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INTRODUCCION 

El tiempo transcurrido entre el siglo XX y lo que va del siglo XXI  ha sido testigo de 

cambios sin precedentes, en cuanto las posibilidades tecnológicas, que han 

influido prácticamente en todas las facetas humanas, con esto el mundo ha 

sumado versiones inéditas de sociedad. 

Dichas posibilidades técnicas fortalecieron las doctrinas industriales, dándoles la 

oportunidad de convertirse en un paradigma, el sector cultural fue acogido desde 

ese paradigma, el cual dio lugar a dinámicas que motivaron la indagación 

conceptual por parte de  Theodor Adorno y Max Horkheimer, titulada la industria 

cultural. 

Estos autores han explorado alrededor de las prácticas industriales en la cultura, 

describiendo un contexto que ha demando para quienes se relacionan en él, la 

relación con disciplinas en primer grado distantes de la práctica  artística, estos 

últimos se encontraron en la necesidad de sumar herramientas de gestión y 

administración en sus ejercicios. 

Los artistas dedicados a la música andina colombiana, deben resolver situaciones 

derivadas del contexto construido con los anteriores elementos, el grupo Único trío 

es referente en dicho género, además sus prácticas atestiguan decisiones 

comunes en el proceder de otras agrupaciones, observar la gestión musical de 

Único trio permitiría vislumbrar el semblante de las acciones realizadas de cara a 

los retos del contexto y las expectativas de la agrupación. 

Esta propuesta se expone en cuatro capítulos, que evidencian el ejercicio 

metodológico en pro de la consecución de los objetivos propuestos en este trabajo 

monográfico. El capítulo primero expone descripción del problema, justificación, 

pregunta de investigación, y objetivos orientadores de las fases del ejercicio de 

investigación, el segundo capítulo ilustra diferentes trabajos de grado que sirven 

como antecedentes para el presente trabajo monográfico, el tercero desarrolla el 

marco teórico, donde se construye a partir de las ideas de autores referentes de 

las temáticas, el contexto y los conceptos relacionados con la industria cultural y 

musical, la gestión musical, políticas culturales, el trío andino colombiano, y la 

música andina colombiana en cuanto su relación con la industria musical. 

El cuarto capítulo se concentra en la metodología, el tipo de investigación, el 

diseño metodológico de la investigación y los instrumentos de recolección de 

información. Consecutivo a eso se expone el informe final, donde se aprecia la 

observación concentrada de las prácticas de Único trio y la síntesis de estas con 

los elementos generados a lo largo del trabajo monográfico. Al final están las 



 
 

conclusiones, la bibliografía y anexos que contienen las respuestas de las 

entrevistas realizadas a los integrantes de Único trío.     
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CAPITULO I 

 

1. Aspectos preliminares 

 

 1.1 Descripción de la problemática 

 

La cultura hace parte de la naturaleza de la raza humana desde que esta puede 

denominarse como tal, la manera como las comunidades se han desarrollado y 

compartido sus bienes culturales a lo largo de toda la existencia de la humanidad 

se ha sofisticado al punto de vislumbrar un crecimiento exponencial al respecto. 

Por lo anterior en el siglo XX y lo que va del siglo XXI  la dinámica cultural ha 

estado en fuerte movimiento,  situación producto del corte de distancias liderado 

por el cotidiano alcance a los recursos tecnológicos, ahora es posible escuchar 

música todo el tiempo, dialogar con personas de cualquier parte del mundo. 

Además estas posibilidades técnicas han generado consigo lógicas particulares 

correspondientes a la producción de bienes culturales las cuales convergen con 

los modelos económicos que han estado organizando las formas de intercambio 

en el planeta. Dentro de estas razones, todos los modos de bienes culturales han 

sido empujados a ser proclives a la industrialización  y comercialización, de esto 

se tienen los masivamente solicitados productos artísticos respaldados por la 

publicidad. 

Las industrias culturales  han  abarcado dentro de sus dinámicas todas las 

modalidades de expresiones artísticas, ejercicio en cuyo transcurrir han aparecido 

poderosos protagonistas que dominan la mayor parte del mercado, aunque las 

expresiones menos beneficiadas en este sentido también tienen participación 

desde las posibilidades que ofrecen sus contextos. Entre estos protagonistas se 

tienen como ejemplos Walt Disney Pictures,  Pixar, Miramax, 20 Century Fox, 

Universal Studios, etc. Estas empresas muestran especial presencia en las 

industrias cinematográfica, la musical y la televisiva. 

Particularmente en el escenario de las industria musical se encuentran las cuatro 

Majors (Universal Music Group, Sony Music Entertainment, EMI Music, Warner 

Music Group) las cuales poseen el monopolio de gran parte de este negocio 

mundial, sin embargo, los grandes sellos discográficos enfrentada a  las 

producciones independientes, la exclusividad de los recursos técnicos de calidad 

en manos de los monopolios discográficos es cosa del pasado, el momento 

histórico permite el desarrollo de productos musicales de manera independiente 
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capaces de competir en el mercado, "esto fue posible, en buena medida, por la 

disminución de costos en tecnología de grabación que produjo la invención de la 

digitalización a finales de los setenta" (Ochoa, 2003) Por este motivo el interés de 

los músicos por lograr ser representados por alguna de las marcas discográficas 

más importantes se ha desvanecido, una razón más que retroalimenta esta 

situación es la posibilidad de la comercialización virtual. 

Pero más allá de las producciones fonográficas dentro de este flanco de las 

industrias culturales se tienen otros productos derivados,  como son  las 

presentaciones en vivo,  los souvenir, negociaciones con los derechos de autor, 

etc. Los cuales han representado alternativas para que las Majors mantengan 

representación mundial, pese a las nuevas condiciones para realizar productos 

fonográficos. 

Las músicas regionales han sido aprovechadas especialmente por los sellos 

discográficos denominados Indies  los cuales aunque sean individualmente menos 

representativas que alguna de las Majors, en suma atienden parte significativa del 

mercado mundial. Sin embargo, al margen de los sellos oficiales dadas las 

posibilidades técnicas se encuentran las producciones independientes realizadas 

de forma casera o en estudios particulares.  

La música andina colombiana hoy en día manifiesta su desarrollo discográfico en 

el marco de la producción independiente, además, es un género de aparente poco 

movimiento en el mercado, lo cual repercute en que no sea tomado este ejercicio 

como eje fundamental en la consecución de recursos para los artistas de este 

género. 

Único trio es un grupo representativo en el escenario de la música andina 

colombiana, este trio ejemplifica lo que acontece típicamente con los más 

recientes proyectos musicales de este género, en términos de las prácticas de 

gestión llevadas a cabo y las circunstancias que deben sortear a la hora de la 

materialización de dichos proyectos. 

La gestión cultural "responde a una cobertura global en donde se conjugan los 

ámbitos de la administración y el quehacer cultural" (Guédez & Menéndez); tener 

la intención de desarrollar un proyecto musical con el fin de lograr alcance de un 

género dentro del público supone la necesidad de poner en marcha ejercicios 

administrativos de la mano con la práctica musical; la observación de las 

estrategias de gestión empleadas por Único trio permitirá tener una muestra para  

reflexionar dichas prácticas en el contexto de la música andina colombiana.  
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1.1.1 Pregunta de investigación.  

 

¿Cuál es la gestión musical desarrollada por el grupo Único trio en el ámbito de la 

música andina colombiana? 

 

 

1.2 Justificación.  

Indagar las estrategias de gestión de Único trio  permitirá evidenciar la relación de 

estas respecto al contexto en el que se desenvuelven, para luego tener  elementos 

sobre los cuales tomar  decisiones acerca de cómo seguir manejando la gestión 

musical y sus apuestas, dependiendo de las expectativas de los integrantes de 

Único trio. 

Los integrantes de este grupo en su totalidad son licenciados  en música del 

programa de la licenciatura en música de la Universidad Pedagógica Nacional de 

Colombia, de los cuales Oscar Santafé es ahora docente del programa, además 

tiene especialización en folclor de la Universidad Santo Tomas, especialización en 

dirección de la Universidad Antonio Nariño y está concluyendo estudio de Maestría 

en Educación en la Universidad Pedagógica Nacional. Esta situación ejemplifica 

una de las tantas tareas en la que se ve involucrado el licenciado en música de la 

Universidad Pedagógica Nacional y por lo tanto compete al programa académico 

reflexionar sus prácticas partiendo de las particularidades del contexto.  

Hacer un diagnóstico de las prácticas de gestión musical del grupo Único trio, 

permitirá tener una visión de qué sucede con la música andina colombiana en 

relación con su público, con esto tener información para la reelaboración de un 

plan de gestión que permita fortalecer este vínculo.  

Sistematizar las prácticas de gestión musical desarrolladas por Único Trio, al 

mismo tiempo que se realice un acercamiento a las visiones teóricas disponibles 

respecto a la gestión cultural, dará herramientas contextualizadas para diseñar 

mecanismos que permitan divulgar los productos artísticos de este género, la 

necesidad de la contextualización de las empresas culturales, para generar 

consumo cultural (Uribe 2009). 

Todos los productos culturales juegan un rol trascendental en el público en 

términos de identidad, actualmente la propuesta estética en la que está inmerso el  

proyecto musical citado para esta investigación, está relacionada con un pequeño 

público constituido por músicos intérpretes de este género y sus allegados, es 
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decir no hace parte del espectro estético  musical del público masivo; la actual 

dinámica global de la cultura, genera desplazamiento de los aspectos tradicionales 

a los museos ( Uribe 2009 ),  es indispensable para los músicos buscar nuevas 

formas  y estrategias de promoción y producción (Rincón 2011) 

Este es un aporte al conocimiento en tanto que hace un diagnóstico  frente a la 

divulgación de las músicas tradicionales colombianas, permitiendo que se 

convierta en herramienta para mejorar la práctica y el desarrollo de estrategias de 

gestión, es decir epistémicamente tiene una resonancia en las prácticas 

académicas que hacen y reflexionan la música. Es también una apuesta 

pedagógica a razón de la comprensión de la música como un ejercicio social,  

estos vínculos sujeto contexto atienden a una postura crítica que transforma una 

realidad en tanto dimensiona la complejidad del objeto musical atendiendo a los 

bucles que constituyen al homo complexus (Morin, 1999).   

1.3 Objetivos  

 

1.3.1 Objetivo general. 

Identificar la gestión musical desarrollada por el grupo Único trio en el ámbito de la 

música andina colombiana. 

   

1.3.2 Objetivos específicos. 

 

¶ Indagar qué es industria musical para contextualizar las prácticas de Único 

trío. 

¶ Indagar qué es gestión musical para tener herramientas para la entender 

las prácticas de gestión musical de Único trío. 

¶ Reconocer el contexto y las características de la música interpretada por el 

grupo Único trío. 

¶ Contextualizar históricamente la música andina colombiana, para entender 

a la luz de esta, las prácticas Único trío. 

¶ Caracterizar el trío andino colombiano Único trío. 

¶ Determinar los productos musicales del proyecto musical Único trío  

¶ Observar la gestión musical del grupo Único trío. 
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CAPITULO II  

 

2. Antecedentes. 

 

Todas las monografías consultadas se refieren a los siguientes aspectos: lectura 

de contexto, modo de producción de los productos culturales, manera de 

comercializarlos, viabilidad de comercialización; la diferencia entre los trabajos de 

grados radica en su nivel de desarrollo desde alguno o algunos de los aspectos  

mencionados. En todo caso estos trabajos consultados aportan al presente trabajo 

monográfico en cuanto participan en el debate respecto a la contextualización en 

el escenario de la industria cultural y la incursión en ella a partir de la reflexión e 

implementación de las prácticas de gestión cultural.  

 

Trabajos de grado consultados: 

 

 

Proceso de gestión y producción de cuatro bandas de rock en Bogotá (2011) de la 

Universidad Pedagógica Nacional, elaborado por Darío Andrés Rincón Torres, es 

tal vez el más cercano a la  propuesta para este trabajo de investigación la 

diferencia radica en el cambio de contexto determinado por el género en cuestión 

(música andina colombiana). en él hay un  acercamiento general a los cuatro 

aspectos, se hace una lectura  de contexto, hablando de la manera como se ha 

desarrollado el rock en Bogotá, la relación de este género con la ciudad; 

documenta los procesos de producción musical, la relación de estas agrupaciones 

con los estudios de grabación, la producción independiente; referencia los 

modelos de gestión de los grupos su comunicación con el público desde los 

medios de comunicación; menciona razones por las cuales desarrollar una 

producción independiente es rentable y viable para las agrupaciones de rock de la 

ciudad de Bogotá. 

Procesos de la música pop  independiente en Colombia (2012) escrito por Mara 

Castro Mogollón  Universidad Pedagógica Nacional es un trabajo con un enfoque 

semejante al de Darío Andrés Rincón Torres. 

Polen recods: una empresa que le apuesta a los nuevos sonidos colombianos 

(2011), trabajo de Cristian Fidel Martínez Orellanos de la Universidad Escuela 

Administración Negocios, habla de gran viabilidad económica de las industrias 

culturales, la necesidad de las frecuentes lecturas de contexto con la finalidad de 
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generar un manejo comercial congruente con éste  para garantizar su efectividad. 

Creación de un portal red para comercializar música (2001), escrito por Juan 

Guillermo Moreno Rodríguez de la Universidad Escuela de Administración de 

Negocios, argumenta los motivos por los cuales gracias al momento histórico la 

red es medio eficaz para comercializar música, además viable económicamente. 

 

Proyecto para el montaje de un estudio de grabación y producción musical en la 

ciudad de Bogotá, trabajo de Alejandro Giraldo Pérez y Juan David Izquierdo Ortiz 

de la Universidad Escuela de Administración de Negocios, (2006) en conjunto con 

el trabajo llamado, el estudio de grabación al servicio de la música tradicional  

colombiana, escrito por Ruth Sarmiento Corredor de la Pontificia Universidad 

Javeriana, (2000) dirigen su mirada más profundamente a los procesos de 

producción musical y a la pertinencia de pensar los aspectos técnicos de la 

producción acordes con los requerimientos particulares de los géneros a los que 

hacen referencia. 

Aproximación al consumo cultural y a las tendencias de la música y la gastronomía 

(2009), es otro trabajo escrito por Wilmer Uribe Palomino de la Universidad 

Escuela Administración de Negocios, cita cómo los elementos culturales están 

sujetos a dinámicas de cambio, plantea que es necesario encontrar alternativas 

que impulsen en el mercado productos culturales autóctonos.  

Siendo sintomático de la apuesta de la Universidad Escuela Administración 

Negocios, los trabajos de grado consultados allí  son modelos de negocio. 

Investigación de la industria musical y metodología en la producción de audio y 

construcción visual de una banda de rock (2009), trabajo de Eduardo Venegas de 

la Universidad Pontificia Javeriana, habla de los procesos de producción 

pertinentes para los intereses estéticos de este grupo, la importancia del diseño de 

una imagen apropiada para lograr una favorable promoción del grupo, y además la 

necesidad de conocer la normatividad concerniente a los derechos de autor.  
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CAPITULO III 

3. Referentes teóricos. 

 

En este capítulo  se realiza un acercamiento a las perspectivas teóricas que 

permiten entender y vislumbrar el contexto y las prácticas de gestión del grupo 

Único Trío.  

 

3.1 Industrias culturales. 

 

El momento histórico habitado por Theodor Adorno y Max Horkheimer motivaron 

por parte de ellos el origen del concepto de industria cultural, expresión que a 

pesar de estar conformada por dos palabras las cuales desde cuya independencia 

logran por derecho propio el título de profundas indagaciones, consiguen 

converger en un esfuerzo por entender las formas como se producen, movilizan y 

significan los productos culturales en el mundo del capital y los cada vez más 

sofisticados medios de producción y comunicación. 

 Por una parte la palabra cultura haciendo referencia  a su origen, expresa el acto 

de cultivar, funcionado como metáfora al relacionar el trabajo de hacer producir el 

campo con el ejercicio intelectual. Dentro de este marco se han vislumbrado en las 

últimas décadas dos enfoques del concepto de cultura, una como capital, es decir 

cultura como acumulación de saberes, y otra como el conjunto de todas las 

prácticas y consensos sociales concernientes a un grupo de individuos.   

Por otro lado la palabra industria se refiere a los procesos y actividades realizadas 

para transformas materias primas en algo más, la velocidad y sofisticación  de 

dichos procesos y actividades ha sido  modificada cada vez con más frecuencia 

gracias al exponencial desarrollo técnico, la primera ocasión en la que esta 

relación trabajo-tecnología se vitalizó con especial fuerza fue denominada 

revolución industrial. 

Se habla de tres revoluciones industriales cada una de ellas delimitada por el tipo 

de energía que la sustentaba y por la característica general de los recursos 

técnicos disponibles, por tanto: 

a. Primera revolución industrial: inicia en la segunda mitad del siglo XVIII y 

termina en el comienzo del siglo XIX, protagonizó la tecnología basada en 

la máquina de vapor, la cual fue impulsada por el carbón. 
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b. Segunda revolución industrial: inició en la segunda mitad del siglo XIX, 

desarrollos científicos favorecieron avances tecnológicos que fueron 

aprovechados en la industria química, eléctrica, de petróleo y acero. 

Además aparecieron el avión y el teléfono electromagnético. 

c. Tercera revolución industrial: segunda mitad del siglo XX en adelante, 

aparición de la computadora programable y el transistor,  elementos que 

transformaron todos los sectores industriales y de comunicación. 

La industria influenció todos los aspectos de la vida social, dentro de estos las 

maneras de significar, distribuir y producir bienes culturales, generando de este 

modo la necesidad de entender esta interacción, por tal motivo Theodor Adorno y 

Max Horkheimer postularon lo que llamaron industrias culturales, expresión con la 

cual buscan referirse en primer plano a la explotación en serie de productos 

estéticos.   

Este término introducido por Adorno y Horkheimer, alemanes pertenecientes a la 

Escuela de Frankfurt,  apareci· en el escrito ñel iluminismo como mistificación de 

masasò el cual fue realizado entre 1944 y 1947, y está contenido en el libro 

ñDialéctica de la ilustraciónò  

En este artículo se puede apreciar la apertura del debate respecto al costo de la 

producción en masa de los productos estéticos, sin embargo en él se percibe una 

postura crítica con semblante pesimista  en cuanto  a la relación cultura industria. 

Pues  este expone ejemplos y diversas perspectivas con las cuales busca poner al 

descubierto las características de este fenómeno que violentan el bienestar de la 

mayoría de los humanos. 

La postura desalentada Adorno y Horkheimer puede deberse al escenario hostil en 

que habitaron, exiliados de Alemania debido a su condición judía y el ascenso del 

Nazismo, migraron a Estados Unidos de América, lugar donde nació el artículo en 

cuestión. Estos autores en su escrito hacen referencias directas al uso de la 

publicidad y los medios de comunicación por parte del Nacional Socialismo, y a la 

manera como los bienes circulan en esta fórmula. La parte en la que buscaban 

hacer énfasis es la reafirmación de poder lograda por las clases dominantes 

gracias a la absorción de los bienes estéticos en las dinámicas industriales. 

Dando con esto según ellos, una ecuación cuyas variables desfavorecen a la 

mayoría de las personas, a los artistas porque sus producciones estéticas 

saltarían por encima de los estándares que las llamadas industrias culturales 

estandarizarían, condición condenadora del gremio hacia la precariedad, debido a 

la disminución de sus demandantes, y al público en general porque la calidad de 

los productos artísticos y las dinámicas controladas por los medios de 

comunicación empobrecían la reflexión crítica e intelectual. 
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Por  otra parte José Teixeira Coelho en su libro O que é industria cultural, busca 

participar en el debate respecto a los aspectos de la industria cultural que podrían 

retribuir en bienestar de las personas, si bien él trae a colación la  perspectiva de 

Adorno y Horkheimer, el resalta la apertura a la información y bienes estéticos que 

las posibilidades técnicas bajo la batuta de las industrias culturales han permitido 

al público en general. 

Aún así Teixeira reitera su reconocimiento del poder de las industrias culturales y 

con esto el poder de quienes la controlan al citar ejemplos cercanos a la realidad 

latino-americana, entre estos ilustra la ocasión en que la televisión impide el triunfo 

de partidos políticos cuya aparente acogida en el público es respaldada. 

Teixeira comenta que desde la primera edición del libro citado (1980) hasta la 

presente consultada para este trabajo monográfico la cual data de 1993, los 

recursos técnicos sobre los cuales se apoya la industria cultural se habían 

desarrollado considerablemente, sin embargo su modelo de operación continuaba 

igual, lo anterior puede significar que dicho modelo ha logrado fortalecerse gracias 

a los avances tecnológicos, por tanto las reglas de participación en ese ámbito 

continúan iguales y harían impreciso el pronóstico de su mudanza.   

En todo caso en convergencia con lo trascendental que fue la revolución industrial 

en la historia humana, la absorción de la cultura en los modelos industriales de 

producción han transformado bajo criterios sin precedentes las formas de 

construcciones sociales de sentido, esto representa  un reto para las apuestas 

estéticas de los artistas pues dadas las condiciones que moderan la circulación de 

productos artísticos, algunas podrían encontrar trabas para la difusión o 

divergencias con los intereses de dichas condiciones. 

Por la misma razón las apuestas convergentes con los intereses de las 

condiciones moderadoras del escenario general de las industrias culturales, se 

ven abundantemente favorecidas en público y en retribuciones soportadoras del 

bienestar de los artistas en cuestión. 
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3.1.1 Industria musical. 

 

El término industria musical en correlación con el concepto de industria cultural 

desarrollado por los autores anteriormente citados, puede entenderse como la 

incursión de las lógicas industriales en los procesos de creación y difusión de 

productos musicales. 

Como lo ilustra Enrique Dans en su artículo titulado Cambios en la industria 

musical (2006), incursión posible gracias a los desarrollos técnicos que permitieron 

almacenar registros sonoros en medios materiales, dentro de este hecho sin 

precedentes se encuentra como pionero el fonoautógrafo inventado por Édouard 

Léon Scott de Martinville, aparato que grababa y reproducía sonidos. 

De lo anterior también se muestran partidarios Francisco Franetovic Parker y 

Pedro Hurtado Sepúlveda en su trabajo investigativo titulado La industria musical 

hacia un nuevo equilibrio (2009), en esta indagación abren el debate respecto a la 

pertinencia de pensar los nuevos rumbos que deba tomar al industria musical 

dada la caducidad alcanzada por la industria discográfica o de fonogramas, la cual 

estuvo sustentada en el valor por copia. 

Estos autores convergen en puntos fundamentales a la hora de referirse al modo 

en que se desarrolló la industria de fonogramas y  la posterior lucha del sector 

para evitar desaparecer, viéndose obligada a encontrar alternativas para la 

supervivencia en la reinvención. 

En cuanto al florecimiento de esta industria ellos hablan de los costosos medios de 

producción, cuya utilización solo era viable por la intervención de grandes 

capitales alimentados en las lógicas industriales, para esclarecer la naturaleza de 

este escenario Dans resalta la semejanza de la invención de aparatos grabadores 

y reproductores de sonido con la invención de la imprenta por parte de Gutenberg, 

en cuanto ésta permitió la reproducción indefinida de libros a cualquiera que 

tuviera una imprenta y supiera como operarla, lo cual fue un privilegio poco común 

en los años consecutivos al aporte de Gutenberg. 

Las condiciones favorables del contexto mundial y la ventaja de poder controlar los 

medios de producción permitieron a la industria de fonogramas evolucionar hasta 

el punto que, como comentan Franetovic y Hurtado llegó a confundirse con la 

industria musical, en verdad la industria de fonogramas solo puede entenderse 

como parte de la industria musical, pues en esta última se pueden describir tres 

tipos de participantes: ñm¼sicos (autores, compositores, intérpretes), 

intermediarios y consumidores. Entre los intermediarios se encuentran agentes 

relevantes tales como busca talentos, ingenieros de sonido, productores 
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musicales, representantes, managers, fabricantes de fonogramas, distribuidoras 

discográficas, retail, productores de eventos, radio difusión, y medios escritos y 

televisivosò (Franetovic, Hurtado, 2009, p.7) 

 Tal evolución estuvo respaldada por la juiciosa tarea de estrategas empresariales, 

directores de los destinos de las corporaciones discográficas; los resultados de las 

propuestas de dichos personajes han dado suficiente mérito a las industrias 

fonográficas para hacer parte de los libros de estrategia empresarial, pues ñha sido 

analizada desde infinidad de puntos de vistaò (Dans, 2006, p.1) 

Según Dans hasta poco tiempo antes del nacimiento de la industria de 

fonogramas, los artistas de cara a lograr viabilidad económica en su ejercicio 

optaban de manera generalizada por dos posibilidades. En la primera a través de 

la intermediación de empresarios que pactaban contratos entre músicos y salas de 

conciertos en donde la explotación de la obra estaba ligada al momento de la 

interpretación. En la segunda mediante el mecenazgo cultural.  

Consecutivo a esto tras la invención del primer dispositivo capaz de reproducir y 

grabar sonidos, los empresarios encuentraron la posibilidad de desarrollar una 

industria basada en la escases y soportada en el valor por copia, para esto Dans 

utiliza la metáfora de encerrar el genio en la botella, el genio la música y la botella 

el objeto fonográfico, Franetovic y Hurtado la denominaron la música envasada.  

En los primeros a¶os de la industria fonogr§fica ñla m¼sica envasada era la 

novedad y un nuevo bien de lujo, que paulatinamente se extendería a grandes 

segmentos de la sociedadò (Franetovic, Hurtado, 2009, p. 7). Este florecimiento de 

la industria de fonogramas alcanzado a principio de los años noventa, fue fruto de 

diversas circunstancias, algunas de ellas no controladas por la industria de 

fonogramas. Dans se refiere a ellas mediante su metáfora del genio en la botella: 

Primero la industria de fonogramas aprende a encerrar el genio en  botellas (vinilo, 

cintas, CD, etc.), luego aprende a fabricar el genio y por ultimo aprende a influir en 

los gustos musicales del público. Fabricar el genio significa la implementación de 

un modelo de negocio basado en ñla identificaci·n de talento art²stico que sujeto al 

conocimiento de un mercado de gustos musicales, pueda reportar a la empresa 

que lo ha generado un valor económico vinculado a la distribución de sus 

contenidosò  (Dans, 2006, p.4)  

Dans en su artículo describe la industria de fonogramas como una industria tras 

haber alcanzado la cumbre de su desarrollo se encuentra condenada a ser 

archivada en el recuerdo a pesar de sus intentos por evitarlo, algunos de ellos más 

o poco éticos, pues van desde el sistema anti-copia de Sony BMG, la 

implementación de programas espía en sus discos para que enviara a la 
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corporación información respecto a las actividades del público, hasta el pacto de 

alianzas con políticos con el fin de generar normatividad favorable en término de 

derechos de autor. Dans encuentra estas alternativas éticamente dudosas. 

Ver la industria fonográfica simplemente como distribuidores recuerda la presencia 

del arte antes de la aparición de estos intermediarios, además resalta la viva 

permanencia de las manifestaciones estéticas en la sociedad a pesar del 

fallecimiento de dicha industria. 

Dans utiliza una nueva metáfora para describir la influencia de la nueva variable 

en el mundo de la industria musical, las herramientas P2P: tradicionalmente se 

han transportado el pan en camiones pero si se implementara la tele- 

transportación para dicho tránsito, esto no significaría el fin del pan, sin embargo 

los camioneros probablemente no estarían muy contentos. 

En lo anterior se sintetiza la razón de la caducidad del modelo de negocio basado 

en el valor por copia, la música al igual que la información pueden viajar a una 

velocidad comparada con la tele-transportación, es más por las mismas 

posibilidades técnicas facilitadoras del veloz tránsito, es posible las realización de  

inúmeras copias por parte del público. 

Aprovechando la disolución de la industria fonogr§fica òhan surgido con fuerza una 

infinidad de modelos de negocio, tales como las tiendas de música digital online, 

sellos virtuales, sitios streaming e incluso estrategias innovadoras por parte de 

agrupaciones musicales que buscan sacar provecho a las nuevas oportunidadesò 

(Franetovic, Hurtado, 2009, p.9). 

Es posible esperar un desarrollo provechoso de la industria musical que retribuya 

favorablemente para los artistas y el público, a partir de los rumbos actuales 

manifestados para dicha industria, los cuales probablemente continúen mudando 

en convergencia con el exponencial desarrollo tecnológico. 

Dans situándose en el contexto del acceso a la información alcanzado por el 

público, (con esto a la música prácticamente de cualquier parte del mundo) gracias 

a internet, describa la apertura la ñ®poca de las micro audiencias, de la 

especializaci·n, de la comunicaci·n directa entre el p¼blico y el artistaò (Dans, 

2006, p.6). Lo cual puede significar el florecimiento de nuevos modelos de negocio 

favorecedores de la diversidad de propuestas estéticas, debilitando con esto la 

hasta ahora recurrente presentación de productos musicales con destinos 

masivos. 

Lo anterior puede presagiar bonanza dedicada a artistas especializados en 

géneros musicales descartados por la industria fonográfica, pues dichos músicos 
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en su momento no representaban lucro potencial. Dependiendo de los objetivos 

inicialmente trazados y los que continúen precisando el grupo musical Único Trío, 

este podría encontrar en el contexto por lo pronto descrito, posibilidades de 

desarrollo de su práctica musical.   

 Para entender las prácticas de Único trío dentro de la industria cultural, hace falta 

el desarrollo de elementos de contexto que se abordarán en los próximos títulos, 

por tanto se hará énfasis en la relación práctica de Único trío e industria musical 

tras el desarrollo de dichos elementos. 

 

3.2 Gestión cultural. 
ñSi entendemos cultura como el modo de vida de un pueblo, veremos que hacer trabajo cultural es mucho más 

que organizar festivales de teatro o encuentros de danzaò. Gesti·n cultural, conceptos. Convenio Andr®s Bello. 

2000. (Camacho &  Leiva, 2009. P.11) 

 

El contexto vislumbrado en los anteriores títulos supone retos especiales para 

quienes participan en él, al punto de demandar para ellos el desarrollo de 

habilidades típicas de disciplinas en primer plano ajenas a la naturaleza del 

ejercicio artístico. Esto podría entenderse a razón de la relevancia cobrada por los 

modelos de producción y distribución de bienes y servicios, los cuales tienen 

vigencia en mencionado contexto, cuyas características oscilan en las palabras 

mercados, industria, negocios y finanzas. 

Como ese escenario está cimentado en la complicidad de las exponencialmente 

desarrolladas posibilidades técnicas implementadas en la industria, las cuales 

quizás a la misma velocidad transformaron las maneras como los individuos se 

relacionan. Los artistas e interesados en diversos intercambios sociales de pronto 

se encontraron con la pertinencia de agregar a sus prácticas herramientas de 

gestión y administración, esto con el fin de respaldar viabilidad en sus proyectos, 

no solo en el sentido de llegar al público sino también en el de poder procurarse 

bienestar general. 

Jaron Rowan trabaja como docente e investigador en Barcelona España. En su 

libro Emprendizajes en cultural, discursos, instituciones y contradicciones de la 

empresarialidad cultural (2010). Desarrolla una indagación respecto al tránsito 

anteriormente referido.  

Según él, las dinámicas de mercado hasta ahora vigentes, establecen sobre 

criterios paradójicos la controversial elección autonomía o sumisión. Los artistas 

en la promesa de poder trabajar en sus propios proyectos, se ven obligados a 

establecerse como empresa, teniendo que desenvolverse dentro de lógicas de 
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alguna manera distantes  al que hacer creativo, hasta al punto de encontrar 

disuelta significativa parte de su tiempo en dichas demandas, restando con esto 

espacio para la disciplina artística. Además están situados en un sector difícil del 

mercado, en donde tienen que afrontar la posibilidad de periodos largos sin la 

demanda de sus trabajos, con lo cual inclusive encuentran perturbada la 

manutención diaria básica.    

Es necesario resaltar que Rowan, se refiere especialmente a experiencias de 

emprendizajes en artes donde se presentan las condiciones anteriormente 

expuestas, sin embargo se podrían encontrar ejemplos de emprendizajes en artes 

sostenibles a pesar de situarse a la luz del escenario construido por Rowan.  

Esta aparente inestabilidad del sector puede deberse a un periodo de transición, 

manifestado en la reciente apertura en los espacios académicos una relativamente 

nueva profesión, la cual aún perdura dentro del debate respecto la construcción y 

delimitación de su concepto, la gestión cultural. 

Sergio de Zubiría, Ignacio Abello & Marta Tabares en el libro I Conceptos básicos 

de administración y gestión cultural (1998), comentan que a propósito de dicha 

transición, desde el comienzo no se habló de gestor cultural, de forma precedente 

se encuentran nombres como animador cultural, promotor cultural, administrador 

cultural, mediador cultural,  ingeniero cultural, científico cultural, etc. 

Estas  denominaciones atienden a las diferentes apuestas y visiones puestas en la 

emergente profesión por las diferentes comunidades, tras el establecimiento del 

término gestión cultural han surgido tres tesis reveladoras de diversas 

perspectivas en cuanto citado consenso: 

1. Sostenida por Jorge Cornejo, escritor peruano quien afirma que la gestión 

cultural reúne las anteriores denominaciones. 

2.  Autores partidarios de mantener denominaciones anteriores  pues 

sostienen  que la inclusión del predicado gestión elimina las fronteras entre 

actividades económicas y procesos culturales, condición rechazada por 

ellos al considerar impertinente la excesiva  intromisión de lo mercantil en lo 

cultural. 

3.  Investigadores partidarios del concepto entre los que se encuentran Jesus 

Martín Barbero y Néstor García Canclini, quienes consideran la existencia 

de transformaciones relevantes en la dimensión cultural, las cuales insinúan 

la pesquisa de una expresión cercana a la vigente praxis cultural.  

Jorge Bernárdez López en su artículo La profesión del gestor cultural: definiciones 

y retos (2003), Camacho & Leiva en la guía para la gestión de proyectos culturales 

(2009), al igual que Zubiría, Abello & Tabares, construyen el concepto gestión 
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cultural a partir de profundizar de manera individual en cada uno de los términos 

que componen la expresión. La diferencia está en la manera como los presentan y 

los matices planteados al respecto. 

En cuanto la palabra cultura los autores citados en  párrafo anterior recuerdan lo 

ya expresado en el titulo industria cultural, el significado de cultura situado entre 

dos perspectivas históricamente construidas, cultura como capital es decir como 

acaparamiento de saberes y cultura como el conjunto de saberes y costumbres de 

un grupo social. 

De manera particular y además de servir como ampliación, Bernárdez tras 

reconocer la complejidad de la expresión gestión cultural, dado el amplio alcance 

de los términos que la componen, habla de las connotaciones hacia las cuales se 

encuentra inclinada dicha palabra dependiendo del idioma desde el cual se 

concibe. 

ñEn alem§n la palabra kultur tiene m§s bien un sentido de diferenciaci·n, de 

especificidad de un pueblo mientras que en franc®s culture es m§s universalistaò 

(Bernárdez, 2003, p. 3), con universalista él quiere decir cultura como apelo a lo 

simbólico, a la identidad, al patrimonio, a la accesibilidad, a los derechos, etc. 

Él continúa comentando a cerca de los países de habla inglesa en donde 

normalmente se escucha hablar sobre gestión artística (arts management) y no de 

gestión cultural (cultural management), lo cual denota delimitación en cuanto a lo 

concerniente a gestión en artes o cultura, sin embargo a este respecto Bernárdez 

concluye que en la tradición latina la gestión cultural envolvería la gestión en artes. 

Zubiria, Abello & Tabares y Camacho & Leiva al comenzar a indagar sobre el 

concepto de gestión, lo hacen adentrándose directamente en la definición de 

gestión cultural, a diferencia de Bernárdez que reserva espacio en su artículo para 

concretar significado de gestión indiferentemente de la gestión cultural, a pesar del 

manejo dado a dicha indagación por los otros autores, todos convergen en la 

manera de entender el termino gestión. 

Sintetizando la indagación de Bernárdez en cuanto la palabra gestión, esta es la 

administración de recursos con finalidad concreta, y el termino gestor tiene dos 

acepciones: primera, gestor como el que ejecuta exactamente lo que le dicen otros 

y segunda como la persona directora de una organización en conformidad con las 

indicaciones del consejo administrativo, al mismo tiempo que cuenta con margen 

de autonomía.  

 



 

25 
 

Para empezar a aterrizar en conclusión respecto a qué es gestión cultural se 

puede decir en primer plano que  a la luz de las concreciones individuales de las 

palabras gestión y cultura, la gestión cultural se puede entender como la 

administración de recursos con finalidades culturales. 

Esta primera percepción es respaldada por Bernárdez cuando inicia entendiendo 

la gesti·n cultural como la  ñadministraci·n de recursos de una organizaci·n 

cultural con el objetivo de ofrecer un producto o servicio que llegue al mayor 

número de público o consumidores, procur§ndoles la m§xima satisfacci·nò. 

(Bernárdez, 2003, p. 3). 

Por otro lado Sylvia Duran Salvatierra  quien fue nombrada en 2015 como ministra 

de cultura y juventud en Costa Rica, en el video Acercamiento a la profesión de la 

gestión cultural (2014), presenta su opinión en cuanto el concepto, con un matiz 

en el que cobra protagonismo los intercambios sociales, cuando dice: la ñgesti·n 

cultural es todo lo que hacemos al rededor del acto creativo, para que la 

producción cultural se socialice, eso pasa a veces a través del mercado, de ritos, 

festividades comunitarias, etc.ò (Duran, 2014). Ella concluye el apartado 

agregando que todo lo hecho para organizar esas relaciones, en las que se 

vigorizan los vínculos de circulación de los bienes sociales, son los quehaceres  

de la gestión cultural. 

Fortaleciendo la convergencia de los conceptos planteados por Bernárdez y 

Duran, Recio perteneciente a la Universidad Iberoamericana de Puebla, en el 

video Pensamiento libre, gestión cultural, que, quien y como (2013). Resalta de 

relación intermediadora de la gestión cultural entre las manifestaciones culturales 

y los distintos públicos que las consumen. 

Camacho y Leiva continúan dando desarrollo al concepto, al ampliar perspectivas 

respecto al ejercicio de la gestión cultural, entre estas se tienen la implicación de 

procesos metodológicos en la consecución de los proyectos asumidos en la 

gesti·n cultural; la naturaleza de la gesti·n cultural hacia la transformaci·n ñde una 

realidad, un cambio de estado A a un estado Bò (Camacho & Leiva, 2009, p. 11). Y 

por último la manera como la gestión cultural se nutre de múltiples cambios 

sociales dinámicos. 

En cuanto a las motivaciones históricas que llevaron a hablar de gestión cultural, 

Camacho y Leiva citan a Cristian Antoine, quien ve la gestión cultural como una 

disciplina cimentada en el reconocimiento del derecho al acceso universal a la 

cultura, el cual es operado a través de políticas y modelos específicos de 

intervención.      
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3.2.1 Dimensiones de la gestión cultural 

 

Camacho y Leiva plantean cuatro dimensiones, las cuales envuelven 

características que suman en el conjunto conceptual de la gestión cultural. 

a. Dimensión ética: 

-Articulación de espacio creativo y transformación permanente. 

-Promoción del fortalecimiento de la participación ciudadana. 

-Reconocimiento de la multiculturalidad y la integración. 

-Motivación al ejercicio de derechos y deberes culturales. 

 

b. Dimensión social: 

-Mejora de capacidades individuales. 

-Procura de consolidación de vida asociativa. 

-Promoción de participación comprometida. 

-Estimulación de iniciativas cooperativas. 

-Inclusión intergeneracional. 

c. Dimensión política: 

-Integración de aptitudes institucionales públicas o privadas. 

-Motiva soluciones a demandas y necesidades culturales. 

-Contiene en si la visión de mejorar la calidad de vida. 

- trabaja con mirada a mediano y largo plazo. 

d. Dimensión operacional: 

-Inclusión del desarrollo de soluciones holísticas. 

-Ejecución de tareas necesarias en procesos. 

-Desarrollo de procesos administrativas dinámicos. 

-Fortalecimiento de habilidades de autonomía en gestión. 

-Reconocimiento de la interdisciplinaridad.   

 



 

27 
 

 

3.2.2. Particularidad de la gestión cultural como disciplina. 
 

De manera superficial se puede pensar que la gestión cultural puede ser asumida 

por cualquier administrador, sin embargo quienes respaldan la iniciativa de llevar 

la gestión cultural a espacios académicos en condición de disciplina, sostienen la 

existencia de particularidades en el ejercicio del gestor cultural, de los cuales 

Bernárdez delimita las siguientes: 

a. Escasa o ausente capacidad del gestor sobre la creación del bien cultural. 

Para ilustrarlo mejor Bernárdez da el siguiente ejemplo: los administradores de 

una compañía productora de autos, pueden tomar decisiones en cuanto las 

características de dichos carros, estas decisiones pueden estar cruzadas por 

la naturaleza del mercado, si se venden mejor los carros amarillos, 

aumentaran la producción a partir de este color. En cambio se espera que el 

gestor cultural en lugar de adaptar el producto al mercado, encuentre un 

mercado apropiado para los bienes culturales bajo su jurisdicción. Sin 

embargo, hay una excepción, la cual se da cuando los artistas desarrolladores 

de los bienes culturales asumen las responsabilidades de gestión en torno a 

sus proyectos.  

b. Significativa diferencia en el uso de tecnologías entre los variados ámbitos 

entendidos culturales. Hay bienes culturales desarrollados con procesos de 

elaboración artesanal, ejemplo la escultura, o una actuación en vivo de 

marionetas y otros requieren elemento tecnológicamente sofisticados, por 

ejemplo la industria cinematográfica. 

c. Alto nivel de intervención pública, aunque el sector privado suma 

protagonismo progresivamente. 

Los anteriores han dado marco suficiente para que converjan esfuerzos en los 

espacios académicos en la formación de profesionales con conocimientos 

ñpol²ticos, est®ticos, sociales, econ·micos y administrativos respectos a diversos 

§mbitos de la cultura y las artesò (Camacho &Leiva, 2009. P. 13), para que estos 

traduzcan en habilidades en el progreso de la emergente profesión y los 

involucrados en ella. 
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3.2.3 Gestión musical 

 

La gestión musical corresponde a una delimitación de la gestión cultural, es decir 

esta hace referencia a las particularidades del sector musical. Rubén Caravaca 

Fernández en su libro La gestión de las músicas actuales (2012), desarrolla el 

tema a partir del reconocimiento conceptual de la música; el contexto actual y  la 

forma como se ha construido; la descripción del perfil, las tareas de quienes 

trabajan en el sector y las expectativas de los participantes. 

La música hace parte del gran espectro del significado de cultura, a partir de esta 

perspectiva la música ha estado inherente a las comunidades humanas desde que 

estas pueden denominarse como tal, acompañándolas en calidad de elemento de 

identificación y de lenguaje.  

Al situarse la música en este escenario se puede vislumbrar su participación en el 

contexto evocado en los anteriores títulos, es decir la revolución dada  gracias a 

los exponencialmente desarrolladas posibilidades técnicas, la incursión de las 

lógicas industriales en la producción y distribución de bienes culturales y la 

pertinencias de asumir el contexto a partir de disciplinas como la administración, la 

economía, finanzas, etc. 

En cuanto a los participantes del sector de forma genérica se podría esperar un 

buen desempeño de cualquier persona formada en gestión cultural, ahora bien su 

ejercicio en este espacio demandaría fortalecimiento en el entendimiento del 

sector. A este respecto Caravaca especifica el representante (manager) y el 

promotor, más aun es preciso recordar que es fácil encontrar artistas realizando 

las tareas de los anteriormente mencionados. 

Los representantes son personas delegadas por los artistas para concretar la 

participación en actividades relacionadas con sus carreras (conciertos, giras, etc.), 

los  productores organizan y administran actividades musicales involucrando 

artistas sin importar su no representación; aunque a veces trabaje como 

representante, además funciona como intermediario entre representantes, 

empresas y entidades diversas.   

Según Caravaca se puede considerar gestores culturales especializados en el 

sector musical, a los representantes y promotores; de aquí surge una demanda 

académica asumida por espacios universitarios a través de programas de 

posgrado, lo cual permite aprovechar más eficazmente las oportunidades de este 

dinámico contexto. 
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 De manera general entre los participantes involucrados están los gestores 

musicales, los artistas, público, etc. Para los cuales el contexto alienta 

expectativas de convergencia, por ejemplo en una práctica eficiente de gestión 

musical, todos los participantes ven afectado positivamente su bienestar, el 

público logra acceso a variados bienes musicales los artistas pueden dedicar 

tiempo a su práctica y los gestores logran bonificación por ser armadores de la 

fórmula. 

 

3.3 Política cultural. 

 

Entendiendo de manera genérica la palabra política desde  dos perspectivas: la 

primera referente a las normas y el ejercicio del poder en el marco del estado y la 

segunda de espectro más amplio, como toda acción doctrina, diplomacia, etc. 

Evocada a la búsqueda, al cambio, al sostenimiento, a la conservación o 

caducidad del poder público. 

En conjunto con las dos visiones conceptuales desde las cuales se ha asumido la 

palabra cultura en los anteriores títulos, se puede indagar el reto que supone no 

solo conceptualmente si no en el ejercicio, la expresión política cultural,  a este 

respecto Zubiría, Abello & Tabares comienzan desarrollando este concepto a partir 

de la relación Estado cultura, en donde según ellos existe cierta disparidad entre la 

naturaleza de estos dos, más aun dadas las circunstancias históricas cobra 

vigencia la necesidad de encontrar campos comunes. 

Disparidad soportada en la tendencia del Estado a unificar y la de estar dentro de 

dinámicas de diversidad. Hay ejemplos en los que el Estado sin desentenderse de  

su naturaleza unificadora, acoge dentro de sus tareas al sector cultural, 

concediendo de hecho aunque no sea del todo de opinión con la insistencia de 

Abello, Tabares y Zubiria en la necesidad de prestar atención a la relación política 

cultura.  

En todo caso la convergencia al terreno fértil ya indicado, ha tenido avances y 

retrocesos, lugares más exitosos que otros. Para el caso iberoamericano Abello, 

Tabares y Zubiria destacan que el debate ha oscilado alrededor de cuatro tesis en 

cuanto las políticas culturales: su ausencia o inexistencia, su descontextualización, 

la existencia de vacíos y lagunas, su inaplicabilidad práctica. 

Estos autores comentan en la primera tesis, ausencia de políticas culturales como 

la única de las cuatro que en verdad titularía un problema, las demás recordando 

lo turbulento del sector se asumen como parte del proceso. 
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Mostrándose partidarios con el lado optimista de la ecuación, ellos apelan por las 

otras tres tesis, lo cual coincide con Néstor García Canclini en su escrito Opciones 

de políticas culturales en el marco de la globalización (1998) y con Ana María 

Ochoa en su escrito Políticas culturales, academia y sociedad (2002) en los cuales 

comentan y describen decisiones de diferentes estados al respecto. 

Para entender a grandes rasgos los acontecimientos en torno a las políticas 

culturales, Abello, Tabares y Zubiria citan al investigador argentino Edwin Harvey 

quien plantea la existencia de seis momentos históricos en el siglo XX: 

a. Tres primeras décadas, caracterizado por el predominio del mecenazgo 

oficial, en el que el Estado brinda apoyos a sectores artísticos. 

b. Considerado la transición de los años treinta, aparecen organismos 

administrativos nacionales de fomento a la cultura con carácter 

permanente, los hechos se dirigen a la protección de patrimonio histórico y 

artístico. 

c. Contexto posguerra, década de los cincuenta, aparecen primeras 

organizaciones intergubernamentales mundiales en torno de las Naciones 

Unidas. Acentuación de acción internacional en educación y cultura, 

preocupación por el papel cultural de las industrias culturales. 

d. Años sesenta, surgimiento de organismos nacionales de apoyo y fomento 

de la dimensión cultural en la mayoría de los países latinoamericanos, 

aparición de la legislación cultural en términos constitucionales, propiedad 

intelectual, bibliotecas financiación, etc. 

e. Década de los setenta, tema de la problemática cultural se torna ineludible, 

comienza con la conferencia de Venecia sobre políticas culturales, dentro 

de las recomendaciones de ésta, está el llamado a los países a realizar 

reuniones continentales para aclarar posición frente a las políticas 

culturales regionales. Aumento de acciones internacionales y vinculación de 

la dimensión cultura a las políticas de planeación. En Bogotá se realizó la 

conferencia intergubernamental sobre políticas culturales para América 

Latina y el Caribe en 1978. 

f. Años ochenta. Relevancia en torno a organizar y entender la financiación 

cultural; se realizan investigaciones por parte de centros académicos. 

Sobresalen tres aspectos. Diálogo respecto papel y límites del Estado en 

cuanto formulación de políticas culturales, interés en promover la 

participación de la sociedad en general y papel de la comunidad 

universitaria.    

Sobre el tema de las definiciones concretas de política cultural, Ochoa presenta la 

opinión de diversos autores los cuales vislumbran diferentes matices 



 

31 
 

conceptuales, que a pesar de eso, todos dejan evidente su adición al contexto 

representado en los anteriores elementos. 

Entre dichos conceptos se revelan cuatro perspectivas básicas: 

a. Como la movilización de conflictos culturales a partir de los movimientos 

sociales. Entre los partidarios están Alvares, Dagnino y Escobar. 

b. Como las dinámicas de circulación de la cultura, comprendiendo esta última 

como objeto a administrar a través de las agencias coordinadoras de 

personas, recursos y medios articuladores del mercado cultural. Entre los 

partidarios está Richard. 

c. Como la posibilidad de generar sujetos cívicos mediante la manipulación de 

tecnologías de la verdad. Entre los partidarios está Millar. 

d. Como las dinámicas burocráticas y económicas de gestión en artes a partir 

del Estado o instituciones, museos, etc. 

Estas visiones de política cultural parten de la forma como los grupos de artistas, 

movimientos sociales, intelectuales e institucionales se suman a la idea de 

entender cultura como espacio de organización susceptible de articularse para 

lograr objetivos de reafirmación o cambio simbólico, social y político. 

 

3.3.1 Derechos de autor. 

 

En mundo actual supone retos en torno a lo que se entienda por derechos de 

autor, expresión que se ha convertido en común denominador del lenguaje 

utilizado en la construcción de las estrategias normativas moderadoras de la 

circulación de los bienes culturales, por tanto también de estancias de la política 

cultural.  

Alfredo Vega Jaramillo en su libro Manual del derecho de autor (2010) aborda la 

temática a partir de la construcción contextual que sostiene dicha expresión, 

además muestra en detalle diversos matices y características de lo que hoy se 

concibe como derechos de autor. 

Según él, Gutenberg gracias a su invento, la imprenta, dio origen a un mercado en 

sus inicios proclive a imitaciones y falsificación, esta condición significó 

descontento para autores e impresores, a cuyo problema intervino e gobierno de 

la época decidiendo cuáles imprentas funcionaban y qué libros imprimían, por 

tanto en comienzo de los derechos de autor coincide con la guerra contra la 

piratería. 
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Tal decisión dio origen a un monopolio que descarto beneficiar en completud a los 

autores, no fue sino hasta 1710 con el estatuto de la reina Ana en Inglaterra que 

se abolió el monopolio por dar al autor el derecho único de imprimir o disponer de 

las copias de la obra. A raíz de esto las imprentas solo podían aprovechar el 

negocio pidiendo permiso a los autores. 

Por otra parte en 1789 en Francia con la revolución se finalizan los privilegios 

existentes, condición que permite la creación de los decretos de 1791 y 1793, los 

cuales respaldaron a los autores los derechos  ñexclusivos de traducci·n, 

reproducción, distribución, ejecución, difusión, modificación y creación de trabajos 

derivadosò (Mena, 2002. P.1). 

Consecutivo a esto en los diferentes países se dieron desarrollos normativos con 

diversos matices, trayendo con esto la necesidad de encontrar convergencias 

globales, por tal razón se realizó el convenio de Berna en 1886. Lo anterior se 

sofisticó, dando origen a la maquinaria legislativa alrededor de los derechos de 

autor como se conocen hoy. 

 

3.3.2.  Derechos de autor en Colombia.  

Colombia no es ajena a la anterior construcción histórica, pues en la actualidad 

existe maquinaria legislativa al respecto, el organismo del Estado adscrito al 

ministerio del interior  responsable del sector es la Dirección Nacional de Derecho 

de Autor (DNDA), el cual se encarga fortalecer adecuada y debidamente la 

protección de los titulares de los derechos de autor y conexos. 

Sin embargo el encargado de los recaudos relativos a los derechos de autor y 

conexos es la Organización Sayco y Acinpro (OSA), así como está especificado 

en su página de internet:  

Nuestro Objeto social se encuentra encaminado al recaudo de las remuneraciones pecuniarias provenientes de la 

comunicación y el almacenamiento digital de obras musicales, interpretaciones artísticas musicales, fonogramas, 

videos musicales y de la comunicación de las obras musicales con contenido audiovisual con destino a la 

comunicación de la obra al público a través de equipos de radiofonía, aparatos de televisión o por cualquier 

proceso mecánico o eléctrico, electrónico, o dispositivo digital, sonoro o audiovisual o por cualquier otro medio 

conocido o por conocerse que sirva para tal fin, en establecimientos públicos en cumplimiento del artículos 158 y 

159 de la ley 23 de 1982 (Derechos de Autor y Conexos) y del Literal C del Artículo 2 de la Ley 232 de 1995. Así 

mismo, recauda para el Centro Colombiano de Derechos Reprográficos ï CDR por la reproducción de obras 

impresas a través del sistema de fotocopiado, conforme a la ley 98 de 1993 y Decreto 1070 de 2008 (OSA). 

La Organización Sayco y Acinpro recauda para las entidades: Sociedad de 

Autores y Compositores de Colombia (SAYCO), Asociación Colombiana de 

Intérpretes Fonográficos (ACINPRO), Asociación Colombiana de Editores de 

Música (ACODEM), Asociación para los Derechos Intelectuales Fonogramas 



 

33 
 

Musicales (APDIF), Centro Colombiano de Derecho Reprográficos (CDR) y Motion 

Picture Licensing Corporation (MPLC). 

En Colombia en relación con lo acontecido históricamente en cuanto los derechos 

de autor, se pretende que la labor de las organizaciones nombradas en este título 

impacten positivamente en el bienestar de quienes gozan de dichos derechos. 

3.4 Metodologías de gestión cultural. 

 

La gestión cultural en convergencia con la cultura suponen dinámicas que generan 

para ésta caducidad en la idea de pensar la fiabilidad de modelos generales en el 

desarrollo de proyectos, como sí sucede en otras disciplinas, a pesar del  

reconocimiento de esta condición Abello, Tabares y Zubiría sugieren algunas 

particularidades a tener en cuenta en el diseño e implementación de un proyecto 

de gestión cultural. 

Ellos asumen como eje fundamental de estas particularidades el reconocimiento 

del contexto para planear y desarrollar en virtud de él, entrando en el escenario de 

la gestión musical. Caravaca en su libro citado anteriormente, el cual está 

especializado en el sector música coincide en esta idea fundamental con Abello, 

Tabares y Zubiría, el aporte de Caravaca está en la descripción de dicho contexto, 

aporte académico que coopera en el desarrollo de planes de gestión musical.  

Atendiendo a la necesidad de gran adaptación del gestor cultural, estos autores 

insisten en la pertinencia de fuerte bagaje académico para dichos profesionales, 

entendiendo la dificultad de que esto se dé, dada la hasta ahora resiente apertura 

en los espacios académicos, encuentran compensación de esta carencia con 

habilidades de liderazgo y ética.  

Regresando a las particularidades  para la implementación de lo que convoca este 

título, Abello, Tabares y Zubiría en su libro citan a  Harold Banguero, y Victor 

Manuel Quintero quienes proponen trece pasos a tener en cuenta en los 

proyectos: 

1. Resumen ejecutivo 

2. Entidad solicitante 

3. ¿Por qué? 

¶ Antecedentes 

¶ Marco referencial 

¶ El problema justificación  

4. ¿Qué?  
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¶ Propósitos generales 

¶ Propósitos específicos 

5. ¿Dónde? 

¶ Localización  

¶ Infraestructura 

6. ¿Quién? 

¶ Beneficiarios 

¶ Participantes 

7. ¿Cómo? 

¶ Actividades y estrategias 

8. ¿Cuándo? 

¶ Cronograma 

9. ¿Con qué? 

¶ Costos 

¶ Desembolsos 

¶ Ingresos 

¶ Flujo de fondos 

10. Continuidad 

11. Resultados ex-antes (proyectados) 

12. Resultados ex- post (resultados reales) 

13. Anexos 

Otro aspecto relevante en el cual insisten Camacho y Leiva es la necesidad 

recurrente de la evaluación, esto con el fin de sortear contingencias y mejorar 

futuras prácticas. 

 

3.4.1 El proceso administrativo 

 

Abello, Tabaresy Zubiría aportan aspectos referentes a lo administrativo, en los 

que hay poca profundidad por parte de Camacho, Leiva y Caravaca a partir de sus 

libros citados, por tal razón a continuación se presenta protagonismo en la opinión 

de los primeros autores nombrados. 
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Los equipos de dos o más personas que trabajan en la consecución de objetivos 

comunes es una organización. 

Para lograr un proceso administrativo en las organizaciones culturales hay que 

buscar la articulación de tres momentos: 

1.  Consolidación y Conformación de los equipos de trabajo  

2.  Trabajo de relación en estructura organizativa  

3.  Dotación de recursos económicos y técnicos.  

 

3.4.1.1 Niveles del proceso administrativo 

 

 

1. Institucional  o estratégico: toma de decisiones, establecimiento de 

objetivos para la organización, y las estrategias para lograrlos. 

2. Intermedio o táctico: cuida la articulación entre el primero y segundo nivel. 

Escoge los recursos. 

3. Operativo o técnico: espacio de trabajo básico relacionado directamente 

con el ejercicio de la organización cultural. 

En la actualidad las organizaciones precisan ser flexibles esto en el marco de 

frecuentes lecturas de contexto que favorezcan la adaptación  

Las organizaciones culturales necesitan de formación  financiera, esto con la 

finalidad de lograr el diseño de modelos financieros pertinentes. 

El presupuesto puede definirse como la  presentación ordenada de los resultados 

previstos de un plan. 

Inversión,  operación y financiación hacen parte de las decisiones gerenciales 

básicas. El administrador financiero tiene bajo su responsabilidad tres áreas 

fundamentalmente:  

A. Búsqueda de los recursos suficientes   

B. distribuir los recursos del modo más eficaz  

 

Una organización cultural ejemplar en el manejo del presupuesto precisa la  

realización de  actividades de análisis, elaboración, planeación, ejecución, control 

y evaluación. 
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Clases de presupuestos: 

a. Del plan de ventas de bienes, servicios o productos  

b. De la actividad de producción, transformación o creación. 

c. Del personal vinculado. 

d. De gasto de administración general y ventas. 

e. De inversiones de capital 

f. De servicio de la deuda 

g. De efectivo 

La administración de organizaciones culturales precisa de analizar los estados 

financieros para tener una visión contextualizada del desarrollo, historia y 

perspectivas de la organización. 

Documentos de los cuales se obtienen los elementos para el análisis financiero:  

1. Balance general: documento estático que refleja o proporciona una 

instantánea visión de los activos, pasivos, patrimonio y capital de la 

organización en un instante determinado de tiempo. 

2. La cuenta de unidades, o ganancias y pérdidas: cuantifican y explican los 

beneficios o  las pérdidas de la organización a lo largo del periodo de 

tiempo delimitado por los dos balances. 

3. Cuadro de origen de aplicación de recursos, estado de flujo de recursos o 

también cuadro de financiación, depende a la vez de los balances y de la 

cuenta de ganancias y pérdidas. 

 

3.4.1.2 Financiación de las organizaciones culturales 

 

Las organizaciones culturales generan riqueza, generan empleos y proporcionan 

recaudos tributarios. 

Uno de los retos para la administración es la financiación. A la gran empresa, las 

industrias y al sector financiero ha empezado a interesarles la participación en las 

programas que consolidan  procesos culturales, especialmente porque mantienen 

la imagen de beneficencia en el medio donde actúan, convirtiéndolas en una 

posibilidad de  financiación. Las relaciones arte-empresa son débiles en 

Latinoamérica 
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El mercado es considerado como el resultado de la misma obra: las ventas 

directas (ingresos directos). Entendiéndose aquí el valor del producto cultural  

individualizando a cada consumidor. 

Estudiosos han planteado aspectos importantes para tener en cuenta en la 

solicitud de financiación  para las organizaciones culturales: 

1. Presentar proyectos o programas para la financiación con una definición 

clara de los objetivos por alcanzar. 

2.  Acompañar al proyecto con una gestión en la que haga manifiesto el 

compromiso de la organización cultural frente al proyecto. 

3. Diseñar sistemas de evaluación y control que permitan claridad y 

transparencia en el manejo de los recursos de la organización. 

4. Ofrecer una agilidad administrativa en la organización que facilite la 

información a tiempo sobre el estado del proyecto. 

 

 

3.4.1.3 Los equipos de trabajo en las organizaciones culturales 

 

El activo más importante está representado por las personas vinculadas a la 

organización. 

Todo el proceso administrativo tiene soporte en la organización. 

Todo proceso administrativo del personal depende de la situación organizacional. 

Esta área de la administración implica la planeación de las acciones que permiten 

desarrollar y consolidar el equipo de personas como: 

1. La investigación en el medio de profesionales, lideres, creadores y gestores 

culturales. 

2. Establecer en el plan de acciones para la consecución.  

3. Descripción de los cargos y perfiles ocupacionales para la preselección y 

selección de las personas que harán parte del equipo de trabajo. 

En el proceso de  administración de personal se contemplan actividades como:  

- Vinculación y socialización 

- La contratación o nombramiento  

- Pre inducción, inducción, entrenamiento y capacitación. 

- La identificación de una política de salarios, la remuneración directa e 

indirecta y los beneficios social  
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 3.4.1.4 Modelos de administración de organizaciones culturales 

 

Es difícil hablar de modelos únicos e inquebrantables, las organizaciones 

culturales precisan de un frecuente análisis de contexto que de pistas para tomar 

la decisión de modificar aspectos del modelo cuando las circunstancias los 

demanden. 

Planeación, dirección, organización, seguimiento y evaluación, son cuatro 

funciones básicas de los procesos administrativos. 

Haciendo un recorrido por lo que han sido los modelos de administración, 

encontramos las más diversas técnicas que, durante años, han servido para la 

administración de las organizaciones culturales: 

1. Una administración centrada en la copia de estrategias de otras 

organizaciones. 

2. Una organización centrada en las personas a la manera de una 

organización informal cerrada. 

3. Una administración donde la motivación al personal está dada por 

recompensas y sanciones sociales y simbólicas. 

4. Las administraciones que dependen del sentido de responsabilidad de los 

grupos sociales con lo cultural. 

5. Una administración centrada en su estructura organizacional formal, 

preocupada por aspectos internos y formales, en sistema cerrado, 

hermético y monolítico. 

6. Una administración centrada en el desarrollo organizacional que busca 

establecer sistemas abiertos. 

7. Organizaciones culturales con procesos administrativos abiertos o más o 

menos definidos y que interactúan  dinámicamente con el ambiente y con 

las comunidades. 

8. La administración de organizaciones culturales que se piensan como un 

sistema compuesto por subsistemas. 

 

 

3.4.1.5 La administración de organizaciones por procesos 

 

Elementos que enriquecen la visión del trabajo cultural por el reconocimiento de 

los elementos fundamentales de lo cultural: 
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- Lo particular 

- Lo multicultural 

- La diversidad 

- La identidad 

- Cohesión  

- El sentido de pertenencia 

Se entiende por sistema el conjunto de elementos interdependientes 

interactuantes;  el grupo de unidades que combinadas forman un todo organizado 

y cuyo resultado es mayor que el resultado que las unidades podrían tener si 

funcionan independientemente con dos propiedades fundamentales: 

1. Todo sistema tiene uno o algunos propósitos u objetivos y que las unidades  

o elementos, como también las relaciones, definen una distribución que 

trata siempre de alcanzar como objetivo. 

2. Todo sistema guarda la esencia de una naturaleza orgánica, por la cual si 

una acción produce cambios en las unidades del sistema, con mucha 

probabilidad producirá cambios en todas las otras unidades. 

 (Abello, Tabares & Zubiría, 1998)   

  

 

3.5 Música andina colombiana 

Colombia ha sido escenario de encuentro de culturas, las circunstancias históricas 

han convocado allí comunidades diversas, las cuales han compartido discusiones 

y conciliaciones, fruto de este diálogo de culturas nace entre otras cosas la 

llamada música andina colombiana. 

Luis Fernando León Rengifo en su libro La música instrumental andina colombiana 

(2003), Hernando José Cobo Plata en su trabajo de grado Configuración del 

genero m¼sica andina colombiana en el festival ñMono N¼¶ezò (2010) y Edgardo 

Civallero en su artículo Música andina en Colombia (2011), describen elementos 

cronológicos y característicos de la música andina colombiana.  

Según Civallero el término música andina colombiana hace referencia a los ritmos 

más representativos de los departamentos cruzados por la cordillera de los Andes 

en territorio colombiano, geográficamente esta zona es denominada Región 

Andina. 
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Mapa tomado de https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/5/5e/AND..png/250px-AND..png  

A la luz de las opiniones de los autores citados, a grandes rasgos la música 

andina colombiana ha pasado por tres momentos generales:  

a. Música prehispánica: inherente a las culturas nativas de la región  

b. Diálogo de culturas musicales de la época colonial: de forma predominante 

las culturas africana, indígena y europea. 

c. Encuentro entre la música surgida del mestizaje de la época colonial y las 

influencias de la globalización. 

Abordar en profundidad todos los elementos inherentes a la música de esta 

región, conduciría a la solución de preguntas desde luego enriquecedoras, sin 

embargo puede distanciar este ejercicio monográfico de la obtención de sus 

objetivos, por tal motivo los consecutivos títulos referentes a la música andina 

colombiana continuarán desarrollando la temática teniendo como norte la 

obtención de los objetivos propuestos.  

 

3.5.1 Ritmos de la música andina colombiana 

Los ritmos representativos de la música andina colombiana son el resultado de 

conciliaciones y discusiones sostenidas entre las comunidades que han habitado 

dicho territorio; en este título se abordaran estos ritmos desde el reconocimiento 

de la forma de su interpretación o ejecución musical actual. 
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Entre dichos ritmos los m§s conocidos son la danza, ñel bambuco, el torbellino, la 

guabina y el pasilloò (Civallero, 2011), de los anteriores el bambuco ha sido 

ñcatalogado como el m§s importante de este pa²sò (Fundaci·n de arte Junior, 

2007, p.2). 

Andrés Villamil, destacado guitarrista colombiano, quien además es referente en 

cuanto a la interpretación de música andina colombiana, en su libro Guitarra 

colombiana, Explorando la música colombiana a través de la guitarra (2013), 

expone diversas maneras de interpretar dichos ritmos, a partir del aporte de 

Villamil a continuación se expondrán los más representativos para este caso: 

Nota: las imágenes son independientes de los ejemplos. 

a. Danza: ritmo relacionado con la Habanera y el Danzón cubano. Ej: Carmiña 

de Luis Antonio Calvo. 

 

Imagen tomada de (Villamil, 2013, p.28) 

 

 

b. Bambuco: en él se hacen evidentes elementos de la música indígena, 

africana y española, se puede encontrar escrito a 6/8 o 3/4. Ej: Bochica de 

Francisco Cristancho.   
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Bambuco 6/8 

 

Imagen tomada de (Villamil, 2013, p.31) 

Bambuco 3/4 

 

Imagen tomada de (Villamil, 2013, p.34) 

c. Pasillo: derivación del vals, también es popular en Ecuador y 

Centroamérica. Ej: La gata golosa de Fulgencio García.  


