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La musica popular como estrategia decolonial comunitaria de resiliencia
cultural

Introduccion

La colonialidad, entendida como proceso civilizatorio establece un modelo hegemonizante, que
perpetda las particularidades de un solo conjunto de civilizaciones convergentes, por sobres las
otras civilizaciones del planeta; La problemaética en el caso de la mdsica, refiere a que este
proceso ha sido, salvo algunos casos, reverenciado y asimilado, configuracion que involucra
mayoritariamente a la musica escolastica y popular; lo que provoca un vacio intencional con
respecto al desarrollo tedrico y practico de la musica popular, fenbmeno que fomenta una
estratificacion de conceptos que sitian a la masica popular como expresion de segunda
categoria.

Por lo que, es necesario que se plantee una vision desde las civilizaciones colonizadas sobre los
aspectos musicales en los cuales la cultura dominante ha impuesto su modelo con muchos afios
de anterioridad, y con muchos mas recursos. Es imperativo que los estudios sobre musica
popular se extiendan mas alla de lo teérico musical, y que se realicen estudios sobre musica
relacionados con su entorno; de acuerdo con Edgar Morin “Lo global es mas que el contexto,
es el conjunto que contiene partes diversas ligadas de manera inter-retroactiva u organizacional.
De esa manera, una sociedad es mas que un contexto, es un todo organizador del cual hacemos
parte nosotros” (1999: 16). Por consiguiente, se enfatiza en relacionar algunas areas de estudio
cuando se desarrolle investigacion sobre masica popular.

Para focalizar este trabajo se han establecido dos temas centrales que seran analizados: el
posicionamiento del piano como el instrumento icono de la musica escolastica, actuando como
canon del individualismo en composicion e interpretacion musical; esto relacionado con el
sistema de ensefianza formal de los conservatorios como estrategia de colonizacion cultural. El
segundo, la masica popular comunitaria como sistema alternativo de expresion cultural y social
de las sociedades colonizadas, entendiendo esto desde el concepto de mesomusica, planteado
por el etnomusicélogo argentino Carlos Vega, el cual ha sido aceptado por la academia como
precursor del concepto de musica popular.

Teorizar sobre musica popular desde una perspectiva global y alterna implica combinar
conceptos que difieran de la vision eurocéntrica, de esto el acercamiento a la teoria del
pensamiento decolonial, para desarrollar un discurso entre la mdsica y su relacién con el
entorno social, cultural, econémico, politico. En otras palabras, este trabajo en principio
intentara esbozar lo que podriamos Ilamar un ethos musical decolonial, partiendo de lo que
Bolivar Echeverria denomina Ethos Historico:

Descrito como una estrategia de construccion del "mundo de la vida"“, que enfrenta y
resuelve en el trabajo y el disfrute cotidianos la contradiccion especifica de la existencia
social en una época determinada, el ethos histérico de la época moderna desplegaria varias
modalidades de si mismo, que serian otras tantas perspectivas de realizacion de la actividad
cultural, otros tantos principios de particularizacion de la cultura moderna (Echeverria,
2000: 13).

Sobre el Pensamiento Decolonial

Adentrarse en la corriente del pensamiento decolonial supone comprender una etapa de la
historia de la humanidad que comienza desde el conocido como descubrimiento de América
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(Mignolo, 2007) hasta la actualidad; momento en el que nos encontramos entre el limite de lo
conocido como modernidad/racionalidad y un algo indefinido como posmodernidad. Esto en
cuanto al desarrollo del pensamiento occidental; con respecto a lo econdémico, se desenvuelve
entre la etapa de transformacion entre el feudalismo y las monarquias, al momento historico
actual que pertenece indiscutiblemente al poder del capital y los medios de produccion privados,
0 sea neoliberalismo econdmico, el mismo que ha impuesto las reglas sobre todos los procesos
relacionados con los seres humanos, esto quiere decir: cultura, economia, educacion,
investigacion, ciencia, deporte, etc. en concordancia con Ramén Grosfoguel, que expresa que
no estamos viviendo en un sistema econémico, sino en una civilizacion moderna-colonial, la
cual reproduce muchas relaciones de poder, dentro de las cuales se encuentra la economia
(Codigos Libres, 2016).

Entonces, entender la colonizacion requiere de concebir el proceso como un conjunto que ha
afectado la totalidad de las sociedades colonizadas y colonizadoras. Se debe concebir el proceso
hegemaonico actual, o globalizacion, como resultado de la colonialidad, la misma que realiza su
primer experimento en América después de 1492, y que luego se va modificando y actualizando
en distintos continentes como Asia y Africa, hasta llegar a la actualidad en que existen macro
y micro estructuras coloniales. Por consiguiente, el fendmeno colonial no se presenta como dos
lineas de tiempo paralelas que tienen puntos de encuentro en ciertos momentos histdricos; todo
lo contrario, los cambios que surgieron en Europa como revoluciones, delimitaciones politicas
y geograficas, constitucion de nuevos imperios y declive de otros, todo esto es producto de lo
gue América, tras la conquista, generé para los imperios colonizadores; por lo tanto, es
prioritario entender que gracias a América el sistema colonial, y por ende el sistema actual y
los paises denominados primer mundo, han logrado posicionarse como tales. Al referirse a este
hecho Quijano lo expresa de la siguiente manera:

Nada sorprende, en consecuencia, que la historia fuera concebida como un continuum
evolutivo desde lo primitivo a lo civilizado; de lo tradicional a lo moderno; de lo salvaje a
lo racional; del precapitalismo al capitalismo; etc. Y que Europa se pensara a si misma
como el espejo del futuro de todas las demas sociedades y culturas, como el modo avanzado
de la historia de toda la especie. (Quijano, 1992: 18)

Pero existe algo que va ligado al hecho de entender el porqué de la colonialidad y su duracién
como modelo civilizatorio, una suerte de sindrome de Estocolmo, patologia generalmente
presentada por las ingeliguentsias locales, las cuales se han portado comprensivas, benevolentes
y se han visto han identificado con las ideas del colonizador, ademas de las élites econdémicas
y culturales de los pueblos colonizados; claro esta, este hecho responde a muchos factores de
diferente indole; indiscutiblemente deberian existir varios estudios referentes a esto, por lo que
en este caso se marca como un elemento trascendente que debe ser entendido como parte de
todo el proceso colonial y las relaciones internas de poder.

Algunos teoricos, entre estos Walter Mignolo, marcan un momento histérico importante para
el pensamiento decolonial, este es la Conferencia de Bandung (Rey, 2016) celebrada en
Indonesia en abril de 1955, la misma que tuvo entre sus puntos de mas importantes la
cooperacion econémica y cultural en oposicién al colonialismo y neocolonialismo.

El pensamiento decolonial intenta desarrollar primero un analisis critico del modelo global que
ha surgido desde la invasion de América, reflexionar sobre los modelos y estructuras de
pensamiento que han sido impuestos sobre las colonias. Cuando nos referimos a modelos y
estructuras de pensamiento, hablamos de cémo el proceso de colonizacion ha modificado en su
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totalidad los modos de vida de distintos pueblos, sus tradiciones, sistemas politicos, sistemas
econdmicos, en general sus civilizaciones.

Walter Mignolo define cuatro dominios en los que la colonialidad opera por sobre la condicion
humana: econdmico, politico, social y epistémico (2007: 36); pueden surgir algunas visiones
diferentes entre distintos teoricos y se subdividen estos dominios, pero en términos generales
engloba todo lo que a una sociedad rodea. Como parte de estas diferencias teoricas sobre los
dominios de la colonialidad es necesario aclarar que Anibal Quijano agrega una categoria mas
la cual refiere a raza y género (2000), la misma que dentro del pensamiento de Mignolo se
encuentra comprendida como categoria social y epistémica.

Acerca de la colonialidad como sistema politico, social y econdmico global como refiere
Quijano (1992), es la que ha creado intersubjetividades que han sido establecidas como
categorias cientificas y objetivas de significacion ahistorica, como si respondieran a fendmenos
naturales y no de la historia del poder; por ejemplo en masica la acepcion de que la escala
diaténica es la escala “natural”, y que por ende la musica tiene que ser construida y concebida
dentro del sistema tonal europeo, barroco.

De lo anterior, hemos llegado a uno de los puntos basicos para entender el fendmeno de la
colonialidad, por ende es primordial comprender que el sistema colonial, capitalista,
hegemaénico, catolico-cristiano, blanco y occidental europeo, parte desde el barroco como
afirma Echeverria (2000), y es en esa época de la historia europea donde se entendio y se
generaron la mayoria de conceptos que en la actualidad dominan la modernidad en todos los
sentidos: cultura, economia, educacion, religion, politica, etc.

No esta por demas explicar que el barroco como periodo historico es posterior a la invasién del
continente americano, al igual que la constitucion del sistema capitalista; por estos mismos
hechos y su atemporalidad, ademéas de la inmensa separacion geogréfica entre las colonias y
sus colonizadores, es complejo redactar y describir una historia lineal que establezca de manera
simple las relaciones necesarias para comprender el fenémeno de la colonialidad; por ende la
historia como uno de los instrumentales de la educacion ha jugado un papel de suma
importancia para que en la actualidad el fenébmeno colonial suene lejano, mucho méas en las
artes y de especial manera en la musica.

Por lo tanto, la decolonialidad radica en la reinvencion desde el imaginario (entiéndase como
las construcciones culturales y sociales inmateriales de un pueblo) a lo tangible, de sociedades
o civilizaciones que hagan el uso del principio de auto determinacion de los pueblos; que se
entienda, analice y supere el proceso colonial en todos los campos que conforman una sociedad:
economia, cultura, educacion, salud, etc., y que las relaciones de poder respondan a ldgicas
internas, y que reconozcan saberes y cosmovisiones particulares de los pueblos; lo dicho, en
beneficio de las seres humanos y por sobre los intereses de los mercados y sus capitales:

La liberacion de las relaciones interculturales de la prision de la colonialidad, entrafia
también la libertad de todas las gentes, de optar individual o colectivamente en tales
relaciones; una libertad de opcion entre las diversas orientaciones culturales. Y, sobre todo,
la libertad para producir, criticar y cambiar e intercambiar cultura y sociedad. Es parte, en
fin, del proceso de liberacion social de todo poder organizado como desigualdad, como
discriminacion, como explotacion, como dominacion (Quijano, 1992, p. 20).
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Sobre la musica popular

El término musica popular resulta en principio amplio y ambiguo, ya que frecuentemente ha
sido utilizada como una terminologia comudn al momento de diferenciar un grupo de masicas
distintas de la musica escolastica (musica clasica, musica savante, art music, musica erudita,
musica académica, serious music, etc.), razon por la cual, en este articulo se fundamentara el
mencionado término en lo que el musicologo Carlos Vega definio como Mesomusica (Vega,
1997), en 1965 durante la Segunda Conferencia Interamericana de Musicologia efectuada en
Bloomington, Indiana, Estados Unidos. Pero resulta mas relevante el hecho, como destaca
Coriun Aharonian en: Carlos Vega y la teoria de la mdsica popular. Un enfoque
latinoamericano en un ensayo pionero (1997) y Mdsicas populares y educacion en América
Latina (2000), que la EPMOW (Encyclopedia of Popular Music of the World) en 1992 adopto
el concepto de mesomusica como definicion de popular music:

By “popular music™ we mean the majority of music created within urban/industrial society,
not least most types of music disseminated via the mass media. EPMOW will not include
music generally qualified as “art’/"classical™ music or as “folk™ music in the sense of pre-
industrial folklore, except where these musics clrealy interact with popular music, as just
defined. [The EPMOW concept of “popular music™ is similar to Vega's mesomdsica. It
excludes most types of music qualifiable as musica colta / musique sabante / E-Musik or
as musica popular folcldrica.”] EPMOW is therefore not solely concerned with "pop
music” in the Anglo-American sense but with everything from troubadours to techno-funk,
from juju to film music, from hymn singing to digital delay, from agitprop to zouk, form
ABC to Yamaha, from a capella to zamponas, from aesthetics to youth culture, etc., etc.”
Philip Tagg (execute editor): “Initial memo to advisory editors”. Institute of Popular Music,
University of Liverpool, 23-V11-1992* (Aharonian, 2000: 1)

Lo cual, ademés de ser un logro para la etnomusicologia latinoamericana, marca un referente
muy importante cuando de referirse a masica popular se trata, pese a que la terminologia
planteada por Vega no sea la misma de la EPMOW.

Entonces, es necesario exponer de manera breve en qué consiste el concepto de Vega, con la
siguiente aclaracion: se debe entender el concepto en la época en la que fue presentado, ya que
en la actualidad algunas percepciones del autor pueden resultar desacertadas, sin que esto
deslegitime el objetivo principal de su aporte, que es la definicién de mesomausica.

Carlos Vega y la Mesomusica

Vega plantea que en el idioma castellano existen limitaciones linguisticas por las cargas
semanticas que contienen muchas palabras, por ejemplo la denominacién popular contiene una

1 “Por “Musica Popular” entendemos la mayoria de musica creada dentro de la sociedad urbano/industrial, en
particular la mayoria de tipos de musica difundidos por los medios de comunicacion. EPMOW (Encyclopedia of
Popular Music of the World) no incluira musica generalmente clasificada como musica “clasica/escolastica” o
como mdsica folclérica en el sentido de folclor preindustrial, excepto donde estas musicas claramente
interactiien con la musica popular, como se ha sido definido. (El concepto de la EPMOW de “musica popular” es
similar al concepto de mesomusica de Vega. Este excluye la mayoria de musica clasificada como musica colta/
musica sabante /E-musik o0 como musica popular folclérica) Por lo tanto EPMOW no esta solamente interesada
en la “musica pop” en el sentido anglosajon, sino en todo desde trovadores a tecno-funk, desde juju a musica
cinematografica, desde cantos religiosos al delay digital, desde propaganda de agitacion hasta zouk, desde ABC
a Yamaha, de a capella a zampofias, desde estéticas hasta cultura juvenil, etc., etc.” Philip Tagg (director
ejecutivo): “Nota inicial para asesores editoriales, Instituto de Musica Popular, Universidad de Liverpool, 23 de
Julio de 1992. (Traduccidn del autor)
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significativa carga social, que en muchos casos la acercan a plebeyo o relativo a vulgo, lo cual
da al término relacién con acepciones de indole social y econdmica; por esto que el prefijo meso
denota intermedio o, en medio:

La mesomusica es el conjunto de creaciones funcionalmente consagradas al esparcimiento
(melodias con o sin texto), a la danza de salon, a los espectéaculos, a las ceremonias, actos,
clases, juegos, etcétera, adoptadas o aceptadas por los oyentes de las naciones
culturalmente modernas. Durante los Gltimos siglos el mejoramiento de las comunicaciones
ha favorecido la dispersion de la mesomdsica de tal manera, que hoy sélo se exceptian de
su influjo los aborigenes mas o menos primitivos y los grupos nacionalizados que alun no
han completado su ingreso a las comunidades modernizadas. Pero como la mesomdsica no
es una musica definitivamente occidental sino una “musica comin”, pueden existir focos
excéntricos con dispersion por extensas areas. (Vega, 1997: 79)

El término refiere a un amplio espectro de masicas del mundo que se encuentran entre, lo que
Vega denomina, masica superior y masica folclorica, delimitando especificamente que no
existe conexion entre mesomusica y musica primitiva (esta Ultima terminologia usada por
Vega). Ademas, esta distribucion que plantea se encuentra reflejada en otros aspectos como en
la teorizacion de la masica, en tanto que, dependiendo del tipo de mesomusica al cual se refiere,
variara su mayor o menor grado de desarrollo en el aspecto tedrico; de la misma manera hace
referencia a otros puntos en relacion a la masica como logica del mercado, educacion, historia;
a los cuales no haremos referencia en este articulo.

Ahora bien, desde las relaciones que elabora Vega, y las premisas del editor de la EPMOW,
entendemos que la musica popular comparte un limite indefinido con lo que se considera musica
folclorica o tradicional; por lo que ese limite puede ampliarse dependiendo de la forma en que
sea observada la musica tradicional, y lo que se considere popular dependiendo de la sociedad
en la que se encuentre; y aqui parte uno de los principales propositos del presente trabajo, la
decolonizacion de las perspectivas de estudio de la musica.

Se refiere, al hecho de reconstruir la idea del observador con respecto a tal o cual expresion
musical; para el investigador occidentalizado, generalmente la expresion sonora de una cultura
diferente a la propia, tanto y cuanto presente diferencias sustanciales a los estandares culturales
del investigador, se considera tradicional o folclorica, por el hecho de encontrarse fuera del
canon estético-cultural del observador; por lo tanto, el acercamiento a este fendmeno esta
condicionado. Por otro lado, queda el hecho de que las expresiones sonoras generadas desde
una cultura, en su mayoria son expresiones populares para la cultura que las genera, siempre y
cuando se mantengan activas dentro de sus sociedades y se retroalimenten de las mismas; de
esto que las musicas consideradas tradicionales, para la vision occidental u occidentalizada,
generalmente son mdusicas populares para las culturas que las viven, ya que cumplen con
algunas de las categorias que plantea Vega y la EPMOW: participar de la vida diaria de las
culturas que las crean, y en la actualidad, estar presentes en los medios masivos de
comunicacion.

En consecuencia, es necesario entender el concepto de musica popular como parte del actual
acceso a la informacién, a razén de los avances tecnologicos, particular que modifica por
completo el alcance y la promocion de todo tipo de musica.
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La colonialidad en la musica, y la musica popular como estrategia

Aqui es necesario analizar dos polos de la construccion del imaginario social relacionado con
la musica, o las musicas; el primero, el piano entendido como el icono de la musica clasica y el
instrumento de ensefianza y creacién musical de tradicion escoléstica por excelencia. El
segundo, dos tipos de musica popular: los sicuris de Peru y el gamelan indonesio; diferentes
ejemplos de musica, que de acuerdo con el concepto de mesomdasica serdn entendidos en su
contexto como musicas populares, y de las cuales nos interesa de manera elemental su caracter
comunitario.

El piano como icono del individualismo musical escoléstico

El piano como objeto sonoro es, tal vez, el instrumento con mayores prestancias sonoras por su
construccion, lo que le brinda inmensas posibilidades armonicas, melddicas y de tesitura; por
tal motivo el piano puede realizar tarea de orquesta en el area pedagogica, de esto la reduccion
de partituras como materia indispensable; la afinacion del instrumento y su potencia sonora lo
han posesionado como la herramienta imprescindible en las aulas de los conservatorios y
escuelas de musica para varias asignaturas como solfeo, armonia, composicion, formas
musicales, etc. Existen muchas razones por las que el piano ha sido el instrumento predilecto
de la formacion escolastica en la musica, y mucho mas con respecto a su estudio por parte de
los instrumentistas, sea a nivel profesional o aficionado, el piano ha gozado de la aceptacion y
reconocimiento de los circulos sociales con mayor poder econémico.

Pero nuestro punto de debate va en otro sentido, partimos del hecho que el piano como
instrumento representa el mayor logro de la musica escolastica desde el barroco; en el sentido
que simboliza la conquista del imaginario del universo sonoro del mundo mediante la escala
diatonica, esto quiere decir que, mediante el barroco como momento histérico y Johann
Sebastian Bach con el clave bien temperado, se establece la escala diaténica como el modelo
de afinacion universal, el modelo desde el cual se referencia las afinaciones de otras musicas
del mundo, y por ende los instrumentos de estas; el modelo desde el cual se va a ensefiar la
musica en los conservatorios, tal como lo menciona Piston en su libro Armonia “La mdsica
tonal, que incluye la mayor parte de la musica escrita entre 1700 y 1900, se basa en las escalas
diatonicas” (1987: 4). Al mismo tiempo, la creacion en Paris de la Real Escuela de canto en
1783, la Escuela Municipal de Mdusica en 1792 y el Conservatorio de Musica en 1795, esta
ultima resultado de las anteriores (Conservatoire National Supérieur de Musique et de Danse
de Paris, 2016), como primera institucion de formacién musical dentro del concepto
conservatorio, todo esto desde los ideales planteados por la revolucion francesa:

Con la Revolucion Francesa se produjo un cambio radical en el sistema politico y juridico
de Europa Occidental, complementario de los cambios econémicos y financieros que trajo
aparejados la Revolucion Gloriosa en Inglaterra. La concepcién francesa del ciudadano y
de los derechos individuales dio forma a las ideas acerca de la independencia personal y
colectiva, la autonomia, la emancipacion, la libertad y otros conceptos que han tenido una
incidencia directa en la forma de pensar las «revoluciones» del continente americano.
(Mignolo, 2007: 79)

El piano es el instrumento icono de la afinacion eurocéntrica, representa la afinacion perfecta y
la medida sobre la cual se fundamentan todas las teorias pertenecientes a la formacion musical
clasica, y esto, porque el piano tiene una afinacién establecida que (tedricamente) no puede
variar, a diferencia de una guitarra, un violin, o un saxofon. Entonces, la afinacion como marco
de referencia de la musica escolastica es la que define que musica esta dentro de lo que se puede
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[lamar musica, y que tiene que ser justificado como musica bajo la etiqueta de tradicional,
folclorico o primitivo. En palabras de Walter Piston:

La musica culta occidental es la mas rica de las tradiciones musicales por diversas razones:
su identificable y unificada evolucién histérica, sus perdurables obras maestras de todo tipo
(...). Incluso la musica popular del siglo XX, con su enorme y ampliamente extendido
atractivo, debe méas a la musica culta occidental que a cualquier otra. (Piston, 1987: 3)

Y tenemos que decir que Piston, en gran medida esté en lo cierto, pero las razones no son tan
sencillas como las destaca el autor. En primer lugar, resulta inocente no mencionar que detras
de toda la estructura educativa, social y cultural que respalda y promueve el sistema de musica
culta occidental, se encuentra una estructura aun superior de estrategia geopolitica y econdémica,
la cual busca generar una cultura hegemonica en pro de los intereses de las grandes potencias,
que en su mayoria han sido colonizadoras.

En segundo lugar, obras maestras sonoras se encuentran en todas las culturas del mundo, y la
concepcion de obra maestra depende de las valoraciones conceptuales que cada cultura otorgue
a las mismas.

El tercer punto verifica lo que mencionado anteriormente, la masica popular en su mayoria, ha
utilizado las escalas y el lenguaje musical generado, y generalizado, por la mdsica culta
occidental; seria irreal pensar que se tiene que reinventar un lenguaje musical propio para la
musica popular, pero si hay que entenderlo como una herramienta para generar conceptos
culturales locales; pero maés alla de esto, esta el establecimiento del sistema de formacion
musical; hay que comprender que la tarea de las escuelas de musica (que realmente en su
mayoria son escuelas de la musica culta occidental), es establecer un modelo unico de creacion
e interpretacion de un tipo de musica, de esto que existan instituciones como la Associated
Board of the Royal Schools of Music (ABRSM), que provee examenes y evaluaciones en
musica a mas de 650.000 candidatos anuales en mas de 93 paises (The Associated Board of
the Royal Schools of Music, 2016), por lo tanto los modelos educativos promueven un modelo
de colonialidad musical cultural.

Eventualmente, con una macro estructura establecida que rige el modelo de formacién musical
escolastico, es mas facil entender el rol del piano como icono del mismo; por lo que este
instrumento tiene una relacién con la estructura social y econdmica, superior al ambito artistico
y musical; se refiere entonces, a que el piano parte de ser un instrumento que sienta sus bases
en el barroco, para convertirse en la modernidad en el simbolo de la musica escolastica, y
ratifica uno de los principios del modernismo como es el individualismo:

Ideologia individualista que no puede reducirse a la «competencia por la legitimidad
cultural»: no es ni la voluntad de originalidad, ni la obligacién de distinguirse lo que
explican las grandes rupturas modernistas, aunque sea cierto que a partir de determinado
momento la creacién se vuelve competicion con vistas Unicamente a la diferencia
estatutaria. La ideologia individualista tuvo un efecto incomparablemente mas profundo
que la lucha por el reconocimiento artistico, fue ella la fuerza historica que desvalorizé la
tradicion y las formas de heteronomia, que desclasé el principio de la imitacién, que obligd
a buscar sin tregua, a inventar combinaciones en ruptura con la experiencia inmediata. El
arte moderno se enraiza en el trabajo convergente de esos valores individualistas que son
la libertad, la igualdad y la revoluciéon. (Lipovetsky, 1986: 96)

Individualismo que se ve plasmado en la concepcion del piano como instrumento capaz de
funcionar por si solo, sin dependencia de instrumento alguno que lo acomparie, sin la necesidad
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de interactuar con su entorno, y capaz de reproducir los contextos comunitarios, el caso de la
reduccion de partituras; claro esta, en la actualidad existen instrumentos solitas como la
guitarra, pero en principio esto no fue asi, de alli la relacion entre el barroco y la modernidad,
las cuestiones que en el barroco se dieron como un acierto de la labor de compositores y lutieres,
en la actualidad tiene otras connotaciones, tal cual define Bolivar Echeverria (2000), el barroco
y su ethos ha establecido formas civilizatorias que en la actualidad son parte sustancial de la
modernidad.

Pero esto solamente es una parte, la misma que debe ser desarrollada a profundidad en un futuro;
asimismo existe la otra cara de este individualismo, que en palabras de Lipovetsky, “(...)
enraiza los valores individuales como la libertad, la igualdad y la revolucion.” (1986: 96); se
puede pensar que el opuesto de los valores que se plantea con la idea del individualismo del
piano es la estructura de la orquesta sinfonica, de la cual Coritin Aharonidn hace una definicion,
refiriéndose de la siguiente manera:

La orquesta sinfonica, ensefiada como como modelo social y como referente de objeto de
prestigio, sdlo transmite aquello que conlleva: la afirmacion de un orden extremadamente
autoritario, con una Unica voluntad impuesta a todos los integrantes del grupo, y la
anulacion de toda posibilidad de interaccion entre esos integrantes. (Aharonian, 2006: 31)

Lo que pone de manifiesto que, tanto a nivel social, econémico y cultural, como a nivel artistico,
los modelos planteados desde la estructura de la musica escolastica son dos, el individual, el
mismo que se representa con el piano y su independencia de la comunidad, y un nivel superior
que define los limites dentro de los cuales el individuo puede desenvolverse.

La masica popular comunitaria como estrategia decolonial

Concebir a la muasica popular como un proceso continuo a la musica tradicional, nos permite
entender el modelo de funcionamiento de las musicas populares del mundo; comprender que
las manifestaciones que para una sociedad son tradicionales, en la vision de las sociedades que
habitan con esas expresiones, estas se transforman en populares o, comunes. De esto que
muchas categorias que se presentan desde la academia eurocéntrica, en distintas areas, y mucho
mas en las sociales o artisticas, promueven una vision desde el observador, por lo tanto
sesgadas.

Cuando nos referimos a musica popular, y mas especificamente masica popular comunitaria,
hablamos de un tipo de musica que demanda la interaccién de un grupo de personas que
comparten un mismo lenguaje musical, una misma concepcién estética de lo que el concepto
musica supone, en fin, un misma cultura; ademas de los conceptos teéricos y practicos sobre la
ejecucion instrumental. Por ende la interpretacion comunitaria de la musica requiere de practica
grupal, y que cada una de las partes entienda lo que se va a ejecutar; concebir la masica como
un proceso de interaccion comunitaria; se refiere al hecho de concebir la mdsica como un
espacio de reinvencion de la sociedad, de construccion de procesos sociales y politicos que
parten desde la comunidad organizada por medio de la mdsica popular.

El Gamelan indonesio

El gamelan es un conjunto instrumental del cual forman parte metaléfonos, membrano6fonos, y
en ciertos casos cordofonos y aeréfonos; estos dos ultimos no son instrumentos basicos del
conjunto, pero dependiendo del tipo de temas a ejecutar se adhieren el momento de la
interpretacion. Geograficamente se ubica en el sudeste asiatico, en Malasia y principalmente
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Indonesia. EI gamelan data desde hace varios siglos y dentro de Indonesia cuenta con distintas
variantes: gamelan de Bali, gamelan de Java, etc. (Latham , 2010: 644), en su mayoria estas
variantes se diferencian por su interpretacioén y su repertorio, pero existen dos tipos que se
diferencian en su construccion e instrumentos, el balinés y el javanés. Es muy importante
destacar que cada gamelan tiene diferente afinacion, la cual depende del constructor de los
instrumentos, por lo que cada instrumento que pertenece a un gamelan no puede ser sustituido
por el de otro.

El gamelan maneja dos modos, slendro el cual comprende 5 notas distribuidas, en lo que se
podria ldenominar octava; y pelog, el mismo que tiene 7 notas dentro de la octava, por esto cada
conjunto de gamelan cuenta con un par de cada instrumento, cada uno de los cuales esta
construido y afinado para los dos modos, menos los gongs y los tambores.

Lo anterior con respecto al gamelan en sus aspectos generales, porque esta claro que este
conjunto representa todo un universo complejo, del cual nos enfocaremos en la interpretacion
comunitaria. EI gamelan o karawitan (en bahasa indonesio) se considera como un solo
instrumento, el cual esta conformado por varios instrumentos; de este factor, que desde el
estudio hasta la ejecucion para concierto tiene que ser preparada de manera grupal; a diferencia
de la orquesta sinfdnica, la practica de cualquier tema de gamelan tiene que ser grupal, lo que
significa que el aprendizaje y la exitosa interpretacion de las obras depende del trabajo grupal,
por lo que la practica individual es, por poco, nula.

El sentido comunitario del gamelan se desarrolla al momento en que cada instrumento depende
e interactya con el resto; todos los integrantes del grupo tienen que saber ejecutar cada uno de
los instrumentos, salvo el kendang, que es un tambor de dos membranas, el cual dirige al
conjunto, y que por lo regular es interpretado por el intérprete mas experimentado o
especializado dentro del conjunto. Por otro lado, el gamelan es un instrumento que en su
mayoria son metaldfonos, ya sean estos de placas percutidas o gongs, lo cual requiere de una
gran sensibilidad sensorial espacial, auditiva y visual; ya que la calidad de la interpretacion,
ademas del conocimiento de la obra para su ejecucion, depende del manejo de las dindmicas
individuales y colectivas.

Los sicuris de Peru.

El sicuri, es un conjunto instrumental formado por sicus, que son instrumentos aer6fonos,
generalmente conocidos como zampofias, dentro de este conjunto instrumental existen sicus de
diferentes tamafios, ademas estan acompafiados ritmicamente por membran6fonos percutidos.
El sicu esta disefiado para ser interpretado en unidades dobles, o sea en pares, cada unidad tiene
una afinacién complementaria a la otra, y se ejecuta de manera colectiva; en la actualidad estos
tipos de zampofias estan afinadas dentro de la escala diaténica. Cada par de sicus tienen
diferentes denominaciones, el lider se llama ira, y el acomparfiante arca, los cuales elaboran
melodias de pregunta y respuesta simultanea, de sonidos consecutivos y a una sola nota. Dentro
del conjunto existen dos tipos de afinaciones, por octavas y por quintas, estas Ultimas
denominadas contras; como muchos aerdfonos, las diferentes alturas se consiguen por la
diferente longitud de los tubos. La orquesta ideal de sicuris podria contener 8 diferentes grupos
de instrumentos de diferentes alturas, pero no siempre todos los ensambles presentan este tipo
de combinacion. (Olsen & Sheehy, 2008: 442)

Similar al ejemplo anterior, en principio tal vez con una presencia del elemento comunitario
mas directa y dependiente de un segundo intérprete, y después de la relacion grupal; el sicuri
construye su discurso sonoro basado en la dependencia del otro, y por supuesto, del grupo, ya
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que la relacién melddica esta construida en la ejecucion conjunta, lo que quiere decir que es
necesario entender la melodia en forma de conversacion y no de monélogo. Cabe mencionar,
que la ejecucion de los sicuris es danzada, la misma que responde al patrén ira-arca, tal cual la
interpretacion.

Conclusiones: Individuales o comunitarios frente a la musica.

El pensamiento colonial, entre otros preceptos, propone la deconstruccion del imaginario
cultural (por ende el imaginario sonoro), establecido mediante diferentes estrategias coloniales
durante la modernidad; por lo que, un proceso de reconstruccion de realidades alternas a las
planteadas por el fenémeno colonial, resulta en principio difuso; por lo tanto serd una tarea
compleja, la cual necesita, en principio, un acercamiento serio a los trabajos desarrollados en el
area por diferentes teoricos.

Ademas, es preponderante entender que el imaginario sonoro que se construye diariamente
mediante la mdsica popular es un elemento de resiliencia cultural, en la medida que genere su
propio discurso basado en sus realidades sociales y culturales; por lo que, se debe generar un
dialogo entre la sociedad y la musica; esto quiere decir, que la musica popular debe juntarse a
conceptos mas cercanos a las realidades locales; empezar a generar un intercambio de
experiencias que no esté liderado por la academia o por los actores sociales arraigados a esta,
por el contrario, que este discurso se recree desde el ambito popular, el mismo que convive y
habita estas expresiones.

Acerca de la formacion de musicos populares, se estima primordial la revision y creacion de
diferentes metodologias y estrategias de educacidon en masica popular, ya sean estas formales o
informales, siempre y cuando respondan a realidades e historias locales; y que en su mejor
esfuerzo se puedan retroalimentar de experiencias internacionales; lo que conlleva un trabajo
comunitario a distintos niveles, en pro de un reconocimiento sonoro individual y comunitario.
Se considera necesaria la institucionalizacion responsable de los elementos populares de una
cultura, institucionalidad que debe construirse en base de estudios serios, en la medida de lo
posible, alejados de nostalgias que mitifiquen el proceso decolonial. Dichas instituciones
deberian elaborar un trabajo conjunto que interactle en diferentes areas de las artes populares;
por ejemplo en musica popular se puede crear un centro de estudios de musica popular que se
encargue de la recopilacién y catalogacién de materiales sonoros, educacién formal e informal
en musica popular, promocién, difusion, e investigacion.

Por ultimo; el paradigma colonial es multiforme y generalmente nos ha atrapado en una especie
de espejismo, ya que cuenta con muchos recursos econémicos, mediaticos y humanos a su
servicio, por lo tanto la situacién no estd como para esperar y no actuar al momento; la
responsabilidad esta en los que construyen cultura dia a dia, la responsabilidad de que ese
convivir diario se vea reflejado en lo que construyamos como actores y gestores culturales,
estableciendo identidades locales que refuercen un discurso comunitario en favor de los
intereses de nuestras culturas y nuestras musicas populares.
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