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Resumen

El presente articulo plantea como las filosofias, practicas y conocimientos
musicales que los musicos y educadores musicales poseeny transmiten no
son de orden universal, sino que, por el contrario, se encuentran ancladas
a paradigmas y tradiciones musicales especificas, con particulares formas
de comprensiony vivencia de la musica que requieren ser visibilizados

e incluso examinados. El presente trabajo revisa como ciertas bases
epistémicas, filosoficas y estéticas de la tradicion musical occidental
europea, han permeado y moldeado el pensamiento € intelecto de
musicos y educadores musicales alrededor del mundo, constituyén-

dose una ‘monocultura de saber’ que en ocasiones hainvisibilizado e
incluso desacreditado otras formas de conocimiento musical disponible
en lavastariqueza musical y cultural existente. Referenciando la
experiencia de sabedores, musicos-maestros e investigadores de
musicas tradicionales en Colombia, el articulo discute y examina aspectos
divergentes entre dichas formas de racionalidad y conocimiento musical,
visibilizando la oralidad, el territorio, la espiritualidad y la corporalidad
como ejes de conocimiento y experiencia alternativos para ser

integradas en los procesos formativos dentro y fuera de la academia.

Palabras clave: oralidad, alfabetismo musical, conocimiento musical alternativo.



aspracticas

pedagobgicas

musicales
escolares no se definen
necesariamente porun
plande estudiosoun
curriculo establecido,
sino que se orientan
desde saberes practicos
adquiridosy filosofias
intrinsecas que los
docentestienen
acercadelamusica
y que sonenesencia
‘esquemasteodricos que
surgende las practicas
educativas (musicales)
ylaretroalimentan’
(Swanwick, 1988, p.
11). Estasfilosofias de
lamusicayesquemas
tedricosencarnan
formas de comprension,
valoraciény transmision
de conocimiento que
se correlacionancon
tradiciones musicales
particularesy que
representan, encierta
medida, patrones
divergentes de creencia
y practica profesional.

Sireconocemos
que losfundamentos
filoséficos de los
maestros de musica
tienenimplicaciones
significativas sobre su
practica pedagébgica,
seriaimportante
identificarlanaturaleza
de estasfilosofias: scomo
se configuran?, gcomo
ciertotipode practicas
y tradiciones musicales
moldean dichas
filosofias?, ¢coOmo ciertas
creencias, posturasy
formas de pensamiento
y conocimiento musical
impactanlaformacion
yvivenciade lamusica?,
ésonlos maestros
conscientes delas
creencias, paradigmas,
esquemasteodricosy
formas devaloraciény
conocimiento musical
que subyacen asus
practicas pedagogicas?
Las preguntas pueden ser
numerosasy diversas en
naturaleza,y complejas
de abordar porsus
variables. Sin embargo,
elanalisisde ciertas
experiencias comunes
ytransversalesala
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formacién de musicos

y maestros en musica,
nos puede arrojar pistas
sobre cdmo se construye
en parte su pensamiento
musical y las posibles
implicaciones parala
formaciényvivencia
delamusicacomo
practica, experienciay
formade conocimiento.

Alaluzdelo
anterior, existe una
experienciacomun
ytransversal que ha
influido de manera
significativaenla
construcciondela
filosofiade lamusica
delos musicosy
maestros: laeducacion
musical formal. Las
escuelas, academiasy
universidades juegan
un papel clave endicha
construccion, usandola
formaciéontedricacomo
unode los principales
medios parala
desarrollar pensamiento
y conocimiento musical.
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Enefecto, segln
Swanwick (1988), la
teoriamasantiguay
mejorestablecidaen
laeducacion musical
ha puesto énfasisenla
ensefianzade ‘valoresy
practicas reconocibles’
enmarcadasenla
tradicion musical de
Europa Occidental. El
sostuvo que los signos
clarosdelapresencia
de estateoria podrian
incluir “el compromiso
conelvalorde aprender
atocaruninstrumento
musical, laalfabetizacion
musical y lafamiliaridad
conunrepertoriode
‘obras maestras” (p. 11).
Lanaturalezadelas
habilidades cognitivas
querespaldaesta
tradicion musical
europeaoccidental
estaestrechamente
vinculada alaexistencia
de unsistemaescritural
delamusica(Sloboda,
2012, p.357)que ha
dominado‘laformaen
que todaslas musicas
son ensefiadasen
departamentosde
musica occidentales,

independientemente
de sus similitudeso
diferencias conesta
tradicién musical’
(Sborgi, 2010, p.438); un
hecho que ha producido
tensionesimportantes
encontextoscon
culturas musicales

que no se basanen
estasformasteoricas,
limitando la capacidad
deintegrarotras
formas de comprension
musical que podrian
enriquecer sustancial-
mente laformaciony
laexperienciaestética
de lamusica.

Atravésdeunbreve
analisis epistemologico,
este articulointenta
ilustrar,amanerade
ensayo, como lateoria
delamusicade Europa
occidental hainfluido
directamente en
unaformade pensar,
conocerydarsentidoa
la experiencia musical.
Se planteacémoesta
tradicion basadaenuna
formaderacionalidad
centradaen el paradigma
modernoy cientifico,

eclipsé otrasformasde
conocimiento musical
conimpactostanto para
lafilosofia occidental
de lamusica, como para
laeducacion musical
formal en simisma.
Finalmente, desdela
experiencia colombiana,
el ensayoidentifica
brevemente algunas
categorias epistemo-
l6gicas que surgende
practicas musicalesde
otrostipos detradicion
diferente ala occidental
europea, comoun
ejemplodelamplioy
diverso conocimiento
musical existente que
puede contribuira
enriquecer nuestras
filosofias delamusica

y portanto, nuestras
practicas pedagogicas
y experiencias estéticas
enlasaulasydentrode
los sistemas formales
de educacion.

Lateoriadela
musica de Europa
occidental sent6 sus
basesenel pensamiento
occidental moderno que
sebasoé enel paradigma



cientificomoderno
como unaformade
racionalidad. Segun

De Sousa (1995), este
paradigma se caracteriza
por descubrirfenémenos
naturales, atravésde
leyes basadasenideas
matematicas que tienen
el propésitodereducir
lacomplejidad. 'Saber
significa desglosar

y clasificar para
establecerrelaciones
sistematicas entre estas
partes’(p.13).Estoes
posible observarloen
expresiones comolasde
Rameau (1722, citado por
Papadopoulos, 2002), ‘la
musicaesunaciencia
que debetenerreglas
determinadas. Estas
reglas deben extraerse
de un principio que
deberiaserevidentey
este principio no puede
conocerse sinlaayudade
las matematicas’ (p. 66).
Estafuerterelacionentre
lateoriade lamusica

de Europaoccidental
ylas matematicasfue
bien descrita historica

y técnicamente por
Papadopoulos (2002),

quienilustré como

las matematicas no
solo contribuyeron
aestablecerlabase
tedricadel sistema
tonalyarmoénicode
lamusicaoccidental,
sino que también sirvid
en el disefio de teorias
de composicién como
lateoria degruposy
conjuntos utilizada por
Milton Babbittyla teoria
dejuegos utilizada por
lannis Xenakis, entre
otras (en Papadopoulos,
2002, pp.66-67)

Bajo el paradigma
cientificomoderno, la
musica, como fenémeno
natural yfisico, fue
develadaatravésde
las matematicasy
codificada graficamente
porunconjuntode
unidadesdivisibles de
altitud, duracién, tempo,
intensidad, caracter,
articulacién.Estocre6 un
lenguaje simbélico para
Occidenteylamusica
europea, constituyendo
unsistemade notacién
yrepresentacion
cartesianabidimensional
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‘'similaralas graficas
matematicas de
funcionesdiscretas’
dondelas coordenadas
Xrepresentan el tiempo
ylascoordenadasY
representan eltono
(Papadopoulos, 2002,
p.66). Conbase eneste
principio, lanotacion
seconvirtibenun
elemento crucialen

la configuracion de
lateoriamusical de
Europaoccidentaly

la alfabetizacion, la
tecnologiacentral
parasudesarrollo
(Sborgi, 2010).

Sinembargo,
como todatecnologia,
se pagaun precio por
los beneficios que
trae.De acuerdocon
Marshall McLuhan
(1964) una alteracionen
laconcienciahumana
tiene lugarcuando una
culturase alfabetiza
(referenciado en Small,
1987, p.223). Por su parte,
Sloboda (2012) plantea
que, conlatécnica
de transformaciony
control utilizada por
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el alfabeto fonético, la
experienciatribal intima
serompe, haciéndola
‘uniforme’y ‘continua’ (p.
370). Como medio para
sincronizary controlar

la practica musical, el
sistemade notacién
(alfabeto fonético) no
solodesmiembralas
expresiones musicales
cuando ‘selecciona
algunos aspectosdel
sonido parapreservarlos
ydescartarotros’ (p. 366)
sino que tambiénreduce
lariquezasonoradela
musicaempobreciendo la
experienciacomunicativa.
Estotieneimportantes
influenciasenlas
concepcionestedricasde
lamusicayalargoplazo, en
lanaturaleza de lamusica
misma. En consecuencia,
elusodelaalfabetizacion
confiere alamusicaun
caracterde ‘permanencia’
e 'inmutabilidad’,
favoreciendo el ‘contenido’
separado de contextos
escénicos particulares
(p.365), transforman-
dolacomounobjetode
conocimiento existente
‘fuerade, eindependien-

temente del conocedor’
(Small, 1987, p. 224);
razon porlacualla
notacién se convirtié
simbodlicamente
eneldepdsitodel
conocimiento musical
(Sborgi, 2010, p. 440)
ylaformaciénenla
alfabetizacion musical
unodelosejes centrales
delaeducacién musical
en Europa Occidental.

Sinembargo,
paralamayoriadelas
culturas musicales del
mundo, laoralidad es
lanorma (Small, 1987,
p.224).Paraestas
tradiciones musicales,
laoralidad eslaforma
supremade apropiaciéon
y desarrollo musical,
‘un conocimiento que
setransmite através
del sonido, el gesto, las
imagenes motorasyel
cuerpo’ (Lopez-Cano,
2013, p.51) y que hace de
lamuasicaunapractica
encarnada, viva,
‘dindmica’y ‘cambiante’,
enraizadaenla memoria
colectivaeindividual

de sus participantes
(Small, 1987).

Enesencia,
laoralidad es por
naturalezaunaforma
de conocimiento
profundamente
colectiva porque 'no
puede separarse delas
interacciones humanas
fundamentalesde una
sociedad’ (Sloboda,
2012, p. 360). Mas
precisamente, las
practicas musicales
basadasenlaoralidad
estandeterminadas
porladialécticadelas
relaciones entre los
cuerpos que participan
endichaexperiencia
social, mediadas por
untipodelenguaje
adoptado (Small, 1987, p.
56-57).Gracias aestas
interacciones humanas,
lasidentidades, inter-
subjetividadesyformas
de accion cultural
son configuradas
dindmicamente
porel grupode
interlocutores durante
la experiencia musical.



Como Small
(1987) sefalo:

Ladimension
social surge del
hechode quela
identidad individual,
esdecir, quiénes
uno, se basaen
las relaciones; se
determinaporcomo
uno serelaciona
con uno mismo,
conotras personas,
conelmundo
natural eincluso
conelmundo
sobrenatural,y
lamusicatiene
queverconla
exploracion, la
afirmacionyla
celebracionde
dichasrelaciones.
(p.56-57)

No obstante,
Sborgi (2010) plantea
que para‘comprender
completamente’laforma
deracionalidad que
subyace alaoralidad,
losacadémicosylos
profesionales deben
serconscientesde
como la alfabetizacion

musical, y sumisma
formacion, ‘es Unicaen
penetrary estructurar
elintelecto mismo’
(Clanchy, 1991, p. 185

citado por Sborgi, 2010, p.

438).Incluso ello puede
sesgarlaproduccion

de conocimiento
investigativodela
musica (Ong, 2006).
Enefecto, seglin Nettl
(2005) ‘los ethomusico-
logos han gastado una
gran parte de su energia
enencontrarformas
dereducirlamusicaa
formasvisuales' (p.75)
descuidando paraddjica-
mente su estudio desde
la oralidad (citado por
Sborgi, 2010, p. 438).

Lafaltade
comprensidondela
oralidad como sistemay
formade conocimiento
legitimo ha generado
que muchas personas
‘alfabetizadas’
musicalmente asuman
que‘lavidayel
conocimientode una
culturaalfabetizada
esdealgunamanera
superioraladeuna
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culturaoral’ (Sloboda,
2012, p.360).Lanociéonde
analfabetismo musical
promueve el descrédito
delaoralidad como

un medio legitimoy
potente de apropiacion
y transmision de
conocimiento, loque ha
afectado en gran medida
elreconocimiento,
valoraciony credibilidad
de musicosy practicas
gue basansusaber
eneste sistemade
conocimiento musical.

Elsocidlogo
Buenaventura De Sousa
Santos (2009) nos puede
ayudaracomprender
este fendmeno. Ensu
trabajo Sociologia delas
ausencias planteaquelo
gue no existe esde hecho
producido activamente
como ‘inexistente’. Asi,
laformahegemonica
deracionalidad
(alfabetizacion)
descalificala entidad
(oralidad) haciéndola
invisible, ininteligible
oirreversiblemente
descartable. ;Cémo
se produce aquello?
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De Sousaargumenta
que hayvariasformas
de producciéonde
inexistenciay que todas
ellas son manifesta-
cionesdelamisma
‘monoculturaracional’
(p.110), comoformasde
anulaciéndeladiversidad
de conocimiento social
delmundo. Estoincluye
lanociondelotemporal,
la naturalizacion
dediferencias, la
superioridaddelo
global sobrelolocal,
ylos criterios de
productividad?

Por ejemplo,
respectoalaproduccion
del conocimiento
musical, el problema
deltiempolineal fue
abordado por Arroyave
(2013) al sugerirun
problemafiloséfico

2.DeSousaSantosidentifica
cincotiposde producciéndela
no existencia: 1) el monocultivo
delsaberyelrigordel saber;
2)lamonoculturadeltiempo
lineal;3) lamonoculturadela
naturalizacién de las diferencias;
4)lamonoculturadelouniversal
ydeloglobal;y5)elmonocultivo
deloscriteriosde productividad
y eficienciadel capitalismo.

fundamental aconsiderar
relacionadoconel
desarrollo de la partitura
musical:la construccién
racional del tiempo.

Ellaevidencio el
paralelismo entre el
conceptodetiempo
en la partitura musical
y eldesarrollado por
la cienciaoccidental
llamado como ‘orden
temporal’.En estaforma
detiempo‘laduracion
estarelacionadaconuna
linea cuyas propiedades
-divisibilidad,
homogeneidad,
continuidad-se asignan
altiempo gradualmente
ydebidoaestarelacion,
el nimero, laproporcion
y el espiritu geométrico
seaplicanaladuracion’
(p.89)% Aqui, el tiempo
lineal se opone altiempo

3.Siconsideramosel
planteamientode De Sousa
(2009), el predominio del tiempo
lineal fue unaconcepcion
adoptadaporlamodernidad
occidental, queignoraba,incluso
enOccidente, otrasformas
diversasde concepciéondel
tiempo, como el tiempo ‘circular’,
‘ciclico’,'glacial'y ‘ladoctrina
deleternoretorno’ (p.117).

delapercepciéno
‘tiemporeal’, que seglin
Bergson (2001),esla
sucesion de nuestros
estados de conciencia;
untiempointangiblee
infinito que no establece
unaseparaciéon entre
unestado presentey
uno anterior o posterior,
nilaseparaciénentre

el espacio (materia)

y elmundointerior.
Estorepresentauna
ontologia alternativaen
lacual nuestros estados
perceptivos sonlos que
construyen larealidad
temporalenlavivencia
musical. Desde esta
perspectivafilosofica, la
identidad, la subjetividad,
elentornoyelterritorio
sonfundamentalesenla
construccion perceptiva
de estastemporalidades
enlamusicaque, como
experienciaorganica, no
puede sercapturadaen
una malla matematica
lineal de tiempo.

Mediante el
usodelanotaciény
laalfabetizacion, la
tradiciénde Europa



occidental definié la
musicacomounarte
temporal (Arroyave,

2013, p. 89) perotambién
comoobradearte,unfine
art. Lamusicasereifico
enobjetoy producto
artistico, creadacon
fines estéticos. Esto
condujoaquelamusica
fuesejuzgaday apreciada
por ‘susignificado’y
‘belleza’ capturada
dentrode sus elementos
constructivosy sus
parametrosintrinsecos.
Esto constituyé el
paradigma que fundé
labase de lafilosofia

de la estética musical

ylaeducacion musical
en Europaoccidental
(Elliott, 1993, p. 22),
influyendo ampliamente
eldesarrollodela
teoria, lapracticay
lainvestigacionde
lamuasicadurante
décadas (McCarthyy
Goble, 2005, p 25).

Este paradigma
sentd las basesdel
analisis estructural de
laformamusicalyla
formaenquelamusica,
como objeto no sensible,
escapazde ‘expresar
emocioén’,‘cémo los
oyentes pueden sentir
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las emociones que se
reflejan enlas caracteris-
ticas constitutivasdela
musica’' (Hesmondhalgh,
2013, p.11). Eneste
paradigma filosoéfico
subyace ladicotomia
‘sujeto-objeto’ (oyente-
musica), unaforma
ontolégicaenlaque
laobramusical seve
como unaentidad
externaqueencarna

el significado através
de sus propiedades
formalesybuscaimitar,
despertar o expresar
ciertasemocionesen
eloyente.Bajoesta
l6gica, el oyente es mas

Foto: Archivo Fotografico Leidy Silva
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bien considerado un
receptor que contempla
y codificaestos objetos
en‘quietudysilencio’
que unsujeto activoy
creativo ‘musicando’
(Small, 1987). El oyente
es el dltimo nivel deuna
piramide encabezada
porun compositor que
creaestosobjetos
sonoros, seguido de

un artistaintérprete
oejecutante queles
presta unservicio. Aqui
lamusica 'tiene una
existencia porencima
de cualquieractuaciéno
interpretacion posible de
losintérpretes’ quienes
lapuleny presentanlo
mejor que puedenauna
audiencia (Small, p. 50).

Segun Higgins
(2011, citado por
Hesmondhalgh, 2013),
este enfoque pierde
conexioncon laética
ylaintersubjetividad
porque dejadeladoel
papeldel contextoyla
asociacion de significado
enlaproducciénde
emocionesenlos
oyentes. Como sefial6

Hesmondhalgh (2013),
aunque el contextoy
laasociacion fueron
aspectosdiscutidos
pordiferentes autores,
‘estosfueron eclipsados
por el analisisde

las excitaciones
estructuralesde
anticipaciony
aplazamiento, ylas
respuestas afectivas
amenudonose
diferenciaron’ (p.12).Se
puedeverunailustracién
de esta afirmacion, en
elconceptode ‘Sentido
formal experiencial’

de Leonard Meyer
Emotion and Meaning
in Music (1957)y en
Koopmany Davis (2001).

Estaconexion
conlaéticaylainter-
subjetividad sugiere
mirar al sujetoen
contextoy, porlotanto,
exige laintegracién
de unaperspectiva
socioculturaldela
experienciaestética.
Segun Geertz (1987,
citado por Swanwick,
2004), el estudio de
unaformadearte

es ‘el estudiode
unasensibilidad’y
porlotanto, es muy
importante ‘distinguir
entre convenciones
musicales que son
obviaeinevitablemente
socialesyelreflejode
valores socioculturales
extramusicalesenla
musica’ (Swanwick, 2004,
p.241). Estonosalejade
loque Geertzllamala
vision funcionalista, enla
cuallasobrasdearteson
mecanismos elaborados
paradefinirlasrelaciones
sociales, mantener
lasreglas socialesy
fortalecerlosvalores
sociales (Swanwick,
2004, p. 241 citando
aGeertz, 1983, p.99).
Estosugierenosolola
inclusion de unareflexion
sociolodgica, sinoen
definitiva, laintegracion
de unaperspectiva
cultural que nos ayude
acomprender estas
sensibilidadesreferidas
y que, de acuerdo con
Swanwick (2004),

nos lleven aexaminar
cuidadosamente los
diferentes efectos



de ensefar masica
como sifueraestudios
culturaleso,como
alternativa, ensefar
estudios culturalesa
través dela actividad
musical misma (p. 241).

Comoiilustracion
delo anterior, refiero
aquielcasodel
Piloto de formacidn
deinvestigadores
enmusicadel Plan
Nacional de Musica
parala Convivenciadel
Ministerio de Culturade
Colombia.Enel Tercer
Encuentro Nacional
deInvestigaciony
Documentacién Musical
(2013), evento convocado
porlaentidad, diversos
musicos, maestros,
investigadores que
trabajabanenseis
programas de investi-
gacion-formaciénen
musicastradicionales
anivelregional,
revelaronlanecesidad
de abrirunadiscusién
epistemoloégicapara
elreconocimientode
formas alternativas de
produccién, circulacion

y apropiaciéndel
conocimiento musical
y social existentes.

Sustestimoniosy
hallazgos socializados en
el Encuentro, permitieron
evidenciarun principio
transversal aestas
tradicionesyunaverdad
paraestas comunidades
de practica:lamusica
noesunaformadearte
separadadelavida
-como ensumomentolo
sostendria Dewey (1934).
Paraestas comunidades,
lamusica se experimenta
de maneraintegral
yecolégicaen
integracion mental,
corporal, espiritual y
conlanaturaleza.lLa
practicadelamdusica
operabajo sistemasde
creenciasycosmogonias
especificas. A partirde
estasintervenciones
se pudieronidentificar
algunasimplicaciones
y caracteristicas epis-
temoloégicas derivadas.
Vale la penamencionar
brevementetres:1) el
papel delterritorio-lu-
gar (Escobar, 2000); 2)
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ladimensién espiritual
delamdusica;y3)la
centralidad del cuerpo
enlaconstruccién

del conocimiento, el
significadoy laidentidad.

Encuantoal primer
aspecto, Toro (2012)
sefialaque el territorio
no es solo un espacio
fisicoounaconstrucciéon
social, sinofundamen-
talmente cultural. Como
elsociologo Arturo
Escobar (2000) ha
planteado, el territorio
es unespacio sentido,
vividoeintegradoenla
vida cotidianade una
comunidad: un territo-
rio-lugar. Laformaen que
los humanos ocupamos,
representamos,
significamosy usamos
el espacio, define
quiénes somos, cOmo
pensamosycdémo nos
relacionamos. Como Toro
y Escobar han planteado,
las comunidades
indigenasy afrodescen-
dientes en Colombia
se hanrelacionado
tradicionalmente con
latierraylanaturaleza
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desde unaperspectiva
ancestral, que mantiene,
adiferenciadela
modernidad occidental,
vinculos de continuidad
entre esferas

biofisicas, humanasy
sobrenaturales, una
continuidad ‘que esta
arraigada culturalmente
atravésde simbolos,
ritualesy practicas’
(Escobar, 2000, p. 246).

Estosugiere
que el territorio-lugar
configurael mundo
sonoro de unaculturay,
portanto, susformasde
construir significadoy
accion musical. Segun
el maestro-musico afro-
descendiente Yeiner
Orobio (Ministerio de
Cultura, ENIDM, 2013), la
formade construccién
delosinstrumentos
musicales es cuidadosa
yrespetuosaconel
medio ambiente, debido
asucaracterespiritual.
Losinstrumentos son
hechos con materiales
elegidosdelaselva, en
un proceso no industria-
lizado. Losinstrumentos

sagrados serefinande
acuerdoconeloidoy
elgusto del maestro
que los construyey se
utilizan paramomentos
importantesenla

vida espiritualde la
comunidad. Seguln
Boyce-Tillman (2007, en
Van der Merwey Habron,
2015), laespiritualidad es
unadimension humana
conun caracter estético
que no puede disociarse
de un enfoque holistico
de laexperiencia
musical puesintegra
‘las cuatro existencia-
lidadesdel mundode
lavida (corporeidad,
relacionalidad,
espacialidady
temporalidad)’ (Van

der Merwe y Habron,
2015, p. 54).

Enconsecuencia,
el territorio-lugarjuega
unpapelvitalenla
configuraciénde las
formas de percepcion
delmundoy, porlo
tanto, enlasformas
de conocimiento del
mundo. Enestaforma
deracionalidad, el

cuerpo es el eje central
delconocimientoyel
medio principal parasu
produccién, transmision
y apropiaciéon; un
conocimiento
corporeizado

que se transfiere
principalmente porla
oralidad (L6pez-Cano,
2013) y que configura

el cuerpocomouna
construccion cultural
delterritorio-lugar.
Comoejemplodelas
posiblesimplicaciones
de considerarlo
anterioren procesos
educativos musicales
y comunitarios, el
trabajo de Ana Maria
Arango Prdcticas
sonoro-corporalesen
laprimerainfancia de
las poblaciones afro del
Chocé (Ministerio de
Cultura, ENIDM, 2013),
muestracémo latriada
sonido-cuerpo-movi-
miento, el conceptode
‘armoniay fortificacion
corporal’, laestructura
matrifocal de un modelo
familiar extendido, y las
practicas espirituales
cosmogonicas, entre



Foto: Archivo Fotografico Leidy Silva

otros aspectos, dan
formaalaestéticaso-
noro-corporalde una
culturacomolaafrodes-
cendiente en el norte del
Pacifico colombiano.

Por tltimo, el
lugar del territorio, la
dimension espiritualyla
centralidad del cuerpo,
son categorias que
pueden ejemplificar el
horizonte filoséfico,

epistemolégicoy

\

i
e

estéticoque esta
presentey disponible en
sociedades musicales
que no se configuran ni
rigen bajolos paradigmas
delatradicioneuropea
occidental; practicas que
estanvivas, coexisteny
fortalecen comunidades
de conocimiento

musical especializado
entodo el mundo.Una
integracion masvigorosa
de esta experiencia
social del mundo podria

Natalia Juliana Puerta
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enriquecertanto
nuestrasfilosofias
delamusicacomode
lavida, y de manera
mas particular,
nuestrasformasde
aproximarnosala
educacion musical
desde experiencias
mas holisticas que
articuleneintegren
nuevas estéticas,
recursos técnico-mu-
sicalesypracticas
socialesvaliosasy
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pertinentes en procesos
de formaciéonparala
transformacion humana
y social. Requerimos
urgentemente
sociedades que
reconozcan ladiversidad
yladiferenciasocialy
humana como potencia
y no como amenaza;
elacervosocial del
mundo como recurso
disponible conectado
conlasnecesidadesy
realidades territoriales;y
elretorno adimensiones
de laexperiencia
guenosinvitenauna
vivenciadel cuerpo, el
espirituy el territorio
mas enriquecida.

Este ensayo ha
exploradocémola
reduccionde lacomple-
jidad, lacentralidad de
laescritura, laconstruc-
ciénracional deltiempo
lineal, ladicotomia
del objeto-sujetoyel
enfoque individualis-
tadelaexperiencia
musical, son algunas de
las bases epistemol6-
gicas que sustentan el
‘monocultivo del saber’

delatradicién musical
de Europaoccidental.
Valelapenaaclararque
no setratade desdenar
de estatradicion, que
esnuestra, nideno
reconocer sus bondades.
Deloque se trataaqui
esde hacervisible coémo
estaformade conoci-
miento musical moldea
nuestras estructuras
cognitivasy mentales,
nuestrasfilosofiasdela
musica, y sefialarcémo
unaformacion centrada
Unicamenteyde manera
sesgadaenestaforma
de conocimiento, puede
limitary empobrecer el
acervo de conocimien-
tosocial disponible
alrededorde la musica.

En efecto,
requerimos ser
‘criticos de nuestros
propios paradigmas’
(Swanwick, 2004,
p.241) buscando
alternativas
queintegrenla
ampliayvariada
experienciasocial
delmundoy evitar
su desperdicio. Sin

embargo, para
hacerlo, requerimos
de otros modelos
de racionalidad que
abranlas puertas
aotrasfilosofias,
epistemologias

y practicas
educativas

de lamusica.
Como sefalé
Swanwick (2004):
“por supuesto,
necesitamos saber
mas. También
necesitamos saber
‘diferente™ (p. 241).

Finalmente,
introduzco esta
perspectiva para
proponer alternativas
que visibilicen, valoreny
legitimen otrasformas
de conocimiento, vida
y practicamusical,
ydignifiquen sus
comunidades de practica
y agentes al interior
delaacademiayfuera
deella. Apuntamos a
suempoderamientoe
integraciondentrodela
producciénteodrico-prac-
ticade conocimiento,
favoreciendo undialogo



mas equilibrado entre
el pensamiento euro-
peo-occidentalylarica
diversidad del mundo
global, promoviendo
experiencias estéticas
mas complejas que
integren diferentes
dimensiones del ser
humanoy mejoreny
enriquezcan lavida
desde la experiencia
artisticayestéticaen
medio de los desafios
gue planteaelmundo
contemporaneo.
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