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Introduccion

El universo de las musicas populares tradicionales nos enfrenta a dilemas conceptuales,
epistemoldgicos, éticos y politicos que merecen ser discutidos en forma amplia por quienes
desde las propias practicas musicales, la academia o el disefio de politicas, tienen el deber
de poner en la agenda publica las implicaciones que conlleva situarse frente a ellas.

La urgencia del tema es evidente. Idealizada desde sus presuntas virtudes como
constructora de convivencia, la masica viene ocupando un lugar significativo en el marco
de las acciones que adelanta desde hace afios el Ministerio de Cultura 1. Las comunidades,
por su parte, han hallado en las musicas tradicionales nuevas maneras de hacer visibles sus
formas de vida, valores y necesidades estéticas, econdmicas y politicas. Del mismo modo,
las musicas tradicionales y populares son el centro de interés de cientos de jovenes que
encuentran en ellas nuevos horizontes de representacion de sus identidades y, por otra
parte, muchos centros de ensefianza comienzan a incluirlas como parte de sus proyectos
formativos, pudiéndose decir que han llegado a ser la referencia desde la cual, o contra la
cual, las demaés préacticas musicales construyen su identidad.

En este ensayo se propone el concepto de “musico practico” para caracterizar un modo de
asumir la formacion musical que toma en cuenta las l6gicas, necesidades y caracteristicas
de las musicas populares tradicionales, y nos plantea la necesidad de pensar la investigacién
y la docencia desde los requerimientos propios de las practicas musicales y sus actores.
Teniendo como referencia las apuestas conceptuales, politicas y metodoldgicas planteadas
por el Programa de Musicas Tradicionales del Plan Nacional de Mdusica para la
Convivencia (PNMC) del Ministerio de Cultura, el texto quiere ser un aporte al debate
sobre el sentido de las politicas culturales, la comprension de las l6gicas sociales que
dinamizan la discusion sobre la ensefianza musical y, de modo indirecto, una aproximacion
a algunos imaginarios socioculturales en torno de la musica y su papel en la construccion
de la nacion. 2



El texto surgid de la experiencia directa del autor, cuando haciendo parte del Area de
Musica del Ministerio de Cultura tuvo contacto con la perspectiva construida por los
actores del programa de musicas tradicionales, que ha resultado muy atractiva y sugerente
como alternativa a los inveterados reclamos de inclusion de las tradiciones musicales como
centro de la formacién musical en Colombia. En vista de que es probable que una parte
importante de los actores sociales vinculados a la practica musical en Colombia
desconozcan las sutilezas de la propuesta del PNMC, este texto invita a estudiarla a fondo y
propone una lectura ampliada de su enfoque con la intencién de ir creando una plataforma
conceptual que permita ir avanzando hacia una pedagogia de la masica que méas
decididamente incluya como eje estructurante nuestras complejas tradiciones musicales.
Presento este articulo también con intencion de rendir homenaje al creciente nimero de
personas gque han venido pensando desde hace varios afios alternativas de formacion que le
den la cara a las necesidades de las diversas practicas musicales que conviven en nuestro
territorio. Ellos, bien sea trabajando desde el disefio e implementacion de politicas para la
musica desde el propio Estado, o trabajando en diferentes lugares de Colombia, en diversos
niveles del proceso y en diferentes momentos de la implementacion del PNMC, han tratado
de concebir la vida musical del pais desde una perspectiva mas incluyente, mas ajustada a
las heterogéneas necesidades de nuestros musicos y mas conforme con la riqueza musical
que nos caracteriza. Mi deuda de gratitud con ellos y con los colegas que generosamente
han leido versiones previas y han hecho comentarios sugerentes es enorme.

Un contexto nacional para las musicas tradicionales

La dindmica de las decisiones que se estan tomando alrededor de las musicas tradicionales
y populares en el pais, tiene que ver con la manera como histéricamente se han posicionado
ciertos sectores de la academia frente a las musicas populares tradicionales. Esta relacion
evidencia unos rasgos culturales que merecen ser tenidos en cuenta por su importancia para
la comprension de los imaginarios en los que esta inscrita nuestra forma de ver la
ensefianza musical y su papel en la forma como comprendemos nuestra cultura. Los
programas formativos que toman o han tomado como base las musicas populares y
tradicionales, son cuestionados por representantes de la academia letrada del pais, o por
quienes ubicados en lugares de poder, comparten mas o menos acriticamente dicha légica,
o0 se alinean con ella por razones diversas. Ana Maria Ochoa describio el problema de la
siguiente manera: “[...] las escuelas de musica popular se han visto abocadas a justificarse
ante las autoridades educativas, en términos exclusivos de la cultura letrada que las
excluyo” (Ochoa, 2002: 54).

Uno de los cuestionamientos mas evidentes que reciben los programas de musica que
apuestan por la creacién de una escuela de musica popular tradicional tiene que ver
precisamente con lo que destaca la autora: la conminacion a justificarse en los términos de
la cultura letrada que los rechaza. Esto implica que casi constantemente tienen que
defenderse de la sospecha de no ser propuestas suficientemente académicas. Presuntamente
por no encontrarse en ellas algunos de los mas caros rasgos del sistema académico
tradicional tales como universalismo, objetivismo, sistematizacion, ordenamiento
jerarquico y propuesta programatica equiparable con los estandares internacionales, las



propuestas formativas que sitdan estas masicas como objeto de estudio parecen dudosas. En
especial suscitan oscuras dudas en las mentes acostumbradas a entender la cultura como
“alta” cultura, es decir, quienes la miden por el grado de cercania con los estandares de las
tradiciones centro europeas y mas recientemente norteamericanas. Ademas, muchos de
estos esfuerzos conceptualmente abiertos de tratamiento de las musicas populares
tradicionales, también pueden parecer dudosos para quienes entienden las masicas
tradicionales desde la ideologia romantica del folclor.

Desde hace muchos afios buena parte de la academia musical nacional ha expresado su
desdén por las musicas populares 3. Tan sélo en las ultimas décadas la educacion superior
ha empezado a considerar las musicas populares tradicionales como un escenario valido de
investigacion y trabajo, mas por la demanda de los estudiantes y las inevitables
consecuencias de la reivindicacién de lo local en el mundo globalizado, que ha creado
cierto interés y un nicho para estas musicas en el mercado mundial, que por una
preocupacion genuina por comprender a fondo el fendmeno. La idoneidad de las propuestas
de educacion basadas en musicas populares tradicionales ha sido puesta en cuestion
presuntamente por detenerse en el detalle, apuntar a las diferencias en detrimento de los
universales, carecer de sistematizacion, no tener aval de comunidades internacionales, no
ser propuestas contrastadas con la practica académica y, todas ellas sumadas, por algo que
se puede decir en una sola frase, aunque casi nunca se diga de frente: por carecer de rigor
académico. Con respecto a tal caracterizacion, basteme por ahora sefialar que resulta muy
Ilamativo que desde los Gltimos afios del siglo XX hasta ahora, la academia universitaria,
con su vision globalizadora, su ansia expansiva a toda costa y con su nueva filosofia de
generacion de capital econdmico 4, haya puesto la mira en las musicas populares
tradicionales como objeto de estudio. Lo interesante es que al mismo tiempo que
timidamente le apuestan a este tipo de ensefianza, los centros de educacion superior del pais
manifiestan una debilidad incuestionable: su casi nula tradicion de investigacion sobre
mausicas tradicionales y populares. Presentan asi una amplia desventaja respecto de grupos
de musicos en ejercicio y organizaciones ciudadanas que, sin tener grupos de investigacion
registrados en Colciencias, como lo indica la norma, han emprendido la tarea, en forma
desigual, pero innegable, de estudiarlas a profundidad.

En términos generales, estos “otros” investigadores son masicos que tienen una formacion
académica no siempre obtenida desde el seguimiento de los caminos habituales que derivan
en la obtencién de un titulo universitario. Son mas bien masicos némadas que transitan por
los méargenes, inscribiéndose en esas y otras propuestas formativas (porque de todas
maneras no son en modo alguno agrafos ni analfabetos musicales), tomando de aqui y de
alla lo que les interesa, desertando cuando la oferta académica no se ajusta a sus
necesidades y proyectos, estudiando carreras o cursos no directamente relacionados con el
ejercicio musical, ejerciendo liderazgos en propuestas educativas y emprendimientos en
gestion de proyectos culturales musicales, pero manteniendo —y este seria el rasgo comun-
una ligazon con la préactica de dichas musicas y comprometiéndose en el esfuerzo de
conceptualizarlas, entenderlas y contextualizarlas desde la l6gica de quien las cultiva y las
produce.

Carlos Mifiana, en un estudio de 1991, habia destacado la diversidad de tendencias en los
estudios sobre musica popular en Colombia, encontrando diferencias epistemoldgicas y



metodoldgicas, a raiz de distintos tipos de relacion con el objeto investigado. Ese punto es
crucial, porque permite hacer una distincion que mas adelante resultara comprensible en
toda su importancia: la relacion entre el objeto investigado y el investigador. Esta aparece
en la propuesta del programa de masicas tradicionales del PNMC y es, segin mi modo de
ver, una relacion organica, derivada de las necesidades de las propias practicas musicales y
ligada a una opcion vital en la que el “objeto de estudio” es al mismo tiempo fuente,
recurso y materia prima de la vida musical y estructurante del proyecto de vida del
investigador. Esta relacion marca una diferencia -que mas adelante voy a ampliar en
detalle- entre investigar para ampliar los marcos de referencia disciplinares (casi siempre de
disciplinas como la musicologia o la ethomusicologia) e investigar para la practica, en
funcion de, para y desde las préacticas musicales y sus necesidades.

Al mismo tiempo hay que reconocer que estamos en un momento muy interesante respecto
a la relacion entre las disciplinas artisticas y la investigacion. Se puede constatar, sin
embargo, el afan, la incomodidad y la evidente confusion que ha generado la creciente
exigencia académica de incluir la investigacion como uno de los principios medulares de
cualquier programa formativo. Las universidades han incorporado la investigacion como
uno de los nichos de proyeccion que la protegera contra los embates de la incertidumbre y
le permitira seguir cumpliendo su papel social. En ese proceso ha invitado a todas las
disciplinas que gravitan en torno suyo a pronunciarse acerca de la relacion entre ellas y la
investigacion. Aunque el asunto esta lejos de resolverse con claridad en muchas disciplinas,
quienes siguen sin lograr definir su sentido son las artes. La pregunta por como se investiga
en masica, pintura, teatro, cine, y demas, produce estupor porque muchos cuestionamientos
incémodos quitan el aparente piso seguro que ha tenido la investigacion cuando se trata de
las ciencias. Preguntas como: ¢pueden los procesos especulativos, indagatorios, informales
0 sistematicos que llevan a la creacion artistica ser considerados investigativos?, ¢son las
directrices de una institucién evidentemente pensada desde la légica de las ciencias, como
Colciencias, asimilables a las necesidades de los procesos de creacion artistica?, ¢aceptar
esos lineamientos no es claudicar ante los embates de la racionalidad técnico cientifica y
desdibujar las diferencias que le dan sentido a la presencia cultural de las artes como otra
dimension de la experiencia humana? Las preguntas podrian extenderse y estoy seguro que
el lector encontrard muchas mas de acuerdo con su experiencia. Lo cierto del caso es que
este es un problema que inquieta profundamente las facultades de artes 5, y toca
necesariamente el problema de la investigacién y la docencia en el &mbito de las musicas
tradicionales y populares.

Pensar la relacion entre el investigador y su “objeto de estudio”

Cuando se analizan los documentos disponibles sobre la puesta en marcha del PNMC en
relacion con las musicas populares tradicionales, puede observarse que la apuesta
conceptual, programatica y politica, asi como la mediacion investigativa implicita en el
ella, supone una condicion epistemoldgica sumamente interesante: cerrar la brecha entre lo
que es propio del contexto de estudio y lo que viene de afuera, o sea, el universo del
investigador. Las dimensiones émica y ética se juntan cuando los actores son parte del
objeto de estudio en su calidad de cultores de esas expresiones y muasicos que viven sus



avatares.
Como dice Ochoa,

[...] esa relacion cruza por tramas muy complejas de mediacion entre lo local y lo urbano,
lo regional y lo transnacional, la tradicion y la modernidad, lo oral, lo letrado y lo
audiovisual, y los diferentes modos de movilizacion de la relacion musica-investigacion.
Esto implica que la relacion entre representacion e investigacion (es decir, el producto en el
cual se convierte la investigacidn) no necesariamente tiene como fin un analisis
reconstructivo en términos de produccién textual tipo paper académico (Ochoa, 2002: 52).

La relacién musica-investigacion requiere cauces distintos cuando el investigador plantea
los compromisos més alla de los intereses puramente intra-académicos y perfila su trabajo
como una opcion politica. Algunos de quienes se sittan en esta Gltima opcion luchan por
una vision de nuestras musicas populares tradicionales desde dentro, buscando alternativas
a los rigidos estatutos hegemonicos de la tradicidn centro europea, marcando un contraste
interesante frente a lo que ha sido candnico en el pais.

En una publicacion reciente, el conocido investigador musical Egberto Bermudez
expresaba su vision de la investigacion en musica popular y tradicional destacando la
importancia de la adhesién del investigador a tradiciones musicales disciplinares. Para este
autor, la clave del investigador musical debe ser tanto la claridad acerca de la tradicion
académica en la que se basa, como contar con el acceso a la informacion y al conocimiento
de los resultados y productos de investigacion de dicha tradicion. Sin acceso a una
biblioteca de investigacion,

donde estén resultados o productos [obras musicales, textos historicos, analiticos, criticos,
publicaciones periddicas, documentos sonoros, audiovisuales, etc.] [...] no se puede
pertenecer a ellas [las tradiciones disciplinares] o pretender hablar de ellas desconociendo
sus resultados a lo largo de mas o menos ciento cincuenta afios de publicaciones [...]. En
consecuencia, si no se tiene acceso a las obras y los métodos que han construido las
tradiciones investigativas en musica, es dificil decir que se pertenece a ellas (Bermudez,
2006: 57).

Bermudez expresa muy razonablemente la posicion de investigadores académicos situados
dentro de las tradiciones disciplinares canénicas. Sin pretender negar el lugar de este tipo
de postura en el andamiaje académico y en los estandares internacionales de la disciplina,
quisiera sefialar unos asuntos que esta postura no permite apreciar con claridad. En primer
término, que no todos los interesados en indagar por los recursos musicales del pais cuentan
con suficientes respaldo econdémico, y con acceso a fuentes escritas de informacion; y por
otra parte, que existen alternativas epistemoldgicas que interrogan la hegemonia de la
posicion segun la cual la investigacion debe basarse en otros textos considerados canénicos,
como vehiculos que autorizan, confieren poder y valor al producto de investigacion.

Recientemente otra reconocida music6loga puso en evidencia la centralidad de esta
posicion como paradigma dominante sefialando, recomendando a los jovenes
investigadores adentrarse en la investigacion desde el analisis de documentacion (Duque,



2007). Sin pretender deslegitimar la importancia histérica y la relevancia social de este tipo
de investigaciones —entre otras cosas porque su propio trabajo ha sido clave para
profundizar y entender la musica de ciertos momentos historicos en el pais-, quisiera
mostrar que lo llamativo no es que recomiende una forma de trabajo necesaria e importante
—el anélisis documental- sino que lo haga denotando cierto desdén por las investigaciones
menos seguras. Las posiciones de dos de nuestros mas connotados investigadores
musicales, son sintométicas del modo como ha sido abordada en el pais la investigacion de
estos temas. Quizas por las dificultades inherentes al objeto de estudio, o por intentar tener
la distancia adecuada para lograr “objetividad”, cierta tradicion musicoldgica por
momentos ha parecido desdefiar los terrenos mas difusos. Es alli donde se ubican las
préacticas musicales vivas que enfrentan al estudioso a problemas valorativos, a su propia
ignorancia, a los prejuicios de su formacion, a las fuentes diversas y dinamicas que muchas
veces lo confunden y lo cuestionan. No son documentos pasivos, sino sistemas de
relaciones humanas, textos moviles donde hay historia, relaciones de poder, diversidad, y
sobre todo, donde el investigador se ve avocado a la necesidad de mirar el presente y salir
del estrecho marco de la busqueda solitaria de papeles amarillentos para enfrentar la tarea
de conocer las musicas con las que gentes vivas, en contextos vivos, enfrentan los retos de
la contemporaneidad.

Otro rasgo es también importante: segin el modelo hegemonico el ejercicio investigativo es
un asunto reservado a los especialistas, de tal suerte que los propios actores involucrados —
los verdaderamente especialistas en las masicas- a o sumo tienen valor por su caracter de
informantes. De todos modos, como si se tratara del negativo de una fotografia, las visiones
de Bermudez y Duque, permiten detectar el problema que interesa, ayudando a ubicar el
locus del conflicto.

El Problema de la practica

La apuesta del PNMC, en su programa de masicas tradicionales, tomo posicién desde el
principio a favor de la idea de que las practicas musicales son dinamicas, se crean y se
desarrollan en un juego de tensiones, de intercambios y transformaciones que crean
escuela; es decir, configuran tradiciones de practica que merecen ser estudiadas en su
complejidad social y propiamente musical.

Harold Bloom (1995; Gomero, 2003) ha insistido en varios de sus trabajos sobre literatura,
que gracias a la incapacidad de imitar correctamente, el arte adquiere su caracteristico
dinamismo. Bloom introdujo el concepto critico que bautizé como “angustia de las
influencias” para sefialar que el vigor de un arte y la constitucion de referencias canonicas
en una tradicion no se puede dar sin complejos procesos de influencia. Dicho brevemente,
se requiere leer de manera erronea —y creativa- los textos precursores, las tradiciones
antecedentes, para dar luz a lo nuevo. Sin arrastrar una carga de influencias, no es posible
alcanzar una originalidad significativa en el arte; no existe tradicion musical que no pueda
ser considerada un fendmeno intertextual.

Las tradiciones no se pueden entender como la amable entrega de una posta para delegar el



empefio a la generacion siguiente, ni como proceso amable y siempre fluido. Las
tradiciones tienen tanto de continuidad como de cambio; surgen de una lucha entre
referentes del pasado leidos segun las expectativas del presente. Siempre se parte de
metaforas previas, de sonoridades logradas antes, de formas de tocar construidas por el
empefio de otros, de configuraciones melddicas, ritmicas y acentuales aprendidas de otros.
Avanzar, es tanto retomar como reconfigurar, asimilar como re contextualizar.

En la babel musical actual el dinamismo de las artes y la cultura tiene que ver precisamente
con las virtudes de la “mala imitacién” a la que se refiere Bloom. Porque como ha dicho
Yudice, los rituales de la conformidad —aquellas pautas de comportamiento que definen el
status quo cotidiano, académico, social y politico- se basan en la repeticion de ciertas
actuaciones. “Pero la repeticion nunca es exacta” porque hay individuos y practicas
transgresoras que no fracasan en repetir, sino que “fracasan en repetir fielmente” (Yudice,
2002: 66).Imagen 1

En el caso de las musicas tradicionales de arraigo popular dibujadas por las formas de
apropiacion vinculadas en gran medida a la tradicion oral, pero también al reservorio de
grabaciones disponibles, esos fracasos en repetir fielmente son los que dan forma a su
caracteristico dinamismo. Esta es la razén por la que no existe un bambuco, una forma de
hacer la percusion del bullerengue, ni una Unica manera de acompafiar ritmicamente un
porro o cualquiera de los cientos de ritmos que pueblan nuestra diversidad musical. Las
“fallas” en la repeticion fiel, mas que una equivocacion, generan precisamente todo el
potencial de las musicas populares, es decir, crean versiones que se legitiman en la préctica
por complejas y diversas relaciones sociales. Esas practicas pueden entenderse, en sentido
profundo, como verdaderas escuelas de practica musical. EI programa de musicas
tradicionales del PNMC apunta a dar cuenta de esa pluralidad como un rasgo caracteristico
de las musicas populares tradicionales y ha construido una perspectiva que deja poco
espacio tanto para el dogmatismo academicista como para el otro extremo del espectro, el
fundamentalismo folclérico.

La musica como actividad situada

La masica no es una actividad desanclada. Nace en contextos y se despliega en contextos.
Es histdrica, por tanto hija y producto de procesos sociales mas amplios. Al ser fruto de su
época, tiene en su rostro las marcas de lo posible y lo pensable en un momento determinado
de la historia (Fubini, 1995). La musica es cognoscible (por eso los problemas de su
transmision y reproduccién atafien a disciplinas muy diversas); maneja codigos, y esta
sustentada en una materialidad que es posible describir y revelar mediante adecuados
dispositivos de analisis.6

Los esfuerzos por caracterizar la racionalidad subyacente a las musicas y su practicas han
sido muy importantes porque han ayudado a quitar del arte musical su aureola de misterio y
el idealismo que ponia los énfasis en las musas, inspiraciones exaltadas y creaciones
reveladas, mas que en el hacer cotidiano en donde el musico creador es creado en la
promiscuidad sonora propia del trabajo. No obstante, lo musical desborda lo cognitivo -
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intelectual. Moviliza valores, crea lazos sociales, se hace artifice de la construccion de las
relaciones humanas. La musica es materialidad que conmueve y produce efectos en el
cuerpo. Su materialidad y su magia tienen un correlato fisico: las vibraciones que nos hacen
vibrar.

La masica nace situada y se sitla gracias a la practica de sujetos inscritos en matrices
comunitarias. La masica viaja con las personas, se esconde en la memoria de los cuerpos,
se revela en los rituales sociales y se contagia. Al recrearse en cada representacion, se
desprende de su matriz inicial y adquiere nuevas propiedades estéticas, nuevas sonoridades,
nuevos sentidos y usos.

La masica se convierte entonces, en monumento al enigma del tiempo y el espacio. Es
inmaterial, pero surge de la materia. Es inmemorial, pero su tiempo es mas el tiempo de la
evocacion y la afectacion sensible que el tiempo de su efimero presente. Su capacidad de
afectarnos se debe en gran medida a que en un instante el sonido presente, escuchado a
través de la mediacion de una subjetividad construida culturalmente, ya es pasado y mero
recuerdo, se ha quedado inscrito en nuestra propia historia.

La musica se fundamenta en su practica, mas aun, la masica es su practica, sin ella no
existe. No hay museos de musica porque no hay nada que guardar: la musica se hace y se
rehace o se muere (Hennion, 2002). Aunque a veces se las pueda fijar en un cédigo o
representar mediante un sistema de simbolos, las masicas populares, siempre cargadas de
tradicion oral, ayudan a recordar la importancia de la sentencia de Gregory Bateson segln
la cual olvidar que un mapa nunca es el territorio, asi como el nombre no es la cosa
nombrada. (Bateson, 1979) El verdadero terreno de la musica es la ceremonia de su
reinvencion, el rito de su actualizacion. La musica hay que hacerla para que suene. Hay
quienes parecen olvidar un hecho elemental: las partituras, jay, no suenan! Y tampoco
suefian. Pero los alquimistas de los sonidos, los musicos, en sus practicas reales suenan y al
hacerlo suefian, reinventan el mundo, abren nuevos horizontes, nos convocan a nuevos
misterios. Imagen 2

Reivindicacion de las musicas de uso

Enfatizar en el caracter social de la musica y acentuar la importancia de conceptualizar lo
que implica su caracter de practica es metodol6gicamente relevante, ya que nos permite
entender la misica en cuanto accion colectiva, cuyo ejercicio se relaciona con sus usos
sociales y con la compleja relacion entre la individualidad de cada sujeto y el caracter
social de las identidades.

Pocas cosas afectan mas al humano y a otros animales, que lo musical. La musica
acomparia al solitario y pone a delirar a las multitudes. Su capacidad de inmersion en la
cotidianidad humana la ha hecho a la vez la mas popular, universal y espiritual de las artes,
nos ha permitido entender que somos una totalidad. La musica, entendida desde la accion
de su practica pone en aprieto los dualismos cartesianos. Entendida como experiencia, a la
manera de Dewey (1948), nos permite negarnos a escoger entre las anormales y enfermas
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dicotomias binarias polares simples. Una practica musical, bien vista, nos muestra la
inutilidad de escoger entre razdn y sentimiento, y permite entendernos como una razon
sensible; la vieja nocion del alma separada del cuerpo, ha dado lugar, gracias a las practicas
musicales al reconocimiento que nuestro goce espiritual tiene sangre, carne y vida.

En nuestro medio hay musicas que se reivindican, se justifican y se asientan en sus usos
sociales cotidianos, en su articulacion con las necesidades vitales de las comunidades,
mientras otras se precian de su falta de anclaje, de su presunta desconexion con la vida de
todos los dias. Hay musicas que se manipulan, con las que se puede jugar, que sirven para
acompariar la vida real. Son mdsicas de uso, cuyo disfrute pasa por el cuerpo, por el
movimiento, por el sudor y el contacto. Las musicas populares y tradicionales pertenecen a
esta categoria, son musicas de goce colectivo, de encuentro, sirven de cemento de las
relaciones sociales.

Los actores sociales ligados a las musicas tradicionales y populares han entendido
claramente que no son meros contempladores, saben que su trabajo ha producido la banda
sonora que ha acompafado las vicisitudes de nuestra historia como nacion. Por esto, la
propuesta que se viene articulando desde el Area de Musica del Ministerio de Cultura
apunta a ver los géneros musicales desde su dimension de précticas sociales.

Esta concepcidn se aparta de una larga tradicion de musicos que se ven a si mismos a
distancia de lo que el pais produce culturalmente, tradicion que paraddjicamente nos han
quitado la oportunidad de resignificar y apropiar significativamente los universos sonoros
que se derivan de estas tradiciones, que tienen a ser presentadas dogmaticamente, como un
“objeto de conocimiento” incolume, eterno, siempre el mismo.

En contraste, los usos sociales cotidianos son los garantes de la fuerza y el inmenso impacto
cultural de nuestras practicas musicales populares y tradicionales. Gracias a los retazos del
cddigo y de la tradicion oral que dice como interpretarla, estas musicas certifican las
infinitas mediaciones que se requieren para hacerlas volver a la vida en cada interpretacion,
la necesidad de estar implicadas en las acciones de la cotidianidad.

Segun Hennion (2002) muchos prejuicios nos impiden pensar las practicas musicales y sus
mediaciones, es decir, las operaciones de su puesta en acto como fenémeno social. Su
trabajo es una invitacion a pensar que la masica, al requerir ser instituida, necesita muchos
dispositivos — la mayoria de ellos no siempre faciles de apreciar a primera vista- que la
erigen ante nosotros como un producto acabado, evidente por si mismo. El esfuerzo teérico
de Hennion consiste en tratar de captar, mediante una red conceptual adecuada, la
diversidad de mediaciones humanas y no humanas que son necesarias para producir la
musica como un hecho social significativo. Asi las cosas, el problema del investigador
musical no se reduce meramente a conceptualizar el sonido musical como objeto finito
concreto y aislado — como quieren algunas tendencias de analisis musical y de la
musicologia-, sino evidenciar el empleo activo de una multitud de participantes, hombres,
cosas, artefactos, tecnologias, lugares y dispositivos que hacen que la musica para las
diversas comunidades esté dotada de un poder inusitado que las corrientes de sesgo
sociologico ven como un mero reflejo de lo cultural y los enfoques musicoldgicos como
parte de las cualidades intrinsecas y esenciales del sonido y la forma.



Un enfoque de mediaciones como el que propone Hennion permite darle cabida a los
diversos &mbitos y campos de problemas que suscita la musica sin reducir unos a otros.
Evidenciar desde un punto de vista etnografico que la musica esta situada siempre en un
espacio-tiempo concreto supone que, desde un horizonte descriptivo, las preguntas sobre
los momentos y sus hombres, es decir, la red de conexiones que culmina con la madsica
como fenémeno “dado”, adquieren importancia y vuelven inteligible la relacion entre lo
sonoro y las formas de vida. Se trata de un punto de vista que permite comparar y
relacionar los dispositivos vinculares que relacionan por ejemplo, musicos/publico, piezas
de musica/aficionados, obras/intérpretes, repertorios/melémanos, catalogos/mercados, etc.
Igualmente, desde un punto de vista que pondria en relacion lo musicoldgico y lo politico,
un enfoque de mediaciones de este tipo nos abre a preguntas que indagan por los patrones
instituyentes de la legitimidad de un quehacer artistico, los mecanismos de captura de las
mentes/cuerpos de quienes han de ser sus aficionados-usuarios, y la edificacion de
instituciones que fijan las practicas en sujetos concretos.

Precisamente porque las précticas musicales amarradas a las tradiciones locales deben su
fuerza social a su capacidad de insercidn en los entresijos de la cotidianidad, las emergentes
pedagogias de las musicas populares tradicionales han debido hacer un ejercicio de
depuracion conceptual que les permita reivindicar “el sentido practico” e impugnar el
sentido comuUn académico. A esto, Pierre Bourdieu lo ha llamado la “doxa academicista”,
cuando da muestras de artificiosa erudicion y cuando, en un arribista desprecio por las
précticas reales, asume una distante y aséptica practica de escritorio (1991).Imagen 3

AUn sin decirlo directamente, las practicas pedagdgicas emergentes nos han permitido
apreciar que algunos académicos del arte musical nacional, de hoy y de ayer, han resultado
ser, como se dice coloquialmente, “mas papistas que el papa”. Pretendiendo ser los
administradores de las funciones, estructuras y practicas del mundo sonoro, se han creido
en la obligacién de cuidar dicha institucién de los vandalos que pretenden poner en tela de
juicio su excelencia intemporal. Sintiendo que su funcion es cuidar “la mtsica” en singular
(porque para muchos de ellos sélo hay una legitima) es apenas obvio que cada vez que
tienen la oportunidad se adjudiquen a si mismos el papel de tribunal moral que se abroga el
poder de decidir lo bueno y lo malo, lo permitido y lo prohibido, lo digno y lo deplorable.
Estas oposiciones maniqueas que no admiten sino dos lugares excluyentes
(razon/sentimiento; bello/feo; permitido/prohibido; etc.) no son méas que manifestaciones de
una vision dualista mas general que ha estado omnipresente en la historia cultural de toda
América Latina. Se trata de un modelo que reduce la alteridad de los otros a la
cercania/lejania con un modelo incuestionable, el propio de la cultura centro europea.

Los resultados del proyecto del Centro de Documentacién Musical, que busca cartografiar
las précticas musicales en Colombia 7, pone en evidencia la forma como habitamos
regiones intermedias, el deslumbrante espectro de colores y gamas sonoras que aunque no
han sido reconocidas institucionalmente, no son menos presentes e influyentes en nuestra
cultura. El arte musical que revelan las diversas capas de dicha cartografia es mas vago y
elastico de lo que la hegemdnica educacion musical habia supuesto. La musica, mas que
institucién (con sus celebrantes, sus codigos, sus métodos, sus ritos de paso y de
consagracion, etc.) se nos revela inscrita en tradiciones, en practica sociales plurales y
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polimorfas (Shusterman, 2002). Las practicas de pedagogia emergentes resultan
enormemente relevantes politica y socialmente puesto que permiten entender a fondo las
implicaciones del hecho de que las gentes hacen musica y no piden permiso a los
guardianes del supuesto saber, ni solicitan de ellos el catalogo normativo que los acredite
para hacer sonar sus experiencias vitales del modo “correcto”. La pluralidad de opciones
timbricas, de lenguajes sonoros, de busquedas estéticas y de usos de lo musical, es no solo
un hecho social indudable (Zapata, Goubert, Maldonado, 2004 y Ochoa, 2003), sino uno de
los activos mas fuertes con que cuenta el pais para encarar el futuro. Imagen 4

A pesar de la contundencia de este hecho, las musicas populares, las musicas vivas y
ancladas en los imaginarios con los que habitamos el mundo, han sido miradas de soslayo,
como un subproducto sin valor estético, no como arte, sino como mero entretenimiento.
Debemos preguntarnos: ¢De donde viene este prejuicio?

El pueblo y “lo popular”: de la inclusién abstracta a la exclusion concreta

La idea de “pueblo” nace en la Ilustraciéon como una condicion de posibilidad del Estado
moderno (Martin-Barbero, 1998) y su uso ha estado cargado de ambiguedad desde su
mismo nacimiento. Los ilustrados querian que la razon fuese la instancia que barriera la
supersticion, la ignorancia y la secular tutela ejercida por la iglesia y las tradiciones
monarquicas Yy aristocraticas. Aunque esa lucha se hacia a nombre de esa abstraccion
Ilamada “‘el pueblo” una vision negativa de lo popular, que encarnaba todo lo que querian
ver superado, estaba agazapada en los entresijos del proyecto ilustrado. Aunque
formalmente se incluye al “pueblo” como motor y fundamento de la lucha por la
emancipacién, en la practica se excluye lo que él representa, lo que hace, los modos como
construye su realidad social.

Es en ese movimiento en el que se gestan las categorias de “lo culto” y “lo popular”. Esto
es, de lo popular como in-culto [...] aquello que esta constituido no por lo que es, sino por
lo que le falta (Martin-Barbero, 1998: 5).

Mediante una inclusién abstracta (porque hay que justificar todo a nombre del pueblo, si se
quiere posar de plural y democratico), pero garantizando una exclusion concreta (porque
simboliza lo atrasado, lo carente, lo incompleto, lo ilegitimo) los productos culturales
populares y tradicionales seran concebidos en adelante como carentes de excelencia estética
o0 de interés academico e intelectual.

La relacién [que se establece] no podréa ser sino vertical: desde los que poseen activamente
el conocimiento hacia los que ignorantes, esto es, vacios, sélo pueden dejarse llenar
pasivamente. Y de un conocimiento al que en Gltima instancia siempre seguiran siendo
extrafios [...] salvo en sus aspectos practicos (Martin-Barbero, 1998: 6).

El saber popular va a ser despreciado por ser practico, esto es, asistematico, barbaro,
irracional, ignorante, ligado a valores poco espirituales. Para el caso de la musica, estos
prejuicios se juntan con otros, provenientes de la tradicion griega que despreciaba lo
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préactico como indigno, y con la escisién medieval que habia distinguido entre musicos
(conocedores de la teoria, respetables y admirados) y suonatores di musica, cantores y
ejecutantes (Fubini, 1988), a quienes se calificaba de “bestias”.

Como resultado de este conjunto de herencias la practica musical, en general, sera
ambiguamente valorada. En abstracto, al musico se le admirara y respetard, pero en la
préactica ocupard un lugar de segundo orden, sin prestigio social ni una presencia
significativa en la cultura oficial del pais. Imagen 5

Adicionalmente, otro proceso significativo para la comprension de los imaginarios que
subyacen a la valoracién de las musicas de cufio popular tiene que ver con el nacimiento de
la ideologia del folklore. En el momento de la constitucion de los Estados nacionales una
corriente romantica se plantea la necesidad de valorar los elementos simbolicos de cada
territorio. Con el surgimiento del nacionalismo y la exaltacion del pueblo como “alma de la
nacion”, se configura una ideologia que idealiza el pasado y exalta lo primitivo e irracional.
Nace el concepto de Folk-lore 8.

Mitificando la relacion entre el pueblo y la nacién, mediante el recurso de considerar al
pueblo como el alma y la matriz que conforma, “una comunidad organica”, autobnoma,
incontaminada, constituida por lazos bioldgicos y teluricos naturales, esta relacion sera a-
historica (por tanto la ideologia del Folklore suele enarbolarse desde los argumentos de la
razon y/o la geografia). En cualquier caso,

[...] lo de veras negado es el proceso histdrico de formacion de lo popular y el sentido
social de las diferencias culturales: la exclusion, la complicidad, la dominacion y la
impugnacion. Y al quedar sin sentido histérico, lo rescatado acaba siendo una cultura que
no puede mirar sino hacia el pasado, cultura-patrimonio, folklore de archivo o de museo en
los que se conserva la pureza original de un pueblo-nifio, primitivo (Martin-Barbero, 1998:
11).

Lo popular es entonces idealizado: se hacen inventarios de sus canciones, sus fiestas, sus
trajes, sus artesanias, sus relatos, sus manifestaciones religiosas, buscando purgar el
“pecado original” de su expulsion de los circuitos reales de difusion y reconocimiento. De
este modo, lo popular queda “salvado”, pero al precio de su negacion en la practica. Queda
convertido en un fetiche que hay que cuidar, preservar, comunicar. De este modo, el
“patrimonio” queda anclado sin posibilidad alguna de actualizacion y de revalorizacion en
las précticas del presente cotidiano.lmagen 6

Lo popular como experiencia y produccion de sentido

Desde Benjamin, la nocién de experiencia ha resultado sumamente esclarecedora para un
acercamiento a las sensibilidades que agencia el concepto de lo popular como reaccion al
poder que se ha ejercido en occidente desde “lo cultural”, como lugar de produccion de lo
verdadero, lo inteligible y lo legitimo.
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El proceso de afianzamiento de los nacientes estados nacionales implico un esfuerzo de
centralizacion del poder politico y administrativo que en el caso colombiano dio lugar
después de la guerra de independencia a una ingente cantidad de guerras civiles.

Nuestro proyecto de “civilizacién”, tuvo un caracter contradictorio y ambivalente. La
inclusion abstracta en un proyecto de nacion, la institucionalizacién de un espectro politico
en términos de derechos y deberes permitio, sin duda, canalizar las demandas sociales y dar
legitimidad a la defensa de los intereses de las personas y las comunidades. Empero, esos
sujetos, igualados por la abstraccion de ciudadania, fueron quedando paulatinamente
despojados de sus cuerpos, de su historia, de los rasgos de su personalidad social. Porque
esa idea de “igualdad” lo que dejaba por fuera, paraddjicamente, eran las diferencias de
raza, sexo, propiedad, clase social; es decir, precisamente, los rasgos que nos hacen una
comunidad especialmente rica.

Asimismo, las formas de transmision del saber sufren notables modificaciones. EI mundo
descentrado, horizontal y ambivalente propio de las practicas populares se percibe como
una amenaza a la racionalizacion que disefia la modernidad: un mundo vertical, uniforme y
centralizado (Martin-Barbero, 1998). Este ideario va a tener por consecuencia la
delimitacién del papel de la escuela como garante de la transmisién cultural y como
instancia encargada de ver superados los escollos que suponen las précticas populares
mediante la asuncion de la ensefianza como “llenado” de recipientes vacios y sin historia y
la formacion como “arrancando de vicios morales”, mediante modos de transmision de un
saber desanclado, desvinculado de las vivencias de los sujetos, en tanto sujetos sociales
activos. Mediante esos dispositivos

comenzara a difundirse entre las clases populares la desvalorizacién y el menosprecio de su
cultura, que en adelante pasard a significar inicamente lo atrasado y lo vulgar [...] la
difusion de un sentimiento de vergiienza entre las clases populares hacia su mundo cultural,
sentimiento que acabara siendo culpabilidad y menosprecio de si mismas en la medida en
que se sienten irremediablemente atrapadas por la in-cultura (Martin-Barbero, 1998: 123).

En adelante, con la aceptacion del mito de la cultura universal, cualquier diferencia cultural
no sera entendida mas que como atraso. Se nombraré la diferencia en términos de distancia
y superioridad (noble/vulgar, y mas tarde, culto/popular).

Aquellas zonas indeterminadas de la practica musical cotidiana

Toda la discusion anterior pone de manifiesto la necesidad de construir un aparato
conceptual que nos acergue tanto a la reivindicacion de los saberes practicos, como a la
comprension de las dinamicas culturales que han configurado el modo como ha sido
concebida la pedagogia de la musica en el pais.

En el mundo musical del pais hay algunos sintomas de un cambio que podria dar lugar a
una verdadera revolucion educativa. Por una parte, aunque esto no estd muy documentado



en nuestro medio, es cada vez més evidente la insatisfaccion frente a curriculos
profesionales que no pueden preparar a los estudiantes para adquirir competencia en
aquellas zonas indeterminadas de la practica musical cotidiana en un pais tan diverso
internamente como conectado a las dindmicas de la mundializacion de la cultura.

El punto de quiebre es el sentido de la formacion musical y su anclaje en la realidad
cultural, econémica y politica del pais. En todas las profesiones, pero mas claramente en la
mausica, los mundos de la practica son mundos complejos, inestables y conflictivos, ya que
se alimentan de anomalias: de reglas no explicitamente reglamentadas, de la necesidad de
recurrir permanentemente a la improvisacion y la solucion intuitiva. En tanto saberes
ligados a las practicas, las musicas populares no son meros escenarios donde se ponen en
juego “cosas de la teoria”, como suele creer quien ve en la academia la verdad musical y a
las musicas vivas y con diferentes grados de arraigo social como meros terrenos donde esos
fundamentos se ponen en practica fragmentariamente. Barnechea, Gonzalez y Morgan han
dicho lo siguiente:

El conocimiento previo en que se sustenta la practica se basa en la teoria existente y
conocida por el "profesional practico”. La teoria esta en la practica, forma parte sustancial
de ella y se expresa en ella, dandole sentido y significado a lo que se hace al permitirle al
profesional relacionar sus actividades con lo deseable y con lo posible, dada la situacion, y
confrontar con ello los resultados alcanzados. "Todas las acciones, puesto que suponen
intenciones, se hallan situadas dentro de marcos o paradigmas conceptuales que dependen
de la vida social. [...] Esto implica que 'la teoria' no es algo que se aplique 'mecanicamente’
a la préctica, sino que esta ya presente en ésta de modo que sin ella, la préctica no seria tal,
sino simple conducta fortuitalO. Es a este sustento implicito de la préctica a lo que Usher y
Bryant denominan "teoria no formal", caracterizandola como situacional y localizada en el
mundo de la experiencia de los profesionales, al cual penetra y del cual emerge, brindando
orientacion para que la accion informada aborde las situaciones practicas (Barnechea,
Gonzélez y Morgan, 1994: 4).

En ese sentido, cada vez resulta mas claro que las musicas populares y tradicionales
requieren un trasfondo conceptual distinto que, sobre la base de una epistemologia de la
practica, nos brinde un terreno firme y unos supuestos pedagogicos que nos permitan
clarificar su singularidad 9. Los musicos provenientes de estas tradiciones presentan rasgos
peculiares que los prejuicios arriba mencionados no nos han permitido valorar
suficientemente. Por eso debemos hacer un esfuerzo de caracterizacion de lo que tiene de
particular esta forma de ejercer el conocimiento musical.

Un rasgo fundamental y quizés definitorio de su forma de relacionarse con la musica, es
que quienes trabajan las masicas tradicionales y populares son fundamentalmente musicos
practicos, aunque algunos de ellos cuenten con formacién académica. Lo que esto significa
y sus implicaciones pedagogicas e investigativas van a ser desarrolladas mas adelante. Por
ahora podemos adelantar que los musicos practicos tienen como caracteristica de sus
quehaceres algunos de los aspectos que continuacion se enumeran, siguiendo el trabajo
seminal de Arnold Schén (1992: 34):



« Un masico practico puede reconocer desviaciones de una norma mas claramente de lo que
es capaz de describir la propia norma

« Un masico practico piensa en necesidades practicas y cuando se enfrenta a asuntos de
orden tedrico lo hace en la medida en que le sirve para orientar la accién, en otras palabras
la teoria esta sometida al test de su adecuacion con la realidad.

« Un masico practico entiende que las musicas mas alla de sus aspectos técnicos, son
formas de vida, poseen ldgicas que estructuran y un universo relacional en el que existen
musicos mayores, paradigmas e iconos. Insertarse en una masica tradicional es conocer,
estudiar y participar en dicha tradicion, en calidad de actor.

» Un mdasico practico no esté por fuera del interés en las abstracciones y generalizaciones.
Cree, sin embargo, que deben usarse como instrumentos para actuar en el mundo, para
adaptarse a él, para modificarlo.

* Los mdsicos practicos generalmente ponen el acento en lo particular, lo concreto, lo
singular, lo cual no necesariamente es un rechazo a las generalizaciones de la ciencia y la
academia. Como decia Del Castillo, “Las teorias, las ideas, no son inutiles porque sean
generales (si no lo fueran no serian teorias ni ideas), sino cuando se enuncian

independientemente de su aplicacion. Entonces resultan vacias y vacuas” (Del Castillo,
2002: 5).

Si se observan detenidamente esos rasgos —que merecen ser tratados como problemas de
investigacion- se puede apreciar una distancia frente al modelo que podemos llamar
parafraseado a Dewey, del “musico espectador ideal” (Shusterman, 2002). El trabajo de
Dewey estuvo comprometido con la tarea de mostrar que una larga tradicion nos fuerza a
ver el conocimiento con un sesgo grande a favor de la contemplacion teorica, es decir, el
saber desligado del saber-hacer. Desde el punto de vista historico, afirma Dewey, se
evidencia una zanja profunda entre saberes espirituales, elevados, cuyo paradigma es “lo
sublime”, y el mundo de los saberes materiales, précticos y técnicos entendidos como
inferiores. En el trasfondo hay un prejuicio a favor del conocimiento escrito, que se expresa
en la educacion musical en la reificacion de la partitura como un lugar intrinsecamente
mejor, y un estadio cualitativamente superior de la muisica.

Gonzalez y Costigan (1992), siguiendo al tedrico latinoamericano Angel Rama, han
constatado que es alrededor de la escritura como las élites latinoamericanas han forjado la
idea de progreso. Esta idea ha permeado de forma contundente diferentes ambitos de la
cultura nacional; en el caso de la musica, asumiendo que “leer” musica, es intrinsecamente
mejor que tocarla “de oido”. Escribir, desde este imaginario, es el ejercicio que permite
ordenar e instaurar la logica civilizatoria que caracteriza el proyecto de las élites. La
escritura, en musica, permite crear leyes y normas, permite disefiar programas homogéneos
al recortar las diferencias, hacer gramaticas y manuales, disefiar patrones técnico-
instrumentales que reglamenten la conducta a seguir, modelen el cuerpo y lo sujeten a una
disciplina normativa llamada “la técnica” y prescriba como se ha de comportar el musico
frente a determinados hechos sonoros.



Pese a todo, la funcién disciplinaria y normativa de las pedagogias del proyecto moderno
aun no permea del todo la préactica musical de las culturas populares y tradicionales. Si bien
el proyecto moderno de las élites latinoamericanas se basé en manuales sobre cémo ser
“buen campesino”, “buen indio”, “buen negro”, en suma, “buen ciudadano”, las practicas
musicales con su vocacion intrinsecamente recontextualizadora han puesto en entredicho
las politicas de homogenizacion.

Segn mi modo de ver, el Programa de Musicas Tradicionales del PNMC, recoge esta
actitud de resistencia y permite visualizar el problema de las musicas populares
tradicionales desde una perspectiva geopolitica, constituyéndose como una alternativa a las
problematicas esbozadas hasta ahora. Como no tiene un enfoque folclorista traza unas
politicas de subjetivacién muy fuertes: asume la mayoria de edad de los musicos (en
sentido kantiano), negandose a ser “el otro” absoluto de la académica —como ocurre con el
sujeto agrafo, idealizado, del folclor-, se propone ser un poder alterno trabajando la masica,
entre otros, desde complejos conceptuales como el de region 10. Dichas politicas de
subjetivacion, suponen un proceso de auto invencidén como sujetos culturales y politicos,
que los convierte en una alternativa real a la confusa posicion que tienen amplios sectores
de la academia musical nacional. Imagen 7

Reivindicacion del musico practico

Arnold Schén ha acufiado el término conocimiento en la accidn para referirse a los tipos de
conocimiento que se ponen de manifiesto en nuestras acciones inteligentes (Schon, 1992).
Se trata de aquel conocimiento que esta en la accion, que se revela en ella y que pese a que
lo podemos exhibir con efectividad y calidad en una actuacion cotidiana, no siempre
logramos hacerlo explicito verbalmente. Los musicos practicos poseen ese tipo de
conocimiento, que se revela en la maestria de sus actuaciones musicales.

Cuando pensamos sobre un determinado curso de accion podemos hacerlo de dos maneras.
O bien reflexionamos después de actuar, parandonos a pensar en ello o haciendo que
nuestra accion de pensar sirva para reorganizar lo que estamos haciendo mientras lo
estamos haciendo. Cuando esto ocurre, dice Schon estamos reflexionando en la accion. Lo
que distingue la reflexion en la accion de otros tipos de reflexion es su inmediata relevancia
para la accion (Schon, 1992: 39). Pretendo mostrar que con los conceptos de conocimiento
en la accion y reflexion en la accion podemos ir paulatinamente acercandonos a la apuesta
metodoldgica, conceptual y epistemoldgica de la educacion musical que necesitan algunas
practicas musicales que aun se sienten muy lejanas de los intereses, enfoques y perspectivas
de la academia centro europea y norteamericana dominantes.

La clave del practico esta, segun lo sugiere Schon, en la conversacion reflexiva que
mantiene incesantemente con los materiales. Para este autor cuando

[...] alguien aprende una practica se inicia en las tradiciones de una comunidad de practicos
y del mundo de la préctica que estos habitan. Aprende sus convenciones, limitaciones,
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lenguajes, sistemas de valoracion, sus repertorios de ejemplos, su conocimiento sistematico
y sus patrones de conocimiento en la accion (Schon, 1992: 45).

Solo excepcionalmente aprendemos una practica por nosotros mismos; casi siempre
participamos de la practica de otros y nos vamos engranando en ella. Al hacerlo,
aprendemos haciendo, participando en acciones que simulan o ejemplifican la practica tal
cual es. En ese sentido la apuesta pedagogica del programa de musicas tradicionales sugiere
la necesidad de pensar la educacién musical como una apuesta desde la préctica, por la
préactica y para la practica musical.

Al préctico le interesa lo que puede aplicar a su propia obra, no la recuperacién de un
presunto texto original pristino y no contaminado. Por eso puede hacer entradas al
conocimiento de forma fragmentaria, no desde la presunta redondez del texto y sus
elementos puestos en una mesa de diseccion para su mejor comprension. La lectura
historicista sugiere en cambio, que sélo se puede entender algo en funcién de su época y
sus circunstancias, algo que, ademas, solo suele lograr el académico y el especialista por
estar imbuido de la autoridad que confiere el conocimiento de la tradicion disciplinar.

Visiones de este talante suelen alienar al masico comun, haciéndole sentir que no sabe, que
no entiende, que no es riguroso. Lo curioso es que, precisamente porque su indagacion
surge de sus necesidades, sus comprensiones y sus procesos cognitivos, con frecuencia
puede hacer uso de esos recursos de un modo mas eficiente que quien ha sido formado
desde una plataforma conceptual abstracta y desanclada. La apuesta del programa de
mausicas tradicionales del Ministerio de Cultura, muy en la linea de trabajos previos no
suficientemente visibles ni discutidos 11, nos recuerda que el conocimiento es ante todo de
quien esta frente a la musica, de quien la lee —como si de un texto se tratara-, de quien la
escucha y la reinterpreta. Este conocimiento, cultural en sentido profundo, se ubica y se
renueva en la dimension individual de un sujeto que se concibe situado, que se entiende
como un agente social activo que desde el arte toma posicion y se atreve a incidir en su
contexto. Es una actor social para el que no es suficiente hacer masica por hacerla, ni por el
prurito de la cultura. Este tipo de musico se ve a si mismo como producto y productor de
las précticas sociales en las que su musicar se halla inscrito.

Como ya he sefialado atras, mientras la investigacion académica suele responder a intereses
y necesidades disciplinares, tales como crear una tradicion musicolgica en el pais, o servir
para llenar vacios en los marcos de referencia, la investigacion desde la practica, aunque no
desconoce esto, complementariamente apunta a servir a las propias muasicas como lugares
de la practica social. De este modo responde a intereses culturales, regionales y politicos, y
no solo académicos o disciplinares.

Una practica de este talante busca en todas partes insumos, porque su poder no esta en
competir con la academia universitaria —que tiene su lugar, y una importancia indudable-
sino en verificar que el propio masico es un investigador participante, un actor social no
ingenuo que tiene una posicion (técnica y artistica pero sobre todo ético-politica) sobre su
propio trabajo y el de sus pares. Se trata de musicos insertos en una placenta cultural
compleja que se interesan en entender, actuar, someter a discusion, pero también conservar,
transferir, re-inventar, todo esto al mismo tiempo, sus tradiciones musicales. Por eso una



pedagogia no dogmatica de las musicas tradicionales y populares tendria por consecuencia
la reactivacion de un teatro complejo, donde actores con diferentes intereses toman
posicion y entre todos dan sentido al campo, reconociendo que hay un sector de la
autenticidad, refractario al cambio, anhelante de conservacion; un sector de innovacion, que
mantiene la conviccion de la necesidad de trabajar para actualizar esas tradiciones; y,
finalmente, un sector comercial, que busca usar esa tradiciobn como materia prima de
proyectos mercadeables.

La apuesta del programa de musicas tradicionales en ese sentido es clara y parece poderse
resumir en la siguiente sentencia: hacer musica mientras se ensefia, investigar mientras se
hace pedagogia y politica cultural, y en el proceso, hacer pais. Un pais incluyente, plural y
diverso en la practica, no solo en los articulos de la constitucidn ni en los deber ser de las
cartas de navegacion de un ministerio. Para lograrlo ha tenido que atreverse a ser
heterodoxa.

Pasos para una pedagogia de la practica musical

Apostar por un modo de concebir las musicas tradicionales que rompa con los modelos
academicistas y los modelos folcloristas a ultranza sigue siendo el gran reto. Esta posicion
es dificil porque no sélo potencialmente ambas facciones pueden mostrarse desconfiadas
frente a la propuesta, sino porque implica moverse en el problematico espacio de la
creacion, la innovacion y el constante riesgo. Los programas que pretendan abordar las
musicas tradicionales estan llamados a ser el lugar donde los musicos practicos aprenden a
reflexionar sobre las teorias implicitas en sus formas de practicar la musica, en conjuncion
con los representantes de disciplinas cuyas teorias formales son comparables a las teorias
implicitas de los musicos practicos. Un masico reflexivo formado en esta l6gica deberia
estar capacitado para describir lo que observa, en especial, para estudiar los contextos de
trabajo de los masicos en toda su variedad. Debiera estar en capacidad de reflexionar sobre
sus propios procesos de indagacion y aprendizaje, acostumbrandose a examinar sus
cambios de conocimiento.

Teniendo en cuenta que uno de los problemas endémicos de la formacion académica es que
a menudo los requerimientos institucionales y las tradicionales cientificas y artisticas
tienden a curriculos profesionales normativos que comportan la separacion entre la
investigacion y la practica, debemos ser conscientes de lo que implica construir alternativas
para pensar, entender y estimular las practicas musicales del pais, asumiendo una vision
tedrica de la préctica y profundizando en el horizonte ético politico y musical que supone.
Segun mi manera de verlo, uno de los aspectos que hace atractiva la propuesta del
programa de musicas tradicionales del PNMC es que apunta a sefialar un camino de trabajo
que poco a poco ha resultado ser una alternativa practica al aprendizaje de unas musicas
gue se caracterizan precisamente por implicarse practicamente en la cotidianidad, por tener
una funcionalidad social, por ser parte de las acciones sociales de una comunidad, o al
menos de sus imaginarios. De ahi la importancia de iniciar procesos colectivos de estudio
para trabajar en red, acerca de lo que implica optar por aprendizajes, curriculos e
investigaciones orientadas a la préactica.



La tarea no es facil. Una larga tradicion ha estado arraigadamente a favor de los llamados
“centros superiores” destinados fundamentalmente al desarrollo de las disciplinas. Estos
centros, poco a poco, se han ido volviendo no so6lo centros de formacion, sino nueva formas
de apropiacion simbdlica del poder en el sentido que estan redefiniendo las formas de
acceso al conocimiento. Cada vez conforman nuevas alianzas con el Estado en procura de
situar el acceso al conocimiento en un sistema de privilegios cerrado y poco proclive a la
participacion. La opcion que se desprende de las estrategias de trabajo implementadas
desde el programa de musicas tradicionales del PNMC, los documentos conceptuales y las
practicas pedagogico-musicales desplegadas, como ya se ha explicado atras, al no estar
centradas solamente en lo disciplinar, abren el espectro de la politica pablica, proponen un
ejercicio de participacion, de reconocimiento de lo local y lo regional desde sus propias
I6gicas y necesidades y, en un sentido fuerte, permiten que desde la investigacién en
musica se intervengan las propias practicas musicales. A su favor, programas de este tipo
tienen, sin duda, la dificultad cada vez mas evidente, de acallar las voces de quienes creen
que las demandas del mundo de la practica requieren atencion seria y que la formacién
debe tener en cuenta la vida real y cotidiana de los musicos en sus contextos.

Al ahondar en los asuntos propuestos en este texto se puede, a mi juicio, ahondar en la
comprension del potencial inmenso que entreveo en el disefio del Programa de Mdsicas
Tradicionales del PNMC. Hacerlo puede ayudarnos a trascender las tensiones entre los
musicos orientados a la practica, por un lado, y los musicos orientados a los intereses
disciplinares, creando un dialogo franco y un escenario para un verdadero y genuino
dialogo de saberes. Aunque nadie esta totalmente de un lado o del otro en forma absoluta,
lo interesante es que al desnaturalizar la idea de que el masico practico es un masico
carente, incompleto y falto de rigor, aparece un terreno propicio para hacerlos
interlocutores en pie de igualdad con las tradiciones académicas. No hacerlo, puede llevar a
que las masicas tradicionales sean canibalizadas por intereses comerciales o académicos.

Imagen 8

Después de este recorrido, espero haber mostrado la necesidad de no dejar subordinar las
formas de describir los avatares de las musicas tradicionales de arraigo popular en términos
que las naturalicen y reduzcan, que minen su riqueza y desconozcan las finas competencias
de quienes las cultivan, como si se tratara de meras aproximaciones empobrecidas a un
saber que presuntamente, en su mas alto nivel, es un saber fundamentalmente teérico.

La idea segun la cual el conocimiento profesional es una mera aplicacion a los problemas
instrumentales y pragmaticos ha surgido desde una concepcion que concibe la ensefianza
como transferencia de informacion y el aprendizaje como recepcion de lo dicho y como
asimilacion de la informacion. El conocimiento, segin el modelo hegemonico, que se
transmite en unidades territoriales (feudos de departamentos universitarios o feudos de
asignaturas) deja entrever una norma de individualidad y competitividad, en contraste con
las propuestas abiertas, construidas colectivamente y siempre en recomposicién como la
que ejemplifica el programa que he tratado de caracterizar en este ensayo.

La propuesta de quienes se interesan por las practicas musicales y de quienes desean
reivindicar el saber de los musicos practicos, en efecto no atiende tanto al rigor en
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abstracto, sino a la pertinencia, cuestion que como se ha dicho, se evidencia en el aprender
haciendo. El trabajo desde este enfoque implica algo mas que asistir a una practica musical;
es aprender a vivir con ella y a entenderla organicamente. Cuando nos situamos del lado de
la pertinencia del conocimiento se parte, inevitablemente, de las expectativas relativas a
quienes desean insertarse en estos lenguajes y de las expectativas socioculturales que
involucra la suerte de comunidades. Es decir, incluye de forma casi “obvia” las propias
tradiciones, sus lenguajes distintivos, los repertorios precedentes, y las referencias, modelos
y sistemas de valor especificos con los que se cuenta. Una propuesta, como la que se esboza
desde el PNMC, que tenga en cuenta de alguna forma o en alguna medida el tipo de
preocupaciones expresadas en este texto, es una alternativa al énfasis profesionalizador y
consumista del sistema educativo vigente que merece ser estudiada y discutida con cuidado
por la comunidad académica y los musicos practicos inscritos en las diversas musicas
populares tradicionales. Su importancia radica en que nos recuerda que la musica mas que
un conjunto de recursos que pueden y deben aislarse (una célula ritmica alli, un motivo
melddico alld) es una préctica social que configura formas de vida, con todo lo que ello
implica.

AUn con los vacios que puedan apreciarse, o con lo que haya por mejorar, este tipo de
perspectiva indudablemente contribuye a llenar un evidente vacio frente a la carencia de
opciones epistemoldgicamente consistentes y politicamente claras frente al estudio de las
mdusicas populares, tradicionales, e incluso comerciales del pais. Por fortuna para este
proceso, cada dia aumenta el nimero de estudiantes —que a contrapelo de los
academicismos de diverso cufio- comprenden que la musica popular no es simplemente la
aplicacion de “un” saber abstracto, sino una compleja practica social. Resulta cuanto menos
refrescante una propuesta como la que he referido en este texto, que se constituye en una
alternativa a la academizacion de los legados populares, que aunque le otorga un cierto
estatus, la despoja de su fuerza fundamental, el arte del préactico y aunque en ciertos
sentidos le permite visibilidad, en otros, la va alejando de sus propios contextos y
maténdola de abstraccion la concibe como un mero recurso individual del musico,
olvidando que se trata de un recurso de naturaleza colectiva y que precisamente por ello,
debemos cultivarla 12.

Una Gltima consideracion tiene que ver con la lucha por el dominio del campo del
conocimiento de lo musical, que se ha comenzado a transformar a partir de la participacion
de los grupos populares y movimientos sociales, comunidades y gobiernos locales en la
construccién y la promocién de la cultura musical tradicional y popular basada en
presupuestos distintos: ni hermética ni meramente asimilacionista. Esto es fundamental
para quienes creemos que la cultura de la investigacion que requiere el pais implica
necesariamente un plan que integre grupos, comunidades y organizaciones en la generacion
de conocimiento, con el concurso de la academia, el Estado y el sector privado.

Pese a las dificultades, las evidencias nos muestran que de a pocos, viene ganando fuerza
una conciencia acerca de la necesidad de replantear a fondo los presupuestos en los que
hemos basado la educacién musical y se hacen mas evidentes las limitaciones de la
unanimidad ideoldgica y conceptual que parece haber caracterizado la educacién musical
del pais. El potencial renovador, la fuerza, el alcance y la capacidad de convocatoria de las



alternativas emergentes, da lugar, sin ninguna duda, a un tiempo de esperanza.
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Listado de iméagenes

Imagen 1: Banda de flautas campesina, interpretando con acordedn de tecla. Carnaval de
Riosucio, Caldas. Enero de 2003. Foto: Omar Romero G.

Imagen 2: Encuentro entre la Chirimia Ordéfiez de Almaguer, Cauca y la Chirimia del
resguardo indigena de La Iberia de Riosucio, Caldas. Carnaval de Riosucio, Caldas, Enero
de 2005. Foto: Omar Romero G.

Imagen 3: Integrantes de la Chirimia Ordofiez de Almaguer, Cauca esperando su turno
para subir a la tarima en el Carnaval de Riosucio, Caldas. Enero de 2005 Foto: Omar
Romero G.

Imagen 4: Generaciones. Musicos de banda de viento en pleno encuentro callejero durante
el desfile a la plaza Arenas del Ingrumé. Corralejas del Carnaval de Riosucio, Caldas.
Enero de 2007 Foto: Omar Romero G.

Imagen 5: Percusionista de la banda de flautas Lomagrande-Sinifana del resguardo
indigena de La Iberia en la tarima del Carnaval de Riosucio, Caldas. Enero de 2007 Foto:
Omar Romero G.

Imagen 6: Foto: Omar Romero G. Integrantes de la Chirimia Ordo6fiez de Almaguer, Cauca
ofreciendo instrumentos para la venta en el Carnaval de Riosucio, Caldas. Enero de 2005

Imagen 7: Musicos de cuerda participando en el desfile de cuadrillas. Carnaval de
Riosucio, Caldas. Enero de 2005 Foto: Omar Romero G.

Imagen 8: La Flauta y el Diablo. Musicos de una banda de flautas campesina acompafiados
de su propio diablo. Carnaval de Riosucio, Caldas. Enero de 2005 Foto: Omar Romero G.



