American countries: the
influence of international organizations in the defini-
tion and application of public policies and how these
happen in environments of government and interests
that, sometimes, go against the political exercise that
every public servant should do, whether he or she is
the president of the country or holds another position:
work to watch over the common good and guarantee it.
As a result, sectors such as education and culture are
affected and the social and cultural gaps with regard to
opportunities and the enjoyment of a just and equitable
society are increasingly deep.

Keywords: OECD, pandemic, public policy, internatio-
nal organizations, art and education.
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@ Apuntes de politicas pUblicas en Colombia: ifatalismo o realidad?

“Pobre Colombia irredenta, desnuda, fria y hambrienta
y a diario tan descontenta con la crisis turbulenta

Los siguientes apuntes sobre
las politicas publicas en Colombia, se
hacen desde la situacion de confina-
miento mundial por la pandemia de
COVID-19, acontecimiento histdérico
de encierro corporal que ha desatado
la posibilidad del ejercicio de reflexién
sobre nuestra realidad. Encerrados
fisicamente, pero accediendo, con
total libertad, a la posibilidad de pen-
sar, consideramos vital un escrito, en
clave reflexiva, sobre los organismos
internacionales y las politicas publicas
en Colombia. Es asi como nace este
material, urdido sobre asuntos que
tocan el tema del desarrollo, las poli-
ticas en educacion y la cultura.

En un principio compartimos,
entre los autores del documento, al-
gunos textos escritos independiente-
mente; al socializar los tres desarro-
llos personales en curso, nos dimos
cuenta que teniamos posibilidades de
trenzar nuestras ideas y aceptamos
el desafio de unirnos, a través de un
texto en comdun.

iPero el bien germina ya!”
Héctor Buitrago*

En una época que implanté el
aislamiento y clasificé la cercania al
otro como un peligro para la salud,
vimos la posibilidad de alzar nuestras
voces, en un acto de convivencia, a
través de las ideas y la escritura. Acto
colaborativo, como diria Alban (2009)
de «re-existencia» que nos afianza y
convoca a dialogar con el otro como
interlocutor valido.

Apuntes de politicas publicas
en Colombia: ifatalismo o realidad?,
surge de una mirada a nuestro pais,
Colombia, que convive con epidemias
mas crueles que la COVID-19 y el
dengue hemorragico, debido al ejer-
cicio politico que, lejos del propdsito
de las verdaderas politicas publicas,
cuya gestion e iniciativas deberian
estar direccionadas en funcién del
bien comun, esta centrado -con cierta
safa- en el favorecimiento de deter-
minados partidos politicos que, como
grupos privilegiados, buscan el bene-
ficio particular de quienes ostentan el
poder y son sus benefactores, por lo

1. Cancién Colombia Conexion del album “El Dorado”. Aterciopelados 1995.



cual no cumplen su labor de funcio-
narios publicos. Porque: “éQué es un
funcionario publico, si no es pa’ que le
funcione al publico?” (Garzén, 1997).
O ¢de qué otra cosa da cuenta el Ho-
norable Congreso de la Republica al
votar NO a la regulacion de su salario,
en favor de un ejercicio que apunte

a la equidad, pero que, en cambio,
apruebe una reforma tributaria que
desfavorece a los colombianos de a
pie? ¢No es eso lo que se promulga

en los derechos humanos, condiciones
dignas y de igualdad?

O, écdmo podemos calificar el
uso de los medios masivos/privados
de comunicacién que, haciendo eco
de discursos distorsionados, conmi-
nan a los colombianos a votar NO al
plebiscito para refrendar los acuerdos
de paz con las FARC, arguyendo una
supuesta entrega del pais a un grupo,
al margen de la ley, que intentaba
dejar las armas? Mientras tanto, en
regiones como el Chocé o el Cauca
(y la mayoria de las regiones de la
periferia colombiana, que han puesto
las victimas directas de este conflicto)
se vota en un gran porcentaje Si a la
paz.

Y équé pensar de las decisio-
nes de los grupos econdémicos que, a
beneficio particular, han privatizado
la educacioén, las comunicaciones, la
salud, los servicios publicos? ¢Y el si-
lencio gubernamental frente al descu-
brimiento de fosas comunes y relatos
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de militares, de bajo rango, revelando
que “la orden vino de altos mandos
en su misma institucion”? ¢O el ope-
rativo de inteligencia militar, pagado
con recursos norteamericanos, para
realizar “perfilamientos” a miembros
de la oposicién, periodistas, lideres
sociales, sin saber aun, a ciencia
cierta, quién dio la orden y para qué,
filtrando ademas informacién clave
sobre las rutas de navegacién de am-
bos ejércitos (Colombia/USA) a una
banda de poderosos narcotraficantes?
iVaya manto de corrupcién!

Este paneo parcial (la lista es
larga) de las decisiones, poco partici-
pativas, de los distintos gobiernos que
han regido al pais durante décadas,
dan cuenta de una epidemia enquis-
tada como mal endémico, llamada
“ausencia de politicas publicas”, ver-
daderas politicas publicas que, como
su nombre lo indica, deberian ir en
“funcion del bien publico y comudn” y
no en detrimento del mismo.

Asi pues, una pandemia tan letal
como el coronavirus, que aqueja al
mundo entero, puso en evidencia, en
nuestro pais, que, el virus es sdélo un
factor coyuntural comparado con las
politicas de gobierno, comentadas con
anterioridad, que agudizan la situa-
cion social y econédmica del ciudadano
del rebusque en Colombia, aquel a
quien se le imponen medidas como el
“aislamiento inteligente”, entre otras.
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En buen porcentaje atina
Dussel (2020) al exponer que, ante la
tipica disyuntiva “la bolsa o la vida”,
siempre se va a elegir la bolsa. De
ahi se advierte que las “politicas”
mas favorecidas son las de corte
neoliberal y capitalista que - para
nada - tienen en cuenta la equidad
social. Los “salvavidas” lanzados por
parte del gobierno a la banca privada
y el traspaso de pensionados del
sistema privado al publico (que tumbd
la Corte) dan cuenta de ello. Politicas
publicas que van en contra del
beneficio y bienestar “de lo publico y
del publico”.

Esto tiene su raiz en el nivel
de ignorancia de los mandatarios
elegidos por voto popular, respecto
de la prostituida palabra “politica”
pues, para lograr la regencia de un
pais, departamento o municipio, no se
necesita mas que las arcas llenas, o
un buen mecenas. Asi se popularizan
frases como: “salir a hacer politi-
ca”, “lanzarse a la arena politica”,
“volverse politico”. Alentar tal nivel
de ignorancia, tiene su génesis en la
urdimbre de la corrupcién, que pro-
voca la cojera de la educacién. Muy
a proposito éno les parece? O équé
gobierno se atreveria a educar a sus
ciudadanos, si eso pone en riesgo el
velo que los mantiene incélumes en
sus tronos? Es el caso, concretamen-
te, de la educacidén sociopolitica y
cultural, que resulta ser baja, o mejor
nula, en la poblacién colombiana, tan-
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to en el sector publico como privado.
Esto ha generado cambios drasticos
en los pénsum escolares. Al eliminar
asignaturas como historia y geogra-
fia, por ejemplo, han ido borrando, de
manera progresiva y sistematica, las
huellas del territorio, de los recursos,
de la violencia bipartidista, el frente
nacional, el surgimiento de las guerri-
llas, la aparicion del paramilitarismo,
las causas y consecuencias del narco-
trafico, el movimiento de la «séptima
papeleta» (que le da origen a la Cons-
titucion que nos rige en la actualidad)
y un largo etcétera, generando apatia
y negacion hacia la toma de decisio-
nes politicas relevantes para alcanzar
cambios reales. Darle el poder inte-
lectual y de discernimiento, a la gente
del comun, pone en jaque el estable-
cimiento.

El colofon contextual a esta in-
troduccién se puede resumir en una
pregunta: icudl es, realmente, la pan-
demia en Colombia, pais de habitan-
tes que no saben si usar tapabocas o
chaleco antibalas?

Veamos, entonces, como se en-
frenta la enfermedad de un pais con
“pafios de agua tibia”.



Para eso, hemos estructurado el
documento en cuatro partes: la pri-
mera, Colombia el miembro pobre de
la OCDE?, presenta la relacién del pais
con éste organismo internacional uti-
lizando algunos datos que cuestionan
los posibles intereses de pertenecer a
este club; el segundo apartado

¢Y el Estado de salud de la
educacion? Cuestiona las desigualda-
des y brechas en cuanto a los siste-
mas de salud, educacion y la cultura
de nuestro pais. Como tercera parte,
nos interesa hacer un paneo sobre las
relaciones entre las artes y la cultura;
lo hacemos a través del texto: Con
respecto al arte y la cultura, équé? Y
la cuarta parte, que hemos denomi-
nado Ante lo expuesto, hace una serie
de reflexiones finales, aprovechan-
do los apuntes ya discutidos en el
material. Ahora bien, cerramos este
escrito colectivo con unas sugerencias
que consdramos deben puntualizarse
anteel panorama planteado. Enton-
ces, queridos lectores,esperamos que
disfruten este fruto del convivio escri-
tural en tiempos de pandemia.

2. La Organizacion para la Cooperacion y el De-
sarrollo Econémicos (OCDE) promueve “politicas
que mejoren el bienestar econémico y social de las
personas alrededor del mundo”. Ser un pais miembro,
por tanto, sirve para prosperar. Actualmente esta com-
puesta por 35 paises miembros de todo el mundo.
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1. Colombia, el
miembro pobre
de la OCDE

Ya es oficial la entrada de Co-
lombia, como el tercer pais de la
region (los otros dos son México y
Chile) y el miembro nimero 37 de la
Organizacién para la Cooperacién y el
Desarrollo Econdmico (OCDE), luego
de 7 anos (desde el 2013) de estu-
dios, tramites, leyes y compromisos
firmados.

Como todos sabemos, Latinoa-
meérica tiene desigualdades preexis-
tentes, mas en Colombia que, a pesar
de sus grandes riquezas internas, de-
bido a su interdependencia (es decir
su falta de autonomia en decisiones
de gobierno), se hace mas dificil la
vida de pais/nacion.

En lo anterior, las brechas por la
desigualdad generan problematicas
al acceso de los bienes comunes y
publicos. Aparece, de manera estraté-
gica, la naturalizacién de un gobierno
centralizado, en tanto las decisiones
favorecen a los sectores con mayores
privilegios, teniendo como justifica-
cion el llamado “desarrollo”, con un
criterio de crecimiento que privilegia
a las transnacionales y a los empresa-
rios. El gobierno centralista, en esta
época de pandemia, ha puesto en
tensidn «vida social y existencia» ver-
sus «vida empresarial o econdmica»;
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sus decisiones ponen en desventaja
a las personas que, con su mano de
obra, soportan la produccién.

En nuestros paises latinoame-
ricanos, los intereses de unos pocos
siempre han impuesto rutas de idea-
les, como si viviéramos en el mundo
del cuento de Alicia tras el espejo.
Democracia de la representacién
que estima, cual bagatela, las leyes
y normas, bajo el ruido de caballos,
helicopteros y objetos no letales que,
cual Caronte, arrastra inocentes hacia
un viaje al inframundo desarrollado.
Escribimos el nuevo libro de Caron-
te, liberado por la OCDE. «Educacion
educada» tras las promesas de moli-
nos de viento que se proclaman como
gigantes paises innovadores. Pobres,
esperanzados y los mas felices del
mundo, eso si, no olvidamos que so-
mos parte de la élite de la desigual-
dad social. Alicias, Quijotes, Carontes:
¢fatalismo literario o realidad magica?

La imagen del presidente ha
pagado, en tiempo de pandemia y de
crisis econdmica mundial, un contra-
to de 3.350 millones de pesos para
publicidad presidencial: campafas pu-
blicitarias, set de televisidon, programa
por Facebook Live, chaquetas, termos
y accesorios etiquetados con su nom-
bre en forma de logo propagandistico,
al mejor estilo de los nifios de colegio
a los que se les marcan los Utiles
escolares, para que no los pierdan.

Caritas tristes y caritas felices: del

ifatalismo o realidad?
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absurdo literario al absurdo politico.
Una estrategia de imagen y posicio-
namiento online que le quitd recursos
a la paz y atencion a la pandemia,

de acuerdo con las noticias. Suma-
do a ello, el pago por mas de 9.000
millones de pesos en la compra de 23
camionetas blindadas que, Mindefensa
asegura, se realizé «por requerimien-
tos de la Presidencia de la Republica
para su seguridad y que habia sido
adjudicada desde el 2019, lo que no
incurre en “detrimento” del gasto
publico, pero que fueron pagadas tan
solo en abril del 2020 (Duzan, 2020).
En plena crisis del coronavirus, y con
las plenas facultades presidenciales
para frenar desembolsos innecesarios
cuya destinacién deberia ser paliar la
crisis humanitaria, este despilfarro es
un ejemplo de la poca, o nula empatia
del gobierno frente a la real crisis y

al ciudadano “de a pie”. Al paisaje
noticioso de funestas decisiones se le

suma lo que la periodista Maria Jime-
na Duzan de la Revista Semana (Op.
cit., 2020), en su columna de opinidn,
tituld como: La corrupcion no le teme
ni al coronavirus y, como epigrafe,
tiene el siguiente comentario que bus-
ca resumir el callejon sin salida en el
ejercicio politico de grupos y personas
en nuestro pais: “Asi de miserable

es la politica en Colombia: hay unos
poderosos caciques corruptos que

son incapaces de sentir compasion ni
solidaridad (...) Lo peor de lo anterior,
[continUa la periodista], “parece que



en la justicia de nuestro pais son los
intocables, los blindados”.

Aunque parezca increible, el
listado de actos de corrupcién y de
injusticia se acrecienta: de esto da
fe el aumento en nimero de lideres
sociales asesinados, aprovechando
la pandemia, que han sido silencia-
dos porque “alguien” va detras de la
Sierra Nevada de Santa Marta, de la
Amazonia o de otros intereses territo-
riales. Lideres que solo piden a gritos
justicia: claman la no repeticion de
los hechos de victimizacién y el cese
de los desalojos ilegales y posteriores
desplazamientos forzados; pero no,
solo obtienen como respuesta su pro-
pia muerte y la de sus familiares.

En plena pandemia les ha toca-
do, a muchas comunidades indigenas
y afro, salir corriendo de sus terri-
torios debido a los enfrentamientos
entre grupos armados que ellos nunca
han llamado. Guerra de intereses,
cuya polvora estalla sobre los mas
indefensos.

¢Cémo, entonces, refutar la
trascendental categorizacién como
el pais mas corrupto del mundo,
anunciado la ONG Transparencia
Internacional que recopild informacion
sobre la corrupcion con expertos
y empresarios y la presentdé por la
pagina web U.S. News otorgandonos
dicho galardén? Ante tal noticia, los
memes preguntan si “Colombia se
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gand o robd este premio”.

Es incdmoda la situacion, pues
el temor comienza a ser un elemen-
to preponderante. Muchos expresan
sentir mas miedo ante la situacién
del pais, en su ejercicio politico y de
guerra (virus invisible, todos saben
que estd, pero no se ve y sin embar-
go actua), que a la pandemia por la
COVID-19. Ese miedo, que se ha natu-
ralizado con multiples estrategias,
entre ellas frases que funcionan como
consignas de los amos y sefiores into-
cables: “usted no sabe quién soy yo”,
“pa’‘qué da papaya”, o “te quitas esa
camiseta o te pelamos”.

Desde este escenario de corrup-
cion estatal, violencia e impunidad
y, sobre todo, de desigualdad social,
équé gana Colombia con pertenecer
a la OCDE? ¢Qué dird la OCDE de
las “buenas practicas” de nuestros
gobernantes? ¢Hacia qué desarrollo
nos enruta? Colombia es el miem-
bro pobre de la OCDE, aquel que se
pone el mejor vestido para asistir a
la fiesta, pagando su alquiler; es el
miembro pobre que muestra la cara
bonita a la visita, pidiendo prestada
la vajilla para el banquete que ofrece
(que, entre otras cosas, saco a crédito
y tendra que pagar de por vida).

Cobra sentido, entonces, el
descontento frente a la entrada del
pais a la OCDE, tal como se presento
en parrafos anteriores pues, aunque
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se hicieron ingentes actividades para
lograr tal hazana, no se trabajo lo
suficiente para cerrar las brechas de
desigualdad econdmica y social. So-
mos un pais que, al “entrar al club”,
asume pruebas estandarizadas como
las PISA, que no evallan con cohe-
rencia los contextos para su ejecu-
cion. Parece que olvidamos quiénes
somos, pues, las condiciones donde
se van a aplicar los cuestionarios,

no son iguales a los paises desarro-
Ilados que pertenecen a dicho club.
Incluso, las condiciones internas, son
desiguales: carencia de empleos, falta
de apoyo a sectores campesinos (que
en nuestro pais estan desapareciendo
como agentes sociales y culturales),
costos y accesibilidad a la educacién
(en especial en las zonas de perife-
ria), entre otros, nos ponen en una
situacion de inferioridad competitiva,
en relacién a los paises desarrollados
anteriormente nombrados.

Es una problematica que deberia
ser atendida en nuestro pais, al que
se le reconoce, en la Constitucion,
como una nacion pluriétnica y mul-
ticultural. Este reconocimiento se ve
tensionado ante una politica de estan-
darizacion.

Existe un capitulo OCDE de
Colombia: se dice que se hacen in-
vestigaciones e informes de expertos,
financiados por dicho organismo en el
pais. Las preguntas que nos hacemos
son: las modificaciones a las politicas
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de la educacion, éresponden a un
analisis real del contexto? En la carre-
ra por sacar al pais y llevarlo hacia las
buenas practicas del club OCDE, élas
metas encuentran una justificacién

en la “lectura de realidad” que hacen
0 son impuestas basadas en modelos
externos?

Por esto los funcionarios se
apresuran (éa qué se apresuran?)
llevandose por delante avances en
los caminos trasegados, e imponien-
do nuevos recorridos, disefiados bajo
contextos bastante distintos. Metas
que son espejos colonizadores, quiza
porque algunos de los dirigentes qui-
sieran un buen nombramiento en su
carrera profesional y econdmica. Por
otro lado, en un Estado de estadisti-
cas, ¢cudles son los espejos con qué
nos ilusionan? éQué nos intercambian?

El planteamiento y generacion de
politicas publicas debe poder obede-
cer, realmente, a las distintas necesi-
dades que precisan los territorios, que
no se ejerzan como politicas homo-
geneizantes, sino que, efectivamente,
se disefien pensando en las distintas
colectividades existentes dentro de
la sociedad colombiana. En esto, los
gobiernos han hecho oidos sordos
y, para la OCDE, las buenas practi-
cas gubernamentales y las politicas
de desarrollo se establecen para un
tipo de sociedad que, evidentemente,
no es la nuestra y que los gobiernos
(nosotros, por efecto de arrastre) se



empefan en llevar “a costa de todo”,
pero no “a todo costo”.

En el pais, no ha sido efectiva
la descentralizacién de la educacion,
varios de los asuntos importantes que
le conciernen siguen centralizados:
decisiones con respecto a politicas y
lineamientos educativos que se han
estandarizado desde el pensamiento
y cosmovision de expertos o sabios,
no representan ni dan respuesta a
las realidades rurales (o alejadas de
Bogotd, capital del pais). Es mas, el
énfasis se ha puesto, exclusivamente,
en la cobertura.

De las dudas que causan este
tipo de decisiones e implementacio-
nes, mediadas por organismos inter-
nacionales que tensionan, ademas, la
soberania de pais y de las localida-
des, testimonia el articulo Los pros y
contras de la OCDE (El Tiempo 2015)3
sobre estudiantes que se oponian a
las pruebas PISA, acusandolas de ser
utilitaristas y demasiado cuantitati-
vas: “No entendemos como (la OCDE)
se ha podido convertir en arbitro de
los fines y los medios de la educacion
en el mundo, en vez de la ONU o la
UNICEF”, lamentaron.

3. Se hace referencia a los planteamientos que
algunos universitarios publicaron en un articulo
de opinidn, el afio 2014 en el periddico britani-
co The Guardian.
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Tampoco gusta que la OCDE sea
pilote de las negociaciones internacio-
nales contra el fraude y la optimiza-
cion fiscal: “El proceso tiene un sesgo
a favor de los paises ricos”, dice Ma-
non Aubry de la ONG Oxfam France:
“Los paises en desarrollo no estan
implicados en las negociaciones, y ya
se sabe que cuando uno no se sienta
a la mesa, acaba en el plato”

En la entrevista otorgada por

el Secretario General del organismo,
Angel Gurria expuso: “Las investiga-
ciones que hacemos estan destinadas
a servir a las politicas publicas y no a
seminarios o discusiones politicas” (El
Tiempo, 2015). Tal como se planted
en el parrafo anterior estas son con-
clusiones cuyos miembros toman cual
directrices de expertos -muy bien pa-
gos- para que, paises como Colombia
consideren, como una gran oportuni-
dad, subsumir las politicas internas a
las politicas internacionales. Colombia
ya esta en este pacto por la equidad:
evidencia de esto, es la gran preocu-
pacion que el pais le ha conferido a
los resultados obtenidos en el Progra-
ma para la Evaluacion Internacional
de Alumnos (PISA, por sus siglas en
inglés, a las que nos referimos ante-
riormente) que evalla el desarrollo de
las habilidades y conocimientos de los
estudiantes de 15 afos, a través de
tres pruebas principales o aplicacio-
nes: lectura, matematicas y ciencias.
La Organizacién para la Cooperacién
y Desarrollo Econdmico (OCDE) aplica
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este examen estandarizado cada tres
anos desde el 2000 y en cada una de
las aplicaciones profundiza en una de
las tres areas mencionadas (ICFES,
2016). Esta es la presentacién que
encontramos en la pagina oficial de
nuestro Ministerio de Educacion Na-
cional.

Sin embargo, los resultados que
arrojan estas pruebas se usan de
manera sesgada o actuan de forma
muy lenta, sin realizar una reforma
estructural, a propdsito de las buenas
practicas; por ejemplo, en las dificul-
tades que se estan presentado en el
paso de la formacion basica media,
del sistema publico hacia la educacion
superior, tanto publica como privada,
a proposito de las tres competencias
principales en lectura, matematicas y
ciencias. Esto se evidencia en dificul-
tades de adaptacion a la vida univer-
sitaria, habitos de estudio deficientes
y, por lo tanto, desercion estudiantil
en los primeros semestres de carrera.

El acceso a educacion de calidad
se convierte, entonces, en la puja
sobre cual es la mejor educacién que
el bolsillo puede pagar, para luego
darnos cuenta que lo poco que hay en
ese bolsillo, solo nos sirve para pa-
gar la que ostenta el puesto nimero
584. Esto quiere decir que quienes
pueden acceder a una educacion de la

4. Recuperado de: https://www.eltiempo.com/
vida/educacion/las-lecturas-de-la-mala-nota-
de-colombia-en-las-pruebas-pisa-2018-441494
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calidad, en primer orden, en términos
de buenas practicas, son quienes tie-
nen acceso al flujo de capital; luego,
dichos profesionales tendran acceso

a los mejores empleos en el sector
productivo de la nacién, ampliando las
brechas de desigualdad existentes.

¢Qué oportunidades tendran los
que solamente pueden pagar la edu-
caciéon del puesto 58? iQué decir, en-
tonces, de los estudiantes que habitan
en la periferia, los de las geografias
racializadas o territorios de misiones
cuyas politicas de buenas practicas
los invisibiliza o ningunea!

Ahora bien, un organismo con un
gran poderio reflejado en su presu-
puesto (en 2014 fue de 357 millones
de euros) contrata, con sus recursos,
un gabinete de asesoria privada: pro-
pone misiones cortas y bien pagadas
de hasta 6.800 euros, por mes, para
un “analista de politicas energéti-
cas”, con una experiencia minima
de 3 afios, exentos de impuestos. El
jefe del organismo es remunerado
con 200.000 euros (ElI Tiempo, 2015).
Como se nota, de acuerdo a las ante-
riores cifras, son empleos y remune-
raciones que cualquiera quisiera obte-
ner. Facilmente se puede argumentar
que tiene defensores y detractores
sobre su papel en los paises pues,
como reza el refran popular, “por la
plata baila hasta el perro”. ¢Serd esta
la corrupcién en la experticia?
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Por lo tanto, es conveniente
pensar, con mayor detenimiento, las
ventajas de afiliarse a un club en el
cual seremos, por multiples motivos,
el pais con mas desventajas para
soportar y cumplir con las exigencias
de membresia. éHasta qué punto el
modelo de desarrollo expresado en
estos paises es al que se le tiene que
apostar?

Asi pues, Colombia, un pais

con tantas desventajas frente a sus
companeros de club, debe revisar sus
politicas de desarrollo a fin de lograr,
mas que la membresia, el verdadero
bienestar de sus ciudadanos expresa-
do con mejoras en todos los niveles,
para transitar hacia un buen vivir de
sus habitantes.

2. ¢Y el Estado
de salud de la
educacion?

Antes de la pandemia, los gran-
des titulares de prensa e informacio-
nes que se entregaban, hablaban de
un pais que estaba dando pasos ace-
lerados en el uso de las TIC. El anali-
sis sobre el estudio Digital Readiness
index, que hizo el diario el Espectador
(mayo de 2018) lo ubicaba, incluso,
en el grupo de los mas avanzados de
Latinoamérica, con el titular: “Colom-
bia, el séptimo pais mas preparado

en materia tecnoldgica de América
Latina”.

Sin embargo, la situacion de
confinamiento sacé a la luz realidades
como las grandes desigualdades de
conectividad; incluso, en las principa-
les capitales del pais, las permanen-
tes caidas de la red dieron cuenta de
ello, aunque los costos de la conecti-
vidad fueran relativamente elevados,
con respecto a la calidad del servicio
prestado. Por lo cual podemos hablar
de una brecha digital y de oportuni-
dad frente a las TIC; los esfuerzos
que, sobre la materia, se han publi-
citado en los programas de gobierno,
han quedado expuestos y, en dudas,
sus alcances.

Sumado a esto, se puede men-
cionar el escandalo por el millonario
contrato del actual jefe de Estado
para mejorar su imagen en las plata-
formas virtuales, se requiere una la-
bor educativa para reconocer lo que,
durante el confinamiento, se nombro
como la «infodemia», es decir, esa
“epidemia de desinformacidén en la in-
formacién” que se presenta en estos
medios y es utilizada como publicidad
enmascarada con datos acomodados
gue se presentan como irrefutables,
puesto que, su interés final, es desin-
formar.

La pandemia ha puesto en
evidencia los grandes problemas de
conectividad que presenta, mayori-
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tariamente, la poblacién rural y los
sectores de asalariados, quienes han
tenido serios problemas para sobre-
vivir a la imposicidon de la educacién
virtual. Esto, a pesar de que al pais lo
han nombrado como uno de los cuales
ha implementado, en tiempo récord,
programas de mitigacion para la tran-
sitoriedad a la educacién virtual.

El confinamiento obligo, en-
tonces, a virtualizar la educacién y
aunque nos jactabamos de decir que
en pleno siglo XXI las generaciones
actuales nacian con un chip digital,
muy pronto nos percatamos que sus
conocimientos, como comunidad digi-
tal nativa, se reducian al manejo de
las redes sociales y juegos en linea,
pero qué lejos estaban de manejar
minimamente las plataformas digita-
les y programas informaticos en un
contexto que tuvo que migrar a la
virtualidad. En otras palabras, des-
cubrimos el nuevo analfabetismo que
habia pasado desapercibido hasta el
momento.

Como si fuera poco, algunas de
las zonas rurales a las que proveyeron
de equipos tecnoldgicos en el progra-
ma Computadores para Educar (Min-
Tic-MEN-SENA), aun se encuentran
sin fluido eléctrico y, obviamente, sin
conexion a internet, por lo que esas
tabletas y computadores solo quedan
sirviendo como bandeja para poner el
desayuno escolar.
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En las urbes, por su parte, las
familias de estrato uno no tienen
computadores ni internet en sus ca-
sas; las de estrato dos tienen algunos
equipos obsoletos y se paran en el
andén del estrato tres a “pegarse” a
su sefal de wifi; las de estrato tres se
guedaron sin empleo y resulta dificil
sacar dinero para pagar la mensuali-
dad de la conexion (hay hogares que
se debaten entre pagar un mes de
internet, los servicios publicos o com-
prar mercado); en el estrato cuatro se
va la sefal porque la red colapsa en
las horas pico; éestrato cinco y seis?
Todo bien, gracias.

Poniendo lo anterior en la pers-
pectiva de la orientacion de politicas
publicas genuinas, con una lectura
de contexto atemperada a la realidad
organica de los territorios, se necesita
que el establecimiento tenga la volun-
tad de incrementar el bienestar publi-
co, resolviendo o mitigando los pro-
blemas de conectividad y tecnoldgicos
en el corto, mediano y largo plazo,

y que los entes de control tengan la
pretension de ejercer una veeduria
real y eficiente sobre el ejercicio de
implementacion de estas politicas de
caracter social. Este es, claramente,
un ejemplo mas de la negligencia, por
parte del aparato estatal y guberna-
mental, frente a lo que Lahera (1999)
plantea como el ciclo de origen, dise-
flo, gestion y evaluacion de politicas
publicas en lo respecta a las buenas
practicas, al “buen gobierno”.



Aqui, lo que da tumbos es el
reconocimiento del contexto (geo-
grafico, social, cultural) para tomar
accién y crear politicas educati-
vas acordes a las necesidades de
las poblaciones pues, mientras las
decisiones sean unilaterales, por lo
tanto “no participativas”, las acciones
guedan a capricho del gobernante de
turno y sus efectos no representa-
ran mejoras para la poblacion. Si se
reconoce el contexto como principal
factor asociado a los resultados de los
procesos, alcances, logros o fracasos
del sistema educativo actual, se dara
paso a la accion situada, como bien
se manifiesta en el documento Reco-
mendaciones de Politicas Educativas
en América Latina en base al TERCE
(Trevifio, E., Villalobos, C. y Vaeza, A.,
2016):

El sistema educativo y las escue-
las estan insertos en un medio
ambiente que tiene dindmicas
culturales, sociales, econdmicas
y politicas propias. Es necesario
reconocer estos factores, porque
pueden condicionar o facilitar el
éxito de las politicas y progra-
mas educativos; ademas, estas
variables pueden ser materia
también de atencién a través de
distintas medidas educativas (p.
30).
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Asi pues, integrar estudios con-
textuales, participacion ciudadana
real y efectiva y comprender la politi-
ca publica como accién para benefi-
cio publico, permitird acceder a una
educacién de calidad (considerado el
cuarto entre los objetivos mundiales
de la ONU, al que se acogieron los
paises en la aprobacién de la Agenda
2030 para el desarrollo sostenible).

Otro asunto que agudiza la
situacion de la educacion en el pais
se encuentra en el analisis y uso de
las evaluaciones externas estandari-
zadas, cuyos resultados sirven para
armar el ranking de los mejores o
peores colegios, mas a favor del mar-
keting de la calidad en la educacion
y no como parte de un proceso de
trabajo mancomunado para el mejo-
ramiento de las practicas y ofertas
educativas. Actualmente, los resulta-
dos de los estudiantes en las pruebas
saber (Once y/o Pro) enfrentan a las
instituciones que buscan gozar del
favoritismo del cliente al escoger una
institucion educativa para sus hijos. El
logro de los mejores resultados en las
pruebas estandarizadas se convierte,
pues, en el secreto mejor guardado
de las instituciones, pues proveera a
las mismas, de estudiantes/clientes.

En lugar de este espectaculo
mediatico del ranking, qué interesan-
te y provechoso para todos seria que
dichos resultados fueran analizados
desde los factores asociados que
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influyen en el aprendizaje, como un
punto de partida idéneo en el disefio
de politicas educativas; asi saldrian a
la luz posturas para solventar los pro-
blemas como desigualdad social, fa-
voritismos regionales y geograficos
(abandono del sector rural, comunida-
des indigenas, por ejemplo), re-dig-
nificacion de la profesién docente, las
exigencias por ser un pais multiétnico
y pluricultural, entre muchos otros
factores que marcan ruta.

3. Con respecto
al artey la
cultura, ¢que?

En septiembre del 2019 se firmé
la Ley Economia Naranja que incluye
progresivamente las artes, dentro
de las plataformas de desarrollo,
como motor impulsor de crecimien-
to; sin embargo, esta ley favorecera,
principalmente, a los oferentes con
mayor infraestructura de acuerdo a
los estandares de competitividad del
mercado instaurados por organismos
internacionales como politicas publi-
cas.

Ademas, el arte como accidén
humana de ocio, de lectura de reali-
dad, se transforma en una actividad
econdmica mas, que depende de sus
impactos en el PIB para ganar o per-
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der su lugar como actividad importan-
te en el pais; esta es otra tensidon que
tendria que pensarse a la luz de una
perspectiva de desarrollo que no solo
lo vincule como factor de crecimiento
econdmico.

A la luz de la pandemia, los
grandes, medianos y pequefios tea-
tros, compaiiias y grupos de artes
escénicas, que tienen un funciona-
miento similar o igual a una empre-
sa’, se vieron afectados, no solo por
la crisis del virus, sino por politicas
publicas estatales que evaden, de
forma sistematica, su responsabilidad
con el arte. Sobre todo con aquel arte
“que no hace guinos al establecimien-
to” (por lo general es el pequefio y
contestatario).

Se establece asi, en el panorama
nacional, la importacién del término
Emprendimiento que busca la gene-
racion de empresas creativas que
dependan, cada vez menos, o mejor
nada, de las raquiticas subvenciones
del Estado (otro espejito colonizador).

5. Como la compra de insumos para el fun-
cionamiento, el pago de alquileres, servicios,
impuestos, asi como la ndémina del personal
técnico y elenco), y cuyas entradas econdmicas
dependen de la venta de funciones, boleteria,
teatro empresarial, venta de servicios educa-
tivos, alquiler de sala (para ensayos de grupos
que carecen de ella), asi como de algunas de
las subvenciones y becas (que entidades del
estado y privados otorgan como estimulos
econdémicos.



En un momento como éste, de
confinamiento y de atencion al co-
ronavirus, la paralisis de actividades
econdmicas no esenciales, entre ellas
las artes como accién educativa y
econdmica, sobreviven a uno de sus
peores momentos.

Muestra de esto, con dolor y
perplejidad, se registra en una reu-
nion del sector cultural de Cali, con
el Ministerio de Cultura, la noticia del
suicidio del gestor cultural Juan Carlos
Cardona.

Las pocas condiciones que se
habian ganado para los eventos socia-
les - culturales fueron prohibidas: se
asumio dicha decisién por efectos de
salud publica. No existe, ni se avizo-
ra, una pronta respuesta de alivio a
dicha situacién para que, por ejemplo,
las salas concertadas, los museos y
otros, superen la paralisis. Asi que
la Economia Naranja propuesta en
campafa en el 2018 por Ivan Duque,
como la panacea de las artes, aquella
que incrementaria el PIB nacional
para contribuir al crecimiento econé-
mico, esta en alerta roja y su exis-
tencia, en este modelo econémico,
debe revisarse con urgencia. ¢Qué se
puede decir entonces de los artistas
freelance en esta contingencia? Se
visibiliza que, las condiciones es-
tructurales para el buen desempefio,
no han sido satisfechas. Por lo cual,
crece, incluso, la incertidumbre para
la etapa pospandemia en nuestro
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sector. En Colombia, los artistas, por
lo general, han sido poco menciona-
dos en las estadisticas estatales para
asignacion de auxilios econdmicos en
la crisis COVID-19; al contrario, y bajo
sancion presidencial, se promulgé el
Decreto 516 de 2020 que, de forma
transitoria y por el tiempo que dure

la crisis, modifica los porcentajes
minimos de producciones nacionales
en las parrillas de programacién de la
television nacional en canales publicos
y privados; esto quiere decir que las
regalias recibidas por actores, actri-
ces, productores, directores se veran
diezmadas. Solo por poner el ejemplo
de una politica publica que se echa
para atras y se niega a si misma. éUn
oximoron?

El desarrollo de politicas publi-
cas, en Colombia, invisibiliza sectores
como el arte y la cultura, incluso con-
funde ambos conceptos, refiriéndose
al uno o al otro de forma indistinta
0, como parte de lo mismo. En ese
sentido, establecer mecanismos de
participacion mucho mas plurales y
democraticos de los sectores artistico
y cultural, en la generacion de politi-
cas que propendan por el crecimiento
y desarrollo de los mismos, es impor-
tante y necesario para contribuir, de
verdad, al fortalecimiento econdmico
del pais, desde un sector que se ha
expandido a la fuerza, y no ser to-
mados como una esfera para el mero
entretenimiento de los pocos que pa-
gan por asistir a un evento artistico o
cultural, casi como un acto esnobista.
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Asi mismo, la educacién artistica
se esta convirtiendo en el caballito
de batalla del gobierno para efectos
de la Economia Naranja, desde el Mi-
nisterio de Educacion Nacional, en la
instalacién del concepto de emprendi-
miento cultural para el trabajo “desde
la escuela misma”, implementando
programas como primarias y bachi-
lleratos artisticos de caracter oficial,
gue disminuyan progresivamente al
Estado su responsabilidad futura en
materia laboral. Se promueve, en los
jovenes, una falsa “autonomia” labo-
ral que podria brindarles el ejercicio
artistico (como un nuevo espejo para
el exhibicionismo y el entretenimiento
superfluo), cosa que, en la realidad
de los artistas en nuestro pais, es
distinta.

La educacion artistica y cultural
ofrece la orientacion del talento, el
reconocimiento como ser activo en la
sociedad, sobre todo en la formacion
del pensamiento critico, con el cuerpo
como agenciador de conocimientos
multiples; es un ejercicio de prospec-
tiva profesional que reivindica otros
saberes artisticos instalados entre la
educacion y el arte como campos de
conocimiento.

Por otro lado, las practicas de
aula estan soportando procesos de vi-
sibilizacion o de invisibilizacion, segun
cuanto convenga y dé réditos. Los
estimulos han sido direccionados a
partir de las sugerencias de los orga-
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nismos internacionales o de acuerdo
a la intencion de pertenecer o no a
dichos clubes.

No obstante, la educacion artis-
tica no escapa de las situaciones de
exclusion. Convocatorias nacionales
gue se hacen desde el afio 2017, para
eventos que invitan a “experiencias
significativas”, seleccionan los par-
ticipantes de diferentes regiones y
localidades del pais, desde areas no
artisticas. En pleno furor por ingresar
a la OCDE, se realiza un encuentro
nacional en Bogotd que convocaba,
de manera concreta, a los saberes en
matematica, ciencias y lenguaje, con
los mismos criterios que aparecen
en las pruebas estandarizadas PISA,
impuestas por recomendacién de la
OCDE.

Ya que las experiencias signi-
ficativas en arte estuvieron exclui-
das de esta convocatoria, aparece la
iniciativa de invitar a los maestros en
artes y deportes de las Instituciones
Educativas Oficiales (IEO) a realizar
un encuentro en las mismas fechas de
aquel al cual no fueron convocados.

Fue un acto en el que se logro
reunir a mas de cuarenta profesores
en Bellas Artes, Institucidon Univer-
sitaria del Valle que logro el inter-
cambio de experiencias significativas
y la visibilizacién de las practicas y
saberes que se desarrollan. Ante el
sentimiento de exclusion, una accion



de visibilizacion que permitié dar un
paso mas en la consolidacién de una
red de maestros de educacion artis-
tica. Esta iniciativa, que nacié como
respuesta a un acto de exclusion, ha
contribuido a retroalimentar la linea
de trabajo de una politica publica

en educacién artistica. La voz de las
localidades, de los profesores, de los
estudiantes y futuros profesionales,
adquiriere un reconocimiento clave y
proactivo en las propuestas de elabo-
racién e implementaciéon de politicas
y acciones educativas y artisticas, en
nuestro pais.

Ante lo
expuesto

Oculta tras varios asuntos, la
realidad educativa presenta una
complicada complejidad manifestada
por los mismos profesores, rectores
y coordinadores quienes, de mane-
ra permanente, llaman la atencién
sobre el gran numero de proyectos
y acciones, en tiempos comprimidos
para su ejecucion, con las cuales el
Ministerio de Educacion, asi como las
Secretarias de Educacién Departa-
mentales y Municipales bombardean
a las instituciones educativas que,
debido a la gran cantidad de formatos
de indole burocratico para diligenciar,
tales como informes, preparaciones
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de clase, calificaciones, pruebas de
evaluacion docente entre otros que
consumen gran cantidad del tiempo
de los responsables. Aunque se hable
de calidad, parece que la apuesta
principal esta en la cobertura para

la estadistica de resultados, lo que
genera una problematica mas, si nos
referimos a la escuela.

Los desafios planteados por la
OCDE, en materia de educacion, deri-
van en la implementacién y desarrollo
de politicas publicas para la amplia-
cion de la cobertura en todos los
niveles educativos, el aseguramiento
de la calidad y la homogeneizacion de
las buenas practicas en materia de
politicas publicas a nivel internacional.
Se tiene la idea de que el aumento y
desarrollo en estos puntos mejora las
condiciones de vida de la poblacion
colombiana.

El informe de dicha organizacion
para el afo 2012 en Colombia refiere
que, en el pasado, el atraso en mate-
ria educativa era “causa y efecto de
un sistema incapaz de proporcionar
una educacion de calidad para todos”.
No se desconocen los esfuerzos que,
a la fecha, se han realizado en este
ambito, pero es innegable la desco-
nexion de los entes estatales
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(ICETEX, SENA, SNIES, MEN)® con las
realidades de los que aspiran a ingre-
sar, al sistema de educacién superior,
mediante créditos y becas.

También existe una desconexion
con los niveles de ocupacion y em-
pleabilidad de egresados que deman-
da el sector productivo, reflejada,
por ejemplo, en el gran numero de
graduados endeudados con la banca
oficial educativa, que pueden terminar
laborando en una actividad por fuera
de la que dice su titulo universitario,
por falta de ubicacién laboral. Por
lo cual pagar la deuda adquirida se
convierte en la prioridad y la deben
asumir, a la par, con los gastos basi-
cos de vida (alimentacion, hospedaje,
transporte, salud), es decir empiezan
en la lucha por la supervivencia.

Desde el punto de vista del mo-
delo de endeudamiento, a escala na-
cional, la deuda externa crece y crece
sin ver el final y parece que, al igual
gue el egresado al que nos referimos
anteriormente, el pais trabaja sin
descanso para pagarla. Algo cojea en
este prometedor modelo. éSe podra
ver, como ejemplo de desarrollo, un
progreso “al fiado”?

6. Siglas de: ICETEX: Instituto Colombiano de

Crédito Educativo y Estudios Técnicos en el Ex-
terior; SENA: Servicio Nacional de Aprendizaje;
SNIES: Sistema Nacional de Informacién de la

Educacion Superior; MEN: Ministerio de Educa-
cion Nacional.

38

Lo que aflora de forma tangible
es que el Estado, encargado del finan-
ciamiento obligatorio de la educacién
publica por via del Articulo 86 de la
Ley 30 General de Educacion Supe-
rior acorta, cada vez mas, los rubros
destinados para tal fin, por gracia de
un vicio de forma. En el citado Arti-
culo que acota que el financiamiento
de la educacion publica se asignara
de acuerdo con el indice de precios
al consumidor (IPC) se expone que,
desde que fue creada la ley se ha
congelado el rublo asignado, situacién
gue no concuerda con el aumento de
la poblacion estudiantil, que supera
los quinientos mil cupos/estudiantes.

En esta ldgica, al no haber in-
cremento del IPC los recursos que
deberian, por ley, ser girados a la
educacién publica, versus el incre-
mento de estudiantes, mas el incre-
mento en el costo de las matriculas,
generan como resultado un sistema
al borde del colapso. A esto se suma
que la implementacion de politicas
alternativas como Ser Pilo Paga o
Generacion E, solo han contribuido
a la desfinanciacién de la educacién
publica en Colombia, desviando los
recursos publicos al sistema privado
de forma legal.

Ante este panorama, el informe
presentado por la OCDE y los bene-
ficios expuestos sobre los modelos
de financiamiento, el seguimiento y
la cobertura se ajustan mas al orden



ficcional, en cuanto a la educacién
superior se refiere, pues no reflejan
el estado actual en el cual opera el
sistema educativo colombiano.

En una suerte de privatizacién
oficial, la tendencia es siempre la des-
financiacion de lo publico, que exime
al Estado de su responsabilidad social,
a través de imposiciones tributarias a
las personas naturales. Esto, junto a
la disminucion paulatina de impues-
tos a las rentas de capital e inversién
para aumentar las rentas de trabajo,
son quizas las acciones que posibilitan
la ampliacion de la brecha social y el
empoderamiento de las redes de co-
rrupcién que, inevitablemente, abren
huecos fiscales cargados al sistema
tributario, es decir a los contribuyen-
tes: un perro que eternamente se
muerde la cola.

El sistema educativo no escapa
a esta problematica y engrosa el
recaudo estatal y privado por via del
endeudamiento en créditos educa-
tivos; aqui las buenas practicas gu-
bernamentales son inexistentes y el
panorama real queda oculto entre in-
formes estadisticos, bien maquillados,
al mejor estilo de los presentados por
el personaje de Beatriz Pinzén para
Ecomoda en la famosa telenovela Bet-
ty, la Fea.

No es una situacion exclusiva de
Colombia: es un panorama mundial
en el que la deuda, generada por
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cuenta de los créditos educativos,
obedece a politicas de Estado donde,
cada vez mas, se va corriendo la linea
de las responsabilidades sociales y
econdmicas para el crecimiento y el
desarrollo. Con responsabilidades
exclusivas de los sujetos, desde una
perspectiva neoliberal, los niveles de
empobrecimiento generados no se
ven reflejados en informes de manera
tangible: se podria decir que es una
pobreza que se oculta (a propdsito de
la verglienza que causa a un egresa-
do de maestria o doctorado, confesar
gue no labora en el area en la cual se
gradud).

A manera de cierre, podriamos
decir que el modelo social impuesto
por la OCDE deja supeditado lo edu-
cativo, cultural y social a la economia,
cuando deberia ser lo contrario: la
economia deberia servir como dinami-
zador para el desarrollo de los pilares
que constituyen sociedad.

Conclusiones

Teniendo en cuenta que la OCDE
tiene como objetivo: “promover politi-
cas que favorezcan la prosperidad, la
igualdad, las oportunidades y el bien-
estar para todas las personas”, como
reza en su pagina oficial, podemos
decir que aun estamos lejos de probar
las mieles de esos objetivos bienin-
tencionados pues, por el momento,
los programas de gobierno de turno



@ Apuntes de politicas pUblicas en Colombia: ifatalismo o realidad?

ganan la partida sobre los programas
de politicas publicas.

Evidentemente, las pruebas
internacionales han servido, en gran
medida, para dar a conocer los pro-
blemas de calidad presentados por el
sector educacién y resaltan la ausen-
cia de politicas que a corto, media-
no y largo plazo propenden por los
cambios estructurales atemperados al
paquete de reformas que establece la
OCDE, en materia educativa. Dichas
pruebas internacionales evidencian,
sobre todo, la gran deuda que tiene
el Estado con respecto al desarrollo
social de los estudiantes de nuestro
pais y las grandes diferencias con-
ceptuales y presupuestales entre la
educacién publica y la privada, sobre
todo en lo que respecta a los ciclos
educativos de primera infancia y basi-
ca y media.

Jesus Martin Barbero (2003)
plantea que el término «competencia»
se esta usando mas en la perspectiva
de la «competitividad» y que en la de
«competencia comunicativa», cuyo
sentido y significado son diferentes:
la primera esta acorde con la ideolo-
gia del capitalismo y con la segunda,
que esta asociada al saber cultural y
de uso, comprendemos mas las gé-
nesis de los estudiantes de nuestras
ciudades.

Barbero (2003) pone el ejemplo
de un estudiante cuya procedencia es
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de la zona rural de la costa Atlanti-
ca y que estudia en una institucién
educativa de Bogota: se enfrenta

a una cultura letrada que pone en
tensidn su cultura, mas ligada a lo
oral; se encuentra en desventaja por
lo que se exige y no por su falta de
inteligencia o de poder hacer. Al no
contemplar esta diferencia sociocul-
tural, al desdibujarla y estigmatizarla,
el estudiante debe hacer un doble es-
fuerzo: el primero que tiene que ver
con el entendimiento de una cultura
distinta a la suya; dicha cultura, que
no reconoce las formas de expresién
asociadas a su procedencia, le exige
desde estandarizacion de la escritura,
algo distinto a su saber de vida, lo in-
vita al olvido y quiza, al desprecio de
lo que él ha sido y es. Esto sucede, en
una misma nacion, cuando la estan-
darizacion se lleva por delante estos
“pequefos detalles” de convivencia.
Un segundo esfuerzo se enmarca en
la subvaloracién a la tradicién oral,
por encima de la escrita: debe apren-
der a olvidar su cultura para poder
hacer parte de otra que le hace sofar
con el desarrollo y la civilizacién como
un algo distinto al mundo que le dio
origen.

Lo urbano en Colombia esta
construido desde multiples génesis.
La movilidad de nuestros conciudada-
nos al interior de las ciudades y hacia
fuera y dentro, es una fuerte cons-
tante; atiende a tan diversas cau-
salidades, que ella misma presenta



distintas caracteristicas que la hacen
compleja, pues es un tejido étnico,
cultural y de génesis diversos.

¢Como entra la educacién a
jugar en este tipo de problematicas?
Es una situacion que un Estado
de corte centralista descuida, en
detrimento de la periferia racializada
de nuestro pais, que mira al norte y
desatiende su lugar como sur.

El desvio de cualquier buen
proposito esta en el uso que se le da
a la informacién extraida de dichas
pruebas.

Si en lugar de comparar los
resultados de las pruebas estanda-
rizadas de un nifio de una zona rural
del Amazonas con los resultados ob-
tenidos por un niflo de su misma edad
de un colegio privado de la capital del
pais, se compararan las condiciones
de vida tan desiguales y se tratara de
buscar un equilibrio, el efecto seria
mas provechoso para los fines de la
educacion.

¢Para qué evaluar, si no es para
proponer acciones de mejora? Un
pais como Colombia, con brechas
tan marcadas de accesibilidad y de
riqueza, ése puede medir con el
mismo rasero de otros paises con
mayores niveles de desarrollo y con
menor brecha de desigualdad social?
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El apoyo de las organizaciones
internacionales ha sido clave para
orientar el cumplimiento de los obje-
tivos en materia de educacién a nivel
mundial; sin embargo, y a pesar de
las inversiones econdmicas y técnicas,
los resultados no han sido los espe-
rados, pues la balanza del interés de
las organizaciones tiene mayor peso
en el crecimiento econémico que en el
bienestar social (Orddénez y Rodri-
guez, 2018, p.9).

Entonces, es necesario fortalecer
y escuchar la voz de quienes parti-
cipan en los diferentes lugares del
mapa educativo lo que permita: reco-
nocer los diferentes lugares de enun-
ciacién; promover garantias politicas
y de existencia sobre sus realidades
y su posibilidad de transformacién a
un mundo habitable para todos. Es lo
que nos lleva a un pensamiento eco-
l6gico de la educacion en general vy,
en especial, de la artistica.

La pregunta que sirve, a la vez,
para cuestionar la problematica ante
esta radiografia, la proponemos asi:
¢Como puede, un pais pluriétnico y
multicultural, avanzar en términos de
politicas publicas en lo educativo y en
otras esferas de la vida en general,
de forma que no oculte lo que somos
y, por el contrario, sirva para su afir-
macion?
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Lo normal hay que problemati-
zarlo, tensionarlo.

En cuanto a la posibilidad de
unificar objetivamente las dispo-
siciones, es posible entender la
intervencién de tantos actores
en el disefio de reformas educa-
tivas como un aspecto positi-
vo; sin embargo, todo cambia
cuando el peso de los actores
internacionales es mayor que el
de las instituciones nacionales,
no es posible garantizar el logro
de los resultados a largo plazo,
ya que los criterios de disefio de
las politicas se basan en necesi-
dades exteriores, que en muchas
ocasiones no se adaptan a las de
cada region, dando como resul-
tado politicas incoherentes que
proyectan en la sociedad expec-
tativas no realizables, lo que lle-
va a un desgaste de la actividad
politica, social y econdmica del
pais y, lo peor de todo, provo-
ca nuevas reformas cuya base
es un sistema educativo fuera
del contexto nacional (Herrera

y Acevedo, 2004, p. 79, citado
en Ordofiez, M. y Rodriguez, B.,
2018).
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Neuroética y su relacion con la
educacion contemporanea

Willian Guerrero Collazos



Resumen

La relacion entre la neuroética y la educacién tiene su
punto de inflexion a partir de la aplicacién de los actua-
les adelantos en neurociencia. En este texto se analiza-
ran conceptos fundamentales para facilitarles a profe-
sores, estudiantes y padres de familia el acercamiento
al debate entre la postura cientifica y la tradicion huma-
nista de la filosofia y la psicologia. Para los neurocien-
tificos, los métodos interpretativos humanistas, propios
de la educacion, estan desactualizados porque no se
sustentan en datos empiricos, razon por la cual las no-
ciones de conciencia e identidad, por ejemplo, resultan
inexactas cuando se definen seguln la argumentacion
filosofica o desde la explicacion psicoldgica tradicional.

Palabras Clave: conciencia, cerebro, educacion, neu-
roética, neuromito, neuroplasticidad.
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Abstract

The relationship between neuroethics and education has
its turning point from the application of current advan-
ces in neuroscience. This text will analyze fundamental
concepts to make it easier for teachers, students and
parents to approach the debate between the scientific
position and the humanistic tradition of philosophy and
psychology. For neuroscientists, the humanistic inter-
pretative methods of education are outdated, because
they are not supported by empirical data, which is why
notions of consciousness and identity, for example,

are inaccurate when defined according to philosophical
argumentation or from psychological explanation tradi-
tional.

Keywords: consciousness, brain, education, neuro-
ethics, neuromyth, neuroplasticity.
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partir de los conceptos de moral

y ética?, surge un vinculo con las

neurociencias y su aplicabilidad
en el campo de la educacién, que es el
tema sobre el que gravita el presente
articulo. Son muchas las inquietudes
gue constituyen el entramado entre
los conocimientos provenientes de los
estudios sobre el cerebro humano y
su influencia en el comportamiento,
pero, sobre todo, en lo concerniente
al acto educativo, ya sea en contex-
tos formales o informales. Ante estos
supuestos contextuales es factible
aludir a una cuestién central: {puede
evaluarse la realidad moral del ser
humano solamente con las estructuras
fisioldgicas cerebrales, prescindiendo
de la reflexion ética? Segun lo han
llegado a plantear algunos neurocienti-
ficos, solo bastaria la lectura cerebral

1. [latin: moralis. Relativo a las costumbres].
Se refiere al conjunto de creencias, costum-
bres, valores y normas que orientan el compor-
tamiento humano para distinguir entre el bien
y el mal. Por consiguiente, la moral se refiere

a aquellos constructos significativos, hereda-
dos culturalmente, que les aportan identidad y
estabilidad a las personas.

2. [griego: éthicos. Relativo al caracter de los
actos humanos]. Término que designa al ejer-
cicio de la reflexion racional sobre las distintas
concepciones morales para hallarles factores
comunes en términos de racionalidad que, en
lo posible, puedan identificarse como principios
universales. En otras palabras, la filosofia mo-
ral, como también se le llama a la ética, busca
la efectividad y la aplicabilidad de las acciones
morales en un contexto global.
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para comprender la accion humana y
sus implicaciones éticas, con el fin de
superar los inconvenientes propicia-
dos por las especulaciones subjetivas
del método dialéctico-hermenéutico
aplicado por los filésofos.

Para algunos cientificos, defen-
sores acérrimos de las neurociencias,
todo lo que el ser humano puede co-
nocer se sustenta en la base cerebral,
desde una perspectiva positivista y
cerrada, sin permitir la mediacion
de otras disciplinas, en particular
las humanistas. También existe otro
grupo de investigadores que acep-
tan, timidamente, la relacién entre la
conciencia, el cuerpo, las emociones y
los sentimientos, lo cual indica que se
concibe al ser humano como un todo,
pero con un acento que se mantiene
dentro de una postura materialista
(Damasio, 2010). Aprovechando el
punto intermedio entre el ala radical
de la ciencia y la que es moderada, se
abre un puente con la neuroética® que
permite un acercamiento entre las
dos corrientes mencionadas.

3. La neuroética, como disciplina del conoci-
miento, nacié en el afio 2002, en el congreso
organizado por las universidades de Stanford y
California en San Francisco, los dias 13 y 14 de
mayo, al cual asistieron varios especialistas de
diversas profesiones, interesados en el funcio-
namiento del cerebro humano. Con anteriori-
dad, en 1989, el experto oriundo de Illinois,
Ronald Eugene Cranford (1941 - 2006), utilizd
el término frente al interrogante: éQué tipo de
asesoramiento ético puede aportar el neurdlo-
go a un comité de ética?



cesesseececcccacacnccssssssssssse Neuroética y su relacion con la educaciéon contemporénea @

Desde la perspectiva reflexiva y
aplicada, se encarga del anélisis criti-
co sobre los alcances de la investiga-
cion cientifica en torno al cerebro hu-
mano y su relaciéon con los contenidos
morales que constituyen a la accion
del ser humano (Gazzaniga, 2006).

Con el analisis de estas definicio-
nes, tan relevantes y complejas, en el
marco de un estudio profundo sobre
el cerebro humano, surge la cuestion
si, al revisar nuestros imperativos
morales, estos tienen una relacion in-
trinseca con los estimulos cerebrales
o si es suficiente una lectura de los
mapas cerebrales para establecer una
medida comun, que permita estable-
cer una ética universal. Estos matices,
sobre la misma pregunta, revelan que
existe una seria preocupacion por la
relacién entre las neurociencias y la
ética.

Con la cuestion planteada, se
pone de relieve que toda investigacion
cientifica debe beneficiar a la huma-
nidad y no ocasionarle dafio. En este
sentido, las neurociencias aportan el
conocimiento para tratar y prevenir
enfermedades como la esquizofrenia,
el Alzheimer, la demencia senil, la
enfermedad bipolar o la arterioescle-
rosis, siendo su finalidad prolongar la
salud neuronal en la vejez y mejorar
las capacidades cognitivas (memoria
y atencién). Todo ello enmarcado en
el gran asunto del mejoramiento de
nuestra especie, ademas de la preo-
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cupacion relacionada con los casos de
muerte cerebral, entre otros temas
semejantes.

Los avances en las neurociencias
también permiten diagnosticar, tratar
y prevenir los comportamientos vio-
lentos vy, si los tribunales lo aprueban,
recurrir a datos cerebrales para resol-
ver asuntos penales. Ante este tipo de
casos, es preciso anotar que, en un
tribunal, importa determinar si un im-
plicado en un delito obré con raciona-
lidad o si, por el contrario, carecia de
ella. Son los posibles escenarios que,
en materia de justicia, por ejemplo,
tratan de medir los alcances sociales
en nuestro contexto global, tras la
aplicacién de los adelantos cientificos,
sobre la base del cerebro humano y
sus implicaciones en la defensa de los
derechos humanos, que se relacionan
con el fundamento moral en torno a
la dignidad de las personas (Cortina,
2011).

Sobre la base funcional, se
confirma la enorme plasticidad del
cerebro, llamada neuroplasticidad, co-
rrespondiente a una gran capacidad
de adaptacion y aprendizaje, segun
el comportamiento y la experiencia
personal que, si bien disminuye con la
edad, no desaparece del todo con el
paso del tiempo. Es un concepto que
indica cambio en las estructuras mo-
leculares, la expresidon genética y la
conducta (Mora, 2017a). De acuerdo
con esta definicién, se ha demostrado
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gue es posible mantener la actividad
mental constante hasta una edad bien
avanzada, siguiendo un estilo de vida
dindmico y estimulante en un entorno
favorable, acompanado de una buena
alimentacion.

En este orden de ideas, podemos
saber cuales son los momentos mas
adecuados para que una persona
aprenda cualquier cosa. Al respec-
to, se han adelantado estudios que
demuestran la inagotable capacidad
del ser humano para asimilar la infor-
macion y las experiencias, segun sus
condiciones neuroldgicas (Gazzaniga,
2006). Por ejemplo, la influencia que
tiene el uso de dispositivos tecnolo-
gicos, al evaluar el comportamiento,
mediado por la relacién entre la razén
y las emociones, analizando si, de
manera positiva, tal relacion contri-
buye a que seamos felices o si, por el
contrario, la tecnologia puede aislar al
ser humano, haciéndolo sentir desdi-
chado.

Todas estas promesas (mejo-
ras cognitivas, mayor adaptabilidad,
objetividad funcional, etc.) deben ser
tomadas como la materia de estudio
para la neuroética. Pensando en el
desarrollo y el bienestar de la socie-
dad, la neuroética debe sostener el
principio de no maleficencia, X de ahi se
pueden derivar una serie de cuestio-
namientos (Cortina, 2011).
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Entre ellos, el uso correcto de
técnicas intervencionistas que preten-
den mejorar el rendimiento fisico e
intelectual de las personas, égozan de
legitimidad en su aplicacion? ¢Estan
al alcance de toda la poblacion? Sin
pasar por alto que tales practicas se
relacionan con los diversos ideales de
vida buena concebidos por la humani-
dad.

En el campo de la genética, re-
lacionado con la justicia, tanto en la
implementacion como en la distribu-
cion, hasta qué sector de la pobla-
cion alcanzaria el producto de las
investigaciones en materia de salud y
reproduccién asistida. Por otro lado,
el derecho fundamental a la intimi-
dad podria verse afectado cuando se
incluyen las lecturas cerebrales como
pruebas legales, en este caso épue-
den admitirse con el fin de inculpar
a alguien para sustentar su respon-
sabilidad en un crimen, por ejemplo?
En este orden de ideas, ése podria
descubrir que existen personas con
inclinacién innata al mal? Algunos han
propuesto la creacién de un conse-
jo de seguridad neurocientifica para
identificar las tendencias terroristas
(Moreno, 2010).

Estos interrogantes son una
pequena muestra del cimulo de in-
quietudes que se entrecruzan con el
tema de la subjetividad, en términos
de identidad personal, y su relacion
intrinseca con la construccién de la
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conciencia individual y la educacion
moral. Con el fin de generar un marco
de comprension pertinente, es preciso
analizar los alcances de una nocién
tan compleja como es la definicidon

del «yo». A continuacidn, se exponen
algunas posturas éticas y cientificas
que ejemplifican los alcances de

dicho debate, que bien describe una
larga tradicidn critica en el contexto
académico.

La
fundamentacion
del yo

El concepto de identidad per-
sonal y su relacién con la idea del
bien, constituyen un binomio que ha
logrado captar el interés en muchos
campos del conocimiento. Pero de
manera especial ha suscitado muchas
inquietudes en el ambito de la ética,
conocida también como filosofia mo-
ral, porque describe una serie de in-
terrogantes que van ligados al campo
de la biologia, en tanto que el ser hu-
mano es una especie del reino animal,
pero sujeto a un imperativo moral que
va unido a su naturaleza racional.

Actualmente, son muchos los
interesados en desentrafar y escla-
recer el debate entre dos cuestiones:
lo correcto en la accién humana y la
bondad del ser. En establecer los al-
cances morales del deber, por encima

de lo concerniente a la naturaleza de
la vida buena, sobrepasando algunos
limites que antes se consideraban
exclusivamente sagrados. Como es el
caso de la clonacidn, la eutanasia o
el aborto que, en dltimas, son temas
con un inagotable caracter controver-
sial, porque tanto defensores como
contradictores se esfuerzan en dar
sus mejores argumentos para ganar
reconocimiento y obtener la protec-
cion legal a sus requerimientos, sus-
tentados en la igualdad y el respeto a
la diversidad.

El debate entre posturas anti-
téticas, como las mencionadas, trae
consigo una serie de reflexiones
que fortalecen la convergencia de
multiples respuestas para un mismo
interrogante: éexiste el yo como una
realidad inamovible? En primera
instancia, el «yo» como definicién
ofrece un sinniumero de acepciones
relacionadas con las de cognicién y
conciencia. Ambas, aportan un sentido
especifico sobre la percepcidon que
tiene de si mismo un sujeto, en relacién
experiencial con la interioridad y la
exterioridad de su entorno vital (E.T.
Higgins, 1987).

Aunque, con el paso del tiempo,
la definicidn del «yo» ha experimenta-
do muchos cambios; el hecho de ser
susceptible al andlisis recurrente le
da un rango de pertinencia constante,
porque es un concepto requerido para
entender la complejidad humana,
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mas alla de lo biolédgico, con el fin de
establecer didlogos interdisciplinares
que permitan el avance en las inves-
tigaciones que tienen al ser humano
como objeto de estudio.

En segunda instancia, el «yo»
indica identidad y orientacién. Por medio
de la contrastacion, la identidad desig-
na los rasgos especificos de la perso-
na que se hacen tangibles, originando
factores como la individualidad y el
sentido de pertenencia. Con el térmi-
no orientacién se designa la capacidad
de adaptacion que despliega el sujeto
en su comportamiento, por el alcance
de las acciones que demarcan su
forma de ser, concretamente con los
roles que asume a nivel social (E.T.
Higgins, 1987).

A partir de estas definiciones,
son muchas las voces que disienten
sobre la existencia del «yo» como algo
demostrable a partir de argumentos
exclusivamente filoséficos. Al
respecto, en recientes investigaciones
cientificas se ha debatido, por la
via de la experimentacioén; tal es el
caso del médico colombiano Rodolfo
Llinds (2002), quien afirma que la
explicacion bioldgica y evolucionista
del surgimiento de la cognicién se
sustenta en el sistema nervioso,
negando asi lo trascendente del «yo»
y la «conciencia de si mismo» que dis-
tingue al ser humano de las demas
especies. En palabras del cientifi-
co: «La subjetividad es la esencia
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constitutiva del sistema nervioso

(...) la conciencia como sustrato de

la subjetividad, no existe fuera del
ambito de la funcién del sistema ner-
vioso». Asi las cosas, para Llinds no
es factible entender la conciencia mas
alla del sentido bioldgico, medible
por sus efectos cuantificables en un
contexto pragmatico neuronal, fisico
y quimico, libre de elucubraciones no
demostrables.

En el orden fisiolégico, para la
comunidad cientifista, entender las
funciones motoras, ligadas a la dina-
mica cerebral, resulta suficiente para
comprender al ser humano, indicando
la irrelevancia y la obsolescencia de
cualquier teoria, o marco interpretati-
vo, que esté fuera de la investigacion
cientifica adelantada en un laborato-
rio.

Si bien es cierto que la experien-
cia consciente surge como resultado
del funcionamiento de cada cerebro
individual, no es posible compartirla
para su observacion directa de la mis-
ma manera que es viable compartir
los objetos de la fisica. Es la postu-
ra que sostienen el premio nobel de
fisiologia, Gerald Edelman, con el psi-
quiatra Giulio Tononi (2002) y espe-
cifican que /a introspeccion no aporta
a la ciencia la informacion suficiente
sobre el funcionamiento subyacen-
te del cerebro. Sin embargo, ambos
investigadores parten del supuesto
que la conciencia surge dentro del



cesesseececcccacacnccssssssssssse Neuroética y su relacion con la educaciéon contemporénea @

orden material de ciertos organismos,
pero no consideran que la conciencia,
en toda su plenitud, surja Unicamen-
te del cerebro, sino que las funciones
superiores del cerebro requieren de
la interaccién con el mundo y otras
personas.

Edelman y Tononi asumen una
actitud conciliadora cuando expresan
que, en el estudio de la conciencia,
es igualmente importante el aporte
de la investigacion cientifica como la
reflexion adelantada por la filosofia.
Es, precisamente sobre este punto,
en el que ambos autores expresan, de
manera contundente, su desacuerdo
con posturas dualistas o de reduccio-
nismo extremo, tanto en los fildsofos
como en los cientificos:

En efecto, nuestros esfuer-
zos por discernir los origenes de la
conciencia topan con una limitacién
fundamental que surge, en parte, de
la suposicién de que basta con pensar
para revelar las fuentes del pensa-
miento consciente. Esta suposicion
es tan claramente inadecuada como
lo fueron, en su tiempo, los esfuer-
zos por comprender la cosmogonia, la
base de la vida y la estructura fina de
la materia sin la ayuda de observa-
ciones y experimentos cientificos. De
hecho, los fildsofos no han destacado
tanto por su capacidad para propo-
ner soluciones al problema como por
su habilidad para sefalar hasta qué
punto el problema es intratable (...) Y
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a los cientificos, ¢qué tal les ha ido en
sus intentos por explicar el miste-
rio? Si dirigimos nuestra mirada a la
psicologia veremos que la «ciencia de
la mente» siempre tuvo problemas
para situar lo que deberia ser su tema
central - la conciencia - dentro de

un marco tedrico aceptable (...) Sin
embargo, como indica la profusién de
preguntas e hipdtesis, decididamente
falta algo en los intentos por identifi-
car la base neuronal de la conciencia
en este o aquel grupo de neuronas
(...) no es de extrafiar que algunos
fildsofos vean en estos intentos un
excelente ejemplo de un error cate-
gorico: el error de atribuir a las cosas
propiedades que no pueden tener
(Edelman & Tononi. 2002, pp. 20-22).

En dltimas, ambos investigado-
res expresan que, lo fundamental, es
centrarse en los procesos neuronales
gue realmente puedan explicar las
propiedades mas centradas en los
procesos neuronales relacionados con
la conciencia, sin detenerse exclu-
sivamente en las areas del cerebro
de manera aislada. Adhiriéndose a lo
postulado por William James, cuando
explicd la conciencia como un proceso
privado, selectivo y continuo, pero
en constante cambio (James, 1989).
En estos términos, la conciencia es
una entidad unificada, por la que cada
persona es duefia de una estructura
consciente con una huella de conciencia
individual.
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Con una mirada retrospectiva,
en el contexto de la pregunta por la
fundamentacién de la autoconciencia, €l
fildsofo John Locke, en su Ensayo so-
bre el entendimiento humano (1690),
plantea, de manera hipotética, una
situacion para explicar lo que sucede-
ria con la muerte de un principe y un
zapatero si ocurriese un cambio sin-
gular: que el alma del principe pase
al cuerpo del zapatero. Hecho ante
el cual surge la controversia de si el
principe conserva o pierde su identi-
dad de origen. Situacion que podria
trasladarse al caso del trasplante de
cerebros: équé podria esperarse con
respecto a la subjetividad del princi-
pe? La respuesta tiene un matiz bien
interesante, segun las conclusiones
del propio Locke:

Porque suponiendo que un espi-
ritu racional es lo que constitu-
ye la idea de hombre, sera facil
saber que es el mismo hombre,
es decir el mismo espiritu, bien
separado de un cuerpo, bien
dentro del cuerpo. Y suponiendo
que lo que constituye un hombre
es un espiritu racional unido vi-
talmente al cuerpo con una ciega
conformacion de partes, el hom-
bre sera el mismo mientras ese
espiritu racional permanezca asi
unido, con esa conformacion vi-
tal de partes, aunque continuan-
do en un cuerpo de particulas
fugaces sucesivas. Pero si para
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alguien la idea de un hombre no
es sino la unién vital de partes
con una cierta forma exterior, en
tanto esa unidn vital y esa forma
exterior permanezcan en una
composicidon que no sea de otro
modo él mismo, sino por la su-
cesidon continuada de particulas
fugaces, sera el mismo hombre
(Libro II, capitulo XXVII, nume-
rales 17- 31).

Mas alla de las condiciones cor-
poreas, que son accidentes, la condi-
cion racional va unida a la idea de ser
humano. En la fugacidad existencial
de cada persona pueden identificar-
se diversos aspectos que permiten
indicar que lo particular y lo general
logran armonizarse de manera signi-
ficativa, en cuanto a la capacidad de
percepciéon de la realidad en cada su-
jeto. Desde la perspectiva de Locke,
el factor comun entre la racionalidad
y lo no racional puede ser analizado
desde una postura hedonista, frente a
lo que originaria el placer o el dolor y
sus efectos entendidos como bondad
o maldad.

En la complejidad de la postura
planteada por Locke, las motivacio-
nes mas simples pueden ser ocasio-
nadas por el malestar que sustenta
la presencia de un deseo que debe
ser satisfecho; tanto en los humanos,
como en los no humanos, las funcio-
nes fisicas y emocionales de nutricion
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o de reproduccién estan en el orden
de la supervivencia, la distincion entre
ambas especies esta en la manera

de acceder a la satisfacciéon de tales
funciones. En el caso de los humanos
se destaca la capacidad de trascender
lo instintivo, llevandolo al discerni-
miento entre las opciones que se le
presenten, acogiendo su capacidad de
eleccién, pero con un sentido respon-
sable.

No obstante, en la naturaleza
humana existen motivaciones deter-
ministas relacionadas con la sublima-
cion de los instintos y su correspon-
dencia con los presupuestos morales.
Una persona puede elegir algo que le
signifique bienestar y seguridad, aun
en detrimento del bienestar de otros,
lo cual puede estar justificado desde
la nocion particular de lo moral, en un
contexto de apropiacién relativizado
por un marco ético de interpretacion
totalitario.

En este sentido, el control de la
racionalidad puede entenderse como
una manera de ser amparada en un
marco legal, cuyos habitos se han
modelado de acuerdo a un imagi-
nario ampliamente aceptado. Como
lo ocurrido en Auschwitz, durante la
segunda guerra mundial, donde el
uso del poder ilimitado pudo conducir
al genocidio, entre otras atrocidades
que niegan la bondad y la cordura de
muchos seres humanos, aunque sus
decisiones se ajusten a una raciona-
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lidad operante, sin ningun rastro de
contricién motivado por la empatia o
la compasion.

Por su parte, las neurociencias
prometen mejorar las condiciones de
la vida humana, no sin antes expre-
sar grandes interrogantes. Con este
propoésito “la neuroética se define como
el estudio de las cuestiones éticas
gue surgen cuando los descubrimien-
tos cientificos acerca del cerebro
se llevan a la practica médica, a las
interpretaciones legales y las politicas
de salud y los programas del ambito
social” (Cortina, 2011).

Esta definicién se ubica en el
campo de una ética aplicada, que
se fundamenta en teorias éticas
precedentes (kantiana, utilitarista,
pragmatica, etc.) las cuales son acep-
tadas por quienes las van a aplicar y,
a continuacién, se plantean una serie
de problemas ajustados al enfoque
ético que sirve como marco de eva-
luacién (Cortina,1986). Si se trata del
enfoque kantiano, por ejemplo, todo
procedimiento que instrumentalice o
cosifique a la persona sera cuestiona-
do irrenunciablemente, porque va en
contra de la dignidad humana.

El marco evaluativo correspon-
de a un examen que indaga sobre
lo correcto y lo incorrecto, lo que se
considera bueno o malo en el trata-
miento del cerebro humano, en su
perfeccionamiento o en la cuestiona-



@ Neuroética y su relacién con la educacién contemporanea

ble manipulacion invasiva del mismo.
Ante estos escenarios, la neuroética
quiere orientar a los cientificos en la
incorporacion de cédigos éticos para
distintos ambitos, por lo cual se defi-
ne su naturaleza interdisciplinar?.

No obstante, la neuroética forma
parte de una cultura «neuro», que
indaga por las bases cerebrales de
toda la actividad humana, por lo cual
pueden colegirse dos sentidos desde
la neuroética, segun lo planteado
por Adina Roskies (2002): la ética de la
neurociencia, que intenta desarrollar un
marco ético para regular la conduc-
ta en la investigacién neurocientifica
y en la aplicacién del conocimiento
neurocientifico a los seres humanos,
mientras que la neurociencia de la ética,
se refiere al impacto del conocimien-
to neurocientifico de la ética misma,
ocupandose de las bases neuronales
de la agencia o conducta moral.

4. No puede desligarse la relacidon entre la
neuroética y la bioética. En 1970, el bioquimico
estadounidense Van Rensselaer Potter acufié el
término «bioética» para referirse a un campo
aplicado, de la ética, que se ocupa de la vida
humana amenazada por los adelantos tecnolo-
gicos, integrando la biologia, la ecologia, la me-
dicina y los valores humanos. Posteriormente,
en 1988, Potter también propuso la expresion
bioética global.
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Las bases
cerebrales

y los fundamentos
morales

Un propdsito ineludible es iden-
tificar el marco bioldgico y las bases
de la conducta moral para obtener
elementos de juicio que respondan a
la recurrente pregunta filosofica équé
debemos hacer moralmente? Por eso,
al indagar sobre las bases de la con-
ducta moral, se busca fundamentar la
reflexion y la accién del ser humano,
con el fin de afirmar o redefinir los
alcances de los derechos humanos en
el mundo contemporaneo, contingente
y globalizado.

Para desentraiar qué es lo moral
se debe distinguir entre las bases cere-
brales y los fundamentos de lo moral. En
primera instancia, segun la perspec-
tiva cientifica, si las bases cerebrales
son universales, se tendria una ética
universal fundamentada en el cerebro
(Cortina, 2011). Por consiguiente, las
bases de una conducta son plurales
porque son diversas las bases psicolo-
gicas, las sociales, las econdmicas o
politicas; por tanto, las bases cere-
brales son necesarias para desarrollar
una conducta moral. Hay que indagar
gué zonas del cerebro estan implica-
das en esa conducta.
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En segunda instancia, la funda-
mentacién de lo moral radica en la
opcidon que tomaria una persona para
actuar en un sentido o en otro. En
este sentido, la fundamentacién esta
en el razonamiento para elegir lo con-
veniente, apoyandose en el analisis
de los términos que es lo propio de la
reflexién filosdfica.

En el caso de la falacia naturalis-
ta de Hume que dice: «de la descripcién
de lo que es, no se siguen las razones de lo
que debe ser» se puede sintetizar que
«del es no se sigue el debe». Interesa
saber como funciona el cerebro,
pero este se desarrolla en la medida
en que entra en contacto con el
entorno. El cerebro se va cultivando
con las decisiones que se van
tomando, en este sentido el desarrollo
se construye y para construir el
desarrollo se debe responder:
éPor qué actuar en un sentido u
otro? Porque si se desarrollan las
emociones positivas, por ejemplo,
habra mas motivos para ser feliz.

La pregunta por la fundamenta-
cion ética radica en el épor qué debo?
Lo cual implica una respuesta que se
origina en la nocién de autoconciencia,
ligada a la capacidad de raciocinio,
que acontece sobre la base de la fi-
siologia cerebral, que llevan a que el
sujeto argumente indicando que hay
cosas «que valen por si mismas», que
«son un fin en si mismas», aunque no
proporcionen tanta emocién o felici-
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dad (Piaget, 1999). Tal es el caso del
derecho a la vida o la libertad, bienes
inalienables para el ser humano por-
que, de ellos, depende su desarrollo y
autorrealizacién, no son negociables
y se establecen como un imperativo
moral.

En este sentido, la neuroética
debe armonizar lo conocido sobre las
bases cerebrales con las reflexiones
sobre la naturaleza de la moralidad.
De ahi se desprende la posibilidad
gue una ética universal, basada en el
cerebro, entre en didlogo con un po-
sible modelo de organizacion politica
acorde con las necesidades actuales.
Sin dejar a un lado la importancia que
tiene la libertad, como una exigencia
moral universal, para garantizar la
accidon humana sin restricciones que
devengan en autoritarismos que de-
terioren el ejercicio de una ciudadania
responsable (Cortina, 2011).

De acuerdo con lo anterior, la
neuroeducaciéon constituye un campo
del conocimiento donde confluyen
las ciencias que estudian el sistema
nervioso del ser humano, la psicolo-
gia y la pedagogia. Por su condicion
integradora, |la neuroeducacién se basa
en los aportes que provienen de la
neurociencia, enfocandose en las co-
nexiones neuronales, la estructura y
el funcionamiento del cerebro. Entra
en didlogo con la psicologia cuando
se interesa por el comportamiento
humano, las emociones, los senti-
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mientos y el pensamiento critico; se
complementa con la pedagogia, que
estudia los fundamentos y el desarro-
llo del acto educativo, en cuanto a los
métodos que propician las condiciones
del aprendizaje (Mora, 2017b).

El objetivo de |la neuroeducacion es
mejorar los procesos de ensefianza -
aprendizaje y los programas educa-
tivos, tomando en cuenta la relacién
entre la estructura y funcionamiento
cerebral con el sistema nervioso y la
influencia ejercida por la genética en
contacto con el medio ambiente (Mo-
rris, 2014). En un sentido mas amplio,
la neuroeducacién constituye un enfoque
innovador sobre la ensefanza y los al-
cances que esta tiene para estimular
el cerebro en cuanto a las habilidades
y talentos ejercidos en el ambito de la
educacion formal; también como una
herramienta que ayuda a detectar di-
ficultades fisicas y emocionales de los
estudiantes en los espacios académi-
cos (Mora, 2017b).

Adicionalmente, la neuroeducacién
define que la ensefianza no se limita
Unicamente a la transmisién de cono-
cimientos, sino que, en dicho proceso,
debe tomarse en cuenta la influencia
ejercida por los diversos contextos
culturales donde viven los estudian-
tes, que van desde la familia hasta el
gran conglomerado social (Caballero,
2017). Incluye también el desarro-
llo de las habilidades mentales, la
adquisicidon de valores y de habitos;
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en ultimas, todos aquellos elementos
gue integran el estilo de vida de los
sujetos en formacién. Con esta defini-
cion, la ensefianza en las instituciones
educativas debe orientarse al mejora-
miento de las habilidades, destrezas y
capacidades en lo cognitivo, emocio-
nal, moral y social que los estudiantes
adquieren progresivamente en cada
una de las etapas de formacion, con-
forme se van incorporando significa-
tivamente las bases especificas del
conjunto de conocimientos en armo-
nia con el desarrollo cerebral.

Con miras al adecuado desarro-
llo humano, en el campo educativo,
uno de los desafios mas apremiantes
tiene que ver con el esclarecimiento
de algunas concepciones erréneas
derivadas de la relacion entre las neu-
rociencias y la educacion, en su sen-
tido pedagdgico mas amplio. A esas
concepciones, que se originan en una
mala interpretacion y la consecuente
aplicacién de los resultados obtenidos
en las investigaciones neurocientifi-
cas, se les ha denominado neuromitos,
sobre los cuales se hace referencia a
continuacién.
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Los
neuromitos
en la
educacion

El neurocirujano inglés Alan
Crockard, introdujo el término neuromi-
to en los anos ochenta del siglo XX,
para referirse a las ideas “no cienti-
ficas” sobre el cerebro humano en el
contexto médico. Por consiguiente, los
neuromitos SON aseveraciones, sobre el
cerebro y su funcionamiento, que sur-
gen de malas interpretaciones de los
resultados cientificos de la neurocien-
cia. Este tipo de apreciaciones, parti-
cularmente, ha llegado a las aulas de
clases y, por su caracter impactante,
se ha instalado en el imaginario y las
practicas de muchos docentes.

El término neuromito o neuro-
mitologia se refiere a la forma rapida
y simple como se transmiten ciertos
resultados cientificos, interpretados
incorrectamente y apresuradamente
como contribuciones de la neurocien-
cia a la educacién. Dentro de ellos: el
mito del cerebro izquierdo - cere-
bro derecho, sobre la dominancia o
especializacion de los hemisferios
cerebrales; el mito de los periodos
criticos o disposicion Unica del cere-
bro para ciertos aprendizajes y el de
la sinaptogénesis, periodos en los que
supuestamente son mas efectivas las
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intervenciones educativas (Caicedo,
2016, p. 24).

El contexto cotidiano en el cual
se difunden los neuromitos incluye
folletos educativos, noticias, blogs de
internet, libros, conferencias, etc.,
gue prometen la solucion inmediata y
definitiva para mejorar los procesos
de aprendizaje, sin tener en cuenta
las particularidades que aportan al
conocimiento las investigaciones cien-
tificas llevadas a cabo con responsabi-
lidad, carentes de intereses consumis-
tas. Segun un informe publicado en la
revista Nature Reviews Neurocience
(Howard-Jones, 2014) los neuromitos
mas frecuentes en el dmbito educati-
vo son los siguientes:

»Hemisferios cerebrales es-
pecializados

El mito de los dos hemisferios
cerebrales «izquierdo — derecho» obe-
dece a una supuesta especializacidn
funcional, por la cual diversas habili-
dades y preferencias se adquieren en
el hemisferio izquierdo, referidas al
procesamiento del lenguaje, en tanto
que la informacién visual y espacial se
aloja en el hemisferio derecho.

Esta interpretacion indica que los
estilos cognitivos adquieren una dua-
lidad muy marcada: para el izquierdo
se atribuye la racionalidad analitica y
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para el derecho se destina lo intuitivo
y lo emocional. De ahi que, tradicio-
nalmente en la cultura occidental, se
haya favorecido el pensamiento del
hemisferio izquierdo porque se rela-
ciona con la ensefianza de las habili-
dades linglisticas, las competencias
en lectoescritura y los conocimientos
matematicos. Sumados todos estos
componentes, se ha determinado que
involucran de modo unilateral el desa-
rrollo del pensamiento analitico, l6gico
e inductivo.

Tras el analisis de un nimero
representativo de escaneres cerebra-
les de resonancia magnética funcional
(fFMRR), se pudo constatar que el ce-
rebro no funciona por segmentos des-
ligados, lo cual indica que la postura
determinista de que algunas personas
son mas creativas porque su hemisfe-
rio derecho presenta mayor activi-
dad, o en el caso de las personas que
utilizan constantemente su hemisferio
izquierdo llegan a ser mas ldgicas y
analiticas en sus razonamientos (Niel-
sen et al., 2013).

Desde la base de las investiga-
ciones neurocientificas recientes, se
puede concluir que no hay eviden-
cia alguna para sustentar la division
funcional del cerebro, porque lo que
en realidad ocurre es que el cere-
bro constituye una unidad funcional,
donde ambos hemisferios trabajan
coordinadamente, sin importar la
magnitud o la complejidad del ejerci-
cio cognitivo que estén desarrollando.
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La recurrente y artificiosa di-
vision de los hemisferios cerebrales
resulta bastante parcializada en lo
cognitivo y en lo existencial, res-
tandole importancia a la evidente
relacion dinamica que existe entre el
sistema de comunicacién que integra
a todas las neuronas, puesto que
los dos hemisferios se conectan por
medio de cientos de miles de axones,
gue son las ramificaciones que unen a
las neuronas entre si.

Muchos estudios han demostra-
do, igualmente, que existen varios
circuitos cerebrales participes en la
articulacién del lenguaje, de ahi que
no se verifique, en realidad, que la
totalidad de un hemisferio cargue con
la responsabilidad de recibir toda la
informacién y que el otro adopte un
rol pasivo de manera absoluta (Mora,
2017a). En este sentido, una vez mas,
se entreteje un serio cuestionamiento
sobre tal postura, porque la actividad
cognitiva se lleva a cabo con todo el
cerebro y no solo por unos secto-
res de este en particular (siempre y
cuando la persona, por ejemplo, no
haya sufrido un accidente cerebral
o cualquier otra alteracion de orden
estructural).
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»Capacidad cerebral al
10%

En mas de una oportunidad se
ha dicho que el ser humano alcanza
a utilizar el potencial del cerebro tan
solo hasta un diez por ciento de su
capacidad. Al respecto conviene sefa-
lar que, por sentido comun, la natura-
leza no disefiaria de manera accesoria
un organismo tan complejo como el
cerebro, es decir, cuya utilidad no
pudiera ser aprovechada al maximo
por cada individuo, segun sus requeri-
mientos de adaptacion y funcionalidad
para relacionarse con el entorno.

Esta postura reduccionista se
origind en el supuesto de poseer
una reserva del 90% restante de la
capacidad cerebral para ser usada en
caso de un accidente cerebral o de al-
canzar a desarrollar alguna capacidad
extrasensorial. Al respecto, las inves-
tigaciones cientificas han demostrado,
por medio de neuroimagenes, que no
existe parte alguna del cerebro caren-
te de actividad, incluso cuando dormi-
mos, aunque se haya observado una
notable disminucién en el consumo de
energia vital.

Si el cerebro humano restringie-
ra el uso de su capacidad funcional, lo
mas probable es que habria una cons-
tante muerte de las neuronas y de las
células gliales (encargadas de regular
el ambiente interno del cerebro para
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la comunicacién neuronal y el trans-
porte de nutrientes), con la conse-
cuente atrofia del sistema neural por
ausencia de actividad, lo cual llevaria
a un radical cambio en la secuencia
evolutiva (Mora, 2017a).

La responsabilidad en el neuro-
mito sobre el uso del 10% del cerebro
recayo en la antigua creencia de
que las células gliales solo estaban
presentes en el sistema nervioso.
Esta imprecision ha sido corregida, al
corroborarse que inciden en el funcio-
namiento del sistema inmunoldgico y
en los procesos de plasticidad celular
después de una lesion.

»Periodos criticos para el
aprendizaje.

En cuanto a la posibilidad anti-
cipada de adquirir y madurar ciertas
habilidades en una edad temprana,
hay una referencia constante al mito
de los «periodos criticos». Segun esta
interpretacion, la oportunidad de asi-
milar ciertos conocimientos depende
de la disminucidon de las capacidades
cognitivas con el paso del tiempo: a
mayor edad, menor es la posibilidad
de aprender en términos de calidad y
eficiencia.

Si bien es cierto que la asimila-
cion de algunos procesos cognitivos
complejos puede disminuir con la
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pérdida de la profundidad y percep-
cion de la visién en una edad mas
avanzada o que, durante la juven-
tud, se aprenden con mayor rapidez
los componentes gramaticales, no

es cierta la creencia que postula, sin
fundamento cientifico, la pérdida total
de la capacidad de aprender durante
la vejez.

También se ha extendido la
creencia de que “la base de una co-
rrecta y efectiva educacion intelectual
y emocional del ser humano, queda
supeditada exclusivamente a los tres
primeros afnos de vida del nifio”. Este
es otro de los condicionamientos que
ha surgido tras una lectura parciali-
zada o tendenciosa de las investiga-
ciones realizadas por los neurocienti-
ficos. Es necesario explicar que cada
uno de los tejidos neuronales del
cerebro tiene sus propias etapas de
desarrollo, entendiéndolas como un
proceso global o integrador, en el que
cada una de ellas tiene periodos mas
acelerados de aprendizaje y otros no
tanto; en virtud de lo cual no depen-
den de una progresion matematica
sectorizada para ser leida como una
norma: «esto pasa a los 3 afios» o
«esto corresponde a los 7 afos».

En este orden de ideas, lo que
cientificamente puede corroborarse
es que existen periodos sensibles, en los
que ciertos tipos de aprendizaje se fa-
cilitan, como en el caso de una lengua
extranjera. Por tanto, no es admisible
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una generalizacién epistémica para
sustentar la presencia de periodos

criticos que anulen la posibilidad de
alcanzar el aprendizaje humano.

Una manera de comprender la
mala interpretacidon ocasionada por
el mito del periodo critico, radica en
una lectura equivoca de la teoria de
la impronta, propuesta por Konrad
Lorenz (1980). Las conclusiones enun-
ciadas por el etélogo y premio nobel
de fisiologia en 1973, se enmarcan en
el contexto de unas crias de ave que,
cuando nacen, aprenden a seguir a
objetos moviles, por lo general a su
madre; pero también pueden seguir
otro objeto o persona que se mueva,
durante un periodo muy corto, des-
pués del cual, dificilmente, cambiarian
su comportamiento.

También puede atribuirse como
sustento, para el periodo critico, la
teoria de Jean Piaget (1999) sobre los
periodos especificos del desarrollo
cognitivo, antes de los cuales no son
posibles ciertos aprendizajes, como
ocurre con el sentido del numero,
revaluado actualmente por trabajos
como los de Dehaene (2015), porque
se ha comprobado que los nifios na-
cen con mayor numero de capacida-
des cognitivas, algo contrario a lo que
se pensé por mucho tiempo.
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»Mito de la sinaptogénesis.

Para entender este neuromito,
es necesario explicar qué es la sinap-
sis: espacio entre dos neuronas que
funciona como sitio donde se produce
la conexion y la transferencia de in-
formacién entre ellas, por medio de
los neurotransmisores, la presinaptica
y la postsinaptica (Mora, 2017a). En
este sentido, la sinaptogénesis es la
formacién de sinapsis. Como es de
esperar, existen periodos durante los
cuales la produccién sinaptica es ma-
yor, como la que ocurre en la primera
infancia.

El temor generalizado a la deno-
minada «poda sinaptica», que es una
disminucién de la densidad sinapti-
ca, tiene serios matices en cuanto
a su interpretacion y aplicacién en
contextos educativos. En condiciones
normales, de crecimiento y desarrollo,
hay una frecuente actividad neuronal
gue permite mejores aprendizajes en
contextos mas complejos, que dina-
mizan la atencion de una persona. Por
consiguiente, la exposicidn a cierto
tipo de estimulos no proporciona y no
garantiza una efectividad y contun-
dente estrategia para que alguien sea
mas inteligente (Mora, 2017a).

El origen del mito de la sinapto-
génesis tiene un caracter simplista y
reduccionista, al interpretar errdonea-
mente los resultados experimentales
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con ratas. Cabe sefalar que los roe-
dores fueron expuestos a ambien-
tes estimulantes, que les hicieron
reaccionar de manera efectiva frente
a tareas especificas, en contraste con
otro grupo de ratas que fueron pues-
tos en ambientes aislados y menos
exigentes.

No existe evidencia alguna o
prueba que demuestre que lo expe-
rimentado con las ratas se cumpla
en los seres humanos. Hasta la fecha
no se puede predecir relacion alguna
entre el incremento de la densidad
sinaptica durante la infancia y el me-
joramiento de las capacidades inte-
lectuales. Sin embargo, muchos pro-
yectos comerciales han aprovechado
los resultados con los roedores para
adelantar campafas de «estimulacion
temprana» con diversas estrategias
de marketing, como en el caso de los
nifos, en sus tres primeros afios de
vida, con estimulos visuales y sono-
ros: moviles de colores llamativos o
musica clasica, con el célebre efecto
Mozart.
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Precisamente, en el caso de
Mozart se habla de un «efecto»>, ra-
z6n por la cual su duracidén es breve,
como la de un placebo estético, que
permanece tan solo unos minutos,
durante los cuales se alcanza un
apreciable grado de concentracién,
pero condicionado por una etapa lU-
dica transitoria que no le permite al
sujeto discernir entre lo que es una
sensacion y el conocimiento objetivo
y depurado.

Por ello, no debe confundirse el
efecto que tiene sobre la mente hu-
mana el sensacionalismo de una ex-
periencia superficial, como la descrita
con la terapia musical con la perdu-
rabilidad que implica la adquisicién
consciente de cualquier tipo de cono-
cimiento. Por un lado, hay estimulos
que favorecen el aprendizaje, pero no
deben ser interpretados como un uni-
co recurso para motivar la atencion y
la concentracion. Por el otro, se debe
tener en cuenta cdémo esta la relacién
perceptiva de una persona y el entor-
no que habita para alcanzar aprendi-
zajes significativos.

5. En el libro «El efecto Mozart. Aprovechar

el poder de la musica para curar el cuerpo,
fortalecer la mente y liberar el espiritu creati-
vo» escrito por el californiano Don Campbell y
publicado en 1997, se alude a la posibilidad de
aumentar las capacidades intelectuales con la
asistencia de una terapia musical, en particu-
lar, mejorar las capacidades del razonamiento
espacial en los nifios y niflas de 3 afos, si es-
cuchaban algunas de las obras del compositor
austriaco.
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»Aprendizaje por hipnope-
dia.

El modelo de aprendizaje hip-
nopédico, es un método mencionado
por Aldous Huxley en su libro Un mundo
feliz que consiste en aprender, por
ejemplo, un idioma durante las horas
de sueno (Huxley, 2014). La practica
se sitla en un contexto de ciencia
ficcion donde se reforzé la idea que
el aprendizaje se inicia con un acto
inconsciente que se puede accionar
al dormir. Esta idea de aprendizaje
no ha sido avalada cientificamente,
por la imprecision conceptual sobre
la relacidén entre lo consciente y lo
inconsciente, al analizar los resulta-
dos en las observaciones de casos
especificos. Lo Unico cierto es que,
para aprender, se requiere el esfuerzo
consciente del individuo y, en conse-
cuencia, no es factible demostrar la
efectividad de un aprendizaje adquiri-
do durante el suefio.

Resulta adecuado indicar que,
en materia de neuroeducacion, no
es recomendable hacer una lectu-
ra sesgada de los resultados de las
investigaciones adelantadas por la
neurociencia y restringir todo el
potencial del aprendizaje humano a
una sola etapa del desarrollo fisico y
emocional, como si se tratara de una
prescripcion médica taxativa. Hay que
recordar que la educacion del ser hu-
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mano implica todo un ciclo vital, que
solo termina con la muerte.

Segun los docentes investigado-
res, Luis Miguel Garcia Moreno de la
Universidad Complutense de Madrid y
Aitor Alvarez de la Universidad inter-
nacional de la Rioja, citados por Cal-
dentey (2019), los profesores quedan
muy expuestos a los neuromitos. Al
parecer, muchos educadores

(...) en su afén de aplicar, por
ejemplo, un programa educati-
vo para el lenguaje, el docente
escucha el término «neurociencia»
y lo ve atractivo. El problema
es que ese profesor no tiene

la formacién necesaria que le
permita discernir entre lo falso
y lo verdadero. Por eso es tan
importante la capacitacién en
este terreno (parr. 15).

También agregan que «necesi-
tamos establecer puentes entre el
neurocientifico y el educador, en una
relacion bidireccional. Estariamos ha-
blando de una disciplina convergente
para resolver problemas de apren-
dizaje en el aula», concluyeron los
investigadores.
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Las funciones
ejecutivas
del cerebro

Un paso interesante, frente a
lo planteado por Garcia y Alvarez,
seria fortalecer la formacién con-
tinua de los profesores en materia
de neuropsicologia, por su caracter
proyectivo frente al futuro relacionado
con la planeacion y organizacién de
actividades de aprendizaje. Ante esta
necesidad, la psicéloga estadouniden-
se Muriel Deutsch Lezak acund, en
1982, el término funciones ejecutivas del
cerebro, para relacionar las capacida-
des mentales que son necesarias para
configurar una conducta eficaz y crea-
tiva, ademas socialmente aceptada.

En otras palabras, las funciones
ejecutivas del cerebro son una serie de
habilidades cognitivas que permi-
ten la toma de decisiones complejas
racionalmente. El desarrollo de estas
funciones ocurre gracias al Iébulo pre-
frontal, que distingue al ser humano
entre las demas especies de la natu-
raleza. La finalidad de estas funciones
es llevar a cabo acciones concretas,
que permiten el alcance de determi-
nados objetivos o propdsitos de pla-
nificacion que se trace una persona;
para investigadores como Jesus C.
Guillén (2017), las principales funcio-
nes ejecutivas del cerebro se agrupan



@ Neuroética y su relacién con la educacién contemporanea

en tres habilidades basicas que son:
el control inhibitorio, la memoria de
trabajo y la flexibilidad cognitiva o de
adaptacion.

Cuando el ser humano se propo-
ne metas para cumplir, las funciones
ejecutivas proporcionan el autocontrol
ante reacciones instintivas, selec-
cionar y analizar las conductas, la
capacidad de mantener la atencion,
traducir los errores en aprendizajes,
visualizar espacios o tener nocion del
tiempo, entre muchas otras posibilida-
des. Estas funciones se pueden desa-
rrollar adecuadamente, en contextos
de socializacion, con un fundamento
pedagdgico, sobre todo durante los
periodos de formacién temprana o
complementaria, siempre y cuando
se articulen significativamente con el
entorno de cada persona.

Con la funcién de memoria de
trabajo, por ejemplo, se fortalecen ac-
tividades que implican la intervencién
del intelecto a largo o mediano plazo,
concernientes a la retencion de pa-
labras o imagenes que se convierten
en recuerdos; de igual manera, con
la audicion musical se pueden asociar
sonidos ritmicos y experiencias sen-
sibles. Cuando se requiere mantener
la atencion focalizada en un periodo
de tiempo de prolongada duracién,
la funcion de control inhibitorio permite
que la persona se dedique a una acti-
vidad de manera continua. En cuanto
a las actividades que implican la alter-
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nancia de roles, una labor de relacio-
nes publicas que implique confianza y
empatia, indican situaciones especifi-
cas para que una persona despliegue
la funcion de flexibilidad cognitiva o de
adaptacion a las circunstancias.

Si bien la zona anterior del I6bulo
frontal estd acoplada con la totalidad
del cerebro, es también la que tiene
mayor probabilidad de debilitarse.
Entre las causas que pueden ocasio-
nar su deterioro estda la variabilidad
del estado de dnimo, asi como las
dolencias fisicas y emocionales, que
inciden en las motivaciones y actitu-
des para afrontar cualquier situacion.
Al respecto, muchas investigaciones
han sefialado que existe una relacién
directa entre el déficit en las funcio-
nes ejecutivas con las alteraciones del
TADH (trastorno por déficit de aten-
cidon con hiperactividad), aclarando
que esta clase de comportamientos
perturban, de manera constante, en
lo cotidiano y las relaciones interper-
sonales (Caballero, 2017). En sinte-
sis, conocer y valorar las funciones
ejecutivas del cerebro representa
un aporte de gran magnitud para el
autoconocimiento, en cuanto a la con-
servacioén de la salud y el aprovecha-
miento de las habilidades intelectua-
les y emocionales de las personas, en
lo académico y en lo laboral.

El enfoque global metacognitivo, en
la implementacién de las funciones
ejecutivas, demarca la relevancia pe-
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dagdgica de un campo de accidn que
no ha sido asumido, en profundidad,
por el cuerpo docente de muchas ins-
tituciones; no se ha prestado mucha
atencién, de forma integral, a las ne-
cesidades fisicas, sociales y emocio-
nales de los estudiantes, en cualquier
etapa de formacién. Es decir, que no
se debe descuidar el factor Iudico,
incluyendo la dimensién emocional, la
educacién artistica y todo lo relacio-
nado con el desarrollo del cuerpo en
movimiento.

Aqui aparece otro elemen-
to importante en el analisis de las
emociones como el miedo, entendido
como una reacciéon comun a todos los
animales, humanos y no humanos,
para sobrevivir frente a situaciones
gue significan peligro. Aquellos rasgos
humanos como la capacidad artistica
o el desarrollo de aptitudes matema-
ticas, resultan inadecuados cuando se
trata de «ponerse a salvo» ante una
amenaza, porque la exigencia radica
en la fuerza corporal, dependiendo de
la habilidad de cada especie (volar,
nadar o correr) y no tanto de conoci-
mientos o experiencias relacionadas
con la contemplacién, por esta razon
la evolucién ha dejado intactas estas
funciones al interior del cerebro (Le-
Doux, 1999).

Desde la neurociencia se esta
divulgando la importancia de propiciar
climas emocionales positivos en el
aula, donde se vinculan zonas rela-

cionadas con el hipocampo cerebral,
gue interviene en la consolidacidon de
la memoria durante el aprendizaje.
De ahi que los buenos programas de
educacién emocional permiten de-
sarrollar una serie de competencias
socio-emocionales como la resilien-
cia, asertividad, autocontrol, empatia,
etc., lo cual significa que tanto lo
cognitivo como lo emocional no se
pueden desligar en un programa edu-
cativo (Armstrong, 2006).

Uno de los factores que mas
influyen en el proceso de ensefan-
za y aprendizaje es la cooperacion
entre profesores y estudiantes: se
trata, mas que trabajar en equipo, de
aceptar las opiniones discrepantes, de
asumir actitudes solidarias, de promo-
ver el respeto ante la heterogeneidad
del pensamiento. En este orden de
ideas, un buen plan de mejoramiento
en la educacion pasa por una buena
cooperacion, propiciada por los do-
centes, como lo enuncia el experto
en neuroeducacién Jesus C. Guillén
(2017):

El rol del profesor en los tiempos
actuales ha cambiado. Ha dejado
de ser un transmisor de conoci-
mientos para convertirse en un
gestor que acompafia el proceso
de aprendizaje del alumno y su
evolucidn personal, fomentan-
do su autonomia a través del
conocimiento de sus intereses
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y ayudandole a ser un protago-
nista activo [...] un profesor en-
tusiasmado por su materia pero
que sabe mirar con afecto a sus
estudiantes, haciendo funcio-
nar en plena sintonia el cerebro
racional con el emocional. Y son
€S0S mecanismos inconscientes,
gue permiten acercar al alumno
con su maestro, los que facilitan
el aprendizaje y nos hacen ser
sociales, es decir, humanos (p.
65).

Aunque la total responsabilidad
para llevar a cabo el acto educati-
VO no recae sobre los profesores, en
la implementacidon de un proyecto
educativo enfocado en la formacién
integral de los estudiantes, las bases
pedagdgicas no deben estar aisladas,
sino que deben estar fortalecidas por
el conocimiento de los avances en
materia neuronal, consultando fuen-
tes autorizadas que hayan sido reco-
nocidas por la comunidad académica
y cientifica.
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Sintesis

Como lo corroboran investigacio-
nes recientes, todavia no existe una
teoria unificada del cerebro humano;
este un proyecto que se hace cada
vez mas complejo, si se tienen en
cuenta los adelantos tecnoldgicos y
los modos de adaptacion humanos. En
este sentido, dar cuenta de todos los
procesos cerebrales es una labor que
genera constantemente nuevos inte-
rrogantes. Como lo ha indicado Daniel
Pallares (2016) tampoco se puede dar
cuenta de la realidad moral del ser
humano a partir, exclusivamente, de
las estructuras fisioldgicas cerebrales,
sino que se necesita también de la re-
flexién filoséfica en torno a la moral.

Sin embargo, dos conceptos y su
interaccion continua, estan en el cam-
po del debate de manera estimulante:
por un lado, la razén y, por el otro, el
corazén, ambos estan en la base de
un proyecto comun que debe incluir a
toda la sociedad. Ese proyecto tiene
gue ver con la construccion de un
mundo poblado por seres humanos
gue se han educado, no solamente
para instruirse en lo tecnoldgico ins-
trumental, es decir en lo concerniente
a la técnica y la ciencia, sino también
en la formacion de una conciencia
responsable y sensible con su entor-
no. Porque resulta infructuoso embar-
carse en la formacion de profesiona-
les sin un apice de sabiduria.
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Ademas, como lo ha indicado el
historiador Yuval Noah Harari (2018),
en un proyecto educativo que esté en
didlogo con los requerimientos actua-
les, pero con vocacioén hacia el futuro,
deben fortalecerse en los estudiantes
las habilidades de uso general para
la vida. Entre ellas la capacidad para
asumir cambios, de aprender cosas
nuevas y, sobre todo, de mantener
el equilibrio mental en situaciones a
las que no estamos acostumbrados.
Por tanto, no se trata solamente de
inventar nuevas ideas y productos;
el reto sera aprender a reinventar-
nos cuantas veces sea necesario.
Desde el punto de vista neuroldgico
se reconoce la poca maleabilidad del
cerebro en la edad adulta avanzada,
dada la dificultad para desplegar la
sinapsis. Sin embargo, el reto implica
aprender a sentirnos cémodos con lo
desconocido, aunque esto indique un
desafio para los mismos docentes que
son el producto del antiguo sistema
educativo.

71



@ Neuroética y su relacién con la educacién contemporanea

Lista de
referencias

Armstrong, T. (2006). Las inteligen-
cias multiples en el aula. Guia
practica para educadores. Bar-
celona: Editorial Paidds.

Caballero, M. (2017). Neuroeducacion
de profesores y para profe-
sores: De profesor a maestro
de cabecera. Madrid: Ediciones
Piramide.

Caicedo Lépez, H. (2016). Neuroedu-
cacion, una propuesta educati-
va en el aula de clase. Bogota:
Ediciones de la U.

Candeltey, D. (2019). Los neuromitos:
6 falsas verdades en Educacion.
En Unir Revista. Recuperado
el 19 de febrero de 2020 de
https://www.unir.net/educacion/
revista/noticias/los-neuromi-
tos-6-falsas-verdades-en-edu-
cacion/549203746212/

Cortina, A. (1986). Etica minima.
Introduccion a la filosofia
practica. Madrid: Editorial Tec-
nos.

Cortina, A. (2007). Etica de la razén
cordial. Educar en la ciudadania
del siglo XXI. Oviedo: Ediciones
Nobel.

72

oooooooooooooooooooooooooooo

Cortina, A. (2011). Neuroética y neu-
ropolitica. Sugerencias para la
educaciéon moral. Madrid: Edito-
rial Tecnos.

Crockard, A. (1992) Neurosurgery:
The Scientific Basis of Clinical
Practice (Vols. 1-2). Blackwell
Science Inc.

Damasio, A. (2010). Y el cerebro cred
al hombre. Barcelona: Ediciones
Destino.

Dehaene, S. (2015). La conciencia en
el cerebro. Descifrando cémo el
cerebro elabora nuestros pens-
amientos. Buenos Aires: Siglo
Veintiuno Editores.

Edelman, G. y Tononi, G. (2002). E/
universo de la conciencia: CoOmo
la materia se convierte en imag-
inacién. Barcelona: Editorial
Critica.

Gazzaniga, M. (2006). E/ cerebro éti-
co. Barcelona: Ediciones Paidos.

Guillén, 1. (2017). Neuroeducacion en
el aula: De la teoria a la prac-
tica. CreateSpace Independent
Publishing Platform.

Harari, Y. (2018). 21 lecciones para
el siglo XXI. Bogota: Editorial
Debate.

Higgins, E. (1987). Auto-discrepancia:
una teoria que relaciona el yo y



oooooooooooooooooooooooooooooo

el afecto. Revision psicoldgica,
94, 319-340.

Howard-Jones, P. (2011). Investi-
gacion neuroeducativa: neu-
rociencia, educacion y cerebro
de los contextos a la practica.
Madrid: Editorial La Muralla.

Huxley, A. (2014). Un mundo feliz.
Bogota: Ediciones Debolsillo.

James, W. (1989). Principios de psi-
cologia. Madrid: Fondo de Cultu-
ra Econdmica.

LeDoux, J. (1999). El cerebro emocio-
nal. Barcelona: Editorial Plane-
ta.

Llinas, R. (2002). El cerebro y el mito
del yo. Bogota: Editorial Norma.

Locke, J. (2000). Ensayo sobre el
entendimiento humano. México:
Fondo de Cultura Econdmica.

Lorenz, K. (1980). La otra cara del es-
pejo: ensayo para una historia
natural del saber humano. Bar-
celona: Editorial Plaza & Janés.

Mora, F. (2017a). Cémo funciona el
cerebro. Madrid: Alianza Edito-
rial.

Mora, F. (2017b). Neuroeducacion:
solo se puede aprender aquello
que se ama. Madrid: Alianza
Editorial.

73

Neuroética y su relacién con la educacién contemporanea @

Moreno, J. (2010). Progress in Bioeth-
ics: Science, Policy, and Politics.
Cambridge: MIT Press.

Morris A. (2017). La neuroeducacion
en el aula: Neuronas espejo y
la empatia docente. La vida y la
historia, 3(2), 7-18.

Pallarés, D. (2016). Bases neuroéticas
para la educacion moral: una
neurorracionalidad dialdgica.
Tesis doctoral en ética y democ-
racia presentada en la Universi-
dad Jaume I de Castellon.

Piaget, J. (1999). Psicologia de la
inteligencia. Madrid: Editorial
Critica.

Potter, V. (1971) Bioethics: Bridge to
the Future. New Jersey: Pren-
tice Hall.

Roskies, A. (2002). “Neuroethics for
the New Millennium”, «Neuron»
35, p. 21.

Taylor, C. (2006). Fuentes del yo. La
construccion de la identidad
moderna. Barcelona: Paidds
Surcos 21.



Seccion 1




Adaptacion para duo de guitarras
“Sonatina boyacense” (C.G-V 53)
de A. M. Valencia®

Gustavo Adolfo Nino Castro



Resumen

Por lo general, la mayoria de las ediciones musicales
solo presentan la publicacion de la partitura de la obra
finalizada; cuando el intérprete enfrenta la accién de
su montaje y si no cuenta con la suficiente informacién
que lo contextualice sobre el estilo compositivo y de su
autor, da pie a probables desaciertos interpretativos.
Este texto conjuga la mayoria de estos aspectos, con el
fin de lograr una interpretacién mas cercana a lo escri-
to, a través del desglose del contenido musical.

Palabras Clave: adaptacion instrumental, Sonatina
boyacense, duo de guitarras, partituras.
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Abstract

In general, most musical editions only present the
publication of the score of the finished work; when the
performer faces the action of its assembly and if he or
she does not have enough information that contextua-
lizes it about the compositional style and its author, it
gives rise to probable interpretative mistakes. This text
combines most of these aspects, in order to achieve a
closer interpretation to what has been written, through
the breakdown of the musical content.

Keywords: instrumental adaptation, Sonatina boyacen-
se, guitar duo, scores.
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Aspectos
contextuales

n Colombia, a finales del siglo XIX

y comienzos del XX se fundaron

instituciones especializadas en la
ensefianza musical como el Conserva-
torio de Mdusica de la Facultad de Artes
de la Universidad Nacional en Santa
Fe de Bogota (1882), Bellas Artes en
Cartagena (1889), el Conservatorio del
Tolima en Ibagué (1906) y el Conser-
vatorio Antonio Maria Valencia en San-
tiago de Cali (1932), todas enmarcadas
en el modelo conservatorio, surgido
en Europa a mediados del siglo XVIII.

Holguin (2017) cuenta al respec-
to:

La creacién de los conservatorios
de musica en Europa durante

los siglos xviii y xix generd un
modelo de ensefianza profe-
sional que también se trasla-

dé a Latinoamérica junto con

los textos y su idiosincrasia. A
fines del siglo xix y xx se crean
los primeros conservatorios,

los cuales hacen parte de una
nueva migracién, que en este
caso es de latinoamericanos

que estudian en dichos centros
europeos y gestan la creacion de
la institucidn musical al regre-
SO a sus paises de origen. El
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objetivo de los conservatorios
es tomar el mismo curriculo del
Conservatorio de Paris e imple-
mentarlo fielmente para forma-
lizar la instruccién musical y de
nuevo establecer la jerarquia de
los siglos anteriores.

Para estos musicos, al igual
que en siglos anteriores, la idea
de musica se relaciona con el
dominio de la notacién musical,
la partitura y, por lo tanto, la
predominancia del método como
factor esencial en el aprendizaje.
Lo anterior denota un significado
gue se le atribuye a la musica y
esta relacionado con la partitura
y, por ende, las habilidades mu-
sicales se miden en relacidon con
este; la trascripcion y la lectura
seran entonces indispensables
para desarrollar las altisimas
habilidades interpretativas que
debera poseer el intérprete. El
intérprete es quien domina el
lenguaje musical desde la lectura
de la partitura, generando otra
clasificacién en los musicos: los
letrados (“evolucionados”) y los
iletrados (“primitivos”). Este mo-
delo generd que el lenguaje mu-
sical escrito fuese indispensable
para hacer musica y para crear-
la, con el propdsito de incre-
mentar su complejidad en este
sistema de ensefianza-aprendi-
zaje (Musumeci, 2000). El desa-
rrollo de las habilidades auditivas
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estuvo sujeto a una idea de
oido musical que se sustentaba
en métodos creados para este
proposito, que no tenian mayor
relacién con el hecho musical en
tanto acto social. El desarrollo
del oido se apoyd en postula-
dos que se organizaron segun la
cantidad de elementos tedricos
como sinénimo de desarrollo de
habilidades complejas (pp.10-11).

Al hacer una mirada global de
la ensefanza formal de la guitarra,
clasica o solista, a nivel de pregrado
en estas instituciones y otras de igual
importancia en todo el pais, desde la
década de los noventa hasta la fecha
de elaboracidon de este documento, se
puede apreciar un aumento notable,
gue se puede constatar por el alto
numero de inscritos.

La mayoria de sus programas de
estudios estan fundamentados en la
ejecucion e interpretacién de métodos
y repertorios consolidados entre los
siglos XVI y XIX, elaborados en su
gran mayoria por compositores, intér-
pretes y profesores europeos. Esto se
evidencia en los repertorios que los
guitarristas presentan en sus concier-
tos de grado y en los eventos nacio-
nales relacionados con el instrumento
(concursos, festivales, encuentros,
seminarios, etc.). Es indudable que la
practica de estos materiales es base
fundamental en el desarrollo técnico
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instrumental y del entendimiento de
su evolucién a través de la historia;
pero dichos programas académicos,
en su gran mayoria, carecen de la
implementacidon de métodos y obras
de compositores nacionales, lo cual
muestra una lastimosa desconexion

y desacople con el conocimiento y

la practica del repertorio que se ha
producido y produce en Colombia
(hablando incluso de la musica en
general). Esto puede ser el reflejo del
desconocimiento de la existencia de
este tipo de documentos o de que las
mismas instituciones no se preocu-
pen por la incentivacion y apoyo a
estos desarrollos imprescindibles para
esta deficiencia, por lo que resulta
indispensable hacer una reflexion
periddica sobre el por qué, para qué y
el como se plantean y se realizan los
multiples procedimientos pedagdgicos
en la formacion musical en el pais.

Breve
recuento
historico

Al hacer una retrospectiva sobre
la musica escrita original para la gui-
tarra en Colombia antes de la primera
mitad del siglo XX el resultado resulta
desolador. En el periodo Neo-grana-
dino! se conocen unas cuantas piezas

1. Periodo histérico comprendido entre los afios
1819 y 1831.
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musicales escritas en aires netamente
europeos como valses, contradanzas,
polacas, entre otros, de compositores
como Francisco Londofio? y Santos
Quijano?, asi como una coleccién de
pequefias obras recopiladas en un
cuadernillo con el nombre de Musi-

ca de guitarra de mi S@ D@ Carmen
Cayzedo*.

En Europa, en la segunda mitad
del siglo XIX y las primeras dos déca-
das del siglo XX, el piano se constitu-
y6 como el instrumento musical que
suplia y cumplia con las necesidades
sociales de la época; este fendmeno,

a nivel histérico, no exceptuo a Co-
lombia. La guitarra, después de gozar
una «Epoca de Oro» a finales del siglo
XVIII y primera mitad del siglo XIX,
aunque interpretada por excelentes
guitarristas y compositores de gran
parte de Europa fue considerada, es-
pecialmente de Italia, como un instru-
mento de acompafiamiento popular,
netamente, y no como un instrumento
de concierto.

2. Francisco Londofio: Contradanza en Mi ma-
yor y Valse en Mi mayor para guitarra. Recopi-
lacion hecha por Ellie Anne Duque.

3. Santos Quijano (c.1807 - ¢.1892): Contra-
danza N°1 en La mayor, Contradanza N°2 en
La mayor y Polca en Sol mayor para guitarra.
Recopilacion hecha por Ellie Anne Duque.

4. Dofla Maria del Carmen Cayzedo y Jurado
(Santa Fe de Bogotd, 28 de diciembre de 1818
- 9 de septiembre de 1874).
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Esta consideracién es quiza uno
de los factores mas relevantes que
pudo haber determinado que su ense-
Aanza formal (profesionalizacion)

no haya sido tenida en cuenta en los
programas académicos que ofrecian
las instituciones recién formadas en
Colombia. Santos Cifuentes (2012) asi
lo resena:

(...) como lo fue la Academia
Nacional de Musica, fundada en
Bogota en 1882 por Jorge Wilson
Price®, que debido a la consecu-
cién de la Guerra de los Mil Dias
(1889-1902) fueran suspendi-
das sus actividades académicas
retornando a mediados del afio
1905; esta misma academia

se consolidaba como el futu-

ro Conservatorio Nacional de
Musica en el afio 191068,

5. Price Castello, Jorge Wilson. Bogota (Colom-
bia), 20 de mayo de 1853 - 1953.

6. Cifuentes, S. (1893). Sinfonia Albores Musi-
cales (trozo sinfénico). Edicién, estudio intro-
ductorio y nota critica por Egberto Bermudez.
Universidad Nacional de Colombia, Instituto de
investigaciones estéticas. Editorial Universidad
Nacional de Colombia, 2012.
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En la primera mitad del siglo XX
son reconocibles las obras «Variacio-
nes para guitarra op.5», de Santos
Cifuentes’ y la «Pequefa suite» para
guitarra op.80 N°1, de Guillermo Uri-
be Holguin. Solo después de la prime-
ra mitad del siglo XX, se reconocen
los nombres de Gentil Montafas,
Clemente Diaz® y Silvio Martinez'°,
quienes, ademas de cumplir con el
papel de intérpretes adoptaron con
igual importancia la labor compositi-
va, supliendo la carencia en Colombia
de un repertorio escrito originalmen-
te para la guitarra.

Desde el siglo XVI y hasta la
primera mitad del XX se hace nece-
sario implementar dicho repertorio,
a través de la adaptaciéon de obras
escritas, para otros formatos instru-
mentales, de compositores de dife-
rentes partes del pais. Esto termina-
ria enriqueciendo, en cierto modo, el
repertorio general para la guitarra de
compositores colombianos, ademas
de ilustrar la musica de diferentes
épocas y estilos musicales.

7. Santos Cifuentes. Bogota (Colombia), 1870
Buenos Aires (Argentina), 1932.

8. Montafia, Julio Gentil Albarracin. Ibagué (Co-
lombia), 24 de noviembre de 1942 - Santa Fe
de Bogota (Colombia), 27 de agosto de 2011

9. Diaz Sanchez, Clemente Arnoldo. Santiago
de Cali (Colombia), 5 de agosto de 1938.

10 . Martinez Rengifo, Silvio. Palmira (Colom-
bia), 11 de Julio de 1946.
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Después de la década de los 80
ha crecido el interés de compositores
y guitarristas nacionales por generar
obras originales para el instrumento
basadas por lo general en aires tra-
dicionales de diferentes regiones del
pais.

Entre ellos -y solo por ejempla-
rizar unos cuantos- se encuentran: el
maestro Samuel Bedoya Sanchez!t,
con la obra Tientos de la tierra llana'?,
en la que toma diferentes aires de
la regidon de la Orinoquia; el maestro
Bernardo Cardona Marin'3 con la Mo-
nografia y creacion artistica Estudios
caracteristicos, Estudios para guitarra
sobre musicas colombianas'#, trabajo
en el que desarrolla obras con carac-
ter pedagdgico para el conocimiento
y reconocimientos de diferentes aires
tradicionales del pais. Para citar otro
campo instrumental, se encuentra el
maestro Jesus Alberto Rey con la

11. Bedoya, Samuel. San Antonio de Prado
(Colombia), 6 de marzo de 1947 - 1994.

12. Recuperado de http//www.musigrafia.org/
acontratiempo/?ediciones/revista-15/parti-
turas/tientos-de-tierra-llana-de-samuel-be-
doya-reinaldo-monroy-camargo-acade-
mia-luis-a-calvo-universidad-d.html

13. Cardona Marin, Bernardo. Medellin (Colom-
bia), noviembre de 1965.

14. Recuperado de: http://www.laguita-
rra-blog.com/wp-content/uploads/2012/02/
Estudios-Caracteristicos-Para-Guitarra-Mono-
grafia.pdf
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obra escrita para el piano titulada De
negros y blancos en blancas y ne-
gras®>, obra con el que obtuvo la beca
de creacion COLCULTURA en el afio
1996.

Aspectos
generales
de la obra

De acuerdo a la biografia, ca-
talogacion, edicién y publicacion de
la obra del maestro Antonio Maria
Valencia que presenta el compositor
y pedagogo colombo-chileno Mario
Gomez-Vignes'® en Imagen y obra de
Antonio Maria Valencia, Vol. I-11V, la
«Sonatina boyacense» fue compuesta
en Santiago de Cali a comienzos de
1935, siendo dedicada y estrenada
por el pianista espafiol Joaquin Fuster
Guirao®®, quien estuvo radicado un
tiempo en la ciudad, convirtiéndo-
se en fiel divulgador de la obra para
piano del compositor. Su estreno se
realiz6 en Santiago de Cali, en un

15. Rey Marifio, Jesus Alberto. De negros y
blancos en blancas y negras: 50 piezas breves
para piano. UNAB, 2013.

16. Gébmez-Vignes, Mario Eugenio Marcial. San-
tiago de Chile (Chile), 1934.

17. Gémez-Vignes, M. (1991). Imagen y obra
de Antonio Maria Valencia, Vol. II. Cali, Colom-
bia. Corporacion para la Cultura.

18. Fuster Guirao, Joaquin. Rojales (Espafia),
3 de septiembre de 1894 - Chicago (Estados
Unidos), 31 de marzo de 1953.
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concierto en homenaje al maestro
Valencia el dia 13 de abril del mismo
ano, junto a la ejecucién por parte del
mismo intérprete, de otras obras para
piano como el bambuco «Del tiempo
del ruido» C.G-V42, «Aube estivale»
C.G-V39, «Ritmos y cantos surameri-
canos» N°8 C.G-V36, y la «Chirimia y
bambuco sotarefio» C.G-V43%°,

En cuanto a la concepcion de
la obra, con una corta exégesis, el
maestro Gomez-Vignes (1991) relata:

Gracias a la amistad que uni6 a
Valencia con Claudio Arrau®®, va
a nacer la idea de componer esta
nueva pieza dedicada al piano,
instrumento para el cual no com-
ponia desde 1930.

En efecto, en los primeros
meses de 1935, hace su apari-
cion en Cali el célebre pianista
chileno. Viene de Caracas, a
donde ha estrenado el afio ante-
rior una obra que le ha sido dedi-
cada por su autor, el compositor
Juan Bautista Plaza??, titulada
«Sonatina venezolana».

19. Gémez-Vignes (1991), p.330.

20. Arrau Ledn, Claudio. Chilldn (Chile), 7 de
febrero de 1903 - Mlrzzuschlag (Austria), 9 de
junio de 1991.

21. Plaza Alfonso, Juan Bautista. Caracas
(Venezuela), 19 de junio de 1898 - 1 de enero
1965.
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Sin lugar a dudas Arrau
mostrd a Valencia la partitura de
esta composicién de su colega
caraqueno; porque la eleccién
del compas (3/8), el tempo:
‘Allegro vivo’ en Plaza, ‘Vivo y
entusiasta’ en Valencia, la articu-
lacién, el tipo de ritmos binario
contra ternario y adn la misma
forma (plan binario simple, como
en las Sonatas de Scarlatti?? o de
Soler?3) con ritornellos limitan-
do las dos grandes secciones:
Sol-Sol/Sol-Do, en Plaza y Re-
Fa sostenido/Fa sostenido-Re,
en Valencia, con sus habituales
codettas cerrando las seccio-
nes, dan a entender claramen-
te que la idea inspiradora de la
«Sonatina boyacense», arranca
de la «Sonatina venezolana», de
Juan B. Plaza.

Estos rasgos de identi-

dad mucho mas que casuales,
en nada demeritan la obra de
Valencia. Es una composicion
bien construida, agil, pianistica,
aunque no del todo convincente
como sonoridad y color pianis-
tico.Recupera Valencia con esta
creacion ese ascetismo un tanto

22. Scarlatti, Giuseppe Domenico. Napoles
(Reino de Napoles), 26 de octubre de 1685 -
Madrid (Reino de Espafia), 23 de julio de 1757.
23. Soler y Ramos, Antonio Francisco Ja-

vier José, «Padre Antonio Soler», bautizado

en Olot (Espafia) el 3 de diciembre de 1729 -
San Lorenzo de El Escorial (Espafia), 20 de
diciembre de 1783.
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desnudo que ya dijimos campea
en este nuevo periodo creador
gue habia sido temporalmente
abandonado en aras de un estilo
coral tendiente a un tonalismo
demasiado evidente y claudican-
te (p.330).

Motivado por la visita a la ciu-
dad de Santiago de Cali del afama-
do cuarteto espafol de laudes®, el
«Cuarteto Aguilar»?®, que ofrecidé un
concierto en el Teatro municipal el dia
1 de julio del mismo afno, el maestro
Valencia realizd, para esa ocasion,
una adaptacion de la obra para este
formato instrumental?®(solo la seccién
de la exposicién, por lo cual es posible
que no se haya ejecutado) para este
formato instrumental #.

24. En Espafa el laud es conocido como Ban-
durria o nuevo laud. Instrumento que llegd

a América en la época de la colonia (siglos
XVI-XVIII), y que fue adaptado en Cuba como
Laud cubano y en Colombia como Bandola.

25. Cuarteto de laudes (o bandurrias) espafiol,
conformado en 1923 por los hermanos Ezequiel
Aguilar (laudin), Paco Aguilar (laudete), Elisa
Aguilar (laud) y Pepe Aguilar (laudén). Su fama
mundial llevé a que reconocidos compositores
espafioles como Joaquin Turina Pérez (Sevi-

Ila, 9 de diciembre de 1882 - Madrid, 14 de
enero de 1949), escribiera su reconocida obra
La oracion del torero para este formato instru-
mental. Recuperado de https://es.wikipedia.
org/wiki/Cuarteto_Aguilar

26. Gomez-Vignes, 1991, p.331.

27. Ibidem.
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Aspectos teoricos (contenido)
generales

Para la adaptacién para duo de guitarras se tomaron como referencia la
partitura para piano y la adaptacién para cuarteto de laudes realizada por el
mismo autor, publicadas en el libro Imagen y obra de Antonio Maria Valencia,
Vol. 11?8, recopilacidén biografica y catalogacién de la obra, realizada por el com-
positor y pedagogo chileno Mario Gémez-Vignes.

El contenido musical de la «Sonatina boyacense» se desarrolla a través de
la variacién (modificacidn), derivacion (desarrollo) y superposicion de diferentes
motivos (células ritmico melddicas) dentro de la estructura musical denominada
«forma sonata o movimiento de sonata».

Analisis

Nota aclaratoria: todo el andlisis esta elaborado a través de la Adaptacion para Duo de Guitarras.

Motivo 1

Tabla 1

-Contraproyeccion en arpegio quebrado descendente. La suce-
sion de los intervalos va en secuencia consecutiva de 5t justa
descendente, seguido de 3= ascendente.

Motivo, c.1, -Se expone el acorde de Fa mayor con séptima mayor y nove-
guitarra I na mayor (Fmaj7(9)): inicia con la 92 (ix°) mayor (nota sol) y
culmina en la Fundamental (nota fa).

-Agrupacion ritmica de dos grupos de tres tiempos de semicor-
cheas.

-Se presenta en:
Guitarra I: cc.7, 11, 44, 79, 85, 89y 119.

Guitarra II: cc.46y 121

28. Ibidem.
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VarlaFlon I, c.2, -Retrogradacién del Motivo I. Variacion por contraste.

guitarra II
-Proyeccidn en arpegio quebrado ascendente del acorde de Mi
menor con séptima menor y novena mayor (Em7(9)): inicia con
la Fundamental (nota mi) y culmina en la 92 (ix°) mayor (nota

fa#).

-La variacion se reitera en el c.80.

-Contraposicion a la Variacidon III en movimiento contrario.

-Inclusion del arpegio descendente de dos acordes agrupados

Variacion II, c.3, )
en dos grupos de semicorcheas:

guitarra II 1. El primer grupo de tres semicorcheas recapitula la idea de
arpegio quebrado descendente dentro del acorde de La menor
con novena mayor agregada (Am(add9)).

2. El segundo grupo de tres semicorcheas modifica el arpegio
quebrado descendente y lo realiza de manera directa sobre el
acorde de Si menor (Bm).

-Contraposicion de la Variacion II.

-Se relaciona con la Variacion I.
Variacion 111, c.3,
-Inclusion del arpegio ascendente de dos acordes agrupados en

dos grupos de semicorcheas:
guitarra I
1. El primer grupo de tres semicorcheas presenta el arpegio

en el acorde de La menor con novena mayor agregada (Am(a-
ddo)).

2. El segundo grupo de tres semicorcheas lo realiza sobre el
acorde de Si menor (Bm).
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Motivo II

Tabla 2

-Complemento del Motivo I.

-La signatura, en compas ternario, con divisidn binaria —como

lo es la de la «Sonatina boyacense»—, puede generar diferentes
figuraciones de pulso de acuerdo a la agrupacion que se haga de
su segunda division. En este caso, su segunda divisién genera un
total de seis semicorcheas las cuales pueden ser agrupadas de la
siguiente manera:

Motivo, c.2,

guitarra I A
1. Relaciona la signatura de tres de ocho (3/8) en division de

seis semicorcheas, con figura de pulso de negra con puntillo.

2. Relaciona la agrupacién de tres grupos de dos semicorcheas,
con figuracion de pulso ya sea de un pulso de negra con pun-
tillo o de tres pulsos en figuracion de corchea.

3. Relaciona la agrupacion de dos grupos de tres semicorcheas,
con figuracion de pulso de corchea con puntillo.

Derivacion I, cc.18-24,
guitarra II
Se proyecta como bajo de la progresion armonica ascendente que conduce
a la exposicion del Grupo tematico II (c.25).
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Derivacion 11, c.25,
guitarra II

-Recapitulacion de la Derivacidn I del Motivo II expuesta en la voz supe-
rior (guitarra I), como parte del background del Grupo tematico II.

-Se presenta como appoggiatura inferior del iii° del acorde de Mi menor
(de la nota fa sostenido a la nota sol).

-El desarrollo del motivo se expone entre los cc.25-31, 49-54, 96-100,
101-106 y 124-129.

Motivo III
Tabla 3

Motivo, cc.5-6

-El motivo conjuga una doble métrica que resulta de la agrupacion
de su segunda division:

1. Relaciona la signatura de tres de ocho (3/8) en division de
seis semicorcheas, con figura de pulso de negra con puntillo.

2. Relaciona la signatura de seis de dieciséis (6/16), con figu-
racién de pulso de corchea con puntillo.

-Este efecto ritmico se denomina como Hemiola (o sesquialtera)
horizontal.
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-La segunda parte del Motivo III (c.6), se basa sobre las formulas ritmicas
de las variantes de acompanamiento de la voz del bajo del aire pasillo, y de la
parte superior del aire bambuco. El pasillo y el bambuco presentan relaciones
ritmicas comunes.

-Algunas de las variantes ritmicas de acompafiamiento que se ejecutan en
el bombo andino:

Tabla 4

PASILLO BAMBUCO

-Algunas de las variantes de acompafamiento en diferentes instrumentos
ritmicos y armonicos:

Tabla 5

PASILLO BAMBUCO
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Desarrollo del Motivo I1I
Tabla 6

-Acordes en movimiento paralelo, en estado fundamental.

- c.12: la idea se reitera a la 8« baja.

-Reexposicion de la idea en los cc.16, 84, 90 y 94.

-Cambio del acento agdgico a través de la inclusion de acciaccatura.

-Desarrollo de la Derivacion I:
Derivacion I, c.8

-Inclusion de sincopa.

-Figura ritmica con la
que se realiza gran
parte de la seccién de
cc.40-41, 45, 64-68 Desarrollo (cc.64-68).

Relacién directa con uno
de los esquemas ritmi-
cos de acompafiamiento
cc.56-59, 61, 71-75 del aire de bambuco.

y 131-133.
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-Modificacion ritmica de la cabeza del motivo: se reemplazan las dos ultimas
semicorcheas por una corchea.

-Cambio de posicidén agdgica con sentido anacrusico. Construccidn basica del

Derivacion 11, c.18 tema del Grupo tematico IT: cc.28-31, 51-54, 103-106 y 126-129.

-Reiteracion de la idea en los cc.38-39, 42-43, 113-114y 117-118

Aspectos generales técnicos
instrumentales

Un alto porcentaje del contenido musical de la obra esta escrito en una
textura a dos voces, cada una con estructuras ritmico-melddicas indepen-
dientes. Esto hace que su adaptacidon a una sola guitarra sea demasiado com-
pleja, se podria considerar inejecutable. Por esta razdn se plantea la opcién
de su adaptacién a duo de guitarras.

Al inicio de la partitura original el autor escribe la indicacion: sobriedad
en los pedales”, que advierte la necesidad de controlar la cantidad de reso-
nancia del piano, a través del uso del recurso mecanico, por parte del intér-
prete. La guitarra, por sus caracteristicas constitutivas permite a través del
uso del arpegio con la combinacion de cuerdas al aire y/o pisadas, ser simil al
efecto sonoro logrado en el piano con el uso de estos mecanismos. Esta ca-
racteristica sonora se toma en cuenta para la implementacién de la digitacién
en toda la obra.
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Aspectos especificos teoricos y
técnicos instrumentales

La obra original segun la armadura que expone (Fa sostenido-Do soste-
nido) y de acuerdo al planteamiento armédnico en la seccién de la Exposicidon
(cc.1-63), establecen Si menor Dérico como modo axial. Para la versién a duo
de guitarras se determiné transportar toda la obra un tono completo (segun-
da mayor) por debajo del original, estableciendo La menor Dérico como modo
axial. Esto se describird posteriormente con maximo detalle.

La forma general de la obra se enmarca dentro de lo que se denomina so-
nata o movimiento de sonata, que se muestra en la estructura de la Tabla 1:

Tabla 7
Sonata o movimiento de sonata

Grupo tematicoI cc.1-17

Transicion cc.18-24

Grupo tematico II  cc.25-55

EXPOSICION cc.1-63
Seccion conclusiva  cc.55-63
Desarrollo  cc.64-75
DESARROLLO cc.64-78 Retransicién  cc.76-78
Grupo tematicoI  cc.79-95
Transicion  ¢c.96-100
Grupo tematico II  ¢c.101-130
REEXPOSICION cc.79-134 Seccion conclusiva  cc.130-134

CODA, cc.134-Final

91



e e e 000 00

@ Adaptacion para dlo de guitarras “Sonatina boyacense”(C.G-V 53) de A. M. Valencia

1. EXPOSICION, cc.1-63
1.1. GRUPO TEMATICO I, cc.1-17

La subseccién se desarrolla principalmente en el modo Ddrico sobre La.

cc.1-6. Exposicidon del planteamiento tematico I (idea o esquema temati-
co). Estd subdivido en tres partes por compases pares, donde se exponen los
tres motivos con los que se desarrolla la obra.

Tabla 8

e Aspectos teoricos:

Tabla 9
cc. ACORDE(S) CARACTERISTICA(S)
Fa mayor con séptima mayor y -Acorde del vi® del modo edlico sobre La.
1 novena mayor

-Se relaciona como acorde Napolitano del V (bII), del

Fmaj7(9) modo Doérico sobre La.
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) L, -V del modo Dérico sobre La.
Mi menor con séptima menor y

2 novena mayor -Su ix° (nota fa sostenido), es el sonido caracteristico
del modo dodrico sobre La (modo menor natural con el vi°®
Em7(9)
mayor).

La menor con

3 novena mayor Si menor -Progresion cadencial completa sobre el modo Dérico
agregada Bm sobre La:
Am(add9
( ) Am(add9) Bm Em(add9)
Mi menor con novena mayor I II v
4 agregada
Em(add9)

La menor con séptima menor,

5-6 oncena aumentada y trecena -Se incluye la conjugacién de los modos Dérico (vi® ma-

mayor yor) y Lidio (ive aumentado).

Am7(+11,13)

-En el c.4, la Guitarra II expone el acorde de Mi menor con novena mayor
agregada (Em(add9)) con la fundamental del acorde (nota mi) en el bajo, siendo
la nota que tiene el registro mas bajo dentro de toda la obra

e Aspectos técnicos instrumentales:
Guitarra I

-cc.1-2. La digitacién de la mano izquierda se realiza en dos posiciones. Al
comienzo se prepara la posicion de la mano, con todos los dedos puestos sobre

el diapason de la guitarra, lo cual permite mayor /egato y continuidad de la re-
sonancia en la ejecucién del arpegio enunciado.
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-cc.3-4. Se incluye el armoénico natural sobre el XII traste de la 5% cuerda,
como alternativa de resonancia de la nota /a. La digitacién se realiza sobre la
32 posicion del diapasén de la guitarra (IX-XII traste), con la inclusion de la 1e2
y 292 cuerda al aire, lo cual permite una mayor resonancia en el arpegio enun-
ciado y en la comodidad del desplazamiento de la mano izquierda hacia la 292
posicion del diapasén de la guitarra (V-VIII traste) en la que se ejecutan los dos
siguientes compases (c.5-6).

Guitarra II

Toda la subseccion se amolda adecuadamente a la guitarra, pudiéndose
ejecutar sobre la 1¢2 posicién del diapasén. Su adaptacién resulta idiomatica al
instrumento, en la que se incluyen posiciones fijas con cuerdas al aire.

La partitura para piano, transportada en la nueva tonalidad, queda de la
siguiente manera:

Tabla 10

Transposiciéon un tono bajo Reduccion a un solo pentagrama

La menor con séptima menor, oncena aumentada y
trecena mayor, Am7(+11,13)

Como adaptacion literal para las guitarras se realizaria de la siguiente ma-
nera:
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Tabla 11

A pesar que su adaptacion es realizable sobre ambas guitarras, la ejecu-
cion de la primera voz (que en este caso se refiere a la guitarra I) es compleja
para la mano izquierda, por el movimiento que realizaria el dedo 4, de saltar
entre la segunda y primera cuerda. Para solventar esto, se propone redistribuir
la ejecucion del acorde de la siguiente manera:

Tabla 12

-Distribuir el intervalo de segunda mayor (notas sol-la) de la voz
superior entre las dos guitarras.

-Distribuir el intervalo de segunda aumentada (notas re sostenido—
mi) de la voz inferior entre las dos guitarras.

-Establecer posiciones fijas en ambas guitarras con el fin de lograr
la articulacion planteada.

-cc.7-10. Desarrollo por asociacién de los diferentes motivos. Se presenta
y desarrolla en el modo Ddrico sobre La.
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Tabla 13

e Aspectos teoricos:

Tabla 14

cc. CARACTERISTICAS
-Superposicién del Motivo I sobre la Variacién I del mismo.
-Exposicion del acorde de La menor con séptima menor y trecena mayor (Am7(13)), el cual
se establece como I (primer grado) en el modo Dérico sobre La.

7
-La ultima nota del arpegio en ambas partes, hacen de entrada anacrusica a la exposicion
de la Variacion del Motivo III en el c.8.

8 Exposicidn de la Variacion I del Motivo III.
-Derivacion en contraste en movimiento contario de la Derivacion III del Motivo I, expuesta
en la guitarra I.
-En la guitarra II se incluye movimiento por grados conjuntos (escala). ascendente y
descendente en el modo La Dérico, partiendo de la nota la (fundamental del modo) hasta
la nota sol (vii®). Se contrapone a la figuracion en arpegio descendente expuesto en la
guitarra I.
9-10

-En la guitarra I en el c.9, el arpegio se conduce a la proyeccidén ascendente de la escala
presentada a la 8@ alta de la expuesta en la guitarra II en el mismo compas, que a la vez
conduce a la reiteracién de la idea en los cc.11-14.
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e Aspectos técnicos instrumentales:

Guitarra I

-c.10. La partitura para piano presenta una textura a dos voces en movi-
miento paralelo ascendente en intervalos de tercera que, al realizarla literal-
mente sobre la guitarra, presenta una alta dificultad técnica instrumental, tanto
por el tempo de la obra como por el movimiento de la mano izquierda sobre el
diapasoén, por lo que se propone ejecutar solo la voz superior. Sin embargo, se
plantea la siguiente propuesta de digitacion incluyendo la textura a dos voces:

Tabla 15

Guitarra II

-cc.9-10. Inclusion de cuerdas contiguas y cuerdas al aire (efecto de cam-
panela). Por lo general, para realizar este tipo de disefio melddico (escala) sobre
la guitarra, se busca abarcar el mayor nimero de notas en una sola cuerda, lo
cual genera una sonoridad mas pareja, principalmente en su aspecto timbrico.
Con la inclusién del efecto de campanela y, en especifico, por las caracteristicas
sonoras del estilo en que estd escrita la obra, simula la sensacidon acustica de
mayor resonancia, a través del uso del pedal de sustain del piano.

-cc.11-17. Reexposicidon del desarrollo tematico expuesto en los cc.7-10,
con transposicién de registro y amplificacién conclusiva.

cc.11-12. Transposicion a la 8@ baja de los cc.7-8, excepto la guitarra II en
el c.11.
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Tabla 16

cc.13-17. Amplificacidn conclusiva de la exposicién del Grupo Tematico I

Tabla 17

-La guitarra II se transpone a la 8% alta, para encuadrar el disefio comple-
to de la idea acorde al registro posible que ofrece el instrumento.
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Tabla 18
cc. CARACTERISTICAS

13-15 Reexposicion amplificada de los cc.9-10.
Superposicion cordal:
-La guitarra I expone el arpegio del acorde de Re menor con séptima menor
(Dm7), que cumple la funcién de II de Do mayor, tonalidad en la que se expo-
ne la Transicién (cc.18-24).
-La guitarra II expone parte del arpegio del acorde de Sol mayor con bajo en

16-17 Si (G/B), que cumple la funcién de V de Do mayor.

-La superposicién de ambos acordes es la extensidn diaténica del acorde de
Sol mayor con séptima menor, novena mayor y oncena justa (G7(9,11)), que
cumpla la funcion del V de Do mayor.

-cc.14-15 y 17. Guitarra I. La partitura para piano presenta una textura a
dos voces en movimiento paralelo ascendente en intervalos de tercera (cc.14-
15) y cuartas justas (c.17) que, al realizarla literalmente sobre la guitarra,
presenta una alta dificultad técnica instrumental, tanto por el tempo de la obra
como por el movimiento de la mano izquierda sobre el diapasoén, por lo que se
propone ejecutar solo la voz superior.

-c.16. Contraproyeccion del acorde Re menor con séptima menor sobre el
acorde de Sol mayor, que cumplen la funcién de IIyV de Do mayor, tonalidad
en la que comienza la subseccion de la TRANSICION (cc.18-24).

Para la realizacion de la voz superior (guitarra I) en la versidon a duo de
guitarras, se tomo lo escrito por el propio autor en la parte del laudin (voz su-
perior, 1¢f pentagrama) de la version de la obra para cuatro laudes®.

29. Gémez-Vignes, M. (1991). Imagen y obra de Antonio Maria Valencia, Vol.lI. Cali, Colombia. Corporacién para la cultura.
p.388.
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Tabla 19
PARTITURA ORIGINAL VERSION PARA PROPUESTA PARA DUO
PARA PIANO CUARTETO DE LAUDES DE GUITARRAS
(Transportado un tono (Transportado un tono
bajo) bajo)

1.2. TRANSICION, cc.18-24

Tabla 20

-Contraposicién por movimiento contrario entre la Derivacién II del Motivo
III (voz superior—-guitarra I) y la Derivacion III del Motivo II (voz inferior—guita-
rra II). La Derivacién II del Motivo III, se construye a través de la subdivision
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ternaria (subdivision en corcheas) del compds, en movimiento descendente por
grado conjunto en intervalos de seqgunda mayor. La Derivacién III del Motivo II,
se construye por la subdivision binaria (figuracion de corchea con puntillo) del
compas, en movimiento ascendente por grado conjunto en intervalos de segun-
da mayor.

-Presenta una progresidon armodnica ascendente seccionada en tres partes,
caracterizada por la inclusion de acordes mayores con séptima menor, comen-
zando en Do mayor y culminando en el acorde de Mi mayor con séptima menor
como funciéon del V de La menor, tonalidad en que se presenta el Grupo Temati-
co II.

-Se caracteriza la inclusion de polimetria de 3:2. El ritmo armdnico sucede
en figuracién de corchea con puntillo.

Tabla 21
cc. CARACTERISTICAS

-cc.18-19. La voz superior expuesta en la guitarra I, hace movimiento paralelo en intervalos
de cuarta justa.
-¢.20. La voz superior conserva la figuracién ritmica expuesta en los cc.18-19, pero cambia
su relacion de intervalos: quinta disminuida (do sostenido-sol) seguida de segunda mayor
mi bemol-fa).

18-20 ¢ )
-cc.20-21. En el ultimo tiempo los sonidos se relacionan como vii® y Fundamental de los
acordes expuestos.

21-22 Movimiento armédnico ascendente por grados conjuntos.
La inclusion de los acordes Re mayor con séptima menor y novena mayor y Mi mayor con

23-24 séptima menor, se relacionan como IV y V de La menor sobre el modo menor melddico.

-cc.18-19. El desarrollo se basa sobre reiteracién de la ornamentacion en
disminucién ritmica del planteamiento armédnico de los acordes Do mayor con
séptima menor y Re menor consecutivamente:

101



o Adaptacion para duo de guitarras “Sonatina boyacense”(C.G-V 53) de A. M. Valencia eeseecc=-

Tabla 22

Tabla 23

12y 242 yoz

4ta voz, voz del bajo

El planteamiento armonico sucede de la siguiente forma:
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Tabla 24
cc. PROGRESION ARMONICA CIFRADO
18-19 Do mayor con séptima mayor Re menor Cmaj7-Dm
La mayor con séptima menor Fa mayor con séptima
20 ’ ST , A7(b5)/Eb-F7
con quinta disminuida en el bajo menor
21 La mayor con séptima menor y novena mayor A7(9)/G-A7
Si mayor con séptima menor Do sostenido mayor con
22 y P y 0 s y B7(9)-C#7
novena mayor séptima menor
Re mayor con séptima menor Mi mayor con séptima
23-24 Y P Y Y P D7(9)/G-E7
novena mayor menor

-cc.21-24. El pentagrama superior de la partitura original para piano pre-
senta una textura homofdnica cordal a tres voces. Imagen de la partitura trans-
portada un tono bajo:

Tabla 25

En la guitarra I, para favorecer el desplazamiento de la mano izquierda
sobre el diapasoén, se propone ejecutar solo las dos primeras voces desplazando
la tercera voz a la guitarra II.
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Tabla 26

1.3 GRUPO TEMATICO II, CC.25-55

-Se desarrolla a través de la derivacion de los tres motivos.

Tabla 27

Derivacion II, c.25, guitarra II

-Derivacion del Motivo II.
-Se expone como background en:
Guitarra I: cc.49-54

Guitarra II: cc.25-31
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-Derivacion del Motivo III.

-cc.28-32. Planteamiento tematico II.

Derivacion II, c.18, guitarra I

-Cambio de posicién de entrada: pasa de entrada crusica
a anacrusica.

-cc.51-55. Reexposicion a la 8¥ baja sobre la guitarra II.

cc.1-2, Motivo I, guitarra I cc.32-33, guitarra II. Derivacién de los cc. cc.1-2.

Derivacion I, c.8

-Derivacion del Motivo  -c.41. Reexposicidon a manera de
III. eco a la 8+« baja.

-Se expone en el c.45.
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-La subseccion se divide en cuatro partes:

1.3.1. PLANTEAMIENTO TEMATICO I1,
cc.25-35

-Se desarrolla sobre Mi menor, tonalidad del V de La menor.

-cc.25-27. La guitarra II expone la Derivacién II del Motivo II como back-
ground. Sobre la guitarra I se expone la figuracion ritmica del acompafamiento
del aire de Bambuco (figuracion ritmica que se expone en la guitarra II en el
c.56) de manera percutida. Con la mano izquierda se imita el golpe del aro del
bombo y con la derecha el golpe en el parche.

Tabla 28

-cc.28-32. Planteamiento tematico II. Derivacion II del Motivo III.
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Tabla 29

-El planteamiento tematico II se desarrolla sobre el modo edlico (menor
natural) en Mi.

-cc.32-35. En la guitarra II se expone la derivacion de los cc.1-2 con su-
perposicién de la Derivacion II del Motivo II (c.25).

Tabla 30

-cc.32 y 34. La voz superior expone la Derivacion II del Motivo II (c.25),
con cambio de figuracion ritmica: pasa de figuracion de corcheas con pun-
tillo a figuracion de corchea-negra.

-cc.32 y 34. El arpegio consta de dos acordes: Mi menor con novena ma-
yor (Em(add9)) y La menor con séptima menor (Am7). Relacion de I y IV.

-c.33 y 35. Proyeccién ascendente del arpegio del acorde Mi menor con
séptima menor (Em7). La nota do en ornamento de acciaccatura hacia la
nota si, se reexpone a manera de eco a una 8= alta.

-cc.32-37. Para la ejecucion del ornamento trino, planteado sobre la guita-
rra I, se propone realizarlo en cuerdas contiguas, con el fin de lograr un mayor
control en la proyeccion y contraproyeccion de la dindmica (dindmica de onda),
como en la velocidad del batido de las notas que lo conforman.
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1.3.2. DERI\[ACI()N I DEL PLANTEA-
MIENTO TEMATICO II, cc.36-41

Tabla 31

-cc.36-39.

Guitarra I

-cc.36-37. Transposicidon a intervalo de 5t justa ascendente del final del
planteamiento tematico II (cc.32-33).

-cc.38-39. Exposicidon de la cabeza del planteamiento tematico II (cc.28-
29) a intervalo de 5% justa ascendente.

Guitarra II

-Transposicion a intervalo de 5% justa ascendente del background expuesto
en los -cc.32-35.
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-c.38. Se propone cambiar a una 8 baja lo expuesto en la guitarra II, con
el fin de que no haya choque de registros con la guitarra I.

-cc.40-41. Derivacion de la Derivacién I del Motivo III (c.8). Exposicién del
acorde Fa mayor con séptima menor y novena mayor (F7(9)) que se relaciona
como V rebajado de Si menor. La nota so/ (ix° del acorde implicito) comple-
menta la exposicidén de la cabeza del planteamiento tematico expuesta en los
cc.38-39.

Tabla 32

Planteamiento, cc.28-29ertiempo Reexposicién, cc.38-40

1.3.3. DERI\[ACI()N II DEL PLANTEA-
MIENTO TEMATICO 1II, cc.42-48

-cc.42-44tertiempo Exposicidon del final del planteamiento tematico II
(cc.30-32) sobre el background realizado sobre la guitarra II en los cc.36-37. El
pentagrama superior de la partitura original del piano presenta una textura ho-
mofdnica, a dos voces, en intervalos paralelos de cuarta justa ascendente; por
la dificultad de su realizacién textual sobre la guitarra, solo se tomd la primera
VOZ.

-cc.>44-48. Derivacion de diferentes ideas del planteamiento tematico I
(cc.1-17) y de la Transicion (cc.18-24):
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Tabla 33

-Inclusién del Motivo Iy de la derivacién del Motivo III.
-cC.>44:

1. La exposicidn del Motivo I esta elidido con el final de la expo-
Planteamiento, cc.1-2, guitarra I  sicién del final del planteamiento II.

2. Exposicién del acorde La mayor con séptima menor y novena
mayor (A7(9)) que se relaciona como VII de Si menor y IV de
Mi menor.

3. Al igual que los cc.40-41, la resolucidn de la idea se hace
sobre el ix° del acorde implicito.

4. Por equivalencia de registro relacionado con la guitarra, se
modifica el arpegio cambiando su Ultima nota a una 8« alta.

-c.45. La exposicion del acorde Do mayor con séptima menor y
once aumentada (C7(+11)) tiene las siguientes connotaciones:

1. Corresponde a la consecucion de la secuencia de intervalos

de tercera descendente relacionado con el arpegio del c.44.
Derivacion, cc.>44-45, guitarra I

2. El acorde se relaciona como VI de Mi menor.
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Tabla 34

Planteamiento, cc_g_]_o’ guitarra II c.46, Derivacién del c.10, guitarra I

Tabla 35

Derivacion, cc.47-48

Planteamiento, cc.21-23, guitarra II

-Inclusion de Hemiola. Signatura de tres por cuatro (3/4),
como resultante de la suma de dos compases en signatu-

ra de tres por ocho (3/8).

-Progresion cromatica paralela ascendente en acordes
mayores con séptima menor en tercera inversion:

Do mayor con
séptima menor
con bajo en si
bemol

Do sostenido
mayor con sép-
tima menor con
bajo en si

Re mayor con
séptima menor
con bajo en do

C7/Bb

C#7/B

D7/C
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-c.46. Superposicion de la derivacion del planteamiento expuesto en los
cc.9-10 en la guitarra II, sobre el Motivo I.

Tabla 36

- cc.47-48. La textura de las cuatro voces se distribuyd entre las dos gui-
tarras de la siguiente forma:

Tabla 37

PARTITURA ORIGINAL, REDUCCION
TRANSPOSICION UN TONO BAJO A UN SOLO PENTAGRAMA
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Tabla 38

-La sucesion de intervalos de los acordes es de: segunda mayor-tercera mayor-
tercera menor.

-Por comodidad del desplazamiento de la mano izquierda sobre el diapasdn en
ambas guitarras, se distribuyeron las voces externas en intervalo de sexta a la gui-
tarra I y las voces internas en intervalo de tercera a la guitarra II.

1.3.4. REEXI?OSICI()N DEL PLANTEA-

MIENTO TEMATICO 11, cc.49-55
Tabla 39

-Permutacién en la exposicién del planteamiento tematico. El background se
presenta en la guitarra I a una 8+ alta (excepto el bajo que se expone a una 8+«
baja).
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-Cambio del arpegio del background. La disposicién del acorde en los
cc.25-31 es cerrada, en el cambio de registro a su 8 alta la distancia de la voz
superior con la del bajo es muy amplia, por lo cual, para generar una sonoridad
mas compacta en el arpegio, se cambia la reiteracidon de la nota si por la nota
sol (iii° del acorde).

-cc.49-50. Sobre la guitarra II se expone el efecto ritmico planteado, por
el mismo compositor, en su version de la obra para cuatro laudes (cc.25-28)3°.

-cc.51-55. Exposicién del planteamiento tematico II sobre la guitarra II a
una 8+ baja.

1.4. SECCION CONCLUSIVA, cc.55-63

Tabla 40

-cc.55-57%ertiempe  Derjvacion del Planteamiento tematico II.

30. Gomez-Vignes, M. (1991). Imagen y obra de Antonio Maria Valencia, Vol. II. Cali, Colombia.
Corporacion para la cultura (p. 388).
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Tabla 41

Planteamiento tematico II, cc.28-32

-Compresion tematica: la proyeccidén ascendente orna-
mentada del arpegio de la cabeza del tema se compri-
me de tres compases a un compas.

-Cambio en el planteamiento armdnico en la cola del

tema:

1. El planteamiento tematico II presenta el arpegio
descendente del acorde de Mi menor, con resolucion
sobre la fundamental (nota mi).

i iA - ler tiempo L. .
Derivacion, cc.55-57 2. El planteamiento tematico III presenta el arpegio

descendente del acorde de Si mayor con séptima me-
nor, relacion armonica del V de Mi menor, con resolu-
cién al iii° grado (nota sol) del acorde toénica.

MOTIVO 1, c.1 DERIVACION, c.55

-Proyeccidon ascendente ornamentada del arpegio del acorde Mi me-
nor.

-cc.57-59. Reexposicidn diferenciada de los cc.55-571ertiempe Reexposicion
parcial a la 8@ baja.
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Tabla 42

-La guitarra II expone un background armdnico, relacionado con la Deriva-
cion del Motivo III expuesta en los cc.40-41. La figuracion ritmica corresponde
a uno de los esquemas de acompafiamiento del aire de bambuco. El plan armo-
nico se basa en V-I, con la nota fundamental de tonica como nota pedal.

Tabla 43

c.40 cc.56-57
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Tabla 44

-¢.60. Exposicidn del acorde La menor con quinta dis-
minuida y séptima menor con bajo en do (Am7(b5)/C).
Consecucion de la superposicion de intervalos de tercera
del acorde de Si mayor, que en este caso cumpla la

cc.60-63 funcién de V de Mi menor. La nota mi bemol es el sonido
enarmonico de la nota re sostenido (iii® del acorde de Si
mayor).

-cc.62-63. Esfumado del acorde a través de la superpo-
sicion del ix° (nota Fa sostenido).

-c.63. En la guitarra I, en la reiteracion (2da vez) se propone cambio a la
8@ baja que se relaciona con el registro en que se encuentra la siguiente sec-
cion.
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2. DESARROLLO, cc.64-78

-Se divide en dos frases.

2.1. FRASE I, cc.64-70

Tabla 45

-Se realiza a través del desarrollo de la Derivacion I del Motivo III (c.8).

Tabla 46
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-Se divide en dos semifrases:

2.1.1. SEMIFRASE I, cc.64-67

Tabla 47

El planteamiento armonico sugiere una progresién que tiende a resolver
hacia Si mayor (V de Mi menor, tonalidad en que se desarrollé principalmen-
te el Grupo tematico II y la Seccién conclusiva de la EXPOSICION, cc.25-63),
a través de la progresién II (IV) -V7 con los acordes Do sostenido menor con
séptima menor con bajo en mi (C#m7/E) o Mi mayor con sexta mayor (E6), y Fa
sostenido mayor con séptima menor (F#7) respectivamente, expuestos en los
cc.64-65. Sin embargo, la resolucién sobre la Frase II (cc.71-75) se hace sobre
la tonalidad de Si bemol mayor.
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-Planteamiento armonico:

Tabla 48
cc. 64 65 66 67
CIFRADO C#m7/E (E6) F#7 C#m7/E Bb7(9,+11)
FUNCION II - V de Si mayor

-El acorde de Si bemol mayor con séptima menor, novena mayor y oncena
aumentada (Bb7(9,+11)), tiene relacion como acorde de dominante (o del VII

en este caso) que surge del iii°® del acorde de Fa sostenido mayor con séptima
menor. Si bemol = La sostenido.

-Ademas del contraste en el planteamiento armodnico y dindamico, la idea
compositiva se realiza por el cambio de su registro sonoro, por lo cual se pro-

pone destacar estos aspectos intercambiando el peso sonoro de una guitarra a
la otra.

2.1.2. SEMIFRASE I, cc.64-67
SEMIFRASE II, cc.68-70

Derivacion de la Semifrase I:

-c.69. Derivacién del c.68 por compresion de los cc.64-65 a un sélo com-
pas. Reiteracion en el c.70 a la 82 baja.
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e e e 000 00

Tabla 49

2.2. FRASE 11, cc.71-75

Reexposicion diferenciada de los cc.57-59 de la Seccién conclusiva:

-Exposicion en Si bemol mayor. Su enlace armoénico se realiza a través de
mixtura enarmonizada:

Tabla 50

c.70
El acorde Fa sostenido mayor es enarménico del
acorde Sol bemol mayor, que se relaciona como
VI menor de la tonalidad de Si bemol menor,
tonalidad paralela de Si bemol mayor.

-cc.71-72. Cambio del planteamiento del background.
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Tabla 51

cc.56-57, GUITARRA II cc.71-72, GUITARRA I

-Planteamiento armodnico:

Tabla 52
CC. 71 72 73
CIFRADO
Bb F7(9) Bbmaj7
FUNCIéN I- V-I de Si bemol
mayor
Tabla 53
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-cc.73-75. Debido a la extensidn del registro de la guitarra, al pasar el
planteamiento melddico sobre la guitarra I se entremezcla con el background
expuesto sobre la guitarra II, por lo que se propone hacer una textura mas
simple de acompafiamiento de lo propuesto en la versidn original para piano:

Tabla 54

ORIGINAL PIANO TRANSPORTADO UN TONO PROPUESTA
BAJO

-Cambio del planteamiento armoénico del background:

Tabla 55
CC. 73 74 75
CIFRADO Bb F/Bb Gm/Bb
FUNCIéN I-V-VI de Si bemol
mayor
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2.3. RETRANSICION, cc.76-78

Tabla 56

-Se desarrolla sobre el modo Ddrico en La. Proyeccién del acorde La
menor con séptima menor, oncena justa y trecena mayor (Am7(11,13)), que
cumple la funcién de IV de Mi menor, tonalidad en que se desarrolla el Grupo
tematico I de la Reexposicion.

-c.76. Se relaciona con los cc.60-64 de la Seccién conclusiva:

Tabla 57

c.60 c.76 CARACTERISTICAS

Original transportado un

tono bajo.
Por comodidad de la posicién de la mano izquierda sobre
el diapasdn de la guitarra I, se sugiere suprimir la segun-
Propuesta. da voz (nota mi).

-cc.77-78. Se relaciona con la Variaciéon I del Motivo I expuesto sobre la
guitarra II en el c.2:

124



«ssssees  Adaptacion para dio de guitarras “Sonatina boyacense”(C.G-V 53) de A. M. Valencia @

Tabla 58

c.2, GUITARRA PROPUESTA CARACTERISTICAS
II

-c.77. Guitarra II: cambia la posicion de en-
trada de crusica a metacrusica.

ac.78. Guitarra I: ampliacion de la idea con
entrada en posicidon anacrusica. Transposicion
a una 8+« alta.

-Compresion del niumero de grados del
arpegio:

c.2: cinco grados, de la fundamental hasta el

ix°.

c.77: cuatro grados, de la fundamental hasta
el vii°.

-Cambia el orden secuencial de los sonidos
del arpegio:

c.2: Fundamental (F)-ve-iii®-vii®-v°-ix°.
C.77: ve-iii®~F-vii°.

c.ac.78: ve iii® F vii® v° F #uvi°.

3. REEXPOSICION, cc.79-134
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3.1. GRUPO TEMATICO I, cc.79-95

Tabla 59

-cc.79-84. Reexposiciéon del planteamiento tematico I, presentado en los
cc.1-6, a una 4t baja. Exposicion en Mi menor.

e Aspectos teoricos:

Tabla 60

cc. ACORDE(S) CARACTERISTICA(S)
Do mayor con séptima mayor y novena -Acorde del vi® del modo edlico sobre Mi.
mayor

79 -Se relaciona como acorde Napolitano del V
Cmaj7(9) (bII), del modo Ddrico sobre La.

. L -V del modo Dérico sobre Mi.

Si menor con séptima menor y novena

80 mayor -Su ix° (nota do sostenido), es el sonido

caracteristico del modo dérico sobre Mi (modo

Bm7(9
©) menor natural con el vi® mayor).
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Mi menor con -Progresion cadencial completa sobre el modo
novena mayor Fa sostenido menor Dérico sobre Mi:
81 agregada
F#m Em(add9) F#m Bm(add9)
Em(add9)
82 Si menor con novena mayor agregada I il v
Bm(add9)

Mi menor con séptima menor, oncena
83-84 aumentada y trecena mayor -Se incluye la conjugacién de los modos Dori-
co (vi® mayor) y Lidio (iv® aumentado).
Em7(+11,13)

e Aspectos técnicos instrumentales:

Guitarra I

-cc.79-80. Al igual que en los cc.1-2, la digitacién de la mano izquierda se
realiza en dos posiciones, anticipando la ubicacién de ambas manos.

-cc.83-84. Redistribucion de las voces:

Tabla 61

REDUCCION A UN SOLO PENTAGRAMA PROPUESTA

Mi menor con séptima menor, oncena aumentada vy tre-
cena mayor, Em7(+11,13)

- cc.85-88. Relacién directa con los cc.7-10. Se presenta y desarrolla en el
modo Ddrico sobre Mi.
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Tabla 62

e Aspectos tedricos:

Tabla 63

cc. CARACTERISTICAS

-Superposicién del Motivo I sobre la Variacién I del mismo.

-Exposicion del acorde de Mi menor con séptima menor y trecena mayor (Em7(13)), el cual se

85 establece como I (primer grado) en el modo Ddrico sobre Mi.

-La ultima nota del arpegio en ambas partes, hacen de entrada anacrusica a la exposicion de la
Variacién del Motivo III en el c.8.

86
Exposicidn de la Variacién I del Motivo III.
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-Derivaciéon en contraste en movimiento contario de la Derivacion III del Motivo I, expuesta en
la guitarra I. Cambia la conformacion del arpegio con relacidén a lo expuesto en el c.9:

c.9 c.87
La menor con novena mayor agregada Mi menor con séptima menor, novena ma-
. . ) yor y oncena justa
Vii®—v°-ix°-F-v°-ix°®
87-88 Vii®=Xi®=F-vii°-v°-ix°

-En la guitarra II se incluye movimiento por grados conjuntos (escala), ascendente y descen-
dente, en el modo Mi Dérico, partiendo de la nota mi (fundamental del modo) hasta la nota re
(vii®). Se contrapone a la figuracion en arpegio descendente, expuesto en la guitarra I.

-En la guitarra I en el c.87, el arpegio se conduce a la proyeccidén ascendente de la escala, pre-
sentada a la 8« alta de la expuesta en la guitarra II en el mismo compds que, a la vez, conduce
a la reiteracion de la idea en los cc.89-92.

e Aspectos técnicos instrumentales:

Guitarra I

-cc.87-88. La partitura para piano presenta una textura a dos voces, en
movimiento paralelo ascendente, en intervalos de tercera que, al realizarlos
literalmente sobre la guitarra, presentan una alta dificultad técnica instrumen-
tal, tanto por el tempo de la obra como por el movimiento de la mano izquier-
da sobre el diapasoén, por lo que se propone ejecutar solo la voz superior. Sin
embargo, se plantea la siguiente propuesta de digitacion incluyendo la textura a
dos voces:
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Tabla 64

-cc.89-95. Reexposicidon del desarrollo tematico expuesto en los cc.85-88,
con transposicion de registro y amplificacién conclusiva.

-cc.89-90. Transposicién a la 8« baja de los cc.85-86, excepto la guitarra
IT en el c.90.

Tabla 65

cc.91-96. Amplificacién conclusiva de la exposicién del Grupo Tematico I.
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Tabla 66

-La guitarra II se transpone a la 8% alta, para encuadrar el disefio comple-
to de la idea acorde al registro posible que ofrece el instrumento.

Tabla 67
cc. CARACTERISTICAS

91-93 L .
Reexposicion amplificada de los cc.87-88.
Superposicion cordal:
-La guitarra I expone el arpegio del acorde de La menor con sexta mayor (Am6), que
cumple la funcién de II de Sol mayor, tonalidad en la que se expone la Transicion (cc.96-
100). Se diferencia con la relacion armdnica planteada en el c.16 en el que se expone un
acorde menor con séptima menor, especificamente Re menor con séptima menor.

94-95 -La guitarra II expone parte del arpegio del acorde de Re mayor con bajo en Fa sostenido

(D/F#), que cumple la funcion de V de Sol mayor.

-La superposicion, de ambos acordes, es la extensidn diaténica del acorde de Re mayor
con séptima menor, novena mayor y oncena justa (D7(9,11)), que cumpla la funcién del
V de Sol mayor.
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-cCc.92-93 y 95. Guitarra I. La partitura para piano presenta una textura a
dos voces en movimiento paralelo ascendente en intervalos de tercera (cc.92-
93) y cuartas justas (c.95) que al realizarla literalmente sobre la guitarra,
presenta una alta dificultad técnica instrumental, tanto por el tempo de la obra
como por el movimiento de la mano izquierda sobre el diapasoén, por lo que se
propone ejecutar solo la voz superior.

-c.94. Contraproyeccién del acorde La menor con sexta mayor sobre el
acorde de Re mayor, que cumplen la funcién de II y V de Sol mayor, tonalidad
en la que comienza la subseccién de la TRANSICION (cc.96-100). Para su adap-
tacion se tomé la opcidon planteada en el c.16.

Tabla 68

PARTITURA ORIGINAL PARA PIANO PROPUESTA PARA DUO DE GUITARRAS
(Transportado un tono bajo)
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3.2. TRANSICION, cc.96-100

Tabla 69

—Com,presic')n por reduccion de numero de compases, relacionado con la
EXPOSICION (cc.18-24): pasa de un total de siete compases a cinco.

-Contraposicién por movimiento contrario entre la Derivacién II del Motivo
III (voz superior-guitarra I) y la Derivacion III del Motivo II (voz inferior—-guita-
rra II). La Derivacién II del Motivo III, se construye a través de la subdivision
ternaria (subdivisidon en corcheas) del compas, en movimiento descendente por
grado conjunto en intervalos de segunda mayor. La Derivacion III del Motivo II,
se construye por la subdivision binaria (figuracion de corchea con puntillo) del
compas, en movimiento ascendente por grado conjunto en intervalos de segun-
da mayor.

-Se caracteriza la inclusion de polimetria de 3:2. El ritmo armoénico sucede
en figuracién de corchea con puntillo.
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Tabla 70
cc. CARACTERISTICAS
-La voz superior expuesta en la guitarra I, hace movimiento paralelo en intervalos de
cuarta justa.
96-97
-Se relaciona con lo planteado en los cc.18-19.
-Se relaciona con los cc.20-21:
1. ¢.20: el mismo planteamiento armonico transportado a una 4t alta.
98 2.c.21: realiza la misma figuracion ritmica en ambas guitarras.
-En el ultimo tiempo los sonidos se relacionan como vii® y Fundamental de los acordes
expuestos.
99-100

-Derivacion de los cc.23-24.

-El planteamiento armonico sucede de la siguiente forma:

Tabla 71
ccC. PROGRESION ARMONICA CIFRADO
96-97 Sol mayor con séptima mayor La menor Gmaj7-Am
Mi mayor con séptima menor
98 con quinta disminuida en el Do mayor con séptima menor E7(b5)/Bb-C7
bajo
99-100 Si bemol mayor con séptima Re menor con quinta disminuida Bb7(+11)-Dm7(-

menor y Oncena aumentada y séptima menor con bajo en Do  b5)/C

134



'''''''' Adaptacion para dulo de guitarras “Sonatina boyacense”(C.G-V 53) de A. M. Valencia @

3.3. GRUPO TEMATICO II, cc.101-130
-La subseccion se divide en cuatro partes:

3.3.1. PLANTEAMIENTO TEMATICO 11,
cc.101-107

-Se desarrolla sobre Do menor, tonalidad paralela del relativo (Do mayor)
de la tonalidad inicial (La menor).

-cc.101-102. Compresion de compases con relacion a lo expuesto en los
cc.25-27: cambia de tres a dos compases.

-cc.103-107. Planteamiento tematico II expuesto a una tercera baja con
relacién a los cc.101-102.

Tabla 72

cc.101-102

cc.103-107

-El planteamiento tematico II se desarrolla sobre el modo edlico (menor
natural) en Do.
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-cc.107-110. Planteamiento tematico II expuesto a una tercera baja, con
relacion a los cc.32-35. En la guitarra II se expone la derivacion de los cc.1-2,
con superposicion de la Derivacion II del Motivo II (c.25).

Tabla 73

cc.32-33

cc.107-108

-cc.107 y 109.

La voz superior expone la Derivacion II del Motivo II (c.25), con cambio de
figuracion ritmica: pasa de figuracidon de corcheas con puntillo a figuracién de
corchea—-negra.

El arpegio consta de dos acordes: Do menor con novena mayor (Cm(add9))
y Fa menor con séptima menor (Fm7). Relacion de Iy IV.

-c.108 y 110. Proyeccién ascendente del arpegio del acorde Do menor con
séptima menor (Cm7). Cambio cromatico del sonido del ornamento de acciacca-
tura, en su 8« alta (La bemol-La natural).

-cc.107-113. Para la ejecucién del ornamento trino planteado sobre la
guitarra I, se propone realizarlo en cuerdas contiguas, con el fin de lograr un
mayor control en la proyeccidon y contraproyeccion de la dindamica (dinamica de
onda), como en la velocidad del batido de las notas que lo conforman.
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3.3.2. DERI\,IACI(')N I DEL PLANTEA-
MIENTO TEMATICO 1I, cc.111-116

Tabla 74

-cc.111-114.

Guitarra I
-cc.111-112. Transposicion a intervalo de 5t justa ascendente del final del
planteamiento tematico II (cc.107-108).

-cc.113-114. Exposicidén de la cabeza del planteamiento tematico II
(cc.103-104) a intervalo de 5% justa ascendente.

Guitarra II
Transposicion a intervalo de 5% justa ascendente del background expuesto
en los cc.107-110.

-c.113. Se propone cambiar a una 8@ baja lo expuesto en la guitarra II,
con el fin de que no haya choque de registros con la guitarra I.

cc.115-116. Derivacién de la Derivacion I del Motivo III (c.8). Exposicion
del acorde Re bemol mayor con séptima menor y novena mayor (Db7(9)) que
se relaciona como V rebajado de Sol menor. La nota Mi bemol (ix° del acorde
implicito) complementa la exposicion de la cabeza del planteamiento tematico
expuesta en los cc.112-113.
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Debido al cambio de 8« en el c.116 y, por cuestiones de registro en la
scordattura®' de la guitarra, el acorde no se podria ejecutar en el estado (inver-
sion) escrito, por lo cual se sugiere transportar ambos compases a su 8% alta.

3.3.3. DERI\[ACI()N II DEL PLANTEA-
MIENTO TEMATICO 1II, cc.42-48

-cc.117-118ertiemee Exposicion del final del planteamiento tematico II
(cc.105-107) sobre el background realizado sobre la guitarra II en los cc.111-
112. El pentagrama superior de la partitura original del piano presenta una
textura homofdnica, a dos voces, en intervalos paralelos de cuarta justa ascen-
dente; por la dificultad de su realizacidén textual sobre la guitarra, solo se tomé
la primera voz.

-cc.all9 123. Transposicion de los cc.a44 48 a una 3™ baja. Derivacion de dife-
rentes ideas del planteamiento tematico I (cc.1-17) y de la Transicidén (cc.18-
24).

-Planteamiento armodnico:

Tabla 75
cC. c.all9 120-121 121-122
CIFRADO F7(9) Ab7(+11) Ab7/Gb-A7/G- Bb7/Ab
; VII de Sol menor vy IV La bemol mayor con séptima
FUNCION de Do menor. menor y once aumentada

31. Afinacidn de las cuerdas del instrumento.
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3.3.4. REEXP()SICI()N DEL PLANTEA-
MIENTO TEMATICO 1I, cc.124-130

Tabla 76

-Permutacién en la exposicién del planteamiento tematico. El background
se presenta en la guitarra I a una 8% alta (excepto el bajo que se expone a una
8% baja).

-Cambio del arpegio del background. La disposicién del acorde en los
cc.101-106 es cerrada; en el cambio de registro a su 8« alta, la distancia entre
la voz superior y la del bajo es muy amplia, por lo cual, para generar una sono-
ridad mas compacta en el arpegio, se cambia la reiteracion de la nota sol por la
nota mi bemol (iii° del acorde).

-cc.124-125. Sobre la guitarra II se expone el efecto ritmico planteado por
el mismo compositor en su versidn de la obra para cuatro laudes (cc.25-28)%.

-cc.126-130. Exposicion del planteamiento tematico II sobre la guitarra II
a una 8% baja.

32. Gémez-Vignes, M. (1991). Imagen y obra de Antonio Maria Valencia, Vol. II. Cali, Colombia.
Corporacion para la Cultura, p.388.

139



@ Adaptacion para dlo de guitarras “Sonatina boyacense”(C.G-V 53) de A. M. Valencia +e+e++««-

3.4. SECCION CONCLUSIVA, cc.130-134

Tabla 77

-Reexposicidn transportada a una 3 baja de los cc.55-591ertiempo

4. CODA, cc.134- Final

Tabla 78

-Elisién con el final de la Seccién conclusiva (cc.130-134).

-cc.134-135. Alternancia de la signatura de seis por ocho (6/8) con la de
tres por cuatro (3/4).

140



«ssssees  Adaptacion para dio de guitarras “Sonatina boyacense”(C.G-V 53) de A. M. Valencia @

-Planteamiento armonico:

Tabla 79

CC. 134 135

CIFRADO
C6/9 Fadd9

FUNCION  I-IVde Do
mayor

-cc.136-137. Reiteracion de los cc.134-135. A manera de contraste se su-
giere en la guitarra I cambiar el registro sonoro a su 8= alta.

-cc.138-140 (FINAL). Proyeccién ascendente del arpegio del acorde de Do
mayor.

Conclusion

La adaptacidon musical (o arreglo musical), en cierto modo, permite la di-
vulgacion de la obra en un formato instrumental diferente a su original. Esto tal
vez pueda considerarse innecesario, como un atrevimiento o falta de respeto
con la obra y su autor; sin embargo, y sin dar garantia de ello, la historia ha
mostrado el acierto con algunas grandes obras como «Cuadros de una expo-
sicion» de Modest Mussorsgky, en el que se conoce mas la version orquestal
hecha por Maurice Ravel, que su original para piano solo.
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Aplicacion de la metodologia
Tuning para el desarrollo de un
programa por competencias
aplicado a cursos de guitarra

Juan Guillermo
Ossa Jiménez



El presente texto describe la construccidon de un curri-
culo, por competencias, a través de la metodologia Tu-
ning, aplicado al caso del curso de guitarra popular que
oferta el Conservatorio Antonio Maria Valencia (CAMV).
El objetivo es generar una guia, paso a paso, que sirva
como modelo para la creacién de programas de ense-
fAanza-aprendizaje por competencias, en musica. Se
concluye que los ejes propuestos por la metodologia
Tuning propenden a la creacidn de curriculos, flexibles y
abiertos al cambio, dependiendo de las necesidades de
los diferentes contextos. Tuning es la respuesta que las
universidades dieron, de manera auténoma, al reto en
educacién que planted la Unién Europea. La metodo-
logia Tuning permite la realizacion rapida, organizada

y contextualizada, de programas por competencias. A
través de la metodologia Tuning se pudo establecer un
curriculo que promueve la generaciéon de las competen-
cias, exigidas en el perfil de ingreso al ciclo preparato-
rio del CAMV.

Tuning, perfil de egreso, competen-

cias, resultados del aprendizaje, Big Questions, evalua-
cion, contenidos, créditos.
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This text describes the construction of a curriculum by
competences through the Tuning methodology applied
to the case of the popular guitar course offered by

the Conservatorio Antonio Maria Valencia (CAMV). The
objective is to generate a step-by-step guide, which
serves as a model for the creation of teaching-learning
programs by competences in music. The conclusion

is that the axes proposed by the Tuning methodology
tend to create flexible curricula open to change depen-
ding on the needs of different contexts. Tuning is the
response that universities gave autonomously to the
challenge in education posed by the European Union.
The Tuning Methodology allows the rapid, organized and
contextualized implementation of competence-based
programmes. Through the Tuning methodology, a curri-
culum was established that promotes the generation of
the competences required in the entrance profile to the
CAMV preparatory cycle.

Tuning, exit profile, competences, learning
outcomes, big questions, assessment, contents, credits.
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| CAMV trabaja en la constante

actualizacion de sus programas

de educacién, formal y no formal,
para brindar una educacion de calidad
gue responda a las demandas de la
sociedad colombiana y del contexto
internacional. Desarrollar un curricu-
lo aplicado a los cursos de guitarra
popular, que brinde las competencias
especificas en el instrumento, para
el ingreso al pregrado en musica que
oferta el CAMV, conlleva atender dos
necesidades: acercar, a la comunidad,
el conocimiento de la musica, a través
de la guitarra, y brindar las compe-
tencias especificas en el instrumento
para el ingreso al ciclo preparatorio.

El presente documento busca
atender las mencionadas necesida-
des; asi mismo, establece una guia
para la creacion de programas, por
competencias, aplicados a la ensefian-
za instrumental en musica. El modelo,
con el cual se desarrolla el programa,
utiliza los parametros dispuestos por
la metodologia Tuning.

Se espera que este texto aporte
herramientas que faciliten desarro-
llar programas por competencias. De
igual forma, que permita a los docen-
tes obtener una mirada critica frente,
a sus practicas de ensefianza-apren-
dizaje.

Segun Ossa, J. (2019) Tuning
es la respuesta en el afo 2000 de
un grupo de universidades europeas
a lo propuesto en la Declaracion de
Bolonia. Gonzalez y Wagenaar (2009)
describen que Tuning es un método
para “(...) disefar, desarrollar, aplicar
y evaluar los planes de estudio de
cada uno de los ciclos de Bolonia”
(p.4). Ademas, que las titulaciones
deberian detallar la “(...) carga de tra-
bajo, nivel, resultados del aprendiza-
je, competencias y perfil” (p. 5). Los
ejes de la metodologia Tuning son,
segun Gonzalez y Wagenaar (2009):

Competencias genéricas (acadé-
micas de caracter general), com-
petencias especificas de cada
area, la funcion de ECTS como
un sistema acumulacién, enfo-
ques de ensefianza aprendizaje
y evaluacion, y la funcién de la
promocion de la calidad en

1. Ver Ossa, J. (2019). Capitulo 10: Qué lugar
debe ocupar el repertorio en la catedra de
instrumento principal del Conservatorio Antonio
Maria Valencia de la ciudad de Cali-Colombia
(CAMV), para fortalecer el transito institucional
hacia el paradigma de educacién por compe-
tencias. En Libro de investigacién. Siaguet, (12
Ed.), Apropiacién, gestion y uso edificador del
conocimiento. La Red Iberoamericana de Peda-
gogia — Redipe (p.243-263). New York: Redipe.
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el proceso educativo (insistiendo
sobre sistemas basados en una
cultura de la calidad institucional
interna).

Mas tarde, en 2003, fue entre-
gada la propuesta para la aplicacién
de la metodologia Tuning en Latinoa-
meérica, la cual fue aprobada en 2004.
Segun Beneitone (2007), Tuning
América Latina plantea las mismas
lineas de trabajo que Tuning Europa:
competencias genéricas y especificas
de las areas tematicas; enfoques de
ensefianza, aprendizaje y evaluacion
de estas competencias; créditos aca-
démicos y calidad de los programas. A
continuacién, se desarrollan cada uno
de los ejes propuestos por Tuning,
para la creacion del curriculo por
competencias, del curso de guitarra
popular del CAMV.

El primer paso para la crea-
cion del curriculo por competencias,
segun Tuning, es determinar el perfil
de egreso. Segun Contreras (2005),
el perfil de egreso se puede definir
como “una descripcién de las funcio-
nes, tareas y criterios de realizacion,
realizados por personas competentes
en su desempefio laboral” (p. 300).
Para Grosman (2008), en el docu-
mento Disefio y ajuste de progra-
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mas de formacién para el trabajo
bajo el enfoque de competencias del
Ministerio de educacion Nacional de
Colombia (MEN), “El perfil de egreso
no sélo contiene la denominacién del
programa, sino también las funciones
que el egresado puede ejecutar en el
espacio productivo” (p.15). También,
en dicho documento, se describe
que los programas “(...) deben tener
identificados los perfiles de ingreso y
egreso (...)" (Op. Cit. p.15).

En el programa de guitarra
popular se debe atender dos puntos
centrales: acercar a la comunidad el
conocimiento de la musica, a través
de la guitarra, y brindar las compe-
tencias especificas en el instrumento,
para el ingreso al ciclo preparato-
rio2. En cuanto al perfil de ingreso,
el curso de guitarra popular no tiene
prerrequisitos. Como estrategia para
conectar el principio de la formacién
musical con el ciclo preparatorio (pro-
fesional), y generar un puente entre
la educacién no formal y formal, se
determina que, el perfil del aspirante
al ciclo preparatorio (profesional) del
CAMV, sea utilizado como perfil de
egreso del curso de guitarra popular
(Figura 1). Segun el Proyecto Educati-
vo de Programa (PEP):

2. El ciclo preparatorio del CAMV es equivalente
al primer semestre profesional de musica en
las demas instituciones de educaciéon superior
en Colombia.
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El aspirante al Programa de Interpretacion Musical del Conservatorio
“Antonio Maria Valencia” de Bellas Artes, Institucion Universitaria del
Valle, debe evidenciar aptitud musical, creatividad e interés en la ejecucion
instrumental; de la misma manera, demostrar conocimientos y destrezas
musicales, acordes a los requerimientos institucionales (p.14).

Figura 1

Perfil del aspirante al ciclo preparatorio (profesional), como perfil de
egreso del curso de guitarra popular.

Competencias

Establecido el perfil de ingreso y egreso, el siguiente paso, segun Tuning,
es determinar las competencias para el curriculo que se esta estableciendo.
A continuacién, se realiza una comparacion entre las definiciones del término
«competencia», desde las Opticas del Tuning, el Ministerio de Educacién Nacio-

nal (MEN), el Instituto Colombiano para la Evaluacién de la Educacién Superior
(ICFES) y el CAMV.
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Cuadro comparativo del concepto «competencias».

Tuning

“Las competencias representan una combinacién dindmica de conocimientos, comprension,
habilidades y capacidades” (Gonzalez y Wagenaar, 2009, p. 8).

Ministerio de Educacion Nacional (MEN)

“Conjunto de conocimientos, actitudes, disposiciones y habilidades (cognitivas socio-afectivas
y comunicativas), relacionadas entre si para facilitar el desempefio flexible y consentido de una
actividad en contextos relativamente nuevos y retadores. Por lo tanto la competencia implica
conocer, ser y saber hacer” (MEN, 2019, p. 3).

Instituto Colombiano para el Fomento de la Educacion Superior (ICFES)

“Capacidad compleja que integra conocimientos, potencialidades, habilidades, destrezas, prac-
ticas y acciones que se manifiestan en el desempefio en situaciones concretas, en contextos
especificos (saber hacer en forma pertinente). Las competencias se construyen, se desarrollan
y evolucionan permanentemente” (ICFES, 2019, p. 3).

CAMV

“Capacidad intrinsecamente creativa, en la que se integran diversas formas y expresiones del
conocimiento” (CAMV, 2018, p. 22).

Se concluye que, «competencia», es la capacidad compleja, dinamica y
creativa que integra, combina y relaciona conocimientos, habilidades, actitudes,
potencialidades y destrezas en contextos especificos. Por lo tanto, ser compe-
tente es mas que conocer, ser y saber hacer; es la capacidad de movilizar esas
herramientas para solucionar necesidades, de manera flexible, segun el contex-
to.

La metodologia Tuning divide las competencias en dos categorias: compe-
tencias genéricas (o habilidades transferibles) y competencias especificas (de
cada area). Las competencias genéricas, dispuestas para Europa, se dividen en
tres categorias: instrumentales (amarillo), interpersonales (verde) y sistémicas
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(azul) -se le ha asignado, entre paréntesis, un cddigo, para distinguir cémo se
redistribuyen las competencias dispuestas para Europa, en el contexto latinoa-
mericano- (Tabla 2). En el caso de Latinoamérica, las competencias genéricas
se dividen en cuatro factores: proceso de aprendizaje, valores sociales, contex-
to tecnoldgico internacional y habilidades interpersonales (Tabla 3).

Tabla 2
Competencias genéricas Tuning Europa.

Competencias Competencias Competencias

instrumentales interpersonales sistémicas

Capacidad de analisis y sintesis Capacidad critica y autocritica (1IN). Capacidad de aplicar los conoci-
(11). mientos en la practica (1S).
Capacidad de organizar y planificar Trabajo en equipo (2IN). Habilidades de investigacion
(21). (29).

Conocimientos generales basicos Habilidades interpersonales (3IN). Capacidad de aprender (3S).
(31).

Conocimientos basicos de la profe- Capacidad de trabajar en un equipo  Capacidad de adaptarse a nue-

sion (3I). interdisciplinar (2IN). vas situaciones (4S).
Comunicacion oral y escrita en la Capacidad para comunicarse con Capacidad de generar nuevas
propia lengua (4I). expertos de otras areas (4IN). ideas (5S).

Conocimiento de una segunda Apreciacion de la diversidad y la Liderazgo (6S).

lengua (41). multiculturalidad (5IN).

Habilidades basicas de manejo del Habilidad de trabajar en un contexto  Conocimiento de culturas y cos-

ordenador (5I). internacional (6IN). tumbres de otros paises (7S).
Habilidades de gestion de la infor- Compromiso ético (7IN). Habilidad para trabajar de forma
macion (61I). auténoma (8S).

Resolucion de problemas toma de Disefio y gestion de proyectos
decisiones (71). (9S).

Iniciativa y espiritu emprende-
dor (10S).
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Preocupacion por la calidad
(11S).

Motivacion de logro (12S).

Tabla 3
Competencias genéricas Tuning Latinoamérica.

Factor 1: Proceso de apren- Factor 2: Valores Factor 3: Contexto Factor 4: Habilidades
dizaje sociales tecnoldgico e inter- interpersonales
naciona
Capacidad de abstraccion, anali- Compromiso con su Capacidad de comuni- Capacidad para tomar
sis y sintesis (1I). medio sociocultural caciéon en un segundo decisiones (71).
(8IN) idioma (4I).

Valoracidon y respeto Habilidad para trabajar

Capacidad de aprender y actuali- por la diversidad y en contextos interna- Habilidades interperso-
zarse (3S). multiculturalidad cionales (6IN). nales (3IN).
(5IN).
Conocimientos sobre el area de Responsabilidad social Habilidades en el uso Capacidad de motivar
estudio y la profesién (3I). y compromiso ciuda- de las tecnologias de la  y conducir hacia metas
dano (9IN). informacién (5I). comunes (6S).
Capacidad para identificar, plan-  Compromiso con la Capacidad de trabajo en
tear y resolver problemas (71). preservacion del me- equipo (2IN).

dio ambiente (10IN).

Capacidad critica y autocritica Compromiso ético Capacidad para organi-
(1IN). (7IN). zar y planificar el tiempo
(21).
Capacidad para actuar
Capacidad de investigacion (2S). en nuevas situaciones
4S).

Habilidades para buscar, proce-
sar y analizar informacion (61).

Capacidad de comunicacion oral
y escrita (4I).

Capacidad de aplicar los conoci-
mientos en la practica (1S).
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En cuanto a las competencias especificas?, la metodologia Tuning conside-
ra que un estudiante las alcanzara cuando:

1. Demuestra que esta familiarizado con el origen y la historia de su discipli-
na principal.

2. Comunica los conocimientos basicos de una manera coherente.
3. Contextualiza las nuevas informaciones e interpretaciones.

4. Demuestra su comprension de la estructura global de la disciplina y la re-
lacion entre sus sub-disciplinas.

5. Demuestra su comprensiéon de los métodos de analisis critico y desarrollo
de teorias y los aplica.

6. Aplica con precisién los métodos y técnicas relacionados con su disciplina.

7. Demuestra conocer la naturaleza de la investigacion, relacionada con su
disciplina.

8. Demuestra sus conocimientos, sobre la verificacion de teorias cientificas, a
través de la experimentacién y la observacion.

De las competencias genéricas y especificas, propuestas por Tuning Lati-
noameérica, fueron seleccionadas las siguientes, para el curso de guitarra popu-
lar (Tabla 4):

3. Se entiende como competencias especificas aquellas que no son transversales, que son propias
del contexto que se estudia.
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Tabla 4

Competencias genéricas Guitarra Popular.

Factor 1: Proceso de
aprendizaje

Factor 3: Contex-
to tecnologico e
internacional

Factor 2: Valores
sociales

Aplicacion de la metodologia Tuning para el desarrollo de un programa por competencias @

Factor 4: Habilidades
interpersonales

Capacidad de abstraccion,
analisis y sintesis (11I).

Habilidades en el uso
de las tecnologias de
la informacién (5I).

Compromiso con su me-
dio sociocultural (8IN)

Capacidad para tomar deci-
siones (71).

Capacidad de aprender y
actualizarse (3S).

Valoracién y respeto por
la diversidad y multicultu-
ralidad (5IN).

Conocimientos sobre el
area de estudio y la profe-
sion (31).

Responsabilidad social y
compromiso ciudadano
(9IN).

Capacidad para identificar,
plantear y resolver proble-
mas (7I).

Compromiso con la
preservacion del medio
ambiente (10IN).

Capacidad critica y autocri-
tica (1IN).

Compromiso ético (7IN).

Capacidad de investigacion
(2S).

Habilidades para buscar,
procesar y analizar infor-
macién (6I).

Capacidad de comunica-
cion oral y escrita (41).

Capacidad de aplicar los
conocimientos en la prac-
tica (1S).

Habilidades interpersonales
(3IN).

Capacidad de motivar y con-
ducir hacia metas comunes
(6S).

Capacidad de trabajo en
equipo (2IN).

Capacidad para organizar y
planificar el tiempo (2I).

Capacidad para actuar en
nuevas situaciones (4S).
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Tabla 5
Competencias especificas Guitarra Popular.
1- Demuestra que esta familiarizado con el origen y la historia de su disciplina principal.
2- Comunica los conocimientos bdsicos de una manera coherente.
3- Contextualiza las nuevas informaciones e interpretaciones.
4- Aplica con precision los métodos y técnicas relacionados con su disciplina.

Resultados del aprendizaje

Definidas las competencias, Tuning establece que se debe continuar con la
elaboracion de los resultados del aprendizaje. Inicialmente es importante espe-
cificar lo que Tuning define como resultados del aprendizaje, segun Gonzalez y
Wagenaar (2009):

Los resultados del aprendizaje son formulaciones de lo que el estudiante
debe conocer, comprender o ser capaz de demostrar tras la finalizacion
de su proceso de aprendizaje. Pueden estar referidos a una sola unidad o
madulo del curso o a un periodo de estudios, por ejemplo un programa de
primer, segundo o tercer ciclo. Los resultados del aprendizaje especifican
los requisitos minimos para la concesion de un crédito (p.8).

Figura 2
Resultados del aprendizaje como puente para el preparatorio.
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Para generar un puente entre el inicio de la formacidn musical y el ciclo
preparatorio, se determiné utilizar el perfil del aspirante a la carrera profe-
sional, en interpretacion musical, como perfil de egreso del curso de guitarra
popular; asi mismo, para definir lo que el estudiante debe conocer, compren-
der o ser capaz de demostrar, tras la finalizacion de su proceso en el curso de
guitarra popular (resultados del aprendizaje) y fortalecer el mismo puente, se
decide utilizar, directamente, los requisitos de ingreso al nivel preparatorio del
CAMV como punto de llegada, o suma de conocimientos tedrico-practicos, que
se espera que el estudiante alcance. La evaluacién de ingreso al ciclo prepara-
torio esta dividida en cuatro parametros (Tabla 6):

Examen de ingreso al nivel preparatorio del CAMV.

Valoracién aptitudinal.

Ejercicios de aptitud ritmica y sensorio-motriz. Ejercicios
melddicos con aprendizaje de una cancién, memorizacién.
Ejercicios de discriminacién auditiva (entonacién de los so-
nidos que componen un intervalo, una triada, un acorde con
séptima).

Valoracion en conocimientos
tedricos.

Solfeo melédico en clave de sol (melodias basicas) en las to-
nalidades de Do mayor, Fa mayor y Sol mayor, en compases
binarios y ternarios simples (2/4, 3/4, 4/4). Lectura ritmica
comprendiendo en compas binario a nivel de la 22 divisidon
del pulso.

Valoracion de desempefio instru-
mental.

El aspirante en total debe interpretar 3 estudios, una escala

y una obra de libre eleccién:

Fernando Sor: estudios op. 31 #2,9; estudios op. 60 #1 de la
Version de Segovia #2,6.

Mateo Carcassi: estudios op. 60 #1, 2, 3, 4, 7.

Leo Brouwer: estudios sencillos #6, 9, 11, 12,14.

Escalas de Do Mayor a 2 y 3 Octavas digitadas por Abel Car-
levaro.

Obra de libre Eleccién.

Entrevista con los docentes de
Su area respectiva.

El aspirante responde una serie de preguntas para determi-
nar si cuenta con el perfil que la carrera exige.
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A partir de estos parametros o puntos de llegada (resultados del aprendi-
zaje al finalizar el curso de guitarra popular), teniendo en cuenta que dicho cur-
so tiene un total de siete, niveles con una duracién de tres meses cada uno, se
deben determinar los resultados del aprendizaje?, en orden decreciente®, desde
el trimestre siete hasta el trimestre uno (Tabla 7).

Resultados del aprendizaje del trimestre séptimo al primero.

Resultados del aprendizaje séptimo trimestre

Integra los conocimientos adquiridos en el curso de guitarra popular en la interpretacion de tres
estudios y una obra, de libre eleccion, a escoger entre los siguientes compositores: Fernando Sor:
Estudios op. 31 nimeros 2 y 9; Estudios op. 60 No-1 de la version de Segovia nimeros: 2 y 6.
Mateo Carcassi: estudios op. 60 numeros 1, 2, 3, 4, 7. Leo Brouwer: estudios sencillos nimeros:
6,9, 11, 12 y 14, para identificar los procesos de estudio propios de la disciplina.

Resultados del aprendizaje sexto trimestre

Integra acordes triadas y cuatriadas con y sin cejilla (mayores, menores, aumentados, disminuidos
y con séptima), arpegios, escalas (mayor, menor, cromatica y modales), intervalos (de cuartas,
quintas, octavas, terceras mayores y menores, sextas mayores y menores, segundas mayores y
menores, séptimas mayores y menores), figuras ritmicas (redonda, blanca, negra, corcheas, se-
micorcheas y sus respectivos silencios), compases simples y solfeo (rango de una octava teniendo
en cuenta la tesitura) en la interpretacion, improvisacién y transporte de obras de jazz, para la
apropiacion y aplicacion de dichas herramientas dentro de la narrativa musical.

4. Ver capitulo 4 de Los resultados del aprendizaje de Jerez, O., Hasbun, B., & Rittershaussen, S.
(2015). El disefio de Syllabus en la educacién superior. Una propuesta metodoldgica. Santiago:
Centro de Ensefianza Aprendizaje. Facultad de Economia y Negocios. Universidad de Chile.

5. El orden decreciente propuesto permite crear resultados del aprendizaje pertinentes, coherentes
y de forma gradual.
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Resultados del aprendizaje quinto trimestre

Integra acordes cuatriadas con y sin cejilla (mayores, menores, aumentados, disminuidos y con
séptima), arpegios, escalas (mayor, menor, cromatica y modales), intervalos (de cuartas, quintas,
octavas, terceras mayores y menores, sextas mayores y menores, segundas mayores y menores),
figuras ritmicas (redonda, blanca, negra, corcheas, semicorcheas y sus respectivos silencios),
compases simples y solfeo (rango de una octava teniendo en cuenta la tesitura) en la interpre-
tacidon, improvisacion y transporte de obras de jazz, para la apropiacion y aplicacion de dichas
herramientas dentro de la narrativa musical.

Resultados del aprendizaje cuarto trimestre

Integra acordes cuatriadas con y sin cejilla (mayores, menores, aumentados, disminuidos y con
séptima), arpegios, escalas (mayor, menor, cromatica y modales), intervalos (de cuartas, quintas,
octavas, terceras mayores y menores, sextas mayores y menores), ligados, figuras ritmicas (re-
donda, blanca, negra, corcheas y sus respectivos silencios), compases simples y solfeo (rango de
una quinta teniendo en cuenta la tesitura) en la interpretacion y transporte de obras de jazz, para
la apropiacién y aplicacidon de dichas herramientas dentro de la narrativa musical.

Resultados del aprendizaje tercer trimestre

Integra acordes triadas con y sin cejilla (mayores, menores, aumentados y disminuidos), arpegios,
escalas (mayor, menor y cromatica), intervalos (de cuartas, quintas, octavas, terceras mayores
y menores, sextas mayores y menores), figuras ritmicas (redonda, blanca, negra, corcheas y sus
respectivos silencios), compases simples y solfeo (rango de una quinta teniendo en cuenta la te-
situra) en la interpretacidn y transporte de canciones, para la apropiacion y aplicacién de dichas
herramientas dentro de la narrativa musical.

Resultados del aprendizaje segundo trimestre

Integra acordes triadas con y sin cejilla (mayores y menores), arpegios, escalas (mayor, menor y
cromatica), intervalos (de cuartas, quintas y octavas), figuras ritmicas (redonda, blanca, negra y
sus respectivos silencios), compases simples y solfeo (rango de una tercera teniendo en cuenta la
tesitura) en la interpretacidon de canciones, para la apropiacién y aplicacidon de dichas herramientas
dentro de la narrativa musical.
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Resultados del aprendizaje primer trimestre

Integra acordes triadas (mayores y menores), arpegios, escalas (mayor, menor), intervalos (de
cuartas, quintas y octavas), figuras ritmicas (redonda, blanca, negra y sus respectivos silencios),
compases simples y solfeo (rango de una tercera teniendo en cuenta la tesitura) en la interpreta-
cion de canciones, para la apropiacion y aplicacién de dichas herramientas dentro de la narrativa
musical.

Una vez delimitados los resultados del aprendizaje, se utilizan las pre-
guntas orientadoras, como una de las estrategias para vincularlos. Se reco-
mienda la metodologia Big Questions, ya que permite, al estudiante, transfor-
mar la informacion en conocimiento aprovechable y movilizable. Al respecto,
Virgin (2014) menciona que: “En contextos formativos, ‘grandes preguntas’,
‘Big Questions’ o ‘Big Ideas’ es una herramienta ampliamente utilizada para
conectar los aprendizajes relevantes de la formaciéon que se enmarca bajo la
tendencia ‘Understanding by Design’ del curriculo” (citado en Jerez, Hasbun, y
Rittershaussen, 2015, p. 32). En la tabla 8 se muestran las seis fases para el
desarrollo de la BQ del séptimo trimestre, y en la tabla 9 las BQ del sexto al
primer trimestre:

Pasos para la elaboracion de BQ.

Foco de la BQ Interpretacidn de tres estudios y una obra de libre eleccién a escoger en-
tre los siguientes compositores: Fernando Sor: Estudios op. 31 nimeros
2 y 9; Estudios op. 60 No-1 de la version de Segovia nimeros: 2 y 6.
Mateo Carcassi: estudios op 60 numeros 1, 2, 3, 4, 7. Leo Brouwer:
estudios sencillos numeros: 6, 9, 11, 12, 14.

6. Ver capitulo 3 de Jerez, O., Hasbun, B., & Rittershaussen, S. (2015). El disefio de Syllabus en
la educacién superior. Una propuesta metodoldgica. Santiago: Centro de Ensefianza Aprendizaje.
Facultad de Economia y Negocios. Universidad de Chile.
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Jerarquia de la BQ

Bajo la jerarquia de Marzano y Kendal, se ubica en aplicacion, ya que
no solo debe comprender el proceso para preparar la interpretacion del
repertorio propuesto, sino ser capaz de presentar, dicha interpretacion,
ante un publico.

Particula inicial

(Integracion) éDe qué forma se articulan los pasos, para la interpreta-
cidén en la guitarra, de tres estudios y una obra de libre eleccion?

Contextualizacion

¢De qué forma se articulan los pasos para la interpretacién de estudios
y obras de libre eleccidén, a escoger, entre los siguientes compositores:
Fernando Sor: Estudios op. 31 niumeros 2 y 9; Estudios op. 60 No-1 de
la version de Segovia nimeros: 2 y 6; Mateo Carcassi: estudios op 60
nameros 1, 2, 3, 4, 7; Leo Brouwer: estudios sencillos nimeros: 6, 9,
11,12y 14?

Criterio de calidad

¢De qué forma se articulan los pasos, para la interpretaciéon de estudios
y obras de libre eleccién, a escoger, entre los siguientes compositores:
Fernando Sor: Estudios op. 31 nimeros 2 y 9; Estudios op. 60 No-1 de
la version de Segovia niumeros: 2 y 6; Mateo Carcassi: estudios op 60
nameros 1, 2, 3, 4, 7; Leo Brouwer: estudios sencillos nimeros: 6, 9,
11,12y 14?

Ajuste

¢De qué forma se articulan los pasos, para la interpretacion de tres
estudios y una obra de libre eleccidn, a escoger, entre los siguientes
compositores: Fernando Sor: Estudios op. 31 numeros 2 y 9; Estudios
op. 60 No-1 de la version de Segovia nimeros: 2 y 6; Mateo Carcassi:
estudios op 60 nimeros 1, 2, 3, 4, 7; Leo Brouwer: estudios sencillos
numeros: 6, 9, 11, 12 y 14, teniendo en cuenta los parametros ergond-
micos utilizados, actualmente, para la ejecucién de la guitarra?
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BQ de los trimestres seis a primero.

BQ sexto trimestre

¢De qué forma se articulan los pasos en la interpretacién, improvisacién y transporte de canciones
que contengan acordes cuatriadas con y sin cejilla (mayores, menores, aumentados, disminuidos
y con séptima), arpegios, escalas (mayor, menor, cromatica y modales), intervalos (de cuartas,
quintas, octavas, terceras mayores y menores, sextas mayores y menores, segundas mayores
y menores, séptimas mayores y menores), figuras ritmicas (redonda, blanca, negra, corcheas,
semicorcheas y sus respectivos silencios), compases simples y solfeo (Do tres a Do cuatro),
para la apropiacién y aplicacién de la narrativa musical, teniendo en cuenta los parametros
ergondémicos utilizados actualmente en la ejecucién de la guitarra?

BQ quinto trimestre

¢De qué forma se articulan los pasos en la interpretacion, improvisacion y transporte de canciones
que contengan acordes cuatriadas con y sin cejilla (mayores, menores, aumentados, disminuidos
y con séptima), arpegios, escalas (mayor, menor, cromatica y modales), intervalos (de cuartas,
quintas, octavas, terceras mayores y menores, sextas mayores y menores, segundas mayores
y menores), figuras ritmicas (redonda, blanca, negra, corcheas, semicorcheas y sus respectivos
silencios), compases simples y solfeo (Do tres a Do cuatro), para la apropiacion y aplicacion de
la narrativa musical, teniendo en cuenta los parametros ergonémicos utilizados actualmente en
la ejecucion de la guitarra?

BQ cuarto trimestre

¢De qué forma se articulan los pasos en la interpretacion y transporte de canciones que contengan
acordes cuatriadas con y sin cejilla (mayores, menores, aumentados, disminuidos y con séptima),
arpegios, escalas (mayor, menor, cromatica y modales), intervalos (de cuartas, quintas, octavas,
terceras mayores y menores, sextas mayores y menores), figuras ritmicas (redonda, blanca,
negra, corcheas y sus respectivos silencios), compases simples y solfeo (Do tres a Sol tres),
para la apropiacién y aplicacion de la narrativa musical, teniendo en cuenta los parametros
ergondmicos utilizados actualmente en la ejecucién de la guitarra?

BQ tercer trimestre

¢De qué forma se articulan los pasos en la interpretacion y transporte de canciones que contengan
acordes triadas con y sin cejilla (mayores, menores, aumentados y disminuidos), arpegios,
escalas (mayor, menor y cromatica), intervalos (de cuartas, quintas, octavas, terceras mayores
y menores, sextas mayores y menores), figuras ritmicas (redonda, blanca, negra, corcheas y
sus respectivos silencios), compases simples y solfeo (Do tres a Sol tres), para la apropiacion
y aplicacién de la narrativa musical, teniendo en cuenta los parametros ergondmicos utilizados
actualmente en la ejecucidén de la guitarra?

162



Aplicacién de la metodologia Tuning para el desarrollo de un programa por competencias
aplicado a cursos de guitarra

BQ segundo trimestre

¢De qué forma se articulan los pasos en la interpretacion de canciones que contengan acordes
triadas con y sin cejilla (mayores y menores), arpegios, escalas (mayor, menor y cromatica),
intervalos (de cuartas, quintas y octavas), figuras ritmicas (redonda, blanca, negra y sus
respectivos silencios), compases simples y solfeo (Do tres a Mi tres), para la apropiaciéon y
aplicacion de la narrativa musical, teniendo en cuenta los parametros ergondmicos utilizados
actualmente en la ejecucién de la guitarra?

BQ primer trimestre

¢De qué forma se articulan los pasos en la interpretacion de canciones que contengan acordes
triadas (mayores y menores), arpegios, escalas (mayor, menor), intervalos (de cuartas, quintas y
octavas), figuras ritmicas (redonda, blanca, negra y sus respectivos silencios), compases simples
y solfeo (Do tres a Mi tres), para la apropiacion y aplicacion de la narrativa musical, teniendo en
cuenta los parametros ergondmicos utilizados actualmente en la ejecucién de la guitarra?

El siguiente paso, segun la metodologia Tuning, es la evaluacidon. Segun
Jerez et al.. (2015) la evaluacién, en la formacidén por competencias, debe estar
contextualizada. Por lo tanto, los resultados del aprendizaje tienen que contar
con criterios de evaluacion que den cuenta, al estudiante, de su progreso en la
adquisicion de competencias. Cabrera (2000) plantea diez items para los crite-
rios de evaluacion’: idoneidad o suficiencia, pertinencia o propiedad, eficiencia o
rendimiento, eficacia y la efectividad, coherencia o congruencia, conformidad o
legalidad, vigencia o actualidad, oportunidad o sincronia, aceptacion o satisfac-
cién y, por ultimo, el impacto (citado en Jerez et al., 2015). Spady (1994) men-
ciona que la evaluacién, orientada a resultados del aprendizaje, procura que:

Los estudiantes logren demostrar un rendimiento suficiente; la evaluacién
debe ser continua (vigilancia permanente sobre logro del aprendizaje con
retroalimentacion al estudiante); el rendimiento debe ser demostrado,
situado y no parcial (el Unico lugar de auténtica evaluacion es el lugar de
trabajo o el medio ambiente de la vida real); y, deben contar con criterios
de referencia (criterios de evaluacién) (Citado en Jerez et al., 2015, p. 63)

7. Ver capitulo 6 de Jerez, O., Hasbun, B., & Rittershaussen, S. (2015). El disefio de Syllabus en
la educacién superior. Una propuesta metodoldgica. Santiago: Centro de Ensefianza Aprendizaje.
Facultad de Economia y Negocios. Universidad de Chile.
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Para el curso de guitarra popular, se dividieron los criterios de evaluacion

en cuatro categorias: desarrollo técnico, desarrollo cognitivo, desarrollo inter-
pretativo y desarrollo sonoro.

Criterios de evaluacion del trimestre séptimo al primero.

Criterios de evaluacion séptimo trimestre 2

Desarrollo técnico: demuestra un desarrollo técnico-instrumental acorde, tanto en la
posicion como en el desplazamiento de ambas manos sobre la guitarra, en una adecuada
relacion postural del cuerpo con el instrumento, con un repertorio que puede incluir la
ejecucion de diferentes recursos mecanicos como: arpegios, ligados, escalas, pulsaciones
mixtas “apoyado-tirado”, por ejemplo.

Desarrollo cognitivo: interpreta adecuadamente el(los) estilo(s) historico(s) de com-
posicion en el(los) que se enmarca el repertorio propuesto. Coherencia del desarrollo del
discurso musical (fraseo, respiracion, caracter), dentro de la estructura parcial y/o general
de cada obra.

Desarrollo interpretativo: logra contrastes emotivos a través de la inclusién de dife-
rentes recursos interpretativos, acordes con el estilo y el discurso musical como: recur-
sos agogicos: rallentando (ritardando) - accellerando (stringendo); recursos dinamicos:
crescendo-decrescendo; recursos timbricos: sull ponticello, sull tasto, técnicas extendidas
(si se aplican en el repertorio presentado); recursos de articulacién: staccato, sforzando,
portamento, marcato, recursos ornamentales (de acuerdo al o los estilos musicales que
se incluyan).

Desarrollo sonoro: refleja cualidad (color, toque /egato - non legato), claridad (articula-
cion) y proyeccion (potencia) sonora.

8. Criterios de evaluacion séptimo trimestre, equipo catedra de guitarra del Conservatorio Antonio
Maria Valencia (Gustavo N., Juan G. Ossa J., Andrés C., Cristian C., Javier C.).
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Criterios de evaluacion sexto trimestre

e Desarrollo técnico: ejecuta arpegios y escalas acordes al nivel en la guitarra. Ejecuta
en la guitarra ejercicios que incluyan compases simples y las figuras ritmicas: redonda,
blanca, negra, corcheas, semicorcheas y sus respectivos silencios.

e Desarrollo cognitivo: describe los diferentes tipos de acordes triadas y cuatriadas. Cons-
truye en la guitarra diferentes posibilidades de posiciones de acordes triadas y cuatriadas
con y sin cejilla. Identifica y ejecuta en la guitarra intervalos desde la segunda hasta la
octava en la guitarra.

e Desarrollo interpretativo: relaciona y aplica los contenidos del sexto trimestre en la
interpretacidn, improvisacion y transporte de canciones. Solfea con la voz y la guitarra al
tiempo melodias simples (rango de una octava teniendo en cuenta la tesitura).

e Desarrollo sonoro: refleja cualidad (color, toque /egato - non legato), claridad (articula-
cién) y proyeccion (potencia) sonora.

Criterios de evaluacién quinto trimestre

e Desarrollo técnico: ejecuta arpegios y escalas acordes al nivel en la guitarra. Ejecuta
en la guitarra ejercicios que incluyan compases simples y las figuras ritmicas: redonda,
blanca, negra, corcheas, semicorcheas y sus respectivos silencios.

e Desarrollo cognitivo: describe los diferentes tipos de acordes triadas y cuatriadas. Cons-
truye en la guitarra diferentes posibilidades de posiciones de acordes triadas y cuatriadas
con y sin cejilla. Identifica y ejecuta en la guitarra intervalos (de cuartas, quintas, octavas,
terceras mayores y menores, sextas mayores y menores, segundas mayores y menores)
en la guitarra.

e Desarrollo interpretativo: relaciona y aplica los contenidos del quinto trimestre en la
interpretacidn, improvisacion y transporte de canciones. Solfea con la voz y la guitarra al
tiempo melodias simples (rango de una octava teniendo en cuenta la tesitura).

e Desarrollo sonoro: refleja cualidad (color, toque /egato - non legato), claridad (articula-
cién) y proyeccion (potencia) sonora.
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Criterios de evaluacién cuarto trimestre

Desarrollo técnico: ejecuta arpegios y escalas acordes al nivel en la guitarra. Ejecuta
en la guitarra ejercicios que incluyan compases simples y las figuras ritmicas: redonda,
blanca, negra, corcheas y sus respectivos silencios.

Desarrollo cognitivo: describe los diferentes tipos de acordes triadas y cuatriadas. Cons-
truye en la guitarra diferentes posibilidades de posiciones de acordes triadas y cuatriadas
con y sin cejilla. Identifica y ejecuta en la guitarra intervalos (de cuartas, quintas, octavas,
terceras mayores y menores, sextas mayores y menores) en la guitarra.

Desarrollo interpretativo: relaciona y aplica los contenidos del cuarto trimestre en la
interpretacion y transporte de canciones. Solfea con la voz y la guitarra al tiempo melodias
simples (rango de una quinta teniendo en cuenta la tesitura).

Desarrollo sonoro: refleja cualidad (color, toque /egato - non legato), claridad (articula-
cién) y proyeccion (potencia) sonora.

Criterios de evaluacion tercer trimestre

Desarrollo técnico: ejecuta arpegios y escalas acordes al nivel en la guitarra. Ejecuta
en la guitarra ejercicios que incluyan compases simples y las figuras ritmicas: redonda,
blanca, negra, corcheas y sus respectivos silencios.

Desarrollo cognitivo: describe los diferentes tipos de acordes triadas. Construye en la
guitarra diferentes posibilidades de posiciones de acordes triadas con y sin cejilla. Identi-
fica y ejecuta en la guitarra intervalos (de cuartas, quintas, octavas, terceras mayores y
menores, sextas mayores y menores) en la guitarra.

Desarrollo interpretativo: relaciona y aplica los contenidos del tercer trimestre en la
interpretacion y transporte de canciones. Solfea con la voz y la guitarra al tiempo melodias
simples (rango de una quinta teniendo en cuenta la tesitura).

Desarrollo sonoro: refleja cualidad (color, toque /egato - non legato), claridad (articula-
cién) y proyeccion (potencia) sonora.

166



Aplicacién de la metodologia Tuning para el desarrollo de un programa por competencias
aplicado a cursos de guitarra

Criterios de evaluacion segundo trimestre

e Desarrollo técnico: ejecuta arpegios y escalas acordes al nivel en la guitarra. Ejecuta los
ejercicios que incluyan compases simples y las figuras ritmicas: redonda, blanca, negra y
sus respectivos silencios en la guitarra.

e Desarrollo cognitivo: describe los diferentes tipos de acordes triadas. Construye, dife-
rentes posibilidades de posiciones de acordes triadas con y sin cejilla en la guitarra. Iden-
tifica y ejecuta, intervalos (de cuartas, quintas, octavas) en la guitarra.

e Desarrollo interpretativo: relaciona y aplica los contenidos del segundo trimestre en la
interpretacion de canciones. Solfea con la voz y la guitarra, al tiempo, melodias simples
(rango de una tercera teniendo en cuenta la tesitura).

e Desarrollo sonoro: refleja cualidad (color, toque /egato - non legato), claridad (articula-
cion) y proyeccion (potencia) sonora.

Criterios de evaluacion primer trimestre

e Desarrollo técnico: ejecuta arpegios y escalas acordes al nivel, en la guitarra. Ejecuta
ejercicios que incluyan compases simples y las figuras ritmicas: redonda, blanca, negra y
sus respectivos silencios en la guitarra.

e Desarrollo cognitivo: describe los diferentes tipos de acordes triadas. Construye dife-
rentes posibilidades de posiciones de acordes triadas sin cejilla en la guitarra. Identifica y
ejecuta en la guitarra intervalos (de cuartas, quintas y octavas).

e Desarrollo interpretativo: relaciona y aplica los contenidos del segundo trimestre en
la interpretacién de canciones. Solfea con la voz y la guitarra al tiempo melodias simples
(rango de una tercera teniendo en cuenta la tesitura).

e Desarrollo sonoro: refleja cualidad (color, toque /egato - non legato), claridad (articula-
cién) y proyeccion (potencia) sonora.
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Después de establecer los criterios de evaluacién, segun Tuning, se deter-
minara la seleccidon de contenidos. Para Tardiff (2013), dentro del paradigma por
competencias se hace distincion entre dos tipos de contenidos: internos® y ex-
ternos!®. Para la definicion de los contenidos, se deben seleccionar los recursos
internos, porque son pertinentes al resultado del aprendizaje, diferenciandolos
de los externos. Se hace especial énfasis en los recursos internos, porque es
donde el estudiante pone en accion sus competencias, dependiendo de las ne-
cesidades que le plantea su contexto (citado en Jerez et al., 2015). Como ya se
habia mencionado, competencia es la “capacidad de movilizar el conocer, ser y
saber hacer” para solucionar necesidades, de manera flexible, segun el contex-
to. En este sentido, si los contenidos y recursos “no son pertinentes” o, si los
contenidos y recursos “son pertinentes, pero no se movilizan”, no se adquiere
la competencia. Existen diversas clasificaciones para los contenidos?!.

Una clasificacion comin menciona tres tipos: conceptuales o declarati-
vos!?, procedimentales!? y actitudinales o valorativos!* (Jerez, et al., 2015)%.
En el presente trabajo aplicaremos dicha clasificacion para el desglose de los
contenidos.

9. Conocimientos, actitudes y comportamientos.

10. Recursos materiales, tecnoldgicos y humanos.

11. Ver capitulo 56 a 57 de Jerez, O., Hasbun, B., & Rittershaussen, S. (2015). El disefio de Sylla-
bus en la educacion superior. Una propuesta metodoldgica. Santiago: Centro de Ensefianza Apren-
dizaje. Facultad de Economia y Negocios. Universidad de Chile.

12. Datos, hechos especificos, sistemas/Nombrar, reconocer, identificar, etc.

13. Saber hacer/Clasificar, comparar, utilizar, aplicar, analizar, etc.

14. Cognitivo (conocer sobre) /Afectivo (lo empatico) /Conductual (actuar).

15. Ver tablas 17 a 19 de Jerez, O., Hasbun, B., y Rittershaussen, S. (2015). El disefio de Syllabus
en la educacién superior. Una propuesta metodoldgica. Santiago: Centro de Ensefianza Aprendiza-
je. Facultad de Economia y Negocios. Universidad de Chile.
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Contenidos séptimo trimestre.

Conceptual

Recursos agdgicos: rallentando (ritardando) - accellerando
(stringendo); Recursos dinamicos: crescendo-decrescendo.

Recursos timbricos: sull ponticello, sull tasto, técnicas extendi-
das (si se aplican en el repertorio presentado); Recursos de arti-
culacién: staccato, sforzando, portamento, marcato.

Recursos ornamentales (de acuerdo al o los estilos musicales que
se incluyan).

Color, toque legato - non legato.
Proyeccion y claridad sonora.
Estilo e historia en que se enmarca el repertorio propuesto.

Discurso musical (fraseo, respiracion, caracter) dentro de la es-
tructura parcial y/o general de cada obra.

Procedimental

Aplicaciéon de los criterios vistos en el séptimo trimestre para
la ejecucidn interpretacion de tres estudios y una obra de libre
eleccién, a escoger, entre los siguientes compositores: Fernando
Sor: Estudios op. 31 numeros 2 y 9; Estudios op. 60 No-1 de la
version de Segovia nimeros: 2 y 6. Mateo Carcassi: estudios op
60 numeros 1, 2, 3, 4, 7. Leo Brouwer: estudios sencillos nime-
ros: 6,9, 11, 12,14.

Actitudinal

Rigurosidad y precision en la interpretacion tres estudios y una
obra de libre eleccién a escoger entre los siguientes composi-
tores. Fernando Sor: Estudios op. 31 numeros 2 y 9; Estudios
op. 60 No-1 de la version de Segovia nimeros: 2 y 6. Mateo
Carcassi: estudios op 60 numeros 1, 2, 3, 4, 7. Leo Brouwer:
estudios sencillos numeros: 6, 9, 11, 12,14.

Actitud responsable frente a la disciplina y metodologia requeri-
da, para alcanzar los objetivos del séptimo trimestre.

Flexibilidad para adaptarse a los gustos e intereses musicales
del grupo.
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Contenidos sexto trimestre.

Conceptual

Improvisacion.
Figuras ritmicas: semicorcheas y sus respectivos silencios.
Acordes con séptima (cuatriada) con y sin cejilla.

Intervalos de octava, quinta, cuarta, terceras mayores y meno-
res, sextas mayores y menores, segundas mayores y menores,
séptimas mayores y menores.

Escalas modales.
Ligados.

Formulas de arpegios para mano derecha.

Procedimental

Aplicacién de los acordes con séptima (cuatriadas) con y sin ceji-
lla, en la interpretacion y transporte de obras de jazz.

Interpretacién (solfeo) de pequefias melodias escritas en compas
simple en un rango de una octava al tiempo que las ejecuta con
la guitarra, en tonalidad de Do, Sol y Fa mayor, con las figuras
ritmicas: redonda, blanca, negra, corchea, semicorcheas y sus
respectivos silencios.

Identificacion y ejecucién con la guitarra de intervalos de octa-
va, quinta, cuarta, terceras mayores y menores, sextas mayores
y menores, segundas mayores y menores, séptimas mayores y
menores.

Improvisacién en todas las tonalidades con las escalas mayores,
menores, cromatica y modales en todas las tonalidades.

Ejecucidn y transporte a todas las tonalidades de circulos armé-
nicos que empleen acordes con séptima (cuatriadas, escritas con
cifrado americano) con las férmulas de arpegio vistas en el sexto
trimestre.
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Actitudinal

Rigurosidad y precision en la interpretacion y transporte de obras
de jazz que integren acordes triadas y cuatriadas con y sin cejilla
(mayores, menores, aumentados, disminuidos y con séptima),
arpegios, escalas (mayor, menor, cromatica y modales), interva-
los (de cuartas, quintas, octavas, terceras mayores y menores,
sextas mayores y menores, segundas mayores y menores, sép-
timas mayores y menores), figuras ritmicas (redonda, blanca,
negra, corcheas, semicorcheas y sus respectivos silencios), com-
pases simples y solfeo (rango de una octava teniendo en cuenta
la tesitura) en la interpretacién, improvisacién y transporte de
canciones, para la apropiacion y aplicacion de dichas herramien-
tas dentro de la narrativa musical.

Actitud responsable, frente a la disciplina y metodologia requeri-
da, para alcanzar los objetivos del sexto trimestre.

Flexibilidad para adaptarse a los gustos e intereses musicales del
grupo.

Contenidos quinto trimestre.

Conceptual

Improvisacion.
Figuras ritmicas: semicorcheas y sus respectivos silencios.
Acordes con séptima (cuatriada) con y sin cejilla.

Intervalos de octava, quinta, cuarta, terceras mayores y
menores, sextas mayores y menores, segundas mayores y
menores.

Escalas modales.
Ligados.

Férmulas de arpegios para mano derecha.
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Procedimental

Aplicacién de los acordes con séptima (cuatriadas) con y sin
cejilla, en la interpretacion y transporte de obras de jazz.

Interpretacion (solfeo) de pequerias melodias escritas en
compas simple en un rango de una octava al tiempo que las
ejecuta con la guitarra, en tonalidad de Do, Sol y Fa mayor,
con las figuras ritmicas: redonda, blanca, negra, corchea,
semicorcheas y sus respectivos silencios.

Identificacion y ejecucion con la guitarra de intervalos de
octava, quinta, cuarta, terceras mayores y menores, sextas
mayores y menores, segundas mayores y menores, séptimas
mayores y menores.

Improvisacion con las escalas mayores, menores, cromatica y
modales en todas las tonalidades.

Ejecucion y transporte a todas las tonalidades de circulos
armoénicos que empleen acordes con séptima (cuatriadas
escritas con cifrado americano), con las férmulas de arpegio
vistas en el quinto trimestre.

Actitudinal

Rigurosidad y precisién en la interpretacidon y transporte de
obras de jazz que integren acordes cuatriadas con y sin cejilla
(mayores, menores, aumentados, disminuidos y con sépti-
ma), arpegios, escalas (mayor, menor, cromatica y modales),
intervalos (de cuartas, quintas, octavas, terceras mayores y
menores, sextas mayores y menores, segundas mayores y
menores), figuras ritmicas (redonda, blanca, negra, corcheas,
semicorcheas y sus respectivos silencios), compases simples y
solfeo (rango de una octava teniendo en cuenta la tesitura).

Actitud responsable, frente a la disciplina y metodologia re-
querida, para alcanzar los objetivos del quinto trimestre.

Flexibilidad para adaptarse a los gustos e intereses musicales
del grupo.
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Contenidos cuarto trimestre.

Conceptual

Figuras ritmicas: corcheas y sus respectivos silencios.
Acordes con séptima (cuatriada) con y sin cejilla.

Intervalos de octava, quinta, cuarta, terceras mayores y meno-
res, sextas mayores y menores.

Escalas modales.
Ligados.

Formulas de arpegios para mano derecha.

Procedimental

Aplicacidon de los acordes con séptima (cuatriadas) con y sin
cejilla, en la interpretacion y transporte de obras de jazz.

Interpretacion (solfeo) de pequenas melodias escritas en com-
pas simple en un rango de quinta al tiempo que las ejecuta
con la guitarra, en tonalidad de Do y Sol mayor, con las figuras
ritmicas: redonda, blanca, negra, corchea y sus respectivos si-
lencios.

Identificacion y ejecucidn con la guitarra de intervalos de octa-
va, quinta, cuarta, terceras mayores y menores, sextas mayo-
res y menores.

Ejecucion de las escalas mayor y menor en todas las tonalida-
des.

Ejecucién de la escala cromatica en la guitarra.

Ejecucidn y transporte a todas las tonalidades de circulos ar-
monicos que empleen acordes con séptima (cuatriadas escritas
con cifrado americano) con las férmulas de arpegio vistas en el
cuarto trimestre.
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Actitudinal

Rigurosidad y precision en la interpretacion y transporte de
obras de jazz que integren acordes cuatriadas con y sin ceji-
lla (mayores, menores, aumentados, disminuidos y con sépti-
ma), arpegios, escalas (mayor, menor, cromatica y modales),
intervalos (de cuartas, quintas, octavas, terceras mayores y
menores, sextas mayores y menores), ligados, figuras ritmicas
(redonda, blanca, negra, corcheas y sus respectivos silencios),
compases simples y solfeo (rango de una quinta teniendo en
cuenta la tesitura).

Actitud responsable frente a la disciplina y metodologia reque-
rida para alcanzar los objetivos del cuarto trimestre.

Flexibilidad para adaptarse a los gustos e intereses musicales
del grupo.

Contenidos tercer trimestre.

Conceptual °

Aplicacién de los criterios de tonalidad para transportar cancio-
nes.

Tonalidad.
Figuras ritmicas: corcheas y sus respectivos silencios.

Acordes (triada) con y sin cejilla mayores, menores, aumentados
y disminuidos.

Intervalos de octava, quinta, cuarta, terceras mayores y meno-
res, sextas mayores y menores.

Escala cromatica.
Escala mayor y menor en todas las tonalidades.
Férmulas de arpegios para mano derecha.

Posicion mas adecuada para la ejecucion de la guitarra.
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Procedimental

Aplicacién de los acordes (triada) mayores, menores, aumenta-
dos y disminuidos con y sin cejilla, en la interpretacidon y trans-
porte obras de jazz.

Interpretacion (solfeo) de pequenas melodias escritas en compas
simple en un rango de quinta al tiempo que las ejecuta con la
guitarra, en tonalidad de Do y Sol mayor, con las figuras ritmi-
cas: redonda, blanca, negra, corchea y sus respectivos silencios.

Identificacion y ejecucion con la guitarra de intervalos de octava,
quinta, cuarta, terceras mayores y menores, sextas mayores y
menores.

Ejecucion de escalas modales.
Ejecucion de las escalas mayor y menor en todas las tonalidades.
Ejecucion de la escala cromatica en la guitarra.

Ejecucién y transporte de circulos armdnicos que empleen acor-
des con séptima (cuatriadas) a todas las tonalidades (escritos
con cifrado americano), aplicando las férmulas de arpegio vistas
en el tercer trimestre.

Actitudinal

Rigurosidad y precision en la interpretacion y transporte de can-
ciones que empleen acordes triadas con y sin cejilla (mayores,
menores, aumentados y disminuidos), arpegios, escalas (mayor,
menor y cromatica), intervalos (de cuartas, quintas, octavas,
terceras mayores y menores, sextas mayores y menores), figu-
ras ritmicas (redonda, blanca, negra, corcheas y sus respectivos
silencios), compases simples y solfeo (rango de una quinta te-
niendo en cuenta la tesitura).

Actitud responsable, frente a la disciplina y metodologia requeri-
da, para alcanzar los objetivos del tercer trimestre.

Flexibilidad para adaptarse a los gustos e intereses musicales
del grupo.
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Contenidos segundo trimestre.

Busqueda de acordes a través de la escala cromatica.

Figuras ritmicas: redonda, blanca, negra y sus respectivos silen-
cios.

Acordes (triada) con cejilla mayores y menores.

Conceptual _

e Intervalos de octava, quinta y cuarta.

e Escala cromatica, mayor y menor.

e Fbérmulas de arpegios para mano derecha.

e Aplicacion de los acordes (triadas) mayores y menores con y sin
cejilla, en la interpretacidon de canciones.

e Interpretacion (solfeo) de pequenas melodias, escritas en com-
pas simple en un rango de tercera, al tiempo que las ejecuta, con
la guitarra, en tonalidad de Do mayor y con las figuras ritmicas:
redonda, blanca, negra y sus respectivos silencios.

e Identificacion y ejecucion con la guitarra de intervalos de octava,

Procedimental quinta y cuarta.

Ejecucion de la escala de do mayor, la menor y cromatica en la
guitarra.

Ejecucion de circulos armoénicos con acordes, con y sin cejilla,
mayores y menores (escritos con cifrado americano), con las for-
mulas de arpegio vistas en el segundo trimestre.
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Actitudinal

Rigurosidad y precision en la interpretacién de canciones que
empleen acordes triadas con y sin cejilla (mayores y menores),
arpegios, escalas (mayor, menor y cromatica), intervalos (de
cuartas, quintas y octavas), figuras ritmicas (redonda, blanca,
negra y sus respectivos silencios), compases simples y solfeo
(rango de una tercera teniendo en cuenta la tesitura).

Actitud responsable, frente a la disciplina y metodologia requeri-
da, para alcanzar los objetivos del segundo trimestre.

Flexibilidad para adaptarse a los gustos e intereses musicales del
grupo.

Contenidos primer trimestre.

Conceptual

Compases simples.

Figuras ritmicas: redonda, blanca, negra y sus respectivos silen-
cios.

Acordes (triada) sin cejilla mayores y menores.

Cifrado americano.

Intervalos de octava, quinta y cuarta.

Escala mayor y menor.

Formulas de arpegios para mano derecha.

Posicion mas adecuada para la ejecucién de la guitarra.

Partes de la guitarra.
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Procedimental

Aplicacién de los acordes (triada) mayores y menores sin cejilla,
en la interpretacion de canciones.

Interpretacién de pequefias melodias (solfeo), escritas en com-
pas simple en un rango de tercera, al tiempo que las ejecuta, con
la guitarra, en tonalidad de Do mayor y con las figuras ritmicas:
redonda, blanca, negra y sus respectivos silencios.

Identificacidn y ejecucidn con la guitarra de intervalos de octava,
quinta y cuarta.

Ejecucion de la escala de do mayor y la menor en la guitarra.

Ejecucidn de circulos armonicos con acordes mayores y menores
(escritos con cifrado americano) con las formulas de arpegio vis-
tas en el primer trimestre.

Identificacidn de las partes de la guitarra.

Actitudinal

Rigurosidad y precisién en la interpretacion de canciones que
empleen acordes triadas (mayores y menores), arpegios, escalas
(mayor, menor), intervalos (de cuartas, quintas y octavas), figu-
ras ritmicas (redonda, blanca, negra y sus respectivos silencios),
compases simples y solfeo (rango de una tercera teniendo en
cuenta la tesitura).

Actitud responsable frente a la disciplina y metodologia requerida
para alcanzar los objetivos del primer trimestre.

Flexibilidad para adaptarse a los gustos e intereses musicales del
grupo.
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Una vez redactados los contenidos, se debe llegar hasta la descripcion
detallada, semana a semana, tanto de actividades de aprendizaje, recursos y
responsables, como de las horas autdnomas dedicadas por el estudiante’®.

El Ultimo paso que nos presenta la metodologia Tuning es el calculo del ni-
vel y carga de trabajo. Cabe aclarar que, el curso de guitarra popular, pertene-
ce a la educaciéon no formal (no es conducente a un titulo), por lo cual no esta
sujeto al sistema de créditos; sin embargo, se realiza el ejercicio de la asigna-
cion de créditos, con el fin de explicar este paso: “Segun Gonzalez y Wagenaar
(2009) el modelo Tuning propone una duracion de tres ainos para las carreras
profesionales (licenciatura o primer ciclo), y las divide en tres subniveles de
60 créditos (basico o fundamental, intermedio y avanzado)” (citado en Ossa,
2019, p. 254). Los créditos comprenden el tiempo total para que un estudiante
alcance los resultados del aprendizaje. Ossa (2019) describe que: “en Colom-
bia el MEN también en el decreto 1330 del 25 de julio de 2019, en la seccidén 4
articulos: 2.5.3.2.4.1 y 2.5.3.2.4.3 dicta que el trabajo del estudiante debe ser
expresado en créditos, para facilitar la ‘(...) movilidad nacional e internacional
de los estudiantes’ (p. 255). Asi mismo, explicita que es responsabilidad de las
instituciones determinar el tiempo auténomo, y con acompafiamiento, que los
estudiantes deben cumplir. Para realizar el cdlculo de créditos se divide el tiem-
po total de dedicacion entre 48".

16. Ver tablas pagina 73 de Jerez, O., Hasbun, B., y Rittershaussen, S. (2015). El disefio de Sylla-
bus en la educacion superior. Una propuesta metodoldgica. Santiago: Centro de Ensefianza Apren-
dizaje. Facultad de Economia y Negocios. Universidad de Chile.

17. 48 horas son el resultado de multiplicar 8 horas diarias por 6 dias, siendo esto el equivalente a
la jornada laboral en Colombia.
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Calculo de créditos.

Trimestre Intensidad horaria Calculo Créditos
Primero 8 horas semanales * 12 semanas = 98 /48 = 2
Segundo 8 horas semanales * 12 semanas = 98 /48 = 2
Tercero 8 horas semanales * 12 semanas = 98 /48 = 2
Cuarto 8 horas semanales * 12 semanas = 98 /48 = 2
Quinto 8 horas semanales * 12 semanas = 98 /48 = 2
Sexto 8 horas semanales * 12 semanas = 98 /48 = 2
Séptimo 8 horas semanales * 12 semanas = 98 /48 = 2

El curso de guitarra popular exige una intensidad de 2 horas con acom-
pafiamiento docente y 6 horas de trabajo auténomo'® por semana, con el fin
de profundizar en los trabajos asignados, para desarrollar las competencias.
Ademas, cada trimestre (nivel) tiene una duracién equivalente a 12 semanas,
dando un total de 2 créditos por trimestre y una suma de 14 créditos al cumplir
los 7 niveles del curso.

Los ejes propuestos por la metodologia Tuning propenden por la creacién
de curriculos flexibles, abiertos al cambio, dependiendo de las necesidades de
los diferentes contextos; son la respuesta que las universidades dieron, de
manera auténoma, al reto en educacién que planted la Unién Europea. Tuning
tiene en cuenta, en la construccidon de los curriculos, tanto a los docentes, como
al sector laboral, egresados de la academia y estudiantes. Asi mismo, propone
un orden que va, desde el perfil de egreso y la identificacién de los recursos,
hacia las competencias (genéricas y especificas), resultados del aprendizaje,
construccion del curriculo (contenido/estructura), seleccién de los enfoques de
ensefanza-aprendizaje, seleccion de los tipos de evaluacién y, finalmente, eva-
luacién constante del curriculo, sobre las bases de retroalimentacién del mismo.

18. Una hora diaria de lunes a sabado.
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En cuanto a las BQ o preguntas orien-
tadoras, estas apuntan, de forma
cémoda, a una metodologia basada
en proyectos y facilitan la creacién

y redaccién de los resultados del
aprendizaje, criterios de evaluacién y
contenidos.

La aplicacion de la metodologia
Tuning permiten la realizacién rapida,
organizada y contextualizada de pro-
gramas por competencias. El presente
articulo, ademas de aportar una guia
para la realizacién de un programa
por competencias, a través de la me-
todologia Tuning, ofrece un curricu-
lo de guitarra popular que forja las
competencias exigidas para ingresar,
tanto al ciclo preparatorio del CAMV,
como a las distintas instituciones
de educacién superior de Colombia
que ofertan la carrera profesional en
interpretacion musical con énfasis en
guitarra.
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Entornos virtuales de
aprendizaje para la ensehanza
musical académica en educacion

superior

Neiver Francisco
Escobar Dominguez



La presencialidad ha caracterizado la ensefianza mu-
sical a nivel profesional, vinculando los procesos de
aprendizaje a las practicas tradicionales. Este docu-
mento pretende relacionar algunas pedagogias musi-
cales con los Entornos Virtuales de Aprendizaje (EVA),
en un intento por examinar las posibilidades poco ex-
ploradas de dichos entornos por parte de la comunidad
académica en musica. Esta accidn tiene el objeto de
concebir una educacién mas eficiente y acorde a la pro-
yeccion social inscrita en los procesos misionales de las
Instituciones de Educacién Superior (IES), en referencia
al Disefio Técnico-Pedagdgico (DTP) como propuesta
estratégica basada en procesos creativos y didacticos
en apoyo a la presencialidad asistida por TIC.

musica y pedagogia, entornos

virtuales, disefio técnico pedagdgico, presencialidad
asistida por TIC, musica académica.
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Face-to-face learning experiences have characteri-

zed music education at the professional level, linking
learning processes to traditional practices. This paper
aims to relate some music pedagogies to Virtual Lear-
ning Environments (VLE), in an attempt to examine the
unexplored possibilities of such environments by the
music academic community. The aim of this action is to
project a more efficient education in accordance with
the social projection inscribed in the mission processes
of the Higher Education Institutions (IEs), in reference
to the Technical-Pedagogical Design (TPD), as a strate-
gic proposal based on creative and didactic processes
in support of face-to-face learning experiences assisted
by TIC.

music and pedagogy, virtual learning en-

vironments, e-learning - face-to-face assisted by TIC,
academic music
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a musica es un elemento funda-
mental en la formacién integral
del ser humano: a través de
ella desarrolla un proceso de cons-
truccion de habilidades y valores,
a partir de experiencias directas,
al igual que le permite crecer en
su desempeno social y fortalecer
elementos de la personalidad.

Dicha relacién, entre estos ac-
tores, responde a procesos natura-
les desde la primera infancia y, una
vez se ingresa al sistema educativo,
se articula con didacticas impartidas
tales como asignaturas de caracteris-
ticas culturales y recreativas desde
los establecimientos de formacién:
jardines, escuelas y colegios. Se ge-
neran, entonces, diferentes situacio-
nes de aprendizaje donde son aplica-
dos conceptos pedagdgico-cientificos
provenientes de las ciencias de la
educacién. Sin embargo, la forma-
cion musical a nivel profesional tiene
otra connotacion y se da en espacios
diferentes, con enfoques y estructu-
ras que distan mucho de la tradicional
instruccion de escuela.

La falta de atencién a los mode-
los artisticos es el foco de uno de los
planteamientos de Eliot Eisner (1985),
quien identifica que la perspectiva ar-
tistica y literaria debe ser amplia, en
referencia a los postulados de forma-
cion especializada. Pero, a pesar de
que algunos tedricos han puesto los
ojos en estas disciplinas, son pocos
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los avances en materia de conceptos
pedagogicos, y ni hablar de entornos
diferentes a la modalidad presencial

que han caracterizado a los procesos
académico-musicales de la tradicién.

Desde esta perspectiva, surgen
algunos interrogantes que invitan
a docentes adscritos a Institucio-
nes de Educacion Superior (IES) a
revisar, desde una Optica diferente,
la eventualidad de integrar procesos
educativos diferentes a los empleados
hasta ahora: ¢éQué aportes pueden
brindar los EVA a la ensefianza musi-
cal tradicional a nivel superior? é{Como
enfrentar la llegada de estos entornos
a los procesos curriculares? éQué
beneficios traen algunas teorias de
aprendizaje a la instruccion musical
sustentada en la tradiciéon?

Acatando las funciones sustan-
tivas de las IES y en beneficio de la
eficiencia educativa se hace necesaria
una propuesta estratégica, basada en
el Disefio Técnico Pedagdgico (en ade-
lante DTP) que fraccione las practicas
de la instruccidén y las impulse hacia
la construccién de saberes, emplean-
do herramientas de virtualizacién
enfocadas a la formacién profesional
en musica académica, incursionando,
de esta manera, en otra modalidad de
la sociedad del conocimiento.
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Concebida actualmente como in-
novacion, derivada de las Tecnologias
de la Informaciéon y la Comunicacion
(TIC), la sociedad del conocimiento
ha sido garante, en sus relaciones
cotidianas, del incremento en inter-
cambios de informacion y de diversas
modificaciones en muchas de las
actividades en la sociedad, haciendo
que la moderna relacidon de tiempo y
espacio tenga una nueva dimensién
en un entorno determinado (Sanz,
2000).

Las instituciones que pretendan
competir eficazmente en el seno de
esta comunidad deberan ajustarse a
nuevos contextos, aun teniendo en
cuenta que los métodos preestable-
cidos no pueden ni deben adaptar-
se con suficiente rapidez, pero si a
conciencia, en beneficio de lograr efi-
ciencia y practicidad en el manejo de
los contenidos (Siemens, 2006). Da la
sensacién que “obtener conocimien-
to” logra el foco en segundo plano, en
relacion con la capacidad de actuali-
zarse.
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Por otra parte, la formacion
académico-musical ha estado ligada,
durante siglos, a las doctrinas de
la instruccidn, en relacion estricta-
mente personalizada y desarrollada
en un entorno presencial, donde los
docentes terminan por acoger a sus
estudiantes en una relacién paren-
tal, mas alld de la académica vy, cual
si fuera secreto de Estado, se cuida
cada dato o informacion suministra-
da; el constructivismo y los entornos
virtuales colaborativos y cooperativos
han cambiado sustancialmente este
tipo de relacion.

Algunos tedricos del aprendizaje
como Rudolf Arnheim (1957), Eliot W.
Eisner (1985), Ana Lucia Frega (1997)
y Arthur Efland et al., (2003) han es-
tudiado a profundidad los paradigmas
de aprendizaje inscritos en disciplinas
cientificas direccionadas al arte y el
disefo, con algunas tendencias hacia
la educacién; en términos generales,
defienden un «arte auténomo con va-
lores estéticos». Esto no corresponde,
necesariamente, a la relacién entre
los procesos artisticos con los atrac-
tivos resultados esperados, re-signifi-
cando los valores ya mencionados en
las practicas de investigacidn-creacion
artistica.
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Los entornos virtuales, ademas
de interactivos, deberan integrar
variados elementos que faciliten el
acceso a la informacion y, a su vez,
permitir la comunicacion entre los
actores involucrados en los procesos
de ensefianza-aprendizaje (Cervera,
Ibafez, Chan y Guardia, s.f.).

Siguiendo los lineamientos de
Guardia (2000) es indispensable la
identificacion de las tendencias o prin-
cipios basicos de cualquier material
multimedia; pero estar a la vanguar-
dia de los avances tecnoldgicos no es
una tarea facil en todas las areas del
conocimiento. A nivel de las institu-
ciones de educacion superior formal
en Colombia, los Conservatorios per-
tenecen a las areas del conocimiento
«enajenadas» de los avances tecnolo-
gicos en materia de entornos virtuales
de aprendizaje (EVA). De igual forma,
reserva su instruccion manteniendo,
al margen, algunas vanguardias plan-
teadas como «teorias del aprendiza-
je».

Comprender una escuela de
musica, con estas caracteristicas,
es relativamente facil, si se tiene en
cuenta que, el ultimo instrumento
musical en ingresar a sus filas, tiene
un poco menos de doscientos afnos,
y sus adelantos tecnoldgicos se re-
sumen a las modificaciones hechas a
los ya existentes, o a los materiales
y técnicas empleadas en su construc-
cién, entre otros.
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Cabe aclarar que la forma-
cion musical, a través de Ambientes
Virtuales de Aprendizaje (AVA), si
existe en Colombia, especialmente
gracias al acceso que el Ministerio
de Tecnologias y las Comunicaciones
(MIinTIC) promueve por medio de po-
liticas y programas, a nivel sectorial
e institucional, con los puntos “Vive
Digital”. Sin embargo, la mayor parte
de los estimulos y apoyos a proyec-
tos estan enfocados a la educacion
basica primaria y secundaria, donde
la formacién musical se circunscribe,
en su gran mayoria, a las asignaturas
extracurriculares.

La ensefianza musical del «Mo-
delo Conservatorio» se sustenta en
dos areas del conocimiento: Ins-
trumental y Tedrica. La primera, se
realiza a través de una relacién per-
sonalizada de «uno a uno», es decir,
un docente por un estudiante en un
espacio temporal y espacial determi-
nado, con una fuerte intensidad de
trabajo; dicha ensefanza es medida
en créditos académicos, segun regula
el Ministerio de Educacidon Nacional.
El drea Tedrica, por su parte, puede
apoyarse en clases magistrales; sus
contenidos alcanzan el desarrollo
tedrico soportados por la practica in-
dividual del estudiante fuera del aula
(autéonoma).
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El horizonte muestra una brecha grande entre los EVA y las tradicionales
practicas académicas en la escuela de musica, cuyo puente de unién puede
sentarse en las bases del curriculo institucional que el MEN (2008) lo define
como el proceso continuo y sistematico que permite llevar a cabo el Proyecto
Educativo Institucional (PEI), contribuyendo a la formacion integral a través de
criterios especificos, orientados a la obtencion de resultados.

Construir este puente supone dos dificultades (Tabla 1):

Dificultades para la aproximacion.

Permear los procesos curriculares teniendo en cuenta que el MEN
Estructural regula toda actividad en relacién con las modificaciones realizadas en
este.

Persuadir las mentes de los docentes arraigados en los métodos de

Conceptual o .
ensefianza tradicionales.

Cualquier modificacién a la estructura del curriculo recorre un largo proce-
so de planeacidn, sustentacién y demostracion, que se plantea en los respecti-
vos planes de mejoramiento, que son evaluados después por el Consejo Nacio-
nal de Acreditacién (CNA), bajo los lineamientos del MEN y la Ley 30 de 1992.

Discutir una postura conceptual con un docente que necesita la presencia
de su estudiante para evaluar sus movimientos, técnica instrumental y musi-
calidad interpretativa y expresiva es una dificil tarea, que requiere tiempo y
argumentos pedagdgicos bien sustentados sobre los aportes de los EVA y las
herramientas digitales que, segin McLoughlin y Lee (2007) demandan nuevos
conceptos de enseflanza, sin perder el foco sobre la produccién de conocimiento
y la personalizacién de las tareas de aprendizaje.
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Remitirse a algunos entornos ya
desarrollados, en areas de carac-
teristicas similares, puede ofrecer
una aproximacion a los aportes que
brindan los EVA en la ensefianza tra-
dicional para musicos profesionales.
Connect For Education (C4E) es una
editorial académica independiente que
ha trabajado en el enfoque digital de
los libros de texto universitarios inte-
ractivos, brindando dinamicos cursos
hibridos (face to face) en asocio con
universidades, en busca de soluciones
personalizadas sobre temas como:
Apreciacion Musical, Musica Jazz,
Fundamentos Musicales, Musica Popu-
lar Americana, entre otros. Connect
For Education atribuye su éxito al
desafio propuesto en su experiencia
interactiva de aprendizaje, trascen-
diendo los textos impresos, a través
del desarrollo de sus entornos. Otras
plataformas, de corte similar, ofrecen
cursos abiertos, en linea (Mooc): en-
tre ellas Coursera, desarrollada por la
Universidad de Stanford, y edX, aso-
ciada a la Universidad de Harvard y el
Tecnoldgico de Monterrey, entre otras
prestigiosas instituciones.

Por otra parte, algunos recursos
en linea como Naxos Music Library
ofrecen catalogos muy completos
de obras académicas: grabaciones
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seleccionadas, informacion de interés
sobre las obras, partituras, compo-
sitores y sus biografias, asi como
contenido interactivo, hacen parte
de esta base de datos, complemento
sustancial para universidades y es-
cuelas profesionales de la musica.

Esta es una pequeiia seleccion,
entre muchos programas virtuales
ofertados, al igual que las opciones de
formacién existentes con sus diferen-
tes teorias del aprendizaje.

Partiendo del hecho de que nin-
guna pedagogia o teoria aplicada al
aprendizaje reune las cualidades opti-
mas para consolidarse como modelo,
se agrupan una serie de criterios que
las caracterizan, segin sus métodos;
algunos positivos, otros de insinuacién
negativa y manipulable (limitando,
en algunos casos, el libre transcurso
creativo). Torres (s.f.) explica su idea
de modelo:

Un modelo es una imagen o
representacion del conjunto de
relaciones que difieren un fe-
némeno con miras de su mejor
entendimiento. De igual forma se
puede definir modelo pedagdgico
como la representacién de



Entornos virtuales de aprendizaje para la ensefanza musical académica en educacién superior

las relaciones que predominan en el acto de ensefar, lo cual afina la con-
cepcién de hombre y de sociedad a partir de sus diferentes dimensiones
(psicoldgicos, socioldgicos y antropoldgicos) que ayudan a direccionar y
dar respuestas a: épara qué? el écuando? y el écon qué? (Torres, Modelos
pedagodgicos, parr.4)

Vale la pena mencionar que las actividades propias de los modelos giran
en torno al curriculo especificando objetivos, contenido, aspectos metodoldgi-
cos, recursos y evaluaciéon. En un sentido social y cultural, el principal propdsito
de la escuela antigua fue la transmision de los conocimientos (Gonzales, 2011);
pero, en una sociedad en constante cambio, donde la sensacién de control se
vuelve cada vez mas efimera, se hace necesario tomar medidas para lograr un
proceso de formacion que no sea tan restrictivo y logre un equilibrio, al menos
en el sector educativo.

Tabla 2

Algunos modelos y sus caracteristicas

Modelo Descripcion
- Retencion de conocimiento, donde el contenido es el eje central del
Tradicional ,
curriculo.
Experiencial Activista, donde el estudiante aprende a través de su experiencia.
Conductual Modelo programatico, observable y medible, conductas derivadas y
refuerzos de paso a nuevas conductas
Cognitivo Pensamiento y recuerdo, uso organizado de la informaciéon acumulada.

Constructivo

Actividad en el proceso de aprendizaje, participacion activa entre do-
centes y estudiantes.

Conectivismo

Conocimiento constructivo distribuido en redes.
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Siemens (2005) consideraba
idealista su postura conectivista,
debido a la informalidad de los me-
dios por los cuales se ha masificado
el aprendizaje tecnoldgico, a pesar
de contar con la generosidad de
algunos especialistas que comparten
sus experiencias. Por tanto, afirma
que la mayoria de las instituciones
no tendran cambios reveladores, a
corto plazo. Ademas, encontré que
la naturaleza de algunas actividades
de aprendizaje demanda estructuras
y procesos formales, pues al primer
intento de intervenirlas, las nue-
vas teorias son rechazadas, aunque
hayan probado efectividad en otros
campos, negando la universalidad de
aplicacién de algunos paradigmas.

Los modelos pedagdgicos pue-
den resumirse en dos tipos:

° Modelo transmitivo: donde el
docente ofrece conocimiento a través
del discurso y el estudiante cumple
una funcién pasiva.

o Aprender haciendo: donde el
papel del estudiante es activo y el
conocimiento es inferido, sin necesi-
dad que el docente lo transfiera.

Si bien es cierto que el Disefio
Técnico-Pedagdgico se sirve de la
implementacion de paradigmas y
teorias del aprendizaje, y demuestra
constantemente su efectividad en
variados entornos y la integracion
en algunas areas del conocimiento,
es probable que la academia musical
haya rechazado la implementacién
de estas vanguardias educativas
por pertenecer al tipo de institucio-
nes que conservan las técnicas de
aprendizaje operantes durante siglos,
negandose a conocer los posibles
beneficios, bajo el pretexto del viejo
y conocido refran “es mejor malo co-
nocido, que bueno por conocer”.

La inteligencia consiste, no solo
en el conocimiento, sino también en
la destreza de aplicar los conocimien-
tos en la practica (Aristoteles).

Los procesos curriculares del
«Modelo Conservatorio» en Colom-
bia, se hallan inmersos, aun, en la
era industrial!, mientras el flujo del
conocimiento y los procesos emer-
gentes se encuentran actualizan-
dose constantemente, con nuevas
herramientas tecnoldgicas al servicio
de los contenidos. Por tanto, si se

1. La era industrial marcé el tope de los procesos curriculares del Modelo Conservatorio decimono-

nico, que aun sigue vigente.
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espera una respuesta mas efectiva
en tiempo y espacio, por parte de las
instituciones, se pueden implementar
planes piloto dentro del marco de la
autonomia universitaria (contempla-
da también en la ley 30 de 1992) sin
necesidad de intervenir los procesos
curriculares (estructura) y adelantar
camino para sustentar los cambios,
ante las instancias correspondientes,
cuando sea el momento.

Al retomar las areas del cono-
cimiento (refiriéndonos al modelo en
cuestion), seran las asignaturas teori-
cas las responsables de llevar a cabo
la implementacion de los «entornos
interactivos piloto». Su caracteristica
colectiva y la capacidad de soportar
contenidos desde los entornos web,
aseguran un mejor desempefo de los
Disefios Técnico-Pedagdgicos, llevan-
do a los estudiantes a la proactividad
y al aprendizaje participativo.

Implementados estos conceptos,
habra argumentos preliminares para
discutir posturas conceptuales con
los docentes de instrumento musical,
que permitan generar un ejercicio
de transformacién en ellos vy, asi
mismo, sera un paso importante en
la construccion de espacios donde se
puedan medir los aportes de los EVA,
para mejorar el foco de la produccién
de conocimiento musical e interpre-
tativo. Bien vale la pena ampliar los
horizontes de aulas virtuales como
soporte a los procesos de formacién
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en el instrumento musical, ya que es-
tas se convierten en repositorios que
atienden necesidades especificas de
consulta, alternativas que comple-
mentan la educacion sirviendo como
recursos de apoyo a la presencialidad
asistida por TIC.

Estos espacios de discusion
pueden mejorar la comprension de
las experiencias en los estudiantes,
creando significados a partir de la
construccion orientada desde las asig-
naturas teodricas, en beneficio de la in-
terpretacion musical, para desarrollar
habilidades de sintesis y analisis que
fortalezcan los patrones conectivistas,
entre la teoria y la practica instru-
mental. A estas alturas, el aprendiza-
je ya no es una actividad individual si
se aprovecha la caracteristica multi-
nivel de los estudiantes; las practicas
colaborativas se tomaran las aulas,
liberando el conocimiento y la pesada
carga sobre el docente (instructivista)
se ird aligerando, paulatinamente.

No obstante, responder algunas
dudas sobre la implementacion de
los EVA en la ensefianza de la mua-
sica académica, sus aportes o como
enfrentarlos, seguird generando inte-
rrogantes sobre el paso a seguir en
actividades que demandan un largo
recorrido y donde la experiencia ha
sido poca: équé pasara cuando el
conocimiento desborde los espacios
tradicionales? ¢Cual puede ser el im-
pacto de “liberar” el conocimiento de
los docentes?
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Para terminar, es importante
citar de nuevo a George Siemens
(2007) quien, haciendo aportes a su
teoria de aprendizaje de la era digital,
afirma que las transformaciones en la
mayoria de las instituciones pueden
ser impulsadas por pequefios grupos
de personas especializadas, quienes
otorgaran valor, paulatinamente, a
las diversas fuentes del conocimiento,
respetando la naturaleza institucional
y generando espacios de auto-evalua-
cion y reflexion. No existen las garan-
tias universales, pero hay que dar el
primer paso.
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el Teatro desde el Pensamiento
Complejo y la Transdisciplina
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Resumen

El capitulo evidencia la complejidad del teatro como
campo en la busqueda de un marco epistémico que
permita su estudio, a partir del analisis de contenido de
diferentes definiciones; propone los principios generati-
vos del pensamiento complejo y la transdisciplina como
camino. Vislumbra los alcances que este marco podria
aportar en el terreno de la investigacién-creacion en
Latinoamérica.

Palabras Clave: teatro, pensamiento complejo, trans-

disciplina, principios generativos, tercero incluido, nive-
les de realidad
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Abstract

The chapter shows the complexity of theater as a field
in the search for an epistemic framework that allows
its study, based on the analysis of content on differ-
ent definitions; it proposes the generative principles
of complex thinking and transdiscipline as a path. It
glimpses the scope that this framework could contrib-
ute in the field of research-creation in Latin America.

Key words: theater, complex thinking, transdiscipline,
generative principles, third included, levels of reality.
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o Propuesta epistemoldgica para el Teatro desde el Pensamiento Complejo y la Transdisciplina

ste capitulo hace parte de la

investigacién Comprensiéon com-

pleja de la investigacion-creacion
en el teatro, realizada en el marco
de los estudios de Doctorado en
Pensamiento Complejo en la Multi-
versidad Mundo Real Edgar Morin.
La investigacién tiene, como objetivo
general, comprender el teatro desde
el pensamiento complejo, con el fin
de precisar elementos que faciliten
la integracion de los procesos de in-
vestigacion-creaciéon y la valoracion
de sus productos como produccién de
conocimiento. Esto debido a que, al
ingresar como campo de conocimiento
a la academia, los docentes de teatro
hemos tenido que entrar a jugar con
las reglas que el paradigma reduccio-
nista impone a la investigacién. Esta
tarea se ha dificultado por cuanto,
en el teatro, los investigadores, tanto
académicos como de los grupos pro-
fesionales, no han podido ponerse de
acuerdo en un marco epistemoldgico
gue pueda sentar las bases para que
los procesos y resultados de investiga-
cion-creacién puedan ser justiprecia-
dos como produccion de conocimiento.

El primer apartado del capitulo
tiene, como objetivo, sentar las bases
epistemoldgicas sobre las cuales se
podria hablar del teatro desde una
perspectiva compleja y situada en el
contexto académico latinoamericano.
Para ello, se parte del analisis de con-
tenido de diferentes definiciones de
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teatro, construidas por las disciplinas
que, histéricamente, lo han estudiado,
asi como de los discursos de perso-
nalidades del gremio, con ocasion

de la celebracién del Dia mundial del
teatro y del Dia del teatro latinoame-
ricano, en un intento de definicién de
este como un arte complejo, desde

su especificidad, y no solo desde una
concepcion tedrica.

Después desarrolla un analisis
hermenéutico de los principios ge-
nerativos del pensamiento comple-
jo, apoyado en la experiencia de la
propia investigadora como actriz y
dramaturga vy, en la teoria teatral,
utiliza para ello las ldgicas del tercero
incluido, dialégica, de recursividad
organizacional y hologramatica, como
estrategias de pensamiento. Estas
l6gicas exigen un tipo de pensamiento
capaz de separar para analizar, pero
también capaz de vislumbrar el tejido
que surge en las fronteras entre los
niveles de realidad y las distintas dis-
ciplinas que intervienen, tanto en la
creacién como en la investigacion de
lo teatral. Desarrolla la comprension
compleja del teatro desde tres cate-
gorias en las que este ha sido estu-
diado: campo/arte, practica artistica y
obra/acontecimiento.



1. Evolucion
disciplinar
del teatro

Como docente e investigado-
ra de teatro, siempre me he visto
conflictuada con las metodologias de
investigacién exigidas en las convoca-
torias, incluso al acometer los traba-
jos de tesis, conducentes a titulacion.
La frustracion se siente al tener que
imponerle, al proceso creativo, una
metodologia que pretende racionali-
zarlo todo. Esta frustracion no es solo
mia: sucede -en parte- porque, como
artistas latinoamericanos de teatro
ubicados en la academia adolecemos,
con rigor, la ausencia de un marco
epistémico que nos permita, ade-
mas de ganar el respeto de nuestros
colegas de otras areas, sentir que no
se sacrifica parte del proceso creativo
al tratar de racionalizarlo, asi como
contar con la posibilidad de utilizar
nuestras propias fuentes “autoriza-
das” latinoamericanas.

De acuerdo con Garcia (2006),
lo primero que habria que pregun-
tarse para poder hablar de un marco
epistemoldgico para una disciplina se-
ria: écual es su objeto de estudio? VY:
écdmo se conoce ese objeto? En ese
sentido, Dubatti (2010), desde la Fi-
losofia teatral, ha hecho la pregunta:
équé es teatro? Siendo complementa-
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da en esta propuesta con: écomo se
conoce eso que es teatro?

Si bien el teatro es una de las
artes mas antiguas, su estudio se
hacia, hasta el S. XX, desde la his-
toria del teatro, como género mayor
de la literatura, mientras que, como
oficio, se venia transmitiendo desde
la diada maestro-discipulo. Es decir
que, mientras el texto dramatico
era lo que podia estudiarse por ser
lo Unico permanente, susceptible de
ser aislado de su contexto, desde el
paradigma racionalista, el oficio del
actor o comediante se aprendia en la
practica misma del quehacer, aislado
de la academia.

La concepcion del teatro, como
disciplina, es relativamente nueva,
apenas empieza en el S. XX a partir
de los planteamientos de Max Herr-
mann (Ficher-Lichte, 2014) segun los
cuales, el teatro es mas que el texto
dramatico: es el acontecimiento en
el que la obra es presentada ante el
publico, convirtiendo a este también
en una especie de co-creador. A esta
disciplina la llamé Teatrologia.

Estos planteamientos hacen que
el teatro, como objeto de estudio,
deje de ser investigado como géne-
ro literario. Asi, Herrmann propone
hacer énfasis en el actor y su praxis
sobre el escenario, de igual forma
que en el espectador, sus procesos
de recepcién y la conjuncidon de los
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diferentes sistemas de signos (lo so-
noro, lo visual) para producir sentido.
Esto, porque la disciplina desde la que
el autor hace dicha separacién es la
semiodtica; en ese sentido, comprende
al texto teatral (la puesta en escena)
COmMO uno que comunica a partir del
tejido de numerosos signos que crean
el signo teatral.

Ahora bien, el desarrollo mismo
de la semidtica teatral conduce a la
necesidad de comprender ese signo
que se construye, anclado a la socie-
dad que lo produce. Este pensamiento
ensancha los limites entre los cuales
Herrmann habia propuesto su teoria,
y dota a la perspectiva semidtica tea-
tral de una mirada socioldgica.

A la par con estos desarrollos,
gestados en el seno de la academia,
y desde la perspectiva de investiga-
cion sobre arte, es decir, de agentes
externos a lo teatral, se desarrollan
las investigaciones sobre la practica
misma de los grandes maestros del
S. XX. Estas investigaciones tratan de
construir un marco epistémico teatral
propio que pueda hablar de los proce-
sos de creacién de los diferentes roles
que intervienen en el teatro; pero alli
viene un primer escollo, écomo hablar
de algo que es al mismo tiempo que
no es? ¢Cémo hablar de todos los
roles que intervienen en la creacion?
¢De eso que es al mismo tiempo
realidad y ficcion? Para hacerlo, tanto
investigadores al interior de la aca-
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demia como maestros del gremio, y
quiza siguiendo una metodologia ra-
cionalista, separan los momentos del
entrenamiento, del ensayo y del acon-
tecimiento para poderlos estudiar.
Asi, apropian términos como el de
«laboratorio» para hablar de explora-
ciones que pueden o no conducir a la
creacion, en las cuales el actor cono-
ce sus capacidades y trabaja en sus
falencias para la expresion; este es
un momento distinto a los «ensayos»,
en los cuales el actor, el director, y
demas estan en proceso de creacion,
y el «acontecimiento» que es el mo-
mento en el que propiamente se da el
teatro con el concurso del publico. Sin
embargo, como las formas y métodos
de creacion son distintos, también

la teoria que se produce es distinta,

a veces incluso antagonica. Como la
diferencia entre actor creador y actor
intérprete.

Al convertirse el teatro en ca-
rrera universitaria, y ante la ausencia
de una teoria unificadora, la teoria
teatral se sigue estudiando desde la
perspectiva de la literatura drama-
tica. Mientras que, para el oficio del
actor, es comun que los programas
universitarios se sirvan de la teoria
de Stanislavski, segun la cual el texto
dramatico es todavia el logos crea-
dor, el ordenador de todos los otros
discursos. Debido a esto, en América
Latina, los programas de teatro en
las universidades invisibilizaron las
practicas ancestrales, por carecer



de medios de transmision ligados a
la escritura. Se plegaron al proyecto
modernista, segun el cual, la historia
del teatro europeo es la historia del
teatro universal.

Desde el paradigma imperante,
se cree que la investigacion en arte o
sobre arte debe conducir a la raciona-
lizacion de los procesos de creacion y
de recepcién, produciendo la domes-
ticacion de este (Sontag, 1996), pero
no su comprension, en los diferentes
niveles en que opera, aparte del ra-
cional.

En la Teatrologia, Vieites (2010)
distingue, entre otros: 1. disciplinas
que estudian y hacen parte de la
creacion teatral que utilizan medios y
modos distintos entre si, por ejemplo,
la actuacién y la escenografia; 2. los
estudios teatrales como aquellos que
se encargan de estudiar el hecho es-
cénico y todo lo que hay alrededor de
este; 3. La teoria teatral; y 4. La dra-
malogia. En ese sentido, la Teatrologia
no podria considerarse una disciplina,
sino propiamente un campo, en cual
el saber se construye a través de la
“configuracién de relaciones objetivas
entre...” (Bourdieu, en Blog Café com
Sociologia, 2016); en este caso, entre
disciplinas y ambitos de estudio (lo
tedrico, lo performativo). Por lo tanto,
hablariamos del teatro como campo y
no como disciplina.
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De acuerdo con lo anterior, la
blisqueda de una base epistemoldgica
para el teatro da, como resultado, la
aparicion de subdisciplinas teatrales
o de acercamientos interdisciplina-
res a lo teatral: antropologia teatral,
semidtica teatral, sociologia teatral,
filosofia del teatro, entre otros; de
igual forma, el surgimiento de teorias,
mas o menos totalizadoras del hecho
escénico, como la poética teatral, la
Escenologia y, por supuesto, la Tea-
trologia; también algunas propuestas
mas parcializadas hacia un tipo de
teatro, como el teatro del oprimido, el
teatro pobre y el Nuevo Teatro Lati-
noamericano.
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1.1 Rastreando
una definicion

En la investigacidon se toman, como corpus, 23 definiciones (o intentos por
definir, aquello qué es y lo que estudia el teatro), encontradas en materiales
tedricos y en varios mensajes, con ocasiéon de la celebracién del Dia mundial
del Teatro y del Dia del Teatro Latinoamericano; dichas definiciones se pueden
observar en la Tabla 1. Se presentan desde la referencia mas antigua a la mas
actual.

Tabla 1
Autores y definiciones de teatro.

Autor Definicion
Buenaventura Por eso la comunicacién, en el teatro, no es, para nosotros, un proble-
(1970) ma de emotividad, un problema que se reduce al estado creador del

actor, o una especie de empatia que se establece entre el espectaculo
y el publico. Tampoco es simplemente compartir una experiencia con el
publico, sino desentrafiar con él, la complejidad cambiante, viva, las mil
formas y disfraces que utiliza el colonialismo entre nosotros (p. 31).

Barba y Sava- La antropologia teatral, por consiguiente, estudia el comportamiento
rese (1990) fisioldgico y socio-cultural del ser humano en una situacion de repre-
sentacion (p. 18).
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Boal (2001) La palabra teatro es tan rica en significados -unos complementarios,
otros contrapuestos- que nunca sabemos a ciencia cierta de qué es-
tamos hablando cuando hablamos de teatro. éDe qué teatro estamos
hablando? En el sentido mas arcaico del término, no obstante, teatro
es la capacidad de los seres humanos (ausente en los animales) de ob-
servarse a si mismos en accion. Los humanos son capaces de verse en
el acto de ver, capaces de pensar sus emociones y de emocionarse con
sus pensamientos. Pueden verse aqui e imaginarse mas alla, pueden
verse cOmo son ahora e imaginarse como seran mafiana (p. 26).

Trancon (2004) El teatro es una realidad ficticia y una ficcién real. (...) Hemos de preci-
sar que, cuando decimos realidad nos referimos a “una accién concreta
en un espacio tridimensional”, y cuando decimos ficcion nos referimos
a “una accion posible en un espacio imaginario”. La uniéon o fusion de
estas dos realidades -la ficticia y la real- es lo que constituye la especi-
ficidad del teatro (p. 119).

Sanchez Que el arte es en primer lugar experiencia y no lenguaje, lleva a primer

(2009) término la cuestion de la relacion que la practica artistica facilita, una
relacién que no es primariamente univoca (en términos de emisor-re-
ceptor), sino mas bien multilateral: una obra de arte es s6lo un momen-
to de un complejo entramado de relaciones que se establecen entre el
individuo, la institucion artistica y el contexto social, asi como entre los
referentes (pasado), la situacién efectiva (presente) y las lecturas pos-
teriores (futuro) (p. 328).

Carreira Construir una nocién de Teatro es, basicamente, leer las diversas expe-

(2010) riencias creadoras, descubriendo como el propio lenguaje de la escena
reformula sus principios y sus articulaciones, y demandando la acciones
investigativas y proposiciones tedricas (p.13).

Vietes (2010) El saber del teatro es diverso y complejo, dificil, como lo es el hacer, o
el saber cdmo hacer, o saber ser en el saber y en el hacer, o en el cdmo
hacer (p. 32).

Kaahwa El teatro permea sutilmente el alma humana atenazada por el miedo y

(2011) la sospecha, alterando la imagen que tienen de ellos mismos y abriendo
un mundo de alternativas para el individuo y por consiguiente para la
comunidad. Puede dar significado a realidades diarias mientras previene
un futuro incierto. Puede tomar parte de la politica en formas simples,
directas. Al ser inclusivo, el teatro puede presentar experiencias capa-
ces de trascender preconceptos erréneos (parr.1).
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Dubatti
(2011, 2016)

Estudia el teatro como acontecimiento desde la interaccion de tres ele-
mentos: convivio, poiesis, expectacion.

Filho en Rubio
(2011)

El actor tiene que diferenciar la realidad implicita de la realidad explicita
para poder trabajar en otra realidad que este codmodo. Es el juego y la
transicion entre diversos niveles de la realidad.

Rubio (2011)

Por eso nos parece justo afirmar una teatralidad compleja, que tenga
que ver con reconocernos en una identidad inclusiva. (...) El teatro es
una construccion cultural que nace de valores determinados de acuerdo
a la comunidad donde se genera, respondiendo a relaciones especificas,
como lo fueron las que operaron en diferentes momentos de la histo-
ria (p.18).

La disposicion hacia el analisis escénico, performativo y espectacular
en diferentes horizontes histéricos, culturales, geograficos, ideoldgicos

Arregui y estéticos, centrandose no ya en la categoria de “obra/género” sino

(2013) en cuanto a “evento”, es decir: “la representacion considerada no en el
aspecto ficcional de su fabula, sino en su realidad de practica artistica
(p. 286).

Fernandez En el teatro nuestro material formal es la ficcidn encarnada, por eso

(2013) hay que recrearla en los ensayos hasta convertirla en una experiencia

auténtica, para los intérpretes en primer lugar. (p. 122).

Ficher-Lichte
(2014)

Entendia la puesta en escena como un acontecer que se lleva a cabo
entre actores y espectadores, entre escenario y publico, y en el cual
consecuentemente todos participan (p. 12).

Bailey (2014)

Bajo los arboles en pequenos pueblos, y en los escenarios altamen-

te tecnificados en metrdpolis globales; en pasillos de escuelas y en
campos y en templos; en barriadas, en plazas publicas, en centros
comunitarios y en sétanos de ciudades del interior, la gente es atraida
para compartir en el efimero mundo teatral que creamos para expresar
nuestra complejidad humana, nuestra diversidad, nuestra vulnerabili-
dad, en carne viva, y aliento, y voz.

Peladez (2015)

El teatro es el punto de encuentro entre la sensibilidad, la inteligencia y
la diversion (p. 86).
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Intentaré descomponer la palabra en cuatro acepciones para distinguir
cuatro significados diferentes, y asi hablaré de un teatro mortal, de un
teatro sagrado, de un teatro tosco y de un teatro inmediato. A veces

Peter Brook estos cuatro tipos de teatro coexisten, uno al lado del otro, en el West

(2015) End de Londres o en Nueva York fuera de Times Square. Otras veces se
encuentran separados por centenares de kildmetros, el teatro sagrado
en Varsovia y el tosco en Praga, y en ocasiones son metafdricos: dos de
ellos se mezclan durante una noche, durante un acto. A veces, también,
los cuatro se entremezclan en un solo momento (p. 21).

Lo mas importante que descubro en Brecht es su propuesta de intentar
hacer uno su propio teatro a partir de Brecht, la verdadera esencia de
i la teoria brechtiana es la capacidad creadora que puede suscitar cono-
Garcia en Al- cimiento, por ejemplo, de la historia o de algunos acontecimientos y eso
zate (2016) volverlo teatro, pero ese volver teatro la realidad con las propuestas
brechtianas es lo que mas me incita posteriormente a hacer la creacion
colectiva, a volverme autor (p. 97).

El teatro para mi es el otro, el didlogo, la ausencia de odio. La amistad
entre los pueblos. No sé ahora mismo qué significa exactamente, pero
creo en la comunidad, en la amistad de los espectadores y los actores,

Huppert en la union de todos a los que reune el teatro, los que lo escriben, los

(2017) que lo traducen, los que lo explican, los que lo visten, los que lo deco-
ran, los que lo interpretan, incluso, los que van. El teatro nos protege,
nos acoge... Creo de veras que nos ama... tanto como le amamos
(parr.12).

Hay tres principios que son los que tuve en cuenta y que son en realidad

los que tuvo y tiene adn hoy en cuenta el teatro independiente. Primero
Del Ciopo en la mas rica forma artistica, o sea la de mayor y mejor calidad posible. El
Pignataro pueblo merece el mejor alimento espiritual y eso hay que darle. Segun-
(2018) do, que su contenido sea humanista, y tercero, que lo ofrecido tenga un

claro sentido histérico y de manera clara proponga la justicia (parr.12).
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Esta afirmacion radical describe una realidad, una realidad donde el
teatro es entendido como una manera de resistir. Una ética existencial
antes que una actitud estética. El teatro, arte del ser humano en el
espacio, arte corporal, ante todo, constituye entre nosotros un instru-
mento de revalorizacién del cuerpo, de la vida, en una realidad que
tiende a negar los cuerpos. Por lo tanto, cuando un teatro se inspira
obsesivamente en el presente, o cuando ve la historia como cuna del
presente, podemos decir que es realista mas alla de su forma. Se trata,
ademas, de un teatro cargado de otra obsesion: la justicia. Podemos
decir, entonces, que los adjetivos que caben a estos modos de expre-
sion teatral son los de “realista, social y popular”. Para mi el teatro ha
sido y sigue siendo siempre eso: la terca custodia de una luz para los
hombres (pp.4-5).

Ianni (2018)

Vargas (2018) Es imposible entender el teatro contemporaneo en el continente sino se
entiende esta sucesion de movimientos que son su forma de caminar, y
una manera de resistir a la inmovilidad y la muerte (...) A menudo pien-
so en los maestros que nos precedieron, porque el teatro es memoria,
pero una memoria que nos expulsa hacia adelante, es evocar con los
ojos, rememorar con los oidos, para echar a andar los recuerdos emo-
cionados del mirar y el oir, ver y escuchar la vida de lo que merece ser

recordado (parrs.3-4).

Cedran (2019) Cuando entendi que mi oficio y mi destino personal seria seguir sus pa-
sos, entendi también que heredaba de ellos esa tradicion desgarradora
y Unica de vivir el presente sin otra expectativa que alcanzar la trans-
parencia de un momento irrepetible. Un momento de encuentro con el
otro en la oscuridad de un teatro, sin mas proteccion que la verdad de

un gesto, de una palabra reveladora (parr.1).

Al realizar el analisis de conteni-
do de estas definiciones, se observa

Al enmarcar este estudio en el
ambito académico y desde el objetivo

gue conceptuan el teatro desde las
siguientes categorias: Arte (discipli-
na/campo), Obra de arte (producto),
Evento/Acontecimiento (fendmeno),
Practica artistica (proceso de produc-
cion de obra). Estas cuatro categorias
no se excluyen, sino que se comple-
mentan entre si.
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mismo planteado, se parte del teatro
como un campo del conocimiento en
el que la produccion se da en diversos
niveles y de manera escalonada, de lo
micro a lo macro.

Por otra parte, al considerarse
desde la perspectiva de la investiga-



cién-creacion, estamos hablando del
proceso de creacion de obra, es decir,
del teatro como practica artistica
(Sanchez, 2009) y aqui, nuevamen-
te, operan distintos niveles, también
escalonados de lo micro a lo macro

y de manera inversa. A través de
este escalonamiento, se movilizan

los saberes disciplinares o no (sobre
esto hablaremos mas adelante) de los
diferentes agentes que intervienen en
la creacién de obra. Esta definicidon
de practica artistica cobra particu-
lar relevancia al ser ubicada en un
ambito académico, pues el objetivo
de la creacién no debe ser solo ar-
tistico o investigativo, sino que debe
posibilitar, ademas, la transmision o
generacién de conocimiento aplicado/
experienciado en el aula.

Ahora bien, la obra, como pro-
ducto artistico, no termina su proceso
de produccion sino ante la mira-
da y participacion del espectador;
asi se presentan en el teatro, como
inseparables, la concepcion de obra
y acontecimiento. La obra es el acon-
tecimiento (Dubatti, 2010). En este
sentido hablariamos, ya no de cuatro,
sino de tres categorias: campo/arte,
practica artistica y obra/aconteci-
miento.

Como puede observarse, una
definicion completa de teatro, como
objeto de estudio, que respete esta
pluralidad de concepciones imbrica-
das la una en la otra, y posibles de
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ser estudiadas por separado, exige la
configuracién de un marco epistémi-
co que pueda, en vez de simplificar o
reducir, incluir las relaciones e inte-
racciones que se dan entre niveles de
percepciéon de la realidad, disciplinas,
saberes y técnicas.

En las definiciones tomadas de
los mensajes para la celebracion del
Dia mundial del teatro, Cedran (2019),
Huppert (2017), Bailey (2014) y
Kaahwa (2011) resalta, ademas de lo
expuesto anteriormente, la dimension
ontoldgica-mistica de lo teatral. Si
tuviéramos que ponerle una etiqueta
disciplinar a estos discursos, podria-
mos ubicar los tres primeros en una
perspectiva antropoldgica, mientras
que el ultimo de ellos podria respon-
der a una perspectiva socioldgica.

En América Latina, ademas, hay
una preeminencia que podriamos
llamar «pedagogica», en el sentido
de que el teatro es un medio para
comprender los cambios sociales y
humanos que enfrentamos, un espa-
cio denunciatorio y libertario. No todo
el teatro latinoamericano esta puesto
en estas claves, por supuesto: el otro
teatro latinoamericano esta con la mi-
rada puesta mas alla del Atlantico, en
Europa, siguiendo los planteamientos
stanislavskianos.

En el analisis de los mensajes
de los autores latinoamericanos, se
observa una busqueda consciente
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por una identidad latinoamericana,
entrelazada con el objetivo de hacer
memoria.

De las 23 definiciones estudia-
das, en cuatro de ellas se explici-
ta la utilizacion de palabras como:
complejo, compleja, complejidad; sin
embargo, otras definiciones hablan
de niveles de realidad, de interaccio-
nes y relaciones, del otro, de la diada
dependencia-autonomia existente
entre lo individual y lo colectivo, de la
paradoja entre la realidad y la ficcién,
entre lo programado y el azar, de un
espacio en el que se encuentran la
inteligencia y la sensibilidad para la
produccion de conocimiento: todos
estos, elementos superpuestos en el
pensamiento complejo.

2. El teatro,
pensamiento
complejo y
transdisciplina

Para comprender el teatro
desde el pensamiento complejo y la
transdisciplina, es necesario explicar
primero como, debido a la ontologia
compleja del campo teatral, la légica
(a través de la cual se puede com-
prender) excede la de un paradigma
reduccionista pues, de lo contrario,
estariamos nuevamente ante la sepa-
racién de las tres categorias llegando,
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por esta via, a lo que ya se ha con-
cluido sobre el teatro.

Por légica entendemos: «arte o
entrenamiento de nuestras facultades
cognoscitivas» (Di Castro, 2006, p.
10), mas alla de verla como una cien-
cia formal de la filosofia y como una
Unica forma de pensamiento. En ese
sentido, la (s) légica (s) son estrate-
gias para construir pensamiento y se
desarrollan a partir de unos princi-
pios.

Asi, al hablar de «ldgica dialo-
gica» (Morin, 1999), se trata de una
forma de pensamiento que, si bien
distingue, dos ldgicas distintas (po-
driamos decir, disciplinares, de niveles
de realidad), puede hacerlas dialogar
y Co-crear.

La légica de recursividad orga-
nizacional (Morin, 1999), implica un
pensamiento capaz de concebir cdmo,
el producto o el efecto puede, tam-
bién, ser la causa. Un pensamiento
que no se instala en la frontera, para
separar y reducir, sino un pensamien-
to que se instala en el bucle y se pro-
yecta en espiral, no en una linea que
avanza sin detenerse.

La logica hologramatica (Morin,
1999), propone un pensamiento que,
a partir de la parte, puede observar el
todo, porque en la parte esta la esen-
cia del todo.



Ahora bien, la transdiscipli-
na propuesta por Nicolescu (1994),
reconoce tres niveles de realidad: el
fisico, todo cuanto sentimos y conoce-
mos a través de nuestros sentidos e
intelecto; el mental, es decir nuestras
estructuras de pensamiento, nuestra
sicologia y sistema emocional; y el
sagrado o mistico, alli coexisten nues-
tras creencias, la intuicidn, lo onirico,
el ADN cultural (Gell-Mann, 2003). En
cuanto a la légica del tercero incluido,
esta plantea un pensamiento que
comprende que “T es Ay No A” (Nico-
lescu, 1994, p. 24).

En ese sentido, cada vez que
abordamos la comprensién del tea-
tro desde los principios generativos
del pensamiento complejo, estamos
utilizando las anteriores légicas como
estrategias de pensamiento, develan-
do como, a través de ellas, el teatro
transita entre los diferentes niveles
de la realidad, transfigurandola y
creando otra, una arrealidad (Ivelic,
1995), que logra ver alli, donde la os-
curidad nubla el pensamiento.

2.1. Principio
sistémico

Las categorias de teatro interac-
tlan, entre si, a partir del principio
sistémico que “permite relacionar el
conocimiento de las partes con el co-
nocimiento del todo y viceversa” (Mo-
rin et al, 2002, p. 28); es decir que,
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estas categorias, son todas el Teatro,
pero al mismo tiempo cada parte lo
es. De igual manera, para el estudio
del teatro, es necesario comprender
como interactla cada parte en depen-
dencia con el todo, y cdmo cada parte
puede ser auténoma.

Al ser planteado como un campo
(Bordieu, en Blog Café com Sociolo-
gia, 2016), no se limita solo al ambito
académico: entran a co-crear, esa
produccion de conocimiento, otras
relaciones que vienen desde otros
campos/sistemas como la sociedad,
la politica, la historia, la educacién,
la cotidianidad misma, la religion y
demas; en ese sentido, al hablar del
teatro como campo de produccién de
conocimiento, lo hacemos desde una
vision compleja transdisciplinar, trans-
histérica y transcultural.

El artista no es una parte aislada
de la sociedad. Morin (1998) plantea
como la nocidn de sujeto se construye
en relaciéon consigo mismo, pero tam-
bién con el mundo externo. Somos
producto de una cultura, de un mo-
mento histdrico, politico, econdmico,
incluso o sobre todo genético, asi no
seamos conscientes de esto. Nuestra
identidad se construye en autonomia
siendo mi y, en dependencia de los
otros sistemas (social, cultural, histo-
rico, econédmico, genético, religioso),
siendo un nosotros.
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Los saberes ancestrales que,
en Latinoamérica, se encuentran en
constante tensidn con la cultura uni-
versal (europea/norteamericana), se
deslizan en nuestros procesos creati-
vos donde, por gracia de lo sensible,
es posible que lo irracional, lo que se
encuentra en el nivel de las creen-
cias (Nicolescu, 1994), pueda aflorar
y hacer parte del tejido de la obra o
del proceso de creacién. Pero también
porque, debido a la marcada busque-
da de una identidad latinoamericana,
los creadores han hallado las historias
en los sabedores o0 en personas del
comun, en las cuales la oralidad tiene
sus propias especificidades, que luego
son transfiguradas en la creacién.

De acuerdo con lo anterior, el
teatro es un campo de estudio que se
ocupa del arte, en el que la realidad
se transfigura a través de: la poiesis,
la expectacion y el convivio (Dubatti,
2010), ademas de su ensenabilidad
y aprendizaje. Construye, para ello,
marcos epistémicos transdisciplinares
que permiten visibilizar la interaccién
de cada una de las partes con el todo.
Estos marcos se definen de acuerdo
con la mirada del investigador, quien
delimita las fronteras del sistema, asi
como las relaciones jerarquicas que
pudieran establecerse segun los obje-
tivos de la investigacion. Como cam-
po, no solo se ocupa de los aspectos
técnicos y estéticos de la produccién
de obra, sino también de su recepcién
en el espectador. Para esto atraviesa
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los diferentes niveles de realidad.

Es por esto que el teatro, como
campo de conocimiento desde el
pensamiento complejo, adquiere una
dimensién pedagdgica relevante. Nos
devuelve al momento griego en el
cual el théatron, como espacio para
contemplar, comparte raices con la
palabra Teoria: “quiere decir accién
de observar, fruto de contemplacion
intelectual, accién de ver un especta-
culo, de asistir a una fiesta” (Nicoles-
cu, 1994, p. 53).

En cuanto a la categoria de
teatro como obra de arte (producto)/
acontecimiento (evento), el especta-
dor, en su ejercicio de expectacion,
también juega con esa doble condi-
cion, del mi'y el nosotros; es decir,
completa la creacién en su experien-
cia que, atravesando los tres niveles
de la realidad, termina por compren-
der la obra, no solo de manera sensi-
ble, sino también racional.

La categoria de teatro como
practica artistica (Sanchez, 2009) es
la que tendria incidencia directa en el
aula y en los procesos de investiga-
cidn-creacién porque, en la idea de
«practica», estd contenida la idea de
proceso. Aqui entrarian los entrena-
mientos y los ensayos como esas par-
tes que no son el teatro, en si mismo,
pero sin las cuales el teatro, o mejor,
los creadores, no podrian estructurar
ni el programa (lo que esta planea-



do) ni prepararse para la intrusién del
azar o para responder a las paradojas
realidad-ficcion, presentacién-repre-
sentacidn, siempre presentes en su
qguehacer. Es aqui donde habria que
precisar cObmo ese mi y ese noso-
tros (contenidos en cada parte del
esquema), interaccionan para lograr
la creacion. Donde empieza y termina
ese mi, para convertirse en nosotros,
donde termina ese nosotros para con-
vertirse en un nuevo mi.

Cuando pensamos este principio
sistémico del teatro como practica
artistica, en relacién con la investiga-
cion-creacién y la ensefanza-apren-
dizaje del campo, desde una perspec-
tiva latinoamericana, es necesario un
cambio de paradigma de pensamien-
to. En ese sentido, el pensamiento
complejo y la transdisciplina ofrecen
la posibilidad de la l6gica del tercero
incluido necesaria, no solamente para
la comprension del sujeto como mi'y
al mismo tiempo nosotros, sino tam-
bién desde la posibilidad de abarcar
los “saberes tradicionalmente nega-
dos” desde un paradigma racionalista:
el saber del lego, el saber ancestral,
el saber latinoamericano, soporta-
dos en una oralidad que empieza a
abrirse paso en la academia, como
medio valido para la transmision de
conocimiento. En la légica del tercero
incluido se circunscribe la busqueda
por nuestras identidades latinoame-
ricanas, en las que no se trata de
refundar la patria teatral y cortar el
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cordén umbilical que nos ata al viejo
continente, sino de reconocer que
somos eso y también esto.

Desde esta ldgica, también se da
un lugar al pensamiento femenino. El
teatro es un arte que, por tradicion,
tiene un pensamiento masculino.
Cuando hablamos de «los maes-
tros del teatro», cuando ensefiamos
la teoria del teatro, de directores
y dramaturgos, son muy pocas las
mujeres que emergen en la catego-
ria de «maestras». Esta tradicion se
transmite en la academia. Por suerte,
hoy en dia, esto viene cambiando. El
pensamiento complejo y la transdisci-
plinariedad, como estrategias, pueden
permitir un mayor desarrollo en este
aspecto.

2.2. Principio
hologramatico

La esencia del todo esta conteni-
da en la parte. El sujeto, como parte
minima, esta contenido y contiene, en
si mismo, todas las otras categorias;
es la parte minima pero imprescin-
dible, no es posible la existencia de
ninguna de las otras categorias sin
el sujeto. El guarda, en si mismo, la
tradicién y la innovacion en el campo:
innovacién dada por su singularidad,
por esa tension permanente expre-
sada a través de la légica del tercero
incluido; él, desde la nocién de sujeto
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(Morin, 1998) es, al mismo tiempo, un
nosotros que crea y estudia desde la
tradicidon teatral y un m/i que se yer-
gue indisciplinar, a raiz de los tiempos
que habita y de los medios de los cua-
les dispone para la creacion. Desde el
pensamiento complejo, este principio
hologramatico nos permite compren-
der esa tension entre la tradicién y la
innovacién y avanzar en la aceptacion
de teatralidades que distan de la tra-
dicidon para estudiarlas e incorporarlas
a la evolucién del campo.

Ahora bien, desde el campo que
se construye a través de la interac-
cion entre distintas disciplinas, se
trata de comprender como la forma
tradicional estd hablando de un sujeto
particular, ubicado en un contex-
to histdérico, con un tratamiento del
cuerpo, del conocimiento, de la estéti-
ca y del poder, construido a través de
una red de valores, normas, creencias
y preceptos de lo que se puede hacer
y decir en la escena. Es decir que, la
forma teatral que se asume, habla
como parte del todo contextual en el
que fue creada.

En ese sentido, el principio ho-
logramatico no solo responde como
parte del campo teatral, sino que
atraviesa los diferentes niveles de la
realidad, pues el sujeto que crea no
separa en su mismidad lo discipli-
nar de lo religioso, lo bioldgico de lo
estético; en él habita el teatro como
campo y no como disciplina. Pero si
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separa, de manera consciente, como
transgresién o ruptura, lo que rechaza
del nosotros en esos niveles. Por otra
parte, el teatro es un arte esencial-
mente colectivo, de manera que, esa
tension, se expresa de forma indivi-
dual y colectiva.

Al reconocer qué (refiriéndonos a
ese mi) hace parte de nosotros (y no
necesariamente de mi), la compren-
sion del teatro, desde el pensamiento
complejo, se ubica en una perspectiva
critica, en relacion con los imaginarios
que recreamos Yy reproducimos desde
la escena.

De acuerdo con el parrafo ante-
rior, en la categoria de practica artis-
tica, el estudiante reconoce esa ten-
sidon en si mismo,; asi experimenta la
creaciéon mas alla de su subjetividad,
en la cual, en el tejido de la obra-ca-
da fragmento- habla de si mismo v,
al tiempo, de la totalidad (transdis-
ciplinar, transhistorica, transcultural
y colectiva) en la que se inscribe. En
ese sentido, la labor del docente es,
precisamente, guiar el camino que,
en la creacion, posibilita ese reconoci-
miento.

Ahora bien, desde la categoria
de obra de teatro y acontecimiento,
la creacién supone un reto doble: por
un lado, se trata de crear una obra
y, por otro, de crear una experiencia
en cuanto al acontecimiento. En ese
sentido, la creacion teatral debe estar
en el momento de la produccién en el



presente (entendida esta como la fase
en los que los artistas empiezan a te-
jer y a destejer lo multiple para lograr
la unicidad, en un constante viaje al
pasado, de lo que se ha hecho y de lo
gue no), proyectandose en el futuro.
En la proyeccion piensa en el especta-
dor, en la experiencia que desea brin-
darle. Esa accion de tejer lo diverso
(desde las materialidades o medios,
hasta las légicas con las que procede
cada disciplina, cada sujeto que esta
inmerso en la creacién) se realiza en
una tension en la que cada accion
(creada a partir de la multiplicidad)
habla de las relaciones e interacciones
que, entre lo diverso, se establecen
en la totalidad/unidad de la obra;
pero, al mismo tiempo, cada accién
debe ser comprendida en interaccion
con el mundo del que hace parte.

Desde el punto de vista del es-
pectador:

La captura de un instante en

el teatro permite construir un
sentido, un todo, a través de la
relacidon entre el gesto del actor,
lo que dice o no dice, laluz o la
oscuridad, el sonido o el silencio,
su vestuario, su maquillaje, su
movimiento, pero también de

su respiracion, de su ritmo, de
su tempo, de su energia. En

ese instante que no es fijo, que
transcurre, esta la poética de
toda la obra y cada instante crea

219

Propuesta epistemolégica para el Teatro desde el Pensamiento Complejo y la Transdisciplina @

el todo como un sistema poético
gue no esta cerrado en si mis-
mo. (Rivas, 2018, p.615).

El espectador va co-creando la
obra, tejiendo, en su imaginacion,
cada accidn que ve. Solo, al terminar
la obra, comprende la completitud de
esta y, sin embargo, en cada parte de
ella puede avizorar, si se me permite
la comparacién, el ADN de toda la
pieza. En ese sentido, cada accién de
la obra no solo lleva el ADN de ella
misma, sino también el de nuestra
sociedad.

Desde esta perspectiva, regre-
samos a plantear la tensidén que se
da entre la tradicidn teatral (euro-
centrista) y el teatro como actividad
humana. Si cada accidon de una obra
habla de ella, pero también de la so-
ciedad en la que vivimos, es apenas
l6gico que haya tantos teatros como
sociedades y culturas han habitado en
el tiempo y en el espacio, y aun estan
por venir muchas mas teatralidades,
pues nuestra sociedad cambia a pa-
sos agigantados.
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2.3. Principio de
retroactividad

Este principio rompe con la 16-
gica de causa y efecto que rige los
paradigmas simples de pensamiento.
Nos ubica en la idea del bucle como
l6gica, permitiendo comprender que
existen procesos en los cuales se
puede ser, al mismo tiempo, causa
y efecto, o procesos en los cuales el
efecto «retro» actla sobre la causa,
modificandose a si mismo. Juega aqui
de nuevo la légica del tercero inclui-
do.

En la categoria del campo, este
principio nos puede facilitar la com-
prension de muchos procesos que se
dan en la poiesis; recordemos aqui
que, esta palabra, significa al mismo
tiempo produccion y producto, es el
acto de creacién y es la creacién en si
misma.

Desde el principio de retroac-
tividad, es posible dirimir el debate
sobre el origen del teatro desde una
perspectiva histdrica, pues se puede
admitir que no nacié desde una sola
de las practicas (el carnaval, el mito y
el rito, o el juego) sino que todas ellas
operaron y aun operan, para originar
la teatralidad.

Este principio también apor-
ta otra manera de comprender

como funcionan los entrenamientos,
atravesando los distintos niveles de
realidad, teniendo manifestaciones
en el nivel de lo fisico, que contradi-
cen las leyes clasicas del mismo (por
ejemplo, actores que, teniendo algun
grado de limitacion fisica, logran
revertirla en la escena). Puede ha-
cernos comprender que, a veces, las
causas y efectos se ubican en niveles
distintos de la realidad y nuestra
percepcidén nos hace creer que no hay
conexion alguna entre ellos.

Esto expande la comprensién del
teatro como campo, pues se pueden
conectar los puntos de encuentro en-
tre las diversas disciplinas y los diver-
sos niveles de la realidad. Supone asi
una relacion indisoluble entre la teoria
y la practica, comprendiendo cémo, la
una y la otra, estan relacionadas en
diferentes niveles: “Al generalizar la
oposicidn teoria/practica, simplifica-
mos y eliminamos la complejidad de
relaciones entre el pensar y el actuar.
En el caso del teatro, esta simplifica-
cion afecta directamente a la delimi-
tacion y definicién del propio objeto
de estudio” (Trancén, 2004, p. 34).

En la categoria de la practica
artistica (no solo en los entrenamien-
tos, sino también en los procesos de
creacion) este principio nos ayuda a
pensar de donde surge una imagen,
una idea: ées la causa o el efecto
de un proceso? ¢Es ambas cosas? El
pensamiento creativo es un tipo de



pensamiento, no lineal, capaz de atra-
vesar los distintos niveles de realidad,
debido a que la transfiguracion de la
realidad opera, principalmente, a tra-
vés de la imaginacion.

Desde las categorias de obra
y acontecimiento, la obra no esta
terminada, sino que, ante los ojos del
espectador y desde la perspectiva
del artista, esta siendo creada en las
dimensiones fisica, emocional, racio-
nal, sicolégica e historica, tanto del
espectador como del actor. La obra
es, y al mismo tiempo esta siendo y
sucediendo:

(...) (El espectador) que percibe
cada instante a través de sus
sentidos, esta al mismo tiempo
tratando de comprender esa
imagen en si misma y en la tota-
lidad de la obra, aunque aun no
haya terminado de verla, y de-
pende de su propia historia per-
sonal, de su contexto, cada ins-
tante causa en él un efecto, pero
al mismo tiempo en su cabeza
tratando de ordenar el caos, ese
efecto, reacciona ante la imagen
generadora y vuelve a él mismo
como otra causa y como efecto
(Rivas, 2018, p. 616).

De acuerdo con lo explicado en
el principio hologramatico, la obra de
teatro funciona, también, como una
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especie de maquina del tiempo. A
través de ella, que es siendo en tiem-
po presente, podemos conectar con
el pasado, no en el nivel de lo fisico,
sino en el nivel de las creencias, de lo
magico y lo sagrado, pues asistimos
a la materializacién de los arquetipos
que pueblan nuestros imaginarios
que, como cultura y sociedad, deter-
minan nuestros sistemas de creencias
y pensamientos. Y, asi como ocurre
con la literatura, a veces la obra pue-
de proyectarse en el futuro, hablar de
cosas que no han sucedido y que, con
el tiempo, veremos cémo se materia-
lizan.

También sucede que, al trabajar
en los niveles de las creencias y de
lo emocional, la creacién habla de un
presente en este caso continuo, que
no deja de estar y vemos, con estu-
por, coOmo cosas de siglos atras siguen
estando presentes en nuestra reali-
dad. Esto se conecta con el principio
de recursividad.

2.4. Principio de
recursividad

Este parte del principio de la
retroactividad, pues nos instala en la
l6gica del bucle. Sin embargo, este
principio, desde mi perspectiva, solo
resulta aplicable a procesos “vivos”,
por cuanto requiere que el efecto sea,
en si mismo, un producto que regresa
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a su origen para auto “modificar-

se”, autocrearse, para garantizar su
continuidad o existencia; Maturana

y Varela (2004) lo llaman «autopoie-
sis». De acuerdo con lo anterior, sirve
para una comprensién compleja del
teatro, en las categorias de practica
artistica y de obra-acontecimiento vy,
casi exclusivamente, en lo referido a
los temas de la actuacidn y la expec-
tacion, debido a que, como explicaba-
mos en el principio hologramatico, lo
gue hace que estas categorias puedan
observarse como procesos “vivos”

es la directa participacién del sujeto
como unidad, minima e indispensable,
para su produccion.

En ese sentido, desde la practica
artistica, tanto en procesos de entre-
namiento como de creacién, se puede
identificar la manera en que, a través
de técnicas como la improvisacién y la
repeticion (aparentemente antago-
nicas y productos, en si mismas), el
sujeto aprende a incorporar, en ellas,
elementos que les resignifican y auto-
crean, pues ese es el oficio del actor.

En ese instante efimero que es
el teatro, el actor debe convencer al
espectador de que, lo que ocurre en
la escena, sucede por primera vez
y, para poder hacerlo, el actor ha
ensayado decenas, cientos de veces.
Es decir, la repeticidén es la base del
teatro, pero no debe aparecer en la
escena. Sin embargo, en la obra como
acontecimiento no interviene Unica-
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mente la repeticidén de la partitura
escénica (las acciones que se realizan
con el cuerpo y la voz): también estan
los otros niveles de realidad en los
gue se mueve el sujeto y, por supues-
to, los otros discursos que participan
(la luz, el sonido, el vestuario). Estos
niveles de realidad estan multiplica-
dos por todos los sujetos que inter-
vienen en la escena, en la trasescena,
en las butacas.

Al ser la obra un acontecimiento
que se da en vivo y en directo, esta
sujeta a la contingencia del azar;
cualquier cosa que suceda en cual-
quiera de los niveles de la realidad
(fisico, mental, sagrado), de cualquie-
ra de los sujetos que estan presen-
tes en ese convivio, puede alterar la
partitura escénica. Entonces, el actor
debe estar preparado para responder.
Esa preparacion se logra a través de
la técnica de la improvisacion. Asi, en
el instante en que la repeticion falla,
la improvisacion produce una nueva
obra, y el teatro se autocrea.

También ocurre que el especta-
dor que ha visto la obra muchas ve-
ces ve en cada funcidn algo diferente,
encuentra un nuevo sentido, un algo
gue habia escapado antes y puede no
depender de la compafia, de la ejecu-
cién, sino de él mismo como especta-
dor. Tiene entonces la propiedad de la
auto-eco-organizacién, asi como la de



la autopoiesis (Rivas, 2018, p. 616).

No se trata, simplemente, de la
posibilidad de interpretacion que el
sujeto tiene ante un texto (escrito o
espectacular), sino que es, la misma
obra, la que revela los elementos que
permiten esta nueva interpretacion.
Sigue siendo la misma obra, pero es
una nueva. Se explica mediante la
légica del tercero incluido. Pero no es
solamente nuestra interpretacién: los
elementos ya estan alli y se actuali-
zan con el paso de los siglos e, inclu-
so, en el viaje por los distintos terri-
torios. Esto nos lleva a concluir que el
lenguaje también esta vivo, y en ese
sentido, el lenguaje del arte. Como
explica Marina (2017), la inteligencia
ha creado una herramienta, a través
de la cual, es capaz de autocrearse:
el lenguaje.

Todo lo anterior también se
aplica en la practica artistica, es
decir, en los procesos de ensefianza
y aprendizaje de lo teatral. En los en-
trenamientos del actor, por ejemplo,
no solo se prepara el cuerpo fisico,
sino la mente y la emocionalidad. Es
decir, se trabaja en los tres niveles de
realidad pues, para entrenar el cuerpo
y llevarlo a trascender limites, es ne-
cesario trabajar en nuestros sistemas
de creencias y, ademas reestructurar
nuestro pensamiento. Al hacer esto,
creamos nuevas conexiones neurona-
les que nos permiten, con el cuerpo,
traspasar nuestros propios limites vy,
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aun mas, los que la ciencia nos ha im-
puesto. En ese sentido, como sujetos,
somos maquinas autopoiéticas (Matu-
rana y Varela, 2004).

2.5. Principio de
autonomia-
dependencia

De acuerdo con este principio,
todo proceso, ser vivo u organizacion
es, en una tension entre la autono-
mia del ser y la dependencia que este
adolece del ecosistema en el que
vive. Esta relacion es perceptible en
todos los principios de los que hemos
hablado hasta aqui; sin embargo,
se explicita mejor en los principios
sistémico y hologramatico, al plantear
la Iégica del tercero incluido como la
tensidon entre el mi'y el nosotros.

Para facilitar la comprensién
compleja del teatro, desde este prin-
cipio, debemos pensar las categorias
desde la interaccién, entre concep-
tos aparentemente antagdnicos. Por
ejemplo, en la categoria de teatro
como arte/disciplina/campo, ya hemos
desarrollado la idea de la tensidn tra-
dicion-innovacion; otras posibilidades
estan en la interaccion teoria-practi-
ca, como la una depende de la otra
y al mismo tiempo son auténomas.
Comprender este tipo de tensién
permite que la evolucion del campo
acepte y legitime desarrollos que se
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hacen al margen de la academia y en
formatos que exceden la cultura es-
crita. Nos permite reconocer, sin lugar
a duda, que en toda practica subyace
una teoria, facilitando los procesos

de produccién de conocimiento en el
campo. No se trata de caer en la vieja
excusa de que «crear es investigar»:
se trata de procurar que el creador
reconozca, en sus propios procesos y
a través de diferentes medios, la teo-
ria o teorias que los posibilitan.

Miremos, por ejemplo, el estado
del arte, un tipo de investigacion que
busca exponer en qué punto estan los
desarrollos sobre un tema. Al hablar
de teatro, en cuanto a ese estado
del arte éno deberian también ser
consideradas las puestas en escena
gue abordan tal tema o metodolo-
gia de creacion? éNo hay, alli, unas
relaciones que le ayuden al investi-
gador a esclarecer qué se ha hecho y
gué no? Esto, independientemente de
que podamos acceder a un material
escrito que pueda presentarnos esas
relaciones. La practica, vista desde
este principio, adquiere otro valor.

Para la obra como acontecimien-
to es claro -aunque algunos artistas
reclaman la independencia de la obra
de una lectura contextual- que, al ser
el sujeto quien crea y quien expecta,
la nocion del tercero incluido juega un
papel importante en la creacion y en
la expectacion. No somos totalmente
auténomos, ni siquiera bioldgicamen-
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te hablando; somos dependientes del
contexto en el que estamos y esta
supeditacién, viaja en el tiempo, en-
cadenandonos al pasado, sujetando-
nos de manera transhistorica.

En la practica artistica, los
curriculos académicos podrian ser
permeados por esa tensién entre tra-
dicidon e innovacion y también desde
la nocion del sujeto, segun la cual, el
mi no es producto de la singularidad
total (autonomia) del sujeto, sino que
es en relacion con el contexto, con la
historia, con la cultura que vive (de-
pendencia). Asi, explicitar y recono-
cer los puntos de encuentro entre lo
tradicional (europeo) y lo tradicional
(latinoamericano) y al mismo tiempo
reconocer la innovacion (europea) que
se presenta legitima y deseable, en
tension con la innovacion latinoameri-
cana.

2.6. Principio
dialogico

Propone el didlogo entre ldgicas
gue tradicionalmente estan separa-
das, sean contrarias o complemen-
tarias. En ese sentido, puede decirse
que este principio es el que ha permi-
tido mayor desarrollo en el campo, al
disponer de marcos epistémicos dis-
tintos para explicar aquellos fendme-
nos que ocurren en el teatro. Sin em-
bargo, estos didlogos se han realizado



desde una perspectiva interdisciplinar,
lo que ha significado que, el teatro, se
ha servido de marcos epistémicos de
otras disciplinas (semidtica, linguis-
tica, sociologia, sicologia, antropolo-
gia...) para comprenderse él mismo.
Por supuesto, esto ha derivado en una
rica y amplia gama de significados

y formas sobre lo que es el teatro y
como debe estudiarse. Pero también
ha derivado, debido a los paradig-
mas simples en los que se mueve la
ciencia, en una mirada sospechosa de
todas las verdades que no se erigen
desde la orilla de cada cual, asi como
en un uso indiscriminado de concep-
tos, que se convierten en metaforas,
a falta de una comprensidon compleja
del teatro.

Desde la perspectiva del pen-
samiento complejo y transdisciplinar,
propuesta aqui, se trata de construir
un marco epistémico emergente de
esas dialégicas convocadas, sin poner
una al servicio de la otra. ¢Dificil?
éCasi imposible? La solucidn podria
estar en la construccién de un marco
gue no se encuentre en ninguna orilla
disciplinar, sino que transite entre las
fronteras permitiendo, también, el
transito entre los diferentes niveles
de realidad.

Para el desarrollo de esta estra-
tegia de pensamiento, es necesario
pensar en las formas en que se puede
presentar la produccién de conoci-
miento pues, para poder evidenciar
dicho transito, la escritura, en su
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proceso formal académico, responde
a una logica de causa y efecto, lineal,
que no permite presentar, de manera
paralela o simultanea, los hallazgos
encontrados en diferentes niveles de
realidad. Esto por supuesto, plantea
un reto y una discusion al interior del
mundo académico, sobre la posibili-
dad de transitar entre diferentes for-
mas de produccidon de conocimiento.
Pero el mundo que vivimos hoy, cons-
truido en hipertextos, nos presenta
cientos o miles de posibilidades para
lograr la transposicion /interaccion de
medios, formatos y materiales.

En la creacion, desde una pers-
pectiva clasica (eurocentrista), inter-
vienen otras logicas, como las de los
diferentes lenguajes o discursos del
arte escénico: lo sonoro y lo visual.
Estas plantean otros medios y otras
l6gicas de uso de estos, asi como
distintos materiales. En el caso de la
danza, por ejemplo, aunque compar-
te con el teatro la presencia auratica
del ejecutante, la légica de este arte
plantea diferencias. Sin embargo,
desde la perspectiva clasica, estas
diferentes légicas son subsidiarias del
teatro como organizador del discurso.

Desde el planteamiento de la
obra, como acontecimiento, es el
espectador quien, en su labor de ex-
pectacion, esta integrando todas las
|6dgicas y produciendo un Unico discur-
so. Esto es aplicable, tanto en obras
en las cuales se espera comunicar
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un mensaje, como en aquellas en las
cuales su busqueda esta en un nivel
mas perceptual. Como espectadores
somos depositarios de los paradig-
mas simplistas con los cuales hemos
sido educados: nuestros procesos de
pensamiento, al estar frente a una
obra o filme, tienden a ordenar todo
segun la légica de causa y efecto
(logica aristotélica), a entrever un
sentido y hasta una historia (cronolé-
gica) en todo aquello cuanto vemos,
aun cuando el zapping y el hipertexto
hacen parte de nuestra cotidianidad.
La necesidad de volverlo todo un
discurso verbal hace que, en algunas
ocasiones, perdamos de vista aquello
gue es inefable. Lo anterior no quita
al artista la responsabilidad sobre su
creacion, sino que, al contrario, de-
beria poner un mayor rigor en lo que
produce, para que conecte con sus
intenciones, sin cercenar las posibili-
dades polisémicas de la obra.

2.7. Principio de
reintroduccion
del sujeto
cognoscente

en todo
conocimiento

Este principio es la piedra an-
gular del pensamiento complejo, por
cuanto la organizacion de la realidad
depende de quien la observa, no exis-
te por si misma, como un objeto con-
creto, sino que es creada a partir de
nuestra observacion e interaccion en
el entorno. La realidad que percibimos
es una interpretacién de esta.

Es el sujeto quien, a partir de la
tension entre el mi'y el nosotros, en
los tres niveles de realidad y desde lo
transcultural, transhistérico y trans-
disciplinar, elabora su propia realidad,
pero elaborarla no es conocerla vy,
menos aun, comprenderla. La habita-
mos sin ser conscientes de ello.

El teatro se perfila, entonces,
como el lugar para contemplar la
realidad (théatron y theoria): una
contemplacion que, a través del me-
canismo de la empatia, nos permite
comprenderla. ¢Cual es la realidad
gue vivimos y reproducimos? ¢En qué
niveles debemos operar para lograr
trasformaciones en esa realidad?
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Esto ocurre debido a que el teatro,
como lenguaje artistico, transfigura

la realidad a través de la imagen y la
metafora, produciendo una «nueva
realidad» que nos permite compren-
der mejor aquella (realidad) de la cual
parte; de acuerdo con Pupo (2002):

Es que la imagen como resulta-
do de la imaginacion, constituye
un medio indispensable en la
construccion de toda verdad, en
tanto creacién espiritual capaz
de revelar esencias y conceptos,
inaprehensibles por los medios
I6gicos comunes, tradicionales,
sin perder la logicidad que le es
inmanente como producto men-
tal humano (p. 3).

3. Algunas
consideraciones
sobre el teatro y la
complejidad

Como se ha observado a lo largo
del capitulo, el sujeto es el centro,
pero no desde una subjetividad ego-
céntrica y aislada del mundo que lo
rodea, sino desde otra, construida en
esa tension de la que tanto hemos
hablado y, mas importante aun, re-
conocida en toda su complejidad: se
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presenta a través de la légica del ter-
cero incluido y de la nocion de sujeto
como organizador de cada uno de los
principios generativos del pensamien-
to complejo.

La comprension compleja del
teatro pretende relevar ese tejido,
en conjunto, que da su especificidad
al teatro, como practica humana. No
se trata aqui de inventar una nueva
teoria que descarte a las otras que,
si bien han teorizado sobre el teatro
expandiendo sus fronteras, permitien-
do la interdisciplinariedad, aun se en-
cuentran reacias de expandir las pro-
pias, para crear un marco epistémico
transdisciplinar que pueda hablar de
esa complejidad del tejido teatral.

¢Perderd el teatro su esencia, su
naturaleza, al hablar en este caso de
principio sistémico, tercero incluido
y niveles de realidad? ¢Estaremos
forzando una realidad para que quepa
en una teoria? éDejaran los creadores
escénicos de preocuparse por la
técnica y la estética?

Creo que, por el contrario, al
analizar las definiciones que, sobre
el teatro, se han compilado en esta
investigacién, lo primero que sale a
flote es su naturaleza compleja: esa
incapacidad para definirle, de acuerdo
con un paradigma reduccionista. El
teatro es, al mismo tiempo realidad y
ficcion, programa y azar (estrategia);
no se cierra en si mismo, sino que
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se potencia en relacién con los otros
sistemas.

Como ya se expuso en parra-
fos anteriores, quizas suceda, por la
via de la complejidad, que el teatro
recupere su conexion primaria con el
mito, con lo sagrado, con la verdad
ancestral, ahora renaciente en Lati-
noamérica; esa funcion de laboratorio
del comportamiento humano para
su comprensidn. Dicha funcidon, mas
que didactica, emancipadora, permite
develar las verdades ocultas de una
realidad que apenas se deja razonar
(como nuestras realidades contempo-
raneas); aquellas que, en la escena,
salen a la luz, a pesar de sus mismos
creadores.

La comprension compleja del
teatro plantea un retorno a ese mo-
mento en el que este arte era bruajula
moral, social, politica: una especie de
puente entre lo divino y lo terrenal,
entre el pasado y el futuro. Pero no
se trata de una aforanza del tipo
“todo tiempo pasado fue mejor”,
sino para potenciarlo como campo
productor de conocimiento. Enten-
der que, debido a su naturaleza, la
investigacién en teatro no puede
responder solamente a productos con
l6gicas simples de pensamiento y que
su ensefianza y aprendizaje tampo-
co responden Unicamente al nivel
de lo fisico (lo técnico y lo estético).
Que el estudio de la obra de teatro,
como acontecimiento, impone retos,
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de pensamiento y de produccion de
conocimiento, que exceden a los pa-
radigmas simples.

Al respecto, por ejemplo, la in-
vestigacion en teatro podria arrojar
cémo, lo que consideramos innova-
cidén en Latinoamérica es, en realidad,
tradicional de nuestras culturas. O ver
hasta qué punto la innovacién permite
romper las fronteras entre territo-
rios. Creo que la técnica y la estética
estarian puestas en relacidon con esa
comprension en los tres niveles de la
realidad antes descritos, no solo en el
plano racional como discurso.

Conclusiones

La dificultad para definir al teatro
como objeto de estudio radica en la
naturaleza compleja propia del mis-
mo. En ese sentido, comprender el
teatro desde el pensamiento complejo
y la transdisciplina, puede allanar el
camino para integrar, en su propia
produccion de conocimiento los dis-
tintos niveles de realidad que estan
presentes en el mundo.

El principio sistémico, como pri-
mer organizador de la interaccidon que
presenta el teatro con los otros sis-
temas, abre con certeza la necesidad
de una investigacion transdisciplinar,
transhistorica y transcultural de este
arte.



La nocion de sujeto, a través de
la l6gica del tercero incluido, cobra
total relevancia en la comprension
compleja del teatro. No como un ava-
lador de la subjetividad per se, sino
como la conciencia de esa relacion
entre lo individual y lo colectivo, a
veces tan ausente del arte. El centro
estd en el sujeto cognoscente, lo que
va mas alla de lo técnico, del saber
hacer teatral, de la pieza bien hecha.
Lo que no significa que, por esta via,
teatro puede ser cualquier cosa, sino
qgue retorna a un aspecto filoséfico
que, en el S. XXI, parece haber per-
dido el hecho teatral. Implica, mejor,
una necesidad de que ese sujeto cog-
noscente se alimente de multiples sa-
beres (no solo teatrales) y asuma un
compromiso ético con lo que produce.

También, a través del principio
sistémico y de la légica del tercero
incluido, se da un lugar a los saberes,
técnicas y oficios ancestrales latinoa-
mericanos, asi como al conocimiento
que, de la realidad, tienen las perso-
nas del comun, para pensar y hacer el
teatro latinoamericano. La compren-
sion compleja del teatro permite legi-
timar teatralidades que son excluidas
por la academia, no porque ellas, en
sus territorios, necesiten ser legiti-
madas, sino porque hacen parte de
la produccién de conocimiento de la
humanidad y, como tal, es necesario
avanzar en su comprension y divulga-
cidon. Aspecto de vital importancia, de
cara a los procesos de ensefianza y
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aprendizaje del teatro, como un cam-
po a nivel de la educacidn superior.

Permite, ademas, admitir que no
hay un Unico marco epistemoldgico
posible para hablar de la multiplicidad
de fendmenos que integran lo teatral,
reconocerlo y asumirlo, no como
una falencia, sino como una fortale-
za, porgque es un arte que es capaz
de atravesar los distintos niveles de
realidad a través de sus diversos
procesos de transfiguracion, mediante
la imaginacion; el teatro es capaz de
comprender lo inefable y de aportar
en la comprension de lo humano des-
de su propia complejidad.

Se propone el teatro como un
formato posible de produccion de
conocimiento, no solo de lo técnico y
lo estético teatral, sino también para
multiples disciplinas y ciencias que
viven alejadas del hombre y la mujer
comun y que, debido a los medios
gue posee este como formato, puede
permitir otra forma de aprehension
del conocimiento, a través de una ex-
periencia sensible.

En el sentido mas didactico del
arte, el teatro se presenta como
el formato perfecto para compren-
dernos como seres humanos, como
sociedad, en los niveles en los que la
ciencia, desde un paradigma simple,
ha ignorado. Comprendernos en el
nivel mental, emocional y en el de las
creencias.
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Por otra parte, una comprensién
compleja del teatro, a partir de los
principios generativos del pensamien-
to complejo, no implica la observacion
de los siete principios en cada investi-
gacién, como se ha evidenciado en el
analisis presentado en estas paginas:
los principios suelen permearse unos
a otros. En la base de esta compren-
sion estan, realmente, las logicas
enunciadas como estrategias de
pensamiento: la del tercero incluido,
la hologramatica, la dialdgica y la de
recursividad organizacional, siempre
tratando de entrever los transitos
entre los niveles de realidad, teniendo
como centro el sujeto cognoscente.

Estos elementos pueden ayudar,
a las comunidades de conocimiento
teatral y a los organismos de control
de la investigacion, en la elaboracién
de criterios claros de valoracién en
la produccién de conocimiento en el
campo. Finalmente, una compren-
sion “es siempre una reconstruccion
privada a partir de las pistas dadas
publicamente por el lenguaje” (Mari-
na, 2017, p. 84).
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Interaccionismo en el museo

German Garcia Orozco



Resumen

Este capitulo de libro se pregunta: ¢Coémo promueve el
museo la interaccién entre el publico y el patrimonio
artistico y cultural? Para responder este interrogante,
se toma como referencia un estudio de caso sobre el
Museo Rayo (2018) y el Diagnéstico del sector museal,
realizado por el Ministerio de Cultura (2004) que, de
manera contextualizada, argumenta estas inquietudes.
Para lograr este proposito, hacemos una revision del
origen de los museos y luego desplegamos perspecti-
vas tedricas sobre el interaccionismo y la museologia.
Finalmente, ilustramos las categorias de interaccion y
museologia con base en el estudio de caso. En resu-
men, consideramos que los museos en Colombia deben
transformar y fortalecer la capacidad de interaccién
con sus publicos, para que los procesos de apropiacion
y (re)significacion del patrimonio artistico y cultural
reafirmen el sentido vital de su existencia.

Palabras clave: interaccion social, museologia, visita a
museos, museo transmedia, Museo Rayo
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Abstract

This chapter of the book asks: How does the museum
promote interaction between the public and the artistic
and cultural heritage? To answer this question, it takes
as a reference a case study on the Museo Rayo (2018)
and the Diagnosis of the museum sector, carried out by
the Ministry of Culture (2004) which, in a contextuali-
zed way, argues these concerns. To achieve this purpo-
se, we review the origin of museums and then deploy
theoretical perspectives on interactionism and museo-
logy. Finally, we illustrate the categories of interaction
and museology based on the case study. In summary,
we believe that museums in Colombia must transform
and strengthen their capacity for interaction with their
audiences, so that the processes of appropriation and
(re)meaning of artistic and cultural heritage reaffirm
the vital meaning of their existence.

Keywords: social interaction, museology, museum vi-
sits, transmedia museum, Museo Rayo
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ste capitulo de libro reflexiona

sobre una tarea imprescindible

del museo que es la de incentivar
los procesos de interaccién, enten-
diendo que la coleccidon del mismo
debe estar presente en la vida de
la comunidad, a través de distintas
formas de socializacion. Es decir que
el publico, su actor social mas im-
portante, pueda conocer, analizar,
reflexionar y disfrutar del patrimonio
artistico y cultural que cada uno de
estos centros alberga. Para pensarnos
esta cuestion, planteamos el siguien-
te interrogante: écdmo promueve el
museo la interaccion entre el publico
y el patrimonio artistico y cultural?

Estas reflexiones se desprenden
del estudio de dos documentos: pri-
mero, el estudio de caso Andlisis de
las interacciones comunicativas entre
los consumidores culturales y las na-
rrativas transmedia en el Museo Rayo
de Dibujo y Grabado Latinoamericano
en Roldanillo, Valle (Garcia, 2018).
Segundo, el diagndstico realizado por
el Ministerio de Cultura de Colombia
(Mincultura, 2014), que evidencia el
estado de los museos en el pais y
define los lineamientos generales para
su construccion, conforme a las nece-
sidades y practicas de las comunida-
des de nuestro contexto.

En consecuencia, consideramos
gue estas meditaciones son pertinen-
tes para un publico interesado en el
ambito de los museos, no solo para
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aquellos que trabajan desde una pers-
pectiva teorética, sino también para
quienes, diariamente, estan laborando
en ellos, haciendo que el interaccio-
nismo sea una dinamica importante
de significacién y representacion en la
vida del museo.

También se ofrece una contex-
tualizaciéon del origen del museo en
Colombia; se examina la forma de
comprender la naturaleza del inte-
raccionismo; se describen diversas
perspectivas en museologia y el
papel protagénico que desempeifian
la narrativa y el espectador en este
contexto. Finalmente, se toma como
referencia el estudio de caso, para
ilustrar los distintos enfoques aqui
expresados.

Para terminar, es el publico
quien, a través del interaccionismo
(estético, social y simbélico), constru-
ye y reinterpreta el sentido del pa-
trimonio artistico y cultural de los mu-
seos al hacer, de este, un instrumento
de andlisis y reflexién de su cultura,
en una perspectiva, ya sea diacronica
o sincrénica y - épor qué no? - como
agentes de cambio social.

1. Contextualizacion

El coleccionismo definid la con-
cepcién tradicional del origen de los
museos, a través de la conservacion



y la preservacion, no solo de obras
artisticas sino de objetos de distin-
tas naturalezas como antigledades,
gabinete de curiosidades, hallazgos
arquitecténicos, descubrimientos de
culturas como consecuencia del co-
lonialismo, entre otras. Cuando estas
colecciones pasaron a formar parte
del patrimonio nacional se inaugu-
raron, publicamente, la mayoria de
estos museos como primera senal de
socializacion y democratizacién de su
respectivo acervo cultural. El British
Museum de Londres (1753), la Galeria
de Kassel (1760) y el Louvre (1798),
ejemplifican algunos de estos referen-
tes.

Los museos latinoamericanos
acogieron el paradigma historicista,
racionalista y enciclopedista, del mo-
delo europeo, para definir y categori-
zar sus colecciones. En el caso colom-
biano, el Museo Nacional de Colombia
se instituye, por ley, en 1823, para
albergar la coleccion de la Expedicion
Botanica de José Celestino Mutis. El
lanzamiento de esta exhibicion se
enmarca en un contexto politico que
enarbola la idea de construccion de
Estado-nacién, asimilando el modelo
del museo europeo como bastién de
progreso.

Los primeros diagndsticos del
sector de los museos colombianos se
gestan a través del Instituto Colom-
biano de Cultura (Colcultura), que
se funda en 1968. Este participa
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activamente en La mesa de Santiago
de Chile (1972), que propone mejorar
la comunicacién entre el objeto y el
sujeto, a través del perfeccionamiento
de los sistemas museograficos tra-
dicionales y se crea la Asociacién Lati-
noamericana de Museologia (ALAM)
para que, a través del trabajo colabo-
rativo de los distintos museos, puedan
compartir, intercambiar e interactuar
en la busqueda de soluciones.

De otro modo, con la creacion
del Ministerio de Cultura de Colombia
(1997) se perfila, de manera decisiva,
el papel del museo y su desarrollo
en Colombia. En el marco del Primer
Encuentro Iberoamericano de Museos,
con la Declaracion de Salvador de
Bahia (2007), se expresan los com-
promisos del sector de los museos
en Iberoamérica y el papel de una
ciudadania critica que participe en los
procesos de construccién y disefio de
politicas, a través de la interpretacion
y la (re)significacion del patrimonio
cultural de los museos. Como conse-
cuencia de esta reflexién, se declara
el 2008 como “Afio Iberoamericano de
Museos” y tiene como consigna: “Mu-
seos como agentes de cambio y desa-
rrollo”. Este lema regird el espiritu de
la Ley General de Cultura declaran-
do al Museo Nacional de Colombia
ente regulador de todos los museos,
publicos y privados, en el territorio
colombiano.
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Este contexto ha estimulado de-
bates y reflexiones por parte de todos
los actores que intervienen en esta
institucidon: curadores, directivos, mu-
sedgrafos, investigadores, usuarios,
asociaciones, entre otros, quienes
buscan consolidar el paradigma de
museo que se anhela, en correspon-
dencia a las practicas e intereses con-
temporaneos.

2. Interaccionismo

Una evidencia empirica, realizada
por el Ministerio de Cultura (2014), a
través del Diagndstico del sector mu-
seal, nos ofrece algunos indicadores
sobre la forma en que, los museos,
se comunican e interactuan con los
publicos:

El entorno social y cultural actual
requiere que los museos adopten
narrativas que permitan una
comunicacién eficaz y cercana
con los publicos para que estas
iniciativas constituyan un motor
de identidad y dinamismo en el
contexto en el cual estan inmer-
sas.

En esta medida los museos
le deben apostar a espacios que
interactlen con el visitante y que
propicien significados vitales.

El 58% de los museos
registrados no posee guion mu-
seoldgico, en decir, no tiene una
estructura narrativa en su expo-
sicion permanente, el 42% res-
tante (30 entidades museales) si
lo tiene, tan solo 29 entidades lo
tienen como documento escrito
y de esas solo 21 entidades lo
tiene disponible para consulta.

(p.43)

Estos indicadores, aunque escue-
tos, nos permiten pensar: équé pode-
mos entender por interaccionismo?

En Symbolic Interactionism
(1969, p.p.10-11), Herbert Blumer ex-
presa que los mundos existentes para
los seres humanos estan compuestos
de objetos y esos objetos son produc-
to de la interaccion simbdlica. Ade-
mas, los clasifica en tres categorias:
a) objetos fisicos como, por ejemplo,
sillas, arboles, bicicletas; b) objetos
sociales, tales como personas (estu-
diantes, presidente, madre, amigo); y
C) objetos abstractos, sean principios
morales, doctrinas filosoficas o ideas
(como la justicia, la explotacion o la
compasion).

Por lo tanto, la perspectiva que
ofrece el autor, nos permite desplegar
algunas ideas adicionales, para com-
prenderlo en el contexto del museo.
Blumer nos indica la relacion del ser
humano con los objetos (sujeto-obje-
to); esta interaccién ocurre cuando el
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espectador se relaciona con una obra
artistica, lldmese pintura, escultura,
instalacién, entre otras posibilidades.
Durante este primer acontecimiento
se privilegia la dimensidn sensible o
estética, en términos de la experien-
cia del sujeto con el objeto artistico;
en ese sentido Deloche (2001) senala:
“La estética es el reto del museo,
pues antes de ser una reflexién so-
bre el arte, o un conocimiento de las
obras, designa a la vez un ejercicio
del sentir y el conocimiento que se
puede tener de ello.” (p.31)

Durante un segundo aconteci-
miento la interaccién social se origina
a través de la relacion (sujeto-sujeto),
en donde los procesos de significacidon
se activan por medio de los encuen-
tros sociales “a través de las distintas
formas de negociacidon de significados
en el contexto de las interacciones
sociales” (Wasik, 2017, p. 60).

Finalmente, la interaccién simbo-
lica se da en la relacion sujeto-objeto
abstracto, que comprende, tanto las
ideas que se desgajan de la expe-
riencia con el objeto artistico en una
dimensidn reflexiva, como aquellas
que resultan del encuentro con los
otros: amigos, expertos, guias de mu-
seo, etc., poniendo en juego nuestros
puntos de vista acerca de las cosas
del mundo y del arte mismo, para
hacernos pensar “en lo que las cosas
se convierten una vez son experimen-
tadas.” (Ibid., p. 47)
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3. Museologia

El Ministerio de Cultura (2014),
indica, de manera general, a través
de la Resolucién 1975, la naturaleza y
el papel que desempefan los museos
en Colombia:

Institucidn publica, privada,
privada o mixta, sin animo de
lucro, abierta al publico de ma-
nera permanente, que investiga,
documenta, interpreta, comu-
nica, narra, exhibe y conserva
testimonios materiales, inmate-
riales y/o naturales reconociendo
la diversidad cultural, econdmica
y social de las comunidades y
promoviendo los principios de
acceso democratico a la informa-
cion y al conocimiento, a través
de la participacién y el constante
didlogo con los publicos (p. 2).

Esta definicién, perfila al museo
como espacio de mediacion, que pone
en contacto a la gente con las cosas,
es decir, con el patrimonio cultural ya
sea material, inmaterial y/o natural.
Ahora bien, es importante aclarar en
“como lo hace”; Rodriguez Ortega
(2011) expone:
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(...) podriamos decir que la his-
toria de los museos se puede
explicar como la historia de una
relacién: la relacion entre las
instancias del poder (politico,
académico, cultural), que deter-
minan lo que se ha de contar; el
comisario que articula el relato;
los artefactos artisticos y su
disposicion, que lo vehicula; y los
publicos, que lo recepcionan, se
lo apropian y lo refunden en el
imaginario colectivo del conjunto
social. El modo en el que se via-
biliza esta relacién conlleva un
discurso que, indefectiblemente,
es la expresion y el producto de
unas determinadas estructuras
de poder y de unas determina-
das epistemes (pp. 15-16).

Comprendemos que el museo ha
establecido una relacidon de poder con
sus diversos publicos, subordinada
por un estilo o clase de orientacion,
que se refleja en todas las decisiones
de la institucion afectando, de igual
manera, la creacién y diseno de rela-
tos del patrimonio artistico y cultural
del museo.

Para continuar con lo nuestro,
nos queda por definir, entonces, équé
es museologia? Al respecto, Deloche
(2001) explica:

(...) es una filosofia de lo museal
con dos tareas: (1) Servir de me-
tateoria de la ciencia documental
sensible y (2) ser, ademas, una
ética reguladora de cualquier
institucion encargada de admi-
nistrar esa funcion documental
intuitiva concreta (...). A ellale
corresponde decir por qué mos-
trar qué objetos, a quién y en
qué condiciones. (pp.121-122)

De donde se infiere que la
museologia es una «conciencia del
museo», que traza sus derroteros. Si
esto es asi, consideramos pertinente
hacer una visidn panoramica de tres
momentos significativos de dichas dis-
posiciones que han repercutido en la
transformacion, evoluciéon y razon de
ser del museo en la historia.

3.1 Primera
museologia

El auge de las ideas racionalistas
permed el pensamiento europeo del
siglo XVIII. De una parte, la ilustra-
cion se sirvio del conocimiento vy la
razon como una forma de contrarres-
tar la ignorancia; de otra, la Enci-
clopedia sistematizo y racionalizé el
pensamiento de la humanidad, como
una forma de democratizacién del
conocimiento. En este contexto, surge

242



el museo como modelo candnico, que
podemos interpretar desde la pers-
pectiva de Canclini (1989):

El Museo es la sede ceremonial
del patrimonio, el lugar en que
se le guarda y celebra, donde se
reproduce el régimen semidtico
con que los grupos hegemédnicos
lo organizaron. Entrar a un mu-
seo no es simplemente ingresar
a un edificio y mirar obras, sino
a un sistema ritualizado de ac-
cion social (p.158).

Ahora bien, las primeras colec-
ciones estuvieron compuestas por
distintas clases de objetos de diversa
naturaleza: pinturas, animales dise-
cados, elementos arquitecténicos y/o
gabinete de curiosidades. Esto implico
un ordenamiento, categorizacién y
clasificacién de los objetos para su
respectivo estudio y analisis, adqui-
riendo un nuevo estatus.

Navarro (2011) propone:

La musealizacion hace que las
cosas devengan “objetos”, una
clase especial de objetos: objeto
de museo. Cuando las cosas del
mundo real entran en la institu-
cion museistica se les confiere
una condicién que no tienen
cuando se mueven en el mundo
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de las mercancias, devienen do-
cumentos y su valor de uso y de
cambio desaparece. Asi los ob-
jetos adquieren una cierta plas-
ticidad al convertirse en cosas a
interpretar y con significado (pp.
53-54).

Este primer género de museo
privilegia coleccionar, conservar e
investigar, asumiendo una perspecti-
va positivista, desde la racionalidad,
la historicidad y el evolucionismo, a
partir de practicas autoritarias, uni-
direccionales, oficiadas por expertos:
conservadores, musedgrafos, curado-
res, entre otras, que a través de su
papel de emisores —productores- de
sentido, ponderan la universalidad en
la significacidén de las piezas de la co-
leccién, en el marco de una ritualidad
institucional (protocolos para las ex-
posiciones, inauguraciones, dispositi-
vos para el montaje, entre otros).

La narrativa museistica es neu-
tra, descriptiva, identificativa y afir-
mativa, con una vision enciclopédica.
Durante la produccion de significacidon
del discurso expositivo, intervienen
dos tipos de mediaciones:

Padré (2003) comenta:
Una, generalmente, sustentada

por los principios del connois-
seurship, y que es mostrada a



. InteraccioniSMO €N €@l MUSEO ¢ ¢ ¢ ¢ o 000606 oceeeossscsosscososossssscssossossssssssssssoes .

partir de exposiciones donde se
enfatiza la organizacion lineal de
las piezas y de dénde provie-
nen. La otra, sustentada por la
didactica o por la instruccion es
mostrada a partir de exposicio-
nes que subrayan como la pieza
“debe” ser interpretada con con-
cision y claridad (p. 57).

Los visitantes, por tanto, consti-
tuyen el Ultimo eslabdn de esta rela-
cion a través de la contemplacion de
la obra, que podemos considerar en
dos aspectos: una, desde la dimen-
sion estética, que privilegia el goce de
lo bello en la obra (version clasica);
otra, desde la version benjaminiana
de la obra de arte auratica (1936),
en la que considera varias caracte-
risticas: a) admiracién o estima del
publico por alguna obra del pasado o
del presente (culto); b) valor histérico
gue una obra representa (tradicién);
c) el ser una obra Unica e irrepetible
(originalidad); y d) su valor simbdlico
(ritualidad). En definitiva, prescribe
una interaccién receptiva-contempla-
tiva de los espectadores con la obra.

A manera de corolario, los es-
pectadores eran considerados sujetos
“que debian ser llenados de conoci-
miento y de saber ilustrado”, a partir
del poder civilizatorio europeo duran-
te el origen tanto de los museos euro-
peos como de los museos en América.
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3.2 Segunda
museologia

En un segundo momento, el
museo se propone captar la atencién
de los visitantes a través de pompo-
sas exhibiciones, ya sean temporales
y/o itinerantes, usando el marketing y
la gestidn cultural como mecanismos
para democratizar el acceso a sus ins-
talaciones.

El término «Industria Cultu-
ral» aparece en la década de los 60,
desarrollado por Adorno y Horkhei-
mer (1992), como una mirada critica
frente a las producciones culturales
de cine, radio, prensa, television y la
reproduccidn sistematica de mode-
los o ideologias hegemadnicas que los
medios masivos de comunicacion, a
través de su racionalidad técnica, vali-
dan y legitiman. Los autores conside-
ran que las personas, al consumir un
producto cultural en los medios ma-
sivos de comunicacién no se perca-
tan, necesariamente, de la diferencia
entre arte y entretenimiento y mucho
menos que el arte se utiliza como una
estrategia de consumo. Es asi, como
deviene la simbiosis entre arte y en-
tretenimiento.

En la actualidad, el concepto se
pluraliza en Industrias Culturales e
Industrias Creativas cuando la Unesco
(2010) las describe como: “Aque-



llos sectores de actividad organizada
que tienen como objeto principal la
produccidn o la reproduccion, la pro-
mocion, la difusion y/o la comerciali-
zacion de bienes, servicios y activida-
des de contenido cultural, artistico o
patrimonial” (p.17).

Lo dicho hasta aqui nos permite
entender que el museo, en la conquis-
ta de producir cambios, se mueve en
dos tipos de museologias, marcando
dos tempos: uno, la conservacion del
halito del modelo tradicional dado a
través de la racionalidad, la histori-
cidad y el evolucionismo vy, el otro,
promueve una simbiosis entre arte y
entretenimiento como parte de una
estrategia de marketing para captar
mas publico. Podemos agregar que
promueve una cultura del espectacu-
lo, mediada a través de la simulacién
del objeto artistico para su consu-
mo. “En esta cultura los visitantes
son producidos como consumidores,
clientes o usuarios y los museos son
entendidos como medios de comuni-
cacion.” (Padré, 2003, p.55). Queda
entonces definido que la cultura insti-
tucional juega un papel fundamental
en la produccién discursiva del museo
y en la medida que las exposiciones
deben ser concebidas tanto para ser
vistas como para ser experimentadas
por medio de los sentidos, compren-
diendo que la percepcidn constituye el
inicio del conocimiento.
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Todo esto parece confirmar que:
“El museo procura ser un reflejo so-
cial, sin reflexionar sobre qué narrati-
vas excluye, qué voces no escucha o
qué politicas no fomenta” (Ibid. p.57)
perpetuando, asi, una relacién asimé-
trica con sus publicos.

3.3 Tercera
museologia

El tercer momento corresponde
a una perspectiva cuestionadora, que
interroga la génesis del museo. Des-
de la mirada de Maria del Mar Flores
(2006): “(...) la museologia critica *
surge de la crisis constante del con-
cepto de museo

Llegamos al nucleo de la cues-
tion cuando Padré (2003) expresa:

Si la cultura del museo entiende
que este es un lugar de duda, de
pregunta, de controversia y de
democracia cultural, las normas
que compartira la cultura ins-
titucional produciran un sujeto
encargado de problematizar la
genealogia del museo y sus co-
lecciones, y de fomentar lecturas
desde multiples frentes (p. 57).

1. La nouvelle museologie (version francéfona
liderada por G.H. Riviére) y museologia critica
(perspectiva anglosajona que no tiene cabeza
visible que lo lidere). Sin embargo, ambas, son
corrientes afines.
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Desde esa perspectiva, el prin-
cipio de coautoria es resultado de la
polifonia de voces que debe articular
y llegar a consensuar acuerdos -e
inclusive desacuerdos- sobre posturas
hegemodnicas, candnicas, elitistas,
entre otras formas convencionales, en
gue se han interpretado y relatado los
discursos del patrimonio artistico y
cultural del museo.

Podriamos, a manera de resu-
men, enfatizar sobre la perspectiva
que nos ofrece Rodriguez (2011):

Lo que interesa no es tanto el
valor intrinseco del objeto o
del conjunto de objetos, sino
su capacidad para desarrollar
un concepto, una idea, susci-
tar una reflexién... entendida
esta no como un mensaje que
se transmite al espectador (pa-
radigma comunicacional), sino
como construccién encaminada a
potenciar el debate, el cuestio-
namiento, la confrontacion; en
suma, a activar el pensamiento
critico (...) (p. 61).

Por tanto, las meta-narrativas
gue explican, con caracter universal,
totalizante y abarcador, el conoci-
miento, propias de las practicas de la
primera y segunda museologia, van a
encontrar un desafio con la terce-
ra museologia, que busca discursos
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alternativos o micro-narrativas parti-

culares y dan cuenta de la realidad de
grupos o sectores que, histéricamen-

te, no habian sido escuchados.

Paralelamente y en ese mismo
sentido, las Tecnologias de la Infor-
macién y las Comunicaciones (TIC)
han transformado las dindamicas de lo
cultural, que deja ver y oir un discur-
so polifonico conformado por relatos
(no solo de las mayorias, sino también
de unas minorias) que habian sido
tradicionalmente acallados y que hoy
reclaman ser amplificados.

Esta pléyade de relatos ha en-
contrado su propio ecosistema de
medios, a través de las Narrativas
Transmedia (NT) que aparecen a prin-
cipios del siglo XXI, inicialmente en
el ambito del marketing pero que ha
ido migrando, paulatinamente, a los
museos. Se han ido reconociendo las
particularidades de las NT como una
forma eficaz, no solo de interactuar
con sus publicos, sino de mantener
una profunda interactividad con los
mismos.

Pero, équé significa, un museo
transmedia? Moreno (2015) lo plantea
de esta forma:

(...) es el que utiliza todo tipo
de medios para comunicarse
con sus publicos aprovechando
las caracteristicas narrativas



especificas de cada uno de ellos.
Contenidos y discurso de todos
los medios utilizados deben
completarse y complementarse,
formando asi un conjunto que

se comprende y disfruta cuan-
do se participa de la totalidad.
Transmedia requiere una estrate-
gia narrativa completa y no una
mera estrategia comercial que
suma medios sin tener en cuenta
las interacciones entre los mis-
mos. El museo transmedia utiliza
la sede fisica, la sede virtual, la
sede virtual en movilidad y otros
recursos digitales y analdgicos,
como las publicaciones en papel,
para aumentar el conocimiento

y hacerlo accesible a todas las
personas (p.89).

Desde este nuevo escenario de
realidad, convertirse en transmedia
posibilita, a los museos, amplias pers-
pectivas de mantenerse en contacto
con sus publicos, eso si, con una es-
trategia clara, segun los medios que
utilice. Pero, sobre todo entendiendo
gue las mediaciones no son exclu-
sivamente digitales, sino también
analogas, siempre con el propdsito de
incentivar la interaccion y, sobre todo,
la interactividad con los consumidores
culturales.
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Quisiéramos concluir con una
particularidad que sefiala Padré
(2003, p. 60), al decir que la museo-
logia critica sera social y democrati-
ca, aspirando a que la ciudadania sea
mas critica, mas que consumista.

Como ultimo aspecto, presen-
tamos a continuacién un cuadro que
compendia los tres momentos de la
museologia, donde se articulan la
narrativa y espectador, actantes fun-
damentales del museo.
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Tabla 1

Perspectivas de la Museologia.

Formalista*
1880-1920%**
Empirico-Descriptiva***

Colecciona, conserva e in-

Analitica*
1960-1980**
Teorico-sintética***

Desarrollo de una teoria

Critica*
1990-actualidad

Sujetos que proble-

enciclopédica.

Continlla una version
autoritaria, pero desde
la cultura institucional.

Museologia vestiga. del museo con sentido matizan y cuestio-

epistemoldgico. nan la génesis del

El musedlogo/conservador museo.

centraliza “los mitos y las Los museos entendidos

memorias que se encuentran como medios de comuni-

en los objetos.” cacién
en el marco de una “Cul-
tura institucional.”

Relato neutro, descriptivo Meta-narrativas canéni-  Micro-narrativas
identificativo y afirmati- cas que disefadas a partir
vo desde la autoridad del pondera las image- de la co-creacioén.

Narrativa musedgrafo con una visién nes sobre los textos. Construccion de

conocimiento, a partir
de la confluencia de
saberes (expertos y
noveles).
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Relacion:
Poder civilizatorio europeo.

Actitud:

Espectador con actitud pasi-

va. Contemplativa.
Espectador

Objetivo:

Contemplar el objeto artis-
tico (desde la originalidad,
autenticidad o belleza).

Relacion: Relacion:
Hegemonia institucional  Simétrica y demo-
del museo como marke- cratica.

ting cultural.

Actitud: Actitud:

Consumidor cultural
participativo.

Pasivo y activo.
Visitantes como con-
sumidores, clientes o
usuarios.

Objetivo:

Contemplar y/o experi-
mentar lo que el museo
plantea.

Objetivo:
Contemplar, expe-
rimentar y explorar
con una perspectiva
critica.

ton, Smithsonian Institution Press.

las TIC esta generando una tercera.

***Djvision que plantea Stransky.

*Clasificacion que realiza Weil en 1995 en su trabajo sobre Cabinet of Curiosities en el Washing-

**Van Mesch hace una divisién de dos revoluciones museoldgicas, sin embargo, considera que

4. Interaccionismo
en el caso de
estudio

Las reflexiones, sobre las cuales
se enriquece este capitulo de libro, re-
ferencian aspectos del caso de estudio
Analisis de las interacciones comunica-
tivas entre los consumidores cultura-
les y las Narrativas Transmedia (NT)

en el Museo Rayo (Roldanillo, Valle).
Toman, como contexto de analisis, la
exhibicién retrospectiva Geometria In-
manente del artista colombiano Omar
Rayo (Roldanillo, 1928-Palmira, 2010),
que se llevé a cabo durante el primer
semestre de 2018.

Durante el proceso investigati-
vo se realiza un trabajo etnografico,
como método para obtener los insu-
mos necesarios, donde la observacion
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participante y entrevistas con los labras, explora, describe y explica las
consumidores culturales constituyen formas en que el consumidor cultural
un componente dialdgico vital, para cualifica su experiencia con las NT.
contrastarlas con las impresiones )

del investigador. En consecuencia, A continuacion, se suministra

el proyecto se circunscribe en el te- una vista panoramica de la exhibi-
rreno de la investigacion cualitativa cion, que se podra activar de manera
puesto que indaga, principalmente, virtual escaneando los respectivos
las actitudes, comportamientos e codigos QR que aparecen a continua-
interacciones, ya que éstas suceden cion de cada imagen fotografica.

frecuentemente y de manera inad-
vertida para el museo. En otras pa-

Salas de la Coleccion Permanente de
las obras del maestro Omar Rayo

Imagen 1
Salas de la Coleccion Permanente de las obras del maestro Omar Rayo.
Fotografia panoramica por Miguel Gonzalez. (2018)

Codigo de Barras 1

Escanea el cédigo QR con tu dispositivo movil y conoce los
espacios de las salas en 360 grados
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Salas de la Coleccion Permanente de las obras del maestro Omar
Rayo. Fotografia panoramica por Miguel Gonzalez. (2018)

Codigo de Barras 2.

Escanea el cddigo QR con tu dispositivo movil y conoce los
espacios de las salas en 360 grados.

Para adentrarnos en la estructu-
ra de la museologia, debemos sefalar
que esta integrada por tres compo-
nentes: curaduria, museografia y
didacticas. Para su comprension, hace-
mos una conceptualizacién breve que
nos ayuda al propdsito de nuestros
argumentos:

Curaduria: “(...) disciplina que se
encarga del estudio de la creacion ar-
tistico-cultural y de los saberes reuni-
dos en el museo a través de la identi-
ficacion, clasificacion, documentacién,
catalogacién, investigacién, seleccidon
y ordenamiento de sus colecciones”
(Mosco, 2016, p.p. 76-77).
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Museografia: “La museografia
da caracter e identidad a la expo-
siciéon y permite la comunicacion
hombre / objeto; es decir, propicia el
contacto entre la pieza y el visitante
de manera visual e intima, utilizan-
do herramientas arquitecténicas y
museograficas y de disefio grafico e
industrial para lograr que éste tenga
lugar” (Museo Nacional de Colombia,

p. 1).

Didactica: Dice Medina (2009):

La definicion literal de Didactica
en su doble raiz docere: ense-
far y discere: aprender, (...),
reclaman la interaccién entre
los agentes que las realizan.
Desde una visiéon activo-par-
ticipativa de la Didactica, el
docente de «docere» es el que
ensefa, pero a la vez es el que
mas aprende en este proceso de
mejora continua de la tarea de
co-aprender con los colegas y
los estudiantes” (p. 6).

Estos tres componentes, que in-
tegran la museologia, desencadenan
multiples posibilidades de interac-
cionismo; de ellos hemos destacado
tres en este capitulo: interaccion
sensible o estética, interaccion social
e interaccion simbdlica.
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Pasemos ahora a identificar
aspectos significativos que ilustran la
perspectiva de la primera museologia
al privilegiar un orden cronoldgico,
historicista y evolutivo.

Desde el punto de vista de la
curaduria, el objetivo es mostrar el
trabajo creativo pictérico del artista
durante el periodo 1948-1978 en el
marco de la celebracion de los 90
afios del maestro Omar Rayo. Las
narrativas de la curaduria utiliza-
das estan expresadas en el texto
curatorial que aparece en el panel de
la sala y el plegable, ademas de la
seleccion de las obras que se exhiben
como parte del proceso de investiga-
cion del curador.

En términos museograficos
se agrupan las obras en diferentes
periodos que definen la trayectoria
del artista: Maderismo (caricatura):
1940-1950, Bejuquismo (vegetales):
1950-1958, Via al Sur (figuracion y
geometria): 1955-1969, Geometria
(plana): 1960-1966, Geometria (tridi-
mensionalidad): 1965-1978, y la obra
invitada a la exposicion, Ascension
de 1970, que pertenece a la Colec-
cion del Museo de Arte Moderno de
Bogota (MAMBO).

La arquitectura de los dos mé-
dulos, en forma octogonal, se articu-
la con el trabajo geométrico de Rayo.
Asimismo, el color negro de sus pa-
redes permite realzar las cualidades



cromaticas de las obras del artista. La
disposicién de la altura de las obras,
por ejemplo, se referencia con los
parametros de la antropometria que
sefala que la altura promedio para
Colombia es de 150 centimetros para
la observacion correcta de las obras.
Iluminacién natural y artificial. Los
dos mddulos estan unidos por un pa-
sillo en el que encontramos un par de
vitrinas, de base negra, con material
complementario a la exposicién, como
dibujos, fotografias y revistas. Una
banca, en cada modulo le permite, al
consumidor cultural, un reposo en su
recorrido, pero también un espacio
para la contemplacion de las piezas y
lectura juiciosa, ya sea del texto de
sala, como del material impreso de la
exposicion. La exposicion plantea un
recorrido sugerido para el consumidor
cultural.

En lo que respecta a las didac-
ticas, el guia de la visita despliega

Imagen 3
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un relato histérico de la biografia del
artista y del museo, como también

de la produccion creativa del maestro
Rayo, marcando cada uno de los pe-
riodos de su produccidon. Ademas, la
contrasta con anécdotas particulares
de la vida intima de Rayo, para dejar
entrever su caracter, temperamento y
personalidad. El guia enuncia su dis-
curso, ademas, con un tono institucio-
nal, al enmarcar la exposicion dentro
de la celebracién de los 90 afos del
artista y anunciar la declaratoria del
2018 como el Afo Rayo, para el mu-
seo y el municipio de Roldanillo. De
igual forma resalta la mision del mu-
seo y las actividades complementarias
gue se realizan en esta institucién.

Teniendo en cuenta lo anterior,
observemos dos momentos donde se
pueden evidenciar las distintas formas
de interaccion planteadas en este
enfoque:

Inicio del recorrido con el guia de la visita. Fotografia digital por James Garcera

(2018).
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Durante la visita a la retrospec-
tiva Geometria Inmanente (imagen
3), el guia nos introduce por la evolu-
cion de la obra creativa del maestro
Omar Rayo. Durante este proceso
convergen la interaccién social repre-
sentada por el guia que se dirige al
publico con el propdsito de cautivar
su interés y la interaccidon simbdlica,

Imagen 4

por cuanto, a través de la narrati-
va, el guia revela los aspectos mas
cruciales del proceso creativo del
maestro, indicando que su trabajo
geométrico que comienza en la pin-
tura; luego desarrolla su produccion
por medio del intaglio, consolidando
de manera contundente su lenguaje
artistico.

Durante el recorrido auténomo de los visitantes al museo. Fotografia digital por

Maria Camila Restrepo (2018).
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Después de haber escuchado al formato tiene un caracter tridimen-
guia, los visitantes toman la decision sional. Después, la escena deriva
de hacer sus propios recorridos vy, a conversacion y discusion sobre el
este grupo de asistentes, coinciden formato de la obra, interaccion social
en una misma obra (Imagen 4). Aqui que luego se transforma en una inte-
podemos reconocer la interaccion, raccidon simbdlica, ya que cuestiona
sensible o estética, por cuanto apre- la formalizacién en el arte.
cian las caracteristicas de la obra por
su formato y valor cromatico; pero La exhibicion continta a una
genera al mismo tiempo inquie- sala denominada Museo del Intaglio.

tud porque, aunque sea pintura, su

Visita al Museo del Intaglio
del Museo Rayo

Imagen 5
Segundo nivel del museo del intaglio. Fotografia panoramica por Miguel Gonza-
lez (2018).

Codigo de Barras 3. i
Escanea el codigo QR con tu dispositivo movil y conoce los espacios de las
salas en 360 grados
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Imagen 6

Primer nivel del Museo del Intaglio. Fotografia panoramica por Miguel Gonzalez.

(2018)

Escanea el cédigo QR con tu dispositivo mdvil y conoce los espacios de las salas

En esta sala (Imagenes 5-6)
podemos contextualizar mejor la
naturaleza de la segunda museolo-
gia, donde se privilegia la contempla-
cion, pero también la experiencia del
consumidor cultural en el recorrido,
donde él puede explorar y descubrir
aspectos extra artisticos, es decir, se
hacen visibles recursos que tienen
que ver con el proceso mismo de la
obra.

Desde el punto de vista curato-
rial el objetivo es mostrar el proceso
de la creacion y desarrollo de esta
técnica, como la concibié Rayo desde
1960. Se muestran los primeros
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Cédigo de Barras 4

en 360 grados.

intaglios en la vitrina y se exhiben
tanto las obras como las matrices en
unas guayas. El texto curatorial esta
escrito en las paredes que hablan
de la historia del papel, del intaglio
y del proceso del artista. Asimis-
mo, el Museo del Intaglio se concibe
como un espacio que rinde tributo a
la técnica que le dio reconocimiento
internacional al maestro Rayo.

En el segundo nivel se encuen-
tra el espacio destinado a la exhi-
bicion de las obras; en esta opor-
tunidad se encuentran los intaglios
realizados durante los afios 60 y 70.



La museografia esta determina-
da por la disposicién del espacio ar-
guitectonico que demarca dos niveles:
el primero exhibe el proceso creativo
del intaglio y se conecta al siguiente
nivel con una escalera. El segundo
nivel esta destinado a las exhibiciones
del intaglio que se renuevan cada seis
meses.

Es evidente que la atmédsfera
y el espacio del Museo del Intaglio
estan disefiados para rendirle culto
al artista: una especie de capilla o
templo esta representada no sélo
en su arquitectura con iluminacion
cenital, sino también en la forma en
que estan dispuestas las bancas -a
manera de capilla ardiente- para ob-
servar dos documentales que hacen
tributo a la personalidad y obra de
Rayo. Por su parte, el color blanco
de las paredes del Museo del Intaglio
puede remitir al White Cube propio
de los museos; pero, en realidad, es
la evocacion del papel y su blancura,
como principal caracteristica. De otra
parte, la forma en que se exhiben los
intaglios y las respectivas matrices, al
usar guayas, permiten que las piezas
puedan ser observadas por ambos
lados, como si estuviesen flotando;
en cierto sentido referencia la visidon
de Omar Rayo, en la manera cémo
las sofaba instaladas. La importancia
radica en permitir que el espectador
repare en el proceso que se puede
percibir, tanto en el intaglio, como en
la respectiva matriz (en su revés se
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pueden descubrir las anotaciones que
hacia el artista para indicar el nimero
de reproducciones y afio en que las
ejecutaba).

Las fotografias de la imagen de
Rayo aparecen en los dos niveles.
En el primero, un retrato frontal de
gran formato, tomado por el fotégrafo
Hernan Dario Arango en el ano 2000
genera una presencia relevante y
protagonica del artista en este primer
nivel. Mientras que en el segundo
nivel se encuentra un retrato de 1970
del mismo fotdgrafo, donde el artista
aparece al lado de un intaglio: la pre-
sencia sutil de Rayo detras del intaglio
lo sugiere, como un testigo ocular de
lo que acontece en la sala, pero tam-
bién como una mirada que se dirige
hacia el visitante. En otros términos,
es la presencia del artista como signo
ausente.

Desde el punto de vista de la
didactica, en algunos aspectos es rei-
terativa: la presencia de los primeros
intaglios con las fotografias amplia-
das de algunos de ellos, ilustran
claramente al consumidor cultural
sobre las caracteristicas o rasgos que
podrian ser susceptibles de pasar in-
advertidas. El montaje de la exhibi-
cion es igualmente ilustrativo, ya que
permite hacer recorridos fisicos y vi-
suales por los intaglios y las matrices,
desde ambos lados. Complementan-
do la exposicién, tres ejemplares de
libros sobre el intaglio ilustran, desde
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diferentes puntos de vista, la manera
en que el artista trabaja, pero tam-
bién la forma en que los explora.

El guia de la visita refuerza su
discurso, en su narracién historicista
y anecdotica, con los dos documen-
tales que se exhiben en el primer
nivel para ofrecer una polifonia
contrastada de sus argumentos. De
igual manera se apoya en la museo-
grafia de los intaglios, para explicar
el proceso de dicha técnica.

Revisemos, ahora, algunos as-
pectos sobre las interacciones que
se detectaron al visitar esta sala del
museo.
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Imagen 7

Recorrido auténomo de los visitantes
al museo del intaglio. Fotografia digi-
tal por James Garcera (2018).
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Podemos identificar (Imagen 7) ro de visita; y 3. El discernimiento
tres formas de interaccionismo que sobre la forma en que el artista cred
confluyen simultaneamente: 1. La el intaglio.

forma de relacionarse de uno de los
visitantes con la matriz del intaglio;
2. La socializacién con su compaiie-

Imagen 8
Visita autonoma de los visitantes al Museo del Intaglio. Fotografia Digital Por
James Garcera (2018).
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En esta escena (Imagen 8) la
interaccion, sensible o estética es
elocuente. Los visitantes exploran los
distintos medios que ofrece el museo
para construir sus opiniones e ideas
alrededor de la técnica del intaglio. En
consecuencia, interactlda con el objeto
artistico, las matrices y los originales.

Al finalizar el recorrido de la
exhibicién se llevé a cabo un taller del
intaglio, en esta misma sala, de modo
gue los visitantes pudieran experi-
mentar el método de trabajo de Omar
Rayo, quien realizé la técnica del inta-
glio de manera manual sin tener que
utilizar el térculo, maquina necesaria
para hacer este tipo de grabados en
la forma tradicional.

Con este ultimo escenario trata-
remos de aproximarnos a la museolo-
gia critica, teniendo en cuenta que no
es precisamente el enfoque de este
museo.

El Museo del Intaglio se ubica,
en la actualidad, en lo que antigua-
mente era el taller del museo y se
concibe como un espacio polifuncio-
nal, acondicionado con mesas y asien-
tos para disponer la comodidad de los
participantes. La museografia adquie-
re un caracter didactico, ya que las
matrices y las primeras ediciones se
constituyen como material de referen-
cia e ilustracién para los visitantes.
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La narrativa del profesor esta
expresada en términos anecdéticos,
emotivos y sustenta su experiencia
en la realizacién del taller del intaglio,
a través del trabajo realizado con
el publico infantil, pero también con
estudiantes universitarios de diversas
instituciones y regiones del pais. La
metodologia es dialdgica y permite
desarrollar procesos de retroalimen-
tacion con los participantes al taller.
Sus explicaciones se sustentan uti-
lizando la museografia y el montaje
de los intaglios y las matrices como
prueba fehaciente del acto creativo de
Rayo. Asimismo, ensefa los trabajos
de intaglios realizados en otros talle-
res para ejemplificar cada uno de los
respectivos pasos.

Los procesos de mediacién que
se generan entre los participantes ex-
pertos y noveles son importantes, ya
que permiten un proceso dialdgico de
experiencias, conocimientos, saberes
y encuentros con las obras, reciproca-
mente.

Este taller constituye, en un as-
pecto, una forma complementaria de
la segunda museologia porque es la
experiencia que se privilegia por parte
del visitante. En otra, podriamos
valorarla como parte de la tercera
museologia o museologia critica, por
lo siguiente:



o Durante el recorrido de la
exhibicién el visitante ha estado
expuesto a distintas narrativas: ple-
gable, texto de sala, fichas técnicas,
pinturas, dibujos, grabados, elemen-
tos graficos en las vitrinas, discurso
de la visita guiada y del profesor del
taller del intaglio. En ese proceso, el
visitante ha ido escalando el conoci-
miento y articulando las distintas na-
rrativas para crear su propia opinién
y discernimiento, contrastados con
sus propios recorridos de la exhibi-
cion.

o El grupo de visitantes y parti-
cipantes del taller estuvo caracte-
rizado por expertos con formacién
en artes plasticas y profesionales de
otros campos disciplinares. Desde
la visidon de algunos consumidores
culturales expertos se manifestd que,
la técnica del intaglio, era una forma
de comprender la imagen desde una
dimensidn tactil y que los problemas

Imagen 9

Inicio de la visita virtual en
3600°. Disefiada por Miguel
Gonzalez (2018).
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propios del quehacer artistico podian
ser resueltos, de manera ingeniosa y
creativa, usando recursos precarios.
Por su parte, las perspectivas de

los consumidores culturales nove-
les fueron mucho mas expresivas,
manifestando emociéon y sorpresa al
permitirseles realizar la técnica del
intaglio, tal como lo hizo Rayo; aque-
lla que lo convirtié en un artista con
reconocimiento internacional.

o Como parte del proceso de
investigacidn se realiza una visi-

ta virtual de 360° que contribuye a
la socializacion de la retrospectiva,
la construccidon de la memoria y la
interactividad con la exhibicién a
través del tiempo. La visita virtual
(Imagen 9) se hospeda en la web
oficial del Museo Rayo y puede ser
visionada a través del siguiente link:
https://roundme.com/tour/261284/
view/784660/
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o Todas estas consideraciones

se enmarcan dentro del espiritu

de la museologia critica, donde lo
importante es suscitar reflexiones y
cuestionamientos; particularmente
se puede evidenciar, en este estudio
de caso, cuando los participantes
reflexionan sobre la manera en que

Imagen 10

un artista logra construir su propio
lenguaje artistico, como consecuen-
cia de un trabajo arduo y constante.

Para terminar, sefialaremos
los aspectos relacionados con las
interacciones identificados durante el
taller del intaglio.

Durante el taller en el Museo del Intaglio. Fotografia digital por James Garcera

(2018).
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Las instrucciones, impartidas
por el profesor del taller (Imagen
10) activan en los participantes la
capacidad critica para poder ejecutar
la técnica del intaglio, a la manera de
Rayo. Se examinan ejemplos donde
se determina la forma en que la ima-
gen de la matriz debe ser consolida-
da, buscando que la impresion de la
imagen salga en positivo. Esta cir-
cunstancia implica las tres formas de
interaccion: por un lado, la relacion
del sujeto con el objeto en su dimen-
sion sensible o estética, ya que se
deben internalizar las instrucciones
del profesor; por otro la interaccion

Imagen 11
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social, por cuanto, el profesor debe
tener un didlogo con los participantes
y obtener retroalimentacidon sobre lo
gue se dice. Finalmente, cada parti-
cipante debe trascender las instruc-
ciones al hecho creativo y ajustarla
a la imagen que quiere significar

en el intaglio, haciendo presente la
interaccion simbdlica, en tanto que
articula las ideas del profesor con
sus propias ideas.

Durante el taller del intaglio. Fotografia Digital Por James Garcera (2018).
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Esta panoramica de la jornada
del taller (Imagen 11) permite inferir
que cada uno de los participantes
estd haciendo su propio intaglio,
cada cual expresa sus intereses
particulares a través de las image-
nes que han seleccionado, para su
produccion creativa. Algunos toman,
como referencia, imagenes don-
de la geometria es el leitmotiv de
su trabajo, tal como lo hacia Rayo.
Otros optan por imagenes figurativas
donde las lineas curvas y el nivel de
complejidad de los planos plantean
decisiones y retos para el proceso
creativo mismo. Sin embargo, du-
rante la realizacion del intaglio, cada
participante interactua, tanto social
como simbdlicamente, para manifes-
tar sus preferencias y argumenta las
razones por las cuales decidi6é una
imagen singular en la realizacion del
intaglio.
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Conclusiones

El museo debe ser considerado
un organismo vivo que se engran-
dece, a través la interaccién con sus
publicos, frente al patrimonio artistico
y cultural.

Para lograr tal propdsito es ne-
cesario que el museo disponga de un
equipo humano capaz de llevar a cabo
un enfoque museoldgico convenien-
te, de acuerdo a las necesidades del
contexto local, regional, nacional e in-
ternacional. Asimismo, es vital incor-
porar las Tecnologias de la Informa-
cion y las Comunicaciones (TIC) mas
apropiadas como formas de mediacion
entre el patrimonio artistico y cultural
del museo y el consumidor cultural.

De otra manera, las mediaciones
que utiliza el museo para acercar el
patrimonio artistico y cultural a las
personas deben ser amplias, novisi-
mas y creativas, de tal manera que el
consumidor cultural pueda identificar,
en el museo, un entorno propicio para
las experiencias mas variadas: cogni-
tivas, sensoriales, emotivas, interacti-
vas, estéticas, entre otras.

El museo in situ es una aproxi-
macion clasica para ver las “obras del
museo”. El consumidor experimenta
directamente los objetos artisticos
como pueden ser una pintura, escul-



tura, instalacion, performance, entre
otras posibilidades, y las TIC se nos
ofrecen como una alternativa para
ampliar nuestra comprension frente a
lo que observamos.

Debemos reconocer que las
realidades han cambiado vertiginosa-
mente y los museos han incursionado
al mundo virtual. Las TIC han sido
una plataforma ideal para ampliar
su cobertura y expandir su impacto
a posibles consumidores culturales
que, por distintas razones, no pueden
acceder al museo directamente. Es
importante que hagamos la siguiente
salvedad: algunos pueden mantener-
se en el horizonte de la interaccion
in situ, mientras otros, pueden lograr
encumbrarse a la interactividad cuan-
do las TIC permiten a los usuarios te-
ner autonomia para hacer sus propios
recorridos, como también participar
activamente durante el proceso.

La museologia define los princi-
pios epistemolodgicos del museo y de-
termina la pertinencia de su enfoque
para exhibir y mostrar su patrimonio
artistico y cultural, pero es también
quien prescribe el ecosistema de
medios, con el propdsito de mantener
una comunicacion con sus publicos.

Habiamos sefalado, en el desa-
rrollo de esta reflexién, tres pers-
pectivas museoldgicas: tradicional o
formalista, analitica (que podria defi-
nirse como una simbiosis entre arte y
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entretenimiento a partir del marketing
cultural) y la museologia critica.

Cada uno de estos enfoques de
la museologia propone diferentes
formas de narrar. Pero todas esas
posibles narraciones buscan hacer,
del patrimonio artistico y cultural,
bienes asequibles, entendibles y com-
prensibles al consumidor cultural. A
su vez permiten que los consumidores
culturales exploren sus propias capa-
cidades y habilidades de apropiacion
de conceptos, técnicas y procesos
creativos, para la consolidacion de
nuevas formas de interpretacion y
(re)significacién de la coleccidn, por
parte de la comunidad.

Para finalizar, comprender lo
gue representa un museo hoy en dia,
en un mundo tan cambiante como el
actual, constituye un desafio pues su
génesis se ha transformado y deri-
vado en cambios significativos. Esta
claro que, en todos los aspectos del
museo, se debe privilegiar la parti-
cipacién activa de sus publicos, para
garantizar su existencia y sobre todo,
su vitalidad.
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Resumen

Cama de olvido es un proyecto de investigacidén-crea-
cion que aborda el tema de la vejez en las sociedades
actuales, principalmente la colombiana; sociedades que
han ido perdiendo y olvidando los valores y el interés
por el reconocimiento hacia el adulto mayor, como un
individuo que ha ido quedando en la ultima escala,
para la sociedad, debido a sus limitaciones fisicas. A su
vez, se realiza un contraste con la situacién de orden
mundial, la pandemia COVID-19, fendmeno que afecta,
principalmente, esta categoria: la vejez. Sin embargo,
el tema va mas alla: se cuestiona el sistema de salud
publica y los intereses de nuestro Estado/nacion, lo que
ha precarizado la situacién del ser humano. Por ello,
mediante la creacidon de esta obra, se utiliza la video
instalacién, donde elementos como una cama hospita-
laria, proyeccidon por mapeado de imagenes de ciertas
partes del cuerpo, sonido y maquina de humo son los
elementos encargados de generar la tension y presion
frente al sistema.

Palabras claves: sociedad, consumo, vida, virus, en-
fermedad, vejez, olvido, arte
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Abstract

Cama de olvido [Bed of oblivion] is a research-creation
project that addresses the issue of old age in today’s
societies, mainly in Colombia; societies that have been
losing and forgetting the values and interest in the re-
cognition of the elderly, as an individual who has been
left on the bottom rung of the ladder, for society, due
to their physical limitations. At the same time, there

is a contrast with the world situation, the COVID-19
pandemic, a phenomenon that mainly affects this ca-
tegory: old age. However, the issue goes beyond this:
it questions the public health system and the interests
of our State/nation, which has made the situation of
human beings more precarious. Therefore, throu-

gh the creation of this work, the video installation is
used, where elements such as a hospital bed, projec-
tion by mapping images of certain parts of the body,
sound and smoke machine are the elements in charge
of generating the tension and pressure in front of the
system.

Key words: society, consumption, life, virus, disease,
old age, art
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n tiempos de pandemia, en pleno
siglo XXI, jamas hubiéramos po-
dido pensar que seriamos testigos
de la caida de tantas instancias que
gobiernan un sistema capitalista. Dicho
sistema nos vendid, como sociedad
progresista, unos ideales atravesados
por el neoliberalismo, que auguraban
una libertad para el sector privado
de nuestra sociedad, como también,
la disminucién de presion por parte
del Estado (disminucién de impuestos
y aranceles, incentivos por venta de
empresas e ingreso a la seguridad
social) y sobre todo, lo mas atracti-
vo, la apuesta a un libre comercio.

A los ojos del afo 2020, asis-
timos a la caida del sistema que
afecta la vida, lo mas preciado para
el ser humano, y hace visible un plan
de salud precario, colapsado por la
avaricia de nuestros gobiernos. Es
asi c6mo nos preguntamos acerca
de la debilidad y fragilidad del ser
humano, embestida por un virus,
COVID-19, un pequefio y minusculo
huésped que esta colonizando todo el
planeta, la Tierra, ademas de gran-
des y pequefias mafias de poderio
economico donde el dinero, y lo que
ello representa, se transformd en un
gran tirano que modificé todo nuestro
universo. De aqui nace el didlogo con
Cama de olvido, proyecto realiza-
do por Liliana Vergara y Alejandro
Jiménez, obra que llama a cuentas al
sistema de salud y la importancia de
la vejez en paises como Colombia.
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En principio, se asocia el concep-
to «huella» como registro de memoria
que demarca una historia de vida, de
quien o quienes habitan y recorren
los centros hospitalarios en busca de
ser atendidos. A su vez, se relacio-
na dicho término como esa impronta
gué al comienzo de la historia de la
humanidad, deja ver en las pinturas
rupestres de las cavernas la presencia
de lo humano mediante el lenguaje
simbdlico de la imagen.

El hombre de hoy, al igual que
ese hombre de las cavernas, sigue
sintiendo una necesidad innata de
representar imaginarios simbdlicos
mediante la accién de “grabarla”, bien
sea a través de un medio de expre-
sion plastica, como lo puede ser el
dibujo, la pintura, la fotografia, el gra-
bado, o por mecanismos electromag-
néticos como el video, instrumentos
de expresion que permiten entender
la realidad que afronta el ser contem-
poraneo.

Cama de olvido, es un proyecto
gue pone de manifiesto la realidad
a la cual nos enfrentamos al final
de la vida: la vejez y sus multiples
dificultades, donde la enfermedad y
el deterioro del cuerpo develan un
organismo desgastado por el tiempo,
convirtiéndose en un ser hibrido,
entre la lucidez y la decadencia, que
requiere apoyo vital en los recursos
médicos. Hoy en dia, nuestra realidad
convive con un sistema de salud que



aun no logra integrar las necesidades
de los conciudadanos mas débiles:
sus procesos anulan, desgastan y, en
muchos casos, maltratan la dignidad
de cualquiera que busca ser atendido
para aliviar su dolor.

Cama de olvido es una investi-
gacién-creacion que inicia su trabajo
de campo preguntandose sobre la im-
portancia de la vida en la vejez de la
sociedad colombiana y sobre el rol de
los individuos frente al concepto del
adulto mayor; bajo esta premisa, el
proyecto decide, inicialmente, aludir y
hacer hincapié en el recorrido de esta
situacion, que inicia en los ancianatos
o hogares geriatricos para el adulto
mayor. En este proceso en funcion
de la investigacién segun Borgdorff
(2010):

Conceptos y teorias, expe-
riencias y convicciones estan
entrelazados con las practicas
artisticas y, en parte por esta ra-
z6n, el arte es siempre reflexivo.
De ahi que la investigacion en las
artes trate de articular parte de
este conocimiento expresado a
través del proceso creativo y en
el objeto artistico mismo (p.11).
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El recorrido

Caminar por ancianatos de
caracter tanto publico como priva-
do, aumentod nuestro interés por las
visitas y entrevistas, que se hicieron
progresivamente a los ancianos y a
las directivas de los lugares, encon-
trando en ellas algo en comun vy, a
su vez, una variable significativa: el
desamparo y olvido del valor de la
existencia del ser humano. Se regis-
traron algunos casos mas agudos que
otros, segun sus relaciones familiares,
lo que conllevé a consignar un sinnd-
mero de episodios que evidenciaron
el abandono del ser, con lo cual la
investigacién comenzd a generar mul-
tiples lecturas: en primer instancia, el
abandono literal de ancianos en hoga-
res o residencias de cuidado al adulto
mayor, donde algunos llegan sin una
cédula de identificacion; en otros
casos, ancianos que son llevados por
sus familias pero jamas vuelven a ser
visitados; también hay historias en las
cudles otras circunstancias como el
Alzhéimer, demencia senil, violencia,
etc. Estas realidades atribuyeron a la
investigacidn una aguda vision sobre
el sentido de la vida.
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Imagen 1

Cama de olvido (2018). Proyeccion de mano sobre cama hospitalaria, y reflejo

de imagen en el humo. Liliana Vergara.

Nota: El proyecto de creacién Cama de olvido, es una obra en coautoria. Liliana Vergara y Alejan-

dro Jiménez.

Por ello se plantea, en su cons-
truccién formal y simbdlica, una
estrecha relacién con el arte efimero
en funciéon de la imagen y de su acti-
vacion en el espacio y el tiempo, que
se proyecta de forma intangible y se
desdibuja en corto tiempo; retratos
que fueron grabados en las residen-
cias de ancianos, imagenes de sus
pies, de sus manos, de sus arrugas,
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etc., buscando generar reflexiones
sobre la salud publica, mediante

la cama hospitalaria como objeto
escultdrico que se vincula, a modo
de elemento simbdlico, del paso por
las entidades de salud de cualquier
paciente. Y mas aun, en tiempos de
pandemia donde entra en crisis el
sistema hospitalario.
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Cama de olvido (2018). Proyeccidon de rostro sobre cama hospitalaria, y reflejo

de imagen en el humo. Liliana Vergara

La activacion de elementos tri-
dimensionales de creacién industrial,
como la antigua cama hospitalaria
y la silla de ruedas, presentes en
el proyecto, son movilizados como
piezas escultoricas al ser interve-
nidos dentro del ejercicio artistico,
produciendo la ruptura semantica de
los objetos cotidianos que adquieren

nuevos significados y se redimensio-
nan en sus valores simbdlicos. Para
este proyecto, la cama de hospital se
presenta como simbolo de memoria,
como recuerdo de quien la habitd y
de su ausencia. Luego, con la técnica
de mapeado! se proyectan, sobre

1. Mapeado: es la captura de la geometria del espacio fisico, en la cual se proyecta imagen en mo-
vimiento mediante la utilizacidon de un video beam, todo esto, mediante la aplicacién de software

especializados.
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una cortina de humo, imagenes de
personas longevas que esperan entre-
tejer reflexiones, una vez mas, acerca
de un pais en crisis, en funcién del
derecho ciudadano a la seguridad so-
cial y a la salud, donde los pacientes
trasiegan por los corredores de los
hospitales esperando ser atendidos
(situacién que al presente es comun
ante el virus COVID-19, como ese
huésped que ataca la vida) y un sis-
tema de sociedad fallida que, ante el
miedo, la incertidumbre y la muerte,
hace preguntarnos: équé es una poli-
tica social?

Pensariamos que este “nuevo or-
den mundial” deberia estar asumien-
do, ante este fendmeno, un estudio a
conciencia y determinando acciones
sobre los sistemas de salud, el bien-
estar y todo lo que conlleva hacia
el término de los derechos sociales;
pero, al parecer, la politica social es
imprecisa y se desborda ante un nue-
vo poder: el panico. Este, se vale de
los medios de comunicacion y las di-
rectrices de los mandatarios de cada
gobierno, lo que nos tiene a todos los
muchos acorralados en nuestras pro-
pias casas o con un drama peor, para
aquellos seres humanos ciudadanos
de la calle.

Nos encontramos, hoy en dia,
siendo testigos del miedo y el do-
lor ante la vejez, cruda realidad en
la cual pareciera estar presente el
concepto de “sacrificio” de nuestros
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ancianos, seres despojados en gene-
ral de toda vitalidad, compafia, amor
y, sobre todo, aislados o entregados
en ancianatos, donde el olvido camina
por los corredores.

El mundo del arte, la medicina y
la ciencia asisten a una sociedad atra-
pada por lo digital, lo mediatico, lo
tecnoldgico y, en este caso, podemos
decir que el arte esta conectado por
la electrénica y la computadora: un
artefacto tecnoldgico que cambid la
sustancia de la imagen matérica, por
una imagen intangible, etérea, donde
los artistas intentan redefinir un nue-
VO universo estético, con fines mul-
timediales e interactivos que puedan
suscitar, tanto en el creador artista
como en el espectador, nuevas expe-
riencias que atraviesan la capacidad
de asombro, de observaciéon de los
nuevas métodos de relacionarse los
individuos en el siglo XXI, implicando
la deconstruccién de las estructuras
semanticas y estéticas, lo que opera
cComo premisa para recomponer la
mirada y la imagen, evocando con
ello, en Cama de olvido, una mirada
distante e incierta ante un mundo que
ha ido olvidando a sus ancianos y ha
privilegiado la tecnologia como una
segunda piel.
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Cama de olvido (2018). Proyeccion y atmdsfera del proyecto en espacio exposi-

tivo. Liliana Vergara

Por otra parte, nos encontramos
ante una «estética laberinto», como
diria Gubern (1996), pues los desa-
rrollos tecnoldgicos y las estéticas
digitales, multimediales, nos revelan
una organizacion social con diferen-
tes modos de expresion y comuni-
cacion. Los individuos han transfor-
mado sus dindmicas; las rupturas en
las dimensiones del tiempo y espacio
esconden un actuar social y artistico
diferenciado, caracterizado por otros
habitus, otras practicas y otras ruti-
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nas de creacién. En este sentido, la
relacién entre creacién y tecnologia
se inscribe en lo que Bourdieu ca-
racteriza como «campo», en el cual,
dicho concepto es indisociable al de
habitus:

El principio de la accién histéri-
ca, la del artista, la del cientifico o la
del gobernante, como también la del
obrero o la del pequefo funcionario,
no radica en un sujeto que enfren-
taria a la sociedad como a un objeto
constituido en la exterioridad. Dicho
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principio no radica ni en la conciencia
ni en las cosas, sino en la relacién en-
tre dos estados de lo social, es decir,
la historia objetivada en las cosas
bajo forma de instituciones, y la his-
toria encarnada en los cuerpos bajo
la forma del sistema de disposiciones
duraderas que llamo habitus (Bour-
dieu, 1972, pp. 37-38).

En conclusién, Cama de Olvido
coloca de manifiesto la ausencia del
cuerpo vy la presencia del olvido como
el nuevo habitar del individuo contem-
poraneo donde, en estos momentos
de pandemia, sdlo la tecnologia marca
la presencia de los cuerpos, es la
duefa de nuestro destino; ahora, mas
gue nunca, estamos conectados a las
redes y lo virtual es lo que entende-
MOoOS COMO ser Vivo.

Asistimos a un mundo que recla-
ma la colectividad, la conformacion de
sociedades justas, la piedad por los
otros; pero, sobre todo, que consi-
dera la vida como lo mas valioso, sin
embargo, nuestros sistemas de salud
debido a las decisiones del estado,
la colocaron en jaque mate; en este
sentido, comenta Yosef Hayan (1989):

Lo que llamamos olvido en el
sentido colectivo aparece cuan-
do ciertos grupos humanos no
logran -voluntaria o pasivamen-
te, por rechazo, indiferencia o
indolencia, o bien a causa de

alguna catastrofe histérica que
interrumpio el curso de los dias
y las cosas- transmitir a la pos-
teridad lo que aprendieron del
pasado (p.6).
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investigacion teatral entre
metodologias feministas y
educacion popular
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Resumen

Este documento plantea algunos interrogantes y sus
posteriores reflexiones que surgieron de dos investiga-
ciones sobre el teatro de mujeres, realizadas desde el
campo de la educacién popular y los estudios de géne-
ro; preguntas e inquietudes que nacieron a partir de mi
cercania con un grupo de mujeres afrodescendientes,
desplazadas de la costa Pacifica colombiana, quienes
han sido mi objeto de estudio y con las que llevo traba-
jando hace mas de una década.

Se tomara, como punto de partida, mi experiencia de
trabajo, para posteriormente proponer algunos aspec-
tos que considero relevantes y que han sido retoma-
dos desde la educacidn popular y las metodologias
feministas, especialmente para el abordaje de trabajos
de campo donde las artes son mediadoras en procesos
sociales.

Palabras clave: investigacion en teatro, metodologias

feministas, educacion popular, mujeres desplazadas
afrodescendientes.
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Abstract

This document raises some reflections and questions
that emerged from two research works on women'’s
theater, carried out from the field of popular educa-
tion and gender studies; questions and concerns that
were born from my proximity to a group of displaced
Afro-descendant women from the Colombian Paci-
fic Coast who have been my object of study and with
whom I have been working for more than a decade
ago. My work experience will be taken as a starting
point, to later raise aspects that have been taken up
from popular education and feminist methodologies;
especially for the approach of fieldwork where the arts
are mediators in social processes.

Keywords: research in theater, feminist methodolo-

gies, popular education, displaced women of afro-des-
cendants, the arts as mediators.
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y educacién popular

Consideraciones
preliminares

omencé a investigar sobre teatro

de mujeres a raiz del trabajo de

grado en la Maestria en Educa-
cion Popular y Desarrollo Comunitario,
gue le dio un enfoque a mis procesos
e intereses académicos, comple-
mentados con los diversos campos
disciplinarios por los que transito en
la vida: la comunicacion social, como
carrera de pregrado; el teatro, como
un espacio ligado, en un principio al
placer y entretenimiento; y, posterior-
mente, mi trabajo desde lo pedagdgi-
co y los estudios de género, campos
que investigo desde el doctorado®.

Siempre me he interesado por
enfocar el trabajo hacia las mujeres y
conocer de cerca las multiples formas
de ser y construirse, en una sociedad
gue constantemente nos recuerda
lo diferente que somos con respecto
de los hombres. Fue asi como una
tarde cualquiera, en el afio 2007, al
terminar la clase con mis estudiantes
de artes escénicas, visité el Teatro La

Mdascara? (por ser un grupo cerca-

no a mis inquietudes personales y
profesionales) que trabaja especial-
mente con mujeres y para mujeres,
generando niveles de conciencia y
sensibilizacion sobre las diversas vio-
lencias de las que ellas son victimas
y haciendo, también, un trabajo de
fortalecimiento y recuperacion de su
autoestima.

1. Doctorado en Humanidades en Linea de Estudios de Género.

2. El colectivo Teatro “La Mascara”, es un grupo de mujeres artistas que desarrolla una labor de
formacion y creacién teatral con comunidades vulnerables, con el fin de difundir el teatro de mu-
jeres a partir de las demandas, los desafios y las reivindicaciones expresadas por dichas comuni-
dades. Igualmente realiza montajes escénicos que trabajan y concientizan sobre temas de género,

con actrices naturales y profesionales.
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Me movia el interés por conocer,
de manera puntual, el montaje que
estaban realizando con un grupo de
mujeres adultas, afrodescendientes
0 negras3, desplazadas de la Costa
Pacifica colombiana, quienes llegaron
al teatro gracias a la Hermana Alba
Stella*, una mujer que les brind6
ayuda en un primer momento, cuando
llegaron al albergue Daniel Guillard,
ensefandoles las ldgicas citadinas vy,
sobre todo, recuperandoles la confian-
za y el amor propio.

La hermana Alba Stella fue quien
las encaminé al teatro, buscando un
medio para sanarles el dolor dejado
por el exilio y la muerte de sus seres
queridos®.

Reflexiones en voz alta: investigacion teatral entre metodologias feministas @

De esta manera conoci el grupo
de teatro “Aves del Paraiso”, con-
formado en el afno 2005 e integrado
por aquellas mujeres mayores de
60 afos, actoras® naturales, quienes
participaron en mas de seis obras de
creacion colectiva que abordaban el
tema de la violencia que habian vivido
durante el exilio y su habitancia en la
ciudad.

Esa tarde me aproximé a un tra-
bajo que, debido a sus caracteristicas,
fue dando paso a ciertas hipotesis
suscitadas por la proximidad con las
personas (testigos) y los sucesos. Du-
rante meses acompafié este proceso
y fue asi como conoci de cerca estas
mujeres quienes, cada lunes, como
una suerte de ritual instalado en su
cotidianidad, concurrian al Teatro La
Mascara.

3. A lo largo del texto se usara los términos: afrodescendientes por razones mas de indole académico y porque
esta relacionado con hechos histéricos como la esclavitud y la colonizacion (Curiel, 2015). Sin embargo, las
cuatro mujeres objeto de estudio de la investigacidon, no se encuentran familiarizadas con esta palabra, pues se
reconocen como mujeres negras por su color de piel y saberes culturales, por esta razéon también se usara la
palabra “negra”. No obstante, expreso mi inconformidad con estas categorias que uso para nombrarlas: “mu-

nou

jeres afrodescendientes”, “negras” o “desplazadas”, por el hecho de sentir que contribuyo a la consolidacidon de
unos imaginarios que las construyen desde unas identidades que parecen fijas, como si solo fueran eso.

4. La Hermana Alba Stella Barreto fallece en el afio 2019, exdirectora de la Fundacién Paz y Bien, una fundacion
religiosa que brinda ayuda y apoyo a las personas del sector de la comuna 13 del Distrito de Aguablanca en Cali

donde quedaba ubicado el albergue.

5. La poblacién objeto de la investigacion referida, se compone de un grupo de mujeres afrocolombianas ex-
pulsadas de sus territorios entre los afios 2000 y 2002, periodo en el que el desplazamiento forzoso en Colom-
bia eleva sus cifras, alcanzando el registro mas alto reportado desde el afio 1985, segun CODHES (2000). En
principio, llegan al albergue de la Fundacion Daniel Guillard, ubicada en el Distrito de Aguablanca, al oriente de
la ciudad, entre los afios 2000 y 2002, instalandose en cambuches improvisados de plastico y madera. Mas que
un lugar de paso, este fue su lugar de vivienda durante mas de cuatro afios

6. En esta investigacion se usara el término “actoras” y no actrices como tradicionalmente se dice a las perso-
nas que representan personajes en el escenario teatral y otros escenarios. “Actoras” hace relacion a la repre-
sentacion escénica, que no solo es realizada con su cuerpo fisico violentado, sino también con la fuerza que

ha tomado su palabra a través del teatro de mujeres (Luna, 2011). Una interpretacion retomada del concepto

“actoras sociales” de Touraine (1996).
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Como mujer, madre y pedago-
ga, con inquietudes que siempre he
llevado en medio de lo que podria
llamar un «exilio de género cultural-
mente establecido», no eran pocas
las preguntas que surgian en medio
de ese “ritual” (Luna, 2011) y eran
muchos los deseos de hacer con él
algo que aun no me quedaba claro
en aquel entonces: équé y cdmo
iba a trabajar con estas mujeres
marginadas por la violencia? éQué
queria mostrar de ese proceso al que
ellas, con toda su fuerza, se entre-
gaban? ¢Como podria comprender,
como mujer mestiza, las diversas y
multiples violencias de las que eran
victimas este grupo de mujeres afro-
descendientes?

Como docente de una facultad
de artes escénicas podia intuir lo que
el teatro iba logrando en la vida de
cada una de ellas, después de vivir
el exilio y luego la insolidaridad de
quienes habitamos esta ciudad. Con
el tiempo, estas ideas se fueron cris-
talizando en mi primera investigacién
La construccion de actoras sociales
a través del teatro de mujeres’, que
consistia en una sistematizacién de
la obra de teatro Nadie nos quita lo
que llevamos por dentro; esta obra

corresponde al primer montaje que
este grupo de mujeres realiza con el
teatro La Mascara y narra el momen-
to de la huida de sus territorios y la
llegada a la ciudad.

Con este trabajo investigativo
se generd un acercamiento a lo que
era el teatro para ellas y los alcances
que este podria o no tener en sus
nuevos proyectos de vida, teniendo
en cuenta que el escenario les brin-
daba la posibilidad de hablar de si
mismas, sin el miedo a ser juzgadas;
ademas les proporcionaba, asi fuera
momentaneamente, un reconoci-
miento de aquel publico que, ademas
de escucharlas, lloraba con ellas y las
aplaudia.

Sin embargo, surgian nuevas
inquietudes que me adentraron en
una busqueda por comprender las
razones, tal vez de orden cultural,
que cargan sus historias de vida de
tantas violencias.

En esa cercania con ellas y dada
la necesidad de ampliar y compren-
der como el teatro se les transfor-
maba en un espacio politico, de en-
cuentro y denuncia sobre la situacion
de opresion, discriminacion, violencia

7. Investigacion realizada para el trabajo de grado de la maestria en educacién con énfasis en po-
pular y desarrollo comunitario de la Universidad del Valle, afio 2011:

Disponible en: https://eds.a.ebscohost.com/eds/detail/detail?vid=2&sid=baf42d-
ca-8943-4630-bb3a-48f5d55a7bfd%40sessionmgr4007&bdata=IJmxhbmc9ZXMmc2l0ZT11ZHMtb-

Gl2ZQ%3d%3d#db=cat07246a&AN=udv.798566
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y marginalidad que han vivido, decidi
iniciar una nueva investigacién en el
contexto de un doctorado en estudios
de género, con el fin de preguntarme
sobre la construccién de sus identi-
dades (de género) representadas en
el escenario, teniendo en cuenta que
ellas cuentan sus historias de vida en
las obras y, por tanto, se representan
a si mismas.

Me movia entonces el interés
por comprender, mas a fondo, lo que
significa el teatro para ellas, pero
también parecia necesaria la pregunta
sobre “la experiencia” (Scott, 2001)
de este tipo de representacion teatral,
es decir, lo que implicaba sacar a la
luz sus historias y las consecuencias
de ello para sus vidas; comprender
bajo qué discursos y practicas se ha
posicionado dicho discurso escénico,
produciendo la experiencia que ellas
cuentan, como mujeres afrodescen-
dientes.

Iniciando esta investigacion, en
el ano 2015, una de ellas falleci6 de
un infarto y, un mes antes de escribir
este articulo, otra de ellas murid por
diversos problemas de salud. Aunque
eran mujeres de avanzada edad,
puedo decir que sus ultimos afos
en esta ciudad no fueron faciles, no
solo por la pobreza en la que vivieron

Reflexiones en voz alta: investigacion teatral entre metodologias feministas @

en este nuevo contexto y de la que
nunca pudieron salir, sino porque sus
identidades de mujeres racializadas,
desplazadas y campesinas parecia
ponerlas en desventaja frente a las
mujeres urbanas. Sus saberes de
cantadoras, lavanderas, cuidadoras,
yerbateras, cuenteras y decimeras,
entre otros, no estan avalados por la
academia y, mas aun, las suyas son
practicas culturales que no hacen par-
te de la economia de este pais: son
considerados oficios del cuidado vy, por
tanto, mal pagos y poco apreciados;

o son valorados como folclor, del que
casi nunca se lucran los artistas que
exaltan sus comunidades.

En medio de estas realidades,
aquella ultima investigacion me ge-
nerd interrogantes sobre mi lugar
como académica e investigadora y me
confirmé el papel determinante de las
artes -en este caso el teatro de mu-
jeres- en un mundo que pierde, cada
vez mas, la posibilidad de encontrarse
con las otras, desde las diferencias.
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Situar el
conocimiento

Al entrar en contacto, en tales
investigaciones, con este grupo de
mujeres que han vivido experiencias
disimiles a las mias, bien sea por su
condicion de raza, etnia, clase social
o nivel académico (por citar algunas
categorias que se cruzan y se interpo-
nend) y por mucho que desde la aca-
demia se trate de comprender y ana-
lizar las discriminaciones y multiples
violencias que ellas viven, reconocer
la particularidad de las experiencias
que propician sus relatos es lo que
me ha llevado a entender la impor-
tancia de no construir una sola histo-
ria (Adichie, 2009) que las homoge-
nice y legitime categorias propias del
discurso social hegemonico.

Teniendo en cuenta que en los
montajes teatrales donde ellas han
participado contando sus historias, la
fuerza de la escena no radica en el
montaje teatral, sino en el testimo-
nio de estas mujeres que le hablan
al publico (Cornago, 2009) y bajo el
supuesto de que lo mas verdadero
es el relato del propio sujeto, aquel

que lo vivié realmente y en carne
propia, se puede correr el riesgo de
tomar “como evidentes las identida-
des de aquellos cuya experiencia esta
siendo documentada” (Scott, 2001, p.
47), “naturalizando” ideoldégicamente
las desigualdades socioecondmicas
que imperan (Moore, 1998; Stolcke,
2000).

La comprensidon de este as-
pecto es lo que me lleva a trabajar
siempre desde sus propios testimo-
nios, visibilizando la heterogeneidad
existente entre sus puntos de vista
(Harding,1987;1991), dandoles voz
para conocer sobre sus experiencias,
a través del escenario teatral.

Desde esta visidn epistemo-
l6gica, la bidloga Donna Haraway®
(1989) aporta un aspecto relevan-
te con su propuesta basada en los
«conocimientos situados», puesto que
defiende una mirada parcial y situada
en sujetos concretos, con situacio-
nes y realidades concretas. Es asi
como, dentro de mis experiencias de
trabajo, la objetividad -si es que exis-
te- visibiliza mi rol, es decir, mi lugar
de investigadora en el proceso: sus
contingencias, sus reflexiones, sus
parcialidades, etc. (Haraway, 1989);
no pretendo llegar a respuestas

8.Se refiere a la interseccionalidad, término usado comiUnmente en estudios de género.

9.Donna Haraway con su metafora del ciborg (organismos cibernéticos, que comparten caracteris-
ticas humanas, de animales y maquinas), aporta desde su postura construida a partir de la libera-

cion politica y la critica a la globalizacion.
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concretas: por el contrario, preten-
do conocer distintas maneras de ver
que permitan ampliar el conocimiento
sobre el objeto de estudio sin imposi-
ciones académicas. “Por ello, los co-
nocimientos situados van a apelar a la
generacion de un conocimiento critico
que, a partir de conexiones parciales,
tenga efectos en la construccion de
mundos menos organizados en torno
a ejes de dominacion” (Goikoetxea y
Garcia, 2014, p. 101).

En esta via, mis inquietudes in-
vestigativas estdan enmarcadas en las
corrientes posestructuralistas, ligadas
al campo de la educaciéon popular y
las metodologias feministas, las cua-
les convergen en deconstruir los dis-
cursos hegemodnicos que homogenizan
la realidad de las mujeres; teniendo
en cuenta que, dentro del marco
posestructuralista, la metodologia
feminista reconoce el papel reflexivo
de la investigadora como productora
de conocimiento, donde la experiencia
juega un papel importante y se cons-
tituye como un camino para enrique-
cer el intercambio de informacion.

Por otro lado, el acercamien-
to a este grupo de mujeres, en el
trabajo de campo para la recoleccién
de la informacién, ha sido siempre un
proceso sistematico que no finaliza al
obtener la informacion requerida; por
el contrario, se da una comunicacién
constante, a fin de aclarar algo que
no se entiende, de preguntar sobre
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un aspecto que no se menciond, de
encontrarnos a conversar en lo que,
para mi, es un interés investigativo y
lo que para ellas es la vida. El hecho
de tener una amiga, de poder contar
con alguien.

No se trata, exclusivamente, de
recoger la informacidon de primera
mano, sino de generar el ambiente
para que ese relato sea lo mas since-
ro posible, para revivir la historia de
una manera compartida (entrevista-
dor/entrevistado) (Bourdieu, 2005) y
permitirnos la belleza de compartir,
aprendiendo de otras experiencias y
realidades.

Al respecto, hay que anotar
cémo «las teorias autobiograficas
feministas» han jugado un papel rele-
vante por su interés de visibilizar los
escritos de las mujeres en los afios
setenta, lo que permitié la construc-
cion del sujeto femenino, desafiando
la historia tradicional en relacién con
las multiples formas de ser mujer en
un contexto social e histérico deter-
minado (Smith y Watson, 1998). Son
precisamente los significados espe-
cificos los que asumen los cuerpos
en sus contextos singulares, los que
deben ser analizados en relacién con
factores sociales y estructurales (La-
garde, 2011; Scott, 2011).
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La comunion de
dos miradas:
educacion

populary
feminismo

Desde la perspectiva de la Edu-
cacién Popular, se retoma el con-
cepto «pedagogia liberadora» como
pensamiento filoséfico, propuesto por
el educador brasilero Paulo Freire,
quien habla de la educacién como
«una experiencia politica pedagogica»
gue debe incidir en la transformacioén
de las personas construida desde el
didlogo de saberes.

Si bien es cierto que la Educa-
cion Popular trabajé por la emancipa-
cién de los oprimidos y por la equidad
de clases, los movimientos de muje-
res vinculados en estos procesos, no
representaban, necesariamente una
pedagogia feminista (Cruz, 2009).
Debido a la ausencia de mujeres en
este campo de trabajo, poco a poco
se conformaron grupos y movimientos
de mujeres que empezaron a trabajar
procesos pedagogicos, especialmen-
te en sectores populares, analizando
la discriminacion, la exclusién y la
opresion por razones de etnia, clase y
género, y dieron lugar a la Educacién
Popular Feminista (Rapacci y Lozano,
2011) que ha permitido a muchas

mujeres, especialmente de sectores
populares, organizarse y reflexionar
sobre la vida cotidiana, participando
activamente para transformar prac-
ticas y discursos de opresidon en sus
contextos diarios. En este sentido, la
argentina Claudia Korol (2020) expone
que “La pedagogia popular feminista
intenta ser un camino para la interlo-
cucioén entre las experiencias de re-
sistencias a las distintas opresiones”
(p.185), para que al interior de ellas
mismas puedan crearse otras mane-
ras de habitar.

Si bien es cierto que en el campo
de la Educacién Popular feminista
existe un gran avance, pues permi-
te una formacién que contribuye a
emancipar las mujeres desde sus con-
textos cotidianos, potencia y fortalece
cualidades de liderazgo, crea redes de
apoyo entre las mujeres y les permite
abrir espacios laborales para si mis-
mas, trabajar en comunidad y generar
dichos espacios, esta no construye,
necesariamente, relaciones horizonta-
les, ni genera didlogo de saberes.

Pensarse un feminismo en Lati-
noameérica implica poner de presente
un contexto colonial, en el que las
mujeres negras e indigenas fueron
violentadas en sus propios territorios,
despojadas de sus creencias, de sus
familias, puestas como sirvientas de
hombres y mujeres blancas; porque
estas practicas fueron instaladas,
precisamente, en la colonialidad y



y educacion popular

naturalizadas culturalmente. Esto
permite entender muchas de las ex-
periencias de discriminacién que viven
actualmente las mujeres racializadas,
provenientes de zonas rurales, que
llegan a las ciudades en situacién

del desplazamiento forzoso. ¢Cuanta
discriminacion y racismo esta pre-
sente en muchas de las actividades

y practicas realizadas en el marco de
propuestas liberadoras para las mu-
jeres? Pienso, sobre todo, en aquellos
procesos que pretenden “educar” y
“ensefar” a estas poblaciones desde
una hegemonia impuesta, sin respetar
sus expresiones y formas particulares
de construirse como mujeres (Korol,
2010).

En contextos mediados por la
educacién popular feminista, aquellas
mujeres deben tomarse la palabra, y
nosotras, las otras, las que abrimos o
coordinamos los encuentros, permitir-
nos escuchar sus propias realidades
y aprender de ellas, evitando que en
los espacios de encuentro y aprendi-
zaje se tomen decisiones por ellas o,
lo que ocurre con mucha frecuencia,
que continten siendo los hombres del
contexto, aquellos que trabajan de la
mano de quien realiza la intervencidn,
los considerados como “personas
claves” para hablar o decidir quién
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puede brindar la informacién.

Por esta razon, en la investiga-
cion y la interaccidon con las comuni-
dades se hace imperiosa la necesidad
de tener en cuenta que las mujeres
no somos iguales a los hombres, ni
tenemos igualdad de oportunida-
des, aunque, en teoria, vivamos en
un Estado democratico y hayamos
ganado muchos derechos consigna-
dos en la constitucion politica a partir
de diferentes convenios y leyes. En la
practica, la transformacién de lo cul-
tural, de lo que rige el orden social y
construye los imaginarios sociales, va
a otro ritmo.

Esto lo he ido aprendiendo en
mis encuentros con estas mujeres, en
las conversaciones al calor de un tin-
to, en la cocina, mientras hacemos de
comer: me ensefan sobre medicina
cuando hablan del uso de las plantas;
sobre cocina cuando me explican
cémo se hace una leche de coco o un
arrechoni® mientras rien y discuten
sobre lo que va o no va en la receta,
segun la regidn de donde provienen;
si algo funciona o no funciona, segun
sus experiencias; sobre el mundo
espiritual cuando comentan que una
planta debe estar a la entrada del
apartamento o me regalan la sabila

10. Bebida alcohdlica. Es uno de los derivados del viche mas famosos. Su aspecto es de color gris
y su textura es mucho mas densa que las demas. Incluye clavos, canela, miel de abejas, borojo,
leche condensada, hierbas especiales (...) Recuperado de https://www.revistaarcadia.com/agenda/
articulo/viche-arrechon-tumbacatre-una-breve-guia-a-las-bebidas-tradicionales-del-pacifico/77143/
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para que me cuide y haga un reme-
dio, o cuando me consiguen, a la orilla
del rio Cauca, el anamu o la verbe-
na. Mujeres que apenas saben leer y
escribir me han ensefiado a ver desde
su mundo, y he ido construyendo, en
el encuentro con ellas, una nueva for-
ma de ver mi mundo (Freire, 2006).

Por esta razon, cada vez se hace
mas clara la necesidad de tener en
cuenta en la investigacién y la inte-
raccion con las comunidades el hecho
de que las mujeres no somos iguales,
ni tenemos igualdad de oportunida-
des; cuando nos adentramos en el
estudio de otras culturas, movimien-
tos o colectivos que se separan de
nuestras creencias y formas de vida,
entramos en comunién, en un dialogo
de escucha, de aprendizaje mutuo,
partiendo de la mirada y la vision
del grupo que estudiamos o con el
que realizaremos la interaccion, y no
solamente de nuestras creencias y
verdades (Xiquin, 2008).

Para concluir, surgen, entonces,
nuevos interrogantes: écdmo reco-
nocer las diferencias, para lograr que
nuestros propios intereses investi-
gativos no sean excluyentes? ¢Cémo
lograr mermar la diferencia entre la
practica y la teoria? ¢Codmo permitir
que practica y teoria se complemen-
ten y no que se conciban como dos
campos distintos? ¢Cémo evitar caer
en la “trampa” académica?

A manera de
conclusion:
tejiendo
puentes

Para tratar de dar respuesta a
las preguntas anteriores, planteo un
aspecto que considero fundamental
en los procesos de investigacion con
comunidad: la posibilidad de relacio-
nar teoria/practica, vinculando dos
campos que, en lugar de ser con-
trapuestos, son enriquecedores, ya
gue ubican la teoria en un contexto
especifico.

éCémo evitar caer en la
“trampa” académica? Al retomar esta
ultima pregunta, que cierra el aparte
anterior me refiero, especificamente,
a ser consciente de trabajar con
una metodologia particular, la mas
adecuada con estas mujeres; de
seguir mis intereses e inquietudes
investigativas sin ubicarme en la
posicién de académica “de persona
estudiada, que esta haciendo un
trabajo para la universidad”, como se
referian ellas a mi cuando las conoci.
En este aspecto entendi, poco a poco,
gue me consideraban una mujer llena
de privilegios, no solo por estudiar
un posgrado, sino por ser blanca o
mestiza, citadina y trabajar en una
universidad. Tal vez, frente a las
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I6gicas modernas de éxito que rigen
nuestra sociedad dentro de un mundo
capitalista, en relacién con ellas,
[desafortunadamente] lo soy.

Realizar una investigacion desde
la perspectiva de la educacién popu-
lar feminista implica tener presente
la colonialidad, que aun persiste en
muchas practicas y métodos, y en
todo lo que configura nuestra propia
historia de vida. Sé que, ante ellas,
estoy ubicada en un lugar de privile-
gio (que no excluyo/rechazo, desairo,
desestimo, pero si lo cuestiono, por-
gue en esos privilegios hay vestigios
de colonialidad); no obstante, nuestra
relacién de amistad permite que,
actualmente, pueda devolverles un
poco de todo lo que me han brinda-
do en estos afios; lo hago desde el
afecto sincero, desde una admiracion
profunda hacia ellas y desde peque-
fAos apoyos econdmicos, cuando lo
requieren. Este aspecto o condicidn,
en mi relacién con ellas, me genera
una pregunta por las relaciones de
poder y la importancia de no repro-
ducirlas (Gregorio, 2014). Al contrario,
debemos pensarnos siempre desde el
didlogo y la construccion conjunta de
una nueva relectura el mundo (Freire,
2006).

En el &mbito académico se
ostenta una peculiar arrogancia al
emprender debates sobre teoria fe-
minista, sin entrar a analizar nuestras
numerosas diferencias y sin conceder

Reflexiones en voz alta: investigacion teatral entre metodologias feministas @

espacio a las significativas aportacio-
nes de las mujeres pobres, Negras,
del tercer mundo y lesbianas (Lorde,
1984).

De esta manera, acercarse a la
construccion de un nuevo conocimien-
to, desde los propios testimonios de
las actoras del proceso, implica, en
primer lugar, realizar una reconstruc-
cion historica de la experiencia, visibi-
lizando la ldgica interna de la misma,
sus conflictos, el lugar de significacion
gue cada actora le otorga a la misma.
Aquello de “volver sobre la expe-
riencia a través del relato”, y en este
caso en particular, desde el teatro de
mujeres, ha sido algo emancipador y
politico para este grupo de mujeres,
en el sentido de “volver sobre lo he-
cho” y poder negociar los diferentes
puntos de vista que cada actora tiene
sobre la experiencia. La posibilidad
de contar sus propias historias en el
escenario, bien sea para profesionales
0 Nno, se convierte en un mecanismo
importante y necesario para entender
y darle sentido a la experiencia social,
en un mundo cada vez mas dificil de
abordar (exclusivamente) desde la
racionalidad instrumental; se trata
de otorgarle valor a la experiencia
desde la indagacién sobre la propia
condicion humana, en su dimension
sensible.

Finalmente, la eleccion de un
método, un modelo o procedimiento
metodoldgico resulta, a su modo, una
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suerte de conjuro, una apuesta poli-
tica de la investigadora. Se reivindica
el trabajo académico como un camino
de reflexion personal y construccion
de sociedad, probablemente ante los
“hechizos” de una cultura patriarcal
que han socavado, por tanto tiempo,
nuestras condiciones de mujeres; de
lo contrario perderia el sentido de
abrir puertas y caminos para el cono-
cimiento.
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Seccion 3




Pintores del dia domingo: équién
puede ser/esta autorizado/
legitimado como creador hoy?

Margarita Ariza Aguilar



El presente texto trata de las construcciones cultu-
rales que impregnan la obra de los creadores y dan
lugar a los procesos de evaluacion y, con ello, a las
posibilidades de legitimacion en el campo del arte. La
reflexiéon busca responder al ensayo Materia oscura,
arte activista y esfera publica de la oposicion de Gre-
gory Sholette. El texto trata de practicas artisticas tan
diversas como los Tazones de Gallo de Ai Wei- Wei, que
pone en tension los conceptos de original y copia (y su
valoracion estética y las particularidades de asignar-
les un valor comercial), que pueden llegar incluso a la
especulacién, y los trabajos de grado de Dayana Ca-
macho Puesta en abismo y Diego Salas Con el mundo a
cuestas, que generan igual tensidon sobre los conceptos
“mundo del arte” y “materia oscura”, en términos de
visibilidad y exclusion, a los que pueden someterse los
creadores y sus practicas. El texto pretende dar cuenta
de las construcciones culturales que impregnan las
dinamicas de valoracion y legitimacién, asi como de las
formas de relacion entre los agentes del campo, con el
fin de abrir interrogantes sobre las posibilidades en el
ejercicio de la practica artistica que el mundo contem-
poraneo nos exige.

practicas creativas, creadores, crea-

cion, campo del arte, valoracion, trabajo artistico,
artista empirico, materia oscura.
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The present text deals with the cultural construc-
tions that permeate the work of creators and give
rise to the processes of evaluation and, with it,
the possibilities of legitimization in the field of
art. The reflection seeks to respond to the essay
Dark Matter, Activist Art and the Public Sphere of
Opposition by Gregory Sholette. The text deals
with artistic practices as diverse as Ai Wei- Wei’s
Ai Wei-Wei Rooster Bowls, which puts the con-
cepts of original and copy (and their aesthetic
evaluation and the particularities of assigning
them a commercial value) into tension, which can
even reach speculation) and the graduate works
of Dayana Camacho Puesta en abismo and Diego
Salas Con el mundo a cuestas, which generate
equal tension on the concepts “art world” and
“dark matter”, in terms of visibility and exclusion,
to which creators and their practices can be sub-
jected. The text aims to give an account of the
cultural constructions that permeate the dynam-
ics of valuation and legitimation, as well as the
forms of relationship between agents in the field,
in order to open up questions about the possibil-
ities in the exercise of artistic practice that the
contemporary world demands of us.

creative practices, creators, creation,
art field, valuation, artistic work, empirical artist,
dark matter.
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| interés por escribir este texto

surge a partir de la lectura del

ensayo Materia Oscura, Arte
Activista y la Esfera Publica de Oposi-
cion del artista Gregory Sholette, asi
como de una conversacién sostenida,
en medio del trafico nocturno, por
la carrera quinta en Cali, con Fabio
Melecio Palacios, artista y docente
del Instituto Departamental de Be-
llas Artes, nuestro lugar de trabajo,
desde donde pensamos el campo de
la creacién. También lo motivan los
trabajos de dos jovenes artistas pro-
fesionales, cuyas obras se exponen
en relacion con las labores de sus
padres, ambos artistas empiricos.

Para contextualizar al lector
sobre el ensayo de Gregory Sholette
y sobre mi respuesta a su invita-
ciont, quiero citar algunos conceptos
fundamentales, en la comprension de
las dindmicas del campo del arte in-
ternacional, que pueden extrapolarse
a nuestros contextos y que él define
en su ensayo Mundo del Arte.

1. “(...) mi texto invoca a académicos progre-
sistas y a artistas para que inicien su propia
critica de lo que yo, un tanto maliciosamente,
llamo la “Materia Oscura” artistica del mundo
del arte” (Sholette, p. 6).
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Sholette (2015) describe, de
esta manera, el campo y los agentes
de la creacion y, particularmente, las
dindmicas del mercado del arte; a su
vez, la gran masa creativa excluida e
invisibilizada por los mecanismos de
este Ultimo:

Me refiero a la economia trans-
nacional integrada de casas de
subastas, marchantes, coleccio-
nistas, bienales internacionales
y publicaciones especializadas
que, junto con los curadores,
artistas y criticos, reproducen el
mercado, asi como el discurso
que influencia la apreciacion y
demanda de obras de arte de
gran valor”. (p.4) (...)

Materia Oscura artistica del
mundo del arte o materia oscura
creativa, sefala como “el grueso
de la actividad artistica que, sin
embargo, permanece a la som-
bra de la actividad del mundo
de arte”, en la que incluye las
“préacticas de caracter informal,
artesanias caseras, memoriales
improvisados, galerias de arte
del internet, la fotografia y la
pornografia amateur, los pintores
del dia domingo, los boletines
autopublicados y los fanzines”

(p. 10).
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Asi, desde la tensidn entre estos
dos conceptos, Sholette (2015) realiza
una pregunta fundamental sobre el
impacto de los artistas informales en
la cultura contemporanea y hace un
lamado para discutir sobre esa gran
masa de creadores, hasta el momen-
to en la sombra. Por otra parte, el
espiritu de su ensayo conlleva una
invitacion a revisar la valoracién que
hacemos de estas practicas, que esta
relacionada con la nocion de valor ar-
tistico. Sin embargo, no solo se queda
alli, en el Mundo del Arte, sino que
nos proporciona el terreno ideal para
hablar del «respeto», es decir, la va-
loracion que hacemos del trabajo de
las personas y de ellos mismos como
sujetos.

Lo anterior permite hacer visi-
bles las construcciones culturales que
permean las dinamicas y las formas
de relacidn entre los agentes del
campo, aquellos que se incluyen y se
categorizan desde su “importancia”,
asi como el uso de las formas del
consenso valorativo que, en términos
de Ranciere, excluye los sujetos exce-
dentarios?2. Por ultimo, Sholette abre
un amplio panorama de las opciones
de los creadores en el ejercicio de la

2. Ranciére (2006) afirma: “La esencia del con-
senso es la anulacién del disenso como distan-
cia de lo sensible consigo mismo, la anulacién
de los sujetos excedentarios, la reduccién del
pueblo a la suma de las partes del cuerpo so-
cial y de la comunidad politica a relaciones de
intereses y de aspiraciones de esas diferentes
partes” (p.78).
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practica artistica que les demanda el
mundo contemporaneo.

Fabio, al igual que yo, esta ca-
sado, tiene hijos y muchas respon-
sabilidades. Hablabamos, hace varios
afnos, después de abordar extensa-
mente los temas de trabajo, de los
desafios a los que nuestros roles
de padre y madre nos enfrentan a
diario. Fabio, ese padre dedicado y
exigente, ha alcanzado la distincién
Premio Luis Caballero, que implica un
reconocimiento de su trayectoria y de
su obra; es, por lo tanto, un creador
activo que se mueve, como pez en el
agua, en los espacios institucionales y
pensaria también que su obra circula
extensamente en el mercado del arte.
Adicionalmente, estudiaba los fines
de semana en la Maestria de Estética
y Creacién de la UTP, lo cual le exi-
gia desplazarse, todos los viernes y
sabados, a tres horas y media de la
ciudad. Y por si fuera poco trabajaba
como profesor de secundaria en un
colegio publico de la ciudad, donde
también enfrentaba el reto de educar
rigurosamente y en el afecto, en un
contexto donde la violencia es el pan
de cada dia, de la que él, incluso, ha
sido victima.
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Imagen 1

En la imagen: Ana Carolina Estarita, Fabio Melecio Palacios y Margarita Ariza en
la inauguracion de la exposicion Africa en Antioquia, Mandinga Sea, diciembre 3

de 2013.

En mi caso, ademas de trabajar
como decana de la Facultad de Artes
Visuales y Aplicadas y docente del
programa de Artes Plasticas, realizo
proyectos y exposiciones, escribo
textos curatoriales y estoy relacionan-
dome siempre con otros creadores,
gestores y directivos. Tantos compro-
misos suponen una vida “ocupada”,
agendas con cuadritos de todos los
colores, superpuestos, durante cada
dia de la semana.

Fabio y yo nos dirigiamos hacia
la entrega final del Taller de Explora-
cion Plastica, en el que hacia dupla
con otra artista, Liliana Vergara. Era
una noche lluviosa y el trafico era tal
que tuvimos tiempo de hablar sobre
los procesos de creacidon de los estu-
diantes y sus resultados, hasta que,
finalmente, terminamos conversando
sobre las dificultades en la crianza de
los hijos (en este momento en que las
bandas de micro trafico conquistaban
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el Valle del Cauca). Fabio me contaba
de su vida familiar en Palmira: los tres
hijos, en edades escolares y univer-
sitarias; las fiestas y la disciplina del
hogar frente a las salidas y el consu-
mo de licor. Contrastabamos las cos-
tumbres de nuestras casas, diferen-
tes, frente a los mismos escenarios;
en mi caso, solo tengo un hijo, Simén,
y le contaba a Fabio como nuestra
casa siempre esta llena, que muchas
veces los amigos se quedan a dormir,
que Simdn tiene muchos amigos, que
son como hermanos y que les encanta
estar alli.

No alcanzamos a concluir mucho
sobre las buenas practicas de las
relaciones con los hijos adolescentes,
cuando me percaté que él, con tantas
responsabilidades y siendo un artista
tan activo, éa qué horas podria tra-
bajar en su obra? Asi se lo pregunté.
Fabio guardé silencio, por un minuto,
mirando hacia abajo, luego me miré y
subiendo las cejas con un gesto muy
suyo, me contestd: “Pues...por las no-
ches, ... ilos domingos!”.

Esta respuesta me conecté a
mi lectura de Sholette y la referen-
cia a “Pintores del dia domingo” (con
toda su carga del “aficionado”, del
“perteneciente a otra categoria”). La
pregunta clave aparecid: éCuantos
de nosotros, creadores del campo del
arte, artistas docentes y empleados
en otros oficios, realmente dedicamos
las horas laborales a la produccion de
obra?
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Ese mismo dia, justamente,
habia estado conversando con otro
profesor, sobre quien he escrito
anteriormente, pues un dia recibi la
invitacion para hacer un articulo so-
bre su mas reciente exposicidon: José
Horacio Martinez, cuya obra circula
ampliamente en los mas exigentes
escenarios del campo del arte desde
hace muchos afios. Y no solo eso, sus
trabajos se venden dentro y fuera
del pais, de manera permanente, a
través de los galeristas. éCon que
razén conservaria, para ese momen-
to, su trabajo como profesor de medio
tiempo, aun cuando sus ingresos
principales procedian del mercado del
arte? Entre otras cosas ha figurado,
varias veces, en el famoso Calendario
Propal, dirigido a artistas de notable
trayectoria.



Pintores del dia domingo: équién puede ser/esta autorizado/ legitimado

como creador hoy?

Calendario Propal, 2017. Artista invitado José Horacio Martinez. Recuperado de
https://www.Carvajal.Com/index.Php/calendario-propal-2017-2/

Al parecer, esta dedicacion le ha
permitido trabajar disciplinadamente
en la produccidon de su obra por mas
de quince afnos, asistir a las ferias y
exposiciones sin mayor preocupacion;
sin embargo, él es entre todos, una
excepcion.

Asi que, cuando Fabio respon-
di6 a mi pregunta, pensé incluso, con
algo de humor, en esa acepcién del
Pintor del dia domingo, tan peyorati-
va, (asociada en nuestro contexto, al
pintor empirico, aquel que exhibe los

fines de semana, por ejemplo, en el
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parque del Penidn, en Cali), pero apli-
cada a nuestro trabajo como artistas,
a muchos o a casi todos.
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En la foto artistas del parque el pefidon en la celebracion de sus treinta afos.
Recuperado de https://artistas-parque-penon.Com/

Fue por esa via, a través de las
conversaciones sobre aquello que
valoramos tanto (quienes sentimos
gue hacemos parte del campo “legi-
timamente”) y el reconocimiento de
la postura con la que nos atrevemos
a mirar (sea una cierta sensacion de
superioridad o, en su defecto, con
abierta indiferencia) otras practicas
y otros creadores, que encontré en
Materia Oscura, ese desafiante ensayo
de Sholette, un lugar para pregun-
tarnos por la valoracidon de nuestras
las practicas que decidimos incluir y
aquellas que, decididamente, dejamos
por fuera.
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Como ya lo mencionamos ante-
riormente, el autor se propone expli-
car en su ensayo, con una metafora
de la cosmologia, “la materia oscura”:
es fundamental para todo aquello que
hace parte del campo creativo y que
se aparta, se excluye y se invisibiliza
del lugar de atencién/ reconocimien-
to/ valoracion del campo creativo
legitimado.

En nuestro contexto, este fe-
némeno se encuentra claramente
determinado por las légicas de circu-
lacion profesional de las artes, que se
inician desde la misma academia, y
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amplificadas luego en los escenarios
del mercado del arte. La construccién
de relatos de un unico protagonista,
como si en el proceso de la crea-
cion esto fuera posible, se deriva de
un enfoque meramente capitalista,
relacionado con la construccion de la
marca de artista y la necesidad de
extraer un beneficio econdmico para
los agentes implicados en el proceso
de comercializacién.

Sumado a ello, la herencia de
la jerarquizacién social derivada de
la matriz colonial supone una clara
estratificacion social de los oficios;
con ello las diferencias entre la «alta
y baja cultura»*” asi como entre «ar-
tista y artesano».

Sholette (2015) explica esta con-
figuracion de la materia oscura:

“Este tipo de materia oscu-

ra resulta invisible, ante todo,
para aquellos que presumen de
gestionar e interpretar la cul-
tura —criticos, historiadores de
arte, coleccionistas, marchantes,
curadores y administradores del
arte-. Ella abarca practicas

3. La alta cultura (la tradicion de privilegios
connotada por la distincion de clase de las be-
llas-artes) que descalifica a la cultura popular
(los subgéneros de la industria de masas y las
estéticas cotidianas), y se interesaron en leer
la cotidianidad social en un paisaje ya drastica-

mente transformado por los medios de comuni-

cacion (Richard, p. 70).

informales como las artesanias
caseras, los memoriales impro-
visados, las galerias de arte del
Internet, la fotografia y la por-
nografia amateur, los pintores
de dia domingo?, los boletines
auto publicados y los fanzines.
De todos modos, al igual que

el universo fisico depende de
su materia oscura y energia,
asi mismo el mundo del arte
depende de su creatividad en la
sombra” (p.10).

Es asi como el autor propone,
en su ensayo, dar cuenta de la poca
atencién que se ha dedicado a esta
«zona de sombra» y extiende una
invitacion, a académicos y artistas,
para iniciar su propia critica al res-
pecto. Considerando esta desafiante
proposicién y abordando elementos
del contexto local, este texto buscara
cuestionar estas relaciones en torno
a la valoracion de lo artistico y el
conjunto de construcciones cultura-
les, representadas en las relaciones
que se entretejen para construir el
campo del arte.

4. En negrilla por la autora.
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En suma, retomando todos los
temas propuestos en esta introduc-
cidn, consideramos que si existe una
motivacién para pensar la “valora-
cion” y todo lo que de alli se despren-
de. Lo vivimos a diario en muchas
de las légicas de las instituciones,
también desde la academia, entre
los diferentes creadores - 0, incluso,
mucho mas alla de lo que declara-
mos-: este “contenido” se encuentra
inscrito y arraigado profundamente
en las apuestas de un curriculo oculto
gue se ensefa a los estudiantes como
una carga que se lleva, entre varios,
de manera solemne, un bagaje que se
transmite y hereda.

Se desperdiga, entre otras co-
sas, que el que vale es un artista que
hace “obra”, por supuesto, con una
mirada exclusivamente objetual. Vale
mas y por tanto se respeta mas a
este tipo de “artista” que a aque-
llos que investigan o han elegido el
trabajo con la comunidad. Se valora
mas a éste que a quien se dedica a la
docencia; son mas respetables quie-
nes hacen parte de ciertos circulos vy,
en esa medida, es necesario que sea
con ellos con quienes se entable una
relacion cercana, incluso conveniente.
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(...) Tomo de la mano a mi nuevo
mejor amigo, ahora entro en las lis-
tas, me invitan e invito a las fiestas,
(a la psicodélica reunion navidefa),
alli pertenezco...

(Secreto al oido)

En esta légica, entonces, se
construyen figuras de artista, sobre
estas bases.

(...) iEsas asignaturas no valen
la pena, son el relleno, “el ladrillazo”!
Sera mejor realizar examenes de su-
ficiencia para atravesar cuanto antes
esa malla.

(Comentario de pasillo)

Alli hay voces que no merecen
ser escuchadas y otras voces que,
realmente, escucharemos mas, gene-
ralmente voces con “autoridad”, voces
bravas, graves y/o peludas. La conse-
cuencia de ello estd muy a la vista:

(...) Es urgente: inecesitamos
figurar ya! iCuanto antes! Hagamos
amigos o seamos curadores, no
importa que no escribas.

(Conversaciéon entre amigos)
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Contrario a esta légica de com-
petencia inmediatista e individualista,
Sholette muestra una gran coheren-
cia en la necesidad “urgente” de unas
nuevas practicas que valoren de otras
maneras la realidad del mundo que
habitamos: practicas solidarias, el dar,
construir las redes, compartir el cono-
cimiento, lo que él mismo incluiria en
las economias del dar y la disemina-
cion. Su actitud, respetuosa y gene-
rosa en la escritura, nos abre paso en
un camino donde todas las fuentes y
pistas para profundizar en las practi-
cas y conceptos estan abiertas. Es un
camino de “migas de pan”, al estilo de
Hansel y Gretel, con la diferencia que
éstas huellas son indelebles.

Imagen 4

Ilustracidn para la historia hansel y
gretel. Carl offterdinger (1812). Recu-
perado de https://commons.Wikime-
dia.Org/wiki/file:offterdinger_hansel_
und_gretel _(1).Jpg

Nota: "Hansel fue sembrando de migas todo el camino. La madrastra condujo a los nifios aun
mas adentro del bosque, a un lugar en el que nunca habia estado. Encendieron una gran hogue-
ra, y la mujer les dijo: - Quedaos aqui, pequenos, y si os cansais, echad una siestecita. Nosotros
vamos por lefia; al atardecer, cuando hayamos terminado, volveremos a recogemos. A mediodia,
Gretel partié su pan con Hénsel, ya que él habia esparcido el suyo por el camino. Luego se que-
daron dormidos, sin que nadie se presentara a buscar a los pobrecillos; se despertaron cuando
era ya de noche oscura. Hansel consolé a Gretel diciéndole: - Espera un poco, hermanita, a que
salga la luna; entonces veremos las migas de pan que yo he esparcido, y que nos mostraran el
camino de vuelta". Recuperado de https://www.grimmstories.com/es/grimm_cuentos/hanse-

|_y_gretel
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Esto tiene un gran sentido en un
campo donde muchos ya no compar-
ten sus fuentes, métodos, férmulas y
conocimientos; los ocultan al investi-
gador visitante; no dan informacion,
al curador que visita la ciudad, sobre
otros colegas que trabajan en la linea
de investigacién y sospechan de aquel
que quiere investigar en su practica,
creyendo que robara sus ejercicios
(mejor le invitan a hacer la siestecita).

Por lo tanto, esta reflexion revis-
te una gran importancia en un campo
creativo donde se considera al otro
(artista-estudiante), al colega, al fu-
turo colega, una competencia, no solo
por el reconocimiento del que podria
ser objeto, sino también por el acceso
a los escasos lugares y recursos para
la cultura.

Y, en esa linea de practicas crea-
tivas solidarias, me parece preciso
subrayar y destacar iniciativas lidera-
das por dos mujeres y sus colectivos
de trabajo. Por una parte Interferen-
cia®, que sentd las bases para un pro-
yecto de resistencia desde lo editorial,
con el Grupo de Estudios Empiricos
Radicales y su proyecto, E/ Secre-
tariado/Bilinglie), que ellos mismos
definen como:

5. Una iniciativa auto gestionada y sin animo
de lucro, ideada por Jimena Andrade y Mar-

co Moreno, que comienza a actuar en julio de
2008 en Bogota-Colombia, de la que hicieron
parte Laura Flérez, Lina Pardo y David Osorio.
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“Una estrategia de documen-
tacion, investigacién y discu-
sion de maneras de resistir a

las desigualdades y exclusiones
gue existen en nuestro contexto
como una posibilidad para en-
frentar homogenizacion histérica
y mediatica en la que vivimos,
mediante las diferentes maneras
de documentacién, la escritura,
el trabajo con las comunidades,
el apoyo a redes entre grupos
afines (Julio, 2014, parr.1)

Este colectivo tradujo al espafiol
y puso en libre circulacion, a través
de la red, las publicaciones Insurgen-
cias poéticas: Arte Activista y accion
colectiva de André Mesquita y Materia
Oscura, arte y politica en la era de la
cultura empresarial de Gregory Sho-
lette.

Por su parte, Sonia Mufoz fun-
da en 2005, en Cali, Colombia, Archi-
vos del Indice, un proyecto sin animo
de lucro que pone en circulacion
valiosos y pertinentes textos de las
ciencias sociales y las humanidades,
desde su sitio web de libre acceso. Su
practica implica, también, la traduc-
cion y la libre circulacion. Adicional-
mente dona el material impreso a
centros de estudios e investigadores,
con el fin de promover el pensamiento
critico y la creacion intelectual. Las
practicas, anteriormente descritas,
corresponden a lo sefialado, por el
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mismo Sholette, como “practicas
artisticas que invitan a la reflexion so-
bre las posibilidades y las formas de
la creacién hoy, y sus relaciones con
lo politico y la contra-esfera publica”.
Practicas que implican compartir el
conocimiento, dar.

Y es gracias a ellas (mi inmensa
gratitud por ello) que Sholette y sus
preguntas llegan a nuestras manos.

Una de las preguntas que se
hace Sholette y que es necesario te-
ner presente a lo largo de este texto
es: ¢qué sucederia con los funda-
mentos econdmicos e ideoldgicos del
mundo del arte burgués, si a esta
gran masa de practicas excluidas se
le diera igual consideracién como
arte? Desde esta pregunta revisare-
mos tres casos de practicas artisti-
cas que implican la valoracién que se
hace del trabajo de artistas empiricos
o artesanos, en contraste con las
creaciones legitimadas desde el cam-
po profesional.
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El aprecio por la porcelana en la
tradicion china estd asociado a conno-
taciones simbdlicas que le otorgan un
valor elevado y le asignan, a la mas
fina porcelana, un lugar reservado
en el ritual de las familias imperiales
y, por tanto, constituye un simbolo
de poder. Sus cualidades, blancura y
delgadez, incluso la transparencia, se
asocian con la distincidon. Por lo tanto,
en la actualidad, se consideran como
valiosas joyas cuyo valor depende de
su antigliedad, color, calidad y proce-
dencia.

Durante una visita al MuAC-
UNAM, en Ciudad de México, pude
apreciar la exposicién del artista y
activista chino Ai Wei Wei, quien se
ocupa de la pregunta que Sholette
formula, respecto de la valoracién
de lo artistico. El artista cuestiona
el valor asignado a aquello que se
considera una pieza maestra, o una
antigliedad real, versus una imitacion
gue relne las mismas caracteristicas
materiales.

En su obra Tazones con Gallo,
Wei Wei hace una critica, justamente,
al valor de los objetos y la tradicidn,
cuyo valor simbdlico y de uso no es
posible medir en términos econémi-
cos. La pieza original fue vendida por
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la conocida casa de subastas Sotheb-
y’s. Se trata de una taza de gallo de
porcelana perteneciente a la dinastia
Ming, gobierno durante el cual la por-
celana alcanzé su mas alto nivel de
especializacién. El valor de la transac-
cion superod los 35,8 millones de doé-
lares' Esta pieza fue adquirida por Liu
Yigian, un comprador que argumento
que le gustaba y consideraba que el
precio era justo y, segun lo asegura
el periodico Portafolio, el precio inicial
de 25 millones de ddlares, alcanzé
este récord en siete minutos. Para
preguntarse por esta valoracion, Wei
Wei realiza la operacién de duplicar o
falsificar las tazas de la dinastia Ming,
creando réplicas exactas, pero con
una pequefa variacion: en la base

de éstas, en vez del sello original del
fabricante, se aprecia un sello que
traduce Falso Beijing: fRILZE.

Adicionalmente, Wei Wei juega
con los nimeros: no exhibe una, sino
25 piezas, de las cuales solamente
una se presenta boca arriba, para ha-
cer referencia a ese “falso original”.
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Pieza subastada en Sotheby’S sello
original. Recuperada de http://spanish.
peopledaily.com.cn/31614/8594866.
htm/
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Imagen 6

Tazones con gallo, obra de Ai Wei Wei. Museo de Arte Contemporaneo UNAM,
20109.

Imagen 7
Tazones con gallo. Chicken Cup, 2004. Fotografia: © Ai Wei Wei Studio.
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Tazones con gallo. MuUAC-UNAM, 20109.

Sobre este trabajo, el curador
de la exposicién Cuauhtémoc Medina
(2019), expone el interés del artista,
que define como una «estética del
valor»:

mediados de los afios noventa,
tomo la capacidad transgreso-
ra de toda clase de categorias
gue subyacen en la tradicion

del readymade para intervenir

Como Ai Wei Wei ha declarado
en una variedad de ocasiones,
las relaciones entre lo “viejo

y lo nuevo” y lo “verdadero y

lo falso” son uno de los temas
centrales de su trabajo y forman
parte de una investigacion de

la estética del valor que define
nuestra mirada sobre las obras
de arte y los objetos cultura-
les. De hecho, Ai Wei Wei debe
mucho de su notoriedad a la
provocativa forma en que, desde

artefactos que usualmente estan
conservados y protegidos bajo el
criterio arqueoldgico de la auten-
ticidad y la estética de la ruina
gue impera en el depdsito del
museo (p.12)c.

6. Publicado con motivo de la exposicién Ai

Wei Wei, Restablecer memorias (13 de abril al
6 de octubre de 2019). MuAC, Museo Univer-
sitario Arte Contemporaneo. UNAM, Univer-
sidad Nacional Auténoma de México, Ciudad

de México; (28 de noviembre del 2019 al 8

de marzo del 2020) MARCO, Museo de Arte
Contemporaneo de Monterrey, Monterrey. ISBN
9786073016698.
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Para el artista, cuyo lugar de
enunciacién es la revolucién China,
caracterizada por su afan de destruir
lo viejo para consolidar lo nuevo,
existe también una forma de resis-
tencia en la medida en que, por un
lado, recupera a su modo el valor de
la tradicion y, por otra parte, se con-
trapone a las légicas que asignan un
valor comercial a aquello que reviste,
al interior de su cultura, otra significa-
cion.

Ai Wei Wei afirma:

Creo que nuestras ideas o juicios
de valor, basicamente todo juicio
humano, tiene que ver con el
significado. El significado viene
de nuestro juicio de cémo fun-
ciona un objeto. “¢Es eso real?”
O, “ées eso auténtico? ¢éDe qué
época?” (...) Asi que todo juicio
de valor viene de una sociedad
establecida. Es muy importan-
te, para cualquier ser humano,
hacer un juicio légico y racional
acerca de todo nuestro sistema.
Probablemente lo ultimo que
queremos destruir sea ese siste-
ma porque, de lo contrario, nos
volveriamos locos: nadie con-
fiaria en nada. El lenguaje sélo
funciona porque refleja la reali-
dad. Una vez que la realidad es
cuestionable, el lenguaje pierde
su poder. En mi obra, estoy in-
teresado en ello. éPuedes hacer

316

que un falso parezca real? Por
supuesto. Pero también, {puedes
hacer que lo real parezca falso?
(p.112).

Asi, después de esta apropia-
cion/ fabricacion/falsificacion realiza-
da por un artista de renombre, écual
seria, entonces, el valor asignado a
esta pieza, o a las veinticinco? ¢Es el
valor, por tanto, un asunto netamente
econdmico? ¢Existe, en este caso, la
contraposicion entre el valor de lo ar-
tistico del artesano ancestral, versus
el del artista profesional y consagra-
do?

¢Deberiamos adquirir una
falsificacion de un artista reconocido
y legitimado, como Wei Wei, por un
mayor valor que el producto original,
de alto valor patrimonial, del artesano
de la dinastia Ming? Aqui la operacion
se complejiza, ya que la falsificacién
no esta realizada por un agente en la
«zona de sombra» sino por un artista
consagrado en el mercado del arte
internacional; por otra parte é¢de qué
manera alcanza un valor econdmico
tan alto, en el presente, una pieza
fabricada por un artesano? Final-
mente, y para unir estas ideas con el
contexto local, équé ocurre en el caso
de la valoracion de los productos de
un artista empirico, versus un artista
formado y reconocido?
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Mientras tanto, en otro lugar...
En un municipio llamado Candelaria,
concretamente en el corregimiento
de Villagorgona, un pintor empirico,
experto en la grafica popular, trabaja
con maestria la caligrafia y todo tipo
de piezas, graficas y pictdricas des-
tinadas al uso comercial de los esta-
blecimientos del pueblo. Ensefia a su
hijo diferentes tipografias, el dibujo a
mano alzada y la composicidon de ima-
genes que, por anos, han estado en
el imaginario de los habitantes de una
region, cada vez, mas azucarera’.

Sobre ello, y para contextualizar
al lector, el Valle del Cauca hace parte
de una extensa region, donde pre-
domina el monocultivo de cafia, que
tuvo su origen en la politica colonial
causante de la invasion al territorio
de Abya Yala (luego América). Esta
manera de operar? , se sustentd en
la usurpacién de tierras. En su ar-

7. Recuperado de https://www.asocana.org/
publico/info.aspx?Cid=215

(Sector Agroindustrial de la Cafa”, 2019).
8. Descrita por Simedn Mancini en su trabajo
de grado como Ingeniero Agricola de la Univer-
sidad Nacional, en el afio 1954. Recuperado de
https://revistas.unal.edu.co/index.php/acta_
agronomica/article/viewFile/49115/50201
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queologia del proceso se destaca a
Lazaro Cobo como fundador de esta
industria, de la cual se desprende el
desarrollo econdmico de la regién, sus
construcciones culturales, la estratifi-
cacion de los oficios desde el sistema
de clasificacién racial y sus formas
de relaciéon en el contexto laboral
bastante cercanas al modelo feudal,
como lo atestiguan los estudios de las
Naciones Unidas®.

9. Un estudio de las Naciones Unidas que se
propone mostrar como ejemplo al Valle del
Cauca para el desarrollo econdmico desde este
modelo destaca este tipo de relacion (Millan,
2002): “En relacién con el progreso en la
adopcion de nuevas tecnologias de gestion,

se resalta que por su origen feudal, basado

en la servidumbre, el estilo de direccién obre-
ro-patronal fue de corte autoritario o sefiorial,
hasta la década de 1980, aunque de él todavia
quedan manifestaciones, que pueden verse
como formas arcaicas de procurar equidad
social. Centro Nacional de Productividad (CNP),
Colombia, Felipe Millan para la Unidad de De-
sarrollo Industrial y Tecnoldgico de la Division
de Desarrollo Productivo y Empresarial, en el
marco del Proyecto Clusters, en torno a recur-
sos naturales, implementado por la CEPAL y

la Sociedad Alemana de Cooperacién Técnica
(GTZ), con apoyo del Gobierno de la Republica
Federal de Alemania, 2002.

Recuperado de https://repositorio.cepal.org/
bitstream/handle/11362/4523/1/50212973_
es.pdf.
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Mancini enumera las estrategias

para apropiarse de las tierras de los
pueblos originarios, a quienes orga-
nizaron por encomiendas, y aborda
las relaciones del surgimiento de la
industria azucarera antes de 1560 con
el conquistador Belalcazar y su com-

pafiero Pedro Cobo.

Cuenta Mancini (1954):

La segunda época, de 1.701
hasta la republica, en que se
incorporaron a la Corona las
encomiendas vacantes (posei-
das por personas no residentes
en las Indias) y las restantes
(en 1718), con abolicion de esa
institucion, pasando el rey a
venderlas al mejor postor en
titulo de propiedad. Arboleda
(...) afirma que las ventas de las
encomiendas que se incorpora-
ron a la Corona en 1.718 y los
titulos de merced, son el origen
de la propiedad privada entre
nosotros. En esta forma nacio
el latifundio en Latinoamérica.
Salazar (17) comenta que en la
colonia la usurpacion de tierras
era frecuente en los vastos rea-
lengos, y contra ello se institu-
yo la “Composicién”, organismo
destinado a expropiar la tierra
de quienes no poseian titulo de
merced o se encontraban fuera
de los limites de su encomien-
da. No detuvo las inmensas

apropiaciones de tierras, pero
fue eficaz en algunos casos...
“Los Capitanes Lazaro y Andrés
Cobo, fundaron y explotaron

el primer trapiche colonial del
Cauca”, que el mismo autor

fija en la regién de Amaime,
agregando (...) que como hijos
del heroico capitan Don Pedro
Cobo, compafiero de Belalcazar,
heredaron la encomienda de la
tribu de los Anaponimas, que
habitaban el territorio del actual
municipio de Cerrito. Parece que
ambos hermanos poseian inge-
nios y que fue Don Lazaro Cobo
quien monto el primero, y por
ello Garcia Vasquez (...) lo llama
fundador de la industria azucare-
ra en el Valle del Cauca. Segun
Tascon (...), el otro encomendero
fundador posteriormente de otro
ingenio, en 1.560, fue el Capitan
Gregorio de Astigarreta, que
con los indios de su encomienda
formd una pequena poblacion
gue Garcia (...) identifica como
Pueblo Nuevo y Tascén (...) como
San Jeréonimo de los Ingenios.
Segun esto la industria azucare-
ra parece haberse iniciado en el
Valle antes de 1.560. (...) (vol.4,
p. 16).

De esta industria azucarera se

desprenden las empresas que proce-
san, actualmente, el bagazo de cafia,
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como materia prima de diferentes
productos. Para esta historia, es rele-
vante Propal, una empresa del Grupo
Carvajal que se dedica a la produc-
cion de papeles finos para imprenta,
oficina y escritura, papeles especiales
y cartulinas para empaques, usados
como insumos para artistas y crea-
dores. Su materia prima basica es la
fibra de la cafna de azucar. Por otra
parte, uno de sus productos empresa-
riales, de responsabilidad social, esta
destinado a reconocer la trayecto-

ria de los artistas, por lo cual ser el
artista invitado del calendario Propal
se constituye, para muchos, en una
meta. Con este logro no solamente
aumenta el conocimiento de su obra
entre empresarios y un publico selec-
to, sino que constituye un homenaje
que le exalta como creador. El lan-
zamiento supone un reconocimiento

Imagen 9
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publico, con invitados de las clases di-
rigentes del pais y representantes del
gobierno, la cultura y las instituciones
educativas, entre otros. El acto se
realiza en una institucion museal o
institucional reconocida, que legitima
esta accion y al artista mismo. Poste-
riormente, algunos hogares tendran la
oportunidad de disfrutar el calendario
y, de esta manera, las reproduccio-
nes de las obras de los artistas haran
parte de sus vidas.

Presentacién del Calendario Propal. Foto: Aymer Andrés Alvarez, 2014.
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En la ciudad de Cali, en un ho-
gar de clase media trabajadora, otro
hombre, cabeza de familia, pintor
aficionado, empleado de una de las
mas representativas empresas de las
artes graficas en la regién, se dedica
por afos a la pintura; finalmente,
produce una serie pictdrica que le
permite soflar con su propio calenda-
rio de Artista.

Estas dos historias de la regién
representan la génesis de los tra-
bajos de grado de Diego Salas, Con
el mundo a cuestas: la vida de un
pueblo narrada por sus habitantes, y
Dayana Camacho, Puesta en abismo,
sobre las tensiones en los niveles
de representacion en pintura, con
los que optaron al titulo de artistas
plasticos. Ambos trabajos tienen ori-
gen en sus historias familiares, en el
anteriormente descrito contexto del
Valle del Cauca. Sus procesos de in-
vestigacidn-creacion inician con una
arqueologia de sus historias familia-
res que se conectan con la realidad
de la clase trabajadora rural y urba-
na de la region, desde unas propues-
tas plasticas que vinculan necesaria-
mente lo estético y lo politico.

Dos procesos investigativos que
dan cuenta, de manera profunda, de
los recorridos sobre la historia, con
testimonios, documentos y soportes
de entrevistas, para construir, con
ello, un panorama histérico y social
que nos permite ampliar, desde la
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pregunta, nuestra perspectiva sobre
la valoracion de lo artistico y de
aquello que esta incluido o excluido.
Asi podemos situar nuestra atencion,
por un lado, en los cambios de las
tecnologias y su incidencia sobre el
paisaje y las costumbres, que inclu-
yen la transformacion de los oficios v,
por otra parte, en los problemas de
la alienacién del trabajo y la realidad
de la valoracion de lo considerado
como artistico.

Los proyectos de Salas y Cama-
cho surgen a partir de diferentes inte-
reses de investigacién, evidentemente
plasticos; la génesis de sus trabajos
estd situada en los protagonistas de
las historias, sus padres (ambos pin-
tores empiricos), y contemplan dentro
de sus objetivos, la contribucién patri-
monial de los oficios tradicionales a la
comunidad. Salas se propone retratar
y evidenciar la transformacion que
han tenido las labores tradicionales
de su corregimiento, partiendo de lo
experiencial diario del oficio del pin-
tor popular. Camacho, por su parte,
indaga sobre las tensiones presentes
en los niveles de representacion de
la pintura en la cotidianidad y la exis-
tencia de un cuadro dentro de otro
cuadro, partiendo, igualmente, de su
experiencia familiar.

No obstante, este documento se
propone rescatar la perspectiva de
la valoracion de lo artistico, a partir
de una mirada conjunta a estos pro-
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cesos, respondiendo a la invitacidon que hace Sholette para el andlisis de las
«zonas de sombra» y como funciona la articulacion de la «materia oscura» en
el campo creativo en practicas situadas dentro del Valle del Cauca.

2.2.1. La Novedad
y la tradicion

“Una de las actividades tradicionales del Corregimiento de Villagorgona
ha sido la elaboracion de letreros y avisos a mano encargados a mi padre.
En ese entorno, rodeado de pinturas, plantillas, reglas de célculo y todo
tipo de soportes, formatos y dimensiones, fue el primer acercamiento que
tuve a las artes. Lugar de aprendizaje y fiel testigo de aquellas empresas
publicitadas que se consolidaron o desaparecieron”.

Diego Salas

Imagen 10
Diego Salas (1989/Candelaria). La idea del taller/Instalacion (estanteria, le-
trero y escritorio).
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Diego Salas se identifica, a si
mismo, como pintor popular, cate-
goria que ubica dentro de los oficios
tradicionales de la regién. En su
trabajo, Con el mundo a cuestas: la
vida de un pueblo narrada por sus
habitantes, inspirado en los oficios
tradicionales de su pueblo, el corregi-
miento de Villa Gorgona en el mu-
nicipio de Candelaria, Salas destaca
la importancia de la pintura y otras
labores, desde la necesidad de pre-
servar la memoria de aquello que ha
constituido la vida y la cultura de las
comunidades.

Con el mundo a cuestas par-
te de su experiencia de vida y del
trabajo con su padre, reconocido
pintor popular que se ha ocupado de
realizar trabajos para los anuncios de

Padre de Salas.
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diferentes establecimientos comer-
ciales, obras que han implicado la ex-
perimentacion y el conocimiento de
la caligrafia y la pintura mural, entre
otros.

Su trabajo implica el rescate y
la valoracion de estas formas comer-
ciales de lo popular, para instalarlas
en el lugar de la pintura de salén; de
caracter pictorico y performatico, nos
invita a reconocer el valor patrimo-
nial de estas manifestaciones y, so-
bre todo, cuestionar la desaparicion
de estas formas de la grafica popular
por el desplazamiento que otras for-
mas comerciales del disefo grafico
aplicado y los desarrollos tecnoldgi-
cos, van imponiendo a las formas de
vida.
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Su produccidn cuenta con di-
ferentes obras pictéricas, graficas
e instalativas. Adicionalmente, una
performance es ejecutada por su
propio padre: consiste en un ejercicio
de caligrafia sobre la pared, durante
la inauguracion de la exposicién. En
ella se da cuenta de su experticia, a
partir del trabajo diario. Asi, Salas
transforma el oficio tradicional en un
producto del arte. El padre, de algu-
na manera excluido del campo formal
del arte, se incorpora a las formas de

circulacién propias de las dinamicas
profesionales de las que su hijo, ar-
tista plastico graduado recientemen-
te, hace parte. De alguna forma, esta
operacién hace visible, para el espec-
tador, el testimonio de una practica,
aun viva, que se desvanece con el
desarrollo de la tecnologia contem-
poranea.

Asi, Salas y su padre logran ese
instante de resistencia.

Diego Salas (1989/Candelaria). La idea del taller/ Estanteria y accion performatica.
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“En un ejercicio tautoldgico, mi
padre Fernando Salas, escribira
con su pufio y letra sus conoci-
mientos adquiridos, tanto teo-
I&gicos, espirituales y caligrafi-
cos, producto de mas de cuatro
décadas dedicadas al oficio de la
publicidad y la pintura popu-
lar, plasmando la condicidon de
mi localidad en la actualidad,
resumida en el pasaje biblico de
Eclesiastés 1:1-11."1°

Diego Salas

10. El texto de Eclesiastés 1:1-11 que apare-
ce transcrito en caligrafia dice: Palabras del
Predicador, hijo de David, rey en Jerusalén.
iVanidad de vanidades! iVanidad de vanidades!
iTodo es vanidad! —Palabras del Predicador.
¢Qué provecho saca el hombre de todos sus
trabajos y de todos sus afanes bajo el sol? Una
generacion se va, y otra generacion viene, pero
la tierra permanece para siempre. El sol sale,
el sol se pone, y vuelve presuroso al lugar de
donde se levanta. El viento gira hacia el sur, y
da vueltas por el norte; va girando sin cesar,

y vuelve a girar el viento. Todos los rios van al
mar, y el mar jamas se llena. Y los rios vuelven
al lugar de donde salieron, para volver a re-
correr su camino. Todas las cosas fatigan mas
de lo que es posible expresar. iLos 0jos nunca
se cansan de ver, ni se fatigan los oidos de

oir! ¢Qué es lo que antes fue? iLo mismo que
habra de ser! éQué es lo que ha sido hecho?
iLo mismo que habra de hacerse! iY no hay
nada nuevo bajo el sol! No hay nada de lo que
pueda decirse: «iMiren, aqui hay algo nuevo!»,
porque eso ya existia mucho antes que noso-
tros. Nadie recuerda lo que antes fue, ni nadie
que nazca después recordara lo que esta por
suceder.
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Su pintura sorprende por el
manejo espléndido del color que,
calidamente, ilumina esa necesidad
de mirar atrds, en la apacible vida
del pueblo de antes. Su realismo y
su vitalidad posibilitan, a través de
las escenas, la materializacién de un
recuerdo que pronto se evaporara. Es
por ello que su practica puede leerse
como una manera de resistencia,
desde el hacer, en el que se recono-
cen formas de representacién para la
memoria de una comunidad. Desde la
profesion familiar, Diego y su padre,
como él mismo lo describe, apuestan
también por lo educativo: trabajan en
practicas, artisticas y pedagdgicas,
preservando los conocimientos que,
ademas de constituir un valor patri-
monial, han representado una forma
de subsistencia para las familias del
pueblo.



Pintores del dia domingo: équién puede ser/esta autorizado/ legitimado
como creador hoy?

Vista de la exposicion en Secretaria de Cultura de Cali, detalle de avisos.

Asi el oficio, como labor remune-
rada, es también una de las preocu-
paciones de Salas. Por ello, su trabajo
extiende esta reflexion a otros oficios
relevantes para la vida en comunidad,
propias de su contexto, que van des-
apareciendo de la mano del progreso
industrial, en un municipio impactado
por el monocultivo de la cana de azu-
car, con todas las implicaciones sobre
la naturaleza, el oficio y la cultura.

La naturaleza de estos oficios,
vinculados entre si, dan cuenta de la
vida en comunidad de la que todos
hacen parte.

325



Pintores del dia domingo: équién puede ser/esta autorizado/ legitimado

como creador hoy?

Libretas sobre los diferentes oficios.

Este trabajo nos permite vis-
lumbrar algo que Sholette subraya en
la comprensién de cualquier tipo de
proyecto como construccién colabora-
tiva, esa posibilidad de la interdepen-
dencia, que liga la practica creativa y
la vida misma.

Sholette (2015) describe la rele-
vancia de lo colectivo en las practi-
cas:

“Cualquier proyecto a gran es-

cala, ya sea artistico, politi-

co o militar, es decididamente
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de naturaleza colaborativa.
Cualquier practica que afirme ser
radical también debe tomar en
serio la materialidad y la com-
plejidad estructural del trabajo
creativo invisible. Esto incluye el
trabajo colectivo e informal en
gran medida relegado a las som-
bras de la historia del arte, pero
también a las practicas cultura-
les no profesionales” (p. 7).
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Dayana Camacho, con Puesta
en abismo, sobre las tensiones en los
niveles de representacion en pintura,
se propone dar cuenta de diferentes
capas en tension, desde un ejercicio
plastico que logra traducir la repre-
sentacion de lo hallado, lo registrado
y lo documentado pictéricamente. Sin
embargo, su ejercicio nos permite ir
mucho mas alla, para dar cuenta de
las légicas de la valoracion, en el con-
texto de la regién del Valle del Cauca,
su sistema productivo y sus formas
de comprensién del arte y la cultura.
Su obra esta compuesta por pinturas
en las que se registran las pinturas de
su padre en escenas cotidianas.

La historia, enclavada en las
relaciones del sistema productivo y
social de la cafa de azucar, ocurre al
interior de Propal, empresa gestora
de un producto icénico que, desde
1962, pretende acercar obras de arte
a ciertos hogares de la poblacion
colombiana. El emblematico calen-
dario Propal, al que ya se ha hecho
referencia (cuyos derechos sobre las
imagenes no suponen un pago para
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el artista por su participacién, puesto
gue, realmente, su propdsito es el de
un homenaje destinado exclusivamen-
te a los mas prestigiosos artistas),
resulta ser la aspiracion del padre

de Dayana, Wilson Camacho, quien
decide realizar una serie de pinturas,
anhelando que su obra se incorpore a
esta produccion.

La exploracién de Camacho im-
plica el reconocimiento de ese trabajo
“aficionado”, dandose a la busqueda
de las diferentes obras de su pa-
dre, en cada familia y lugar donde se
encontraban; realizd un rastreo y se
encargo de registrarlos. Su pesquisa
implicd, inicialmente, la constitucion
de archivo visual, un ejercicio de re-
conocimiento del estado de las cosas,
que le sirvié para realizar un nuevo
registro, esta vez pictérico, en el que
integra la pintura de su padre a la
suya. Estos ejercicios no buscan una
apropiacion per se; no estan centrados
en la pintura del padre, como foco de
atencién; se encargan, mejor, de re-
saltar esas escenas cotidianas, desde
las cuales, la actividad pictérica era
relevante.
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Imagen 15

Obras de Dayana Camacho. Madre, hija y Jacanamijoy, 180 x 120 cm, dleo so-
bre lienzo, y Floralia, 120 x 180 dleo sobre lienzol1. 2019.

Asi, Camacho registra este he-
cho de varias maneras: por una par-
te, desde lo pictérico, registrando y
apropiando las obras del padre y los
calendarios Propal, presentes en su
casa, al interior de su propia pintura
y, por otra, realiza una videoinstala-
cion en la que sitla, en un espacio
expositivo, la sala de su casa, con
sofas, la decoracién de los cuadros

originales, la luz que se adivina a
través de la “ventana” y el televisor
al centro de la sala. En este espacio
se registra la “Conversacion Imposi-
ble”, una entrevista realizada entre
el director del Calendario Propal y su
padre.

11. Camacho realiza un montaje en el que subraya las tensiones en sus niveles de representacion,
ubicando la pintura directamente sobre el piso. Las decisiones sobre el montaje contribuyen a rea-
firmar esos niveles de tensidn que su trabajo sefiala. Retrata la pintura hallada en el suelo y sobre
ella ejecuta una nueva puntura en la misma posicidn y ubica en la sala de exposiciones la pintura

resultante también sobre el suelo.
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Titulo: Sala De La Casa. Video, pinturas y muebles/Dimensiones variables.

“La idea de esta instalacidon es En la conversacién sobresalen,
generar una atmosfera similar a entre otras cosas, la orientacién del
la del espacio doméstico especi- padre por el dibujo y la pintura, desde
ficamente a la sala de una casa, temprana edad, y su ilusién de figurar
para que el espectador observe en el calendario que ellos mismos

un video que se reproduce en un producian; por otra, la definicion
televisor y algunas pinturas que del gerente de quién es un artista
estan montadas en el espacio. El  prestigioso, es decir quién, en reali-
video muestra un diorama que dad, podria ser sujeto de tal homena-

hace referencia a un monumento je,
gue se encuentra desmantelado

en la empresa Propal y la en- Dice Posada (en Camacho, 2019)
trevista realizada al director del durante la entrevista, que hacia parte
calendario que, dicha empresa, de la obra:

produce y a mi padre Wilson “En el mundo del arte estan
Camacho, trabajador de la em- los que pintan bonito, y por el
presa” otro lado estan los artistas que

trascienden. No necesariamen-

Dayana Camacho te, quien pinta bonito, es el
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artista que trasciende, el artista
que trasciende, (ustedes lo han
visto), es el artista que ha roto
esquemas, que ha logrado llegar
a un publico que estaba deseoso
de ver cambios, de ver nuevas
propuestas etc., ési?” Lo que
tratan de hacer es buscar figuras
del arte que sean muy recono-
cidas y el reconocimiento lo
interpretamos de la siguien-
te manera: que estén expo-
niendo internacionalmente,
nacionalmente también, s/,
pero digamos el reconocimien-
to internacional nos interesa
mucho. Que estén muy en los
ojos de la critica del arte;
que, (es un poquito light lo que
voy a decir, pero lo veo que me
entiendan en ese contexto), que
estén vendiendo caro ¢Si?
normalmente el artista reputado
vende caro ¢Si?”

Wilson Camacho, padre de Da-
yana, comenta a su vez (en Camacho,
2019, p.75):

“Con el propdsito de que el ca-
lendario tuviera una obra mia,
me dediqué a realizar obras en
diferentes técnicas y realicé la
gestidon con la persona que se
encargaba de eso; un amigo me
ayudé a llevar las obras hasta
las instalaciones. La persona

las vio, pero la respuesta era
que el calendario (...), como tal,
para artistas de trayectoria, de
reconocimiento. Realmente, no
me dio ninguna esperanza para,
de pronto, poder tener alguna
obra mia en el calendario. De
repente, fue como una ingenui-
dad mia, éno? Ilusién mia de pre-
tender que alguna de mis obras
estuviera en el calendario, pues
fue algo que yo no tenia en mis
pensamientos, pues de que ob-
viamente (...) ese calendario era
para obras de prestigio, pues,
de artistas reconocidos, pues en
fin..."”

Wilson Camacho trabaja aun
para Propal, pero su ilusidn, nunca
se materializd. Ya no pinta, pues esa
experiencia lo desmotivd a seguir pin-
tando o dibujando. De alguna forma,
se intuye en su testimonio anterior,
que el prestigio y el reconocimiento
son “para otros”, no estan a su alcan-
ce. Se ha recalcado, de esta forma,
el lugar que ocupa el trabajador, el
que le corresponde en el sistema in-
dustrial con las particularidades de su
contexto.

Sin saber, a ciencia cierta, en
que parte de la produccion estaba
ubicado el padre de Dayana, esta
situacion nos remite al problema
planteado por Marx (Cfr. Ariza, 2017,
p. 12), acerca del trabajo enajenado y
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el lugar de produccion del calen-
dario es, sin embargo, rechazado para
estar en él. El calendario fabricado (de
alguna manera) por sus propias manos
o las de sus companferos, se torna en
un producto ajeno, disefiado para in-
cluir a “otros”: inalcanzable.

En relacidén con esa imposibilidad,
Camacho realiza su propia versién

Serie Calendarios. Acuarela sobre
papel, 75 x 50 cm. (2019). Archivo
Dayana Camacho.

de un calendario Propal de la obra de
su padre. Con la busqueda realizada,
exhibe el trabajo, registrando no solo
la pintura, sino los lugares originales
donde la encontrd, y las maneras de
exhibirlo o almacenarlo en cada lugar.

Serie Calendarios. Acuarela sobre
papel, 75 x 50 cm. (2019). Archivo
Dayana Camacho.
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Imagen 19
Serie Calendarios, Acuarela sobre papel, 75 x 50 cm.
(2019). Archivo Dayana Camacho.

Imagen 20

Serie Calendarios, Acuarela sobre
papel, 75 x 50 cm. (2019). Archivo
Dayana Camacho.
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el extranamiento del hombre hacia el
producto de su trabajo, sus relaciones
con los demas, la naturaleza, con él
mismo. Este operario, que trabaja en

Su proceso de investigacion-
creacion, da énfasis al estudio de
esas diferentes capas presentes en la
imagen. Asi, la artista establece una
tensidn en esos niveles de represen-
tacién, que van desde los lugares
fisicos en los que rastrea las pinturas
de su padre, pasando por la media-
cion de la imagen fotografica, hasta el
ejercicio pictdrico, en el que incor-
pora otras posibilidades de lectura y
resignificacion de las imagenes. Sin
embargo, estas capas de la represen-
tacidon dan cuenta de las tensiones
en una de las preguntas que se hace
Sholette, en torno a la valoracién en
el mundo del arte: équé es lo que
impide que esta clase de actividad
creativa, no profesional, entre en la
estructura de valor del mundo del
arte de élite? (Sholette 2015, p.19).

Para intentar responder a ello,
regresaremos a este propdsito de
relectura o traduccion que realiza
Camacho, y que se extiende mas
alld de los procesos pictoéricos. La
videoinstalacion, y la “Conversacion
Imposible” permiten, al espectador,
reflexionar de manera critica, sobre
las formas legitimacién, que conducen
a calificar quién puede ser un artista,
qué es una obra de arte y, desde esa
perspectiva, preguntarse: écuadles
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podrian ser las formas de la practica
artistica en nuestro tiempo? Si
pareciera ligera, al respecto, la
explicacién de Posada, Sholette (Op.
cit., 2015) define, en su ensayo,

un elemento definitivo para la
valoracion de las practicas creativas
y, particularmente, al campo del
arte:

El capital de consumo como
conocimiento acumulado. De
esta manera la valoracion esta-
ra dada por las formas en que
este capital se produce, circula
y se acumula, lo que supone la
creacién de diferencias meno-
res traducidas en posibilidad de
reconocimiento del valor (Cfr.
p.21).

En relacién con estas for-
mas de creacion de valor, Sholette
menciona dos de las caracteristicas
enunciadas por Posada:

1. Saber que un artista es muy
solicitado por las instituciones legiti-
madoras.

2. Un critico pronto destacara su
trabajo de manera escrita o en una
exhibicién (Cfr. p.20).

Sin embargo, a pesar de la
coincidencia, quedaria faltando,
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aqui, el tercer punto mencionado en
la entrevista por Posada, muy rele-
vante en tiempos del fervor por la
Economia Naranja: vender caro.

Lo anterior nos permite, en-
tonces, formular varias preguntas
en torno a esta caracteristica y las
posibilidades de quién puede ser/esta
autorizado/esta legitimado como el
creador hoy:

¢Debe vender, necesariamente,
todo creador/artista/hacedor? Vender
caro. ¢A quién? ¢A quién se dirige,
entonces, el trabajo del creador/
artista/hacedor? ¢A quien pueda pa-
garlo?

¢Resulta, entonces, la
Unica posibilidad de valoraciéon/
legitimacién, del creador/artista/
hacedor, su insercidon en las dindmicas
del mercado? éIndispensable su
orientacion hacia la rentabilidad?
¢Es la valoracion determinada,
estrictamente, por su valor de
cambio?

¢Qué ocurre entonces con
quienes realizan practicas no
orientadas a la rentabilidad? éQué
ocurre con aquellas que se basan
en las economias del dar y la
diseminacién, descritas por Sholette?
éQuién legitima o define el valor
artistico de estas practicas? ¢Como se
valora el rédito social o la posibilidad
de transformacién social? ¢Y el valor
simbdlico? éQué valor se le otorga al

producto de estos oficios tradicionales
o aficionados, excluidos de la
valoracion artistica o incorporados
posteriormente a las dindmicas de
mercado?

Para este caso, équé es lo que
hace que la pintura del trabajador no
circule, mientras que la apropiacion/
resignificacién/traduccién de Dayana
Camacho, le vale una mencién de los
jurados del Programa de Estimulos del
Ministerio de Cultura y una mencioén
meritoria en la academia?

Y en el caso del trabajo meritorio
de Diego Salas, équé ocurre con la
visibilidad del oficio del pintor popular
gue ingresa en el cubo blanco y se
presenta, a manera de performance,
creando otras formas de valoracion
de aquello que antes permanecia en
la sombra?

Para concluir, este texto de-
muestra que las obras abordadas
constituyen un buen ejemplo de la
tension entre los conceptos de Shole-
tte «Mundo del Arte» y «Materia Os-
cura», con referencia a la visibilidad
y la exclusion, de las cuales pueden
ser objeto las practicas artisticas, cul-
turales, pedagdgicas y creativas, en
términos generales.

Asi, con los casos estudiados de
Salas y Camacho, desde la perspec-
tiva comparativa del trabajo de sus
padres, como artistas empiricos, y
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ellos como artistas legitimados por el
ejercicio profesional, derivado de la
academia, contrastamos las disimiles
posibilidades de circulacion, proyec-
cion econdmica y posicionamiento
en el mercado del arte, que nos per-
miten ampliar la comprension de los
mecanismos de valoracidén de estas
practicas, reconocidas como «no pro-
fesionales», con la mirada sobre un
territorio particular.

Cabe anotar que este analisis
situado (en un contexto que, como
se menciond anteriormente, adn se
caracteriza por formas de relacion
de caracter feudal, desde lo laboral y
donde los oficios contintdan jerarqui-
zados) contribuye a visibilizar que
en una sociedad colonial como la
nuestra, el conflicto de visibilidad/
exclusién es aun mas agudo, que el
escenario planteado originalmente
planteado por Sholette.

El proceso creativo de Salas y
Camacho, nutrido por la historia y el
conocimiento artistico heredado de
sus padres nos permite ver, de qué
manera, un trabajo plastico puede
imbricar lo estético y lo politico: una
reflexion critica sobre la creacién y la
valoracion de las practicas y los crea-
dores en nuestro contexto.
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La marimba de chonta tradicional
del Pacifico sur colombiano:
Desafios y Transformaciones.

Héctor Tascon Hernandez



Resumen

Las musicas del Pacifico sur colombiano, asociadas a la
marimba de chonta, han ido presentando transforma-
ciones, en tanto van teniendo presencia en contextos
diferentes a los espacios tradicionales. Cambios que se
evidencian en los formatos instrumentales, en los tipos
de musicas, en los espacios para su interpretacion, que
amplian las posibilidades para musicos y compositores.
Estos nuevos escenarios exigen transformaciones en
los instrumentos musicales, especificamente en aspec-
tos como la afinacion, el registro y la potencia. En este
panorama, nace el instrumento alternativo «marimba
de chonta cromatica-electroacustica» como pretexto,
posibilitando el didlogo entre musicas contemporaneas,
populares y eruditas, con musicas que provienen de

la tradicion pacifica, lo que lleva a transformar o redi-
mensionar el uso del instrumento, adaptandolo a las
nuevas realidades.

Palabras clave: marimba chonta, musicas del Pacifico

colombiano, marimbas cromaticas, instrumentos musi-
cales electroacusticos, método oi, luteria.
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Abstract:

The music of the Colombian South Pacific, associated
with the marimba de chonta, has been undergoing
transformations, as it has been present in contexts
different from traditional spaces. Changes that are
evident in the instrumental formats, in the types of
music, in the spaces for their performance, which
expand the possibilities for musicians and composers.
These new scenarios demand transformations in musi-
cal instruments, specifically in aspects such as tuning,
registration and power. In this scenario, the alterna-
tive instrument “chromatic-electroacoustic marimba
de chonta” is born as a pretext, making possible the
dialogue between contemporary, popular and erudite
music, with music that comes from the peaceful tradi-
tion, which leads to transform or re-dimension the use
of the instrument, adapting it to the new realities.

Keywords: marimba de Chonta, music from Colom-

bian Pacific, chromatic marimba, electro-acoustic musi-
cal instruments, methode oi, lutheria
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a marimba de chonta ha sido un

instrumento relacionado, princi-

palmente, con espacios y musicas
tradicionales representativas, tanto
en el andén pacifico colombiano como
en los paises donde tiene presencia.
Este documento pretende poner de
manifiesto cémo una serie de trasfor-
maciones en las musicas tradicionales
de marimba del pacifico han propiciado
la transformacion de la marimba de
chonta tradicional, en diversos aspec-
tos: su interpretacion, circulaciéon y
fusiones se han ido adaptando a las
necesidades del cambiante mercado.
Ante este panorama, se propone la
creacion de una marimba de chonta
cromatica-electroacustica, instrumento
portable, que se ajusta a necesida-
des relacionadas con los diferentes
escenarios musicales donde tiene pre-
sencia. Se describen acciones concer-
nientes a la identificacion y adecuacion
de nodos resonantes de cada placa
del teclado de chonta, la elaboracién
de un sistema de sonido por micro-
fonos de contacto, la afinacion (de
acuerdo con el sonido fundamental
y el primer armédnico) y, finalmente,
el disefio de un soporte que agilice
la portabilidad del instrumento.
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Musicas del
pacifico
colombiano

Las musicas de marimba de
chonta tienen presencia en Colom-
bia, en comunidades afrocolombianas
pertenecientes a los departamentos
del Valle del Cauca, Cauca y Narifio
(Unesco, 2015), como manifestacio-
nes sonoras, arraigadas a practicas
culturales tradicionales, que hacen
parte de la cotidianidad de dichos
contextos en la region literal del pa-
cifico sur colombiano. Estas musicas
se caracterizan por combinar cantos
con el sonido de instrumentos de
percusién elaborados artesanalmen-
te, conformando conjuntos donde la
marimba de chonta tiene el papel
protagonico.

Las interpretaciones de las musi-
cas de estos «conjuntos de marimba»,
como son denominados, hacen parte
de las tradiciones de la zona litoral
del Pacifico colombiano (Tascén, 2014,
p. 2) donde, a través de diferentes
movimientos histérico-sociales, se
presentaron asentamientos afrodes-
cendientes en las laderas de los rios
gue desembocan en el océano Pacifico
(Portes, 2009) generando nuevas con-
figuraciones culturales, producto de la
interaccion con poblaciones indige-
nas y descendientes de espafoles, lo
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que se hace evidente en las practicas
musicales (Birembaum, 2010). Asi
los instrumentos, producto de dicho
didlogo cultural, se elaboran con ma-
deras presentes en la regién, como
ocurre con la marimba de chonta.

Marimba de
chonta

Existen varias teorias sobre el
origen de la marimba de chonta como
instrumento: una postura epistémica,
que cuenta con gran aceptacion en
Colombia, argumenta que este tiene
ascendencia africana, dada las seme-
janzas que guarda con algunos instru-
mentos tradicionales africanos, como
el Balafén, el Amandina o el Timbila,
al igual que similitudes con la estruc-
tura de las agrupaciones musicales y
las musicas interpretadas por estas.

La marimba de chonta es un
instrumento de percusion organiza-
do en una estructura de tres partes
principales: un teclado, canutos de
guadua y un mueble o soporte. El
teclado puede estar conformado de
18 o 24 tablas de chonta, organiza-
das por tamafio. La tabla mas larga,
por lo general, es la que produce el
sonido mas grave; depende del tipo
de chonta, del grosor, de la forma y el
ancho de cada tabla de madera (Mi-
flana, 2010). Estas se afinan de forma
manual y tradicional, dependiendo
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de la técnica de cada constructor. La
afinacion de las marimbas tradicio-
nales difiere de los sistemas globali-
zados y estandarizados de afinacion,
pues nacen de ldgicas arraigadas en
el contexto local aprendidas a través
de la tradicion oral y se ajustan a la
forma, la experiencia y la metodologia
desarrollada y/o aprendida por cada
constructor, a partir de su propio mo-
delo de afinacion (Useche, 2017).

A cada una de las tablas de ma-
dera se le adecula un canuto que sirve
de resonador, amplificando el sonido;
estos canutos son elaborados, gene-
ralmente, con guadua y conservan un
tamafio en proporcién con el tamafio
de cada tabla. Se cuelgan usando un
hilo que atraviesa toda la parte infe-
rior del teclado del instrumento. En
cuanto a la afinacién de los canutos
de la marimba, algunos constructores
tradicionales la realizan agregando
agua al canuto y practicando pruebas
de resonancia (Tascén, 2014).

En cuanto al mueble que sirve de
soporte para la marimba de chonta,
se constituye de una base o “cama”
en forma de trapecio alargado,
conformado por dos largueros, dos
cabezales y unas patas de madera
cruzadas. Cada larguero esta cubierto
de fibra natural de la palma de coco,
gue amortigua la vibracién producida
al ejecutar el golpe de las tablas con
los tacos o baquetas (de madera y
caucho). En algunas poblaciones del
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pacifico, a las marimbas elaboradas
localmente no se les realizan soportes
0 patas, pues se acostumbra a colgar
el instrumento de una viga de made-
ra, lo que incrementa su resonancia,
puesto que la flexibilidad de la cuerda
disminuye la friccion generada por la
vibracion (Tascon, 2008).

Para la ejecucion de la marim-
ba de chonta tradicional se utilizan
dos tacos o baquetas de madera que
miden entre 30 y 35 centimetros de
largo, con un grosor entre dos y tres
centimetros. Tienen una cabeza o
punta con un recubrimiento de caucho
natural (Tascén, 2014).

La marimba de chonta tradi-
cional descrita, observada en las
poblaciones del Pacifico sur colombia-
no y elaborada, habitualmente, por
musicos de la regién, ha ido presen-
tando transformaciones, segun las
necesidades que se van generando,
con relacidn a la presencia del instru-
mento, en contextos diferentes. Esto
exige que, para agilizar su transpor-
tabilidad y aumentar su resonancia,
se construyan marimbas con menos
tablas, con soportes o patas de ma-
deras diferentes a las de la regién y
hasta con resonadores elaborados de
tubos de policloruro de vinilo o PVC
que, comunmente, son usados para
realizar el drenaje de suelos (Tascon,
2017).
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El instrumento tradicional de
marimba de chonta del Pacifico sur
colombiano, cuenta con una particu-
laridad sonora que lo hace cada vez
mas interesante, tanto para musicos
populares como académicos. Esto ha
popularizado su uso, en la ejecuciéon
y participacién en diversos ensam-
bles, permitiendo que el instrumento
tenga mayor presencia en contextos
y espacios diferentes, lo que da lugar
a propuestas innovadoras tanto en
la conformacion de las agrupaciones
como en las musicas en las que se
vincula, con formatos de musica tro-
pical que cuentan con instrumentos
diferentes al conjunto tradicional, ta-
les como el bajo eléctrico y el piano;
esto se puede observar en agrupacio-
nes populares como el grupo Herencia
de Timbiqui (Herencia_de_Timbiqui,
2019).

Se trata, entonces, de la trans-
posicion de un instrumento tradicional
a nuevos contextos musicales que,
por supuesto, exigen del instrumen-
to caracteristicas diferentes a las del
disefo tradicional. Algunas de tales
exigencias se relacionan con la nece-
sidad de obtener mayor potencia en
el sonido y una afinacidon temperada,
que se ajuste a los instrumentos elec-
tronicos con los que se acompania,
como son el teclado electrénico o el
bajo. Estas necesidades se perciben,
de forma clara, en espectaculos al
aire libre, donde la marimba participa
en ensambles de musica tropical: en
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ellos, el instrumento debe amplificar-
se con ayuda de seis microfonos. Pero
estos no trabajan de manera equita-
tiva y equilibrada con todas las tablas
del teclado, limitando sus posibilida-
des sonoras y obstruyendo gran parte
de la visibilidad al publico, tanto del
intérprete como del instrumento.

Otro elemento que se convier-
te en una exigencia al insertar el
instrumento tradicional en nuevos
contextos, es la necesidad que tienen
algunos musicos de reemplazar la
responsabilidad armdnica asumida por
el piano con la marimba de chonta.
Este cambio sobrepasa, no sélo las
posibilidades de la marimba diatdnica
(un solo teclado) que, por lo general,
no alcanza a suplir los cambios o0 mo-
dulaciones tonales que se requieren
al incursionar en musicas cercanas
al jazz o musicas experimentales,
Sino que genera nuevas exigencias
y un gran reto para los musicos que
la interpretan. Este fendmeno se
presenta, de igual manera, al integrar
la marimba de chonta a conjuntos
tales como bandas de marcha, grupos
de formacidn para nifios, orquestas
sinfénicas, grupos de serenatas y de
rock que, motivados por la nueva y
exotica sonoridad, la posicionan como
instrumento basico en su propuesta
expresiva.
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Marimba de
chonta
cromatica-
electro-
acustica

A la luz de los cambios de con-
textos del instrumento tradicional
de marimba de chonta, se genera la
reflexién, en torno a la riqueza que
brinda su incursién en nuevos esce-
narios, abriendo asi la posibilidad de
adaptacion del instrumento tradicional
y del didlogo de elementos, musica-
les e interpretativos, tradicionales y
contemporaneos. En ese sentido, se
puede establecer una relacién entre
la historia actual de la marimba de
chonta y la historia del desarrollo de
un instrumento de percusion, tan ver-
satil, como el vibrafono.

El vibrafono es un instrumento
de percusion, conformado por laminas
metalicas, que se disponen, por ta-
mano, en hileras emulando las teclas
del piano; también cuenta, en la parte
inferior del teclado, con tubos resona-
dores y un motor eléctrico, que per-
mite la vibracion del sonido (Lopez_
Escribano, 2015). Es un instrumento
que ofrece muchas posibilidades
interpretativas y, al gozar de amplia
presencia en multiples ensambles y
contextos musicales, ha sido objeto
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de numerosos cambios técnicos sien-
do, los mas notorios, la interpretacion
normalizada con la técnica de cuatro
baquetas (posibilitando la interpre-
tacion de lineas melddicas, serie de
acordes o las dos cosas con diferen-
tes tesituras ), el dampening (posibili-
dad de apagar mediante las baquetas
o los dedos algunas sonoridades), el
pedal para prolongar el sonido y el
gossting (para producir notas apaga-
das o secas) (Joaquin, 2018).

Asi, el vibrafono se constituye en
un excelente ejemplo de la adaptacion
de un instrumento musical a partir de
los contextos en los que se mueve,
asi como de sus formas de interpre-
tacion, trascendiendo los arraigos
tradicionales, sin perder la esencia del
mismo. En similitud con la marimba
de chonta, Hermann Winterhoff se fijo
en instrumentos étnicos y, en 1916,
comenzo a trabajar en una marim-
ba con laminas de ldminas de metal,;
luego de probar varios prototipos,
entre 1921 y 1936, logro disefar el
modelo actual, siendo popularizado
por la empresa Deegan y bautizado
como «Vibraphone», por el xilofonista
George Hamilton Green (Lopez_Escri-
bano, 2015, p. 30).

Este instrumento se popularizé
por su uso en orquestas sinfénicas,
conjuntos de camara y, como solista,
en grupos de musica contemporanea
(Blades, 1975). La mayor popularidad
del instrumento se debe, funda-

mentalmente, a las modificaciones
realizadas por Henry Schluter en el
prototipo, dando al instrumento ma-
yor claridad en las notas, disminuyen-
do la cantidad de armodnicos y sonidos
gue lo hacian dificil de tocar, teniendo
como instrumentos acompanantes,
por ejemplo, el piano y el contrabajo.
También perfeccioné un sistema de
apagados que reducia la duracién del
sonido y un modelo de tubo reso-
nador que aumentaba el volumen.
Esto, sumado a un novedoso diseno
del instrumento, las particularida-
des timbricas, la potencia sonora y

la portabilidad, llevaron al vibrafono

a ser parte de ensambles de musica
tropical, orquestas sinfénicas, orques-
tas de jazz, World Music, entre otros
(Kite, 2007).

Un desarrollo parecido ha teni-
do la marimba de chonta: se puede
observar una mayor presencia en es-
pacios urbanos, dadas las altas migra-
ciones de comunidades del Pacifico en
la ciudad de Cali y festivales como el
Petronio Alvarez, que funge como una
plataforma de visibilizacion nacional.

En este contexto nace el prototi-
po de la marimba de chonta croma-
tica electro-acustica que anade, al
instrumento tradicional de chonta, el
doble teclado afinado como el piano;
modifica el proceso de afinacién de
cada tabla, balanceando la nota fun-
damental y el primer armonico con un
sistema de amplificacion adaptado
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de forma electroénica y con un disefio
de mueble que facilita su movilidad y
transporte (Joaquin, 2018).

1. Metodologia

El proceso de construccion de la
marimba de chonta cromatica elec-
tro-acustica portable se inspira en la
marimba de chonta tradicional. Las
modificaciones, como se ha dicho, se
realizan a la luz de las nuevas exigen-
cias, de nuevos contextos y ensam-
bles musicales donde tiene presencia.
Dichas transformaciones han supues-
to diferentes desafios a lo largo de
un proceso de investigacién de tres
anos. Tales desafios se presentan,
basicamente, en dos aspectos: el
sonido (amplificacion y calidad) y su
transportabilidad (tamafio y estruc-
tura). En referencia al aumento de
la potencia y la calidad del sonido,
implica el uso de micréfonos, con sis-
temas de amplificacion y mezcla, que
se adapten mejor al instrumento y
permitan una sonoridad que le brinde
mayor protagonismo. Y, en cuanto a
la transportabilidad del instrumento,
exige una estructura que permita
un ensamblado rapido, no ponga en
riesgo las conexiones electrdnicas
adaptadas para la amplificacion y
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cuente con las dimensiones estandar
adaptadas al espacio disponible en los
medios de transporte comunes, no
especiales!. En este sentido, la meto-
dologia de trabajo se plantea desde
las indagaciones en cada uno de los
componentes y se deriva en multiples
ejercicios experimentales.

A fin de realizar una explicacion
mas detallada del proceso de cons-
truccién y transformacioén, esta se
aborda a través de tres componentes
principales: 1) teclado de chonta, 2)
sistema de micréfonos y 3) el mue-
ble.

1.El transporte especial implica el uso de transporte terrestre o aéreo de carga. El transporte terres-
tre de carga suele ser mas econdmico que el aéreo, pero los tiempos de entrega son inciertos, no
constituye una opcién adecuada para la actividad de los musicos que se desplazan de un lugar a otro
en poco tiempo. El transporte aéreo cuenta con tiempos de entrega precisos pero el costo puede

estar entre cinco y diez délares por kilo.
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1.1. Teclado de chonta

Arco inferior en las tablas: las tablas de la marimba de chonta se constru-
yen, tradicionalmente, extrayendo laminas de la palma de chonta. Estas ldaminas
conservan una pequefa curvatura propia de la chonta (Imagen 1), razén por la
cual la mayoria de las tablas de este instrumento son planas en su cara inferior
y redondeadas en la parte superior, punto en donde golpea la baqueta.

Imagen 1

Placas de la marimba de chonta con curvatura superior.

Este tipo de construccion pre-
senta inconvenientes en la produc-
cion de los sonidos graves, puesto
que la tabla resulta muy larga y el
resonador, que generalmente se
construye en guadua, solo alcanza a
capturar la vibracion de una pequefia
porcion de la misma, lo que genera
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pérdida de potencia. Otro elemento
gue incide en la produccién sonora
de las tablas de registro grave es la
influencia de los armodnicos, en la ge-
neracién de acordes consonantes.
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Para el prototipo de la marimba electro-acustica portable se encontré una
manera de disminuir el tamafo de las tablas, hasta en un 10%, y de fortalecer
el armodnico que refuerza la nota fundamental de los bajos, construyendo un
arco en la parte inferior de la tabla y desbastando cerca del 60% de su area
total, tal y como se puede observar en la imagen 22.

Imagen 2

Tablas de chonta, la inferior ha sido desbastada generando un arco.

Este se considera un aspec-
to importante para la produccién y
la potencia del sonido de una tabla
de chonta que depende, en gran
medida, de la posibilidad de vibrar
la mayor cantidad de veces. En este
sentido, el lugar donde reposa la
tabla debe contar con una superficie
amortiguada que se ubique, exacta-
mente, donde se encuentra el nodo
de vibraciéon de la onda.

En la marimba de chonta tradicional
se soportan las tablas sobre almoha-
dillas de jicrilla (una fibra natural o
bejuco del pacifico) que amortiguan
el movimiento de cada tabla y permi-
ten su torsion, en varias direcciones;
no obstante, esa técnica disminuye,
en gran medida, la cantidad de vibra-
ciones y, por tanto, la potencia del
sonido.

2. El teclado fue elaborado por la empresa Demadera, especialista en la construccién de marimbas

de chonta.
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Para la marimba de chonta electro-acustica portable se disefid un sistema
de suspension en el que la tabla es soportada sobre dos hilos, lo que disminu-
ye la friccion. Este tipo de soportes se usan en algunas marimbas sinfonicas
industriales, elaboradas en palo de rosa (Yamaha o Malletech). No obstante, al
ser construidos en hierro, estos soportes aumentan, significativamente, el peso
al instrumento. De manera contraria, el sistema disefiado para el prototipo de
marimba de chonta pesa menos de un gramo: se disefia y se fabrica median-
te el uso de una impresora 3D, en un material que ofrece alta resistencia a los
impactos de las baquetas (Imagen 3).

Imagen 3
Modelo y prototipo de soporte de las tablas.
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1.2. Sistema de
microfonos de
contacto.

Otro elemento constituyente en
la ejecucion de la marimba de chonta
electro-acustica portable, tiene que
ver con el desarrollo del sistema de
microfonos, lo que supuso responder
varias preguntas: écual es el sistema
de micréfonos mas adecuado para
la amplificacion y produccion del so-
nido? ¢Cémo adherir los micréfonos
a las tablas? éQué tipo de micréfono
usar? ¢Como conectar los 46 micré-
fonos requeridos para la amplifica-
cion? ¢En qué sector de la tabla debe
ubicarse cada micréfono?

Es un hecho que, las marimbas
de chontas tradicionales, son am-
plificadas a través del uso de varios
micréfonos de aire, lo que conlleva
varios inconvenientes: uno de ellos,
el sonido de retorno que se genera
por la cercania de los micréfonos;
ademas, el problema que se genera
por la amplificacién del sonido de al-
gunas tablas y no de todo el teclado.

Para la marimba electro-acusti-
ca portable se probd un sistema de
sonido con micréfonos de contacto.
Para tal fin se hizo necesario buscar
y reflexionar alrededor de varios pro-
cedimientos y materiales.
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1.2.1. Union de
microfonos a
las tablas

Para este procedimiento se rea-
lizaron pruebas con diferentes alter-
nativas. Inicialmente se desarrollé un
mecanismo para que el micréfono se
mantuviera en contacto con la placa,
sin necesidad de pegamento. Este
sistema constaba de bandas elasticas
que bordeaban la tabla y mantenian
el microfono adherido a la placa;
pero las bandas de caucho requerian
demasiada presién para mantenerse
adheridas y, por tanto, la vibracién
de las tablas de chonta se veia dismi-
nuida. La segunda prueba consistid
en usar diferentes tipos de pegamen-
to, con diversas consistencias y nivel
de secado; dichos pegamentos, ca-
racteristicas y resultados, se explican
en la Tabla 1:
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Tabla 1

Caracteristicas de los materiales de adhesion.

Pegamento Caracteristicas Resultado
Pegamento tipo gel que se endurece en Réapido secado, se cristaliza y fractura
Loctite 60 segundos y alcanza su mejor resultado  rapidamente generando vibraciones en los

después de 20 minutos.

microfonos.

No mas clavos

Pagamento tipo macilla, de caracter
arenoso, que logra su mayor resistencia
después de 24 horas.

Tiene buena adherencia, el secado es
lento. Su consistencia hace dificil cubrir la
superficie de forma delgada, generandose
una pelicula muy gruesa entre el micréfo-
no y la tabla de chonta.

Pegante para
madera

Pegamento liquido, de buena adherencia,
que logra su mayor dureza después de 48
horas.

Buena adherencia; su consistencia permite
formar una pelicula capa entre el micro-
fono y la tabla. Debe ser prensado para
lograr mejor adhesién.

Super Bonder

Pagamento en gel de mediana adherencia,
logra su mayor dureza en 20 segundos.

Buena adherencia inicial se cristaliza y
fractura facilmente.

Sintesolda

Gel de buena adherencia logra su mayor
resistencia en 2 horas.

Sedado medianamente rapido; no se
cristaliza y permite distribuir una capa fina
entre la taba y el micréfono.

El procedimiento para pegar los micréfonos también es importante pues,
al prensarlos (Imagen 4) se logra una mayor adhesion y disminuye el tiempo
de secado de la union. Sin embargo, en algunas pruebas, al realizar una pre-
sion fuerte se rompe el micréfono internamente. Otra posible situacidén ocurre
cuando la misma presion varia de un micréfono a otro, generando diferencia en
sensibilidad a la vibracién de la placa.
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Imagen 4 herir se puede observar en diversos
Tabla con prensa para adherir el mi- videos instruccionales, concernientes
crofono. a micréfonos de contacto para gui-

tarras acusticas, técnica de pegado
que genera una unién compacta y

no requiere ejercer presion sobre el
microfono, lo que resulta idéneo para
la amplificacion del sonido.

1.2.2 Tipos de
microfonos

En la seleccién de los micréfonos
se realizd la busqueda de tres diferen-
tes tipos de micréfonos de contacto
disponibles en el mercado local. A
cada uno de estos micréfonos se les
realizaron pruebas de respuesta, de
adhesion a la tabla, de resistencia al
impacto y, en general, de la calidad
del sonido (Tabla 2):

Un aspecto adicional que incide
en la union del micréfono a la tabla
de chonta es la forma como se aplica
el pegante. En este procedimiento
se prueban dos formas diferentes de
esparcir el pegante: inicialmente, se
pone una pequefia linea alrededor
de borde del micréfono; aunque re-
quiere muy poco pegamento, quedan
espacios entre la tabla y el micréfono
que generan vibraciones y producen
ruidos de rozamiento, bajando la
calidad de la captura de audio. Pos-
teriormente se usa una gota de pe-
gante en el centro: esta forma de ad-
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Tabla 2
Tipos de microéfono.

Tipo de micré-

fono Caracteristica Nivel de respuesta
Una sola cara de Se dificulta la unioén de los cables de cobre, cubre una peque-
15 mm cuarzo. fia superficie de la tabla y tiene baja captura.
22 mm Es facil la union de los cables de cobre, cubre una buena su-
Dos caras de cuarzo. perficie de la tabla y tiene alto nivel captura. Al pegarlo sobre
la cara de cuarzo se rompe facilmente.
Es facil la unién de los cables de cobre, cubre una buena su-
28 mm

Una cara de cuarzo.

perficie de la tabla y tiene alto nivel captura. Su adhesion es

firme y resistente.

1.2.3. Sistema de
conexion de
microfonos

Existen, en el mercado, varias
empresas que trabajan el sonido
para la amplificacién del vibrafono
y la marimba, usando sistemas de
micréfonos de captura de aire y de
contacto. Los sistemas de micréfonos
de contacto se valen de mecanismos,
de rieles o barras, a los cuales se ad-
hiere cada uno de los micréfonos que
estan en contacto con la placa. Para
lograr este sistema de conexion, los
microéfonos deben contar con un ca-
ble de unién al plug de 3.5, monofé-
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nico. En el ejercicio de la marimba
electro-acustica portable, se reali-
zaron varias pruebas, con diferentes
tipos de cable, usando una malla pro-
tectora o sin esta. Aunque todos los
cables responden de forma similar,
los cables de menor dureza resultan
idoneos, pues vibran con la placa,
sin producir ruidos por rozamiento,
mantienen una buena resistencia y
un buen nivel de conduccidn.

Para este sistema de micréfonos
monofdnicos se disefiaron dos regle-
tas con uniones en paralelo (Imagen
5) la cuales llevan la sefial hasta un
mezclador que puede administrar
y regular el sonido, y dar brillos o
bajos a determinadas tablas de la
marimba.
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Imagen 5
Regla de entrada de los micrdéfonos.

Cada estructura de las dos regletas tiene dos conexiones, por lo que la
conexion al mezclador se realiza a través de cuatro canales o salidas, lo que
logra emitir sonidos, evitando la saturacién o la disminucidn de sefial de deter-
minados microéfonos. Asi, el sistema de conexion de micréfonos de contacto se
realiza a través de un circuito (Imagen 6):

Imagen 6
Sistema de conexion de microfonos de contacto.
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Para comprender cdmo se ubica el sistema de micréfonos en la marimba,
se puede observar la Imagen 7: la primera regleta de micré6fonos comprende
las tablas de sonidos naturales que van, desde Fa natural dos, hasta el Mi tres.
La segunda regleta incluye los sostenidos: va desde el desde el Fa sostenido
tres, hasta el Re sostenido tres. La tercera regleta va, desde el Fa natural tres,
hasta el Do seis. La Uultima regleta va, desde el Fa sostenido tres, hasta el La

sostenido cinco.

Imagen 7

Sistema de distribucion de las entradas al mezclador.

1.2.4. Ubicacion
del microfono

Para la identificacion del mejor
punto de ubicacién del micréfono, en
la placa, se realiz6 un experimen-
to que mide la respuesta sonora de
cada una de las placas, en decibeles.
Tal experimento inicid identificando
el punto nodal: para esto, se hizo ne-

cesario poner la placa sobre dos al-
mohadillas, ubicadas cerca del borde.
Después se puso sal sobre la placa

y se golped con una baqueta, suave
o dura, dependiendo del registro3. Al
golpear la placa, los granos de sal se
acumularon en el punto nodal, esta
franja se delimité usando un marca-
dor (Imagen 8).

3. Las baquetas suaves, en los registros graves, estimulan el sonido fundamental y los armoénicos de la
octava; al usar baquetas duras en estas placas, se estimulan los armoénicos agudos, cambiando la ubica-
cion de los nodos.
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Imagen 8
Identificacion de los nodos usando sal.

Imagen 9
Ubicacién de los micréfonos en los tres puntos de experimentacion.

Posteriormente se ubicaron los
microfonos de contacto sobre tres lu-
gares diferentes: en medio del punto
nodal, al lado del punto nodal y en la
mitad de la placa entre el nodo y el
final de la misma (Imagen 9). Todos
los microfonos fueron pegados con el
pegante Sintesolda y se cronometré
un tiempo de secado de 48 horas.
Después se soldaron los cables del
circuito a cada uno de los micréfonos.
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El Ultimo ejercicio, fue la medicion de respuesta de cada micréfono. Cada
placa fue conectada, directamente, a la interface de sonido, de forma que se
pudiera realizar una lectura exacta de la respuesta de cada uno de los tres
microfonos, al impacto de la baqueta. Para controlar los posibles cambios en la
respuesta de la placa al ser percutida, se ejecutd el impacto golpeando la placa
en el centro, con la misma baqueta, posicionada desde la misma altura (Imagen
10).

Imagen 10.

Valoracion de cada micréfono para conocer la mejor respuesta.

Esta parte del experimento, rea-
lizado con el fin de controlar todos los
factores explicados, arrojo los resul-
tados expuestos en la Tabla 3:
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Tabla 3
Ponderacion de respuesta de microfono

Ubicacion del mic

(]
t
[0} O o .
3 B B, 3 3 Observaciones
ﬁ % c c 'E > g (El volumen de entrada a la consola esta a las 9am)
2 a T O c
8 = o] [1T]
A £
X 2 2
F2 X 2 '3
X 3 3
X 1 2 Tiene un microfono ubicado entre el nodo y el borde
G2 X 2 3
X 3 3
X 2 3
A2 X 2 3
X 3 3
X 1 1
B2 X 2 2
X 2 2
X 3 3
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A#2 X

G#2 X

Esta placa es la Unica de los grabes que esa
desbastada en los extremos, esta puede ser la razén
F#2 Microfono para que el mic sobre el nodo no funciones bien. Aun

X
WIFRFRFIWINIOIW|IW|F|W
WINIWQINIOIWIN |-

pequefio 1 1 que el mic después del nodo es el mejor no alcanza el
nivel de la sefial de otros micréfonos sobre el nodo.
X 2
X 2 1
C#3 MicrofoNno 1 0
pequefio
X 3 3

Como se puede concluir de la tabla anterior, los micréfonos pequefios no
presentan una buena captura, incluso siendo pegados con un material idéneo,
probado previamente. También se observa que el tipo de pegante no influye en
la adherencia del micréfono, lo que hace necesario esperar a que se endurezca
para lograr una mayor adhesion. Ademas, se hizo evidente que algunas tablas,
a las que se desbastaron los bordes con el fin de generar un sonido mas grave,
no lograron una buena captura en el nodo.
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1.3. Mueble y
soporte

El Ultimo elemento constituyente
de la marimba, que ha sido ajustado,
es el conformado por el mueble y el
soporte. Los muebles de las marim-
bas sinfdnicas estan disefiados para
resistir una gran cantidad de peso,
pues los resonadores del instrumento
pueden pesar alrededor de 60 kilos
y el teclado unos 40 kilos, aproxi-
madamente. En las marimbas de
chonta tradicionales el mueble suele
ser pensado de forma que resista el
impacto que reciben las tablas al ser
golpeadas; no obstante, no ha sido
construido pensando en la necesidad

Imagen 11
Soporte de marimba.
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de desensamblar sus partes, o en
ejercicios que impliquen el desmonta-
je del teclado de chonta.

El mueble propuesto para la
marimba electro-acustica portable re-
coge varios aspectos de los muebles
anteriormente descritos, tanto de la
marimba sinfénica como de la marim-
ba de chonta tradicional. No obstante,
este instrumento cuenta con una ven-
taja: no debe soportar los tubos de
resonancia que incrementan el peso
y el volumen cubico del instrumento,
pues, la amplificacion del sonido se
realiza a través del sistema de micro-
fonos. El sistema de soporte disefiado
puede ser adaptado a cualquier base
de teclado electrénico convencional
(Imagen 11).
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El sistema de soporte propuesto
ha sido disefado para ubicar la ma-
rimba sobre una mesa convencional,
reduciendo a 4 la cantidad de piezas
gue se ensamblan, disminuyendo asi
un 50% del largo total del instrumen-
to, lo que protege sus componentes
electrénicos.

La marimba electro-acustica
portable cuenta con una estructura
de cuatro secciones unidas, a través
de un sistema de ensamble, que
permite ser divida sin necesidad de

Imagen 12

desmontar el teclado ni desconectar
los micréfonos. De esta manera, el
instrumento puede ser transportado
en dos estuches o maletas de 50 cm
X 90 cm x 30 cm, que lo hace facil

de transportar y desensamblar; se
disminuyen, de esta forma, los costos
generados por traslado en vehiculos
especiales, el tiempo requerido para
armar y desarmar, asi como los dafos
ocasionados por dichos traslados y
desensambles.

Marimba de chonta electroacustica con imitacion de resonadores de guadua.
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Conclusiones

El maestro José Antonio Torres
“Gualajo” afirmd: “Las marimbas de
chonta actuales solo tienen 18 tablas,
no 24 tablas, como antes... asi es mas
facil de transportar en el taxi”. Esta
sencilla, pero contundente afirmacion,
pone de relieve las transformaciones
qgue sufren los instrumentos como
parte de las dindamicas de los espacios
de circulacion de las musicas. En este
sentido, se presentan posiciones, en
contra y a favor, de la convenien-
cia o no de las trasformaciones, que
terminan siendo objeto de analisis por
parte de folcloristas, gestores cultu-
rales, musicdlogos, etc. Sin embargo,
para artistas como “Gualajo”, facilitar
el transporte del instrumento es un
argumento, tan importante, que justi-
fica retirar de la marimba 6 tablas.

El maestro Enrique Riascos,
marimbero del reconocido grupo de
musica Herencia de Timbiqui* usa-
ba, generalmente, una marimba de
un solo teclado (diaténica) para sus
presentaciones con el grupo. Sin em-
bargo, para ajustarse a las diversas
tonalidades, marcadas por instru-
mentos musicales como el bajo o el

4. El grupo Herencia de Timbiqui, fusiona los
ritmos tradicionales del pacifico con el reggae,
la salsa el jazz, entre otros. La organologia

la componen: bajo eléctrico, sintetizadores,
trompeta, saxofon, bateria, marimba de chonta
y congas y dos voces.
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piano, en medio del espectaculo, el
maestro Riascos estaba obligado a
retirar o agregar tablas a la marimba,
un proceso dispendioso y complejo.
Finalmente, tomo la decision de cam-
biar la marimba de un solo teclado
(diaténica) por una marimba de dos
teclados (cromatica). En este caso, la
transformacién es resultado de una
necesidad estética que simplifica la
interpretaciéon del instrumento y am-
plia sus posibilidades creativas.

El creciente interés, de musi-
cos y artistas, por la sonoridad de la
marimba de chonta, estd acelerando
la busqueda a los desafios que pre-
senta cada nuevo espacio, publico,
género musical, o performance. En
el futuro sera posible observar mas
transformaciones, como las que se
han evidenciado en este articulo, que
comprenden una suerte de posibili-
dades creativas para los artistas y
musicos tradicionales, populares y
académicos.

Estas trasformaciones no son
exclusivas de la marimba de chon-
ta: se podria afirmar que, la mayoria
de los instrumentos que conocemos
actualmente, son el resultado de una
serie de trasformaciones en las que
se relacionan constructores e intér-
pretes, compositores y tendencias del
mercado.
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El vibrafono es un buen ejemplo
de una serie de transformaciones que
vincularon constructores, interpretes,
métodos de aprendizaje, repertorios,
grupos profesionales y grupos de
practicantes y que, en la actualidad,
se constituyen en una gran sociedad
musical que encontrd un canal en
el jazz y, mas tarde, en las musicas
populares.

Para el caso de la marimba de
chonta, una de las particularidades
de la presente propuesta son los dos
listones en paralelo con forma de «F
acostada», que atraviesan perpendi-

Imagen 13

Vista lateral del soporte de los trapecios.

cularmente los trapecios, sujetando-
los por la cara opuesta a la que so-
porta las teclas. En la mitad y al final
de los listones se levantan, en angulo
recto, dos fragmentos verticales de
liston, sobre los cuales se apoya el
segundo trapecio, generando una di-
ferencia de nivel entre las teclas del
primer y el segundo trapecio, a ma-
nera de escaldn. La imagen siguiente
permite aclarar esta construccion
(Imagen 13):
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Las trasformaciones deben ser practicas, livianas y, a la vez, replicables,
de forma que no se requieran grandes equipos para su elaboracién y que facili-
ten el trabajo de los intérpretes, brindandoles la mayor posibilidad de recursos
estéticos. En la Imagen 14 se aprecia una vista de los trapecios que soportan

las tablas.

Imagen 14

Vista superior de la marimba sobre una mesa.

La transportabilidad de la ma-
rimba es un factor esencial; reducir el
tamano total de las piezas que con-
forman la marimba es indispensable.
En este sentido, otra particularidad
de la propuesta consiste en dividir los
trapecios por la mitad, sin necesidad
de retirar las teclas, dando lugar a
cuatro trapecios de menor tamano.
Para ello, se retiran los tornillos que
atraviesan los extremos internos de
los trapecios, de menor tamano, que
constituyen el punto de resistencia
del peso del instrumento; al momento
de transportarlo, el sistema electro-
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nico queda protegido en la parte infe-
rior, por las placas y, en los laterales,
por las paredes de los trapecios.

El uso de las marimbas de doble
teclado, divididas por trapecios, es
una alternativa que practican algunos
constructores; en este sentido, apro-
vechar las transformaciones habitua-
les permitiria la adopcidon de nuevas
propuestas (Imagen 15), que faciliten
su trabajo e, incluso, abaraten los cos-
tos de produccién sin desmejorar la
calidad timbrica.
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Imagen 15
Vista de ubicacion del soporte inferior de los trapecios.

La marimba de chonta cuenta
con una serie de particularidades
sonoras, que pueden seguir trans-
formado la realidad musical de la re-
gion, e influir en toda una generacion
de practicantes, musicos y creadores
sonoros. El prototipo de la marimba
de chonta electro-acustica portable,
instrumento inspirado en la marim-
ba de chonta tradicional y adaptada
al contexto de los nuevos y diversos
escenarios, se constituye en una
herramienta para el fortalecimiento
del pensamiento musical latinoame-
ricano.
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Este libro, el primero de la Coleccién “Educacion, Arte y
Cultura” presenta una mirada a los procesos de investi-
gacién y abre un debate sobre el quehacer artistico en
Iberoamérica. Varios profesionales, de diversas discipli-
nas, proponen sus puntos de vista sobre las artes en la
actualidad, generando didlogos entre saberes que permi-
tiran, al lector, un viaje por las rutas heterogéneas de la
creacion, la docencia y las nuevas propuestas estéticas
que se realizan desde diversos escenarios de Colombia.
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