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RESUMEN

El trabajo investigativo servira de herramienta a masicos en ejercicio, a docentes,
a estudiantes y a la comunidad en general, para el desarrollo de actividades tales
como, montajes, audiciones, difusién, grabacion; elaboracion de material didactico
con fines educativos permitiendo la masificacion de la educacién musical haciendo
uso de las TICs como instrumento de transmisién del conocimiento y la cultura.



ABSTRACT

The research work will serve as a tool for practicing musicians, teachers, students
and the community at large, for the development of activities such as assemblies,
auditions, broadcast, recording, development of training materials for educational

purposes allowing the mass of the music education using ICT as a tool for
transmitting knowledge and culture.
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INTRODUCCION

El presente proyecto esta encaminado a la recuperacion de la memoria cultural
relativa a las practicas de musicas tradicionales de la zona Andina del
Departamento de Narifio, a partir del disefio e implementacion de una herramienta
pedagogica virtual, que permita superar la escases de docentes en el area de la
musica y de materiales didacticos para la ensefianza musical y de la tradicion de
la region.

A partir de los procesos de recuperacion, registro, inventario y cartografia de estas
musicas, desarrollados por el grupo de profesores y estudiantes adscritos al
Observatorio de Culturas Urbanas y Regionales (OCUR) del Departamento de
Musica de La Universidad de Narifio, se pretende indagar acerca de las
herramientas adecuadas para difundir entre la nifiez y la juventud del
Departamento el conocimiento de los elementos formales de la musica para asi,
contribuir a la conservacion de este patrimonio cultural que se encuentra en riesgo
de desparecer, dados los procesos de urbanizacion, la influencia de los medios de
comunicacién y otros factores relacionados con migraciones y desplazamientos
gue atentan contra la vigencia de estos procesos culturales fundamentales en la
construccion de referentes de identidad y de tejido social.

Teniendo en cuenta que la musica es un lenguaje universal que se manifiesta de
maneras diferentes en los distintos contextos culturales, se seleccionaran aquellas
manifestaciones, géneros y formatos propios de la regidén, que para los nifios y
jovenes tienen contenidos significativos, ya que por provenir de su propio entorno
les son familiares y hacen parte de su identidad. De otra parte, tomando como
referente las teorias pedagdgicas contemporaneas, particularmente las
provenientes del constructivismo y del aprendizaje significativo; los avances
relativos a la utilizacion de las TICs en la educacion y los desarrollos pedagégicos
en el ambito de la musica, se trazara una ruta didactica que permita la ensefianza
de los elementos estructurantes de la mdsica (ritmo, melodia, armonia) que
finalmente permitiran el disefio de una cartilla interactiva de educaciéon musical
cuyos referentes seran las musicas tradicionales de la zona andina de nuestro
departamento.

La metodologia utilizada en la investigacion parte del estudio de las musicas
tradicionales realizado en otras investigaciones para derivar de ello los materiales
mas representativos de ellas y, de acuerdo con los soportes teoricos y
epistemoldgicos de los modelos pedagdgicos tanto generales como especificos de
la muasica se pretende contar con los elementos necesarios para disefiar la
secuencia didactica mas apropiada para la elaboracién de la cartilla.

De esta manera se contara con una herramienta de educacion musical de
distribucion masiva para contribuir a la solucion de la problematica expuesta,
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siendo una de las importantes la relacionada con la conservacion de la cultura y la
preservacion de la identidad.
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1. ASPECTOS GENERALES

1.1 TiTULO

“CARTILLA INTERACTIVA DE EDUCACION MUSICAL PARA LA ENSENANZA-
APRENDIZAJE DE LAS MU§ICAS TRADICIONALES DE LA ZONA ANDINA DEL
DEPARTAMENTO DE NARINO”.

1.2 DESCRIPCION DEL PROBLEMA

La ausencia de investigacion sobre las mdsica tradicionales propias DE LOS
CONTEXTOS locales y regionales y el consecuente desinterés por la recuperacion
y resignificacion de los valores culturales, han caracterizado a la sociedad
colombiana en su conjunto, fenbmeno del cual Narifio no es la excepcion. Esta
ausencia tiene como resultado la pérdida paulatina de la riqueza cultural de las
musicas tradicionales que se presentan en vastas comunidades de la region
andina, las que en algunos casos, se han perdido de la memoria o son de dificil
recuperacion.

Siendo Narifio una region abundante y diversa en su produccion estética y
musical, resulta preocupante el poco interés por desarrollar proyectos educativos
tendientes a difundir entre los nifios y jovenes el conocimiento en general de la
musica y en particular de la musica regional, a ello se auna el hecho de la escases
de docentes profesionales en el area y de estrategias pedagogico-musicales que
tomen como referente las musicas propias del entorno, teniendo que hacer uso de
métodos y didacticas provenientes de la tradicion Centro Europea, cuyo valor
estético no se cuestiona, pero que son ajenas a la cotidianidad del contexto
cultural del estudiante, por lo cual carecen de significacién para él, dificultando la
comprension del fendmeno musical como lenguaje universal.

De otra parte, a pesar de los desarrollos logrados en la tecnologias de la
informacion y la comunicacion y de sus potenciales aplicaciones pedagdgicas y la
oportunidad que ofrecen para la masificacion del conocimiento y la cultura, estas,
no han sido utilizadas para superar los problemas de difusion y formacién musical
gue aguejan la regién y que ponen en peligro de desaparicion los valores y el
patrimonio cultural, como base para la construccion y afirmacion de la identidad de
nuestra sociedad.

De lo anterior surge la pregunta:

15



1.3 PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA
¢, Como disefiar una cartilla inter-activa para la educacion musical, teniendo como

referente las musicas tradicionales de la zona andina del Departamento de
Narifio?

1.4 OBJETIVOS DEL PROYECTO

1.4.1 Objetivo general. Disefiar una cartilla inter-activa de educacion musical
teniendo como referente las mdusicas tradicionales de la zona andina del
Departamento de Narifio.

1.4.2 Objetivos especificos:

e Indagar acerca de los diferentes géneros, formatos y estructuras de las
musicas tradicionales de la zona andina del Departamento de Narifio.

e Compilar los diferentes repertorios tradicionales, adecuados para facilitar la
ensefianza-aprendizaje de la musica.

e Crear repertorios en formatos tradicionales, adecuados para facilitar la
ensefianza-aprendizaje de la musica.

e Establecer la secuencia didactica apropiada teniendo en cuenta la teoria
pedagogica, el uso de las TICs y la pedagogia musical

¢ Digitalizar los contenidos de la cartilla de acuerdo con la secuencia didactica y
disefnarla en formato DVD ROM.
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2. JUSTIFICACION

La investigacion aportara un innovador proceso en la ensefianza-aprendizaje de la
musica a partir de la sistematizacion de materiales musicales regionales que hasta
el momento no tiene precedente en la regién. Este material se constituira en un
insumo béasico para préximas investigaciones que permitan desarrollar
herramientas de educacién musical para otros niveles de educacion musical. El
proyecto permitira el desarrollo de propuestas metodologicas y didacticas que
tengan en cuenta la realidad de las practicas musicales, coherentes con el
desarrollo contemporaneo de la pedagogia y su relacién con las dinamicas de los
diferentes contextos.

Puesto al servicio de gran publico nedfito, proporcionard conocimiento general en
relacion con las practicas musicales que pueden constituirse en referente para
procesos de construccion de identidad, necesarios para el cumplimiento cabal de
los fines de la educacion y para garantizar el acceso a la cultura como uno de los
derechos fundamentales consagrados en la Constitucion Nacional, en la ley
general de cultura 'y en la ley de educacion.

La difusion de la cartilla en establecimientos educativos de nivel basico y en
escuelas de educacion no formal permitirA al acceso de nifios y jovenes al
conocimiento de la musica.

Uno de los grandes obstaculos para el desarrollo de métodos de ensefianza
musical es la carencia de produccion tedrica e instrumental, contextualizada para
los ambitos regionales, de ahi que el proyecto contribuira a superar la
dependencia de métodos traidos de otros contextos cuyos referentes son ajenos a
la realidad musical propia de la region permitiendo un aprendizaje realmente
significativo del fendmeno musical.

De otra parte, dadas sus caracteristicas, esta dirigido a suplir la falta de docentes
especializados en el area permitiendo su uso por parte de personas con
conocimientos basicos de la musica e incluso de musicos empiricos, con lo cual se
logrard ampliar la cobertura de educacion musical para la nifiez.
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3. MARCO REFERENCIAL

3.1 ANTECEDENTES

El proceso de investigacion concerniente a los aspectos socio culturales que ha
generado el movimiento de musicas tradicionales en nuestro pais, ha tomado mas
interés en este tiempo por parte de los organismos gubernamentales. ElI Plan
Nacional de Musica Para la Convivencia liderado por el Ministerio de Cultura, es
una muestra de ese interés que se manifiesta en el fomento de las musicas
tradicionales, como uno de los objetivos importantes, tomado como eje
dinamizador de la sociedad.

Segun la informacién recopilada por el Area de Musica del Ministerio de Cultura,
existen en la actualidad aproximadamente 257 escuelas de musica tradicional en
838 municipios de todos los departamentos, lo que significa que el 76.4% de los
municipios existentes tienen manifestaciones. De estas agrupaciones se estima
gue cerca del 85% son juveniles e infantiles, y el otro 15% estan integradas por
musicos mayores urbanos y campesinos, como en el caso de las agrupaciones de
la regidn de las sabanas de la region Caribe, Narifio, Huila y Tolima, en donde hay
agrupaciones integradas por musicos formados en la tradicion.

Este movimiento vincula a mas de 2.000 nifios y jovenes, la mayoria de extraccion
semi-rural y de los estratos 1, 2 y 3. Sin embargo, la poblacién involucrada
alrededor de esta préactica se extiende al nucleo familiar de sus integrantes y a los
publicos que participan en las actividades de divulgacién (retretas, fiestas
patronales, mingas y conciertos) de estas agrupaciones. De manera que al
considerar todo el movimiento de agrupaciones infantiles y juveniles en nuestro
pais, podemos afirmar que éste incide en un nimero mayor de personas.

Un producto derivado de esta iniciativa del Plan nacional de Mdusica para la
Convivencia, es la difusion de 10 cartillas de educacion musical, basadas en la
investigaciéon de un mismo numero de regiones, que han sido denominados “Ejes”,
y que corresponden a un proceso de territorializacién musical de Colombia. Estas
cartillas han sido impresas y acompafadas de un cd, para el refuerzo de los
contenidos y la ejemplificacion. Para el caso de la regién sur occidental,
lamentablemente aun no se ha producido ningun recurso de esta indole. A pesar
de la vigencia del movimiento de musicas tradicionales los procesos de
recuperacion y registro de estas musicas es inexistente en la region.

El desarrollo de la informatica musical ha permitido el disefio de software
especificos denominados tutoriales para la ensefianza de la masica en general y
de algunos instrumentos, los cuales se vienen implementando en distintas
escuelas de formacion en todos los niveles y se utilizan generalmente como
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refuerzos a las clases presenciales, para apoyar a los estudiantes en el estudio
individual de la masica, en el desarrollo auditivo o en la formacion instrumental.

3.2 MARCO TEORICO CONCEPTUAL

3.2.1 Las musicas tradicionales, tensiones y desafios. Los medios de
comunicacion masiva, cuya primera manifestacion fue la invencion de la radio,
surgida en las primeras décadas del siglo XX, supusieron el inicio de lo que hoy
llamamos globalizacion La globalizacion es el factor determinante de las dindmicas
culturales de la sociedad contemporanea en tanto, en el trascurso del siglo pasado
y lo va de este, han determinado profundos cambios en todos los aspectos de la
cotidianeidad de las naciones.

Como todo cambio, la globalizacién implica re-acomodamientos que incitan
nuevas formas de pensar y actuar en una realidad que pasa de lo local a lo
mundial y que dia a dia transforma de forma vertiginosa todo el establecimiento
sobre el cual descansaron y se construyeron los procesos culturales de las
comunidades. Estos cambios, en el @mbito de la musica se manifiestan de forma
paradojica ya que suponen la comprension de fenOmenos estéticos que hasta el
siglo XIX no se habian puesto en cuestion ya que existia un acuerdo sobre la
existencia de un “lenguaje universal” denominado musica, que descansaba en los
principios formales de la musica centro europea y que se consideraban el Unico
referente  incuestionable para validar o invalidar cualquier mauasica
independientemente del contexto en el que ella haya sido producida. Aun ahora
subsiste, a pesar de las ensefianzas de nuestra realidad, la nocion de la existencia
de musicas académicas contrapuesta a la de musicas tradicionales, populares o
urbanas, nocion que impera en la mayor parte de los programas de formacion
musical en Latinoamérica y particularmente en Colombia.

La emergencia de nuevos imaginarios sociales confluye con la re-valoracion de las
manifestaciones comunitarias, urbanas y rurales y propone otros escenarios en
los cuales la nocion de la masica como lenguaje universal, desde la perspectiva
decimononica, se desliza hacia una comprension, desde lo local, en la que lo
“‘universal” ha perdido su calidad de paradigma para convertirse en referente.

Entre otras, las consecuencias de estos cambios paradigmaticos se pueden
resumir asi:

Emergencia de las musicas tradicionales (generalmente rurales) y urbanas,
validadas socialmente, a las que se les reconoce contenidos estéticos no
convencionales y alternativos como contraposicion a la globalizacion
homogeneizante.
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Emergencia de nuevas tendencias, muasicas y géneros musicales desde lo local
hacia lo global en las que el mercado determina su consolidacién o disolucion.

Vigencia de un establecimiento musical académico soportado en una tradicion
musical centro-europea, con un incuestionable valor estético, que aun se
contrapone a practicas tradicionales y urbanas con incuestionables valores
culturales y cuestionadas desde la academia como carente o pobre en valores
estéticos dependiendo desde donde se las mire.

Necesidad de crear nuevas alternativas de formacién musical que den cuenta de
la complejidad y la diversidad de las préacticas musicales contemporaneas y de los
cambios producidos en el campo de la musica sobre todo en aquellas muasicas de
la cotidianidad que portan contenidos significativos desde los cuales es posible el
disefio de métodos y didacticas adecuadas a las realidades de los estudiantes.

En su texto “UNA APROXIMACION A LOS FUNDAMENTOS Y APUESTAS
CONCEPTUALES DEL PROGRAMA DE MUSICAS TRADICIONALES DEL
PNMC” (Borrador. Version de Julio 30 de 2007) Eliecer Arenas Monsalve, plantea
esta tension, al referirse a las dificultades conceptuales que tiene que enfrentar el
programa de musicas tradicionales propuesto por el PNMC, en este sentido: la
manera como se ha posicionado la academia frente a las musicas populares
tradicionales, relacibn que evidencia unos rasgos culturales que a mi juicio
merecen ser atendidos por su importancia para la discusion del tema que nos
ocupa”. Se trata de que los programas formativos que toman como base las
musicas populares y tradicionales, se han visto y se siguen viendo cuestionados
por representantes de la academia letrada del pais, o por quienes, ubicados en
lugares de poder, comparten mas o menos acriticamente dicha légica, o se
alinean con ella por razones diversas. Ana Maria Ochoa describi6 el problema de
la siguiente manera: (Ochoa Ana Maria, 2003) “las escuelas de musica popular se
han visto abocadas a justificarse ante las autoridades educativas, en términos
exclusivos de la cultura letrada que las excluyo”.

En efecto, la academia musical nacional histéricamente ha expresado su desdén
por las musicas populares este es evidente desde la misma fundacion del
Conservatorio Nacional a finales del siglo XIX. Hasta hace poco mas que la ultima
década se ha empezado a considerar las musicas populares tradicionales como
un escenario valido de investigacion y desarrollo académico, mas por la demanda
de los estudiantes y las inevitables consecuencias de la reivindicacién de lo local
en el mundo globalizado, que ha creado cierto interés y un nicho para estas
musicas en el mercado mundial, que por una preocupacion genuina por
comprender a fondo el fenbmeno. La idoneidad de las propuestas de educacion
basadas en mdusicas populares tradicionales ha sido puesta en cuestion
presuntamente por detenerse en el detalle, apuntar a las diferencias en detrimento
de los universales, por carecer de sistematizacion, por no tener aval de
comunidades internacionales, por no ser propuestas contrastadas con la practica
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académica y, todas ellas sumadas, por algo que se puede decir en una sola frase,
aunque casi nunca se diga de frente: por carecer de rigor académico.

Para la comprension de esta problematica es necesario situarse en los origenes
de la creacion de la nocion de lo “popular” de la cual se derivan otras como
tradicion, artesania, folklore, que posibilita entender el origen de estas tensiones y
avanzar en la re-significacién de lo popular como otra manera de conocimiento,
construida desde una propia epistemologia que se explica y explica desde si
misma y que plantea el necesario dialogo de saberes, legitimamente constituidos
desde visiones y nociones del mundo no necesariamente contrapuestas sino mas
bien co-existentes en la realidad de la cultura y sus contextos.

Desde la llustracién, por ser el momento en que la idea de “pueblo” aparece con
toda su fuerza como una variable especialmente significativa. Los ilustrados
inventaron la idea politica de “pueblo” como la instancia legitima del poder civil.
Sin embargo, esta idea de pueblo era una mera abstraccion. Como dice Martin
Barbero: “Mas que sujeto de un movimiento histérico, mas que un actor social, “el
pueblo” designa en el discurso ilustrado aquella generalidad que es la condicion
de posibilidad de una verdadera sociedad. De manera que el pueblo es fundador
de la democracia no en cuanto poblacion, sino sélo en cuanto “categoria que
permite dar parte, en tanto que aval, del nacimiento del Estado moderno” (Martin
Barbero, 1998).

Debemos entender la ambigiedad que hay implicita en ese planteamiento. Los
ilustrados querian que la razon fuese la instancia que barriera la supersticion, la
secular tutela ejercida por la iglesia y las tradiciones monarquicas y aristocraticas.
Y precisamente, lo hacian a nombre del pueblo. Sin embargo, tenian una vision
negativa de lo popular, que encarnaba todo lo que querian ver superado.

Nos vemos, pues, ante un panorama muy especial. Se incluye al “pueblo” como
abstraccion y como motor y fundamento de la lucha emancipadora, pero se
excluye lo que él representa, lo que hace, los modos como construye su realidad
social. “La invocacion al pueblo legitima el poder de la burguesia en la medida
exacta en que esa invocacion articula su exclusion de la cultura. Y es en ese
movimiento en el que se gestan las categorias de “lo culto” y “lo popular”. Esto es,
de lo popular como in-culto, de lo popular designando en el momento de su
constitucion en concepto, un modo especifico de relacion con la totalidad de lo
social: la de la negacion, la de una identidad refleja, la de aquello que esta
constituido no por lo que es, sino por lo que le falta” (Martin Barbero, 1998).

El proceso que Martin Barbero ha llamado “de inclusién abstracta y exclusion
concreta” ha sido una caracteristica de los programas de educacién musical en
Colombia, frente a la cual se requiere unir esfuerzos que posibiliten solvencia
tedrica para la inclusién de las musicas populares en las propuestas de formacion.
Alli de un modo muy sugerente se apela a la cotidianidad del estudiante, a su
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bagaje experiencial, a las musicas que construyeron su deseo de hacerse musico;
pero, en la practica real, este saber es puesto de lado, desconocido y mas aun,
desvirtuado como carente de excelencia estética o de interés académico e
intelectual Aqui se consagra un modo de abordar lo popular: permitiendo una
inclusién abstracta (porque hay que justificar todo a nombre del pueblo, si
gueremos ser plurales y democraticos), pero garantizando una exclusion concreta
(porque simboliza lo atrasado, lo carente, lo incompleto, lo ilegitimo) Esto inaugura
una relacion vertical. “La relacion no podra ser sino vertical: desde los que poseen
activamente el conocimiento hacia los que ignorantes, esto es, vacios, solo
pueden dejarse llenar pasivamente. Y de un conocimiento al que en Ultima
instancia siempre seguirdn siendo extrafios salvo en sus aspectos practicos”
(Martin Barbero, 1998).

El saber popular va a ser despreciado por ser practico, esto es, asistematico,
barbaro, irracional, ignorante, ligado a valores poco espirituales. En este punto se
junta con otro prejuicio, proveniente de la tradicion griega. Se trata del desprecio
de lo practico como indigno, que va a tener, como veremos, importantes
consecuencias en nuestra mentalidad porque va a crear una escision entre teoria
y practica.

Siguiendo con Eliecer Arenas (Borrador. Version de Julio 30 de 2007) La brecha
gue se genera entre lo tedrico y lo practico va a posibilitar una concepcién muy
particular y problematica acerca del trabajo de los musicos populares, porque se
junta con el desprecio al trabajo manual heredado de la tradicion griega, que lo
consideraba indigno del hombre libre, y con la escisibn medieval que habia
distinguido entre musicos (conocedores de la teoria, respetables y admirados) y
suonatores di musica, cantores y ejecutantes, a quienes se calificaba de “bestias”.
Como se sabe, solo con el advenimiento del Renacimiento esta concepcion ira a
mostrar un cambio significativo, mediante el cual la teorizacidon de la musica
estuvo mas cerca del sonido real y de los problemas de composicién que de las
disquisiciones acerca de la relacion del cosmos, la armonia matematica del mundo
y su correlato en las escalas y los instrumentos.

Como resultado de este conjunto de herencias la practica musical, en general,
sera ambiguamente valorada. En abstracto, al musico se le admirara y respetara,
pero en la practica, la masica sera considerada un oficio de segundo orden, sin
prestigio social ni una presencia significativa en la cultura oficial del pais.

Las musicas populares son complejos mundos que tienen sus propias formas
correctas de decir la musica y sus mensajes. Cada vez resulta mas claro que las
musicas populares-tradicionales requieren un trasfondo conceptual distinto, una
epistemologia de la practica que le dé un terreno seguro y unos supuestos
pedagogicos que la ayuden a clarificar su singularidad, de ahi hoy tengamos que
aceptar que es necesario continuar los procesos de investigacion y sobre todo
empezar a generar propuestas metodologicas y didacticas que contribuyan a
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generar un acervo investigativo y teérico que como es el caso de la cartilla,
permita reconstruir una mirada desde lo cultural, acerca de la musica y su
pedagogia.

3.2.2 La musica como lenguaje universal. Para entender la perspectiva
conceptual del proyecto es necesario ubicar la nocion de la masica como lenguaje
universal que tiene, al igual que la lengua, unos modos particulares de expresarse
y unas gramaticas que permiten reconocer codigos particulares de manifestarse
(atendiendo a la diversidad de culturas y contextos en las que se produce y
reproduce) pero que estan soportados en un universal, para el caso de la musica,
este alude a la sucesion de sonidos y silencios en el tiempo, que de manera
organizada intencionalmente, expresan contenidos concretos 0 abstractos.
Objetivos 0 subjetivos, gque se comunican entre un emisor y un receptor.

Esta nocion la encontramos en la mayor parte de definiciones que de ella se
encuentran en los diccionarios en los cuales no se halla ningun tipo de
diferenciaciones en cuanto a las tensiones y clasificaciones que hemos estudiado
y que por el contrario, mas bien ratifican la idea de la mUsica como un constructo
universal con manifestaciones particulares determinadas por las culturas y las
épocas en las que ella ha tenido lugar.

Para ratificar esta idea consultamos algunas definiciones:

e Mousiké es un concepto griego que significa “el arte de las musas”. De alli
deriva la palabra mdusica, que define al arte de organizar sensible y
l[6gicamente una combinacion coherente de sonidos y silencios. Para esto, se
utilizan los principios fundamentales de la melodia, la armonia y el ritmo.

e Como manifestacion artistica, la musica es un producto cultural que busca
suscitar una experiencia estética en el oyente. También constituye un estimulo
en el campo perceptivo del hombre, que puede cumplir con distintas
funciones, como el entretenimiento, la ambientacién o la comunicacion.

e La musica (del griego: pouoikf [T€xvn] - mousiké [téchngé], "el arte de las
musas") es, segun la definicién tradicional del término, el arte de organizar
sensible y légicamente una combinacion coherente de sonidos y silencios
utilizando los principios fundamentales de la melodia, la armonia y el ritmo,
mediante la intervencién de complejos procesos psico-animicos. El concepto
de musica ha ido evolucionando desde su origen en la antigua Grecia, en que
se reunia sin distincion a la poesia, la musica y la danza como arte unitario.
Desde hace varias décadas se ha vuelto mas compleja la definicion de qué es
y qué no es la musica, ya que destacados compositores, en el marco de
diversas experiencias artisticas fronterizas, han realizado obras que, si bien
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podrian considerarse musicales, expanden los limites de la definiciébn de este
arte.

e La musica, como toda manifestacion artistica, es un producto cultural. El fin de
este arte es suscitar una experiencia estética en el oyente, y expresar
sentimientos, circunstancias, pensamientos o ideas. La musica es un estimulo
gue afecta el campo perceptivo del individuo; asi, el flujo sonoro puede cumplir
con variadas funciones (entretenimiento, comunicacion, ambientacion, etc.).

e Lenguaje artistico cuyo medio de expresion son los sonidos. El nacimiento de
la musica debi6é confundirse con las expresiones vocales de trabajo. Aunque
su antigiiedad es evidente, poco sabemos de la musica primitiva. (Diccionario
Océano UNO).

¢ Arte de combinar los sonidos conforme a las leyes de la melodia, armonia y
ritmo. Concierto de voces. Compafia de musicos. (Diccionario De la Lengua
Espafiola).

3.2.3 La musica tradicional en Colombia. En las ultimas dos décadas del siglo
pasado la musicologia, afectada en sus presupuestos epistemolégicos y teoricos
por las nuevas perspectivas post-estructuralistas que permitieron la emergencia de
miradas antropologicas y sociologicas de la cultura centradas en una concepcion
de identidad como hecho dindmico y mdltiple, en permanente proceso de
construccion y reconstruccion, avanzé en la comprension de las mdasicas
tradicionales o populares, como practicas inscritas en la vida cotidiana de las
comunidades en permanente proceso de creacion y generacion y vitalizadas
desde su propia concepcion y desde las propias comunidades que las crean y las
recrean. Esta nueva percepcion implico, como los explica Carlos Mifiana (Mifiana
Carlos 2000), el superar una constante entre los folklorélogos, a pesar de sus
diferencias, cual es su concepcion apocaliptica de la cultura popular frente a la
modernizacién de la sociedad: se estan acabando las tradiciones bajo la
locomotora implacable del progreso, por eso hay que recogerlas, fotografiarlas,
filmarlas, y grabarlas. La cultura popular tradicional no es actual, es una
“supervivencia” del pasado, una especie de fosil viviente que hay que proteger y
exhibir en esos “zooldgicos culturales” que son los festivales folkloricos, los
museos Yy los centros de documentacion. De esta mirada museografica de la
musica popular tradicional se pas6 a una musicologia que la entiende como una
practica social y comunitaria viva, en proceso de continuo cambio y creacion, lo
que la convierte en un patrimonio movil que otorga significado a la vida cultural de
la comunidad y que, como ella, es dinamica y se relaciona con la multiplicidad de
los fendmenos sociales, culturales, econdmicos y politicos donde ella tiene lugar.
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De las nociones folkloroldgicas que ubicaban y hacian coincidir la mdsica
Colombiana en 5 regiones geograficas (andina, pacifica, Costa Atlantica, Llanera y
Amazdnica) se pasa a reconocer la existencia de varios ejes o sistemas musicales
no necesariamente correspondientes a regiones geograficas, sino mas bien a
nichos o territorios culturales (entendidos como espacios complejos y diversos,
con caracteristicas similares) donde se practican géneros y ritmos en formatos
variados agrupados alrededor de territorios culturales.

Otra tendencia en la comprension de las musicas tradicionales, que ha marcado
una tendencia hacia la re-significacion, desde la musica académica de las musicas
tradicionales, deviene del trabajo de compilacion de musica popular en Hungria,
realizado a principios del siglo XX por Béla Bartok y Zoltan Kodaly para quienes la
musica popular tiene una funcion y un significado inmenso e insustituible en los
paises donde practicamente no hay tradiciones musicales o donde lo poco que
existe no cuenta para nada (Bartok Béla, 1979).

Los estudios ethomusicoldgicos de Béla Bartdk abrieron para la musica occidental
un rico campo de exploracion. Muchos de los elementos ritmico-melddicos
encontrados en las mausicas tradicionales de las aldeas hungaras, eran
insospechados para los medios cultos de la musica Europea de aguel entonces.
Centrar su atencion en aquellas formas bucolicas generd un caudal de ideas para
su propia obra y para la de otros compositores. Este nuevo influjo derivd en
procesos creativos cargados de poli-ritmia, hétero-metria y poli-tonalidad. Estos
dos compositores lograron apoderarse de la emocionalidad y espiritualidad de la
musica hungara y, por medio de su vision creadora, sublimarla y re-significarla
dandole, con ello, caracter de universalidad. En América unos pocos compositores
lograron extraer materiales de las “simples” tonadas indigenas, negroides y
mestizas para llevarlos hacia campos estéticos complejos en una pretension de
ensanchar la joven composicion de esta parte del mundo con el decurso historico
de la antigua Europa. Villa-Lobos, Isamit, Ginastera, Copland, Chavez lograron
alcanzar el pinaculo de la inmortalidad partiendo de materiales generalmente
desdefiados por compositores condicionados por su formacion europea.

En Colombia el menosprecio de las mausicas tradicionales llevd compositores
como Uribe Holguin y Antonio Maria Valencia a estatizar su produccién en
estéticas agonicas derivadas de las escuelas en las que se formaron. Nada de lo
que no fuera europeo tenia valor para ellos llegando, incluso, a considerar
“submusica” a todas aquellas formas populares que gravitaban en los circulos
sociales de sus respectivas ciudades. Esta circunstancia es la causal de que sus
producciones no hayan tenido mayor trascendencia en el ambito internacional.

En Narifio, Javier Fajardo Chaves (1950-2011), actud, frente a la mdusica
tradicional, con otra actitud. Conocedor profundo de los ritmos andinos
colombianos, vio en ellos rigueza de elementos ritmico-melddicos de los que se
serviria para la estructuracién de la mayoria de sus obras. Uno de los aires de
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mayor recurrencia en sus trabajos es el sonsurefio, forma tipica campesina de los
Andes narifienses y del norte de Ecuador. Este ritmo lleno de expresividad, vigor,
ingenuidad, humor y melancolia le imprime a la musica de Fajardo la carga
emocional necesaria para identificarla plenamente con su entorno local y la vez
ser una propuesta estética fresca y universal. En Colombia muchos compositores
han intentado realizar trabajos similares; su esfuerzo, sin embargo, no ha ido mas
alld de hacer traslados tematicos a sus obras contribuyendo, con ello, al
debilitamiento de la forma como tal y falseando el caracter tradicional del material
temético. El folklore soy yo, diria Villa-Lobos afirmando, con esta histérica frase,
gue el compositor no es diferente de lo que compone porque es esencia y espiritu,
vivencia y carne con aquello de lo que procede. Cuando en Colombia el
compositor se aduefie de esta verdad, la masica nacional, quiza, pueda ir un poco
mas alla de la simple y pasajera moda para ser patrimonio sonoro de la
humanidad.

3.2.4 Educacién musical y constructivismo. La educacion musical es, sin lugar
a dudas, una de las actividades mas importantes en el desarrollo integral del
individuo y en el acceso a su patrimonio e identidad cultural, en cualquier pais y
particularmente importante en un pais en vias de desarrollo. Ella es el fundamento
para cualquier plataforma de desarrollo humano integral que se desee
implementar. Asi lo han demostrado los paises desarrollados que han optado por
un fuerte apoyo economico a la educacion musical como parte inicial y
fundamental de sus estrategias gubernamentales. En Colombia esta tarea viene
siendo asumida por el Ministerio de Cultura a través del Plan Nacional de Musica
Para la Convivencia uno de cuyos ejes centrales es la promocién y el desarrollo de
las musicas tradicionales tanto en su investigacion como en su difusion para lo
cual se ha implementado la estrategia de creacion de escuelas de musica
tradicional en varios municipios del Pais, sin embargo este esfuerzo no alcanza la
totalidad del sistema educativo ya que la educacién formal no cuenta con
herramientas para formar en la musica a la totalidad de los nifios y jovenes
integrados al sistema educativo. Una condicién necesaria para que el proceso
ensefianza-aprendizaje se de en forma adecuada es que el alumno se encuentre
motivado por lo que aprende. Sin embargo, en los ultimos afios se ha detectado
una falta de esta, y los estudiosos de la educacion lo han atribuido a la monotonia
y falta de retos que presenta el enfoque tradicional de ensefianza, en el que el
profesor es el centro del proceso, pues se pasa la mayor parte de tiempo
hablando, y el alumno simplemente es un receptor que poco alcanza a
comprender de lo que se le es expuesto. Se han realizado estudios en los que se
estima que tan solo el 5% de lo expuesto por un profesor es recordado por el
alumno [Weenk 99].

Otro punto negativo de la educacion tradicional y particularmente de la educacion

musical, es lo poco realista que resulta, es decir, las musicas de referencia sobre
las que se disefian los métodos y las estrategias didacticas de educacién musical,
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son importados del modelo centro europeo, basado en musicas que si bien
contiene valores estéticos y culturales indiscutibles, son lejanas al oido y la
experiencia previa de los alumnos latinoamericanos, convirtiéndose el repertorio
de referencia en un constructo ajeno a la experiencia vivencial y cotidiana cuya
base es la realidad musical de su contexto, para el caso las musicas de la
tradicion.

Se han propuesto algunas soluciones para esta monotonia y falta de realismo que
presentan los métodos tradicionales de ensefianza musical, pero es necesario,
antes de acometer la tarea de generar propuestas pedagdgicas alternativas,
revisar el cuerpo tedérico que aportan las teorias educativas contemporaneas para
construirlos sobre una base epistemolégica suficiente.

Tal es el del aprendizaje constructivista, cuyo iniciador Jean Piaget, planted la
nocion de que el conocimiento debe ser construido por el alumno mismo (de ahi
su nombre) y no simplemente pasado de una persona a otra como lo hace la
ensefianza tradicional. El alumno debe generar sus propios objetivos de
aprendizaje y ser capaz de alcanzarlos mediante el autoestudio y la interaccién
con sus compaferos en su equipo de trabajo. La educacion pasa de ser "centrada
en el profesor”’, en la ensefianza tradicional, a "centrada en el alumno", en el
aprendizaje constructivista. La propuesta de cartilla interactiva esta dirigida, sobre
esta base, a promover el autoaprendizaje orientado por el docente, creando un
escenario pedagogico virtual significativo de facil comprension y manejo para el
estudiante que ha sido previamente orientado por el instructor.

Algunos estudios recientes muestran que el alumno que trabaja en esta forma
logra retener el 80% de lo que estudia y este porcentaje crece si el alumno hace
las veces de profesor entre los miembros de su equipo [Weenk 99]. El papel del
profesor, sigue siendo igualmente importante 0 mas que en el caso tradicional,
dado que ahora él debe trabajar en forma colaborativa y multidisciplinaria con sus
colegas para generar problemas, proyectos o casos que sean retadores y
motivadores para el alumno, ademas de que debe asegurarse que el proceso se
esta dando en forma adecuada y el equipo de alumno logro plantear los objetivos
educativos que se esperaban con el objeto de que logre buscar y adquirir el
conocimiento adecuado que cumpla con los objetivos de la materia. El papel del
profesor es el de guia buscando hacer la pregunta adecuada en el momento
adecuado para hacer que la discusion diverja o converja segin sea conveniente
en un momento dado. El profesor debe analizar en todo momento la actitud de
cada uno de los miembros del equipo en forma individual y de todos ellos en forma
grupal, y decidir si todo va bien o es necesaria su intervencion. Pero siempre
deberd estar consciente de que él no es el protagonista principal y que su
intervencion deberd ser minima pero suficiente.

Uno de los problemas principales que se han presentado al tratar de aplicar este
tipo de modelos a las escuelas con una forma tradicional de ensefianza es la falta
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de flexibilidad de movimiento en sus curriculos, tanto en el contenido como en el
orden en el que se presentan las materias, en la mayoria de los casos por
cuestiones administrativas, estas situaciones se ven acentuadas dada la poca
importancia que hasta ahora se atribuye a las posibilidades de las Tics como
herramienta de informacion, acompafamiento y refuerzo de la accién docente en
la clase tradicional.

El modelo basado en el aprendizaje constructivista o Aprendizaje Basado en la
Construccién del Conocimiento (ABCC), el cual resulta completamente flexible
para poderse adaptar a cualquier sistema educativo sin hacer cambios en los
curriculos existentes y aprovechando las ventajas principales de los enfoques
constructivistas mas exitosos como son el aprendizaje basado en problemas, el
aprendizaje colaborativo y el autoaprendizaje, tiene como uno de sus desarrollos
mas importantes, los aportes realizados por Ausbel, quien propuso la teoria del
aprendizaje significativo como elemento potenciador del constructivismo y cuyo
postulado central plantea la necesidad de generar ambientes, escenarios,
contenidos que resulten significativos al estudiante por estar anclados en su
estructura cognitiva (conocimientos o experiencias previas que hacen parte de ser
humano en todas las etapas de su vida).

3.2.5 El aprendizaje significativo. Hoy en dia es preciso permitir la formulacion
de una nueva didactica, tanto las formas como los accesos de informacion han
revolucionado la manera en que el profesor imparte su clase y desde luego la
forma en la que el alumno adquiere el conocimiento. Hay en Kant una orientacion
hacia la construccién en tanto que constituciéon del material de la experiencia
mediante formas a priori de la sensibilidad y, sobre todo, mediante conceptos
puros del entendimiento [Ferrater1984]. El aprendizaje significativo busca
enfrentar a los alumnos a situaciones o contenidos cognitivos o experienciales que
los lleven a rescatar, comprender y aplicar aquello que aprenden haciendo uso de
Su constructo cognitivo.

El aprendizaje significativo se aboca a los conceptos fundamentales y principios
de la disciplina del conocimiento generando escenarios y temas seleccionados con
base en el interés, la experiencia previa, la familiaridad, del estudiante o en la
facilidad en que se traduciran a actividades o resultados.

Como la Psicologia del aprendizaje en el salén de clase se ocupa principalmente
de la adquisicion y retencién de grandes cuerpos de significado, es importante
hacer explicito desde el principio lo que se pretende decir con significado y
aprendizaje significativo. Al hacerlo, se atendera también a problemas como el de
la importancia general del aprendizaje significativo en la adquisicion de
conocimientos, de qué manera las palabras, conceptos y proposiciones adquieren
significado, la distincion entre significados Iégico y psicoldgico, y la diferencia entre
cognicion y percepcion. Se trata de concretar e ilustrar esta discusion abstracta del

28



significado y el aprendizaje significativo mostrando la importancia que encierran
tales concepciones para entender como aprendemaos.

El aprendizaje significativo comprende la adquisicion de nuevos significados vy, a la
inversa, éstos son producto del aprendizaje significativo. El surgimiento de nuevos
significados en el alumno refleja la consumacion de un proceso de aprendizaje
significativo.

La esencia del proceso del aprendizaje significativo reside en que ideas
expresadas simbdlicamente son relacionadas de modo no arbitrario, sino
sustancial (no al pie de la letra) con lo que el alumno ya sabe, sefialadamente
algun aspecto esencial de su estructura de conocimientos (por ejemplo, una
imagen, un simbolo ya con significado, un contexto o una proposicion). El
aprendizaje significativo presupone tanto que el alumno manifiesta una actitud
hacia el aprendizaje significativo; es decir, una disposicién para relacionar, no
arbitraria, sino sustancialmente, el material nuevo con su estructura cognoscitiva,
como que el material que aprende es potencialmente significativo para él,
especialmente relacionable con su estructura de conocimiento, de modo
intencional y no al pie de la letra (Ausubel, 1961).

Asi, independientemente de cuanto significado potencial sea inherente a la
proposicion especial, si la intencion del alumno consiste en memorizar arbitraria y
literalmente (como una serie de palabras relacionadas caprichosamente), tanto el
proceso de aprendizaje como los resultados del mismo seran mecanicos y
carentes de significado. Y, a la inversa, sin importar lo significativo que sea la
actitud del alumno, ni el proceso ni el resultado del aprendizaje seran
posiblemente significativos si la tarea de aprendizaje no lo es potencialmente, y si
tampoco es relacionable, intencionada y sustancialmente, con su estructura
cognoscitiva.

Una de las razones de que se desarrolle en los alumnos una propension hacia el
aprendizaje repetitivo con relacion a la materia potencialmente significativa
consiste en que aprenden, por triste experiencia, que las respuestas
sustancialmente correctas que carecen de correspondencia literal con lo que les
han ensefiado no son validas para algunos profesores. Otra de las razones
consiste en que por un nivel generalmente elevado de ansiedad, o por
experiencias de fracasos crénicos en un tema dado que reflejan, a su vez, escasa
aptitud o ensefianza deficientemente y de ahi que, aparte del aprendizaje por
repeticion, no encuentren ninguna otra alternativa que el panico. Este fenomeno
es muy familiar a los profesores de mateméticas por el difundido predominio del
“choque del numero” o de la “ansiedad del numero”.

Por dltimo, puede desarrollarse en los alumnos una actitud para aprender por

repeticion si estan sometidos a demasiada presion como para ponerse sueltos de
lengua o para ocultar, en vez de admitir y remediar gradualmente su falta original
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de comprensién genuina. En estas circunstancias parece mas facil o mas
importante crear la impresion falsa de haber entendido con sencillez,
aprendiéndose de memoria unos cuantos términos u oraciones clave, que tratar de
comprender el significado de éstos. Los profesores suelen olvidar que los alumnos
pueden inclinarse marcadamente al uso de términos abstractos que den la
apariencia de propiedad, aunque la comprension de los conceptos fundamentales
de hecho no exista.

Que la tarea de aprendizaje sea 0 no potencialmente significativa (intencionada y
sustancialmente relacionable con la estructura cognoscitiva del alumno) es asunto
un poco mas complejo que el de la actitud hacia el aprendizaje significativo. En
dltima instancia, depende obviamente de dos factores principales que intervienen
en el establecimiento de esta clase de relacidn; es decir, tanto la naturaleza del
material que se va aprender como la de la estructura cognoscitiva del alumno en
particular. En el &mbito de la educacion musical es sustancial entender que la
naturaleza del material significativo es aquella que estad relacionada con la
experiencia auditiva del estudiante y que alude a la memoria tanto cognitiva como
afectiva que guarda y se encuentra en constante contacto con las musicas de su
contexto cercano (para el caso las tradicionales).

Volviendo en primer término a la naturaleza del material, es obvio que no debe
pecar de arbitrario ni de vago para que pueda relacionarse de modo intencionado
y sustancial con las correspondientes ideas pertinentes que se hallen dentro del
dominio de la capacidad humana (a las correspondientes ideas pertinentes ideas
que por lo menos algunos seres humanos sean capaces de aprender si se les
concede la oportunidad de hacerlo). Esta propiedad de la tarea de aprendizaje,
que es la que determina si el material es o no potencialmente significativo,
pertenece a la significatividad légica, en muy raras ocasiones ausente de las
tareas de aprendizaje escolar, pues el contenido de la materia de estudio, casi por
definicion, tiene significado légico. Pero no es el caso con respecto a muchas
tareas de laboratorio y de la vida cotidiana (por ejemplo, los niumeros telefénicos,
los adjetivos pareados, las oraciones revueltas, las listas de silabas sin sentido)
que son relacionables con cualquier estructura cognoscitiva solamente sobre
bases arbitrarias y literales.

El segundo factor determinante de que el material de aprendizaje sea o0 no
potencialmente significativo varia exclusivamente en funcion de la estructura
cognoscitiva del alumno. La adquisicion de significados como fenémeno natural
ocurre en seres humanos especificos, y no en la humanidad en general. Por
consiguiente, para que ocurra realmente el aprendizaje significativo no basta con
que el material nuevo sea intencionado y relacionable sustancialmente con las
ideas correspondientes y pertinentes en el sentido abstracto del término (a ideas
correspondientes pertinentes que algunos seres humanos podrian aprender en
circunstancias apropiadas). Es necesario también que tal contenido ideético
pertinente exista en la estructura cognoscitiva del alumno en particular. Es obvio,
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por tanto, que en lo concerniente a los resultados del aprendizaje significativo de
salon de clase, la disponibilidad y otras propiedades importantes, de contenidos
pertinentes en las estructuras cognoscitivas de alumnos diferentes constituyen las
variables y determinantes decisivos de la significatividad potencial. De ahi que la
significatividad potencial del material de aprendizaje varie no so6lo con los
antecedentes educativos, sino con factores como la edad, el C. I., la ocupacion y
pertinencia a una clase social y cultura determinadas. Para el caso de la
educacidén musical lo cultural se configura en la base de la seleccion de contenidos
y estrategias potencialmente significativos. En la cultura reside el mayor camulo de
experiencia del ser humano, la propia cultura esta en la base del significado que
atribuimos a la musica de ahi que tanto el contenido cognitivo como el repertorio
debe estar directamente relacionado con la estructura cultural y el contexto real
del estudiante.

¢, Qué significa precisamente el enunciado: para que el material de aprendizaje sea
significativo légicamente debe ser relacionable no arbitraria, pero si
sustancialmente con ideas pertinentes y correspondientes que se hallen dentro de
la capacidad de aprendizaje humano? El criterio de la relacionabilidad no
arbitraria, como se sugiere con anterioridad, significa sencillamente que si el
material en si muestra la suficiente intencionalidad (o falta de arbitrariedad),
entonces hay una manera adecuada y casi obvia de relacionarlo de modo no
arbitrario con las clases de ideas y correspondientemente pertinentes que los
seres humanos son capaces de aprender. El material de aprendizaje l6gicamente
significativo podria ser asi relacionable no arbitrariamente con ideas que vengan al
caso especificamente, como ejemplos, productos, casos especiales, extensiones,
elaboraciones, modificaciones y generalizaciones mas inclusivas; o podria
relacionarse con un arreglo mas amplio de ideas pertinentes siempre y cuando
fuese generalmente congruente con ellas.

El segundo criterio, relacionabilidad sustancial, significa que si el material de
aprendizaje es lo bastante no arbitrario, un simbolo ideéatico equivalente (o grupo
de simbolos), podria relacionarse con la estructura cognoscitiva sin que hubiese
ningun cambio resultante en el significado. En otras palabras, ni el aprendizaje
significativo ni el significado que surge dependen del uso exclusivo de signos
particulares, y no de otros; el mismo concepto o proposicidn podrian expresarse
de manera sinGnima y deberian seguir transmitiendo exactamente el mismo
significado. Asi, por ejemplo, “canino” “hund” y “chien” produciran los mismos
significados que “perro” en personas que dominasen el espafol, el aleméan y el
francés; y “los angulos internos de una triangulo equivalen a un angulo recto”
significaria lo mismo para la mayor parte de los estudiantes de geometria que “los
angulos interiores de un triangulo suman ciento ochenta grados”.

Claro esta que las tareas de aprendizaje por repeticion no se efectian en el vacio

cognoscitivo. También son relacionables con la estructura cognoscitiva pero
solamente de modo arbitrario y al pie de la letra, lo que no trae consigo la
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adquisicion de ningun significado. Como, por ejemplo, el estimulo especifico y los
miembros de la respuesta de un par de adjetivos dado en una tarea de
aprendizaje de pares asociados estan vinculados de modo absolutamente
arbitrario, no hay la menor posibilidad de relacion intencionada de la tarea de
aprendizaje con la estructura cognoscitiva de alguien; y el alumno debe recordar
también al pie de la letra las respuestas a cada palabra de estimulo, pues no
puede usar sinénimos.

Esta relacionabilidad arbitraria y al pie de la letra de las tareas de aprendizaje con
estructuras cognoscitivas si tiene, desde luego, consecuencias importantes para el
aprendizaje. En primer lugar, como la dotacion cognoscitiva humana, a diferencia
de una computadora, no puede manejar muy eficientemente la informacién
relacionada con ella de manera arbitraria y al pie de la letra, solo las tareas de
aprendizaje relativamente cortas pueden ser internalizadas de este modo, vy
Unicamente pueden retenerse por periodos breves a menos que sean sobre-
aprendidas en gran parte.

En segundo lugar, la relacionabilidad arbitraria y al pie de la letra con la estructura
cognoscitiva hace tareas de aprendizaje por repeticibn muy vulnerables a la
interferencia de los materiales aprendidos previamente y que se les encuentra
producidas al mismo tiempo. Es en esta diferencia basica de la clase de
relacionabilidad con la estructura cognoscitiva (arbitraria y al pie de la letra a
diferencia de la no arbitraria y sustancial) donde radica la diferencia fundamental
de los procesos de aprendizaje por repeticion y los de significado.

También es cierto que los elementos componentes y significativos de una tarea de
aprendizaje pueden relacionarse con la estructura cognoscitiva sin que se
aprendan los propios elementos pero de modo que faciliten en conjunto el
aprendizaje por repeticion de la tarea. Por esa relacionabilidad es que, por
ejemplo, las letras que componen las silabas sin sentido son percibidas
significativamente, y las silabas en conjunto evocan asociaciones con palabras
significativas semejantes (y asi son percibidas como parcialmente significativas).

Por iguales razones, la educacion musical que se realiza aumentando la
familiaridad con el material sonoro del contexto del estudiante, salvando la
necesidad de aprender con anterioridad los elementos componentes y facilitando
la combinacién de éstos en unidades mayores (y con ello reduciendo el nimero
total de asociaciones discretas que deban establecerse), el empleo de los
elementos componentes ya significativos del material de aprendizaje facilita el
aprendizaje las nociones bésicas de la musica implicitas en toda ella seran
significativas al utilizar las musicas de referencia del estudiante (para el caso las
musicas tradicionales) los elementos de pulso, acento, giros melddicos (intervalos
sucesivos y distantes) y las secuencias armonicas (en tonalidades mayor y menor
propias de las musicas tradicionales) seran apropiadas al utilizar material sonoro
de la cotidianidad del estudiante. El desarrollo de la memoria musical y el
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reconocimiento de los elementos ritmicos, ritmo-melddicos y ritmo-armoénicos tanto
a nivel gnoseoldgico como experiencial se veran facilitados por la significacion del
repertorio. Esta significacion se acentuara en la medida en que la evocaciéon y
relacion significativa no solo comprometera el universo cultural musical del
estudiante sino también su imaginario, su mundo simbdlico y su esfera sensible.

3.2.6 La tecnologia de la informacién y la comunicacién en la educacion
musical. El desarrollo tecnolégico ha afectado de manera profunda y sustancial la
produccion y difusion de la musica. La transformacion de la practica musical, como
consecuencia de ello, ha acercado a la humanidad a todas las musicas producidas
en los contextos y las culturas locales. La globalizacién y los mas-media han
permitido la difusion de las musicas locales, convirtiendo a algunas de ellas en
movimientos transnacionales, normalmente impulsados por el mercado. A ello se
auna el hecho de que las redes sociales sirven hoy en dia para el conocimiento y
difusion de musicas tradicionales, populares y alternativas que antes eran
ignoradas por el mercado liderado por las grandes disqueras y a las que se puede
acceder sin restricciones. Este fendmeno inaugura un nuevo modelo de sociedad
del conocimiento en el cual los seres humanos acceden a él sin méas restricciones
gue su capacidad critica para “Adquirir lo que la Internet ofrece. Por otra parte la
informatica musical permite la edicion y produccion de la muasica a partir de
ordenadores que, entre otras cosas, han acercado a miles de musicos y
agrupaciones a la grabacion de bajo costo y buena calidad utilizando software que
pueden instalarse en equipos de uso comun.

En el campo de la educacién a finales de la década de los ochenta aparecieron los
primeros tutoriales de mdusica, normalmente dirigidos a apoyar o0 ensefar
instrumento, estos, han evolucionado hasta el punto de que algunas universidades
y conservatorios han desarrollado software de entrenamiento auditivo que se
utilizan cada vez mas por los estudiantes como complemento y a veces como
sustituto de las clases presenciales.

La interactividad esta en la base del modelo pedagdgico-didactico de estos
desarrollos. La posibilidad de inter-actuar con una herramienta de aprendizaje
“amigable” (como denominan los ingenieros de sistemas a los software que
facilitan al estudiante su uso) permite al alumno independizar el aprendizaje de la
tutoria del docente ya que la herramienta cuenta con mdultiples ayudas que
permiten su uso en procesos auto-formativos.

3.3 MARCO CONTEXTUAL
Desde el siglo XVI, a partir de los procesos de conquista y colonizacion mediados

por la organizacion clerical de la colonia, se forma y se conforma, en los andes del
sur occidente colombiano (zona andina de Narifio y alto Putumayo) una regién
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cultural que con el paso de la republica y hasta ahora, afirma, significa y re-
significa procesos identitarios que la diferencian de otras regiones del pais y que
tiene en la musica tradicional una de las formas de representacién cultural mas
significativa.

Varias circunstancias histéricas y culturales, como los primeros procesos
sincréticos consecuencia de la conjuncion de los rituales de la religion catdlica con
los rituales de las celebraciones de los solsticios y equinoccios de las fiestas del
sol, propias de las comunidades indigenas asentadas en la region, dieron como
consecuencia la creacion de una tradicion presente desde los andes Chilenos
hasta las provincias del sur Colombiano, como es la de los danzantes
acompafados por las bandas de yegua. Tradicion presente en la sub-region de
las antiguas provincias de Tuquerres e Ipiales que celebran las fiestas de san
Pedro y san Pablo en el mes de junio. La influencia del San Juanito y del pasillo
Ecuatoriano derivada de la situacion de frontera geo-cultural, configura un nuevo
ritmo surefio que toma el nombre de pasillo, pero que se diferencia
sustancialmente del pasillo del centro de Colombia. Estos y otros acontecimientos
histéricos, sociales, culturales, politicos aunados a un contexto rural fuertemente
signado por el apego al trabajo de la tierra; a la construccion de sentido en la
cotidianidad del trabajo agrario; a la permanencia de lo ancestral indigena como
referente de una identidad cultural fuertemente sentida y protegida y a la familia
como nudcleo de la comunidad y como depositaria de la tradicibn musical, han
permitido que las practicas continden vigentes se renueven y se reafirmen. Mas
del noventa por ciento de los grupos estan integrados por hermanos o familiares
cercanos que se heredan la practica musical de padres a hijos y que constituyen,
junto con la oralidad, los rasgos caracteristicos de permanencia, transmision y
circulacion enddgena de la masica tradicional.

Entre muchos otros hechos y circunstancias, la conformacion de las musicas
andinas del sur occidente corresponde a un proceso histérico y social que pueden
que pueden resumirse de la siguiente manera:

e Conformacion histérica de la region como provincia del Cauca y dependencia
de la diocesis de Quito.

e Permanencia y vigencia de identidades étnicas y poblamientos indigenas de
Pastos, Quillancingas, Abades, Ingas, Kamentza con un fuerte contenido rural
agrario.

e Procesos migracionales desde y hacia el Ecuador, Valle del Cauca, Eje
cafetero y Putumayo.

e Procesos migracionales internos entre las diferentes sub-regiones del eje
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Grafico 1. Interinfluencias de las musicas tradicionales del eje andino del
suroccidente

INTERINFLUENCIAS DE LAS MUSICAS DEL
DEL EJE ANDINO DEL SUROCCIDENTE

Fuente. Este estudio

e Influencias de macro sistemas musicales, mediadas por apropiaciones e
intercambios de diferentes muasicas y en diferentes momentos histéricos como:
Musicas de pitos y tambores (Cumbia, porro), musicas del eje andino del
centro oriente (bambuco, pasillo, charanga), musicas andinas del Ecuador
(pasillo ecuatoriano, san juanito, bomba del chota) musicas Andinas
latinoamericanas (huayno e introduccion de quenas, zampoiias, rondadores y
charango a los diferentes formatos)

e EIl Carnaval de Blancos y Negros como escenario, medio de circulacion y
realidad cultural dominante en todas las sub-regiones.

Como consecuencia, las musicas tradicionales de la region, al incorporar todos
estos elementos en sus diferentes devenires, se han caracterizado y diferenciado
dando lugar a distintos formatos derivados de ritmos establecidos que tienen su
propia significacion en tanto la apropiacion que hacen de ellos las comunidades
(conjunto de musica campesino, murgas, ronda lirica, banda de yegua) y ritmos
caracteristicos como el sonsurefio, los sanjuanes, el bambuco surefio, Merengue,
la cumbia surefia.
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4. METODOLOGIA

4.1 PARADIGMA

La mausica, la educacion y la pedagogia hacen parte de las ciencias sociales y
humanas y como tal el paradigma mas adecuado para su estudio es el cualitativo
ya que sus supuestos epistemoldgicos plantean que el ser humano, tanto en su
subjetividad como en sus relaciones sociales, no es susceptible de explicarse a
partir de leyes universales, sino mas bien de las realidades concretas de los
hechos sociales producidos en contextos espaciales y temporales particulares no
generalizables y caracterizados por su complejidad e incertidumbre. Este
paradigma supone como objeto de la investigacion la comprension de la realidad
especifica, como es el caso de este proyecto que se ubica en el contexto de las
practicas musicales tradicionales que se producen en la region y de las
consecuencias pedagdgicas que de ellas se derivan, atendiendo a necesidades
concretas de formulacion de escenarios de ensefianza aprendizaje significativos,
que deriven en la creacion de métodos, didacticas y herramientas adecuados a la
realidad cotidiana de la experiencia musical de los nifios y jovenes de las
comunidades andinas del Departamento de Narifio.

4.2 ENFOQUE

La contextualizacion de las tendencias pedagolgicas contemporaneas
particularmente del constructivismo y del aprendizaje significativo haciendo uso de
las TICs a partir de la realidad de la experiencias sonora local, permitira la
comprension de la misma y el disefio de una herramienta pedagdgica (cartilla)
cuya pretension es la transformacién de una realidad educativa deficitaria lo que
ubica la investigacion en un enfoque mixto Histérico-hermenéutico y critico social.
Este enfoque se explica por cuanto, el logro final constituye un aporte a la
transformacion social (objeto critico) construido a partir del analisis historico de las
practicas musicales tradicionales, de su analisis e interpretacion (hermenéutica).

4.3 POBLACION

La poblacién objeto del presente trabajo estd constituida por los docentes y
estudiantes dedicados a la musica tradicional de los andes Narifienses integrantes
de escuelas de musica tradicional y de escuelas y colegios en los que la muasica
hace parte de su proyecto educativo.
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4.4 MUESTRA

Para el caso especifico del presente trabajo, por estar soportado en la
investigacion realizada acerca de las musicas tradicionales, desarrollada por el
colectivo de docentes del Departamento de Musica liderados por los maestros Luis
Alfonso Caicedo, Carlos Roberto Mufioz y Jaime Hernan Cabrera, la muestra la
constituyen los grupos de musica tradicional ubicados en la zona andina del
Departamento de Narifio. Los cuales a partir de su trabajo creativo permiten la
conservacion de estos géneros y ritmos propios de sus contextos locales.

4.5 TECNICAS E INSTRUMENTOS DE RECOLECCION DE LA INFORMACION

La informacion que origina el presente proyecto proviene de técnicas e
instrumentos de registro documental de audio y video, entrevistas a cultores,
revision bibliografica a la cual se adiciona la creacién de repertorios por parte del
equipo de investigacion.

4.6 TECNICAS DE ANALISIS DE LA INFORMACION

La informacién proveniente de las diferentes fuentes sera analizada haciendo uso
de la técnica de analisis correlacional, propio del enfoque histérico hermenéutico
gue consiste en establecer relaciones a partir de categorias de analisis
previamente establecidas que sirven como nucleos de referencia para cruzar la
informacion obtenida. Dado el objetivo general de la propuesta “disefiar una cartilla
inter-activa de educacidon musical teniendo como referente las musicas
tradicionales de la zona andina del Departamento de Narifio”, los resultados del
analisis, mas el proceso de creacion de repertorio y disefio multimedial permitiran
establecer las bases, a la luz de las teorias, del disefio definitivo de la cartilla.
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4.7 CRONOGRAMA

Tabla 1. Cronograma

ACTIVIDADES

M.1

M.2

M.3

M.4

M.5

M.6

Revision de géneros, formatos y
estructuras.

Compilacion de repertorios tradicionales

Creacion de repertorios en formatos
tradicionales

Establecimiento de la secuencia
didactica apropiada

Digitalizacion de los contenidos de la
cartilla

Disefio en formato DVD ROM

Entrega de Informe final

=m

Fuente. Este estudio
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5. INFORME FINAL

Fruto del trabajo de investigacion, seleccion de material, creacion de repertorio,
elaboracion de la secuencia didactica y contrastacion correlacional con la revisiéon
bibliogréafica, se disefio la “CARTILLA INTERACTIVA DE EDUCACION MUSICAL
PARA LA ENSENANZA-APRENDIZAJE DE LAS MUSICAS TRADICIONALES
DE LA ZONA ANDINA DEL DEPARTAMENTO DE NARINO”.

Se presenta a continuacion una descripcion analitica del desarrollo de cada uno
de los procesos involucrados en el trabajo investigativo y creativo previsto en los
objetivos del proyecto.

5.1 ANALISIS DE RESULTADOS

5.1.1 Los géneros, formatos y estructuras de las musicas tradicionales de la
zona andina del Departamento de Narifio. La investigacion desarrollada
previamente por el colectivo de investigadores del Departamento de Musica de la
Universidad de Narifio, instrumento basico de referencia y continuidad para esta
investigacién, mostro como la musica de la regiéon es compleja en sus estructuras
ritmicas y morfolégicas y en sus letras, es diversa y variada y, para bien de las
comunidades, estd en permanente proceso de creacion. La capacidad expresiva
de la masica campesina, su potente re-significacion de la cotidianidad y su uso por
parte de los cultores y publicos como vehiculo de expresion y de interpretacion del
mundo, permiten que ella hable por la comunidad. La mayor parte de las
agrupaciones crean constantemente sus masicas, algunas incluso solo interpretan
repertorio propio. La fuente de inspiracién es la sociedad y la cotidianidad: “el
desplazado” “los trucos de mi galeras, “del campo a la ciudad” “ mi compadre moto
ratén” “las captadoras” muestran como el material social y los hechos como la
caida de la pirdmides, el moto-taxismo, el desplazamiento etc., son temas
retomados y re-significados a través de un humor ingenuo (inocente) pero cargado
de picardia y doble sentido que, como hemos insistido, hace de la musica el
elemento de creacion de sentido, significado y re-significado de la vida como el
escenario a ser narrado y expresado.

Los formatos instrumentales del eje de las musicas andinas del sur se caracterizan
por a una fuerte predilecciébn hacia los instrumentos de cuerda pulsada tipo
guitarras, requinto, charango, tiple cumpliendo la funcién en las agrupaciones del
soporte ritmo armoénico de la melodia.

En algunas agrupaciones se presenta también el acordedn de teclas como base

del soporte arménico y melédico en las secciones que tienen que ver con las
introducciones Yy los intermedios. En el campo melddico, la voz tiene su principal
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representacién, y su forma de actuacion en la agrupacion por lo general es del
tipo solista, duo, trio. Melédicamente también encontramos instrumentos como el
violin el cual se encarga de realizar introducciones e intermedios o contra cantos;
las zamponfas en sus diferentes formatos y las quenas.

La timba (especie de conga pequefia, que se sostiene alrededor del cuerpo y se
ubica sobre un costado) es una de las constantes percusivas de las musicas
campesinas del eje a las cuales, en las diferentes agrupaciones, se suman la
raspa (que se caracteriza por tener una forma cilindrica con estrias, las cuales
producen sonido a través del frotamiento de un trinche) los timbales, el redoblante,
el bombo de yegua, el bombo legliero (de la musica de los andes suramericanos),
campanas, guiro, chakchas, platillos, como instrumentos de percusion que
desarrollan un papel de contrastes de climax entre los cambios de secciones.

Con el instrumental anterior se crean en las diferentes regiones formatos de
instrumentacién como son:
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Tabla 2. Formatos y ritmos musicales de la zona andina de Narifio

ORGANOLOGIA

FORMATOS RITMO- RITMOS UBICACION
MELODICO PERCUSIVO
ARMONICO
Guitarra Bambuco, bambuco
bandola, ~ ~ L
. . . . acompafante, . surefio, fox-trot, valses Region del centro
Trio andino colombiano guitarra ) Ninguno . . 7
requinto. tiole guitarra y pasillos colombianos oriental y norte
q » P marcante, tiple y ecuatorianos
. Timba, timbal,
Guitarra ~ ~
. ~ congas, Sonsurefio, guanefia,
. . Voces, guitarra | acompafante, ~
Conjunto tradicional ; - ) carrasca, puro, bambuco surefio, Presente en todas las
) requinto, violin, guitarra .
campesino . . maracas, gliro, | merengue, guaracha, sub-regiones
acordeon marcante, bajo : Lo )
% platillos y sanjuanito, corrido
eléctrico
campana
Voces, violin, Cont.rabajo, Redoblante, Sonsureio, guanena, i
. guitarra . bambuco surefio, Region del centro
Ronda lirica flauta traversa, ~ platillos y . ~ ! ?
. acompafante, cumbia surefia, pasillo, oriental y norte
acordeon. . P campana.
bajo eléctrico fox-trot y danza
Flauta de pico, Bombo de Region del sur de las

Bandaseﬁs;/ggua y flauta de millo, Ninguno yegua o pellejo Sanjuanes. antiguas provincias de
petie] flauta travesera y redoblante Ipiales y Tuquerres
Flauta de pico
- en hueso de . . L
Mojigangas boitre (buitre 0 Ninguno Redoblante. Sanjuanes Regién del sur
céndor)
Bandas de puros Puros Ninguno Reﬂg?;igt: y Tradicional Regién del sur
Charango Bombo andino ~ ~
. . Quena, : ' ' | Sonsurefios, guanefas,
Cl?ggil;gg)nééﬁ?(:lgo quenacho, aco%hjltggz?nte sergnlzzihgi), de bambucos surefios, san PresSeS;(_arzni(t)?]céis o
zamponfas P ' P juanitos, pasillo 9

bajo eléctrico

lluvia, efectos)
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Murga de carnaval de
negros y blancos
(bronces)

Trompeta,
clarinete, saxos.

Trombones de
varas y tuba

Bombo,
redoblante,
platos de
choque,
campana, gliro

Sonsurefios, guanefias,
bambucos surefios,
sanjuanitos, cumbia

surefia, (porros,
fandango, cumbia
surefia)

Presente en todas las
sub-regiones

Murga de carnaval de
negros y blancos
(fuelles)

Acordedn, violin
y voces

Acordeén

Timba, maracas
o guiros, dos
redoblantes,

plato de timbal y

campana

Sonsurefios, guanefias,
bambucos surefios,
sanjuanitos, cumbia

surefia, (porros,
fandango, cumbia
surefia).

Presente en todas las
sub-regiones

Fuente: Levantamiento cartogréafico de las musicas tradicionales de la zona andina de Narifio.
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5.1.2 Compilacion de los diferentes repertorios tradicionales, adecuados
para facilitar la ensefianza-aprendizaje de la musica. El trabajo desarrollado en
la investigacion base del proyecto permitio sefialar el repertorio béasico de la
musica tradicional, del cual se selecciono los ritmos de: Sonsurefio, San Juanito,
Fox-trot, Merengue Surefo, Guaracha Surefia, Cumbia Surefia y Corrido Urbano.
El criterio de seleccion utilizado para la compilacion del material de repertorio de la
cartilla, se baso en primera instancia en la significacion, vigencia y difusion de los
ritmos, considerando los mas representativos y en segunda instancia, por ser sus
estructuras morfolégicas, tanto en lo ritmico como en lo ritmo-melddico y lo ritmo-
armonico, las que mejor se adecuaban a la intencionalidad didactica de la cartilla.

5.1.3 Creacién de repertorios en formatos tradicionales, adecuados para
facilitar la ensefianza-aprendizaje de la musica. Atendiendo a los criterios
metodoldgicos y didacticos aportados por las teorias constructivistas y del
aprendizaje significativo y su aplicacién en el campo de la didactica musical, el
grupo de investigacibn cre6 un repertorio basico de referencia para ser
incorporado dentro de los ejemplos de las actividades sefialadas en la secuencia
didactica. Se cre6 un total de 12 repertorios que fueron incorporados a la cartilla
todos ellos dirigidos a fundamentar los contenidos desarrollados en ella en funcién
de su mayor comprension y de facilitar al tutor la explicacion de los diferentes
elementos como pulso, acento, divisiones binarias y ternarias del pulso, matrices y
motores.

5.1.4 Secuencia didactica apropiada teniendo en cuenta la teoria pedagdgica,
el uso de las TICs y la pedagogia musical. La secuencia didactica de la cartilla
gira sobre la base de la apropiacién continua y significativa de los diferentes
elementos de la musica. Se establecido un formato que integra una a una las
unidades de desarrollo cognitivo y practico para conseguir al final una
comprension y ejecucion de los diferentes géneros y formatos en forma global.

La secuencia establece en primera instancia una referencia general al contenido
significativo a desarrollar, con una explicacion sucinta relacionada con su
aplicacion practica tanto en un ritmo como en un formato especifico del repertorio
seleccionado o creado. Este es la base para el desarrollo de las actividades de
cada unidad las cuales son evaluadas utilizando diferentes ejercicios y
aplicaciones practicas que permitan garantizar la apropiacion por parte de los
estudiantes, de los elementos estudiados y sin lo cual no se da paso al siguiente
nivel o contenido.

Como se dijo la secuencia didactica es sucesiva pero a la vez integradora, en la
medida en que se inicia con el reconocimiento de los elementos basicos del
sistema métrico de la musica para, una vez afianzados, abordar el estudio de las
estructuras ritmo percusivas, como nivel avanzado de mayor complejidad pero a
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sus vez integrado al primero. Con la misma l6gica se aborda la tercera unidad que
corresponde a los elementos basicos del sistema armonico. Se espera que al final
el estudiante adquiera la capacidad para diferenciar y ejecutar las mdusicas
tradicionales de referencia y a partir de ellas conozca los fundamentos basicos del
lenguaje musical.

5.1.5 Digitalizacién de los contenidos de la cartilla de acuerdo con la
secuencia didactica. A partir de los supuestos teéricos que constituyen la base
de la cartilla, se procedié a digitalizar los contenidos de ella haciendo uso de
programas informéticos como:

Para las partituras y audio se utilizé Finale 2011.

Para las imagenes, las plantillas se emple6é Photoshop CS3 version portable.
Para convertir el texto en audio se us6 TextAloud en version portable.

Para la grabacién de las pistas se utilizé el programa Audacity version 1.3
portable.

Todos los pdf que aparecen en la cartilla fueron convertidos con Primo pdf.

Y todo este material los unimos utilizando Autoplay media Studio version 8.0

5.1.6 Disefio en formato DVD ROM la cartilla. (ANEXO)

44



BIBLIOGRAFIA

AUSBEL, D. P. “Algunos aspectos psicologicos de la estructura del conocimiento”.
En Elam, S. (Comp.). La educacion y la estructura del conocimiento.
Investigaciones sobre el proceso de aprendizaje y la naturaleza de las disciplinas
que integran el curriculum. Buenos Aires: El Ateneo, 1963. 150 p.

ARENAS, Eliecer. Una aproximacion a los fundamentos y apuestas conceptuales
del programa de musicas tradicionales del PNMC (borrador. version de julio 30 de
2007)

BARBERO, Jesus Martin. De los medios a las mediaciones. Bogota: Convenio
Andrés Bello, 1998. 280 p.

BARTOK, Bela. Estudios sobre musica popular. Bogota: s.n. s.f.

BASTIDAS URRESTY, Julian. Equinoccio. En: Revista de Arte y Cultura. No. 7.
Alcaldia de Pasto, octubre 2005. 3 p.

GOLEA, Antoine. Enciclopedia Larousse de la Musica. Barcelona: Argos Vergara,
1991.t. 3, 593 p.

GOMEZ - VIGNES, Mario. Imagen y obra de Antonio Maria Valencia. Corporacion
para la cultura. Cali: Formas Precisas, 1991. v. 2.

GUERRERO VINUEZA, Gerardo Leodn. Pasto en la guerra de Independencia
1809-1824. Bogota: Tecnimpresores LTDA, 1994. 28 p.

HAMEL, Fred y HURLIMANN, Martin. Enciclopedia de la Musica. México: Grijalbo,
1987.v.1, 339 p.

INSTITUTO COLOMBIANO DE NORMAS TECNICA, Normas Colombianas para
la presentacion de trabajos de investigacion. Quinta actualizacion. Santafé de
Bogota D.C.: ICONTEC, 2002. NTC 1486.

LOPEZ JARAMILLO, Josué. Valores Humanos de Narifio, Pasto: Caseta
Impresores, 2005. 20 p.

MARULANDA MORALES, Octavio. Hernando Sinesterra, huella y memoria. Cali:
Feriva, 1993.v. 1, 23 p.

MAZUERA, Lubin. Origenes del bambuco. Cali: Ediciones ElI Carmen, 1957. 20 p.

45



MINANA, Carlos. Entre el folklore y la etnomusicologia. 60 afios de estudios sobre
la musica popular tradicional en Colombia. Articulo publicado en A Contratiempo.
Revista de musica en la cultura, Bogota, N° 11 (2000) pag. 36-49. ISSN 0121-
2362. Edicion digital en COLANTROPOS www.humanas.unal.edu.co/colantropos/
2006

OCHOA, Ana Maria. Entre lo deseos y los derechos. Analisis Critico sobre
politicas culturales. Bogota: ICNH, 2003.

PERDOMO ESCOBAR, José Ignacio. Historia de la musica en Colombia. Bogota:
Plaza y Janes, 1980. 211 p.

POLANIA, Mary Nury y SIERRA Santiago. Cuaderno de ejercicios para flauta
traversa. Bogota: Ministerio de cultura, 2007. 42 p.

RINCON GALVIS, Nemesiano. Impresiones de Arte. Pasto: Imprenta
Departamental de Narifio, 1978. 11 p.

SALAS SALAZAR, Marcos Angelo. Banda Departamental de musicos de Narifio.
Fondo Mixto de Cultura. Pasto: Graficolor, 1998. 94 p.

ZAPATA CUENCAR, Heriberto. Compositores narifienses. Cali: Granamérica,
1973. 26 p.

ZARAMA DELGADO, Manuel. Algunos europeos en Pasto. Manual de historia de
Pasto. Pasto: Graficolor, 2003. 247 p.

46



ANEXOS

47



48



49



50



51



52



53



54



55



56



57



58



59



60



61



62



63



64



65



66



67



68



69



70



71



72



73



74



75



76



77



78



79



80



81



82



83



84



