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Introduccion

Desde hace mucho tiempo, en distintas ciudades del pais entre las que se destacan Pasto
y Bogota, se ha venido desarrollando la practica de la masica andina tradicional
suramericana?, que ha sido interpretada por los denominados grupos andinos tradicionales.
La practica y difusion realizada por estos grupos, ha impactado un sinnimero de personas,
generando reacciones de gusto e interés, por lo cual algunas de ellas se han acercado a este
género desde distintos &mbitos: Ya sea desde el disfrute de su audicion, desde la produccion
(interpretacion) y también desde su posible aplicacion pedagogica en la escuela.

Varios aspectos han motivado la realizacion de este trabajo: En primer lugar la préctica de
la MATS en varias ciudades de Colombia es un hecho visible debido a todas las
presentaciones artisticas que han hecho los grupos andinos tradicionales existentes en las
principales ciudades del pais. En segundo lugar, las practicas de estos grupos son
reconocidas y valoradas por su calidad musical y aporte formativo. Y en tercer lugar,
diversos sectores poblacionales entre los que se encuentran académicos, musicos Yy
obviamente publico seguidor de este tipo de musica, han demandado investigaciones que

aborden esta tematica.

En este sentido, al realizar una revision de literatura, se pudo detectar que hay poco
material investigativo que abarque temas relacionados con la MATS (produccidn, difusion,
contextualizacién, aplicacion pedagdgica, entre otros). Por lo mencionado anteriormente, he
querido realizar una investigacion que aborde el asunto de las l6gicas de apropiacion
mediante las cuales esta musica es transmitida y aprendida. Las légicas de apropiacion
implican formas de aprender en las que es posible identificar saberes (tedricos y practicos) y

formas particulares en las que se transmite el conocimiento.

1 A'lo largo del documento, me referiré a la mUsica andina tradicional suramericana con la sigla: MATS
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De acuerdo con lo anterior, en primer lugar, la investigacion realiza una caracterizacion
sobre las practicas y formas de aprender de tres grupos de MATS, representativos de la
ciudad de Bogot4, los cuales desarrollan sus practicas en contextos informales, no formales
y formales. Dentro de esta caracterizacion, se establecen los contenidos, formas de
transmision, mediaciones, materiales y habilidades encontradas de cada grupo estudiado que
pertenecen a cada contexto de aprendizaje (informal, no formal, formal) y al mismo tiempo

se establecen similitudes y diferencias entre las I6gicas de apropiacién halladas.

En segundo lugar, la investigacion visibiliza los procesos de traduccion de las légicas de
apropiacion que se presentan en cada contexto estudiado. Al respecto, es importante
mencionar que las légicas de apropiacion vy la estética musical se acoplan o se ajustan a las
caracteristicas propias de un entorno especifico. El saber, comprendido como objeto
pedagdgico, que se encuentra dentro de las ldgicas de apropiacion, es desarraigado de un
sistema para ser incluido en un nuevo contexto. En este proceso, el saber podria perder
ciertas propiedades, sin embargo, al darse su acoplamiento al nuevo contexto, gana un nivel
de practicidad para que puedan ser inteligibles sus logicas. De esta manera, se muestra coémo
entre los contextos (informal, no formal, formal), el saber es traducido y por ende
transformado, tanto en sus componentes estéticos como pedagdgicos. En tercer lugar, en la
seccion de las conclusiones y anexos se incluye un indice de tematicas y estrategias

pedagogicas relacionadas con la practica de la zampofia.

El marco conceptual de esta investigacion aborda aspectos tedricos relacionados con los
contextos de aprendizaje musical (aprendizaje formal, no formal e informal), las légicas de
apropiacion en las musicas tradicionales, el grupo de MATS y los procesos de traduccion. El
enfoque metodoldgico fue de caracter cualitativo, recurriendo a la etnografia como método
investigativo. Los instrumentos utilizados para la recoleccion de datos fueron la observacion

y laentrevista.
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Por otro lado, en esta investigacion se realizdé un proceso de analisis riguroso por medio
del cual emergieron categorias relacionadas con los contenidos musicales y formas de
transmision que caracterizan las practicas estudiadas. Finalmente, tomando como insumo las
categorias establecidas, se planted la estructura general de la propuesta pedagogica para el

aprendizaje de la zampoiia en la escuela.
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1. Planteamiento del problema y justificacion

1.1 Planteamiento del problema

La propuesta de este trabajo de investigacién se enmarca en principio, en asuntos
problematicos generales que han sido planteados por el grupo de investigacion en educacion
artistica de la Facultad de Artes de la Pontificia Universidad Javeriana. En primera instancia,
se proponen como lineas de investigacion por parte de este grupo: Las logicas de apropiacion
de las artes en contextos informales de aprendizaje y su posible articulacién con contextos
formales; mediaciones y formas de ensefianza y aprendizaje que subyacen a las practicas
artisticas informales; se estudian aspectos como la no linealidad de los procesos de
aprendizaje, la transmision oral, el lugar del afecto como dinamizador de procesos colectivos
de interpretacion-creacion y autonomia, asi como la posibilidad de interrogar los procesos
que caracterizan la educacion formal e institucionalizada de las artes. (Pontificia Universidad
Javeriana, 2002)

En otra instancia, el grupo de investigacion de la Facultad de Artes, plantea como
probleméatica la ausencia de material de trabajo cimentado en la tradicion cultural
suramericana. Al respecto, se menciona que hacen falta trabajos de investigacion que
muestren interés por recoger, sistematizar, y objetivar con una perspectiva pedagdgica las
I6gicas de apropiacién que caracterizan los procesos de aprendizaje que enmarcan las
expresiones tradicionales de esta region: Repertorios, danzas, saberes artesanales, entre otros
(Pontificia Universidad Javeriana, 2002). En concordancia a estas problematicas, en el
articulo Perspectivas y desafios para la educacién musical en Colombia en el siglo XXI; una
mirada desde el Departamento de Musica de la Pontificia Universidad Javeriana, Andrés

Samper plantea:

Finalmente, esta el asunto de la investigacion musical con una perspectiva
intercultural: en una pais pluriétnico y multicultural como es Colombia, resulta de

vital importancia indagar las mdsicas tradicionales (indigenas, campesinas,
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raizales, afro, entre otras); se trata sin duda de acerbos de conocimiento (muchos
aun por explorar) que pueden enriquecer y potenciar los referentes estéticos de la
disciplina al interior de la academia, mediante dialogos de saberes fértiles y
potentes. Ademas, resulta pertinente indagar sobre las lI6gicas de apropiacion o
formas de aprender tipicas de esas musicas, como ventanas abiertas hacia otras

epistemes y formas de relacionarse con la realidad y con el universo. (Samper, 2013,
pag. 7)

En los Gltimos afios, en la ciudad de Bogota han surgido grupos que interpretan la MATS.
Aunque varios de estos grupos han forjado una trayectoria artistica y una difusion del género
a nivel distrital y nacional, ain hay ausencia de material que pueda evidenciar las ldgicas de
apropiacion o formas de aprender tipicas de estas musicas. Ampliando el anterior enunciado,
se podrian establecer diversas causas que podrian haber generado esta necesidad
investigativa: En primer lugar, autores como el maestro Juan Sebastian Ochoa han
mencionado que la educacién musical en el pais ha estado permeada e influenciada de manera
dominante por el contexto educativo europeo dejando relegada la préctica de mdsicas
tradicionales (Ochoa, 2011). También con relacion a lo anterior, en el documento Una
Propuesta Metodologica para Abordar el Estudio de las Musicas Tradicionales en
Ambientes Académicos los maestros Leonor Convers y Juan Sebastian Ochoa mencionan:

La institucionalizacion del conocimiento musical segln parametros europeos ha
creado una jerarquia entre los modos de saber que presupone que el conocimiento
escrito es mejor que el oral. Probablemente es por esto que seguimos pensando que
lo que hay que hacer es transcribir la mdsica de tradicién oral, cuando quizas lo
mas pertinente es que nos preguntemos cémo funciona el mecanismo mismo de
transmision oral. Hemos descuidado en la academia la posibilidad de aprender a
acceder al conocimiento a través de los modos de transmision no escrita,
mecanismos que indudablemente han funcionado por siglos para los musicos
tradicionales. (Ochoa & Convers, 2008)
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Esta postura evidencia como problematica la subvaloracién que ha tenido la musica
tradicional en el contexto académico, y especificamente focaliza la preocupacion que
debiera existir por estudiar a fondo los mecanismos de transmision oral que se dan en musicas
tradicionales como la andina suramericana, labor que tendrian que ejercer los diversos grupos
de investigacion. En segundo lugar, al realizar una revision de la literatura en cuanto a
investigaciones sobre MATS, se evidencia una gran inclinacion hacia tematicas relacionadas
con las connotaciones ancestrales, sociales, religiosas y organologicas (descripcion de
instrumentos tradicionales); también en dichos estudios se muestran los tipos de
agrupaciones que interpretan esta musica y cudles son sus caracteristicas musicales méas

relevantes en cuanto a ritmo, melodia, armonia, forma entre otras.

También como investigaciones en este campo, se ha analizado como la MATS ha
trascendido de lo tradicional a lo popular, como ha evolucionado su esencia musical
incursionando en la fusion con otros géneros y elementos musicales, y como se ha ampliado
su difusion alrededor del mundo. Sin embargo, en estos estudios o investigaciones no se ha
abordado la temética de sus logicas de apropiacion en los que se determine como ha sido el
proceso de transmisién entre intérpretes, dicho en otras palabras, cémo los musicos han
aprendido a interpretar esta musica. En concordancia con lo expuesto anteriormente, en
Colombia, segun el Ministerio de Cultura, existen vacios frente a la investigacion en este

campo:

Las masicas tradicionales de nuestro pais han sido estudiadas desde distintas
perspectivas. Sin embargo, estos acercamientos han estado centrados en aspectos
culturales, antropoldgicos o histdricos y no dan cuenta de las estructuras musicales
que las configuran. Son pocos los casos en que sistemas especificos de musica
tradicional colombiana han sido objeto de estudios musicol6gicos rigurosos que
sirvan como herramienta de trabajo en el hacer musical propiamente dicho y muy
especificamente en el desarrollo de proyectos educativos fundamentados en musicas
tradicionales. Sin desconocer, por supuesto, todos los aportes investigativos
realizados hasta ahora en torno a estas mdsicas, asumimos que es necesario
construir preguntas de investigacion centradas en los aspectos musicolédgicos y

contextuales que, desde las exigencias especificas de nuestras escuelas, den cuenta
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de las estructuras sonoras de las musicas tradicionales y de sus formas de
circulacién. Una entrada bésica para leer estos sistemas de musica tradicional, es
la pregunta por sus maneras tradicionales de apropiacion-reproduccion, basadas

casi por completo en la oralidad. (Ministerio De Cultura, 2003, pég. 8)

El documento del ministerio de educacion sefiala la necesidad de indagar sobre las formas
de apropiacion de las musicas tradicionales del pais. De acuerdo con lo anterior, y teniendo
en cuenta que la MATS se interpreta y difunde en el &mbito urbano del pais, resulta pertinente
indagar sobre sus propias logicas de apropiacion y como diversos musicos del dmbito

nacional han incursionado en su interpretacion.

La investigacion abarca una problematica que tiene un caracter empirico, en cuanto busca
indagar sobre logicas de aprendizaje musical que se generan a partir de la préactica, lo cual
hace necesario realizar procesos de observacion, descripcion e interpretacion. De este modo,
esta investigacidn quiere satisfacer la necesidad de caracterizar las l6gicas de apropiacién de

la MATS que se generan en diversos contextos de aprendizaje.

De acuerdo a todo lo anterior, se plantea la siguiente pregunta de investigacion:

(Cuales son las logicas de apropiacion que acontecen al interior de las précticas de los
grupos de musica andina tradicional suramericana, que han desarrollado su aprendizaje

musical en el contexto formal, no formal o informal?
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1.2 Justificacién

La realizacion de esta investigacion se justifica a partir de cuatro aspectos relevantes:
gusto e interés personal; contribucién a la sistematizacion de formas de aprender de estas
muasicas que se generan en diferentes contextos de aprendizaje (informal, no formal, formal),
ligada a un estudio de las mismas que en nuestro medio es escaso?; asuntos de preservacion
del patrimonio e incorporaciéon de la interculturalidad musical dentro de los procesos

pedagdgicos musicales que se realizan en escenarios escolares

En primer lugar, uno de los aspectos mas importantes que justifican la realizacion de esta
investigacion es mi gusto e interés personal por la MATS. En este sentido, mi formacion
musical, desde el inicio hasta los dias presentes, se ha basado en el aprendizaje y practica de
esta manifestacion musical. Durante este proceso considero que he logrado adquirir
habilidades y conocimientos importantes que me han servido para enriquecer mi formacion
musical a nivel profesional. Ademas, la MATS ha fortalecido mi formacion espiritual,
emocional y social, a partir de la comprension de su sentido comunitario. Por los motivos
mencionados anteriormente, quise realizar este trabajo de investigacion, para que a futuro
quizés pueda ser tenida en cuenta y articulada al &mbito educativo y de esta manera se difunda

y valore su aporte pedagdgico musical.

En segundo lugar, este proyecto de investigacion quiere contribuir a la sistematizacion®

de formas de aprender de estas musicas que se generan en distintos contextos de aprendizaje,
organizando, interconectando y reconstruyendo material musical y actividades pedagdgicas
que permiten el aprendizaje de los elementos de la musica en un contexto musical andino

suramericano. La sistematizacion de estas formas de aprender, atiende la necesidad de

2 En el documento Estado del Arte del Area de Musica en Bogota presentado por el grupo de investigacién Cuestionarte de
la Secretaria de Cultura Recreacion y Deporte (Goubert, Zapata, Arenas, & Nifio, 2009), se definen lineas de investigacion
musical que han seguido las universidades que ofrecen la carrera de estudios musicales en la ciudad. En este estudio, se
evidencia que entre todas las teméticas abordadas en las investigaciones hechas por las universidades, no esta presente la
musica andina tradicional suramericana como fendmeno musical urbano en Bogota, ni tampoco hay estudios sobre sus
I6gicas de apropiacion en diversos contextos.

3 Oscar Jara citado por (Gutierrez, 2009, pag. 5) define la sistematizacion como una interpretacion critica de una o varias
experiencias que, a partir de su ordenamiento y reconstruccion, descubre o explicita la l6gica del proceso vivido, los factores
que han intervenido en dicho proceso, cémo se han interrelacionado entre si y por qué.
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ampliar el nimero de trabajos investigativos que abarquen esta tematica. En este sentido,
varios sectores poblacionales (publico y musicos del medio), han manifestado que la
academia deberia estudiar y validar estas formas de aprendizaje, porque han arrojado muy
buenos resultados en cuanto al aprendizaje y produccion musical se refiere. La discusion en
el contexto académico de las formas de aprendizaje de estas musicas, ofrece una ampliacion
al panorama pedagogico, en el sentido que emergen nuevas estrategias para la ensefianza

musical que podrian ser aplicadas en diversos escenarios educativos como los colegios.

En tercer lugar, esta investigacion quiere ser un aporte para ayudar a la preservacion del
patrimonio cultural que posee la MATS. De esta forma, se pretende aportar postulados
justificados desde el contexto académico para que las practicas tradicionales andinas
suramericanas se mantengan. A partir de mi propia experiencia de aprendizaje con la MATS,
considero que sus formas de transmision tienen mucho valor pedagogico en cuanto lo musical
y lo extramusical. En cuanto a lo musical, su aprendizaje desarrolla habilidades musicales a
nivel ritmico, melddico, arménico y también interpretativo, y en cuanto a lo extramusical, la
interaccion entre musicos, determina la aplicacion constante de valores como el respeto, el
compafierismo, la tolerancia, la colaboracion, entre otros, debido a que su practica es

permanentemente grupal.

Con relacion a lo anterior, la MATS desde sus origenes ha sido considerada como musica
comunitaria, musica que se construye y se hace en comunidad, en la que cada integrante
comparte y participa de igual manera. Lo comunitario, corresponde a una de las formas de
ver el mundo dentro del pensamiento andino, donde todas las personas tienen la misma
oportunidad de acceso, todos comparten acciones, todos tienen la misma oportunidad de
participacion. Generacion tras generacion, los musicos andinos tradicionales suramericanos,
aparte de compartir la missica comparten pensamiento, comparten la forma de ver el mundo
y este es uno de los valores patrimoniales que tiene esta practica musical. Por este motivo,
quiero poner a discusion en el ambito académico todos los posibles beneficios pedagdgicos
que podrian brindar el aprendizaje de este tipo de musica. A partir de la realizacion de este

trabajo de investigacion, quiero promover y apoyar el conocimiento intercultural, para que
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la sociedad en general conozca, valore y conserve todas estas practicas que se han mantenido

durante mucho tiempo.

Por ultimo, mediante la sugerencia de un indice de tematicas y estrategias pedagogicas
para la iniciacion de la practica de la zampofia, se pretende incentivar la practica musical de
otras culturas en diversos escenarios como los escolares. Al respecto, el texto Colegios
Publicos de Excelencia Para Bogota: Orientaciones Curriculares Para EI Campo de
Comunicacion, Arte y Expresion de la Secretaria de Educacion del Distrito plantea:

La escuela puede y debe permitir que los educandos se acerquen a las diversas
manifestaciones de la expresién musical, a través de la manipulacion y ejecucién
préctica de instrumentos, de la apreciacion de manifestaciones musicales propias de
diversas culturas, de la relacion de la musica con los contextos de su produccion y
de la creacién de piezas que permitan la expresion de lo individual. (Secretaria De
Educacion Del Distrito, 2008, pag. 97)

De acuerdo a lo anterior, mediante la préctica de la MATS en los escenarios escolares se
promoveria el saber intercultural en los estudiantes y en este sentido, la zampofia podria ser
una herramienta que abriria la puerta hacia el conocimiento intercultural. Varios autores
como Violeta Hemsy (2002) y Rohan Nethsinghe (2012), también han mencionado que la
educacion musical escolar debe incluir y promover dentro de los procesos de educacion
musical las practicas interculturales para que el estudiante tenga la posibilidad de acercarse
a nuevas y diferentes sonoridades. La interculturalidad podria ser un detonante motivador
para que el estudiante se acerque de manera mas libre y espontanea hacia el aprendizaje de

la musica.

Desde distintos escenarios, se podria promover la preservacion, valoracion y
enriquecimiento del patrimonio cultural que posee la MATS. La educacién musical no puede
estar al margen de esta situacion, por lo cual, seria importante abrir espacios pedagdgicos
que permitan a los estudiantes interactuar con experiencias musicales interculturales. De este
modo, la escuela puede ser uno de los escenarios en donde se promueva la valoracion por lo

tradicional y por el enriquecimiento cultural.
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2.0bjetivos

2.1 Objetivo general

Caracterizar las ldgicas de apropiacion que acontecen al interior de grupos MATS que

han desarrollado su aprendizaje musical en el contexto informal, no formal o formal.

2.2 Objetivos especificos

e Determinar las formas de transmisién, contenidos y mediaciones musicales* que se
encuentran en las formas de aprender de cada uno de los grupos estudiados en los

contextos informal, no formal o formal.

e Establecer las habilidades musicales adquiridas a partir de la practica de la MATS

dentro de cada contexto de aprendizaje (informal, no formal, formal).

e ldentificar los procesos de traduccion de los saberes y de su transmision que se

generan entre los contextos estudiados (informal, no formal, formal).

4 Las mediaciones musicales corresponden a recursos como métodos, sistemas de notacién, herramientas
audiovisuales, herramientas tecnoldgicas, entre otros.
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3. Antecedentes

Para la presente investigacion, se han incluido como antecedentes trabajos pedagogicos
concretos que de alguna manera han abierto camino en la linea del objeto de estudio ya que
abordan las mdsicas tradicionales como contexto educativo musical. Estos trabajos estan
divididos en las siguientes categorias: Iniciacion musical y musicas tradicionales, educacion
musical basada en el contexto de la mudsica campesina, educacion musical basada en el
contexto de la MATS y estudios relacionados con las logicas de apropiacion en la misica
tradicional.

3.1 Iniciacion musical y musicas tradicionales

En cuanto a propuestas pedagogicas de iniciacion musical y su relacion con las musicas
tradicionales, hay que mencionar EI Método Kodaly En Colombia escrito por el Maestro
Alejandro Zuleta, quien propone abordar aspectos béasicos de la educacion musical
(desarrollo vocal y ritmico) en el contexto de las musicas tradicionales de Colombia (Zuleta,
2008). También como aporte a este trabajo, Adriana Monroy quien fue estudiante de estudios
musicales con énfasis en educacion musical de la Pontificia Universidad Javeriana, para su
tesis de grado realiz6 una propuesta pedagdgica musical basada en el contexto de la musica
tradicional colombiana (Monroy, 2005). Es importante tener en cuenta los trabajos
anteriormente mencionados, debido a su gran aporte pedagdgico, evidenciado a partir de la
sistematizacion de repertorio que permite abordar conceptos basicos musicales a nivel

melddico, ritmico y armdnico de manera gradual.

Del mismo modo, dentro de la propuesta pedagdgica: EI Método Kodaly En Colombia,
hay que resaltar la importancia del trabajo musical colectivo. En este sentido, el maestro

Alejandro Zuleta menciona:
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Los espacios de hacer musica en grupo, son espacios en los cuales se hace
un gran esfuerzo individual para lograr un resultado colectivo y que como
experiencia de socializacion, de construccion de sociedad y como espacio de
convivencia, la experiencia musical colectiva resulta invaluable. EI quehacer
musical colectivo ejerce un papel altamente cohesionador entre sus
miembros, haciendo posible una actividad educativa de alto contenido social
y cultural, lo que lo convierte en factor indiscutible en el perfeccionamiento

de un ser humano més integral. (Zuleta, 2008)

Por ultimo, en la justificacion de estos trabajos se hace énfasis en el rescate y preservacion
de la masica tradicional, lo cual, también determina uno de los puntos de justificacién

importantes de esta investigacion.

3.2 Educacion musical basada en el contexto de la musica campesina

Como propuesta pedagdgica contextualizada en musica campesina se encuentra el trabajo
Musica Popular Campesina: Usos sociales, incursion en escenarios escolares y apropiacion
por los nifios y nifias: la propuesta de Jorge Velosa, que presenta un andlisis de la mdsica
tradicional campesina carranguera, su inicio, desarrollo e incursion en escenarios escolares,
sus posibles usos y apropiacion por parte de los estudiantes; también se analiza la musica

producida por el compositor Jorge Velosa para los nifios en la escuela (Amaya, 2009).

Es pertinente tener en cuenta las tematicas presentadas en este trabajo de investigacion, ya
que hace unareflexion sobre el uso social que ha tenido la musica carranguera, su utilizacion
como dispositivo didactico en la educacién musical y su forma de apropiacién por parte de
los nifios en la escuela; estos temas se relacionan de manera directa con la linea de
investigacion. Ademas, vale la pena tener en cuenta la definicion planteada sobre como la
masica carranguera es considerada musica popular. En este sentido, se menciona que la

carranga es musica popular ya que transita de generacion en generacién, se ha mantenido
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mediante su transmision oral, es colectiva y es patrimonio de un pueblo que la canta y la

baila.

También en cuanto a la difusion, se menciona como este género musical ha incursionado
en escenarios educativos como escuelas, colegios y universidades para vincular a los
estudiantes con su preservacion y valoracion y por ultimo, es muy importante tener en cuenta
como un genero como el de la carranga puede abordar tematicas que son bastante sensibles
para los nifios en la escuela y que a su vez, fortalece procesos de lectoescritura, fomenta
valores, genera reflexion en torno a la ecologia, la realidad social, las costumbres, la identidad
y el cuidado. Todas estas tematicas tienen bastante relacion con el presente trabajo de

investigacion, ya que se pueden abordar desde el contexto de la MATS.

3.3 Educacion musical basada en el contexto de la MATS

Hay varias experiencias musicales educativas que se han desarrollado en el contexto de la
MATS. En el municipio de Dagua, departamento del Valle del Cauca, se viene desarrollando
una propuesta pedagdgica basada en la MATS. La alcaldia del municipio se acogié desde el
afio 2004 al programa del Plan Nacional De Mdsica Para La Convivencia con lo cual, la
casa de la cultura, incorporé en su planta docente un profesor procedente de una comunidad
indigena caucana que interpreta MATS, con quien se inicio la creacion de La Escuela
Intinerante De Musica Tradicional en los corregimientos del Queremal y Carmen, y luego

la Escuela de Musica de Dagua en el 2008.

Los proyectos de estas escuelas se basan en fortalecer el sentido de pertenencia por el
municipio y el pais, reconocer la diversidad y riqueza ambiental trabajando temas que
contienen mensajes ecoldgicos. EI Ministerio de Cultura ha reconocido a La Escuela de
Musica de Dagua como una escuela de musica tradicional exitosa. A esta escuela se han
venido incorporando otros docentes como Ernesto Campo, Silvio Sambony, Diana Castro,

Luis Gustavo Bravo, entre otros, quienes también contextualizan su ensefianza en la MATS.
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Estos docentes han hecho una labor pedagdgica de construccién de instrumentos andinos
para ser utilizados en la practica de grupos; también realizan un proceso formativo de lectura
musical con estos instrumentos tradicionales apoyandose en metodologias como Orff y
Kodaly, y han sido promotores permanentes del Encuentro de Mdsica Andina Colombiana y

Suramericana realizado afio tras afio en el municipio (Funcultura, 2011).

Para esta investigacion, también es importante tener referenciadas otras experiencias
educativas que se han realizado con el contexto de la MATS, en otros paises de América
Latina. Teniendo en cuenta esta consigna y el trabajo presentado anteriormente, es importante
saber como se han iniciado estas propuestas educativas, qué actores han sido protagonistas
de estos procesos formativos, qué apoyo y recursos han obtenido por parte de entidades
gubernamentales, qué metodologias se han implementado para su ensefianza, y finalmente

que resultados pedagdgico musicales se han logrado.

Como parte de este tipo de experiencias educativas se encuentra el trabajo realizado por
el profesor Miguel Angel Ibarra Ramirez en la region metropolitana de Pirque, Chile. El
profesor (Ibarra, 2009), realiz6 en en el Colegio Cardenal Raul Silva Henriquez un proyecto
denominado Integracién de la tradicion musical andina en el contexto escolar. la practica del siku
a nivel escolar: el taller sikuri. Este proyecto fue desarrollado con estudiantes de los grados
4to, 5to y 6t0, quienes en la clase de musica, tuvieron la oportunidad de implementar el siku

0 zampofia.

La implementacion de este instrumento musical les permitio realizar una practica musical
colectiva y de esta manera conocer y valorar su cultura tradicional. Como objetivos
primordiales de este proyecto se destacan: Incorporar las culturas tradicionales en contextos
educativos, reforzar el sentido comunitario en la practica musical, propio de las concepciones
musicales andinas suramericanas; fortalecer la comunidad educativa desde la formacion de
una comunidad musical, acercar la MATS al contexto urbano, respetar y valorar la

multiculturalidad presente en el ambito local, nacional y continental.  Dentro de este
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proyecto vale la pena resaltar la realizacion de talleres de elaboracion del siku o zampofia con
tubo pvc, esto con el fin de garantizar que los estudiantes tuvieran la posibilidad de contar

con su instrumento propio a un bajo costo.

En cuanto a la metodologia, en este proyecto se implemento el didlogo musical y la
construccion colectiva melddica por parejas (melodia trenzada). Con este proyecto, el
profesor Ibarra obtuvo grandes reconocimientos a nivel nacional (Ministerio de Educacion
de Chile) e internacional (FLADEM: Foro Latinoamericano de Educaciéon Musical)® al ser
considerado el proyecto como una propuesta pedagdgica innovadoray pertinente. Para esta
investigacion, este antecedente es de suma importancia debido a la similitud tematica

investigativa y pedagogica.

Como datos complementarios, para este proyecto se contd con recursos de una fundacion
Ilamada Belen Educa, los beneficiarios fueron 12 estudiantes de estrato social bajo de los
grados cuarto, quinto y sexto y cont6 con la participacion de algunos docentes del colegio.
Como aspecto innovador se alude que se acercan las practicas culturales aymaras y quechuas
al contexto urbano. Como ventajas del proyecto se menciona que es realizado a manera de
taller donde hay practica constante, se fomenta la nocién de lo colectivo y la comunidad, hay
gran factibilidad de acceder al repertorio y los instrumentos musicales construyéndolos, y
todos los integrantes tienen la oportunidad de ser lideres. Como dificultades del proyecto, se
menciona que hubo irregularidad en el apoyo econdémico por parte de la fundacion, lo cual
trunco en ocasiones el normal desarrollo del mismo. En cuanto a la evaluacion, se menciona
que se recurrié a la co-evaluacion tanto de contenidos tedricos como de los usos practicos

musicales.

5 En el Foro Latinoamericano de Educacién Musical fue presentada la experiencia en el afio 2009, en el encuentro anual de
la organizacion que se desarrolld en Cérdoba, Argentina. En la ocasion se realizé un taller de construccion y practica
musical, al cual asistieron educadores de distintas partes del continente, compartiendo sus experiencias en el plano
Latinoamericano. (Ibarra, 2009, pag. 3)
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Por Gltimo es importante mencionar que mediante este proyecto, los estudiantes
adquirieron competencias (autonomia y disciplina colectiva en el desarrollo de un proyecto
artistico), destrezas (Uso de instrumentos musicales andinos, construccion de instrumentos,
desarrollo psicomotriz fino), habilidades (Ejecucién musical complementaria, coordinacién
grupal en torno a una préactica musical, desarrollo de la observacion y audicién musical) y
valores (Sentido comunitario, conocimiento y respeto hacia las culturas originarias y relacion
participativa con practicas tradicionales). Todos los aspectos anteriormente mencionados

ayudaron a delimitar ain mas el objeto de estudio de esta investigacion.

A las experiencias educativas anteriormente mencionadas se suma el caso de Oscar
Molina, musico andino y constructor de instrumentos en Bogota, quien ha publicado
documentos referentes al movimiento musical andino que se ha generado en la ciudad en los
ultimos afos y también ha desarrollado actividades de ensefianza de la MATS a través de su
organizacion denominada Suaty. En cuanto a los documentos, Oscar Molina ha sido el

creador y director de la revista llamada Origenes (Molina, 2008) .

Esta revista, la cual no ha contado con el apoyo de una editorial acreditada en particular,
ha sido hecha con la colaboracion de personas cercanas a Oscar, quienes son conocedoras de
los temas que conciernen a la cultura andina suramericana, y se han encargado de la parte de
la edicion, disefio de portada, impresion y distribucién. Los temas que aborda, estan
relacionados con la MATS, su contexto cultural, su difusion en la ciudad, su practica en el
contexto urbano, sus intérpretes, entre otros (Molina, 2008). EI mayor ndmero de
publicaciones de esta revista se realizé entre 1990 y 2010, sin embargo, actualmente la
publicacién de la misma ha sino inconstante debido a la falta de recursos. Este documento,
ha sido un recurso de conocimiento importante para los grupos andinos que han surgido en

la ciudad de Bogota.

En cuanto a las actividades de ensefianza, Oscar Molina se ha dedicado a la ensefianza de

esta musica a través de su agrupacion denominada Suaty. En este grupo, Oscar ha ensefiado
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amuchos nifios y jovenes la forma de interpretar los instrumentos tradicionales andinos como
la zampofia, la quena, el charango, la guitarra, el bombo y al mismo tiempo ha sido un
divulgador de los ritmos tradicionales de la MATS contextualizandolos con la cultura de los
pueblos andinos. También, como dato complementario, Oscar ha realizado talleres de
construccion de instrumentos andinos (Elaboracion de zampofias, quenas y bombos) dirigido

a jovenes y adultos interesados en el tema.

En este mismo sentido, Julio Bonilla, quién ha sido un destacado investigador de la MATS
en la ciudad, ha dirigido una organizacion denominada Zampofias Urbanas; el objetivo de
esta organizacion es la conformacion de una tropa que interpreta masicas comunitarias de
los pueblos andinos; en la comunidad de Zampofias Urbanas se permite el acceso libre a
cualquier persona que quiera conocer e interpretar esta musica. Los procesos de aprendizaje
musical en esta organizacion se basan en el estudio y préctica de técnicas tradicionales
andinas para la interpretacion de instrumentos aeréfonos. De esta manera, se interpreta la
sikureada® , la tarqueada’, la mocefiada® y también se interpretan temas de grupos de
formato instrumental de chirimia tradicionales del cauca (melodias del departamento del

Cauca interpretadas con flautas traversas de cafia y tambores).

Tanto la organizacion Suaty como Zampofias Urbanas, han ofrecido un aprendizaje de la
MATS de manera no formal e informal®. La metodologia de ensefianza que se implementa
en las dos organizaciones se basa en la oralidad y la practica grupal. Los enfoques de
ensefianza se han basado principalmente en la interpretacion del siku o zampofia, siendo este
un instrumento aeréfono de la MATS, ejecutando constantemente la préctica del sikureo.
Ademas de realizar el aprendizaje en instrumentos andinos, en estas organizaciones se

realizan conversatorios sobre la cosmovisién andina y su relacion con la practica musical.

¢ Sikureada: Melodia que se interpreta de manera trenzada o alternada con sikus o zampofias.

" Tarqueada: Melodia andina interpretada con tarka. (La tarka es un instrumento de viento hecho en madera propio de las
comunidades indigenas bolivianas).

8 Mocefada: Interpretacion de melodia andina con mocefio. (EI mocefio es un instrumento de viento, de registro grave,
propio de comunidades indigenas de Bolivia y Per()

9 Ver en marco tedrico definicion de aprendizaje formal no formal e informal.
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Los procesos de aprendizaje se basan en la practica por pares y en grupo donde hay

intervencion de un guia quien orienta el proceso de apropiacion musical.

Por otro lado, como antecedentes de trabajos que se han realizado sobre musica andina en
la Pontificia Universidad Javeriana se encuentra la tesis de grado Produccién musical en un
contexto urbano basado en los aires tradicionales mas representativos de la region andina
en el departamento de Narifio (Garcia, 2007) ; este trabajo elaborado por Felipe Garcia
Pachon, presenta expresiones musicales propias de la region, realiza planteamientos
conceptuales sobre folclore e incluye entrevistas a personajes relacionados con el tema, con
el fin de definir cudl es el ritmo tradicional mas representativo de la regidén para luego
delimitar sus caracteristicas musicales mas notables y plasmarlas en una produccién musical

original.

Otro aspecto importante que brinda el trabajo anteriormente mencionado, esta relacionado
con los planteamientos que hace sobre las formas de produccién musical en la region, es
decir, se presenta a groso modo el tipo de musica que se esta interpretando y difundiendo. Se
debe tener en cuenta este trabajo de investigacion, ya que en él se abordan manifestaciones

de la MATS que se generan en el sur de Colombia.

Por ultimo, hay que mencionar como antecedente de investigaciones de MATS, el trabajo
de investigacion que realicé para obtener mi titulo de pedagogo musical de la Universidad
Pedagogica Nacional. Esta monografia llamada Caracterizacion del grupo andino, presenta:
Elementos conceptuales, histéricos y descriptivos relacionados con la MATS; se define qué
es un grupo andino, cémo esta conformado y qué instrumentos utiliza; se establecen los
ritmos tradicionales que interpreta esta agrupacion y se presenta la transcripcion y el analisis
de un repertorio que normalmente es interpretado por este grupo, mostrando cémo se
interpretan las estructuras ritmicas, melddicas y armoénicas en cada instrumento. (Miranda,
2003)
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3.4 Estudios relacionados con las logicas de apropiacion en la musica tradicional

Por ultimo, en cuanto a las légicas de apropiacion que se dan en el contexto de la musica
tradicional, se encuentra el estudio etnografico Once the Beat Gets Going It Really Grooves:
Informal Music Learning as Experienced by Two Irish Traditional Musicians (Waldron,
2007). La Dr. Janice Waldron indagd sobre como dos musicos irlandeses aprendieron a
interpretar la musica tradicional celta y como han transmitido este conocimiento en la
institucion en la que trabajan como docentes de musica. Se aborda una tematica interesante
como la bimusicalidad la cual se refiere a la formacion formal e informal que tienen estos
dos musicos irlandeses. En esta investigacion etnografica se plantearon preguntas claves
relacionadas con las logicas de apropiacion que se generan en la masica tradicional. Los
procedimientos de recoleccion de datos utilizado en este estudio sirvieron de guia para

disefiar los instrumentos de recoleccion de datos de esta investigacion.

Por otro lado, los maestros Juan Sebastian Ochoa y Leonor Convers realizaron una ponencia
llamada Las légicas de apropiacion y transmision del conocimiento de las mdsicas
tradicionales y populares colombianas y su compatibilidad con ambitos académicos. En
esta ponencia se presentan aspectos claves que estan relacionados con las formas de aprender
de los masicos tradicionales: La enculturacion, la transmision oral, el aprendizaje en familia
y con amigos, el aprendizaje en grupo, el escuchar, observar e imitar, el copiar grabaciones
aoido, laapropiacion de latécnica a través de la musica. Ademas se presentan las habilidades
que han adquirido los intérpretes de musica tradicional mediante el aprendizaje informal y se
sugieren acciones didacticas para procesos educativos musicales basadas en las ldgicas de
apropiacion establecidas (Ochoa & Convers, 2008). Para la investigacion es muy importante
tener en cuenta este antecedente ya que los maestros Ochoa y Convers se refieren de manera
especifica a lo que son las ldgicas de apropiacion y precisamente este tema es el interés

central del presente trabajo.
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4.Marco Teorico

Con relacion a la pregunta de investigacion de este proyecto, resulta pertinente tener en
cuenta los siguientes aspectos tedricos: Aprendizaje musical y contexto; aprendizaje musical
formal, no formal e informal; la interculturalidad en la educacién musical; las logicas de
apropiacion en las masicas tradicionales; La musica andina tradicional suramericana;
difusion de la MATS en el &mbito global y local; el grupo de MATS; métodos de ensefianza

de instrumentos tradicionales andinos suramericanos y proceso de traduccion del saber.

4.1 Aprendizaje musical y contexto

El ser humano, desde su etapa prenatal, tiene contacto con la musica, lo cual brinda, como
lo menciona la pedagoga Violeta Hemsy, un alimento formativo que incide en su desarrollo
sensible, comunicativo, artistico y cultural (Hemsy, 2002). La musica es un estimulo que
acomparia constantemente el diario vivir del individuo dejando en €l, una gran huella en su

desarrollo afectivo y emocional. En este sentido, la pedagoga Violeta Hemsy menciona:

La exposicion reiterada a los fendbmenos sonoros y musicales, dentro de
un contexto afectivo, provoca en los individuos una progresiva sensibilizacion
respecto de aquéllos. Se dice que alguien es musical o esta musicalizado
cuando responde al estimulo sonoro (absorcion) y se expresa sonoramente
(proyeccion) de manera espontanea. Un proceso educativo musical implica,
por lo tanto, una multiplicidad de procesos de apropiacion, expresion y
aprendizaje, a partir de la practica y la vivencia musical, integrando, por una
parte, la absorcion de nuevos materiales y experiencias, y por otra, el
desarrollo de las potencialidades musicales e integrales, innatas vy

adquiridas, del educando. (Hemsy, 2002, pag. 141)

Teniendo en cuenta la anterior cita, es importante mencionar el proceso de musicalizacion
que incide en el individuo, cuando éste se encuentra en constante exposicion a fendmenos

sonoros. Es muy claro, que este proceso se genera en un contexto que como lo menciona la
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pedagoga Hemsy es afectivo, es decir que incide de manera significativa en las emociones.
Durante el proceso de musicalizacion, el individuo se apropia del estimulo sonoro recibido y
posteriormente lo expresa de diversas formas: ya sea desde el simple disfrute emocional o

también desde su interpretacion como tal.

De acuerdo a lo anterior, para esta investigacion resulta importante presentar distintos
contextos en los que se generan estos procesos de musicalizacion del individuo, los cuales
determinan en él, la apropiacion de diversos saberes. A continuacién, se presentan algunos
de estos contextos: la enculturacion, el aprendizaje en grupo, aprendizaje comunitario y

contextos complementarios.

4.1.1 La enculturacion

La enculturacion ha sido un concepto planteado por varios autores entre los que se destaca
la doctora Lucy Green. En términos pedagdgicos, este concepto permite entender las razones
por las cuales un individuo puede llegar a determinar un interés y un hacer musical

especifico.

El concepto de enculturacién musical se refiere a la adquisicion de destrezas y
conocimientos musicales por inmersion en la practica diaria musical de un contexto
social. Todos en cualquier contexto social somos musicalmente enculturados. Esto
es inevitable porque no podemos cerrar nuestros oidos y por eso entramos en
contacto con la muisica que estd alrededor de nosotros. En la enculturacion se
conciben tres aspectos importantes en los que nos enfrentamos directamente con la
musica: tocar, componer y escuchar. Parte de la enculturacion musical, implica la
temprana exploracion de sonidos usando una u otra voz, instrumentos musicales y

otros objetos. (Green, 2002, pag. 22)

Teniendo en cuenta la anterior cita, se puede deducir que un individuo adquiere un
aprendizaje musical especifico a partir del contexto sonoro que lo rodea y que a futuro ese
contexto sonoro influird en su desempefio musical como receptor, intérprete (funcion

interpretativa de un repertorio: cantar o tocar) o compositor. Adicionalmente, Green también
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menciona que son diversas las formas en que un individuo puede aprender masica en el
contexto informal: De manera solitaria, imitando grabaciones, en parejas imitandose
mutuamente, en la préactica grupal aprendiendo unos de otros en cuando hay una interaccion

que permite un intercambio de ideas, conocimientos y técnicas.

4.1.2 Aprendizaje en grupo

En cuanto a las practicas musicales en grupo, la doctora Green menciona que se basan en
escuchar e imitar, y que el aprendizaje de la teoria musical se genera a partir de la actividad
musical practica. En este sentido, se menciona que esa practica grupal puede ser realizada
desde diversos ambitos: familia, compafieros, amigos; en cada uno de estos ambitos se
aprende observando e imitando a musicos que estan alrededor. Las habilidades y los
conocimientos se adquieren por la interaccion entre iguales, que se da en practicas musicales
grupales desde etapas muy tempranas. Ademas, no sélo a través del juego, de hablar, ver y
escuchar, se aprende en las practicas grupales sino también a través del trabajo creativo

conjunto.

Algunas de las actividades propias de la practica musical grupal que menciona Green son
las siguientes: formacion temprana de grupo, intercambio de conceptos musicales basicos de
acordes, escalas, formas de creacién y desarrollo de ideas de composicion e improvisacion,
observacion de otros musicos, dar y recibir asesoramiento sobre la técnica, conversaciones
de temas generales de musica. Dentro de las préacticas grupales, es importante resaltar como
todo este tipo de informacién e ideas de cardcter formativo son consciente e
inconscientemente intercambiadas entre pares del grupo. Green también menciona otros
aspectos como la amistad y el compartir gustos musicales, los cuales resultan muy
significativos para los musicos populares afectando de forma directa sus préacticas de

aprendizaje. (Green, 2002)
En concordancia con el anterior planteamiento sobre el aprendizaje musical dentro de las
practicas grupales mencionado por Lucy Green, es importante tener en cuenta que al interior

del mundo sonoro que rodea al individuo se generan distintos espacios de aprendizaje, en
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los que él puede entrar en contacto directo con la musica. En este mismo sentido, varios

autores han abordado la tematica sobre el aprendizaje musical comunitario.

4.1.3 Aprendizaje musical comunitario

Al respecto, Constantijn Koopman determina que el aprendizaje musical se genera en
Comunidades Musicales. El autor refiere que la musica en comunidad puede estar al alcance
de grupos que no utilizan ofertas musicales estandares ofrecidas en instituciones educativas
formales y puede jugar un papel significativo en la promocion del quehacer musical debido
a que no tiene restriccion de accesibilidad, es decir, que cualquier persona puede tener acceso
a una comunidad musical sin importar su nivel de aprendizaje. El plantea que la mésica en
comunidad concuerda naturalmente con conceptos de aprendizaje innovadores como el
aprendizaje en contexto y el aprendizaje orientado al proceso. De acuerdo a lo anterior, el
autor cree que la masica en comunidad presenta en si misma un excelente lugar para el
desarrollo de diversas competencias musicales ya que sus practicas son oportunidades que
permiten a las personas participar en actividades de forma colectiva y activa en las que hay
ejecucion, creacion, improvisacién, apreciacion y en las que los materiales musicales son

adaptados a las caracteristicas del grupo. (Koopman, 2007)

Por otro lado, (Partti & Karlsen, 2010) sugieren que en la musica comunitaria hay un
interés y propésito comdn que une a los miembros del grupo. Se busca alcanzar un resultado
musical de manera colectiva. En la practica comunitaria hay intercambio constante de
conocimientos y habilidades musicales, lo cual genera un aprendizaje grupal. Este
intercambio sumado a la participacion en las practicas grupales genera identidades colectivas
favoreciendo el aprendizaje musical como tal (relacion entre identidad y aprendizaje). En las
comunidades musicales, la circulacion de la informacion es bastante rapida y visible debido

a la interaccién permanente de sus integrantes. (Partti & Karlsen, 2010)
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También en el texto de Viviane Beineke, se menciona que en el aprendizaje musical
comunitario se generan proyectos creativos grupales en los cuales los integrantes desarrollan
habilidades técnicas durante su ejecucion; este hecho genera motivacion por mejorar estas
habilidades. En la interaccion se desarrollan ciertas habilidades como el aprender a escuchar
y responder de manera apropiada, promoviendo la comunicacion constante dentro de la
comunidad. Cada uno de los integrantes comparte su conocimiento y tiene la misma
posibilidad de participacion que los deméas. EI compromiso mutuo y el sentido de la
colaboracion son valores predominantes que se generan en el aprendizaje comunitario.
(Beineke, 2013)

Un ejemplo representativo de la practica musical comunitaria es la conformacion de
comunidades de sikus. Al respecto, varios autores han mencionado como el siku, ha sido
tenido en cuenta como elemento mediador para el aprendizaje y la practica musical dentro
de una comunidad. En paises como Bolivia, Perd, Chile y Ecuador, es muy comin encontrar
este tipo de comunidades conformadas por grupos ancestrales quechuas y aymaras. En estos
gruos, el siku es interpretado de manera bipersonal y colectiva. Con relacién a la ejecucion
bipersonal, el siku es interpretado entre dos ejecutantes y en la ejecucion colectiva se toca

en conjunto o agrupaciones denominadas tropas de diez a cien integrantes, (Gomez, 2007).

En la ejecucion bipersonal se recurre al trenzado melddico que realizan los dos
instrumentistas: cada intérprete ejecuta una hilera que se conocen con el nombre ira y arka.
En dichas comunidades, el instrumento es temperado a la afinacién universal de 440 HZ en
la escala de sol mayor por lo cual solo se pueden interpretar melodias que estén en la
tonalidad de sol mayor o su relativo mi menor, el repertorio ejecutado se caracteriza por tener
muchas repeticiones, generalmente la Gltima repeticion tiende a ser ejecutada con velocidad
mas rapida, las armonizaciones mas comunes que se dan en este tipo de agrupaciones
musicales son de octavas, terceras y quintas y hay ausencia de contrapunto o polifonia:

combinacion de varias voces. (Gémez, 2007).
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Del mismo modo, Jorge Balanzino, docente de musica argentino que ha interpretado
MATS en diversas agrupaciones, llevo la practica de las comunidades de siku a la escuela.
Al respecto, Balanzino afirma que los valores, enfoque y grado de apertura que ofrecen las
culturas originarias andinas son totalmente aplicables a la educacion; menciona que la
modalidad de trasmitir de boca en boca las costumbres y las melodias permite resguardarlas
y mantenerlas en el tiempo (tradicion oral). Durante la practica comunitaria de sikus en la
escuela, surgen una serie de acontecimientos musicales que involucran todos los integrantes
del grupo. Por ejemplo, en dicha préctica se establecen algunos cédigos de ejecucion en el
aula, que indican formas de tocar el instrumento, teniendo en cuenta aspectos técnicos y
expresivos. La transmision de melodias es de manera oral lo cual fomenta la interaccion
constante entre guia y alumnos. También hay fortalecimiento de la percepcién musical
cuando los estudiantes tocan el siku entre dos ejecutantes, construyendo la melodia de manera
alternada. Valores como el respeto, la tolerancia, el trabajo en grupo y la satisfaccion de
realizar una actividad comunitaria se evidencian en la labor diaria del grupo y los resultados
de esta practica comunitaria son difundidos en el entorno institucional obteniendo a cambio

su reconocimiento (Balanzino, 2012).

4.1.4 Contextos complementarios

En cuanto a otras perspectivas sobre ambientes favorables para el aprendizaje musical,
Violeta Hemsy ha planteado que la funcion de la educacion musical en la escuela debe ser
musicalizar'® al estudiante, permitiéndole tener acceso libremente a la musica, ya sea de
caracter receptivo (audicion musical) o expresivo (ejecucidn), composicion y uso de recursos
y tecnologias musicales, (Hemsy, 2002). También se ha mencionado que la préctica en la
educacion musical debe ser un elemento potenciador de habilidades y destrezas, basado en

la experimentacion y la participacion, ludica, global, influyente y variada (Mejia, 2002).

10 Seguin Violeta Hemsy, el musicalizar corresponde a la accion que realiza el docente en un proceso educativo,
ofreciendo a los estudiantes diferentes propuestas didacticas en torno a la musica, como por ejemplo, la
estimulacién sonora o ejercicios basados en la practica (Hemsy, 2002). En este mismo sentido, Hemsy cita a
Maura Penna quien menciona: “El proceso educativo de musicalizacion, en tanto formador de la sensibilidad,
debe propiciar, pues, la adquisicién de los instrumentos necesarios de aprehension del lenguaje musical, de
modo que el alumno sea capaz de comprender criticamente la mUsica de su ambiente cultural”. (Hemsy, 2002)
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Con relacion a lo anterior, Maura Penna (citada por Hemsy, 2002) piensa que el proceso
de musicalizacion debe responder a un concepto de musica amplio y abierto, que permita
integrar diversas manifestaciones sonoras potencialmente disponibles en la actualidad: desde

las musicas de otras culturas, hasta las que surgen de la experimentacioén del mismo alumno.

Teniendo en cuenta los anteriores postulados, en la educacion musical es importante tener
en cuenta todos aquellos contextos de musica tradicional que pueden ofrecer multiples
conocimientos pertinentes para el aprendizaje musical. Del mismo modo, la educacion
musical debe brindar la posibilidad de poder conocer dichos contextos sin ningun tipo de
frontera o restriccion, de tal forma que el estudiante pueda experimentar nuevas sonoridades
en su hacer musical receptivo e interpretativo, y todos los valores comunitarios asociados a

esta.

4.2 Aprendizaje musical formal, no formal e informal

Debido a que el interés de esta investigacion es indagar sobre las I6gicas de apropiacién
de la MATS, es pertinente revisar conceptos que corresponden a tres contextos de aprendizaje
musical: aprendizaje formal, aprendizaje no formal y aprendizaje informal. Es importante
tener en cuenta los contextos anteriormente mencionados, ya que, aunque el aprendizaje de
la MATS se ha desarrollado principalmente en contextos informales, también se ha dado en
los contextos no formal y formal. De este modo, es importante evidenciar cdmo se aprende

la MATS dependiendo su contexto de aprendizaje.

En primer lugar, segun Peter Mack, la educacion musical formal es la que se genera en
escuelas e instituciones educativas legalmente constituidas, (lugares estructurados y
organizados), tiene como columna vertebral un curriculo que es propuesto por un maestro,
se relaciona con el aprendizaje intencional y conocimiento explicito (el estudiante debe
demostrar y verbalizar conocimientos y habilidades adquiridas) y ofrece acreditacion con

reconocimiento de formacion formal (Mack, 2007).
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En segundo lugar, Mack (2007) menciona que el aprendizaje no formal esta vinculado
con grupos comunitarios u organizaciones en las que se planifican actividades
semiestructuradas. Ademas, se define como aquella actividad educativa musical que se
genera fuera del sistema de educacion formal, se basa en un plan de estudios creado a partir
de las necesidades propias del contexto de los estudiantes el cual es flexible y no lineal, es
orientado por un mentor que apoya a los estudiantes durante el proceso formativo, y es él,
quien genera espacios de autoevaluacion y co-evaluacion de los saberes y habilidades
adquiridos. En este tipo de educacidon, no hay acreditacion o certificacion de estudios

formales.

Con relacion a la educacion musical informal, Mack (2007) menciona que se genera a
partir de la interaccion con la familia, amigos o colegas, este aprendizaje es voluntario,
autodeterminante, autorregulado y exploratorio, depende mucho de la motivacion intrinseca
del estudiante, estd muy influenciado por el contexto social en el que se genera y hay
surgimiento del aprendizaje colectivo y cooperativo entre compafieros que comparten los
mismos intereses y valores. Ademas, se centra mas hacia un producto como tal, no es
obligatorio, la actividad musical es valorada por cada uno de los participantes y aunque no
se verbalice, orienta las acciones individuales y colectivas. Por Gltimo no se basa en un

curriculo y no expide ningln tipo de acreditacion.

Ampliando un poco mas la concepcion del aprendizaje informal, Lucy Green describe
mediante una investigacion etnografica, como se aprende la musica en lugares diferentes a
la escuela. La autora rescata las practicas musicales que se generan en estos entornos
informales y cdmo estas mismas pueden ser articuladas o adaptadas en una propuesta
pedagdgica coherente para un contexto formal como el de la escuela. La autora define cinco
elementos basicos que caracterizan el aprendizaje informal de masicos populares, los cuales
son de mucha importancia para la presente investigacion, porque pueden ser coincidentes con
las formas de aprender del musico andino: El repertorio interpretado por los musicos es

escogido por ellos mismos (no es impuesto), la musica se aprende de oido sin notacion, el
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aprendizaje musical se genera en grupo y por pares, no hay un aprendizaje lineal que vaya de
los simple a lo complejo (el aprendizaje es holistico) y hay una integracién entre la escucha,
la interpretacion, la improvisacion y la composicion haciendo énfasis en la creatividad
personal. En sintesis, el proceso del aprendizaje informal se basa en la imitacion, el estudio
compartido por pares y el apoyo en grabaciones y son todos estos aspectos los que generan

un aprendizaje autdnomo (Green, 2008).

Finalmente, como complemento de las definiciones planteadas anteriormente, en el
aprendizaje formal e informal hay cuatro aspectos relevantes (Folkestad, 2005): el que se
defina un aprendizaje formal o informal no depende estrictamente del contexto fisico o lugar
donde se desarrolla; para definir un aprendizaje formal o informal se debe tener en cuenta su
estilo de aprendizaje, lo cual se relaciona directamente con el carécter, naturaleza y calidad
de proceso; tanto en aprendizaje formal como informal hay un actor quien toma decisiones
sobre lo que se debe hacer, como, cudndo y donde; cada proceso de aprendizaje ya sea formal
o informal tiene una intencionalidad que puede estar enfocada hacia el analisis reflexivo

sobre como se interpreta la masica o hacia la simple reproduccion de repertorio.

Por ultimo, Folkestad también reflexiona sobre la correcta concepcion que debe tener el
educador musical sobre estos tipos de aprendizaje: es errébneo pensar que el aprendizaje
formal solo se produce en entornos institucionales y que el informal solo se produce fuera de
la escuela; el aprendizaje formal no debe ser relacionado estrictamente con musica occidental
y el aprendizaje informal no se limita a musica popular trasmitida oralmente y por oido
(Folkestad, 2005). Teniendo en cuenta los anteriores postulados, es importante aclarar la
dimension conceptual que delimita cada uno de los tipos de aprendizaje y de esta manera

determinar cdmo en la MATS se generan estos procesos.
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4.3 La interculturalidad en la educacién musical

Con relacion a esta tematica, Rohan Nethsinghe hace referencia a la importancia que tiene
la educacion musical multicultural en la escuela (Nethsinghe, 2012). El afirma que en varios
paises se ha incrementado la ensefianza musical multicultural en las escuelas, en la que los
docentes brindan orientaciones sobre toda la diversidad musical existente. De este modo, en
la clase de mdsica se adquieren conocimientos y habilidades musicales de otros tipos de
musica como por ejemplo la masica tradicional. También el autor reconoce que este tipo de
aprendizaje favorece la inclusion cultural en la escuela, genera motivacion en el aprendizaje
y refuerza el conocimiento de elementos musicales mediante la interpretacion de diversos

estilos musicales.

En este mismo sentido, en el documento Contextos Pluriculturales, Educacion Musical y
Educacidn Intercultural de Maria del Mar Bernabé se menciona:

La dltima década del siglo XX trajo grandes cambios para los contenidos
conceptuales de los curriculos educativos de primaria y secundaria, cambios
aparejados con el aumento de la diversidad cultural que provocaron que los
docentes necesitasen una formacion adecuada para hacer frente a la atencion de ese
nuevo alumnado. Si se parte de un enfoque educativo intercultural se lograra
garantizar una interaccion social, objetivo principal de las propuestas educativas
interculturales, y se integraran diferentes experiencias de aprendizaje para
garantizar el respeto a la diversidad de producciones sonoras gque pueden obtenerse

en el aula (Bernabé, 2012, pag. 10).

Con relacion a la cita anterior, Bernabé también menciona que es muy importante poder
ofrecer en el contexto escolar alternativas pedagogicas musicales que promuevan en el
estudiante actitudes de interés y respeto por la diversidad musical; los curriculos de mdsica

deben brindar la posibilidad de abarcar contenidos tedricos e interpretativos que
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correspondan a musicas del mundo; se debe promover la improvisacion musical con estas
mausicas; mediante la interculturalidad musical el estudiante lograra apreciar influencias de
lenguajes musicales diversos y sus formas de transmision y por Gltimo, como valor agregado,
en la educacion musical intercultural, la practica grupal se convierte en un instrumento de

trabajo cooperativo (Bernabé, 2012) .

Sin duda, las dos posturas anteriormente planteadas, sefialan la necesidad de elaborar
propuestas musicales pedagogicas, que permitan abordar el aprendizaje musical teniendo en
cuenta contextos sonoros desconocidos o ajenos al entorno musical comun del estudiante.
Este tipo de propuestas brindan beneficios tanto para los docentes como para los estudiantes:
Los docentes tendrian la posibilidad de ampliar su formacion en cuanto las musicas del
mundo y su aporte a la educacion musical en ambientes escolares. Por otro lado, para los
estudiantes: se ampliaria su espectro sonoro, se enriqueceria su gusto musical, se generaria

motivacidn en los procesos de aprendizaje musical.

Todo lo expuesto anteriormente, sugiere cuestionar el papel de las distintas muasicas del
mundo en la educacion musical. Goran Folkestad (2005) plantea que se debe lograr una
diversidad cultural en la educacion musical en la que se tenga en cuenta las musicas
indigenas. El autor también menciona que los procesos de aprendizaje de este tipo de mdsicas
se basan en: tocar de oido, dentro sus practicas musicales hay procesos colectivos, el
aprendizaje musical no necesariamente se basa en un sistema de notacion y el aprendizaje

musical se da por tradicion oral.

4.4 Las logicas de apropiacion en las musicas tradicionales

Teniendo en cuenta que esta investigacion busca indagar sobre las logicas de apropiacion
que se generan en la MATS, es importante definir aspectos determinantes al respecto, de

acuerdo a la literatura existente.
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En primer lugar, en el documento “Educacion musical a nivel superior e interculturalidad
en el siglo XXI: nuevas epistemologias, nuevas aproximaciones didacticas” escrito por el

maestro Andrés Samper Arbelédez, se menciona:

De otra parte, y desde el punto de vista de las didacticas en la ensefianza
musical, vale la pena rescatar la idea de estudiar las logicas de apropiacion
musical que acontecen en a@mbitos informales de aprendizaje musical y que
podrian nutrir de alguna manera las metodologias y “‘formas de aprender”
que se dan al interior de la academia. En el sentido de las légicas de
apropiacion vale la pena rescatar el ejercicio riguroso y sistematico de Lucy
Green. En el libro Music, informal learning and the School: a new classroom
pedagogy (2008), Green nos invita, a través de una propuesta investigativa
rigurosa, a que coloquemos nuestra mirada sobre aquello que acontece en

las “‘formas de aprender” la musica que ocurren por fuera de la escuela.

(Samper, 2011)

Teniendo en cuenta la cita anterior, se puede mencionar que las l6gicas de apropiacion
estan asociadas a las formas de aprender musica. Con relacidn a este tema, varios autores

que se presentan a continuacion, plantean aspectos que caracterizan las formas de aprender.

Por una parte, Lucy Green plantea varios aspectos relacionados con la forma como
aprenden musicos populares: pueden aprender por si mismos o por estimulo del contexto
social cercano (familia 0 amigos), aprenden observando e imitando a otros musicos con los
que tienen contacto, pueden realizar la accion musical (cantar o tocar) de oido con o sin
orientacion; pueden escuchar de manera intencional, atenta o distraidal® y durante sus
procesos de aprendizaje, emergen actitudes y valores que desarrollan sus habilidades

musicales mediante la interaccion grupal (Green, 2008).

11 Lucy Green define que la escucha intencional tiene el propésito de aprender algo para hacerlo practico, es
decir copiar exactamente un tema musical para ser interpretado en un instrumento musical. La escucha atenta
tiene el mismo nivel de detalle de la intencional pero su finalidad no es copiar. La escucha distraida solo tiene
como proposito el disfrute y entretenimiento (Green, 2002).

41



Green también menciona que las formas de aprender mdsica se relacionan con el proceso
de iniciacion musical (primer contacto con el instrumento y con la practica musical tanto
individual como grupal), formas de copiar, imitar y memorizar la practica musical, formas
de interaccion o comunicacion en la préctica grupal, rol de la notacién convencional y no
convencional en el proceso de aprendizaje y formas de abordar la improvisacion y la

composicidn en la practica musical tanto individual como grupal (Green, 2002).

Por otro lado, Carlos Mifiana en su articulo Mdsicas y Métodos Pedagdgicos Algunas
Tésisy sus Génesis, presenta algunos referentes importantes en cuanto al aprendizaje musical
en un contexto musical tradicional: formas de acercamiento a la musica, formas como se
escuchan e interiorizan las melodias, formas como se armonizan las melodias (habilidad
armonica). También se plantea como se da la imitacion musical, como se genera el
acercamiento inicial al instrumento, qué técnicas emergen en la interpretacion instrumental,
como un intérprete puede aprender otros instrumentos musicales (formacion integral) y se
indaga sobre la interpretacion musical de oido y la improvisacion en la ejecucién (Mifiana,
2008).

Por ultimo, Eliecer Arenas menciona varios aspectos con relacion al tema. Las formas de
apropiacion estan vinculadas con el contexto musical tradicional, con las dindmicas de la
tradicion oral en la ensefianza musical, con las formas de imitacion o repeticion y con las
transformaciones de la musica tradicional. Al hacer un énfasis en las dindmicas de la
tradicion oral que se reflejan en las practicas musicales tradicionales, se puede mencionar
que como consecuencia de dichos dinamismos se han generado diversas formas de
apropiacion de la masica tradicional. Esto se debe a que dentro de las précticas de las musicas
tradicionales no siempre se imita o se repite de igual forma. También el autor menciona que
se debe tener en cuenta el caracter social de la masica: efectos de su accion colectiva, uso
social y la relacion entre la individualidad de cada sujeto y el caracter social de las
identidades. Dentro de las formas de apropiacion, resulta pertinente lograr identificar las
mediaciones humanas y no humanas que son necesarias para producir la musica como un

hecho social significativo: identificar el quién o quiénes, el cuando, el donde, el qué cosas
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(artefactos, tecnologias o dispositivos), qué relaciones (entre intérpretes y publico) y qué
mecanismos se utilizan para convocar publico que sea usuario de este tipo de musica.
(Arenas, 2009).

En este marco de ideas, para los fines de esta investigacion, entiendo las logicas de
apropiacion como las formas de aprender y de hacer la MATS en contextos de aprendizaje
informal, no formal y formal. Estas formas de aprender y de hacer masica estan relacionadas

con las formas particulares de transmision, con los saberes y las estéticas musicales.

4.5 La musica andina tradicional suramericana

En Suramérica existen diversas manifestaciones musicales que se han desarrollado a lo
largo de la historia. Una de estas manifestaciones corresponde a la musica andina, que con
el paso del tiempo y debido a la influencia que ha tenido de diversos contextos, hace parte
de la musica tradicional suramericana. Cuando se habla de MATS se hace referencia a la
musica de los andes, es decir, masica interpretada en regiones de Suramérica que son
recorridas por la cordillera de los andes. Esta musica surge como tal en los paises
denominados andinos: Bolivia, Per, Chile, Ecuador, parte de Argentina y Colombia
(Béhague, 1985). Sin embargo, hay otras concepciones que se deben tener en cuenta en la
definicion de la MATS:

Lo andino es un vocablo polisémico que no alude exclusivamente la zona geograéfica
atravesada por Los Andes. En lo territorial es un amplio espacio multinacional que
incluye, ademas de los Andes, la Costa Occidental y la Amazonia de Sudamérica, a
sociedades multiétnicas y pluriculturales, donde se conjugan y complementan, la
unidad y la diversidad. Lo andino es un proyecto de identidad e integracion y un
proceso cultural dinamico. La musica andina es la musica de estos pueblos, de estas
culturas, producidas a través del tiempo, por indios, criollos, mestizos, negros, por
una sociedad histéricamente jerarquizada; es una masica vigente y en constante

innovacion. (Godoy, 2007, pag. 97)
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Raul Romero plantea que para interpretar y comprender claramente la MATS hay que
observar sus caracteristicas desde dos contextos diferentes. Uno, desde la perspectiva de la
masica andina suramericana indigena y otro desde la perspectiva de la musica andina
suramericana mestiza. Ademas, existen tres niveles de actividad musical que pueden
distinguirse dentro de la MATS. EIl primero corresponde a las manifestaciones musicales que
son recreaciones indigenas de tradiciones regionales desarrolladas dindmicamente en
diferentes tipos de fiestas y rituales; el segundo corresponde a las expresiones musicales que
pueden ser vistas como musica andina suramericana influenciada por modelos prehispanicos
y coloniales, y el tercero corresponde a los nuevos estilos musicales que se han desarrollado
de los dos niveles anteriores y que tienen como lugar de produccion las ciudades capitales de

los paises andinos (Romero, 1985).

Adicionalmente, Romero (1985) también menciona que la MATS es una expresion
comunitaria, festiva, funcional y ritual que identifica a una determinada region cultural
andina; su origen se remonta a la época precolonial e incaica; la musica autdctona andina
suramericana se practica en actividades y fiestas agricolas, ganaderas, sociales y religiosas;
se encuentra fuertemente arraigada en contextos rurales, que pertenecen a las comunidades
de origen quechua, inca y aymara. Como caracteristicas musicales relevantes, Romero
(1985) afirma que la MATS en sus origenes se caracteriz6 por tener melodias que estaban
regidas bajo el sistema de escala pentatonica; la musica indigena suramericana pura se ha
caracterizado por el uso de esta escala, ausencia de armonia, muy pocos procedimientos
armoénicos de modulacién y por el uso fundamental e integral de ornamentos; las melodias
han sido interpretadas con instrumentos andinos tradicionales suramericanos como sikus o
zamponas, quenas, tarkas, pinkillos, mocefios, y a la vez, han sido acompafiadas de manera

percusiva por bombos denominados wankara.

Por ultimo, Romero (1985) afirma que la MATS ha experimentado transformaciones que
han surgido como resultado de los propios cambios ocurridos en la poblacion de origen

andino como consecuencia del proceso de mestizaje cultural, y de las migraciones a los
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grandes centros urbanos. De esta manera, en los procesos de mestizaje, la MATS se ha visto
influenciada por la cultura musical espafiola dejando como principal legado la incorporacién
de la armonia e instrumentos arménicos como el charango, la guitarra y la mandolina, los

cuales son descendientes organolégicos de la vihuela.

El autor Gerard Béhague (1985) plantea otras ideas complementarias sobre la MATS. En
la actualidad, la mayoria de pueblos andinos interpretan mdsica tradicional con elementos
propios de la cultura musical indigena quechua, inca o aymara; existe un uso difundido de
instrumentos ancestrales como el siku o zampofia, la quena y el charango. Los elementos
musicales de origen indigena estan muy relacionados e influenciados por la tradicién musical
europea: La aculturacion iniciada por los misioneros catolicos produjo en la MATS la
apropiacién de melodias de estilo europeo mezcladas con escalas pentatonicas. La moderna
introduccion de escalas diatonicas ha exigido ajustes en la construccién de instrumentos
tradicionales, estos ajustes se ven reflejados en instrumentos como la quena la cual en época

precolonial solo tenia 4 orificios y en la actualidad tiene 6 orificios adelante y uno atras.

Béhague también afirma que la influencia europea introdujo nuevos instrumentos a la
organologia andina suramericana como el violin, la guitarra y el arpa y también introdujo
patrones arménicos europeos a la musica que era fundamentalmente monddica. Las melodias
andinas suramericanas tienen un sabor modal, una tendencia prevalentemente descendente,
intervalos grandes y pocas modulaciones; ritmicamente prevalece el sonido percusivo de
tambores ya que tienen un protagonismo importante; lo mas frecuente son las unidades
métricas dobles con divisiones binarias y ternarias, particularmente una férmula ritmica
repetitiva para acompafiamiento de percusiéon con bombos wankara. Como otras
caracteristicas subyacentes, Béhague (1985) menciona que son muy comunes los versos
melddicos sincopados en ritmos tradicionales como el huayno, la métrica predominante en
la MATS es 2/4 3/4 y 6/8.
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4.5.1 Las formas musicales de la MATS ancestral y ritual

La MATS corresponde a manifestaciones musicales que recrean tradiciones indigenas de
diversas regiones que han sido desarrolladas dinamicamente durante mucho tiempo. Con
relacién a lo anterior, José Diaz Gainza, menciona aspectos importantes que caracterizan la
musica de funcionalidad ritual, ceremonial y festiva, que han interpretado las culturas
ancestrales andinas incas, quechuas y aymaras desde tiempos pre-coloniales. El autor
menciona que en estas culturas, la MATS siempre tuvo una connotacion ritual y que sus
primeras practicas se hacian con instrumentos tradicionales como el pututu (trompetas de
cuerno), la concha de caracol y tambores. La sonoridad de esta musica se basaba en la
ejecucion de sonidos largos en las trompetas y golpes repetitivos sencillos en los tambores.
(Diaz J. G., 1962)

Diaz (1962) también menciona que cuando inicio el periodo del imperio incaico, (a
mediados del siglo XII), los Incas establecieron su hegemonia en parte del territorio
ecuatoriano, en todo el Peru y parte del territorio Boliviano, imponiendo su ordenamiento
politico, social y cultural. EIl antiguo imperio Inca, creia en el origen divino de la mdsica y
le atribuyeron poderes magicos, tanto para curar diversas enfermedades, atrayendo las
bondades del espiritu, como para todos los actos de la vida rudimentaria, entre ellos el
pastoril, el agricola y el guerrero. Con los mitos y leyendas, desarrollados a través del tiempo,
existieron formas literarias primitivas, con las que nacieron también los cantos y danzas.
(Diaz J. G., 1962)

En cuanto a las caracteristicas, José Diaz menciona que la musica era de caracter
monaodico, es decir, canto a una sola voz con sonidos en los que el sentido de una misma
silaba variaba, segln la entonacién con la que se le pronunciaba. Este canto al unisono o a
la octava, estuvo basado en el ritmo principalmente y en melodias primitivas acompafiadas
de instrumentos rusticos de percusion, de los cuales quedan con algunas modificaciones los

tambores y bombos en el area andina actualmente. En principio, las melodias incaicas se
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caracterizaron por estar regidas por el sistema bitonico de dos sonidos, el tritonico de tres
sonidos y el tetratonico, de cuatro sonidos. Estos sistemas sirvieron como forma de expresion
espiritual de los indigenas primitivos, reflejando la experiencia y los sentimientos animicos
de esos pueblos. (Diaz J. G., 1962)

Diaz (1962) también menciona que después de los sistemas mencionados anteriormente,
aparece en la historia de la cultura indigena el sistema pentamodal, conocido como incasico.
Este sistema consta de cinco sonidos y cinco modos de organizacion segun la base tonal (cada
sonido puede ser considerado como tonica de un modo diferente). De esta manera, se generan
cinco modos distintos ya que cada uno de ellos sirve de partida para una nueva sucesion. Los
sonidos de esta escala correspondian al orden de: la, sol, mi, re, do e inicialmente era
interpretada solo de manera descendente. Con esta escala se formaban lo que se conoci6 con
el nombre de melodias incaicas, las cuales correspondian a frases musicales que se dividian
en periodos regulares e irregulares breves. Dichas melodias se utilizaban como musica

agricola, ritual y poética. (Diaz J. G., 1962)

Por ultimo, hay que resaltar que el autor citado anteriormente menciona que los incas no
usaron un sistema de notacion. Su principal instrumental estaba constituido por instrumentos
aerofonos (quena, zampofia), membran6fonos (tambor o bombo) e idedfonos (sonajeros).
Las melodias incas se caracterizaron por tener una ritmica binaria, que empezaban en el
tiempo fuerte con algunas variantes ritmicas sencillas, siendo muy frecuentes los pasajes
sincopados. (Diaz J. G., 1962)

4.6 Difusion de la MATS en el &mbito global y local

La diversidad y riqueza sonora de la MATS es amplia y se ha propagado por varios paises
suramericanos (Colombia, Ecuador, Peru, Chile, Bolivia, Argentina), europeos (Francia,

Holanda, Espafia) y asiaticos (Japdn). Esta situacion sumada a la difusion que ha tenido a
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través de medios de comunicacion, ha permitido que hoy en dia esta mUsica tenga aceptacion

y genere gran interés entre la sociedad.

Una de las causas determinantes de la propagacion de la MATS en distintas partes del
mundo es la migracion de comunidades andinas especialmente de Perd, Chile y Bolivia las
cuales han tenido que salir de sus paises de origen en busqueda de mejores oportunidades
sociales. Estas comunidades han dado a conocer su cultura ancestral y musical en lugares a
los que han llegado en calidad de inmigrantes, lo cual ha hecho que las practicas musicales
andinas suramericanas se adapten al contexto globalizado y a las nuevas problematicas que
surgen en el proceso de resignificacion de antiguas tradiciones (Podhajcer, 2012).

En este sentido, en los Gltimos afios, en Bogota han surgido diversas propuestas de
practicas de MATS, realizadas por los denominados grupos andinos, los cuales se han
encargado de difundir este género musical. Como evidencia de esta situacion, Juanita
Restrepo Diaz realiz6 una entrevista a uno de los grupos de MATS mas reconocidos de la
ciudad de Bogota, la agrupacién Walka. En esta entrevista, se describe como la MATS ha
empezado a tener una amplia difusién en la ciudad; también se plantea como el fendmeno de
esta musica ha despertado el interés de muchos oyentes en la ciudad debido a su difusién a
través de diversos medios (conciertos distritales, presentaciones publicas y privadas en
distintos lugares de la ciudad, presentaciones artisticas en pefias). En la entrevista se afirma
que ha sido la migracion de comunidades Kichwa a la ciudad, lo que ha permitido dar a
conocer todas estas tradiciones musicales andinas, presentando los ritmos tradicionales
andinos que interpretan. La agrupacion Walka concluye que la MATS ha pasado por un
proceso de desterritorializacion, lo cual ha permitido que tenga gran acogida en el ambito

urbano y ha generado un movimiento de la MATS en la ciudad (Restrepo, 2009).
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4.7 El grupo de MATS

Miranda (2003) refiere que el grupo de MATS es una agrupacion musical que interpreta
temas musicales representativos de los ritmos tradicionales. Esta conformado por cinco o seis
personas; este nimero de integrantes es el mas comdn, sin embargo existen agrupaciones que
tienen mas o menos integrantes; a nivel organoldgico, un grupo de MATS tiene entre su
formato instrumental tradicional instrumentos de viento (quena, quenacho, zampofia, toyo,
zanja, malta, chili, rondador, antara), cuerda (charango, guitarra, mandolina, bajo) y
percusion (bombo wankara o leguero, las charjchas o sonajero, el palo de lluvia, el reque).
También Miranda menciona que por lo general este grupo esta organizado de la siguiente
manera: dos integrantes interpretan los vientos, tres integrantes interpretan instrumentos de
cuerda y otro integrante interpreta los instrumentos de percusion y los ritmos tradicionales
mas comunmente interpretados por estos grupos son el huayno, sanjuanito, saya, tinku,
taquirari, cueca, morenada, chuntunqui, trote. Cada uno de estos ritmos pertenece a la
musica tradicional de algun pais andino: Bolivia, Perd, Ecuador y Chile. (Miranda Y. P.,
2003)

El origen de los grupos de MATS, se remonta a la aparicion de agrupaciones denominadas
tropas: “Latropa es un conjunto musical que estd conformado por instrumentos de la misma
familia. La tropa mas comun es la de los sikuris la cual tiene como instrumento base los
sikus” (Montoya, 1992). En este tipo de agrupacion folclérica prima la interpretacion musical
colectiva, tradicional y autctona en la que surgen técnicas interpretativas como el sikureo o
trenzado melddico. Montoya (1992) también afirma que luego de las tropas, surgen grupos
andinos denominados pandillas, los cuales tienen un contexto mas criollo en el que la musica
tradicional no es autoctona sino mestiza, es decir que los rasgos musicales tienen influencias
exteriores ajenas a la cultura tradicional autdctona. Las pandillas son agrupaciones

conformadas por instrumentos como las quenas, sikus, charango, guitarra y bombo.
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Por otro lado, Fernando Rios (2008) afirma que los grupos andinos populares surgen a
partir del movimiento denominado la nueva cancion, que se origino en Chile a mediados de
1960. Al respecto menciona: los grupos andinos de este movimiento fueron relacionados
con la corriente politica de izquierda, determinando el exilio de los mismos a otros lugares
del mundo, especialmente a paises Europeos. Este hecho hizo que los grupos exiliados,
empezaran a difundir la MATS a nivel internacional. Las primeras agrupaciones que fueron
consideradas como grupos andinos populares fueron Quillapayun, Inti Illimany, Los Incas,
Urubamba, entre otros. Rios afirma que la desterritorializacion de la MATS, hizo que
empezara a ser mas conocida en distintas partes del mundo, inicialmente en Europa y
particularmente en Francia; a partir de esta migracion cultural, varios europeos empezaron
a interesarse por conocer, interpretar y difundir este tipo de masica; de esta forma, la mdsica
andina popular suramericana empez06 a ser vista como un reflejo cultural del desarrollo y

progreso de las comunidades en América Latina'?(Rios, 2008).

Por altimo, Adil Podhajcer, establece aspectos fundamentales que inciden en las précticas
musicales de los conjuntos de MATS: el andino comunitario; el imaginario andino;
dindmicas de las practicas musicales; caracterizacion de la practica musical y la identidad
andina suramericana. Segun el autor, el andino comunitario corresponde al hombre que
manifiesta y comparte en una comunidad sentimientos, emociones y creencias mediante su
practica musical. El imaginario andino corresponde a las tensiones que se generan vy
vehiculizan de distinta forma desde lo religioso (practicas andinas ancestrales y rituales) y lo
politico (préacticas de grupos andinos que incorporan en su masica un contenido social en sus
canciones). En cuanto a las dindmicas de las practicas musicales, se refiere acomo la MATS
ha sufrido transformaciones o cambios por cuenta de la globalizacion, lo cual ha influido el
modo en que percibe la musica el muasico andino que por ende ha tenido que adaptarse a ese

contexto globalizado, resignificando y reelaborando antiguas tradiciones musicales.

12 E] autor afirma que la MATS fue conocida y valorada en Europa gracias a la divulgacién y comercializacién
gue tuvo entre el mercado musical. La misica andina suramericana empez6 a ser vista en Europa como un
producto exotico cosmopolita. Cosmopolita en el sentido que es un producto cultural que trasciende de lo local
a lo global, debido entre otras cosas a su difusion por medios masivos de comunicacion. (Rios, 2008)
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Podhajcer también menciona que la caracterizacion de la practica musical se relaciona con
el modo de ejecucién instrumental, con las presentaciones artisticas que recrean distintos
valores andinos, con el planteamiento sobre como en las practicas de los conjuntos andinos
se observa un interés por generar estrechos vinculos entre la musica, las emociones que
genera y los valores y creencias que los sustentan. Por ultimo, la identidad andina
suramericana esta relacionada con sus practicas musicales, las cuales, antes que simbolizar
o reflejar de manera totalizadora el mundo andino, se conforman como representaciones
tradicionales reflexivas de los procesos que conducen a la invencion de nuevos rumbos e

identidades para los musicos de dichos paises. (Podhajcer, 2012)

4.8 Los métodos de ensefianza de instrumentos tradicionales andinos

Para el aprendizaje de la MATS se han disefiado diversos métodos para aprender a
interpretar instrumentos como el charango, la quena, la zampofia, la guitarra y el bombo. En
cada uno de estos métodos, se realiza una caracterizacion global del instrumento y se
presentan actividades concretas relacionadas con conceptos basicos de la musica, recursos
técnicos e interpretacion del repertorio. Los métodos que se mencionan a continuacion son,
de acuerdo con mi experiencia, algunos de los referentes mas importantes en el medio andino
para el aprendizaje de los instrumentos tradicionales. Mediante la siguiente tabla se

presentan los aspectos mas relevantes de dichos métodos:
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Tabla 1

Caracterizacion de métodos para instrumentos tradicionales andinos suramericanos

METODOS AUTOR TEMATICAS GENERALES PROPUESTA DE REPERTORIO
ACTIVIDADES
MUSICALES
Quena Ernesto Antecedentes y descripcion, | Estudios sobre escalas, estudios | Melodias tradicionales en
Posicién de embocadura y | de octavas, ejercicios de sonido | ritmo de: Yarabi, tonada,

Cavour digitacion, tabla cromatica, | sostenido, lectura melddica en | danza incaica, taquirari,

(1971) escalas, el pentagrama. pentagrama. chuntunqui, cueca,

bailecito y huayno.

Raymond Primer  sonido,  posicién, | Estudio de escalas de manera

Thevenot técnica de respiracion, posicién | progresiva, estudio de arpegios | Piezas de ritmos
y digitacién de mano derechae | progresivos, estudios en | tradicionales:  Huayno,

(1984) izquierda, sonido  ligado, | segunda y tercera octava, | cueca, taquirari, bailecito
técnica de vibrato, figuracién | ejercicios técnicos de notas
ritmica, compés, alteraciones, | ligadas y atacadas, ejercicios
construccion  de  escalas, | para adquirir velocidad en la
conformacion de acordes, | digitacion con saltos.
funciones armonicas bésicas,
armaduras,  simbolos  de
expresion en el pentagrama.

Cada una de las teméticas es
presentada de manera didactica
con apoyo de imagenes
(graficos de posicién,
embocadura,  digitacion) y
también partitura utilizando
notacion musical convencional.
Zampofia Ernesto Historia, caracteristicas fisicas, | Ejercicios de sikureo, estudios | Melodias ~en  ritmo

Cavour (1974) | clases de zampofia, sistemas de | de escalas, ejercicios técnicos, | tradicional de  sikuri,
notacion no convencional. ejercicios de lectura. tinku, carnaval
Bipolaridad en el siku, | Ejercicios de ubicacion,

Americo descripcion y formas, grupos | posicién para la técnica bipolar,

Valencia de sikus segun registro, el | ejercicios de didlogo musical, Melodias en ritmo
sistema de notacion pre- | ejercicios  de  respiracion, | tradicional de ltalaque,
pentagramica y cifrada ejercicios de produccién del | Nuayno sikuri, tinku

sonido, ejercicios de lectura

Jorge Repertorio  tipico  de

(B;)Ii;)zmo Ejercicios de lectura de isti;l;ri: ritmos  Khantu,

melodias con cifrado alternativo que
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La construccion de la zampofia,

Sistema de notacion,

Charango Ernesto Técnicas interpretativas, | Ejercicios de lectura melédicay | Temas con ritmo
Cavour (1974) | afinacion, posicion, aspectos | armoénica en el pentagrama, | tradicional de huayno,
del  pentagrama, acordes, | ejercicios técnicos para la mano | bailecito, carnaval, cueca
estructuras ritmicas de ritmos | derecha: El floreo y rasgueo, | y taquirari.
tradicionales: rasgueos. lectura de signos que describen
técnicas interpretativas. (apoyo
con grabacion de audio)
Rolando Historia del charango; Digitacion de 160 posiciones de .
afinacién;  acordes: mayores, acordes, digitacion de escalas 30 transeripelones qe
Goldman menores, dominantes, | sopre diapason  (mayores, Obrés_ ! repeﬁono
disminuidos y semi- menores, pentatonicas) trad{c!onal d'e Argentina y
(2002) disminuidos; el - pentagrama, | aqposicion de escalas, escalas América Latina
figuracién ritmica, compas, por pares (pulsacion de dos
métricas caracteristicas de 1a | o simultaneas), ejercicios de
musica tradicional arpegios, ejercicios de rasgueo
suramericana, intervalos, | yara  ritmos  tradicionales:
alteraciones, armaduras, tipos Huayno, bailecito, chacarera,
de escalas (mayor, menor, | jompa  cueca,  taquirari,
pentaténica), conformacion de kahalampeado,  lectura  en
acordes. pentagrama y tablatura (apoyo
con grabacion de audio)

Guitarra Luis Salazar La guitarra andina solista, | Presentacion inicial de estudios | Partituras de obras para
Mejia, posicion correcta, | sencillos, ejercicios de arrastrey | guitarra andina solista
Bladimir nomenclatura para dedos, | ligadura caracteristicos en la | con digitacion (ritmos
Luizar Rojas ubicacion de notas sobre | interpretacion del huayno, | tradicionales

pentagrama. presentacién  de  ejercicios | predominantes el

(1987)

Ernesto

Cavour

(1975)

Descripcion, afinacion, modos
de acordes, signos
complementarios, Al final del
método se presentan algunas
trascripciones para guitarra
andina solista con notacién

tradicional (partitura).

técnicos, estudios y obras con

nomenclatura tradicional.

Estudios en
(tablatura).

hexagrama

huayno, taquirari, cueca,

bailecito, entre otros)

Transcripcion en tablatura
de varias  melodias
tradicionales andinas en
ritmo  tradicional  de
huayno, morenada, cueca,
Cada

transcripcion muestra el

y bailecito.

ritmo tradicional de la
melodia, los acordes que
se utiliza para su

acompafiamiento
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armonico y la ubicacion

melddica en los trastes.

Bombo Felipe Lara Origen 'y construccion del | Ejercicios sobre matrices Se presenta repertorio
(1977) instrumento, posicién y tipos | ritmicas tradicionales andinas, tradicional andino con
de golpes tanto en parche como ritmos tradicionales de
en aros, notacion  para lectura de notacion escrita no huayno, bailecito,
comprender duraciones convencional zamba, cueca, chacarera.

ritmicas, bases ritmicas en
bombo para diversos ritmos
tradicionales: el huayno, saya,
bailecito, zamba argentina,
cueca, chacarera, conceptos de
términos musicales,
localizacion  geografica de

ritmos,

4.9 Proceso de traduccién del saber

Uno de los aspectos centrales de esta investigacion es poder evidenciar como las l6gicas
de apropiacion que estan presentes en el aprendizaje informal, formal o no formal, pasan por
un proceso de traduccion entre los contextos. Las formas de aprender parecen modificarse
entre los distintos ambitos, encajando de manera apropiada en el nuevo contexto de
aprendizaje. En igual sentido, el saber transmitido también estd sujeto a ciertas
transformaciones. En otras palabras, a lo largo de este proceso de traduccion las formas de
transmision cambian, y la masica misma se transforma en alguna medida. Teniendo en cuenta

lo anterior, es importante abordar la tematica de traduccién.

En su libro Una epistemologia del sur la reinvencion del conocimiento y la emancipacion
social, el autor Boaventura De Sousa establece conceptos claves en torno al asunto de la
traduccion cultural. La traduccion hace visibles las iniciativas y movimientos alternativos
gue fomentan el crecimiento de los conocimientos y saberes de las culturas. De este modo,
los procesos de traduccion rescatan el potencial de aquellas experiencias sociales que generan
conocimiento y que en algin momento han sido excluidas de los sistemas de transmision de

saberes como la escuela y la universidad (De Sousa, 2009).
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De Sousa plantea que dichas experiencias pueden estar disponibles o pueden ser posibles.
La union de estos dos tipos de experiencias (movimientos que fomentan el conocimiento y
los saberes de las culturas) amplia la realidad del conocimiento creible. En el trabajo de
traduccidn se hallan relaciones entre dos experiencias, se incide tanto en los saberes como en
las practicas y sus agentes, se identifican preocupaciones comunes y se proporcionan
respuestas. Segun el autor, existen varios tipos de trabajo de traduccion: La traduccion
hermenéutica diatopica une dos perspectivas o planteamientos diferentes o contrastantes. En
este sentido el autor menciona que una experiencia es incompleta y puede ser enriquecida a
partir de su confrontacidn con otras experiencias; las carencias detectadas en una experiencia

son las que motivan el proceso de traduccion (De Sousa, 2009).

Por otro lado, la traduccion de practicas sociales y agentes centran su atencion en el
conocimiento y préacticas propias del saber, incide en los saberes aplicados transformados en
practicas; en este tipo de traduccion se traducen formas de organizacion y objetivos de accion
y se tratan de articular a otro tipo de experiencias. Adicionalmente, el autor plantea que en
el proceso de traduccidon se debe definir un qué, un entre qué, un cuando, un quién y un cémo
traducir. (De Sousa, 2009)

De acuerdo a los postulados de De Sousa, en primera instancia el proceso de traduccion
se relaciona con el desplazamiento del saber de un lugar a otro. De esta manera, un saber o
un saber hacer, se desarraiga de un sistema y se pone a disposicién, en otro entorno, siendo
susceptible a cambios. El saber se acopla a las condiciones y précticas comunes del nuevo
entorno para que pueda ser apropiado. En segunda instancia, la traduccién puede transformar

las formas de organizacion de las préacticas del saber que se pretenden apropiar en un entorno.

Teniendo en cuenta lo expuesto anteriormente, en primer lugar, dentro de la presente
investigacion es muy importante lograr evidenciar los procesos de traduccion del saber que

se presentan en las practicas musicales de los tres grupos estudiados que pertenecen al
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contexto de aprendizaje informal, no formal y formal. De esta manera, se establece como se
acoplan las légicas de apropiacion de la MATS, al ser trasladadas de un contexto a otro . Con
relacion a la pregunta ¢ Qué saberes se traducen?, es importante evidenciar como se acoplan
estas l6gicas de apropiacion (formas de aprender y hacer), teniendo en cuenta el contexto
donde se esté dando el aprendizaje (informal, no formal o formal). Un ejemplo de esta
traduccion es cuando la musica pasa de ser transmitida ante todo por imitacion (contexto

informal) a ser transmitida a traves de la partitura.

En segundo lugar, es importante poder evidenciar los procesos de traduccion particulares
que se dan en cuanto a las estéticas musicales (no solamente son transformadas las formas en
que se aprende sino también la musica que se aprende). En este sentido, la traduccion,
entonces, no acontece solamente a nivel de las l6gicas de apropiacion sino también a nivel
de la estética musical. Con relacion a lo anterior, pareciera que el hecho mismo de que la
MATS sea aprendida en un contexto formal le imprime de manera natural toda una carga
estética mas propia del mundo académico que del mundo tradicional. A manera de ejemplo,
se podria mencionar la aparicién de ciertos componentes arménicos como acordes con notas

agregadas en &mbitos alejados de un contexto informal y muy tradicional de la MATS.

A manera de cierre de este capitulo, es importante mencionar que los temas abordados en
el presente marco teérico fueron de vital importancia, ya que ayudaron a delimitar el objeto
de estudio que corresponde a las logicas de apropiacion de la MATS en los contextos de
aprendizaje informal, no formal o formal. De esta manera, se plantean tematicas que se
tuvieron en cuenta en la caracterizacion de dichas ldgicas de apropiacion. A continuacion,
se menciona el proceso metodoldgico que se llevo a cabo, para lograr obtener los datos y
resultados del estudio.
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5.Metodologia

Esta investigacion tuvo un enfoque metodoldgico cualitativo, recurriendo a la etnografia
como método investigativo para recolectar datos relacionados con las ldgicas de apropiacion
de los grupos andinos que pertenecen a contextos de aprendizaje informal, no formal o
formal. El andlisis fue de tipo tematico. Segln Viginia Braun y Victoria Clarke citada por
(Barrera, Tonon, & Alvarado Salgado, 2012), “el andlisis tematico es definido como un
método para el tratamiento de la informacion en investigacion cualitativa, que permite
identificar, organizar, analizar en detalle y reportar patrones o temas a partir de una cuidadosa
lectura y re-lectura de la informacion recogida, para inferir resultados que propicien la
adecuada comprension ¢ interpretacion del fendmeno en estudio”. Este tipo de analisis
permitio la emergencia de conceptos, categorias y temas a lo largo del proceso en el marco

de los objetivos especificos planteados por el estudio.

Mediante este enfoque metodoldgico y de analisis se hallaron estructuras conceptuales
significativas en cuanto a las l6gicas de apropiacion que se generan en cada una de las
muestras seleccionadas para la investigacion. Las fases generales fueron: Seleccion de
muestras, proceso de recoleccion, transcripcién y andlisis de datos, redaccion de informe de
resultados, elaboracion de indice de tematicas y estrategias pedagdgicas para la iniciacion
del aprendizaje en la zampofia, redaccion de conclusiones e informe final completo. Para el
desarrollo metodoldgico de esta investigacion, se tuvieron en cuenta dos categorias
importantes, las cuales delimitaron las l6gicas de apropiacién encontradas: los contenidos,
que corresponden a los saberes y las formas de transmision. En cuanto a las muestras se
selecciond un grupo representativo de cada uno de los tipos de aprendizaje musical: formal,
no formal e informal. Los Instrumentos de recoleccion de datos utilizados fueron la

observacidn participante, no participante y la entrevista.

Durante el proceso de recoleccion de datos, aplicando el metodo etnografico, se realizo

una experiencia vivencial de la situacion, teniendo en cuenta unos actores, un lugar, un
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tiempo y unas acciones (Hammersley & Atkinson, 1994)!3. Luego de obtener otros datos
mediante la aplicacién de entrevistas, se realizd el correspondiente analisis utilizando
métodos propios del analisis etnografico (Sampieri, 2006). Los resultados de los analisis
fueron tenidos en cuenta como insumo para disefiar un indice de temaéticas y estrategias

pedagdgicas preliminares para la iniciacion del aprendizaje de la zampofia.

5.1 Muestra

En los estudios cualitativos el tamafio de la muestra no es determinante pues el interés no
es generalizar resultados de estudio a una poblacién mas amplia, lo que se busca en la
indagacion cualitativa es que los conceptos tedricos hallados tengan gran desarrollo y
profundidad (Sampieri, 2006). Este postulado concuerda con otras posturas en las que se
menciona que en los estudios etnograficos no se pretende generalizar la teoria obtenida. De
acuerdo a lo anterior, la presente investigacion toma como muestra grupos y muasicos que
ejercen la practica de la MATS y que tienen unas l6gicas de apropiacién particulares en las
cuales se centra el interés investigativo. La teoria generada en la investigacién no
generalizara que todos los grupos aprenden de cierta forma la MATS (no se utiliza para
representar poblacion), sino que se extraen elementos y rasgos emergentes en los tres
ambitos de aprendizaje estudiados (formal; no formal e informal), que pueden ser

significativos.

Teniendo en cuenta que en la investigacion etnografica la unidad de andlisis puede
corresponder a un grupo de personas, eventos, sucesos, comunidades, entre otros (Sampieri,
2006), la presente investigacion opta por escoger dos tipos unidades de analisis: Grupos y
masicos. En cuanto a las unidades de analisis de grupos, se seleccionaron tres agrupaciones
representativas de cada contexto de aprendizaje: el grupo de MATS Kallpa Llajta del

contexto informal, la Comunidad Zampofias Urbanas del contexto no formal, y el grupo de

13 Este planteamiento basado en (Hammersley & Atkinson, 1994), fue propuesto por el Maestro Carlos Mifiana
Blasco en el marco del seminario de etnografia de la Maestria En Musica llevado a cabo en las instalaciones de
la Pontificia Universidad Javeriana.
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MATS de la academia Luis A. Calvo del contexto formal. En cuanto a los musicos, se
seleccionaron dos personas (Director e integrante) pertenecientes a los grupos seleccionados.
Dentro de la seleccion de las unidades de analisis, también se quiso tener en cuenta la
experiencia pedagogica que desarrolla el Liceo Nuevo Chile, sin embargo, aunque se
realizaron las labores de acercamiento para lograr el acceso, no fue posible obtener una

respuesta positiva que permitiera la investigacion.

La seleccion de estas unidades de andlisis corresponde a una muestra no probabilistica
(Sampieri, 2006) ya que son casos de gran interés para la investigacién porque cada grupo
y musico ha tenido una gran trayectoria artistica dentro del medio de la MATS de la ciudad.
A continuacion se mencionan criterios favorables que tienen cada una de las unidades de

analisis seleccionadas para esta investigacion. (Sampieri, 2006):

Grupo de MATS Kallpa Llajta: Para la investigacion es de vital importancia poder realizar
la observacién de un grupo que haya realizado su proceso de aprendizaje musical de manera
informal. Este grupo tiene una amplia trayectoria y reconocimiento en el medio. Han sido
ganadores de varias convocatorias a nivel distrital y nacional, tienen una produccion
discografica y actualmente mantienen una actividad artistica constante realizando
presentaciones en diferentes lugares a nivel distrital y nacional. Ademas, todos sus
integrantes son oriundos de Pasto e Ipiales, donde han aprendido la MATS por tradicion oral.

Este grupo mostro la mayor disponibilidad frente a la investigacion (Facilidad de acceso).

Comunidad Zampofias Urbanas: Esta agrupacion que pertenece al contexto de
aprendizaje no formal, ofrece gran riqueza, profundidad y calidad de informacion ya que sus
practicas musicales se centran en la interpretacion de la MATS en el formato de tropa sikuri.
Con este grupo realicé un trabajo de campo intensivo mediante la observacion participante,
lo cual permitié conocer las l6gicas de apropiacidén que rodean la practica comunitaria del

sikuri.
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Grupo de MATS de la academia de musica Luis A. Calvo: Este grupo, que se desarrolla en
el contexto de aprendizaje formal, ha tenido gran reconocimiento en el medio por su alta
calidad interpretativa. Su produccion musical incluye aspectos propios de la academia lo
cual resulta pertinente para tener en cuenta en esta investigacion. EI grupo es dirigido por la
maestra Tatiana Naranjo quien es una reconocida intérprete de esta musica a nivel nacional

e internacional (Charanguista, arreglista y compositora).

También es importante aclarar que las unidades de anélisis fueron seleccionadas como
muestras a criterio, ya que se hace su seleccion partiendo de parametros y criterios vinculados
a las necesidades de la investigacion (Cerda, 1991). A continuacién se mencionan los

criterios que se tuvieron en cuenta para la seleccion de las muestras:

- Cada unidad de analisis correspondia a un contexto de aprendizaje musical especifico:

Informal, no formal y formal.
- Cada grupo debia tener una amplia trayectoria en el medio.
- Cada grupo debia tener actividad musical constante.

- Cada grupo debia ser ganador de alguna convocatoria o festival a nivel local, distrital o
nacional.

5.2 Instrumentos

Esta investigacion recurrié a dos instrumentos de recoleccién de datos: La observacion
y la entrevista (Cerda, 1991).

En cuanto a la observacion se hizo de manera participante y no participante. La
observacion participante se realizé con la Comunidad de Zampofias Urbanas: Al respecto,
ingresé a la comunidad como un nuevo integrante para aprender las practicas musicales que
se suscitan al interior y al mismo tiempo para describir rigurosamente todas las situaciones
que se generaron en el lugar de trabajo de campo (Con este grupo se realizaron diez sesiones

de observacion participante). Con el grupo de la academia de musica Luis A. Calvo y el grupo
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Kallpa Llajta se realiz6 una observacion no participante en la que se establecieron las
conductas, comportamientos y actos que caracterizan sus logicas de apropiacion (en tres

sesiones de observacion no participante).

Al llevar a cabo estos dos tipos de observacion, se logro establecer aspectos claves que
caracterizan las actividades y sobre todo los procesos de aprendizaje que acontecen en los
grupos estudiados: Quiénes, cuantos, donde, cuando, caracteristicas generales, formas de
inclusion, hechos relevantes, lenguaje utilizado, comportamientos repetitivos, actividades,
recursos, participacion, interaccion, produccion musical y apropiacion de valores. También,
mediante la observacion de los tres grupos, se identificaron procesos que caracterizan el
aprendizaje de la zampofia asi como los contextos sociales y musicales que enmarcan su
transmision. Para registrar y almacenar la informacion obtenida de las observaciones se

recurri6 al uso de un diario y notas de campo y se grabo en video cada una de las sesiones.

Por otro lado, se realizaron entrevistas semiestructuradas (Cerda, 1991) las cuales
contenian cuestionarios con preguntas previamente formuladas y abiertas, sobre aspectos
relevantes de las logicas de apropiacion: Qué estan tocando, como estan aprendiendo, como
abordan las piezas, como realizan la practica en el instrumento, qué ejercicios realizan, qué
mediaciones utilizan, cudl es el contexto social en el que el grupo realiza sus actividades
musicales y como se trabaja en el grupo. Para la formulacion de las preguntas se tuvo en
cuenta los estudios etnogréaficos realizados por la Dr. Janice Waldron (Waldron, 2007) y la
Dr. Lucy Green (Green, 2002) los cuales abordan la tematica de como aprenden los musicos
en contextos informales. De este modo, las preguntas tenian tematicas predominantes en
cuanto al aprendizaje musical (cdmo, cuando, qué, quienes, donde). Los cuestionarios de las
entrevistas abarcaron preguntas de hecho, accion, hipotéticas, introductorias, y de

orientacion.t*

14 a pregunta de hecho se relaciona con aspectos concretos, faciles de comprobar y precisar; la de accion se relaciona con
acciones realizadas por la persona o grupo; la hipotética busca indagar sobre lo que un individuo eventualmente haria en
determinada circunstancia; la introductoria no tiene fin informativo, simplemente pretende crear ambiente afectivo y ganar
confianza; la de orientacion determina la direccion o posicion de tema para dirigirla a un fin (Cerda, 1991).
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Para la investigacion se elabor6 un primer disefio de entrevista el cual fue piloteado con
un integrante de la Comunidad de Zampofias Urbanas y un musico del grupo andino
Aconcagua. Dicho pilotaje permiti6 evidenciar algunos aciertos y falencias en la formulacion
de las preguntas. Esto hizo que se replantearan algunas preguntas y también que fueran
ordenadas segin unas tematicas particulares: Sensibilidad, contexto social, formacion,

desemperio individual, desemperio grupal.

A partir del pilotaje, se decidid que era necesario disefiar dos tipos de entrevista: una
dirigida a los directores de los grupos y otra dirigida a los estudiantes o participantes. De la
entrevista dirigida a los directores de grupo se obtuvo informacidn respecto a aspectos
importantes que caracterizan la interpretacion de la MATS y los procesos metodoldgicos que
han implementado para su ensefianza. En este mismo sentido, también fue importante
recoger sus perspectivas respecto a la proyeccion del aprendizaje de esta musica en diferentes

contextos.

Por otro lado, por parte de los estudiantes o integrantes se obtuvo informacion sobre los
saberes aprendidos durante su incursion en el grupo, y como éstos han determinado su
formacion musical integral. Las entrevistas fueron realizadas a los estudiantes que llevaban
mas tiempo vinculados con el grupo, con el fin de obtener informacion de personas que
tuvieran una amplia experiencia de participacion. En este sentido, para la investigacion fue
muy importante conocer los procesos en cuanto al inicio, desarrollo y actualidad del proyecto
artistico del grupo, por lo tanto, aquellos estudiantes que llevaban mayor tiempo de

permanencia, brindaron mejor informacién al respecto.

Por otro lado, el trabajo de campo se realizd en los sitios, dias y horas de ensayo de los

grupos. A continuacion se estipula las jornadas de trabajo de campo.
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Tabla 2

Trabajo de campo

GRUPO LUGAR DIA HORA
Comunidad Zampofias Parque Villa Mayor Sabados 3:00 pma 5:00 pm
Urbanas
Domingos 10:00 am a 12:00pm
Grupo Luis A. Calvo | Academia Luis A. Calvo Martes y Viernes 7:00 pma 9:00 pm
Grupo Kallpa Llajta Aparta-estudios Sébados 3:00 pma 5:00 pm
Universidad Nacional

A continuacion se presenta un cuadro que resume las fuentes de informacion:

Tipo De Muestra: No Probabilistica.

Este tipo de muestra permite que el investigador escoja los casos que le interesan y que le
ofrecen una recoleccién de datos y andlisis pertinente segun a criterio o juicio personal. Las
razones de escogencia de esta muestra se basan en las caracteristicas de la investigacion
(Sampieri 2006).
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Tabla 3

Fuentes de informacion

UNIDAD DE CONTEXTO DE INSTRUMENTOS No. ENTREVISTAS
ANALISIS APRENDIAZAJE Observaciones
Grupo Informal observacion no 3 2
participante (Notas de
Kallpa Llajta diario). Entrevistas.
Registro: video y
audio.
Comunidad No formal Observacion 10 2
Zampofias Urbanas participante (Notas de
campo). Entrevistas
Registro: Video y audio
Grupo de la Formal Observacion no 3 2
academia de musica participante (notas de
Luis A. Calvo. diario). Entrevistas
Registro: video y audio

Por ultimo, respecto a las unidades de analisis que corresponden a los musicos (directores
y estudiantes) se les presentd un formato de consentimiento informado para que autorizaran
su participacién y la utilizacién de la informacidn recolectada en la investigacion. Ademas
se solicito visto bueno a los entrevistados sobre las transcripciones realizadas, para asegurarse
de que sus comentarios y percepciones han sido debidamente transcritos (En los anexos se

encuentra el formato en blanco del consentimiento informado).

5.3 Proceso Metodoldgico

Ya que la investigacion recurrié a la etnografia como método para recolectar y analizar
los datos (Sampieri, Metodologia De La Investigacion, 2006), a continuacion se establecen

algunos parametros conceptuales al respecto. Hugo Cerda plantea que la etnografia se define
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como la disciplina que estudia y describe las formas de vida de determinados grupos sociales
y se relaciona con procesos de observacion y descripcion densa (Cerda, 1991). En este
mismo sentido, Sampieri plantea que los disefios etnograficos pretenden describir y analizar
ideas, creencias, significados, conocimientos y précticas de grupos, culturas y comunidades
y que este proceso implica la descripcion e interpretacion profunda de un grupo o sistema

social (Sampieri, 2006).

Vinculando los anteriores planteamientos con la presente investigacion, mediante la
aplicacion del método etnografico, se pretendid describir y analizar las l6gicas de apropiacion
que se generan en las practicas musicales de grupos de MATS. También se tuvo en cuenta
que algunas de las situaciones o acciones particulares y comunes que se generaron en las
practicas musicales de las muestras fueron denominadas como un hecho extrafio
(extrafiamiento) que debid ser analizado e interpretado, relacionandolo con el contexto del

aprendizaje musical (Cerda, 1991).

Teniendo en cuenta los postulados de Cerda (1991) y Sampieri (2006) la investigacion
realiz6 un estudio micro etnogréfico que se centrd en un aspecto concreto que correspondia
a las logicas de apropiacion o formas de aprender en grupos de MATS. La recoleccion de
datos se realiz6 sin aplicar hip6tesis pero si hubo un planteamiento preliminar de categorias,
ya que se pretendia construir la teoria durante el proceso investigativo. De este modo, se
plantearon dos categorias generales que orientaron el desarrollo de la investigacion:
contenidos y formas de transmision. Estas categorias emergieron del marco teérico, en el que
se abordéd la concepcidn de las l6gicas de apropiacion. Las otras categorias presentadas en
los resultados emergieron a partir del analisis de datos. En el desarrollo de este estudio micro
etnografico, se tuvieron en cuenta las fases planteadas por Jordi Raventos Freixa (2013) y
Sampieri (2006):
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Preparacion: Periodo previo al trabajo de campo cuando se determinaron cuestiones
relacionadas a las logicas de apropiacion en el marco teorico: formas y contextos de
aprendizaje musical. En este mismo sentido se plantearon preguntas y se definio el contexto
de la investigacion que en este caso fue la practica musical de grupos andinos. Teniendo en
cuenta que la investigacion estuvo inmersa en el contexto mencionado, se realizé la seleccion
de las muestras que correspondian a grupos que realizan la practica de la MATS. Se hizo la
seleccidn de estos grupos teniendo en cuenta que fueran representativos de los contextos de

aprendizaje musical formal, no formal e informal.

Contacto y seleccion de instrumentos de recoleccion: Se establecio contacto previo con
los grupos seleccionados de muestra para negociar el acceso y poder llevar a cabo el trabajo
de campo. En este sentido se contactdé a los directores de los grupos para comentar la
propuesta y obtener el acceso. En esta fase también se tomo la decision de implementar la
observaciodn participante, no participante y la entrevista semiestructurada como estrategias
de recoleccion de informacion y se escogio el diario de campo, notas de campo y la grabacion

de video y audio como recursos para registrar y almacenar la informacion.

Trabajo de campo: El trabajo de campo corresponde a lo que se hizo durante el periodo
de contacto con los grupos seleccionados en el que se realizaron las observaciones
participantes y no participantes segun la unidad de analisis. También se hicieron entrevistas
y a la vez se registrd la informacién, utilizando notas de campo y grabaciones de video y
audio (Freixa, 2013). Se asistio a las sesiones de ensayo de los grupos seleccionados como
muestra para poder realizar las observaciones, las entrevistas y los registros de informacion
correspondientes. A Cada observacion y entrevista se le realizd su correspondiente

transcripcion (Herramienta fundamental para el anélisis de los datos).

Analisis y redaccion del informe final: Luego de realizar la recoleccion de datos, se realizd

el analisis riguroso de la informacion. Dicho andlisis se basé en parametros establecidos en
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el andlisis tematico. De esta forma, en primer lugar se elabor6 la transcripcion de todos los
datos recolectados. Luego se procedié a realizar la codificacion, estableciendo, en primera
medida, unidades de significado®®, posteriormente las categorias y sus interrelaciones y por
ultimo la emergencia de temas que agrupan dichas categorias (Barrera, Tonon, & Alvarado
Salgado, 2012). Para este proceso de analisis se recurrié al uso del software de anélisis de
investigaciones cualitativas Ilamado Nvivo. Luego de realizar el analisis, se procedié a la

elaboracion del reporte de resultados los cuales se presentan a continuacion.

15| as unidades de significado corresponden a segmentos que se encuentran en las transcripciones de los datos
recolectados. El investigador analiza el segmento y determina su significado. (Sampieri, 2006)
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6. Resultados

En este capitulo se presentan los resultados de la investigacion, basados en el analisis
riguroso de las I6gicas de apropiacion de los grupos de MATS estudiados que han tenido su
aprendizaje musical en el contexto informal, no formal y formal. Como producto del analisis
se establecen las siguientes categorias globales: Formas de transmision, contenidos y
procesos de traduccion. En cada una de ellas hay subcategorias que caracterizan la categoria
global. Cada una de estas categorias emergio de manera transversal en los tres grupos que
pertenecen a los contextos de aprendizaje musical estudiados: formal, no formal e informal.
De este modo, en este capitulo se presentan similitudes y diferencias entre las categorias
segun el grupo estudiado, se visibilizan procesos de traduccion donde las légicas de
apropiacién son acopladas segin el contexto de aprendizaje y se presentan algunas

percepciones de los propios intérpretes en conexién con las categorias desarrolladas?®.

6.1 Formas de transmision

La categoria global de formas de transmision corresponde a las formas como se transmite
el saber de la MATS. Para tal fin, se describen procesos de aprendizaje y ensefianza de los
intérpretes estudiados, teniendo en cuenta que aprendizaje corresponde a la adquisicion de
conocimientos y habilidades mediante una experiencia y que la ensefianza implica una serie
de acciones didacticas conjuntas entre un docente y un estudiante (Sensevy, 2007). De este
modo, se presentan categorias halladas en los tres grupos que pertenecen a los contextos de
aprendizaje informal, no formal y formal: El proceso de enculturacion, la contextualizacion,
la practica colectiva, los referentes, la exploracion, las acciones conjuntas, el proceso de
copiado, la explicacion verbal y gestual, la propuesta corporal, el aprendizaje entre pares y

grupal, la integralidad, el proceso creativo, los recursos y relacion de formas de transmision

16 Para la citacion de entrevistas, se utilizaron los siguientes nombres seudénimos (Juan, Carlos, José, Andrés,
Claudia y Pablo)
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de la MATS con la teoria disponible: cémo aprenden los musicos populares (Green, 2002);

las l6gicas de apropiacion en las musicas tradicionales (Ochoa & Convers, 2008).

6.1.1 El proceso de enculturacion musical

La enculturacion comprendida como la adquisicion espontdnea de destrezas y
conocimientos musicales durante la nifiez proporcionadas por la cultura (Sloboda, 1985) y
por inmersién en la practica diaria musical de un contexto social (Green, 2002), se torna
como un punto de partida de aprendizaje recurrente para los musicos andinos estudiados. En
el grupo del contexto informal se evidencian estos procesos de enculturacion; los integrantes
del grupo Kallpa Llajta manifiestan que desde su nacimiento estuvieron rodeados del entorno
cultural de la MATS y que la audicion y la préactica del género se han dado por tradicion de

generacion en generacion. En entrevista, José menciona:

Yo entré en contacto con la musica andina desde la casa, naci en Pasto Narifio,
entonces, pues naci y creci practicamente escuchando musica andinay a partir como
de los once afios, desde que entré a la secundaria empecé de lleno a integrar grupos
de musica andina y aprendi lo que es las zampofias y otros instrumentos de viento.
En Narifio y sobre todo en Pasto la misica andina es algo muy fuerte, o sea, la
musica andina se escucha en todas partes, entonces desde pequefio me la pasaba
escuchando a Kjarkas, lllapu y otras agrupaciones para ese tiempo muy

reconocidas, y eso fue lo que me vincul6 a la masica andina.

En este sentido, la familia y el contexto social cobran gran importancia en el proceso de
enculturacion ya que propician un entorno influyente a partir de sus practicas musicales. En
el caso del musico entrevistado, sus padres y hermanos crearon una atmdsfera sonora
permanente que le permitié adquirir conocimientos musicales de una manera casi
inconsciente. De esta manera, fue aprendiendo melodias y escuchando los instrumentos
propios del género que le provocaron dia a dia diversas sensaciones, emociones y

motivaciones.
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Segun Sloboda, en los procesos de enculturacion no hay instruccion explicita ya que el
aprendizaje se da de manera inconsciente (Sloboda, 1985). Sin embargo, algunos de estos
intérpretes desarrollaron un proceso posterior que lo podriamos llamar enculturacion
secundaria, que al inicio no fue estimulado propiamente por un docente, pero si por el gusto
y la motivacion personal. Estos intérpretes no tuvieron contacto inicial con la MATS en su
nifiez, pero si lo tuvieron en su etapa adolescente o adulta, donde asumieron una posicion de
inmersion para conocer una experiencia musical que no esta desligada de un contexto cultural

y que va de un ambiente tradicional a lo urbano.

De este modo, antes de aprender con un docente, estos misicos iniciaron su aprendizaje
escuchando y observando referentes diariamente, durante mucho tiempo, lo cual amplio este
proceso de enculturacion secundaria. Luego, continuaron con su aprendizaje, que se fue
direccionando hacia un contexto particular (aprendizaje no formal o formal). En este sentido,
su guia o docente, le ofrecid una serie de acciones de sensibilizacion, motivandolo alin mas

a la escucha y observacion constante de referentes.

6.1.2 La contextualizacion

Las préacticas musicales que desarrollan cada uno de los grupos son contextualizadas
dentro del marco de la cosmovision andina. De esta manera, se discuten temas relacionados
con lo tradicional, lo ritual, lo colectivo y lo comunitario. En el grupo informal esta
contextualizacidn se realiza con base en la discusion en grupo donde cada integrante plantea
opiniones al respecto y se establecen acuerdos o consensos grupales. En los grupos del
contexto no formal y formal, el guia o docente es quien tiene la responsabilidad de

contextualizar la préactica musical. En entrevista Juan menciona:

Eh, si, dentro de la musica andina lo que yo, o sea, llegan compafieros con muchos
valores diferentes: religiosos, posiciones politicas religiosas muy diferentes, ehh

sociales a nivel ya de politica, politica, de creencias, de extrema izquierda o extrema
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derecha. Ehh, entonces en lo que nosotros mas creemos, es como en el equilibrio,
si.. En decirle: Hay otras formas de ver el mundo, hay muchas formas de ver el
mundo en Africa, en América, aqui en nuestra América o en Europa; y lo que
nosotros vamos a contarle, es que existe esto, ehh, no tiene que pensar como
nosotros. Por eso es que Zampofias Urbanas es un poco mas amplio, no es, de que
si Julio dice algo de esto, se tiene que cumplir, o si otro compafiero guia, lo dice, no
se negocia. Entonces es mas como de contar, porque pensamos mas es en el
equilibrio, entonces queremos personas que, que sepan que tienen las mismas
posibilidades para poder guiar una tropa, o sea que no siempre va a ser el mismo
guia, sino que cualquiera de los que esta alli puede aprender y superar a los
profesores, que eso lo creemos, 0 sea, valoramos eso y que simplemente tenga ese
equilibrio y tenga ese respeto, que aprendan a manejar eso, que aprendan a decir
las cosas, que tenga también un pensamiento en cuidado con la tierra, porque, es la
pachamama, y que aprendan también un poco mirar para arriba. Son cosas como
exteriores, que a Veces no creemos que sean tan exteriores porque bueno (...) la han
separado y la idea de nosotros es juntarlas, de que todo se junte, o sea que todos los
musicos tengan un poquito de conocimiento de lo que pasa en el exterior de las

musicas.

Teniendo en cuenta la cita anterior, para los musicos del contexto no formal, es muy
importante conocer el contexto socio-cultural que rodea sus practicas musicales. La musica
no puede estar desligada del pensamiento y formas de ver el mundo andino, por eso los
instrumentos y los ritmos tienen un estrecho vinculo con lo social. Es el caso por ejemplo de
la practica de la zampofia, donde el instrumento como tal, es concebido desde el pensamiento
de la dualidad andina, donde en muchos aspectos de la vida y el entorno hay dos polos
opuestos, por eso tiene dos hileras, que se convergen o complementan para formar una
unidad mediante el didlogo musical (el sikureo). En este sentido, Carlos menciona en

entrevista:

Si, digamos, que si yo cojo un instrumento y me pongo a tocar solo algunas melodias,

eh, no existe la otra parte, 0 sea, no existe la corresponsabilidad, o sea, no existe el
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didlogo. La musica comunitaria se hace de manera que se establece un diadlogo con
la persona, entonces hay un dar y un recibir y hay una reciprocidad y eso ya son

valores que uno capta en la practica a través de la musica.

De esta forma, en el grupo del contexto no formal se menciona que pensar en la MATS,
es pensar en musica comunitaria, masica colectiva, musica dialogada que es hecha por un
grupo de personas iguales; nadie es mas importante que el otro, todos son igual de valiosos
dentro de la comunidad y todos pueden participar de la misma manera. De esta forma, los
grupos andinos forman una comunién en la que se comparte tanto lo musical como lo

extramusical, se establecen vinculos fuertes de amistad, compafierismo y hermandad.

Mediante el dialogo tanto musical como verbal se establece una democracia dentro del
grupo donde cada integrante es libre de pensar y asumir el mundo a su manera. Sin embargo,
al existir distintas posiciones al respecto, en el grupo se busca un equilibrio. EI equilibrio
mencionado por el maestro Julio Bonilla corresponde al consenso, al acuerdo grupal sobre la
forma de ver el mundo. De este modo, la musica no es vista como algo desligado del
pensamiento social, por el contrario, esta muy relacionada con el pensamiento del individuo

y del colectivo.

6.1.3 La préctica colectiva

Lo colectivo corresponde al aprendizaje que adquiere el intérprete mediante la practica
grupal. Se trata sin duda de uno de los componentes mas fuertes de las practicas observadas
en los tres contextos. El aprendizaje no se adquiere Gnicamente de manera individual,
también se adquiere mediante la interaccion musical en grupo. De hecho, algunos de los
entrevistados piensan que es la forma por excelencia de apropiacion. En este sentido, José en

entrevista menciona:
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Muchas veces uno aprende de forma individual, pero lo que es la musica andina si
tiene que aprenderse es en grupo, 0 sea, la mulsica andina es eso, pues
personalmente, pienso que la masica andina es eso, es grupal.

La practica grupal va mas alla de ser vista como una simple interpretacion musical que se
hace con otras personas, lo grupal esta directamente relacionado con lo colectivo, con lo
comunitario. Se aprende y se hace musica pero necesariamente con los otros, no solo. La
practica grupal representa el compartir, es el poder dialogar, es el dar y recibir, al tiempo que
brinda constante aprendizaje a todos los intérpretes. Al respecto, Carlos menciona en

entrevista:

Es el solo hecho de sentir la necesidad de comunicarse, de compartir muchas
veces en las comunidades. No todos son musicos, no todos tocan el mismo
instrumento, no todos hacen lo mismo, si, 0 sea, no estan veinte personas
haciendo la misma melodia, sino que otros van dando un paso, otros van

dando unos saltos, van construyendo realmente la melodia, como tu decias.

De esta manera, queda en evidencia que en las practicas musicales del grupo del contexto
no formal, el trabajo colectivo es permanente, todos deben participar al mismo nivel, entre
todos se propone una meta musical y entre todos se realizan las acciones necesarias para
alcanzarla. Para varios intérpretes es muy importante poder realizar la practica musical de

manera colectiva, en este sentido Juan menciona en entrevista:

Siento mucha alegria, mucha tranquilidad, al saber que también cuando uno
toca el instrumento, toca para uno pero también toca para el mensaje que le
esta llegando a las otras personas, toca para el resto de la comunidad. El
tocar individual es muy interesante, pero tocar en comunidad es mejor. Es

una construccion permanentemente colectiva, donde todos deben participar.
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Entonces es saber que lo que estoy haciendo es tratar de rescatar y de mostrar
y de divulgar musicas que los medios de comunicacion comerciales no
difunden; que son musicas que principalmente nacen de la tierra, que tienen
una relacion hombre, tierra y cielo, que se hacen de manera colectiva y eso
pues me da tranquilidad, me equilibra, y es mi ruta de vida, es mi sur, hacia
alla voy, o sea, es todo para mi, aunque manejo otras profesiones, pues la
musica es la que quisiera hacer todos los dias.

Para los musicos entrevistados es muy emocionante poder tocar en grupo. Esta situacién
genera diversos sentimientos que estan relacionados con la tranquilidad y el equilibrio
emocional. La préctica grupal casi que se convierte en un estilo de vida y en este sentido, el
musico comprende que su participacion en el grupo que se basa en la accion colectiva, brinda
valiosos aportes a su formacion como ser que integra una sociedad que necesita de su
participacion, y a la vez, comprende que en la sociedad, de la cual hace parte, también es

muy importante la colectividad.

Mediante la accion colectiva, el intérprete desarrolla su técnica en el instrumento. La
repeticion constante que se hace de los temas permite que el intérprete pueda adquirir la
destreza necesaria para poder tocar en conjunto. Del mismo modo, se interioriza e imita la
sonoridad grupal, se aclaran estructuras ritmicas y melodicas. En el caso del grupo del
contexto no formal, el guia propone la interpretacion de temas cortos y repetitivos para que

los nuevos intérpretes puedan acoplarse rapidamente a la interpretacion grupal.

6.1.4 Referentes

En cada uno de los contextos de aprendizaje, los intérpretes identifican referentes que han
servido de guia para aprender y ensefiar la interpretacion de la MATS. En este sentido,
Eliecer Arenas menciona: “los referentes que tiene un musico en cualquier tradicion son

fundamentales para sentirse parte de una comunidad de préactica, que cuenta con una historia
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previa, unas transformaciones en las sonoridades, unas busquedas estéticas, unas preferencias
por ciertos rasgos compositivos, etc. Ser musico es entrar a formar parte de una comunidad
de practica”®’. De acuerdo a lo anterior, es importante mencionar que el referente motiva a
los masicos estudiados a ser parte de una practica musical comunitaria, que le permitird
compartir experiencias y gustos musicales con otras personas. Estos referentes ademés de
corresponder a grupos e intérpretes reconocidos, también corresponden a la familia y el

docente.

Grupos e intérpretes reconocidos: Para los tres grupos estudiados del contexto informal,
no formal y formal es importante tener en cuenta grupos e intérpretes de amplia trayectoria
artistica de Bolivia, Peru, Chile, Ecuador y Argentina. Entre los grupos mas destacados se
encuentran: De Bolivia Kjarkas, Awatifias, Savia Andina y Kalamarka; de Chile Illapu, Inti
[llimany, Quillapayun y Altiplano; de Ecuador Sisay y Nanda Manachi; de Per(i Los Chaskis,
y de Argentina Urubamba. Entre los intérpretes mas destacados se encuentran: Mauricio
Vicencio y Fredy Torrealba de Chile y Ernesto Cavour de Bolivia. En los grupos del contexto
informal y no formal, este Gltimo intérprete es considerado ademas como un referente
importante por sus métodos de instrumentos. Con relacion a los grupos reconocidos, Jaime

menciona en entrevista:

Bueno, digamos que el tema de la masica andina, pues por la ciudad de donde yo
vengo cuando yo vivia en Ipiales, pues por esas épocas tuvo un auge grande. Yo
recuerdo mucho que por esas épocas, mas 0 menos en el afio noventay siete, noventa
y seis mas o menos, un nifio todavia, llegdé un primer concierto del grupo Los
Kjarkas, que nunca habian estado en Colombia. Los primeros conciertos que
hicieron fue en Ipiales y Pasto, entonces yo creo que eso fue como algo que marco
mucho el tema musical en Ipiales y de hecho por ese mismo tema empezaron a
conformarse muchas agrupaciones, porque mucha gente ya tocaban y eso pero en
esa época Los Kjarkas estaban como digamos en euforia por la masicay los temas

gue estaban haciendo.

17 Retroalimentacion de esta investigacion hecha por el Doctor Eliecer Arenas Monsalve.
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Dentro de los movimientos artisticos andinos del pais, la agrupacion Kjarkas es muy
reconocida debido a que ha venido muchas veces a ofrecer conciertos en distintas ciudades
y ademas su produccién musical, que se caracteriza por interpretar temas vocales e
instrumentales de ritmos tradicionales bolivianos es muy apreciada y valorada. Referentes
como el de la agrupacion Kjarkas de Bolivia son los que han generado interés en escuchar,

conocer e interpretar el género.

De otra parte, cada grupo tiene como referentes agrupaciones reconocidas especificas. En
el caso del grupo del contexto informal, se tienen en cuenta grupos andinos de la ciudad de
Pasto como: Damawha, Raices Andinas, Apalau, Expresion y Tierra Mestiza. También otros
grupos Bolivianos como Aymara, Boliviamanta y Rumillacta e intérpretes como William
Palchucan y Willy Silva de Colombia. En el grupo del contexto no formal, se tiene en cuenta
agrupaciones como Sikuris del Altiplano, Chacaltaya e intérpretes como el Boliviano
Fernando Jiménez. En el grupo del contexto formal, se tienen en cuenta grupos como Arac
Pacha de Chile, Jacha Mallku y Proyeccion de Bolivia, Los Incas y Supay de Peru y otros
intérpretes como los Bolivianos Fernando Guerrero, Federico Tarazona, Hector Soto, Oscar

Miranda, Jaime Torres, el chileno Ignacio Salinas y el francés Rolando Goldman.

La familia: En el caso del grupo del contexto informal, este estudio revela que la familia
es un referente importante, ya que sus intérpretes han aprendido a través de la ensefianza que
tiene lugar en su entorno familiar (padres, hermanos, tios, primos). Dentro de su nicleo
familiar, se conformaron grupos de MATS que poco a poco fueron incluyéndolos dentro de
sus practicas para que conocieran los instrumentos, ritmos tradicionales y aprendieran

canciones.

El docente: Por otra parte en los grupos del contexto no formal y formal, el guia o docente
cumple una funcion muy importante y determinante dentro de los procesos de aprendizaje ya
que él es quien disefia y propone las acciones didacticas (Sensevy, 2007). En el grupo del

contexto no formal, el rol docente es ejercido por una persona designada en consenso por la
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comunidad. Hay tres acciones generales que direccionan el actuar del guia o docente dentro

del grupo: Planeacion, orientacién, y motivacion.

Planeacion: Corresponde a la elaboracién y organizacion de las actividades que va realizar
el grupo en ensayos y presentaciones. En los grupos del contexto no formal y formal el guia
0 docente debe: preparar y tener perfecto dominio del tema que quiere ensefiar (saberlo
interpretar con las técnicas requeridas, aprenderlo de memoria y elaborar registro escrito);
disefar ejercicios técnicos para cada instrumento (en el grupo del contexto formal, abarca la
propuesta de escalas, y ejercicios de lectura en pentagrama); disefiar la forma en que se van
a interpretar los temas (arreglo); proponer el orden de las actividades en los ensayos;

seleccionar los temas a interpretar.

Orientacién: Corresponde a todas las indicaciones que realiza el guia o docente durante
el ensayo o las presentaciones. En los grupos del contexto no formal y formal, estas
indicaciones son presentadas de manera oral y gestual (en el grupo del contexto no formal se
incluyen indicaciones sonoras con instrumentos como el pututu y el caracol). Las
orientaciones se enfocan a: Presentar el tema a montar interpretandolo correctamente con los
recursos técnicos de los instrumentos; aplicar estrategias para corregir aspectos técnicos
interpretativos en cada instrumento, en este sentido, el guia o docente puede manipular los

elementos sonoros, fragmentando melodias y bajando velocidades de tempo.

También el guia o docente brinda orientaciones por cuerdas (familias instrumentales) y
propone una ubicacién para los integrantes en el ensayo y las presentaciones. Con relacién a
lo anterior, en el grupo del contexto no formal, se propone que los intérpretes hagan un circulo
como simbolo de hermandad entre los integrantes y también que se formen por parejas para

generar el dialogo musical con la practica de la zampofa.

Otras orientaciones se enfocan en contextualizar la practica musical con la cosmovision

andina; indicar aspectos formales y dindmicos durante la interpretacion: repeticiones,
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cambios de intensidad y de velocidad, entradas, cortes'®; guiar la lectura del sistema de
notacion y por ultimo, en el grupo del contexto no formal, el guia propone movimientos

corporales a manera de danza.

Motivacion: Corresponde al didlogo constante que mantiene el guia o docente con el
intérprete para reconocer y exaltar su trabajo en el grupo. En el grupo de contexto no formal,
el guia realiza gritos expresivos durante la interpretacion para animar a los intérpretes.

Algunos de estos gritos corresponden a palabras como jayaya que representan la union en el
grupo.

Para los intérpretes que pertenecen a los grupos estudiados, estos referentes han sido muy
importantes dentro de su aprendizaje ya que en primer lugar generaron un sentimiento de
gusto y motivacion, es decir, se convirtieron en detonantes de un fuerte deseo por querer

aprender. En este sentido, en entrevista Juan menciona:

Cuando escuchamos a Waskar Amaru, un grupo peruano, .ehh, esos sonidos como
que nos dejaron ahi cautivados. Luego escuchamos el grupo Urubamba de
Argentina, donde ya vimos fotos de instrumentos, quenas, charangos, bombos y
flautas mas largas, tarkas también habia, entonces también nos impactd y nos gustd
muchisimo y eso que sentimos nos motivd a querer trabajar esa musica y a
preguntar que qué era la quena, qué era la zampofia, y si de pronto esos instrumentos
también tenian relacion con algunos que estuvieran aqui en Colombia. Entonces ese
fue como el primer acercamiento, a medida que llegaban, discos en acetato,
grabados principalmente en Argentina, Bolivia, Peru con el grupo Los Chasquis, ya
ese sonido de flautas, nos dimos cuenta que eran flautas que existian por toda
Suramérica, Yy ya sus variantes de cafias también amarradas, o sueltas, flautas
horizontales y verticales, pues nos empez6 a gustar muchisimo y quisimos

aprenderlo.

18 En el grupo del contexto no formal, las entradas y cortes se indican con un movimiento de la baqueta o la
zampofia; en el grupo del contexto formal las indicaciones dinamicas se hacen de manera gestual con las manos.
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De esta forma, los referentes desatan multiples emociones que se traducen en la necesidad
de querer indagar y querer aprender sobre estas musicas.  Tal como se menciono
anteriormente, son sonidos que cautivan y que estimulan un actuar para alcanzar la meta de
la interpretacion. Mediante la audicion de los referentes, los masicos andinos pasan de ser
oyentes pasivos a ser oyentes activos. Se estimula la audicion intencionada la cual est&
relacionada con el gusto y al mismo tiempo con la motivacion de querer tocar. Al respecto,

Carlos menciona en entrevista:

Habia unos sonidos muy particulares que le tocaban a uno como otras fibras,
entonces, en el comdn de lo que la gente llama masica andina hay unas obras muy
bonitas, muy bien hechas, pero cuando uno empieza a buscar esa raiz, empieza a
haber otro tipo de conexidn y ya es totalmente diferente, como que ya es un llamado,

ya es una conexion que uno siente con esas raices.

El referente genera una conexion o vinculo con el oyente, es algo que llega al sentimiento
mas profundo y genera un llamado. De este modo, a manera de cierre, se puede mencionar
que el referente tiene una fuerte carga emocional en el oyente y que dichas emociones son

las que motivan la necesidad del aprendizaje.

6.1.5 La exploracion

La exploracion corresponde a la accion inicial que realiza cada uno de los intérpretes de
los tres grupos estudiados cuando tiene el primer contacto con el instrumento. En esta
exploracion inicial, el intérprete tiene la oportunidad de acercarse al instrumento para
conocerlo fisica y sonoramente y se relaciona con el hecho de experimentar sonoridades sin
tener en cuenta una técnica. De esta manera, la exploracion implica que la técnica se ve
reflejada directamente en la practica musical propiamente dicha y no es un ejercicio previo

para poder hacer musica, es decir, se explora haciendo musica. EIl proceso de exploracion
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timbrica en el instrumento es realizado por los mismos intérpretes de manera auténoma en el

grupo del contexto informal y propuesto por el docente en los contextos no formal y formal.

En el grupo del contexto informal se puede apreciar que desde el inicio del aprendizaje
hay interés por realizar una exploracion sonora en diferentes instrumentos como la zampofia,
el bombo o la guitarra. Los intérpretes manifiestan que el primer acercamiento interpretativo
deberia hacerse con estos instrumentos ya que su técnica interpretativa no es compleja. En
entrevista se menciona al respecto: “La zampona pues fue mas facil, el proceso fue mas

rapido, pues era mas sencillo, la exploracion fue mas sencilla”.

La zampofia ha sido un instrumento importante para la iniciacion instrumental debido a
su facilidad interpretativa (La organizacion de notas y la produccién sonora son simples y
pueden ser comprendidas en corto tiempo) lo que permite que el intérprete pueda explorar
ampliamente su sonoridad. Dentro de los procesos de aprendizaje de la MATS, la zampofia
es el instrumento mas tenido en cuenta para realizar la entrada a la interpretacion, porque
tiene un rol melddico e interactivo que le permite al intérprete participar rapidamente en el
grupo, lo cual genera motivacion. Parte del ejercicio de exploracion en este instrumento
comprende probar técnicas de respiracién y soplo de manera autonoma. Por otro lado, en el
caso del bombo, se exploran golpes ritmicos sencillos que son muy perceptibles en la
audicion de distintos ritmos debido a su recurrencia y en el caso de la guitarra, se hace

exploracion de rasgueos ritmicos con la mano derecha ejecutando uno o dos acordes.

Varios musicos han emprendido el proceso de interpretacion instrumental de la siguiente
manera: Primero un instrumento melddico, luego uno percusivo y luego uno armonico. La
zampofia y el bombo son instrumentos que permiten al intérprete aprender y participar en el
grupo rapidamente. Por el contrario, la guitarra implica un poco mas de esfuerzo debido a
que se tiene que hacer la ejecucion de posiciones arménicas con la mano izquierda y al
mismo tiempo realizar ejercicio de rasgueo con la mano derecha lo cual implica un mayor

grado de complejidad interpretativa. Con relacion a lo anterior, resulta interesante notar que
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esta secuencia de aprendizaje es diferente a la planteada en el documento Escuelas de masica
tradicional del Ministerio de Cultura, ya que alli se propone un proceso de aprendizaje
musical-instrumental basado en la secuencia de 4 niveles: el primer nivel es ritmo percusivo,
el segundo ritmo armonico, el tercero nivel melddico y el cuarto nivel improvisatorio.
(Ministerio De Cultura, 2003)

En el grupo del contexto no formal, se pudo apreciar que el guia prioriza el hecho que el
intérprete pueda hacer musica desde el comienzo sin ejecutar una técnica interpretativa
estricta. Para alcanzar esta meta, el intérprete explora el instrumento hasta que pueda

encontrar la sonoridad por si mismo. Al respecto, Juan en entrevista menciona:

Yo no hago ejercicios técnicos, yo empiezo con una melodia, y esa melodia me va
ayudar, primero que todo a que el estudiante se acerque mas rapido al instrumento,
y que esa misma melodia sea la metodologia, la técnica para tocarlo. Si (...),
entonces, no le pongo mucha atencion de que si soplo mal el tubo, sino que sople el
tubo, medio le sono, bueno ahora haga un do, haga un re, un mi, un fa, ta, ta, ta (...)
y mi propdsito es mas enamorarlo con la melodia, el decir: jOiga Puedo!, si (...) y
no darle una espera de un mes con solo ejercicios, ejercicios, y ya después, ehh por

fin aprenderse una melodia.

A partir de la propuesta interpretativa de una melodia corta, el guia incentiva al intérprete
para que trate de imitarla explorando su sonoridad en el instrumento. No se dan érdenes de
notas ni técnicas interpretativas, se trata es que el intérprete logre la interpretacién a partir de
la exploracion en el instrumento. Dentro de este contexto de aprendizaje, la exploracion
también se hace entre pares y en grupo. En primer lugar, se propone una construccién
colectiva melddica donde dos intérpretes ejercen una especie de diadlogo exploratorio. En
segundo lugar, mediante la practica grupal, el intérprete tiene la posibilidad de explorar su
sonoridad en conjunto. Estas exploraciones son estimuladas por el guia méas no condicionadas

o direccionadas de manera rigida. Al respecto, Carlos en entrevista menciona:
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Esta metodologia era: primero era el contacto con el instrumento, entonces dejar
gue exploraran con el instrumento, que encontraran el sonido, que se marearan,
COmo Uun juego, para nifios, entonces ya despues les mostraba a ellos la manera de

preguntar y responder.

De esta manera, el intérprete explora la sonoridad del instrumento de manera libre, ludica
y sin presiones. Esto implica un accionar constante en el instrumento ya que no se puede
explorar algo de manera pasiva, por el contrario, se debe tener una actitud activa, probando

y descubriendo.

Por otro lado, En el grupo del contexto formal, la exploracion se encamina hacia el
mejoramiento de la técnica interpretativa estimulada de manera directa por el docente. Para
este fin, se proponen diversos ejercicios técnicos que abarcan esta exploracion timbrica. En
este sentido, la exploracion es méas orientada por el docente que por el mismo intérprete para

lo cual se necesitan muchas horas de estudio.

Los ejercicios de exploracion son muy importantes entre los intérpretes de la MATS. La
exploracion proporciona una motivacion personal por querer entrar en el mundo sonoro no
solo de uno, sino de varios instrumentos. Mediante la exploracion se juega con el
instrumento, se establece un vinculo, se rompen barreras técnicas, se escucha el instrumento.
En este mismo sentido, la técnica se construye desde adentro y no desde afuera como si fuera

algo extrafio a la musica.

En los grupos del contexto informal y no formal, la técnica se va encontrando al mismo
tiempo que se va haciendo masica, situacién contraria a lo que ocurre en el grupo del contexto

formal, ya que alli si se trabajan ejercicios técnicos desligados de la musica, tal como ocurre
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en ambientes académicos. Sin duda, el hecho de iniciar el aprendizaje instrumental, haciendo
musica desde el principio, sin ahondar demasiado en recursos técnicos previos, genera
motivacién en el intérprete; por el contrario, el hecho de ahondar demasiado en recursos
técnicos sin relacionarlos rapidamente a la musica puede conducir a desmotivacion en el
intérprete. Sin embargo, en las dos situaciones se pueden encontrar buenos resultados en
cuanto a la calidad interpretativa del instrumento, de tal forma que no se puede establecer si
una situacion o la otra es mejor para el intérprete; al respecto considero que el optar primero
por la musica antes que la técnica o viceversa depende de como se va dando el progreso

interpretativo, manteniendo siempre la motivacion.

6.1.6 Escuchar, observar e imitar

Durante el proceso de aprendizaje, el intérprete lleva a cabo diversas acciones que le
permiten apropiarse del conocimiento, las cuales son realizadas por iniciativa propia del
intérprete en el grupo del contexto informal y propuestas por el guia o docente en los grupos
del contexto no formal y formal. EI escuchar, observar e imitar corresponden a acciones
muy importantes que se realizan en los tres grupos estudiados ya que en gran parte son la
base del aprendizaje y la ensefianza. Todo lo que el intérprete puede escuchar también lo
puede observar y cuando integra estas dos acciones puede realizar posteriormente la accion
de imitar. De este modo, estas tres acciones estdn muy ligadas en el proceso de aprendizaje,
son pasos que realiza el intérprete cuando quiere lograr interpretar algo y por tal razén son

integradas en una misma categoria.

En primer lugar, con relacion a la escucha es importante traer a colacion la definicion
hecha por la doctora Lucy Green (2002) segun la cual hay una escucha intencionada que
tiene el propdsito de escuchar algo para hacerlo practico, es decir, para poderlo tocar; la
escucha atenta tiene el mismo nivel de detalle de la intencional pero su finalidad no es copiar
la interpretacion como tal sino identificar aspectos musicales particulares o puntuales a

manera de analisis y la escucha distraida que solo tiene como propdsito el disfrute y
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entretenimiento (Green, 2002). Estos tres tipos de escucha se evidencian en los tres grupos
estudiados. Sin embargo la escucha atenta es mas evidente en el grupo del contexto formal

ya que se realizan constantes ejercicios de analisis musical.

En este marco de ideas, tanto la persona que ensefia como la que aprende son conscientes
frente a la necesidad de escuchar constantemente MATS, porque mediante esta accion se
establecen caracteristicas sonoras muy particulares. En este sentido, Pablo menciona en

entrevista:

Me parece fundamental haber escuchado mucha musica andina porque hay algo que
es el sabory eso solo se adquiere escuchandolo mucho. Es algo que de pronto una
partitura no puede expresar muy bien, entonces, fundamentalmente, conocerla

mucho, escucharla, investigarla.

Es importante resaltar la importancia de la audicidn constante pues sin duda es una accion
de aprendizaje necesaria para que el intérprete se involucre de manera profunda en el mundo
sonoro andino. Tal como se menciona anteriormente, hay muchos aspectos interpretativos de
la MATS que no se adquieren mediante la implementacion de recursos como la partitura o la
indicacion de un guia o profesor (por ejemplo la intencion interpretativa correcta en la
ejecucion de los ritmos tradicionales, especialmente en los instrumentos de cuerda; algunos
recursos técnicos propios de un instrumento como el floreo o kalampeo en el charango), se

adquieren a partir del ejercicio de escuchar y tratar de incorporar el lenguaje interpretativo.

El escuchar mucha MATS, implica tener una amplia coleccidn de grabaciones lo cual es
evidente en todos los intérpretes de cada grupo estudiado. Tanto en el grupo del contexto no
formal, como en el grupo del contexto formal, el guia o docente propone ejercicios de
comparacion auditiva donde el intérprete que estd aprendiendo debe realizar un ejercicio de

discriminacion timbrica para diferenciar sonoridades particulares que se generan a partir de
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un modo interpretativo. En el grupo del contexto formal, el docente hace seguimiento del

desarrollo auditivo de los intérpretes mediante ejercicios de transcripciones.

Por otro lado, la accion de la observacién es muy importante en los tres contextos de
aprendizaje ya que por medio de ella se pueden aprender las formas de interpretar un
instrumento. Esta accion esta basada en observar al otro (ver como lo hace, qué movimientos
realiza, etc.) con el propoésito de imitar dicha accion. La observacion resulta ser un ejercicio
constante para el que esta aprendiendo y aunque podria recibir o no algun tipo de indicacién
(segun el referente), es él, quien finalmente decide qué le conviene observar. De esta manera
se pueden ver detalles particulares sobre cémo ubicar el instrumento, cual debe ser la posicién
apropiada para realizar una emision sonora correcta, qué movimientos se debe realizar para
digitar en el instrumento, entre otros. Es interesante evidenciar que en algunos casos, esta
observacion se conecta ademéas con una cierta actitud hacia el mundo. En este sentido, en

entrevista Juan menciona:

La observacion es algo que entre la cultura andina es muy importante. El observar,
observar la salida del sol, la posicion de una estrella hasta tal punto, esa es la
observacion y yo trato de reflejarla en el aprendiz, o sea: Mire como toco, mire el
tubo que yo toqué y mire al tubo que paso; ahora usted debe hacer eso, o debe hacer

lo que estan haciendo sus compafieros, o sea por observacion y comparacion.

En este sentido, la observacién no solo tiene la connotacion de ser una actividad necesaria
para el aprendizaje musical sino también para el conocimiento de la cosmovision andina. Se
espera que el intérprete andino aprenda a observar no solo los acontecimientos musicales

sino también los aspectos contextuales que rodean su practica.

Por ultimo, se encuentra la accion de la imitacién que es muy importante para el

aprendizaje en los tres contextos estudiados. La imitacion, comprendida como la realizacion
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de una accion exacta 0 semejante que hace otra persona, se sitla dentro de las formas de
transmision como herramienta vital para comprender las formas interpretativas

instrumentales. Con relacion a la imitacion, el sicologo Andrés Segovia menciona:

Los humanos tenemos la habilidad bioldgica para coordinar y establecer
equivalencias entre informacion sensorial de diferente modalidad, asi como
informacién motora. La imitacion, es un caso de equivalencia de informaciones de
diferente modalidad en una misma representacién coherente. La habilidad de
coordinar informacion transmodal en representaciones unificadas, es la base del

reconocimiento del otro como igual a mi. (Segovia, 2012, pag. 108)

Con relacion a lo anterior, el intérprete coordina movimientos que son propuestos por el
otro, €l hace una representacion coherente de lo que esta escuchando y observando y lo
representa de manera unificada cuando toca al mismo tiempo con el otro. El intérprete, quien
tiene gran motivacion por querer aprender a interpretar un instrumento, escucha y observa de
manera intencional (Green, 2002) al guia, docente o compafiero para posteriormente
imitarlo, es decir, para poder realizar las mismas acciones interpretativas que por ejemplo

podrian estar relacionadas con movimientos corporales.

En los tres contextos, los intérpretes imitan a los masicos que tienen a su alrededor ya que
son la fuente mas cercana al aprendizaje. Al respecto la doctora Lucy Green menciona: “Los
jovenes musicos aprenden en gran medida por si mismos o adquieren las habilidades y
conocimientos por lo general con la ayuda o el estimulo de su familia y sus compafieros,
observando e imitando a los musicos a su alrededor, las grabaciones o actuaciones en vivo y
otros acontecimientos relacionados con la musica elegida” (Green, 2002). Con relacion a lo
anterior, en el grupo del contexto informal se imita a los comparieros de grupo y en los grupos

de los contextos no formal y formal se imita al guia y docente respectivamente.

La imitacion implica un pensamiento reflexivo del intérprete donde él asume que lo que
hace el otro es muy importante y por lo tanto hay que hacerlo. Con relacion a lo anterior,

Eliecer Arenas menciona: “la relacion entre imitacion y pensamiento reflexivo es muy
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compleja, contiene niveles: comprension aural, comprension motora, empatia, Yy se
reflexiona sobre la forma, el sonido, la técnica, le intencidn interpretativa y la estética de la
musica que se estd ejecutando”. 1° Sin embargo lograr realizar el ejercicio de imitacion
implica mucha paciencia y perseverancia ya que a veces no es tan facil lograr repetir de
manera instantdnea una accion propuesta por otra persona. La imitacion es un saber practico
que se desarrolla mientras que se imita, es decir, que esta habilidad se va adquiriendo y
mejorando en la medida que se haga constantemente, de esta manera, el lograr realizar muy
buenas acciones imitativas, mejoraran notablemente el desempefio instrumental. Esta
situacion es muy comun en el aprendizaje de los musicos andinos de los tres contextos
estudiados: se imita la forma de ubicar el instrumento, los movimientos técnicos, las
estructuras ritmicas, melddicas o armoénicas, las dinamicas de velocidad e intensidad, entre

otras.

El desarrollo de las anteriores acciones motiva al intérprete a querer aprender un tema que
ha escuchado. Para alcanzar esta meta, los intérpretes realizan un proceso de copiado que se

explica a continuacion.

6.1.7 El proceso de copiado

El proceso de copiado corresponde a los pasos que realiza el intérprete para lograr
interpretar un tema tal como se escucha en una grabacién o en tiempo real. Este proceso
abarca las tres acciones descritas anteriormente: escuchar, observar e imitar, las cuales se
enfocan en poder copiar: ordenes de notas, estructuras ritmicas, progresiones armonicas y
dinamicas. En cuanto a las formas interpretativas de los instrumentos se trata de copiar:
rasgueos de instrumentos de cuerda, golpes ritmicos percusivos, movimientos de digitacion,

ataques, embocaduras, soplos, entre otros.

19 Retroalimentacion hecha a este trabajo de investigacién por el Doctor Eliecer Arenas Monsalve.
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En cuanto al proceso de copiado de grabaciones, los tres grupos estudiados implementan
unas estrategias que en el caso del grupo del contexto informal son propuestas por el mismo
intérprete y en el caso de los grupos del contexto no formal y formal, por el guia o docente.
Dichas estrategias tienen un orden de ejecucion y a medida que se van desarrollando, se van
adquiriendo al mismo tiempo habilidades auditivas e interpretativas en el instrumento. En
entrevista, Claudia menciona algunas de estas estrategias utilizadas para el proceso de

copiado de grabaciones:

Yo lo que hacia era por ejemplo era (...) pero me gustaba mds sacar melodias
primero, entonces digamos que yo queria sacar un tema (...) en el charango que
tuviera (gesto de movimiento de rasgueo), cosas de velocidad, para mi en esa época,
lo que yo hacia era escucharlo mucho, mucho, mucho, mucho, hasta que ya me lo
aprendia mentalmente de memoria, lo podia tararear, entonces cuando ya lo podia
tararear bien, yo lo que hacia era tararearlo mas lento porque en esa época no
existian todos los recursos gue uno tiene ahora de poner mas lenta la cancién, nada,
todo era con casete, ademas a veces las grabaciones estaban medio tono arriba, y el
casete tenia un ruidito (zzzzz), todo eso dificultaba un poco mas las cosas, pero yo
lo tarareaba y lo tarareaba y lo tarareaba, lo cantaba, me fijaba que estuviera lo
mas cerca posible a la realidad y luego me lo tarareaba méas despacio y lo empezaba
a sacar en el instrumento. Y para sacar las armonias, siempre me parecié mucho
mas complejo, y lo logré afios después de haber empezado a tocar, lo que hacia era
(...) teniendo como referencia la melodia, ahi podia decir en qué tonalidad estaba,
porque, pues es importante, saber en qué tonalidad esta uno, y luego empecé a tratar

de escuchar y hacer bajos sobre la grabacion, a ver por dénde me llevaba.

Una de las estrategias que mas llama la atencion es la del tarareo mencionada en la
entrevista. El tarareo melddico representa la incorporacion de la melodia, identificando el
movimiento y la duracién que tienen los sonidos. Esta herramienta resulta muy eficaz y
beneficiosa en primer lugar porque genera un desarrollo significativo del oido y la memoria

musical y en segundo lugar, porque permite que el mismo intérprete pueda manipular el
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material sonoro a su manera (bajar la velocidad, fragmentar, parar, devolver, saltar, entre

otros) para posteriormente tratarlo de plasmar en el instrumento.

En los tres contextos, se identificaron unos pasos recurrentes gue se siguen para copiar la
interpretacion de una grabacion. En primer lugar se escucha el tema completo muchas veces
hasta el punto, como se mencionaba anteriormente, de poder tararearlo de memoria completo.
Luego se empieza a escuchar por partes también muchas veces y se va explorando la
interpretacion en el instrumento a la vez. En este punto, se hace audicion por frases y se van
sacando las notas, acordes o estructuras ritmicas percusivas a velocidad lenta. Este ejercicio
se hace de manera repetitiva hasta que se logre percibir que la interpretacion es exacta a lo
que suena en la grabacion (hay que devolver la grabacion al punto de inicio de copiado las

VeCces que sea necesario).

Cada parte o frase que se va copiando, se va escribiendo en el sistema de notacion propio
de cada contexto de aprendizaje, que en el caso de los grupos del contexto informal y no
formal, corresponde a un cifrado de notas alternativo sin una indicacion ritmica explicita y
en el caso del grupo formal corresponde al sistema de notacién de pentagrama (ver seccién
conocimientos procedimentales sobre el asunto de la notacion). De este modo, se va uniendo

la escritura de cada parte hasta completar el tema.

Luego de este proceso, se hace la interpretacion sobre la pista para tratar de igualar la
intencion interpretativa. En este sentido, los mdsicos entrevistados mencionan que se toca
sobre la pista para buscar el balance sonoro lo mas fiel a la version original. En algunos casos,
las dudas que se tengan sobre el proceso de copiado realizado se consultan con un compariero
del grupo. De esta manera, se presenta una interaccion con el compafiero mediante la cual se

escucha, se compara y se valora el proceso.
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El proceso de copiado en tiempo real corresponde a la imitacion de un referente que en el
caso del grupo informal corresponde a un familiar o compafiero, en el grupo no formal al
guia o un compariero y en el grupo formal al docente. En este caso, la imitacion del otro se
convierte en el centro de atencion del proceso de copiado. Basicamente lo que se imita son
las técnicas interpretativas, la expresion, el estilo y el carécter del instrumento. Cada uno de
estos elementos es presentado por el referente cuando interpreta el tema en el instrumento.
La audicion y observacion que realiza el intérprete son determinantes para lograr imitar lo
que el referente propone en cuanto a recursos técnicos propios de cada instrumento:
embocadura, vibrato, glisando, trino, apoyatura, movimientos de digitacién, rasgueos,
floreo, entre otros. La imitacion se hace también sobre la marcha, es decir, al mismo tiempo
que el compafiero, guia o docente ejecuta el tema o ejercicio técnico propuesto. En este

sentido, en entrevista Jaime menciona:

Yo aprendi digamos, en forma muy préactica, o digamos, intentando hasta que pueda,
o sea, como que mi tio me decia: Trata de hacer esto (...) sigueme (...) pégate a lo
que yo estoy haciendo (...) y practique, hasta que me decia: No. (...) falta esto, falta

aqui fuerza, respira aqui.

El ejercicio de copiado sobre la marcha interpretativa genera gran motivacion en el
intérprete ya que percibe que estd haciendo masica y no simplemente un ejercicio técnico
suelto. Este proceso hace que él sea totalmente activo durante su proceso de aprendizaje, se
enfrenta al problema de tratar de copiar un tema ya sea de grabacién o en tiempo real, lo cual
lo obliga a crear o seguir acciones (segun el contexto), que le permiten alcanzar dicha meta.
En el caso de los grupos del contexto no formal y formal, estas acciones son sugeridas o

propuestas por un guia o docente.

6.1.8 Explicacion verbal y gestual

La explicacion verbal y la gestualidad representan la forma como se comunican el docente

y el estudiante. Estos dos aspectos estdn muy presentes dentro de las acciones de aprendizaje
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y ensefianza que desarrollan cada uno de los grupos estudiados. En cuanto a la explicacion
verbal, es importante tener en cuenta el postulado de Gerard Sensevy donde menciona que la
accion didéactica, comprendida como lo que los individuos hacen en lugares en los que se
ensefia y se aprende, es cooperativa y que dicha cooperacion implica un proceso
comunicativo entre el que ensefia y el que aprende. Solo de esta forma, se pueden establecer

interacciones linguisticas que permiten transmitir el conocimiento (Sensevy, 2007).

Mediante las observaciones de los grupos, se puede mencionar que los intérpretes
aprenden escuchando al otro y el orientador o docente ensefia hablandole al otro. Escuchar o
decir la indicacidn respecto a la forma interpretativa del instrumento (produccién del sonido
y digitacion de notas) o del ritmo tradicional (ritmo bésico, acentos, estructura melddico-
armonica, forma, entre otros), son acciones recurrentes dentro de los proceso de aprendizaje
y ensefianza de cada uno de los grupos estudiados. En la indicacion oral se promueve la
audicion y observacién de las propuestas sonoras ejecutadas en los instrumentos (ejercicios

técnicos o piezas musicales). En este sentido, Juan menciona en entrevista:

Después, ya le digo: Ese tubo que estuvo soplando, debe soplarlo un poquito méas
fuerte, ahora debe respirar de esta forma, ahora espere mejor el tiempo aqui, si..
ahora hagamoslo mas rapido, pero yo siempre empiezo a ensefiar con una cancion,

eso es como la metodologia que yo hago.

En la cita anterior se puede percibir como el docente permite que el estudiante realice un
ejercicio previo de exploracion libre con el instrumento y luego transmite conocimientos
mediante la explicacion verbal indicando formas interpretativas. Esta accion es muy
recurrente en los tres contextos de aprendizaje estudiados. La expresion verbal permite tener
control sobre los procesos de aprendizaje ya que el guia o docente puede corregir la forma
como se esté interpretando la musica. También es una herramienta esencial para orientar el

ensayo, brindando indicaciones especificas sobre la forma de interpretar los temas.
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En el caso especifico del grupo del contexto no formal, el orientador usa metéforas y
recurre al tarareo dentro de sus acciones didacticas. A través de la expresion verbal se
mencionan aspectos sobre la contextualizacion de la musica con la cosmovision andina, se
habla sobre el sentido comunitario de la musica y su valor en cuanto a la construccion

colectiva.

Por otro lado, los gestos también son un medio de comunicacion entre el que ensefia 'y el
que aprende. En este sentido, en los tres contextos de aprendizaje se utilizan gestos corporales
para explicar la posicion correcta del instrumento, mostrar la forma de produccién del sonido,
presentar la secuencia de movimiento de notas utilizando gestos de ubicacion en el
instrumento (por ejemplo en la zamporfia se sefiala con el dedo el orden de los tubos a
interpretar), indicar la entrada y finalizacion de la interpretacién, entre otros. En la
gesticulacién, las manos cobran gran importancia ya que cumplen la funcién de sefializacion

corporal e instrumental.

6.1.9 La propuesta corporal

Dentro de las acciones didacticas disefiadas por el guia o docente se propone el aprendizaje
musical mediante la corporalidad. De este modo, el cuerpo es una herramienta fundamental
para apropiarse del conocimiento. Con relacion a lo anterior, Eliecer Arenas Monsalve
menciona: “el aprendizaje no es pasivo ni contemplativo. Es una accion intencional sobre el
mundo. El apropiarse algo, es volverlo propio, incorporarlo....volverlo cuerpo, hacerlo parte
de una experiencia personal. Ese concepto de in-corporar (meter en el cuerpo), da pie para
todo lo relacionado con el papel del cuerpo, como el lugar de la interaccion que produce
aprendizajes, el terreno donde se juega el juego de la cultura”.?® La incorporacién del saber

estd mediada por la accion del cuerpo que interacciona con lo exterior. El cuerpo y la mente

20 Retroalimentacion hecha en la clase de seminario en educacion. 14 de septiembre de 2014, Pontificia
Universidad Javeriana.

92



conforman una unidad que se conecta permanentemente con lo externo, por eso no se puede

excluir de los procesos de aprendizaje.

En la ensefianza de la MATS se realizan acciones didacticas de corporalidad. Estas estan
enfocadas a ejecutar ejercicios de representacién y sensacion sonora?! con intervencion
directa del cuerpo. En los grupos del contexto informal y no formal la corporeidad se refleja
en la realizacion de ejercicios de representacion sonora. En este sentido, en el grupo del
contexto no formal, se proponen actividades desde el sentir, desde el disfrute, desde lo
corporal. Se trata que el cuerpo vivencie la sonoridad andina suramericana durante la
interpretacion del instrumento. Esta vivencia se representa con la danza. El guia estimula a
los intérpretes para que dancen lo que tocan; se proponen movimientos de manos y pies
relacionados con el ritmo del bombo. Ademas se realizan giros que van acorde con los

cambios estructurales del tema.

En el grupo del contexto informal, también la representacion sonora se da a través de la
danza, que no es propuesta por un guia, sino hecha de manera auténoma por los integrantes
del grupo de manera natural, ya que surge en distintos momentos en los que se esta
interpretando un tema, es decir, a veces cuando se esta tocando también se esta bailando, es

una reaccion natural que se genera a partir de la sensacion y disfrute del momento.

Otro tipo de representacion sonora que se hace implementando el cuerpo, es la imitacién
corporal de la interpretacion instrumental. Al respecto, por ejemplo en el grupo del contexto
no formal, el guia propone simular la interpretacion de la zampofia soplando el dedo indice
de diferentes formas, con la finalidad de preparar las técnicas de soplo. En este mismo
contexto, también se representa el golpe del bombo, golpeando la palma de la mano sobre la

pierna.

21 |_a sensacidon sonora corresponde a la forma como se percibe el sonido.
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Por otro lado, en el grupo del contexto formal, se proponen ejercicios de sensacién sonora,
donde también interviene el cuerpo. Al respecto, se ejecutan notas o progresiones arménicas
y se le pide al intérprete que las sienta, que las discrimine, que las diferencie interiormente.
De esta forma, surge una sensacion corporal que no necesariamente es representada con un
movimiento, es un estado interior que le corresponde al intérprete poder encontrarlo. Con

respecto a lo anterior, Claudia menciona en entrevista:

Hay que buscar herramientas dentro de la misma musica que les pueda servir a ellos
para entender cosas, desde la sensacién fisica que les genera eh, un acorde por
ejemplo, de preguntarles, de decirles: Vea, sientan esto, y luego sientan esto,
digamos un acorde de funcién de ténica y otro en funcion de dominante, que la
sensacion para uno, fisica es muy notoria, desde la sensacién se les puede ensefiar

cosas.

La sensacion corporal indica que el intérprete estd incorporando algo, que esta
discriminando o diferenciando. EI cuerpo responde al estimulo sonoro y al mismo tiempo
establece una conexion cognitiva que va mas alla de realizar un simple movimiento corporal,

se interioriza una forma, una cualidad sonora.

Otra forma evidenciada de la implementacion del cuerpo es la que corresponde a la
direccién que realiza el docente en el grupo del contexto formal. Mediante movimientos
corporales propios de la direccién, el docente representa entradas, cierres y dindmicas de
intensidad y velocidad de los temas. De esta forma, el intérprete relaciona movimientos
corporales con una sonoridad particular. El intérprete observa la indicacion corporal, la

comprende y la representa rapidamente con su interpretacion.
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A manera de cierre, vale la pena destacar que la corporalidad es muy importante en el
aprendizaje de la MATS. Desde la perspectiva de la cosmovision andina, el cuerpo tiene una
fuerte conexion con la musica, porque esta en permanente conexion con la pachamama
(madre tierra); a la vez que el cuerpo observay escucha para reconocer el mundo exterior
también siente y ese sentir representa la alegria que se genera cuando se esté interpretando la

musica.

6.1.10 Aprendizaje entre pares y en grupo

El aprendizaje entre pares corresponde a las interacciones didacticas que se dan entre dos
personas que se encuentran compartiendo un
proceso de aprendizaje. Al respecto, Lucy Green menciona: “un musico puede aprender algo
al ver o escuchar a otro musico” (Green, 2002, pag. 76). En este sentido, las acciones que
emergen durante la interaccién de las dos personas generan una retroalimentacion constante
y circundante en el ambiente lo que se traducird posteriormente en la adquisicion de
conocimientos. En el ambito musical, el aprendizaje por pares corresponde a las practicas
de interaccion musical que se dan entre dos personas que pueden ser familiares, amigos o
compariieros. Este aprendizaje se puede dar dentro o fuera de las actividades grupales y
ademas de la retroalimentacion verbal mutua, se recurre a la audicion observacion e imitacion
del otro (Green, 2002).

El integrante de una agrupacion se encuentra sumergido en un entorno comun para sus
comparieros que lo estimula y genera en €l intencionalidades o intereses de actuar, de hacer.
Esta estimulacion sensorial, es circular ya que cada integrante genera intereses en el otro,
propiciando de esta manera el aprendizaje entre pares. ES muy comdn que durante las
practicas grupales, se presenten dificultades interpretativas que pueden ser resueltas de
distintas formas: El intérprete puede optar por solicitar ayuda al compariero o podria ser que
este mismo compariero sea quien primero ofrezca su orientacion para ayudar a resolver una

dificultad. La guia o colaboracion se encuentra cerca, por eso resulta ser tan efectiva.
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En los procesos de apropiacion de los tres grupos de estudio se evidencia un constante
aprendizaje entre pares. Esta situacion se presenta cuando dos integrantes de la agrupacion
hacen retroalimentaciones interpretativas mutuas y también cuando se muestra interés por
querer aprender las acciones que realiza el otro. Este interés se enfoca principalmente en
querer tocar el instrumento que interpreta el compafiero. Esta situacion ha favorecido el
aprendizaje integral de los musicos andinos, ya que tienen la oportunidad de ser multi-
instrumentistas al aprender a tocar distintos instrumentos mediante la ensefianza de sus

propios comparfieros de grupo.

Los musicos entrevistados en este estudio consideran al otro igual, no es superior ni
inferior. Este hecho favorece interacciones donde se comparte el conocimiento entre si. Los
conocimientos que se comparten corresponden a aspectos musicales como la técnica
interpretativa de los instrumentos, aspectos ritmicos, melddicos, arménicos, formales,

dindmicos entre otros. En este sentido, en entrevista Jaime menciona:

Victor nos ha compartido muchas cositas de lo que él ha aprendido para mejorar la
técnica del charango. Entonces digamos, hemos a veces comparado como (...) por
ejemplo el rasqueo de un ritmo (...), entonces, como se lo ensefiaron a él y como lo
aprendi yo. Entonces nos retroalimentamos (...), digamos siempre estamos

pendientes entonces: Hagase esto, trate de meterle esto, falta esto.

Esta situacion se refiere al aprendizaje que ocurre entre dos intérpretes novatos del
charango, donde cada uno ha aprendido ciertas técnicas en el instrumento y las comparten
cuando estan interactuando. En este caso, la interaccion tienen como finalidad el
mejoramiento de la técnica, por lo cual, cada intérprete muestra lo que ha aprendido, lo

explica y lo ensefia al otro.

Mediante el aprendizaje entre pares hay retroalimentacion donde al mismo tiempo que se
ensefia también se aprende. Es una interaccion lingiistica donde se pregunta y se responde y
de esta manera la transmision del conocimiento ya no va en una sola direccion, el

conocimiento va y viene entre los pares. En este proceso de retroalimentacion, los intérpretes
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tienen la oportunidad de comparar su interpretacion con la del otro, para luego buscar

acuerdos o consensos frente a las formas interpretativas ideales.

Un ejemplo que evidencia el aprendizaje entre pares que se genera entre los muasicos
andinos es el que corresponde a la implementacion de la técnica del sikureo en la zampofia.
En esta accion cada intérprete pregunta y responde, escuchando y a la vez brindando

indicaciones al otro constantemente.

Un rasgo importante del aprendizaje por pares es que ubica a todos los intérpretes del
grupo al mismo nivel. Todos aprenden, todos ensefian, todos son susceptibles a la critica y
retroalimentacion del otro. Ademas, para el caso de los grupos del contexto no formal y
formal resulta beneficioso ya que se convierte en un apoyo pedagogico vital para el guia o
docente. En el aprendizaje entre pares también se evidencia aprendizaje colaborativo cuando
aquel integrante del grupo que se le facilita realizar ciertas acciones musicales mas que a
otros, le ensefia o guia al que se le dificulta. La oralidad y la gestualidad estan presentes en

esta forma de aprendizaje, nuevamente.

6.1.11 La integralidad

La integralidad corresponde a la adquisicion de distintos saberes. En este sentido, los
musicos andinos han adquirido diversos saberes que corresponden a la interpretacion de
diferentes instrumentos, ejecucion de distintos roles en la practica grupal (rol melddico, rol
armonico, rol ritmico-percusivo) y en el caso de los grupos del contexto informal y formal,
a poder realizar arreglos y composiciones para el grupo. Este tipo de aprendizaje brinda un
perfil versatil al masico, lo que le permite actuar desde diversos campos en la practica grupal
mejorando su interaccion y participacion en el mismo. El explorar, escuchar, observar e
interactuar corresponden a acciones que han facilitado que los intérpretes de los tres

contextos adquieran una formacion integral que les permite interpretar diferentes
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instrumentos, asumir distintos roles dentro de la practica grupal y ejecutar dos instrumentos
a la vez (disociacion instrumental). La integralidad es asumida por el propio intérprete en el
grupo del contexto informal y es estimulada por el guia o docente en los grupos del contexto

no formal e informal. Al respecto, Claudia en entrevista menciona:

Yo siento que el hecho de ser mdsico andino, a diferencia de otros musicos que he
conocido académicamente hablando, hace la diferencia en el sentido de que uno
tiene un pensamiento muy global de la musica, es decir, ehh, la naturaleza de los
grupos andinos es que por ejemplo que los instrumentistas se roten, que todo el
mundo sepa tocar algo de todo, digamos que no son puestos fijos, entonces td no
eres el instrumentista (gesto de encerramiento de la cara con palmas de manos) que
solo tocas tu charango y no sabes nada mas del mundo, sino se comparte mucho, y
yo particularmente de ese proceso, al aprender a tocar la percusién, al tener todo lo
basico claro, eso me permitid sentir, que estaba desarrollada como mdsico de una
manera muy integral, si me entiendes, es decir, puedo cantar, puedo hacer una
segunda voz, puedo tocar vientos, puedo tocar percusion, puedo tocar cuerdas,
entonces eso me desarroll6 el oido arménico, el oido ritmico, el oido melédico. Y
(...) cuando yo entro a la universidad lo noto (...) yo tenia algunos comparieros que
tocaban su instrumento eran unos monstruos, pero los ponian hacer una disociacion
cante, toque. cantando y tocando unas palmas y no podian, y para mi en cambio era
tremendamente facil y lo podia hacer de una, no tenia ningn problema, ¢ves?,
entonces me di cuenta de esas cosas cuando entré a la universidad, hay otra cosa
que me parece chévere, de ser musico andino y es que por ese mismo pensamiento
global que uno adquiere por tocar varios instrumentos, que cumplen distintos roles
dentro del formato, es que a mi también eso me desarroll6 la capacidad de hacer

arreglos mas facil, porque ya tengo claro en mi cabeza como los roles.

Como se mencionaba anteriormente, el intérprete tiene la posibilidad de adquirir esta
formacion integral en los tres contextos. Teniendo en cuenta lo que menciona en la entrevista,
la integralidad representa varios beneficios para el intérprete, no solo musicales sino también

sociales. En cuanto a lo musical, hay posibilidad de hacer practica ritmica, melddica,
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armonica. De este modo, el intérprete puede asumir un rol protagénico o de acompafiamiento
dentro de la interpretacion grupal (funcionalidad melddica en los instrumentos de viento o
cuerda, funcionalidad armonica en los instrumentos de cuerda, funcionalidad de
acompafiamiento ritmico con los instrumentos de percusion). En cuanto a los social, la
rotacion instrumental y la rotacion de roles favorecen la interaccion social del intérprete con
otros comparieros. Estas habilidades no se adquieren de manera independiente, ya que el
intérprete esta en constante comunicacion con los demas para lograr desarrollarlas. De este
modo, mediante la interaccion constante se fortalecen lazos de amistad y compafierismo

dentro del grupo.

De otra parte, esta misma integralidad en la transmisién permite desarrollar ciertos saberes
practicos relacionados con la disociacion. En los grupos del contexto informal y no formal,
el intérprete tiene la posibilidad de realizar la préactica de la zampofia tocando el bombo a la
vez, es decir hay una disociacion instrumental. Para adquirir esta habilidad, se realizan una
serie de ejercicios disociativos previos. En los grupos del contexto informal y formal, los
intérpretes realizan la préctica vocal interpretando a la vez un instrumento arménico (guitarra,
charango). En el caso del grupo del contexto formal, las actividades de disociacion son

propuestas por el docente.

6.1.12 El proceso creativo

El proceso creativo se presenta en los contextos informal y formal y se evidencia a través

de la realizacion de improvisaciones y composiciones.

La improvisacion corresponde a la accion creativa mas inmediata que realiza el intérprete.
Este ejercicio corresponde a saber explorar la creatividad, la espontaneidad y se basa en saber
escuchar y asumir riesgos. El musico Chris Washburne menciona: “para aprender a
improvisar debemos desaprender los métodos que nos inculcaron en el colegio y sacar el nifio

imaginativo, jugueton y curioso que llevamos dentro”. (Washburne, 2013). El musico citado
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anteriormente, también menciona que el aprendizaje de la improvisacion debe verse como
un modo de vida, que implica descubrir algo nuevo de manera constante y que su apropiacion

inicial se da desde lo ritmico corporal.

En el grupo del contexto informal se hace de manera intuitiva donde el oido juega un
papel importante y no es orientada por algin guia o docente. Los instrumentos que mas
realizan ejercicios improvisatorios son la quena, la guitarra y el bombo. En el caso de la
quena y la guitarra, hay un reconocimiento previo de la escala que se utilizara para realizar
la improvisacion: menor natural y pentatonica menor. Se emiten sonidos que vayan acorde a
la sonoridad armdnica que corresponde a uno o dos acordes. En cuanto al ritmo, se explora
la improvisacion recurriendo a motivos propios del ritmo tradicional. EI bombo ejecuta

patrones ritmicos libres dentro de la métrica del ritmo tradicional que se esta interpretando.

Por otro lado, en el grupo del contexto formal hay menos espacios para la improvisacion,
sin embargo, se realiza a partir de una propuesta exploratoria hecha por el docente. En este
sentido se explica el tipo de escalas que se pueden utilizar para realizar una improvisacién
melddica y también se mencionan las combinaciones ritmicas que se pueden utilizar. El
docente presenta algunos mapas melddicos sobre escalas que pueden ser utilizados dentro de
la improvisacion y se determina la escala que se puede utilizar segin el comportamiento

armoénico presentado que corresponde a uno a dos acordes.

En cuanto a las composiciones, en el grupo del contexto informal se realiza uniendo ideas
de todos los integrantes del grupo. En principio parten de una idea individual que puede ser
un motivo melddico corto basado en un ritmo tradicional particular o un texto sin melodia
con tematicas relacionadas con el amor o temas sociales; esta idea es desarrollada haciendo
exploraciones armonicas que pueden servir de acompafiamiento y se van incorporando poco
a poco arreglos para los otros instrumentos. Para dar estructura al tema creado, el grupo

realiza un proceso denominado armado de circuito. Este proceso consiste en crear punteos
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melddicos y establecer arpegios en las cuerdas para la introduccion, luego se proponen dos
melodias contrastantes y se incorpora un final. En este contexto predominan las
composiciones instrumentales en tonalidades menores, utilizando escalas menores naturales
y se hacen respetando los patrones ritmicos tradicionales. Con relacion a lo anterior, Jaime

menciona en entrevista:

Una melodia me surgi6 en unas fiestas del Inti Raymi ?? y bueno (...) como fue mi
primera composicion, fue algo sencillo, traté de hacer algo sencillo, yo empecé con
la melodia en la mandolina, que en esa época hasta la estaba estrenando me acuerdo
mucho, entonces la empecé a explorar y saqué la melodia. Yo lo que hice fue una
melodia y bueno un acomparniamiento ahi... y yo la llevé al grupo y les dije: ¢ Por qué
no montamos? Ya que el San Juanito es algo sencillo. Entonces, yo les llevé la
melodia y les dije: Hagamos un San Juanito, como pa” tener, asi como de (...) no de
que nos hayamos sentado de que listo vamos a componer (...) sino que venga, yo
tengo esta melodia, hagamos algo. Y esa vez lo montamos porque teniamos un toque
asi como (...) para unas fiestas de Inti Raymi y eso (... ) y les dije: montemos asi un
tema como para tener para eso, lo hicimos y entonces ya con el trabajo de Victor,
él le metia muchas cosas y ya ... el violin hizo otras cosas, y los otros comparieros

hicieron otras cosas.

De esta forma, se evidencia que la composicion parte de una idea individual que es
compartida y enriquecida en grupo. Las composiciones grupales son grabadas para luego ser

revisadas y enriquecidas.

En el grupo del contexto formal, las composiciones son propuestas por el docente y por
el estudiante. Antes de realizar el ejercicio de creacion, el docente propone realizar varias
transcripciones y analisis para comprender las caracteristicas musicales de los ritmos

tradicionales. Al respecto, en entrevista se comenta: “Desde esa misma manera le digo a mis

22 |_as fiestas de Inti Raymi corresponden a las fiestas del sol que organizan diversas comunidades del
territorio andino Suramericano.
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estudiantes pues que lo hagan, que si ellos quieren componer sobre un género especifico,
pues que primero lo estudien bien”.  En el proceso creativo del grupo, la mediacion del
docente es muy importante ya que brinda orientaciones pertinentes frente a la caracterizacion
de los ritmos tradicionales. De esta manera, el estudiante en el proceso creativo respeta los

pardmetros musicales de un ritmo tradicional especifico.

6.1.13 Recursos

En los tres contextos estudiados, tanto en los procesos de aprendizaje como de ensefianza
se utilizan recursos audiovisuales como grabaciones de audio (casete, discos de acetato,
discos compactos, descargas en internet) y videos (vhs, dvd, youtube). En cuanto a fuentes
de informacion se recurre a textos, documentos y caratulas de discos que se refieren a la
masica y cosmovision andina. También el uso del internet es frecuente para compartir videos
y descargas de masica. También se utiliza un sistema de notacién que en el caso de los grupos
del contexto informal y no formal, corresponde a uno no convencional (cifrado alternativo)?
y en el grupo del contexto formal, se utiliza la notacion en pentagrama con figuracion

convencional.

En un plano més particular, en cada contexto se utilizan recursos especificos. En el grupo
del contexto informal se usan los métodos audiovisuales para el aprendizaje de los
instrumentos y se recurre a la grabadora para registrar sesiones de ensayo y presentaciones.
En el grupo del contexto no formal, se recurre al uso de tecnologias informéaticas como por
ejemplo la aplicacion sikuri virtual y skype para que los intérpretes puedan realizar la préctica
del sikureo de manera virtual, sin necesidad de tener al otro intérprete al lado. En el grupo

del contexto formal es muy frecuente el uso de metrénomo. Todos estos recursos son

2 Los grupos del contexto informal y no formal realizan un ejercicio de traduccién para poder representar lo
gue se toca con un sistema de notacion alternativo (Ver apartado de sistemas de notacion en conocimientos
procedimentales).
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adquiridos por motivacion propia del intérprete en el grupo del contexto informal y sugerido

0 propuesto por el docente en los grupos del contexto no formal e informal.

6.1.14 Relacién de formas de transmision de la MATS con la teoria disponible

Antes de cerrar el presente apartado que se refiere a las formas de transmision de la MATS
en los tres contextos estudiados, es importante establecer relaciones y diferencias con otras
teorias que se han establecido en cuanto a las formas de aprender de musicos populares y
tradicionales. En este sentido, por un lado se tienen en cuenta los estudios realizados por la
Doctora Lucy Green en cuanto a coémo aprenden los musicos populares y por otro lado, se
tienen en cuenta la ponencia sobre las l6gicas de apropiacién de musicos que interpretan
masica tradicional colombiana, hecha por los maestros Juan Sebastian Ochoa y Leonor

Convers.

Relaciones y diferencias de las formas de aprender de los musicos andinos con las

formas de aprender del musico popular en el contexto informal

Es importante evidenciar las coincidencias entre las formas de aprender de los musicos
andinos del contexto informal estudiado con los cinco elementos basicos que caracterizan el
aprendizaje informal de musicos populares propuestos por la doctora Green (2008). En este
sentido, el analisis del grupo del contexto informal permite constatar que: el repertorio es
escogido por los mismos musicos, la musica se aprende de oido y sin notacion, el aprendizaje
musical se genera en grupo y por pares, no hay un aprendizaje lineal que vaya de lo simple a
lo complejo, mas bien se da un aprendizaje de tipo holistico y hay una integracion entre la

escucha, la interpretacion, la improvisacion y la composicion.

De otra parte es importante mencionar que en los otros dos grupos del contexto no formal

y formal, donde hay mediacion de un guia o docente, también hay relacion con estos cinco
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elementos. Por ejemplo, en los grupos del contexto no formal y formal hay aprendizaje
musical en grupo y por pares y el aprendizaje también es holistico (no lineal); estas formas
de aprendizaje son propuestas por el docente. En el grupo del contexto formal, a partir de la
proposicion de ejercicios creativos, el intérprete integra la escucha y la interpretacion a la

improvisacion y la creacion.

También es importante destacar que hay otras acciones propias del aprendizaje de musicos
populares propuestas por la doctora Green (2002) que también se aplican en los tres grupos
estudiados: varios musicos tuvieron proceso de enculturacion musical; se hace escucha
intencionada, atenta y distraida; se aprende imitando grabaciones; parte de la teoria se
aprende a partir de la practica musical, que se hace con la familia, amigos y comparieros; se
aprende observando, escuchando e imitando musicos que estan alrededor y dentro de los
grupos hay lazos de amistad y comparierismo que se enriquecen al compartir el mismo gusto

musical.

Por otro lado, es muy importante resaltar el hecho de que hay elementos propios que
emergen en los proceso de aprendizaje de los musicos andinos que no se ven reflejados en
los planteamientos de la doctora Green: Por ejemplo, la relacién de la préactica musical con
la cosmovision; el aprendizaje integral en el sentido de poder interpretar en el grupo todos
los instrumentos; el sentido de lo corporal donde es importante relacionar la practica musical
con la danza, con el movimiento corporal; el saber es transmitido por las personas de edad

mayor de manera oral.

Relacion de las logicas de apropiacion de los musicos andinos con las ldgicas de

apropiacion de musicos que interpretan musica tradicional colombiana

En la ponencia del maestro Juan Sebastian Ochoa y la maestra Leonor Convers, se

mencionan aspectos relacionados sobre las ldgicas de apropiacion y transmision de la musica
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tradicional colombiana (Ochoa & Convers, 2008). Varios de los aspectos planteados en la
ponencia son coincidentes con las I6gicas de apropiacion halladas en el estudio de los grupos
de la investigacion. En primer lugar, al igual como ocurre en las formas de transmision de
musicos que tocan mdsica tradicional colombiana, los musicos andinos aprenden
observando, escuchando e imitando a un familiar, un maestro o un compafero. Esta forma
de transmision es la mas comin en los tres contextos y es muy interesante ver esta
coincidencia. Del mismo modo, en los tres contextos se escucha permanentemente MATS y
se trata de copiar las grabaciones a oido, la préactica musical se hace con comparieros que
comparten el mismo interés en el género y mediante esta misma préctica se evidencia el

aprendizaje por pares y en grupo que se enfoca en el desarrollo técnico instrumental.

Por otro lado, en los grupos del contexto informal y no formal se presentan cuatro acciones
que son comunes con las formas de transmision propuestas por los maestros Ochoa y
Convers: En primer lugar, en las practicas musicales se incluye el baile o la danza que
representa la sensacion corporal de lo que se toca. En segundo lugar, la técnica instrumental
es aprendida sobre la marcha interpretativa de repertorio, es decir que se aprende haciendo
masica. En tercer lugar, la notacion es un recurso para el aprendizaje pero no es determinante
ni tiene alto nivel de importancia en la préctica grupal ya que todo se interpreta de memoria.
Y en cuarto lugar, en los grupos andinos de estos contextos se presenta la rotacion del lider

0 guia quien dirige las practicas grupales.

Yaen contextos especificos, se puede mencionar que en el informal, hay aprendizaje por
tradicion oral por intermedio de los padres o algin otro familiar cercano, es decir hay un
proceso de enculturacion haciendo que el intérprete pueda reconocer auditivamente el
repertorio tradicional andino suramericano e iniciar su practica instrumental desde temprana
edad. Y por otro lado, en el grupo de contexto no formal, la practica musical hace parte del
ritual, de la ceremonia, de la fiestay el intérprete tiene la posibilidad de aprender a construir

su instrumento (Elaboracion de zampofias).
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6.2 Contenidos

En esta seccion se presentan los contenidos de los aprendizajes estudiados, entendidos
como el conjunto de saberes especificos que adquieren los integrantes de los tres grupos que
pertenecen a los contextos de aprendizaje informal, no formal y formal. Como categorias
subyacentes se encuentran: Conocimiento declarativo, conocimiento procedimental y

repertorio. Estas tres categorias se encuentran en los tres contextos de aprendizaje.

6.2.1 Conocimiento declarativo

Este tipo de conocimiento corresponde al saber qué. Al ser declarativo, se considera
como un tipo de saber que es susceptible de manifestarse de manera verbal (o de ser

“declarado”). Con relacion a este tipo de conocimiento, Frida Diaz Barriga menciona:

Podemos definir el saber qué como aquella competencia referida al conocimiento de
datos, hechos, conceptos y principios. Algunos han preferido denominarlo
conocimiento declarativo, porque es un saber que se dice, que se declara o que se
conforma por medio del lenguaje. (Diaz & Hernandez, 2002, pag. 52)

De acuerdo a lo anterior, cada uno de los integrantes de los tres grupos declaran
conocimientos relacionados con tres tematicas centrales: La definicion y contexto de la
MATS, la instrumentacion andina suramericana y la caracterizacion de los ritmos
tradicionales. En el grupo del contexto informal, se realizan discusiones en grupo acerca de
estas tematicas y en el caso de los grupos del contexto no formal y formal, las tematicas son

expuestas por el orientador o docente.
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La definicion y el contexto de la MATS

En los tres grupos estudiados se define y contextualiza la practica musical. La MATS se
define como una manifestacion tradicional, ancestral que es interpretada a lo largo de la
cordillera de los Andes con instrumentos autdctonos (zampofia, quena, bombo) junto con
otros instrumentos incorporados bajo la influencia de la conquista espafiola (guitarra,
charango, mandolina). Esta musica ha sido interpretada por comunidades ancestrales
Quechua, Inca y Aymara y siempre ha mantenido una estrecha relacion con la naturaleza
(tierra, montafia, selva, agua, cielo), la vida, su conexion con el hombre y lo colectivo. En

este sentido, Claudia en entrevista menciona:

Yo les explico a los estudiantes que el origen de la musica andina ha sido el trabajo
colectivo. Lo primero que se conoce de las mdsicas andinas tradicionales
suramericanas es el trabajo de las tropas, las tropas de sikuris, las tropas de flautas,
ehhy siempre el trabajo ha sido colectivo y al comienzo era un trabajo ritual, de una
comunidad especifica para hacerle un homenaje a la pachamama, o habian unos

rituales para que la cosecha fuera buena, para que hubiera lluvia.

De acuerdo a lo anterior, los estudiantes declaran que la MATS debe ser comprendida
como musica colectiva que se ha hecho asi desde sus origenes con finalidades rituales,
ceremoniales y festivas. En los tres contextos, los intérpretes declaran que a lo largo del
territorio andino existen diferentes manifestaciones musicales que son consideradas como
MATS, es decir, que esta manifestacion cultural y tradicional, abarca diversas musicas que
se practican en varias regiones de Suramérica. De este modo, los musicos andinos
suramericanos interpretan ritmos tradicionales de paises como Bolivia, Peru, Ecuador, Chile,

Argentina y Colombia Con relacion a lo anterior, en entrevista Juan menciona:

Entonces uno pensaba que, cuando decia musica andina, pues uno se imaginaba el
mapa de Suramérica con la cordillera andina, donde se hacia la misma musica, ehh

los mismos instrumentos, y pues después con el tiempo nos dimos cuenta que no, que
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hay una gran variedad de zonas de territorios que hacen sus propias musicas. Por
ejemplo, nosotros hablabamos en aquel tiempo de musica boliviana, ehh sabiendo
que mucha de esa musica boliviana no se hace por ejemplo en Santa Cruz, all& por
ejemplo se hacen otras masicas, 0 deciamos musica peruana, y no nos dabamos
cuenta que en las costas peruanas se hacen otras musicas, o sea que igual que en
Colombia, en diferentes regiones folcléricas. Entonces, es importante que el musico
andino entienda que la musica andina es muy amplia y que se toca de manera

diferente dependiendo del lugar de procedencia.

Teniendo en cuenta lo anterior, se puede mencionar que los intérpretes de los tres
contextos estudiados (informal; no Formal y formal) saben que la MATS alberga
diferentes manifestaciones musicales del territorio suramericano y que estas
manifestaciones provienen de regiones especificas, donde se interpretan de una
manera particular y con formatos instrumentales particulares. Por ejemplo en Bolivia
se interpretan ritmos tradicionales como el huayno, la saya, el tinku, el taquirari, el
trote, el chuntunqui; en Peru el Huaylas; en Chile la cueca; en Ecuador el san
Juanito; en Argentina los carnavalitos y en Colombia los son surefios. Este
conocimiento, ha hecho que cada grupo estudiado tenga dentro de su repertorio, temas
de distintos ritmos tradicionales que pertenecen a diferentes regiones de Suramérica.
En cuanto al origen, en los tres grupos se menciona que proviene de las practicas
comunitarias de las comunidades ancestrales, especificamente, de las tropas sikuris y

de flautas y que tenia una funcionalidad ritual y ceremonial.

Es importante mencionar, que los musicos integrantes de los tres grupos
estudiados, mencionan que la MATS de caréacter ritual y ceremonial se caracteriza
por tener motivos ritmico melddicos cortos y constantemente repetitivos, lo que
favorece los procesos ceremoniales de colectividad, de comunidad, de ritualidad, de
invocacion, de convocacion, de festejo, facilitando la participacion musical de todos
los miembros de la comunidad. Los musicos entrevistados mencionan que tanto las

melodias (regidas por el sistema incasico, o0 pentatdnico) como los ritmos,
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(predominantemente binarios), interpretados en este tipo de manifestacion musical
son féciles de interpretar.?* Estas percepciones coinciden con los planteamientos de
José Diaz Gainza, quien realiza una caracterizacion de la musica andina suramericana

ritual y ceremonial. (Diaz J. G., 1962)

Por otro lado, en los tres contextos se tiene conocimiento sobre el desarrollo que ha tenido
la MATS a lo largo de los afios. En este sentido, la musica ha trascendido de tener una
funcionalidad netamente ritual o ceremonial a ser una expresion social de los pueblos andinos
que permite criticar sistemas politicos, resaltar valores humanos como el amor, exaltar la
cultura andina, entre otros. Parte de su desarrollo se refleja en la conformacién de
agrupaciones que tienen fines comerciales lo cual ha permitido mostrar a otros paises la
cultura musical andina suramericana. En este sentido, en una entrevista se comenta: “Es
importante que los estudiantes sepan que ahora cambia un poquito el pensamiento del
objetivo de la musica, se debe saber que ya la musica se hace mas por la musica que por el
ritual”. De acuerdo a lo anterior, los intérpretes de los tres grupos saben que en los ultimos
afios la MATS ya no solo tiene la connotacion ancestral, tradicional, autdctona, ritual y
ceremonial, sino que también tiene una connotacion mas urbana donde se valora y resalta su
sonoridad en si, sonoridad que cala en el gusto de un publico que quiere escuchar y observar

agrupaciones que interpreten este tipo de musica.

De esta forma, los intérpretes conocen la MATS urbana como la que es hecha por los
denominados grupos de MATS en las principales ciudades del territorio suramericano. Los
intérpretes saben que el desarrollo de esta musica ha generado mas espacios de difusiéon como
las denominadas pefias ubicadas en ciudades principales del territorio suramericano incluido
Colombia, donde se convoca un publico para que observe y escuche agrupaciones. En

entrevista Carlos menciona:

24 En el marco tedrico, dentro de la seccion de la MATS, se mencionan caracteristicas musicales de la misica
andina suramericana tradicional de caracter ritual o ceremonial.
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A los integrantes de la comunidad se les menciona que ahora hay unos sitios que los
llamamos aqui “Pefias”, si, que obviamente son, eh, pues poco conocidos aca o la
gente que est& en el género los conoce y se les explica que son sitios en donde se va
a bailar y a compartir con musica de este género. Hay pocos aqui en la ciudad, por

ejemplo, estd Mallku, estd La embajada de la coca, esta la pefia Tupac Amaru.

En el grupo del contexto no formal, se explica reiteradamente a los integrantes el
concepto que se tiene de la MATS. Esta explicacion es hecha de manera verbal y se
hace al inicio o finalizacion de determinados ensayos. En cuanto al concepto que se
explica, se hace especial énfasis en tres aspectos claves: el primero corresponde a la
definicion de lo que es musica andina autdctona y mestiza. Al respecto, Carlos

menciona en entrevista:

Los miembros de la comunidad tienen que aprender que la musica andina autéctona
es la que se conoce como originaria, es la que surgié a partir de la préactica
comunitaria ancestral de las tropas sikuri, ehh y la mestiza, es la que tiene influencia
colonial donde estan instrumentos como la guitarra, el charango, la mandolina, ehh,

el violin, el arpa.

El segundo aspecto, corresponde a la comprensién ritual y ceremonial de la

MATS. Al respecto, Juan menciona en entrevista:

En la comunidad estamos entendiendo ahora mas, que no solo la masica se debe
tocar asi, sino que se debe tocar en espacios de tiempo, que los ciclos del sol, de la
luna o las estrellas invitan que se deben tocar. Por ejemplo los sikus son
instrumentos de época seca, entonces se deben estar tocando en este periodo de
abril, mayo, junio, julio, agosto, septiembre, octubre es época seca, son instrumentos
para ese espacio musical de territorio y de clima, y las flautas, la quena, el quenacho,

la tarka, los mocefios, son para la época de invierno, o sea de lluvias, que es
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noviembre, diciembre, enero febrero y marzo, entonces se deberian estar tocando

los instrumentos solo para la época y para las ceremonias que son.

De acuerdo a lo anterior, el intérprete que pertenece al grupo del contexto no formal,
conoce la connotacion ritual de su practica musical, relacionandola con las creencias propias
de las comunidades originarias quechuas y aymaras. También el intérprete sabe que para la
elaboracion de los instrumentos como las zampofias y las quenas se agradece a la
pachamama, y que con la practica musical se hace homenaje al sol en el solsticio (Concepto

de astronomia que corresponde a la ubicacion mas alta que tiene el sol en el afio).

El tercer aspecto clave, es la fundamentacion sobre lo comunitario y lo colectivo. Al

respecto, Juan en entrevista menciona:

El musico sabe que la misica andina es una practica comunitaria que convoca, que
junta, que esta representada por la imagen de la cruz del sur® y sabe que es una

construccion colectiva donde se da y se recibe, donde se establece un dialogo.

De esta manera, los musicos andinos del contexto no formal, saben que la MATS se
caracteriza por ser comunitaria y colectiva, y que en su préctica todos los integrantes son
iguales, tienen la misma oportunidad de participacion (todos pueden tocar, dirigir, aprender,
ensefar), todos aprenden a convivir y compartir en grupo, todos toleran la interpretacién del

otro y se busca un equilibrio en el pensamiento grupal.

Todas las tematicas mencionadas anteriormente son explicadas y comprendidas en los tres

contextos estudiados. En el caso del grupo del contexto informal, se comparte dicho

%5 Seglin el entrevistado, la cruz del sur es una constelacion estelar que representa el sentido comunitario y
colectivo de los pueblos andinos. Es el simbolo de la union, el simbolo de la hermandad, el simbolo de la
igualdad.
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conocimiento por medio del didlogo entre los integrantes del grupo y en el caso de los grupos
del contexto no formal y formal, es explicitado por el guia o docente. Por lo general, estos

temas son tratados en ensayos determinados.

La instrumentacion andina suramericana

En los tres grupos estudiados, cada intérprete declara cuales son los instrumentos que se
utilizan en la practica de la MATS: define cuéles son los formatos, sus registros y roles dentro
de la practica grupal. En cuanto a los formatos, los intérpretes de los tres contextos definen
que el grupo de MATS esta conformado por instrumentos de viento: quena, zampofia (en
cuanto a la zampofia, los intérpretes saben que una hilera se llama ira que significa el que
guia, y la otra se llama arka, que significa el que acompafia); cuerda: charango, guitarra 'y

percusion -bombo.

Sin embargo, en el grupo del contexto informal se menciona que el formato cambia
dependiendo del ritmo tradicional que se interprete. Por ejemplo, para el sanjuanito, el
formato incluye instrumentos como la mandolina, el violin, el bajo y el rondador; en el grupo
de contexto no formal, se menciona que el formato de tropa utiliza zampofia malta, zanja,
tarka, flautas de cafia 0 madera traversa, bombo (italaque o wankara) y redoblante; en el
grupo del contexto formal, los intérpretes saben que se incluye dentro del formato

instrumentos como la bandola, el tiple y el bajo dependiendo del ritmo que se interprete.

En cuanto a los registros, los intérpretes declaran los tipos de instrumento que hay: Dentro
de las zampofias hay toyo, zanja, malta y chuli (en orden del registro méas grave al agudo);
dentro de las flautas de madera o cafia se encuentra la mamaquena, quenacho, quena y
quenilla (del registro grave al agudo), y dentro de los charangos se encuentra el ronrroco que

tiene un registro grave y el walaycho que tiene el registro mas agudo.
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En los tres grupos se definen los roles instrumentales de la siguiente manera: el rol
melddico es ejecutado por los instrumentos de viento, el rol arménico por los instrumentos
de cuerda y el rol de acompafiamiento percusivo por el bombo. Sin embargo, en los grupos
del contexto informal y formal, los intérpretes saben que el rol melddico también puede ser
ejecutado por los instrumentos de cuerda como el charango, la guitarra, la mandolina, el
violin, el tiple y la bandola. En el grupo del contexto no formal, se menciona que las
zampofias también pueden ejercer un rol arménico al realizar entre si sonoridades de acordes
y que hay instrumentos como el fotuto (trompeta de cuerno) que cumplen la funcién de

permiso, llamado y despedida.

La caracterizacion de los ritmos tradicionales

Los intérpretes de los tres contextos conocen cuéles son los ritmos tradicionales que se
interpretan en la MATS, saben su lugar de procedencia y declaran algunas de sus
caracteristicas musicales méas relevantes. Estos conocimientos son adquiridos de manera
diferente segun el contexto. En el caso del grupo del contexto informal, los nombres de los
ritmos y sus caracteristicas generales se van conociendo e incorporando a medida que son
interpretados en el grupo, es decir, el intérprete declara este conocimiento porque es lo que

ha tocado. Al respecto, Jaime menciona en entrevista:

Nosotros en el grupo tocamos muchos sanjuanitos y sabemos que es un ritmo
tradicional ecuatoriano que se toca con dos o tres acordes en la guitarra y con un

golpe facil en el bombo.

Con relacidn a la cita anterior, se presenta una representacion escrita en partitura de lo que

el entrevistado manifiesta que es el ritmo basico del San Juanito tradicional:
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Figura 1. Ejemplo: caracterizacién de ritmo

En los grupos del contexto no formal e informal, el guia o docente es quién explica el
nombre de los ritmos tradicionales que se interpretan, su lugar de procedencia y algunas
caracteristicas generales. Esta explicacion es realizada durante el ensayo y se relaciona con

los temas que se van a interpretar en el grupo. Al respecto, Juan en entrevista menciona:

Si, entonces se le dice al masico que hay unos ritmos, entonces se puede tocar sikuri,
italaque o se puede estar tocando kanthu, si.... Entonces, son variantes, que hay que

escuchar y que hay que leer sobre estos ritmos.

Teniendo en cuenta la cita anterior, se puede mencionar que el guia también elabora su
discurso recurriendo a la ayuda de algunos textos que hacen referencia a los ritmos
tradicionales interpretados. Todos estos conceptos son transmitidos de manera oral a los

integrantes del grupo porgue es importante que sepan qué estan tocando y de donde proviene.

A continuacidn se presenta a manera de ejemplo una transcripcion de melodia interpretada

en la comunidad Zampofias Urbanas en ritmo tradicional de sikuri (Tesorito):

114



| o Nl o N ! s N
Jd dld 4 v v v - - v - - !

1 A | A A A | A A A I A

Sl SOL FARMI MI M RE M SOL SOL FAR MIT RI RI

o
Zunpofia ™ .
Malta | of Zl &

A
Bormbo éﬂ. R S o T A SR T R S
&, Ay A o Nwo N ? e N [— e IO s |

- v o - . o . -
A A |

A | 1 1 1 A | Al
Mi RE S§I St SE LA RE SOL LA NI LA SOL }

42_,- — ot p—p—pt—fpr—t—p—t—fp—>

-
A
A

& M Ny N 2 A RN
.' - - - - - - - - - - - - . - -
LAt A A A 1 A A A A1 % A 1 y
SI M SE MI MY MI RE Ml M SOL MI'RE SOL LA S sl SI
2‘ - - 2| e . LR ¢ - - - ! e ¢ o |
o)
”
/ <k N — N p— ] - - p— — |
'n . - - ¢ - . - - - - . o0 . & o 1 z =z
! Al R P Y 17, TN I R [ W B Al
SI LA RE SOL LA §I LA SOL FA# M MI' SI MI" SIMI" §I M1 M
si

Figura 2. Ejemplo de sikuri

Los intérpretes de cada contexto declaran los ritmos tradicionales que se interpretan en su
grupo. De esta manera, En los grupos del contexto informal y formal se manifiesta que los
ritmos tradicionales mas interpretados por los grupos andinos son: El huayno, la saya, el
tinku, el trote, el carnaval, la cueca, el taquirari y el chuntunqui de Bolivia; el huayno y el
huaylas de Peru; el sanjuanito de Ecuador; la cueca de Chile, el carnavalito de Argentina 'y
el son surefio de Colombia. En el grupo del contexto no formal, se mencionan los ritmos
tradicionales de Italaque, K"anthuy Huayno Sikuri de Bolivia; las Tarqueadas de Peru, Chile

y Bolivia y los son surefios y bambucos caucanos de Colombia.

En cuanto a las caracteristicas musicales mas relevantes, los intérpretes de los tres
contextos declaran que cada ritmo tiene un patron interpretativo a nivel, ritmico, melddico,

armonico, formal y dinamico. Con relacion a lo anterior Pablo menciona en entrevista:
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Sin embargo, los elementos de la musica andina no suelen ser complejos, (...) no
complejos, sino sencillos, basados en, bueno, melédicamente, hay muchos aspectos
de la escala pentatonica, que era el sistema que manejaban muchas culturas
indigenas. Armoénicamente maneja elementos sobre todo (...) lo que mas se da en la
musica andina es la interaccién entre una tonalidad menor con su relativa mayor,
se ve mucho esa interaccion en la masica andina y es algo muy tipico también con
esos elementos que he mencionado de la escala pentaténica, eso le da como el aire
caracteristico de la musica andina. Ritmicamente, no son complejos, manejan unas
células muy comunes, pero ya su caracteristica de género, se lo da también la

estructura y ese tipo de cosas.

El aprendizaje de estos conceptos van siendo explicados e incorporados al mismo tiempo
que se va interpretando el repertorio. Dichas caracteristicas ritmicas, melddicas, arménicas,
dindmicas y formales son discutidas en grupo en el contexto informal, y explicadas de
manera verbal por un guia o docente en los grupos del contexto no formal y formal. Los
intérpretes de los tres grupos estudiados coinciden en que las estructuras de los ritmos
tradicionales tienden a ser estaticas y por ende repetitivas. De esta manera, se puede ver que
los masicos que estdn aprendiendo declaran conocimientos comunes en cuanto a las
caracteristicas musicales generales de la MATS. En otras palabras, ademas de poder tocar
ciertos ritmos tradicionales, con ciertos instrumentos, han sido también expuestos entre
comparfieros, por sus guias o docentes de manera espontanea y con una clara intencionalidad

pedagdgica.

Caracteristicas ritmicas

En los tres contextos se menciona que las estructuras ritmicas son por lo general sencillas
(cortas y repetitivas). En los grupos del contexto informal y no formal no se declaran
conceptos relacionados a figuracion ritmica, métrica 0 compas ya que no se usa una

representacion escrita de la duracion del sonido. En el grupo del contexto formal, en cambio,
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los intérpretes si declaran conceptos relacionados con figuracion ritmica, sincopa interna y

externa, silencios y compas: binario (1/4, 2/4, 4/4), ternario (6/8).

Ejemplo: Melodia Pequefio Juanito, ritmo tinku, (Kalamarka)
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Figura 3. Ejemplo caracteristicas ritmicas

Caracteristicas melddicas

En los tres grupos se declara que las melodias estdn predominantemente compuestas en
las tonalidades de sol mayor y mi menor, debido a que la afinacion mas comin de los
instrumentos de viento es la escala de sol mayor/mi menor natural. Sin embargo, hay temas
que se interpretan en tonalidades de do mayor, re mayor, la menor y si menor. También se
menciona gque son melodias sencillas, porque son cortas, repetitivas y predominantemente
construidas con notas cercanas (por grado conjunto) de la escala mayor de sol, do, re y escala
menor natural y pentatonica de mi, la y si. Ejemplo: Melodia Oracion al jilguero, ritmo

carnaval, (Savia Andina)
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Figura 4. Ejemplo caracteristicas de melodia
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Caracteristicas armoénicas

Los intérpretes de los tres contextos declaran que se utilizan progresiones armonicas

sencillas de tres y maximo cinco acordes. Los circulos armonicos son repetitivos.

melodias tienen por lo general una segunda voz que ejecuta el mismo disefio ritmico y
movimiento melddico a intervalos de tercera, cuarta y quinta. En el grupo del contexto

formal, se declara el concepto de modulacion arménica ya que varios temas de su repertorio

incluyen este recurso.

Ejemplo: Dos palomitas Huayno, Eliodoro Nina
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Figura 5. Caracteristicas de armonia

Caracteristicas formales

En los grupos del contexto no formal y formal, se declara que los temas por lo general
tienen dos partes principales A y B. Cada parte es repetitiva. En el grupo del contexto

informal cada parte, que corresponde a una frase, se denomina como primerita, segunda o
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esquina. En el grupo del contexto no formal, se declaran conceptos como trueno o barajeo
que corresponden a la forma de entrada y finalizacidn del sikuri. EI trueno consiste en hacer
golpes repetitivos rapidos en el bombo sin un orden ritmico establecido; estos golpes se hacen
con intensidad fuerte y las zampofias hacen un sonido largo generalmente sobre la nota mi.
El barajeo corresponde también a una forma de entrada del sikuri donde las zampofias entran
con un pequefio motivo melddico repetitivo sobre las notas mi y si. Por lo general estas

formas de entrada se dan en ritmos tradicionales como el huayno sikuri o k’anthu.

Ejemplo de estructura formal del taquirari Cunumisita (Gilberto Rojas):

Primera frase
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Figura 6. Ejemplo de estructura formal

Caracteristicas dindmicas

En los tres contextos, se declaran conceptos relacionados a los cambios dindmicos de
intensidad y velocidad. En los grupos del contexto informal y no formal, los intérpretes

declaran las dindmicas de intensidad como volumen fuerte y débil y las dinamicas de
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velocidad como lenta y répida. En el grupo del contexto formal, los integrantes declaran un
lenguaje dinamico técnico, de orden mas académico, refiriéndose a conceptos de intensidad
como piano, forte, mezzo piano, mezzo forte, crescendo, decrescendo, entre otros y en cuanto

a la velocidad se declaran conceptos de allegro, andante, largo, entre otros.

6.2.2 Conocimientos procedimentales

Este conocimiento corresponde al saber hacer, es decir, a lo que los intérpretes de los tres
grupos estudiados aprenden a hacer a través de su practica musical en los contextos
estudiados. En este sentido, (Diaz & Hernandez, 2002) menciona:

El saber hacer o saber procedimental es aquel conocimiento que se refiere a
la ejecucién de procedimientos, estrategias, técnicas, habilidades, destrezas,
métodos, etc. Podriamos decir que a diferencia del saber qué, que es de tipo
declarativo y tedrico, el saber procedimental es de tipo practico, porque esta
basado en la realizacion de varias acciones u operaciones. (Diaz &
Hernandez, 2002, pag. 54)

De esta manera, dentro de esta categoria se caracterizan los aprendizajes desarrollados por
los intérpretes en los tres contextos estudiados en cuanto a: desarrollo ritmico, melddico,
armonico, dindmico; habilidades para la elaboracion de arreglos; habilidades de ensamble;

habilidades instrumentales; habilidades creativas y habilidades recurrentes.
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Desarrollo ritmico

Los intérpretes de los tres contextos realizan acciones ritmicas relacionadas con la
ejecucion de motivos ritmicos sencillos que son cortos y repetitivos. Con relacion al accionar

ritmico Pablo menciona en entrevista:

Bueno, sobre todo me ha servido mucho el ejercicio de la parte ritmica, que veo que
a veces es una falencia en algunas personas que no hayan accedido a mdsicas
folcléricas, como el manejo de sincopas, el manejo de unas caracteristicas
particulares. Digamos, sobre todo eso. Me ha servido mucho la parte ritmica, la

parte motriz.

En la practica musical, los intérpretes de los tres grupos evidencian las siguientes destrezas
ritmicas: Ejecutan estructuras ritmicas propias de cada ritmo tradicional que estan en métricas
binarias y ternarias (1/4, 2/4, 4/4, 6/8); ejecutan figuras ritmicas de blancas negras, corcheas,
corcheas con puntillo, combinaciones de semicorchea con corchea, tresillos de corchea y
silencios; ejecutan sincopas internas y externas; ejecutan ejercicios de disociacién ritmica
evidenciada en la ejecucion de dos instrumentos diferentes a la vez (zampofia, guitarra;
zampofia bombo); las estructuras ritmicas son sacadas a oido (en los grupos del contexto
informal y no formal, las duraciones del sonido son apropiadas durante la préctica grupal

repetitiva).

En el grupo del contexto informal, las estructuras ritmicas son relacionadas con un
lenguaje numérico: un, dos, un, dos, tres. En el grupo del contexto no formal, la apropiacion
ritmica también es evidenciada mediante la danza, donde los pies se mueven al ritmo de los
golpes del bombo. En el grupo del contexto formal, se leen las figuraciones ritmicas en el

pentagrama y se aplican a la interpretacion del instrumento.
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Ejemplo de motivos ritmicos que son ejecutados en la préctica del ritmo tradicional del

huayno:
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Figura 7. Ejemplo de ejecuciones ritmicas

Desarrollo melédico

El saber hacer melddico se evidencia en la ejecucion de instrumentos de viento como la
quena, la zampofia y en instrumentos de cuerda como la guitarra, el charango, la mandolina,
la bandola o el violin. Se ejecutan melodias cortas y repetitivas basadas en la estructura de
escalas menores naturales y pentaténicas de mi, la, si. Los movimientos melddicos se hacen
predominantemente por grado conjunto en direccion ascendente o descendente, con algunos

saltos ascendentes y descendentes de cuarta, tercera y arpegios.

Las melodias son sacadas a oido y registradas de manera escrita (grupo no formal y
formal). En los grupos del contexto no formal y formal, se hace la lectura melddica
recurriendo al sistema de notacién particular (en el grupo del contexto no formal, se utiliza

un cifrado de notas sin simbolos de duracion y en el grupo del contexto formal, se utiliza la
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lectura de las notas en el pentagrama con figuras ritmicas convencionales). En el grupo del
contexto formal, se hace la practica constante de escalas como preparacion para la ejecucion

de melodias.

Ejemplo de ejecucion melddica en el charango: Melodia Wara, ritmo trote, (Awatifias):

Figura 8. Ejemplo de ejecucién melédica

Desarrollo armonico

En los tres contextos se evidencian las siguientes habilidades: Las progresiones arménicas
son sacadas a oido (luego hay un desarrollo evidente de la capacidad para copiar de oido); es
muy recurrente armonizar la melodia principal con una segunda voz que realiza el mismo
motivo ritmico y la misma direccion melddica a intervalos de tercera, cuarta o quinta; los
cambios armonicos mas recurrentes se dan entre dos y cinco acordes maximo en las
tonalidades de mi menor, la menor y si menor. Por otro lado, en los grupos del contexto
informal y formal la responsabilidad del acompafiamiento armonico recae en los
instrumentos de cuerda como la guitarra, el charango, el tiple y el bajo y en el grupo del
contexto no formal, esta responsabilidad es asumida por las mismas zampofias (dado que en
el grupo no-formal estudiado no hay presencia de cuerdas). En este sentido, Juan en entrevista

comenta:
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Quisimos armonizar algo que habiamos escuchado de Quillapayun, donde ellos
armonizaban con solo zampofias, y nosotros dijimos, armonicemos las cuerdas,
paremos y armonizamos con solo zampofias. Entonces cogiamos el acorde de la
guitarra y contdbamos cada una de las notas y la poniamos a cada uno de los
musicos que hacian un tubo para formar el acorde, y otro que se aprendiera la
melodia y otro el bajo, pero era todo sacado con lo que hacia la guitarra, eso era
lo basico.

De este modo, la armonia no solo es ejecutada con instrumentos de cuerda sino que
también se realiza con instrumentos de viento como la zampofia. En los grupos del contexto
informal y formal, debido a la repeticion de patrones armonicos, el intérprete reconoce de
manera auditiva el color timbrico de un acorde ya sea en la guitarra o el charango y también
reconoce auditivamente como estd conformado. En el grupo del contexto informal las
progresiones armaénicas son ejecutadas de memoria y por intuicion, en el grupo del contexto
no formal, se utiliza el cifrado de notas para conformar acordes con los vientos y en el grupo
del contexto formal, las progresiones arménicas del tema se presentan en la partitura.
Finalmente, en el grupo del contexto formal, se usa lenguaje armoénico complejo: acordes
disminuidos, aumentados, séptima disminuida, acordes de paso, dominantes secundarias,
modulaciones, entre otros. A continuacion se presenta un ejemplo de ejecucion armonica: El

pedregoso, Huayno, Eliodoro Nina
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EL PEDREGOSO 31

SOBODAYCOM Wayfio

Transc. y arreglo
) Prof. Eliodoro Nina
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Charango
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Figura 9. Ejemplo de ejecucion arménica

Desarrollo en la ejecucidon de las dindmicas

En los contextos de aprendizaje informal y formal se evidencia ejecucion de dindmicas de

intensidad y velocidad. En cuanto a la intensidad se ejecutan fortes y pianos; en el grupo del

contexto formal, sin embargo, la dindmica de intensidad se amplia a la exploracion de

crescendos y decrescendos. En cuanto a la velocidad, se ejecutan tempos lentos y rapidos y
se exploran cambios graduales de velocidad predominantemente de lento a rapido. En el
grupo del contexto no formal, las dinamicas son mas estaticas ya que predomina la

interpretacion con dinamica fuerte y velocidad constante. Sin embargo, en algunos temas,
también se explora el cambio de velocidad de lento a répido.
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Habilidades para la elaboracion de arreglos

En los tres grupos estudiados se evidencian acciones comunes que permiten la elaboracion
de arreglos. Como premisa, el arreglo debe estar basado en la version original. Al respecto,

José en entrevista menciona:

El arreglo, el arreglo sale desde lo que se escucha, ehh, por ejemplo uno de los
integrantes llegd con un tema que es Pueblo de Volcanes, y dijo: Yo tengo esto {(...)
entonces yo le digo: bueno, pues saquémoslo como se escucha.

En principio, las tres agrupaciones basan sus arreglos en la version original, sin embargo,
este arreglo puede cambiar un poco cuando se incluyen algunas propuestas del grupo. La
elaboracion del arreglo debe involucrar a todos los instrumentos del formato instrumental del
grupo, ofreciendo un nivel comdn de protagonismo. De manera general, en los arreglos se
procura incorporar segundas voces para la melodia principal y también, se combina la

intervencién vocal con la instrumental.

Desde una perspectiva mas particular, en los grupos del contexto no formal y formal, el
arreglo es propuesto por el guia, docente o un integrante de la agrupacién. Por el contrario,
en el grupo del contexto informal, el arreglo se realiza a partir de una construccién colectiva;
al ser colectivo, es producido durante la interpretacion de los mismos temas y la percepcion
auditiva de cada integrante del grupo cobra gran importancia ya que se va escuchando lo que
se va sacando y se decide en consenso si queda o no; en el disefio de este tipo de arreglo, hay
uso de pequefias contramelodias y no hay transcripcion de las propuestas grupales. En el

grupo del contexto no formal, se tienen en cuenta formas fijas de entrada denominadas
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barajeo, trueno e italaque?®; los arreglos son enfocados a ejecutar la musica respetando la
version original, sin recursos polifonicos, y dinamicas predominantemente estables. Este

arreglo es elaborado con antelacion y memorizado, no escrito.

Teniendo en cuenta las propuestas de arreglo en los grupos del contexto informal y no
formal, se evidencian tres diferencias relevantes al respecto: En primer lugar, el arreglo del
grupo del contexto informal se construye de manera colectiva y el del grupo del contexto no
formal es propuesto por el guia. En segundo lugar, en el grupo del contexto informal, el
arreglo se hace en el momento de los ensayos, es decir, sobre la practica grupal, en cambio
en el grupo no formal es elaborado previamente. En tercer lugar, el contenido del arreglo del
grupo informal es mas versatil que el del no formal, ya que se busca realizar mas contrastes
sonoros propuestos por el grupo mediante la incorporacion de pequefias contramelodias,
arpegios para acompafiamientos armonicos, melodias en los instrumentos de cuerda,
dindmicas, entre otros, en cambio, en el grupo del contexto no formal, el arreglo se cifie
estrictamente a la version original y en su contenido no se presentan contramelodias, ni

acompariamientos armonicos, ni dinamicas contrastantes.

Por otro lado, en el grupo del contexto formal, el arreglo parte de la transcripcion; es
elaborado con antelacion y a diferencia de los otros contextos, se hace una propuesta timbrica
que resalta la sonoridad de todos los instrumentos (proceso de traduccién); se escribe en

partitura y hay ampliacién del lenguaje arménico y contrapuntistico.

26 E| barajeo, el trueno y el italaque, corresponden a formas de inicio de un tema que es interpretado en el grupo del contexto
no formal. Estas formas de entrada se caracterizan por una secuencia de golpes a velocidad rapida que se ejecutan en los
bombos y la entrada de un motivo melddico corto con las zampofias, generalmente utilizando la nota mi y si.
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Habilidades de ensamble

Los integrantes de los tres grupos estudiados demuestran habilidades especificas para

tocar en grupo. En este sentido, Jaime menciona en entrevista:

Cada uno tratamos de estar pendientes de lo que interpretan las otras personas como
para lograr el acople de la cancion, hasta que digamos que la tengamos fija todos,

toda la agrupacion.

Cada intérprete ademas de estar tocando correctamente su instrumento, debe escuchar la
interpretacion del compariero para tratar de equilibrar la intencion interpretativa (Balance u
homogenizacién del sonido en cuanto a formas de ataque de instrumentos y dindmicas. En
los grupos del contexto informal y no formal, el tocar de memoria favorece la
homogenizacion interpretativa; en el grupo del contexto formal la partitura es herramienta

fundamental para lograr dicha homogenizacion).

Por otro lado, cada musico debe asumir el rol que le corresponde durante la interpretacion
ya sea este un rol melddico, de acompafiamiento armonico o de acompafiamiento percusivo.
Por ejemplo, el que cumple el rol de acompafiamiento debe comprender que su interpretacion
no puede estar por encima a nivel del volumen del que esta ejerciendo el rol melddico. En
este sentido, la rotacion instrumental descrita mas temprano en el apartado de formas de

transmision, favorece la comprension dichos roles.

Finalmente, cada uno de los intérpretes debe estar muy pendiente del guia o director,
durante el ensayo o las presentaciones, para ejecutar correctamente todas las indicaciones
verbales y gestuales: En los grupos del contexto informal y no formal se dan indicaciones
verbales como “otra vuelta, primerita, segunda, esquina, entre otros” que significa ir o

repetir una seccion del tema; se hacen indicaciones sonoras de entradas y cortes con el pito,

128



el pututu (instrumento de viento en forma de cuerno), o se dan sefiales gestuales con la
baqueta o la zampofia boca abajo, para indicar inicios, cambios de seccion, cierres,
alteraciones de velocidad o cambios dinamico. En el grupo del contexto formal, este tipo de
indicaciones se hacen recurriendo a la direccion técnica que se implementa en contextos
academicos donde prima la gesticulacion con las manos para marcar velocidades dindmicas,

entradas y cierres de los temas.

Habilidades instrumentales

Estas habilidades corresponden a lo que cada intérprete sabe hacer en los distintos
instrumentos. Teniendo en cuenta, que los integrantes de los tres grupos estudiados
interpretan varios instrumentos se enuncian a continuacion las destrezas adquiridas por

familias instrumentales: VVoz, vientos, cuerdas y percusion.

Voz

En los tres contextos se recurre predominantemente a la interpretacion vocal al unisono.
Sin embargo, también se incluyen segundas voces que por lo general van a intervalo de
tercera con el mismo movimiento melddico de la voz principal. No se presentan registros
demasiado agudos ni muy graves. Predominan movimientos melddicos por grados conjuntos.
Los textos se caracterizan por ser cortos, repetitivos y contienen tematicas especialmente
sociales, rituales, ceremoniales y de amor. En el grupo del contexto no formal, a diferencia
de los grupos del contexto informal y formal, no hay alta exigencia en cuanto a la afinacion
vocal ya que prima la participacion, es decir, lo importante es que el intérprete pueda cantar
y compartir la pronunciacién textual en grupo. Este aspecto es muy similar a lo que sucede
con la interpretacion de las zampoiias en la comunidad ya que dependiendo de la embocadura

del intérprete se presentan diferencias minimas de afinacion que tienen gran valor dentro de

129



la sonoridad grupal. En el grupo del contexto formal, se hacen arreglos a tres voces donde

se explora la armonizacion. En este sentido, Pablo en entrevista menciona:

Los grupos de musica andina, sobre todo los bolivianos, tienen unos trabajos
vocales excelentes, que implican unos conocimientos de armonia pues avanzados y
pues afortunadamente pude llegar a ellos y he podido hacer ese tipo de montajes, en

los grupos de musica andina en los que estoy.

Teniendo en cuenta lo anterior, en el grupo del contexto formal hay una busqueda por
destacar el trabajo vocal en el grupo, acudiendo a herramientas de armonizacién del contexto
académico. Esto implica, que el director debe realizar un trabajo especial para que cada voz
sea interpretada con muy buena afinacion y de esta forma se pueda realizar la armonizacion

correcta de las voces.

Vientos

En los tres grupos estudiados, el saber hacer en instrumentos de viento se evidencia en la
interpretacion de: la zampofia en registros de chuli, malta, zanja y toyo. En el caso de los
grupos del contexto informal y formal también se interpretan quenas de diferentes registros:
mamaquena, quenacho y quenilla y en el grupo del contexto no formal: flautas de cafia

traversas y tarkas.

La zampofa

Este instrumento, también llamado siku en lengua aymara, es el mas representativo de
los vientos andinos. De otra parte, y como se menciono anteriormente, es el instrumento con

el cual se inicia generalmente el aprendizaje musical en los grupos, junto con el bombo. Esta
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conformado por dos hileras de tubos (por lo general una hilera tiene 7 y la otra 6) de cafia
hueca de diferente largo y didmetro que estan amarrados entre si y que forman la escala de
notas en zig-zag (por lo general estan afinadas en la escala de sol mayor). Cada hilera tiene
un nombre: la que tiene mas tubos se llama arka y la otra se llama ira. La zampofia tiene

diferentes tamafios y por ende, distintos registros:

Tabla. 4

Registros de zampofia

ZAMPONA REGISTRO
Chuli Agudo
Malta Medio
Zanja Medio-Bajo
Toyo Bajo

En los tres contextos, se utiliza la zampofia malta y zanja. En los grupos del contexto
informal y no formal se utiliza el chuli. En el grupo del contexto informal se utiliza el toyo.
En general, el rol de las zampofas es melédico, aunque en el grupo del contexto no formal
tiene un uso armonico también, dadas las caracteristicas del grupo — solo zampofias -; y la
técnica interpretativa mas utilizada es el sikureo gue consiste en tocar una melodia entre dos

intérpretes, Al respecto, Carlos en entrevista menciona:

Por ejemplo, en el didlogo musical, una parte del instrumento, en este caso el siku,
pregunta y la otra parte responde y hasta que no responde ese y se escucha esa

respuesta el otro no vuelve a preguntar.

La pregunta y respuesta que se menciona anteriormente, corresponde a las notas de la

melodia que tiene cada intérprete en su hilera. De esta forma, necesariamente se da un dialogo
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donde se teje o trenza la melodia entre dos. En otras ocasiones, como en el caso de los
contextos, informal y formal estudiados, un intérprete ejecuta las dos hileras de la zampofia.
Esto se hace en primer lugar, porque corresponde a la otra forma interpretativa que tiene el
instrumento donde el intérprete tiene a su disposicidn todos los sonidos de la escala y en
segundo lugar, para que los dos intérpretes del instrumento puedan ejecutar la melodia con

una segunda voz que generalmente esta a intervalo de octavas, quintas o terceras paralelas.

Por otro lado, en cuanto a la posicion, la zampofia se ubica del sonido mas grave al mas
agudo de izquierda a derecha y los tubos se colocan debajo del labio inferior de la boca. En
cuanto al soplo, debe ser apoyado con el diafragma, se hace el sonido pronunciando la silaba
tu y es muy recurrente realizar la técnica de siseo en las notas largas, que consiste en hacer
vibratos constantes y la técnica del susurro que consiste en realizar el sonido con muy poca
fuerza en la emision del aire. En cuanto a sistemas de notacion para el instrumento, como
sucede con los demas instrumentos, en el grupo del contexto no formal, se utiliza un cifrado
de notas alternativo sin duraciones de sonido y en el grupo del contexto formal, se utiliza la

partitura (en el grupo del contexto informal no se utiliza ninguno).

La quena

Es una flauta de madera o cafia que tiene seis orificios adelante y uno atras, su embocadura
es en forma de u y su afinacion predominante es en sol mayor. Este instrumento, al igual que

la zampofia tiene diferentes tamafios y por ende diferentes registros.
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Tabla 5. Tipos de quena segun registro

QUENA REGISTRO
Quenilla Agudo
Quena Medio-agudo
Quenacho Medio-Bajo
Mamagquena Bajo

En los grupos del contexto informal y formal se utiliza la quena de registro medio- agudo
(se ejecutan tres octavas) y el quenacho de registro medio-bajo. La quenillay lamamaquena
son utilizadas en el contexto informal. EI rol de todos los tipos de quena es melddico, se
ejecutan melodias lentas con notas largas y melodias répidas con alta complejidad de
digitacion. Debido a su sonoridad baja y oscura, el quenacho y la mamaquena ejecutan
melodias que tienen muchas notas largas. La técnica interpretativa en cuanto a posicion,
embocadura, soplo y digitacion es similar en todos los tipos de quena. La posicion de la quena
es vertical, la boquilla es ubicada debajo del labio inferior de la boca, los tres orificios
superiores y el de atras se tapan con la mano izquierda, los tres inferiores con la mano
derecha, los orificios son tapados con la yema de los dedos; en el caso de la mamaquena los
orificios se tapan con las falanges y la extension de los dedos y brazos es mas amplia debido

a su gran tamaio.

Lograr producir el sonido de la quena implica gran paciencia y estudio debido a su
dificultad de embocadura, por eso el intérprete debe tener cuidado con la posicion de la
embocadura: Extender un poco el labio inferior de la boca, la boquilla de la quena debe estar
pegada al labio inferior en el centro de la boca y el labio superior se encarga de direccionar
la emision del aire hacia la boquilla que tiene forma de u, de esta forma, se direcciona toda
la emision del aire hacia el instrumento. En cuanto al soplo, se debe realizar con apoyo del

diafragma; la emision del aire debe ser homogéneo (constante y con la misma intensidad)
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para no variar la afinacion de la nota; la lengua ayuda a controlar la salida del aire. En la
emision del sonido se pronuncia levemente la silaba tu y a mayor altura de las notas, la

emision del soplo debe ser mas fuerte.

En cuanto a la digitacion, en la quena se puede ejecutar la escala cromatica; se ejecutan
escalas para aprender las posiciones de las notas, predominantemente las de sol mayor, re
mayor, do mayor, mi menor, la menor y si menor natural, melodica y pentatonica. La mayoria
de melodias estan en la escala de mi menor y la menor; para la digitacion de las notas, los
dedos siempre estan muy cerca de los orificios; las notas de la tercera octava (aguda) implican

una digitacion compleja.

En la quena se utilizan recursos técnicos que se aplican segun el ritmo tradicional y el

caracter del tema que se esté interpretando. En este sentido José en entrevista menciona:

Ahh si, claro, pues es que depende de lo que uno interprete o de lo que uno quiera
sacar y depende también del aire de la musica que uno vaya hacer, entonces hay los
ritmos mas alegres obviamente se le tiene que impregnar a la quena por ejemplo ehh
un trino o hay temas que se dan para que se sople totalmente fuerte o para que el
tubo vibre, o también el matiz. Entonces, por ejemplo en el Sanjuanito yo veo que
no es tan estacato, tan golpeada la nota, sino que es muy pisado, la respiracién
cambia, con ayuda del diafragma, entonces cambia mucho de lo que es un carnaval

que es mas fiestero, el golpe de la quena cambia.

El recurso técnico més utilizado en la interpretacion de la quena es la apoyatura de una
nota inferior hacia una superior. Otras tecnicas recurrentes corresponden a: ligados (también
se le llama pisados), estacatos, glisandos, trinos, vibratos en las notas largas. Por otro lado,
en el grupo de contexto informal la ejecucién de ejercicios técnicos y melddicos se hace sin
utilizar un sistema de notacién, lo contrario del grupo del contexto formal, donde se utiliza

la partitura para estos fines.
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Flauta de cana traversa

Este instrumento es utilizado en el grupo del contexto no formal para interpretar bambucos
caucanos y son surefio. Tiene seis orificios adelante y su boquilla es diferente a la de la quena
debido a que se encuentra a un costado superior. Esta afinada en do. La embocadura es mas
sencilla que la de la quena. Su movimiento melddico generalmente se da en el registro de una
o0 dos octavas maximo. Para interpretar los sonidos de la segunda octava, simplemente se
sopla mas fuerte, con la misma digitacion de notas de la primera octava. Los recursos técnicos

son muy similares a los de la quena.

Tarka

Este instrumento que es interpretado en el grupo del contexto no formal, aunque tiene
forma de flauta es muy diferente a la quena porque su forma no es cilindrica sino cuadrada.
Tiene una boquilla superior que permite la emision del sonido de manera sencilla. Los
sonidos que produce este instrumento tienen una afinacion inestable debido a su técnica
interpretativa: La boca cubre toda la boquilla, la intensidad del soplo es constantemente
fuerte, se busca la produccion de un sonido ronco vibrando la lengua. Predominantemente
se digitan notas de la escala si menor pentatonica; los orificios son tapados con las falanges
de los dedos y no con las yemas. Este instrumento es utilizado para interpretar el ritmo
tradicional de tarqueada boliviana y chilena.

Cuerdas

De acuerdo a lo observado, los saberes procedimentales desarrollados en instrumentos de
cuerda se evidencian en la interpretaciéon de los siguientes instrumentos en los grupos del

contexto informal y formal:
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Tabla 6

Formato de cuerdas

GRUPO INFORMAL GRUPO FORMAL
Charango Charango
Guitarra Guitarra
Bajo Bajo
Mandolina Bandola
Violin Tiple

El charango

Es el més representativo de los instrumentos de cuerda andinos, su tamafio es pequefio, su
tapa posterior tiene forma de caparazén de quirquincho (armadillo) y tiene cinco 6rdenes de
cuerdas (dos cuerdas por orden). El charango cumple generalmente dos funciones: En primer
lugar, realizar el acompafiamiento armonico, ejecutando los rasgueos caracteristicos para
cada ritmo tradicional (Predominantemente se usan acordes mayores, menores y dominantes
de do, re, mi, fa, sol, lay si). Este acompafiamiento armonico es realizado a veces mediante
la ejecucidn de distintos tipos de arpegios. En segundo lugar, se ejecutan melodias, donde

principalmente se alterna el ataque del primer, segundo y cuarto orden de las cuerdas.

Se destaca la técnica del repique o floreo que consiste en realizar un rasgueo ritmico muy
rapido en todas las cuerdas, con el dedo indice de la mano derecha. Esta técnica se utiliza en
la interpretacidn de ritmos tradicionales como el huayno, la saya, el tinku, el trote, el huaylas,
entre otros. Otra técnica similar, que se basa en la ejecucion de floreos, es la del kalampeo,
que consiste en ejecutar una melodia con acompafiamiento armaénico y floreo a la vez; en el

uso de esta técnica se exploran diferentes posiciones de acordes por todo el diapason. El
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kalampeo es muy utilizado para la interpretacion de huaynos. Para lograr ejecutar la técnica
del floreo y el kalampeo, el intérprete debe adquirir la destreza de realizar movimientos

rapidos con la mufieca de la mano derecha.

Aludiendo a lo observado con relacion a las particularidades en la ejecucion del charango
en los contextos especificos, se puede mencionar que en los dos contextos se aprenden las
técnicas interpretativas (posiciones de acordes, punteos, arpegios y rasgueos), observando e
imitando (al compariero en el grupo del contexto informal y al docente en el grupo del
contexto formal) y recurriendo al estudio de métodos de charango como el de Ernesto
Cavour. Por otro lado, en la siguiente tabla se mencionan los aspectos diferenciales entre

los dos contextos:
Tabla 7

Interpretacion de charango

ASPECTO

GRUPO INFORMAL

GRUPO FORMAL

Aprendizaje de técnicas

interpretativas

Son aprendidas de manera
autébnoma o por aprendizaje entre

pares

Son aprendidas mediante la

orientacion  permanente  del

docente

Ejecucion de acordes

Se ejecutan progresiones
armonicas sencillas de maximo
cinco acordes con acordes simples

(mayores, menores y dominantes)

Se ejecutan progresiones
armonicas con mayor nimero de
acordes ejecutando dominantes
secundarias, acordes disminuidos,
aumentados y de séptima

disminuida

Sistema de notacion

Se utiliza muy de vez en cuando el

cifrado de acordes

Se utiliza la partitura con los

simbolos convencionales

Ejecucion de ejercicios técnicos

No hay practica de ejercicios
técnicos aislados.  Algunos de
ellos son aprendidos en la misma
musical

practica (punteos,

arpegios de acompafiamiento).

Se realiza practica aislada de
gjercicios técnicos de escalas y

arpegios.
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La guitarra

Este instrumento es uno de los mas utilizados en la familia de las cuerdas andinas. Este
estudio permitié evidenciar una funcion de acompafiamiento armonico, bajo y ejecucion de
algunas melodias cortas. Dentro de la funcion armonica, en el grupo del contexto informal
se utilizan progresiones de tres a cinco acordes maximo (se utilizan acordes mayores,
menores y dominantes de do, re, mi, fa, sol, lay si); adicionalmente, en el caso del grupo del

contexto formal, también se incorporan acordes disminuidos y aumentados.

En cuanto a la funcion del bajo, la guitarra tiende a ejecutar notas del acorde con las
cuerdas graves (6ta, 5ta y 4ta); en los cambios arménicos se hace un bajo melddico utilizando
notas de paso. En la funcién melddica, se interpretan melodias alternando la primera y la

segunda cuerda.

Como técnicas interpretativas se destaca la ejecucion de rasgueos y arpegios para cada
ritmo tradicional. En este sentido, es muy importante que el intérprete realice correctamente
la ejecucion del rasgueo para sentir la caracteristica ritmica de cada ritmo tradicional. Al
respecto, se menciona en entrevista: “lo que me decia mi tio era: Enfatice mas en este acento,
este apagado es mas duro, hay cuerdas que aqui no se rasgan, trata de meterle un bajo en esa
parte”. Teniendo en cuenta lo anterior, el rasgueo es uno de los elementos técnicos que dan
el sentido a los ritmos tradicionales; implica realizar movimientos de la mano derecha en
ambas direcciones (abajo y arriba) incorporando ciertos apagados que generalmente van en
direccién hacia abajo. Algunos de estos rasgueos como por ejemplo el del chuntunqui tienen
entrada por corrido, es decir, que empiezan con un apagado hacia abajo. Todos estos

movimientos técnicos son los que le dan el sabor o feeling a la ejecucion del ritmo.

Las diferencias que se pudieron observar a nivel de la ejecucion de la guitarra entre los dos

contextos son pocas. Se puede mencionar, en este sentido, que en los grupos del contexto
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informal y formal se utiliza el cifrado de acordes para la lectura mientras que en el grupo del
contexto formal se utiliza la partitura. En este mismo grupo se emplean técnicas de la guitarra

clasica en la ejecucion de arpegios y melodias.

El bajo

En algunos grupos de MATS, la guitarra tiene como funcion ejecutar los bajos que
corresponden a la armonia del tema. Sin embargo, en los ultimos afios, otros grupos han
incorporado dentro de su formato instrumental el bajo que ha influido notablemente en la
sonoridad del grupo de MATS. Este instrumento posibilita que el acompafiamiento arménico
se escuche con mas fuerza, por tal motivo, en los grupos del contexto informal y formal, se

utiliza para la interpretacion de todos los temas.

En general, a través del presente estudio se pudo observar lo siguiente, en cuanto a las
habilidades desarrolladas en torno a este instrumento: El bajo cumple la funcién de
acompafiamiento armonico. Las progresiones arménicas que ejecuta son de maximo cinco
acordes; sin embargo, en el grupo del contexto formal, el bajo ejecuta algunas notas de paso
y abarca otro tipo de armonias con acordes disminuidos y aumentados. Ejecuta
predominantemente notas de la triada del acorde y ténica con quinto grado del acorde. En
todos los ritmos tradicionales, ejecuta motivos ritmicos sencillos predominantemente de
negras y corcheas. En algunos ritmos como el sanjuanito, el bajo ejecuta la misma estructura

ritmica del bombo (golpe del parche).

La Mandolina

Este es un instrumento pequefio de diez cuerdas (dos érdenes de tres cuerdas y dos 6rdenes

de dos cuerdas) similar a la bandola colombiana. Su afinacion es igual a la del violin (mi, la,
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re, sol) y su uso es muy comun en la interpretacion de musica andina tradicional ecuatoriana,
chilena y boliviana. En el grupo informal estudiado, se utiliza para interpretar sanjuanitos,

desempefia un rol melddico apoyando timbricamente a los instrumentos de viento.

En términos generales, se evidencia un desarrollo de los siguientes saberes: Ejecucion con
plectro (movimiento alternado abajo — arriba). Como recurso técnico destacado se utiliza el
trémolo constante de las cuerdas en la ejecucion melddica. Al respecto, cada nota de la
melodia es repicada con el plectro con movimiento rapido, alternado de abajo hacia arriba.

También, se hace un repique constante y homogéneo, cuando la melodia tiene notas largas.

El Violin

Este instrumento se utiliza para interpretar ritmos tradicionales como los sanjuanitos y los
huaynos. Tiene una funcionalidad melddica y por lo general ejecuta la misma melodia de
los vientos y la mandolina. Este instrumento es usado por el grupo informal y en su
interpretacion se evidencia el movimiento alterno del arco para ligar la ejecucién melddica;
las melodias se ejecutan predominantemente en la primera y segunda cuerda; hay un uso
recurrente de la escala pentatonica de mi menor y la menor. Las melodias que interpreta por

lo general son cortas y repetitivas y no implican velocidad rapida en la digitacion.

La bandola

Este instrumento tradicional colombiano, no pertenece al formato instrumental del grupo
tradicional andino suramericano, sin embargo, en el grupo del contexto formal, se incluye
para que cumpla la funcion que normalmente realizaria la mandolina en la ejecucién de

ritmos tradicionales como sanjuanitos y huaynos. Este instrumento desempefia un rol
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melddico, se ejecuta con plectro (alternancia de movimientos hacia abajo y arriba) y también

se hacen repiques en las cuerdas durante la ejecucion melodica.

El tiple

Este instrumento tradicional colombiano, ha sido incluido en el formato instrumental de
varios grupos andinos para la interpretacion de ritmos tradicionales como sones surefios y
sanjuanitos. Fue incluido en el grupo formal para enriquecer el timbre de las cuerdas. Al

respecto Claudia en entrevista menciona:

En el formato de grupo andino de la academia Luis A. Calvo, yo quise meter los
instrumentos andinos colombianos, como parte de la sonoridad del grupo, porque
me parece importante que, pues se vaya generando una sonoridad que nos
identifique a los colombianos, y esos son nuestros instrumentos andinos. Entonces,
he notado que empalman muy bien con el formato, entonces genera unos colores

dentro de lo timbrico muy chéveres.

En el grupo formal, hay una busqueda constante por explotar de la mejor forma los timbres
instrumentales. En los arreglos se proponen colores timbricos que resultan de la mezcla de
sonoridades entre un instrumento y otro. De esta forma, tanto la bandola como el tiple son
instrumentos muy importantes dentro del formato andino de la academia Luis A. Calvo

debido a su aporte timbrico y su funcionalidad tanto melddica como armonica.

El intérprete del tiple ejecuta melodias predominantemente con la primera y segunda
cuerda. También ejecuta arpegios y rasgueos. Por lo general, los rasgueos se ejecutan de

igual forma como se ejecutan en la guitarra (alternando movimientos de abajo hacia arriba).
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Percusion

El saber hacer en instrumentos de percusion se evidencia en la interpretacion de los
siguientes instrumentos: En los tres contextos se interpreta el bombo. En los grupos del
contexto informal y formal se utilizan instrumentos de percusién menor como las charjchas,
el palo de lluvia, el pito, el platillo y la cortina. En el grupo del contexto no formal, se utiliza

chucho y redoblante.

El bombo andino

Este es el instrumento mas importante de la percusion andina suramericana. Se usa en los
tres contextos para enriquecer el acompafiamiento ritmico. En el grupo del contexto no
formal, se utilizan dos clases de bombo: wankara e italaque. La técnica més utilizada para
su interpretacion en los tres contextos es el golpe en el centro del parche. Al respecto, se
hacen recurrentemente las siguientes acciones: Para su ejecucion se utiliza un golpeador con
punta gruesa de tela, esto permite que la sonoridad sea méas profunda y de registro mas bajo
(el golpe se hace con una sola mano); se ejecutan predominantemente motivos ritmicos cortos
y repetitivos con figuracion ritmica de negras y corcheas; dependiendo del ritmo tradicional
que se esté interpretando, se hacen acentuaciones especificas y golpes débiles repetitivos

sobre el parche. Al respecto, Juan en entrevista menciona:

Esas estructuras basicas de ritmos para bombo no se repiten para un italague y
tocar el italaque en otra cancion, el bombo es completamente diferente, como para
poderla marcar que siempre el italaque va asi; pero tiene unos matices que la

melodia insinta donde es que se marca, es lo que hemos entendido.

Teniendo en cuenta la cita anterior, incluso ejecutando el mismo ritmo tradicional pueden

haber variaciones en el golpe del bombo ya que puede estar muy relacionado con la estructura
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ritmica de la melodia. Este tipo de saber se desarrolla en la practica, a partir del referente
que tiene el aprendiz en un par avanzado o en el lider del grupo, se va desarrollando asi un
conocimiento implicito del estilo, en este caso de las particularidades de los “toques™ del

bombo.

En los tres contextos, también se utiliza como técnica interpretativa la ejecucion del
parche alternado con el aro. Esta técnica es utilizada para interpretar ritmos tradicionales en
compés de 6/8 como trote, son surefio y carnaval. En el grupo del contexto no formal,
también se utiliza para interpretar bambucos caucanos. En la ejecucion de esta técnica se
utilizan bagquetas normales y es muy recurrente hacer redobles sobre el parche y el aro. En el
caso del grupo del contexto informal se dan espacios de improvisacién en algunos temas,
donde el intérprete ejecuta distintas combinaciones ritmicas con redobles a velocidad rapida
sobre parche y aro; por otro lado, en el grupo del contexto no formal, se utiliza una técnica
denominada trueno que consiste en hacer golpes constantes y rapidos sobre parche para
iniciar o terminar el tema. Estos golpes empiezan lento y luego aumentan gradualmente la
velocidad. También en este contexto, el intérprete de bombo es considerado como guia ya

gue hace gestos con los golpeadores para indicar entradas o finalizaciones de temas.

Percusién menor

En los contextos informal y formal estudiados, se utilizan instrumentos de percusion
menor para ambientar inicios, intermedios y cierres de los temas. Esta ambientacion genera
un carécter de tranquilidad y apaciguamiento. De este modo, se utilizan instrumentos como
charjchas gque es un sonajero compuesto por cascos de vicufia que producen sonido al rozarse
entre si; el palo de lluvia que es un palo alargado que contiene muchas semillas pequefias y
produce el sonido al moverlo muy lentamente de arriba hacia abajo; el pito de saya que al
soplarlo fuerte tiene dos orificios por donde sale el sonido; estos orificios se tapan y destapan
para producir distintas alturas sonoras (se utiliza en la interpretacién del ritmo tradicional de

la saya); la cortina que corresponde a una serie de barras de metal delgadas que producen un
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sonido brillante al rosarlas con una baqueta lentamente y el platillo que generalmente se

utiliza en cortes percusivos golpeandolo con la baqueta.

En el grupo de contexto no formal, se utiliza el chucho, que es un instrumento de semilla
que produce su sonido al realizar movimientos alternos con la mufieca o golpeandolo con las
manos Yy se incorpora en la interpretacion de sones surefios y bambucos caucanos. También
se utiliza el redoblante para interpretar ritmos tradicionales como huayno sikuri y tarqueadas.
El intérprete de redoblante ejecuta constantes redobles y acentos fuertes en la ejecucion de

estos ritmos tradicionales.

Habilidad creativa

La creacion se hizo visible en la produccion musical propia de los grupos informal y
formal que fueron estudiados. En el caso del grupo del contexto no formal, no se evidencio
un desarrollo de habilidades creativas. En este sentido se evidencian habilidades en la

composicion e improvisacion.

Composicién

Los grupos del contexto informal y formal tienen temas compuestos basados en ritmos
tradicionales andinos como sanjuanito, huayno y trote. En los dos contextos, la composicién
surge a partir de una idea preliminar propuesta por un integrante. En este sentido, la idea
preliminar surge de una exploracion sonora que se hace en un instrumento (esta idea puede
ser melddica o armoénica) y debe contener estructuras ritmicas caracteristicas del ritmo que
se quiere abordar. En el grupo del contexto informal, esta idea preliminar (por lo general

melddica o también a partir de una propuesta textual) es corta y el desarrollo de la misma se
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da desde el accionar grupal, es decir, la composicion corresponde a una construccion

colectiva. En este sentido, José en entrevista menciona:

La composicién es en conjunto, si (...) es una idea preliminar y digamos que cuaja
con el aporte de todos, entonces todos decimos: No vea, hagamos esta parte,
hagamos esta parte. Entonces, pues mi aporte siempre ha sido en los vientos,
entonces en los vientos yo digo: No pues vamos aca, miremos esta parte. Y como le
digo, esoesinnatoy esempirico, 0 sea uno dice: Pues no, vamos aca y le damos
este nuevo aire y volvemos a esa parte suave y nuevamente terminamos con algo

fuerte. Son cosas asi, no es tan técnico el proceso, pero se hace de esa manera.

De esta forma, en el grupo del contexto informal, el saber hacer creativo se evidencia a
partir de la propuesta colectiva. Los intérpretes de este contexto deben realizar esta accion
casi que de manera intuitiva recurriendo al oido para juzgar lo creado. Es asi, que en grupo
se exploran acompafiamientos armonicos, la estructura del tema, las dindmicas, la
distribucion timbrica. Todas estas acciones se hacen sobre la marcha interpretativa del tema

gue se esta componiendo.

En el grupo del contexto formal, el saber hacer creativo se evidencia en la elaboracion de
una composicién que contenga herramientas propias de la academia como ampliacion
armonica (modulaciones) y contrapunto. También la distribucién timbrica es muy detallada
buscando colores diversos. La composicion debe ser escrita en partitura, la cual debe indicar
de manera clara repeticiones y dindmicas. En este contexto, la composicién debe basarse en

los parametros de los ritmos tradicionales. Al respecto, Claudia en entrevista menciona:

Después de haber hecho analisis y después de haber hecho muchas audiciones,
digamos que yo particularmente ya tengo como unos parametros claros, respecto a
las caracteristicas de los géneros y entonces puedo asumir la composicion de una

manera mas responsable.
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En este sentido, el compositor debe empaparse previamente de la sonoridad andina
suramericana para poder realizar una propuesta creativa. En el grupo del contexto formal,
este proceso solo se da a partir de la audicion y analisis de muchos temas (proceso de
encultuaracion secundaria). De esta manera se pueden identificar los pardmetros que

caracterizan un ritmo tradicional particular.

Improvisacion

La improvisacién se da como un espacio en el que el intérprete puede realizar una
exploracion ritmica y melddica con su instrumento dentro de la interpretacion de un tema.

Al respecto José menciona en entrevista:

Hago intentos de improvisacion, si hago cositas, saber que, ya se entiende un
poquito que si estoy tocando por una tonalidad de mi menor por ejemplo, entiendo
mas 0 menos qué tonos tengo que hacer en la quena para no salirme de la tonalidad
y que suene desafinado.

En los contextos informal y formal, se tiene en cuenta que para realizar una improvisacion
melddica hay que partir de la ejecucion de una escala que debe estar relacionada con la
armonia. De esta manera, es recurrente el uso de escalas menores naturales y pentatonica de
mi y la. La practica de la improvisacién se realiza de manera muy intuitiva explorando

sonoridades ritmicas y melddicas dentro de las escalas pre-establecidas.
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Habilidades recurrentes

Las habilidades recurrentes son aquellas que estan presentes, inciden y son fundamentales
en el desarrollo de las habilidades anteriormente mencionadas (ritmicas, melodicas,
armonicas, dindmicas, de elaboracién de arreglos, de ensamble, instrumentales y creativas).
Estas habilidades corresponden al desarrollo auditivo, la imitacion, la lectura de sistemas de

notacion y la memoria.

En primer lugar, el desarrollo auditivo, se evidencia cuando el intérprete es capaz de
copiar las melodias, las progresiones arménicas y el acompafiamiento ritmico-percusivo a
oido. También cuando reconoce auditivamente los timbres de los instrumentos y las

sonoridades de algunos acordes.

Por otra parte, el saber hacer de la imitacidn se evidencia cuando el intérprete puede
realizar la misma accidn que esta realizando otra persona, escuchandola y observandola. El
ejercicio de imitacion se hace a manera de repeticion y también de manera simultanea. En
los tres contextos se imitan las formas interpretativas del instrumento copiando movimientos

corporales.

En cuanto al asunto de la lectura de notacion, se pudo observar que esta implica, en los
grupos del contexto informal y no formal, leer un cifrado que presenta solo nombre de notas

sin duracién. Al respecto, Carlos menciona en entrevista:

El cifrado indica simplemente con una flechita que de (la nota) do se (...) una hilera
que divide la zampofia en arka e ira, el do, una flecha indica que sigue el tubo re, y
si es arriba el siguiente tubo y la flechita va indicando en zig-zag, la persona
simplemente se aprende el nombre del tubo, pero no aprende el tiempo que dura

cada tono, eso es cifrado, y eso ha ayudado bastante, eso ha ayudado mucho,
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entonces lo que yo hacia era, hacia el cifrado, de la melodia, la proponia, y la
llevaba, y cada uno con su cifrado sabia que tenia que soplar, y ya ahi lo van

memorizando de esa forma.

A continuacion se presenta a manera de ejemplo un cifrado de notas utilizado para la

interpretacion de la zampofia (Cifrado del tema Cinco siglos resistiendo).
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Figura 10. Cifrado de notas para zampofia

Este sistema de notacidn para la zampofia, es una representacion que realiza el guia en el

grupo, para que los intérpretes tengan una orientacion escrita de lo que estan tocando. Como
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ellos no leen partitura, entonces se presenta un sistema de notacion sencillo donde solo se
coloca el orden de notas sin duraciones. Al contrario de los grupos del contexto informal y
no formal, en el grupo del contexto formal se lee partitura convencional; los conocimientos
relacionados con la interpretacion de simbolos de la partitura se adquieren desde la propia

practica musical.

Por altimo, en los grupos del contexto informal y no formal, se recurre a la habilidad de
la memoria para interpretar melodias y acompafiamientos arménicos. Al respecto, Carlos en

entrevista menciona:

Yo uso la memoria, tengo muy buena memoria inclusive en los arreglos que se
hacen. Yo me acuerdo maés de los arreglos que los mismos que escriben los arreglos.
Entonces es como una capacidad que se ha desarrollado ahi con el tiempo de no
necesitar escribirlos, sino que también es porque toco lo que me gusta, si me gusta

mucho me lo aprendo y ya no se me olvida.

El desarrollo de la memoria esta mediado por el gusto del intérprete tal como lo menciona
el entrevistado. En este sentido, es mas facil memorizar aquello que genera gran gusto y

satisfaccion al ser interpretado.

6.2.3 Repertorio

El repertorio corresponde a los temas que interpreta cada grupo. De esta manera, en cada
contexto se identificé un repertorio especifico que no es comdn a los otros contextos. En
primer lugar, vale la pena destacar ciertos temas del repertorio de los grupos del contexto
informal y no formal que han sido considerados como insignia de la MATS, debido a la
amplia difusion que han tenido en el medio y a su facilidad interpretativa. Estos temas han

sido interpretados por muchos grupos andinos del contexto informal y no formal. Al
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respecto, en el grupo del contexto informal se encuentran piezas como Ojos Azules (Huayno),
El Condor Pasa (Yaravi), EI Humahuaquefio (Carnavalito), La Guanefia (Son surefio), Poco
a Poco (Huayno), Llorando se fue (Saya), Sefiora Chichera (Tinku), Lefio verde (trote), entre
otros. En el grupo del contexto no formal, se interpretan temas reconocidos de sikuri como
Sati sati, Toro toro, Cinco Siglos, Italaquemanta, Aguita de Putina, Sikuri de italaque entre

otros.

En los tres contextos, el repertorio abarca temas que estdn en métricas binarias y ternarias.
En el grupo del contexto no formal, se interpretan temas que tienen métricas amalgamadas.

Este repertorio se define a continuacion en la siguiente tabla:

Tabla 8
Repertorio
METRICA INFORMAL NO FORMAL FORMAL
BINARIA Huayno 2/4: Ojos Sanjuanitos: Lejanias,
azules, Bailando en Paljuanito
Isluga
Huayno: Tierna
Saya 2/4: Saya de los Palomita
calagualas, Baila
caporal Tobas: Destino sin final
San Juanito 2/4: El
arcoiris, mariposita
Carnavalito 2/4: El
Humahuaquefio
TERNARIA Trote 6/8: Tempestad Se interpretan Cueca: A mis paisanos
flauteadas. Temas
Carnaval 6/8: Tejiendo | tradicionales de Caucay
nubes, Florecer Narifio:
Son surefio 6/8: La Bambucos Caucanos:
guanefia San Pedrito, Rio
Blanquefio, Recuerdos
Chuntunqui 6/8: Apu de Almaguer
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Son surefios: La
Guanefia, Milanchulito.

AMALGAMADA:

Ya 2/4

Kantu: Aglita de putina
Italaque: Sikuri de
italaque, Italaquemanta,
Cinco Siglos, Piensalo
mucho

Huayno Sikuri: Flor de
Cactus

Tarqueada Propia del
norte de chile:

Socoroma, Al maizal.

El repertorio mencionado anteriormente, fue el que pudo ser escuchado durante las
sesiones de observacion tanto participante como no participante. Sin embargo, hay que
aclarar que cada grupo interpreta muchos otros temas que hacen parte del repertorio comin
de la MATS.

A manera de cierre de esta seccidn, a continuacion se presenta una tabla que sintetiza

algunos rasgos contrastantes que se presentan en las categorias emergentes:

Tabla 9

Rasgos contrastantes

CATEGORIA GRUPO DEL CONTEXTO GRUPO DEL CONTEXTO GRUPO DEL CONTEXTO
INFORMAL NO FORMAL FORMAL
FORMAS DE Aprendizaje autébnomo y por Aprendizaje orientado por Aprendizaje orientado por
TRANSMISION tradicion oral: familia guia docente

Se usa como apoyo un sistema
de notacién alternativo que
utiliza el nombre de notas pero
sin ninguna indicacion de
duracion de sonido

Se hacen constantes ejercicios
de copiado tocando
constantemente sobre la
grabacién

Se hacen ejercicios de
exploracion técnica en el
instrumento de manera muy
libre. El aprendizaje técnico se

Se usa un sistema de notacion
alternativo llamado cifrado:
Nombre de notas con
indicaciones de flechas para la
ubicacién en el instrumento

Los ejercicios de copiado se
hacen en la préctica grupal

El aprendizaje técnico del
instrumento se hace
interpretando el repertorio

Se usa la partitura con la
ubicacion de notas y figuras
ritmicas convencionales.

Se hacen ejercicios de copiado
de grabaciones realizando
transcripciones pero no se toca
sobre la pista. Se toca lo que
se ha escrito en la
transcripcion

Se realizan ejercicios técnicos
aislados de la musica
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hace desde la misma
interpretacion del repertorio

Durante la interpretacion se
recurren a gritos para indicar
acciones especificas (cortes,
entradas, secciones de los
temas)

Hay aprendizaje entre pares

No se usan aplicaciones
virtuales para el aprendizaje

Durante la interpretacion se
recurre a instrumentos como
pututu o gestos con la
zampofia o baqueta para dar
indicaciones de cortes
entradas, cambios de
velocidad, entre otros

Hay aprendizaje entre pares y
dirigido no solo por el guia
sino que cualquier integrante
puede ser guia y ejercer esta
funcién

Uso de Skype y aplicaciones
virtuales

Durante la interpretacion el
director recurre a gestos
propios de la academia para
dar indicaciones
interpretativas

Hay aprendizaje entre pares y
dirigido solo por el director

No se usan aplicaciones
virtuales

CONTENIDOS

La interpretacion de los temas
se hace de memoria

Estudio regular del
instrumento: promedio entre 4
y 6 horas semanales

Hay mayor interés por
interpretar temas
instrumentales (ausencia de
trabajo vocal elaborado)

El  grupo en  consenso
selecciona el repertorio y hace
acuerdos con relacion al
arreglo del tema. El arreglo se
hace durante la préactica grupal

En la interpretacion el rol
melédico es de los vientos, el
armonico de las cuerdas.

Se hacen composiciones a
partir del aporte creativo de
todos los integrantes del grupo:
utiliza elementos musicales
tradicionales en cuanto al
ritmo, melodia, armonia,
forma, dindmicas. La
composicion se realiza durante
la practica grupal

En la interpretacion del
repertorio hay espacio para la
improvisacion que se designa
para la quena o el bombo

La  ubicacion para la
interpretacion es de pie y
predominantemente estatica (a
veces de realizan movimientos
sutiles con el cuerpo al ritmo de
la musica)

Se interpretan los temas de
memoria

Estudio irregular del
instrumento: entre 1y 3 horas
semanales

Se interpretan temas
instrumentales y vocales
(Interpretacion vocal al
unisono)

El guia escoge el repertorio y
realiza el arreglo. El disefio
del arreglo es previo a la
préactica grupal

El rol melédico y arménico
esta en los vientos (zampofia)

No hay composiciones

No hay espacio para la
improvisacion

La ubicacién para la
interpretacion es de pie, en
circulo y se danza
constantemente

La interpretacion se basa en la
lectura de partitura

Estudio constante del
instrumento: entre 15y 20
horas semanales

Se interpretan temas
instrumentales y vocales
(Arreglos vocales a 3 o cuatro
voces)

El director escoge el
repertorio. El arreglo es hecho
por él o por algln estudiante y
debe contener elementos
propios de la academia:
armonia densa, exploracién
timbrica, dindmicas, entre
otros. La elaboracion es previa
a la préactica grupal

El rol melédico puede estar en
los vientos y también en las
cuerdas. El rol armoénico
puede estar en las cuerdas y en
los vientos

Cada estudiante debe realizar
un ejercicio de composicién de
manera individual recurriendo
a elementos musicales propios
de la academia: exploracion
armonica, contramelodias, uso
de dindmicas contrastantes,
entre otros. La composicion se
realiza previo a la practica
grupal

No hay espacio para la
improvisacion

La ubicacién para la
interpretacion es sentados y
muy estatica limitandose a la
ejecucion de instrumento
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Cada maGsico tiene la
oportunidad de realizar
constantemente rotacion
instrumental

Los musicos realizan

transcripcion de los temas que
van a sacar recurriendo a un
sistema de notacion
alternativo.

Las dindmicas en cuanto a
velocidad e intensidad son
predominantemente estables

Aunque no hay posibilidad de
realizar rotacion instrumental
por el formato de tropa, los
intérpretes tienen la
posibilidad de tocar dos
instrumentos a la vez
(zampofia — bombo)

Los masicos no realizan
transcripciones de los temas
que se interpretan

En cuanto a las dinamicas los
temas son constantemente
tocados con volumen fuerte y
velocidad constante. Sin

Casi no se presenta rotacion
instrumental ya que cada
masico estd muy centrado en
su instrumento principal. No
hay ejecucion de dos
instrumentos a la vez.

Los musicos realizan
transcripciones de los temas
que interpretan recurriendo al
sistema de notacion de
partitura y ademas realizan
analisis musical

Hay mucha exploracién
dindmica que ofrece bastante
contraste sonoro en la
interpretacion de los temas

embargo a veces es recurrente
el cambio de velocidad de
lento a rapido

6.3 Procesos de traduccion

Los procesos de traduccion presentados en los contextos estudiados, reflejan
transformaciones en las précticas, especificamente en las formas de organizacion y objetivos
de accion, buscando articular el saber transformado con la experiencia particular. En otras
palabras, como se vera a lo largo de este apartado, hay formas de aprender en los contextos
tradicionales de la mUsica andina suramericana que tienden a alterarse cuando esta masica es
aprendida en los contextos no-formal y formal (traduccion); pero hay ciertas formas de
transmision que tienden a preservarse (no traduccion). En ciertos casos, ademas, no

solamente cambian las formas de transmision sino también las estéticas musicales.

A continuacidn, se mencionan ejemplos de traduccion de las I6gicas de apropiacién que
ocurrieron en cada uno de los grupos estudiados. Dichos ejemplos representan en primer
lugar la traduccion que se da cuando se trasladan las Iégicas de apropiacion (formas de
aprender y de hacer) de un contexto a otro, y en segundo lugar, representan la traduccién de

estéticas musicales.
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6.3.1 Procesos de traduccion que representan el traslado de l6gicas de apropiacion
de un contexto a otro

Este tipo de proceso de traduccién tiene que ver con la forma en que una logica de
apropiacion, que se da en un contexto de aprendizaje determinado, se traslada y acopla en

otro.

Conservar en la memoria una pieza

En los grupos de los tres contextos de aprendizaje estudiados, se evidencia que los
intérpretes realizan acciones para lograr conservar en su memoria una pieza. Dichas acciones
son modificadas y acopladas segun el contexto (proceso de traduccion). En el caso del grupo
del contexto informal, se acude a la repeticion del tema muchas veces; en estas repeticiones,
el masico realiza una manipulacion sonora de la pieza, fragmentandola y cambiando la
velocidad de interpretacion (més lento). En este proceso, el musico recurre mucho a su oido
para copiar correctamente el tema a interpretar y como apoyo, usa un sistema de notacion
alternativo utilizando el nombre de notas, sin ningln tipo de simbolos que representen la
duracion de los sonidos. El uso de este sistema de notacion casi que es muy esporadico, ya
que la interpretacion se basa de manera predominante en el uso de la memoria: se podria

decir que en los contextos tradicionales “la musica se registra en el cuerpo”.

En el caso del grupo del contexto no formal, este tipo de aprendizaje se da partiendo de la
lectura de un sistema de notacion alternativo (cifrado con nombre de notas y flechas) que
representa sonoramente la pieza. En este cifrado se representa la ubicacion de las notas en el
instrumento, como es el caso del cifrado de la zampofia. Sin embargo, solo es implementado
al inicio del aprendizaje como apoyo pedagdgico ya que posteriormente se pretende que el

masico realice su interpretacion de memoria.

154



En el grupo del contexto no formal la memorizacion de una pieza también se da mediante
la repeticion constante. EI masico recurre a su oido para imitar correctamente y realiza una
manipulacion sonora de la pieza. Sin embargo, a diferencia del grupo del contexto informal,
tiene el apoyo de un compariero en el grupo que esta haciendo lo mismo que él, esta situacion
determina que el musico puede tener una extension de su memoria que la encuentra en el
mismo actuar que esta realizando su compariero. También hay que tener en cuenta que en

este grupo la danza es una herramienta que contribuye al aprendizaje de una pieza musical.

Por otro lado, en el grupo del contexto formal, la partitura es herramienta mediadora para
poder memorizar la pieza. En este sentido, el masico aprende a interpretar todos los simbolos
que pertenecen al lenguaje escrito de la partitura (ubicacién de notas en pentagrama, duracion
de figuras ritmicas y silencios, ligaduras, indicaciones dinamicas, entre otros). Asi, en este
contexto de aprendizaje, la partitura es una herramienta fundamental para la memorizacion,
repitiendo muchas veces su lectura. Si en el grupo del contexto informal y no formal, el
soporte para la memoria de la mdsica es el cuerpo y el oido, a medida que se da un
movimiento hacia lo formal, comienza a emerger la notacion (escrita) como recurso de

fijacion de la masica.

La apropiacidn de las dinamicas y del caracter

En cada grupo, la apropiacion dindmica se da de manera diferente evidenciando procesos
de traduccion. En el grupo del contexto informal, no se evidencian contrastes dinamicos
constantes y predominantes ya que en la mayoria de interpretacion de los temas se ejecutan
dindmicas estables de intensidad y velocidad. La concepcion dinamica de este contexto se
basa en la estabilidad. En el grupo del contexto no formal, debido a que la mayoria de los
temas interpretados se caracterizan por tener melodias cortas y repetitivas, es muy recurrente
realizar cambios dinamicos de velocidad lenta 0 moderada a velocidad réapida; de esta
manera, el muasico del contexto no formal, percibe el cambio de velocidad cuando esta

haciendo su interpretacion grupal. Este cambio no es indicado por el guia, es el mismo
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musico quien percibe los cambios de velocidad y por ende hace todo lo posible para igual la

interpretacion grupal.

En el caso del grupo del contexto formal, si hay bastante exploracion dindmica en la
interpretacion de los temas, tanto en la velocidad como en la intensidad. Los cambios
dindmicos son marcados por el docente, quien recurre a gestos propios de la direccion formal
para dar indicaciones de cambio de intensidad o velocidad. De esta forma, el musico realiza
un proceso mental donde observa un gesto que le indica que hay un cambio sonoro que debe

ser evidenciado en su interpretacion.

Reconocimiento de caracteristicas musicales

Los musicos de cada grupo estudiado, identifican caracteristicas musicales que estan
presentes en el repertorio que interpretan. Dichas caracteristicas se relacionan con el aspecto
ritmico, melddico, arménico, formal y dindmico. De acuerdo a lo anterior, este tipo de
saberes se incorporan de manera diferente en cada contexto. En los grupos del contexto
informal y no formal, las caracteristicas musicales de los ritmos tradicionales se van
reconociendo de manera auditiva a medida que van siendo interpretados de manera repetitiva.
Por ejemplo, el masico del grupo informal puede explicar cémo es el ritmo de sanjuanito
porque lo ha interpretado constantemente dentro de su practica musical. Los musicos de los

grupos informal y no formal evidencian este conocimiento de manera verbal y practica.

Por otra parte, en el grupo del contexto formal, ademas de identificar estas caracteristicas
musicales de manera auditiva, se recurre a la realizacion de transcripciones y posteriormente
al andlisis musical. Mediante estas acciones, el masico identifica patrones ritmicos,
melddicos, armonicos, formales y dinamicos, representandolos de manera escrita en la

partitura. EI musico, ademas de evidenciar este conocimiento de manera verbal y préctica,
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también lo evidencia de manera escrita recurriendo a la implementacion de simbolos de

notacion tradicional. El analisis, de otra parte, contribuye la apropiacion musical

La sensibilidad musical desde lo corporal

En los tres grupos estudiados, el cuerpo es un instrumento que expresa la sensibilidad
musical. Sin embargo, esta sensibilidad corporal es apropiada de diferentes formas en cada
grupo. En los grupos del contexto informal y no formal, la sensibilidad corporal esta
relacionada con la danza; de esta manera, el musico siente la masica en su cuerpo, la
incorpora y la representa moviendo sus pies, sus manos, su cabeza; la danza representa el

disfrute y a la vez la apropiacion ritmica de la musica.

Por otro lado, en el grupo del contexto formal, la sensibilidad corporal no se evidencia
bailando, se evidencia mas bien cuando se realizan representaciones corporales de lo que se
escucha en el proceso de discriminacion auditiva. Asi, los movimientos corporales
representan diversos fendmenos sonoros que se presentan en la préactica musical (estructuras
ritmicas, movimientos melddicos, cambios armonicos). Con relacion a lo anterior, la
disposicién misma de los musicos en el grupo formal (sentados frente a los atriles) limita la
posibilidad de movimiento y desplazamiento lo que imposibilita que los musicos puedan

danzar.

La orientacion durante la interpretacion

En los tres grupos estudiados, los muasicos siguen orientaciones que indican acciones
especificas que se deben realizar durante la interpretacion del repertorio. Estas indicaciones
son hechas por el director en el grupo del contexto informal, por el guia en el grupo del

contexto no formal y por el docente en el grupo del contexto formal. En el grupo del contexto

157



informal, predominan las indicaciones verbales que se hacen mediante gritos; por lo general,
los gritos indican la interpretacion de una parte de la pieza, que se denomina como primera,

segunda o esquina. También se relacionan con indicaciones de cortes y entradas

En el grupo del contexto no formal, las indicaciones son hechas mediante gestos
realizados con una baqueta o la zampofia y también de manera sonora mediante la
interpretacion de instrumentos particulares como el pututu o el caracol; estas indicaciones
también se relacionan con la interpretacion de alguna parte especifica de la pieza como la
introduccién o el cierre de un tema y también indican cortes y entradas. De esta manera, 10s

musicos estan pendientes de los gestos o los sonidos que realiza el guia.

Por otro lado, en el grupo del contexto formal, las indicaciones son hechas con gestos de
direccion técnica mas tipicos de una conduccion “académica” (movimiento de manos). Los
gestos técnicos indican cortes, entradas, dindmicas, entre otros. Los musicos aprenden a

seguir estos gestos y evidencian su apropiacién representandolos en su interpretacion.

La disposicion de los musicos

En cada grupo estudiado, los musicos incorporan una ubicacion para interpretar la musica.
Esta ubicacion, incide en las formas de hacer masica de cada uno de los grupos. En el grupo
del contexto informal, los musicos estan siempre de pie. Esta ubicacion representa la fuerza
interpretativa de la agrupacioén, y permite que cada musico exprese de manera corporal su
sensibilidad musical. En el grupo del contexto no formal, aunque los intérpretes estan
también de pie, prima el hecho de que se encuentren ubicados por parejas y en circulo. Estas
ubicaciones representan el concepto de comunidad, que se aplica constantemente entre los
integrantes del grupo. Finalmente, en el grupo del contexto formal, los intérpretes estan
sentados, con su partitura al frente, ya que lo que prima es la interpretacion musical basada

en la lectura de la partitura. La ubicacion que se presenta en este grupo, limita un poco la
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interaccion entre masicos, ya que hay una preocupacion mayor por leer la partitura e

interpretar correctamente la parte musical.

La produccion creativa

La produccion creativa se refleja en los grupos del contexto informal y formal. En el caso
del grupo del contexto no formal, el interés musical no pasa por la composicion o creacion
musical sino por la interpretacion de temas tradicionales ya existentes. En el grupo del
contexto informal, la composicion es elaborada a partir de la proposicion de ideas de cada
uno de los integrantes del grupo. Este proceso inicia con una idea particular de algun
integrante, quién la propone ante el grupo y se empieza a enriquecer con los aportes que cada
musico va haciendo desde su especialidad interpretativa. En este tipo de composiciones se
recurre a elementos musicales sencillos (frases ritmico melddicas cortas y repetitivas,
armonias sencillas, dindmicas estables, formas basicas). Muchos de estos elementos
musicales implementados en el proceso de composicién tienen bastante influencia del

repertorio tradicional que interpreta el grupo.

Por otro lado, en el grupo del contexto formal, el proceso creativo pasa por un proceso de
traduccion, ya que dentro de su saber hacer no se contempla la accion colectiva en la
construccion de la composicion. El hacer en este caso es més individual, utiliza recursos
musicales mas complejos, propios de la academia como polifonia, contrapunto, ampliacion
del lenguaje arménico, incorporacién de dinamicas, exploracion timbrica en la
instrumentacion. En este sentido, la apropiacién creativa se acopla al entorno académico que
rodea la practica musical. Las ideas creativas del compositor surgen, después de que él
realiza un proceso de transcripcion y analisis musical riguroso para hallar aspectos

determinantes que caracterizan los ritmos tradicionales.
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6.3.2 Los procesos de traduccion en lo estético

Como se menciono en el marco teorico, a lo largo del proceso de traduccidn, no solamente
se transforman las formas de aprender sino también la estética musical. Esta transformacion

influye de manera notoria en la sonoridad grupal.

En este sentido, un aspecto emergente a lo largo de la investigacion es la concepcién
particular frente a los arreglos musicales. En primer lugar, en los grupos del contexto
informal y no formal, el arreglo musical debe basarse en la version original del tema a
interpretar. De esta forma, se busca la interpretacion exacta en cada una de las familias
instrumentales (viento, cuerda, percusion, voz). Ademas, como hecho particular, los roles
interpretativos son muy definidos y estables: Vientos ejecutan el rol melédico, las cuerdas el
acompafiamiento armonico, la percusion el acompafiamiento ritmico y la voz la

interpretacion vocal al unisono.

Por otro lado, en el grupo del contexto formal, la concepcion del arreglo va mas alla de
interpretar la version exacta del tema a montar. En este sentido, se recurre a elementos
propios de la academia como la incorporacion de mayor complejidad arménica, la
exploracién timbrica melddica, la incorporacion de dindmicas contrastantes, la ampliacién
de las formas estructurales de los temas, entre otros. Especificamente, en cuanto a la
exploracion timbrica se evidencia como las familias instrumentales pueden asumir otros roles
interpretativos. Por ejemplo, las zampofas no realizan solo melodias sino que también son
utilizadas para ejecutar acompafiamientos arménicos; también en el caso de las cuerdas no
son implementadas solo para el acompafiamiento armonico sino que también para ejecutar el

rol melddico.

Con relacion al aspecto armonico, en los grupos del contexto informal y no formal, se
utilizan progresiones armonicas sencillas, usando tonicas, subdominantes y dominantes

comunes, mientras que en el grupo del contexto formal, la armonia pasa por un proceso de
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traduccién para utilizar recursos mas densos (acordes disminuidos, séptima disminuida,
sustitucion de acordes, uso de dominantes secundarias, entre otros); asi mismo, en el grupo
del contexto formal, se utilizan herramientas polifonicas y contrapuntisticas para crear contra
melodias. Los procesos de traduccion que se realizan sobre el aspecto armdnico también se
ven reflejados en la practica vocal: En el grupo del contexto no formal, la voz es interpretada
al unisono, en el grupo del contexto informal, se incluye una segunda voz que por lo general
estd a intervalos de tercera y en el grupo del contexto formal, el arreglo vocal tiene tres y

hasta cuatro voces.

6.3.3 Lo que no se traduce o se mantiene estable entre los contextos

Formas de transmision: En los tres grupos se evidencian formas de transmision que se
mantienen. En primer lugar, es de resaltar cémo el proceso de copiado (Escuchar, observar,
imitar) se realiza casi de la misma manera en los tres contextos. En segundo lugar, se
mantiene la transmision oral del conocimiento que se realiza mediante la explicacion verbal,
la indicacion gestual y sonora. Por altimo, se evidencia que en los tres grupos se mantiene el
aprendizaje entre pares y en grupo como recurso para lograr aprender a tocar otros

instrumentos y recibir retroalimentacion interpretativa de los mismos.

Concepcidn de la masica y cosmovision andina: En los tres grupos estudiados se puede
evidenciar que los temas relacionados con la definicion, caracteristicas y contexto de la
MATS son conceptualizados y descritos de la misma forma. Con relacion a lo anterior, hay
que destacar que en los tres grupos tiene bastante importancia el aspecto comunitario y

colectivo en las misicas.

Técnicas interpretativas en instrumentos: En los tres grupos, los instrumentos utilizan
las mismas técnicas instrumentales sin que se cambie su forma interpretativa. Por ejemplo
el sikureo en la zampofia, las apoyaturas y trinos en la quena, el floreo y kalampeo en el

charango, los rasgueos tradicionales en la guitarra 'y los golpes en parche y aro del bombo.
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Aspectos musicales de los ritmos tradicionales: En los tres grupos se mantienen las
estructuras ritmicas, melddicas, armonicas y formales mas predominantes y recurrentes que

caracterizan cada ritmo tradicional.

Referentes: Se tienen en cuenta los mismos referentes en todos los contextos (grupos e

intérpretes reconocidos).
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7. Conclusiones

Luego de haber indagado sobre las l6gicas de apropiacion o formas de aprender de los
musicos andinos pertenecientes a los tres contextos de aprendizaje diferentes (informal, no

formal, formal) que fueron estudiados, se llega a las siguientes conclusiones:

Elementos fundantes de las formas de transmisién en los tres grupos estudiados

(informal, no formal, formal)

Dentro de los resultados que se han logrado presentar en esta investigacion se deben
resaltar y destacar las formas de transmision que se encontraron en las précticas de los
mausicos andinos que pertenecen a los grupos del contexto de aprendizaje informal, no formal

y formal.

Estas formas de transmision que corresponden al proceso de enculturacion (incorporacion
en un mundo sonoro particular), la contextualizacion (relacion de la masica con el entorno
socio-cultural), la practica colectiva (la construccion de los elementos musicales mediante la
accion grupal), los referentes (artistas y grupos expertos), la exploracion (indagacién sonora
en el instrumento), las acciones conjuntas (el observar, escuchar e imitar), el proceso de
copiado (interpretacién exacta de temas en grabacion y tiempo real), la explicacion verbal y
gestual (emision y recepcion de indicaciones interpretativas), la propuesta corporal (el cuerpo
como herramienta fundamental para la apropiacion de conocimientos), el aprendizaje entre
pares o grupal (la interaccién por parejas y en grupo para aprender y ensefiar), la integralidad
(la ejecucidn de distintos roles interpretativos e instrumentales dentro del grupo), el proceso
creativo (las préacticas de improvisacion y elaboracion de composiciones), han generado
aprendizajes muy significativos que se ven reflejados en practicas musicales de calidad y han

permitido que los grupos tengan un gran reconocimiento dentro del medio.
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Considero que estas formas de transmision pueden ser pertinentes y aplicables para la
practica pedagogica musical, en la medida que tanto un docente como un estudiante perciban
su valor pedagogico y lo visibilicen en sus practicas didacticas. Las formas de transmision
enunciadas en esta investigacion podrian ser tenidas en cuenta, para que el docente, que
trabaja en escenarios escolares, incorpore dentro del disefio de su curriculo este tipo de

estrategias de aprendizaje.

Relacion de la préactica musical con el entorno socio-cultural: La importancia de la

cosmovision andina, la comunidad, lo colectivo

En los tres grupos estudiados, se evidencia que la practica musical es permanentemente
contextualizada con el entorno socio-cultural y la cosmovision andina que corresponde a
formas particulares de ver el mundo. La musica no esta desligada del respeto y cuidado que
se debe tener por la naturaleza y la vida y mediante su interpretacion se exalta la pachamama
(madre tierra) y se le rinde tributo al Inti Raymi (fiesta del sol). De esta manera, es
importante que el intérprete sea consciente que la musica que esta interpretando pertenece a
culturas ancestrales (Quechuas, Incas, Aymaras), que ha tenido una funcionalidad religiosa,
ritual, ceremonial y festiva y que ha representado el pensamiento andino durante mucho

tiempo.

Ademas es sumamente importante, también, que el intérprete de MATS comprenda que
esta interpretando masica comunitaria, de grupo, donde se comparte lo musical y lo extra-
musical, donde todos son iguales y tienen la misma oportunidad de participacion que los
demas, donde hay union fraternal en el grupo y que esta union se representa con la formacion
de un circulo entre los interpretes. Lo comunitario esta ligado con lo colectivo; de esta
manera, el intérprete comprende que él, como miembro de una comunidad, debe aportar en
el grupo para ayudar a construir la musica y fortalecer los lazos de amistad y hermandad.

Dentro de la comunidad hay didlogo, un dialogo que permite la interaccion entre los
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integrantes, de esta forma, el intérprete comprende que mediante la interpretacion de la

zampofia puede interactuar con un comparfiero o con el grupo ejerciendo el didlogo musical.

En este sentido, es importante destacar, que el hecho de que lo musicos andinos
entrevistados y observados en este estudio comprendan que la MATS es mdsica comunitaria
y colectiva, propicia que ellos puedan aprender diferentes instrumentos y ejercer distintos
roles (melddico, arménico, percusivo), dentro de la practica musical. Hay interés por querer
hacer lo que hace el compariero y de este mismo modo hay interés por compartir el saber. El
aprendizaje por pares evidenciado en los tres contextos, permite compartir saberes y de esta
manera se fortalece el sentido comunitario y colectivo del grupo.

La traduccion como herramienta que facilita la apropiacion del saber

En cada contexto estudiado, se presentan procesos de traduccion del saber para que pueda
ser comprendido e incorporado. De esta forma, se presentan modificaciones y
transformaciones al conocimiento teniendo en cuenta el nivel de formacion y habilidades
propias de los integrantes. En cada grupo se realizan acciones para que el saber pueda ser

practico y facil de apropiar por parte de cada uno de los integrantes.

Beneficios y aplicabilidad de la practica de la MATS en escenarios escolares

Teniendo en cuenta las l6gicas de apropiacion halladas en los grupos estudiados, se
pueden establecer posibles beneficios y aplicabilidad de la practica musical andina
suramericana en escenarios escolares. Al respecto, en cuanto a los posibles beneficios se
podria mencionar que esta musica es de facil aprendizaje, por lo cual los estudiantes tendrian
la posibilidad de hacer musica rapidamente. Por otro lado, su practica no es excluyente

porque cualquier estudiante podria emprender su aprendizaje, ademas, los instrumentos
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tienen un muy bajo costo. Asi mismo, mediante su practica, se estimularia el desarrollo
auditivo, creativo y la capacidad interpretativa instrumental. También, es indudable que por
todo el contexto socio-cultural que rodea su practica, estimularia y fortaleceria principios y
valores en cada uno de los estudiantes. Por ultimo, desde los escenarios escolares, se haria

un gran aporte para mantener y visibilizar las tradiciones ancestrales de los pueblos andinos.

En cuanto a su aplicabilidad, como se ha mencionado, la MATS es de facil aprendizaje.
Mediante las observaciones y audiciones de las practicas grupales de cada uno de los grupos
tenidos en cuenta para la investigacion, se ha podido establecer que las caracteristicas
musicales a nivel ritmico, melddico, armoénico, formal y dinamico no son complejas
(estructuras ritmico-melddicas cortas y repetitivas, movimientos melddicos predominantes
por grado conjunto en escalas pentatdnicas y menores naturales, progresiones armonicas
sencillas, predominancia de dindmicas estables, estructura formal sencilla por lo general de
solo dos partes). Ademas, las técnicas interpretativas en los instrumentos tampoco son
complejas y pueden ser ejecutadas rapidamente. Por todo lo anterior, y teniendo en cuenta
los beneficios mencionados, considero que la MATS puede ser aplicada como un contexto

musical de aprendizaje enriquecedor y de fécil acceso en los escenarios escolares.

Recomendaciones generales en torno al aprendizaje de la MATS

En primer lugar, se sugiere que siendo la MATS una manifestacion musical que abarca
varios ritmos tradicionales, resulta conveniente al inicio de su aprendizaje, conocer e
interpretar el huayno, el sanjuanito, el italaque, el huayno sikuri, debido a que son ritmos que
se caracterizan por su simplicidad musical en cuanto a estructuras ritmico- melodicas,
armonicas, formales y dindmicas. En segundo lugar, no se debe desligar la practica musical
de la cosmovisién andina. En tercer lugar, el musico debe tener una actitud investigativa
constante para conocer el contexto socio-cultural de lo que esta tocando y asi poderlo
representar de la mejor manera en su practica musical. Y en cuarto lugar, se deberia hacer

todo lo posible para que las practicas educativas de la MATS se incrementen en distintos
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escenarios de la ciudad como casas de la cultura, colegios, universidades, entre otros y al
mismo tiempo se amplien los espacios de difusion (conciertos distritales, mayor niumero de
pefias culturales) esto en pro de seguir difundiendo y valorando la practica musical tradicional

andina suramericana.

La zampofa, instrumento que potencializa el aprendizaje musical

Es muy importante mencionar que en los tres grupos estudiados se propone la préactica de
la zampofia como instrumento pertinente para el proceso de iniciacion musical, debido a su
facilidad interpretativa y también a todo lo que posibilita, a nivel social, su practica. Por lo
mencionado anteriormente, quise sugerir en este trabajo, un indice general de temas, formas
de transmision y actividades pedagdgicas para la practica de la zampofia, que esta basado en
las l6gicas de apropiacion halladas en la investigacion. Este indice podria ser tenido en
cuenta en futuras investigacion para generar una propuesta pedagogica dirigida a distintos

escenarios como el escolar, casas de la cultura, universitarios entre otros.

Indice de teméticas, formas de transmision y actividades pedagodgicas para la practica de

la zampofa:

Antes de sugerir algunas tematicas, formas de transmisién y actividades pedagdgicas para
la practica de la zampofia, es importante sustentar su formulacion. En cada grupo estudiado,

se emitieron percepciones relacionadas con la practica del instrumento y su uso pedagdgico.

Mediante la practica de la zampofia, se puede conocer ¢ interpretar la MATS y lo que
concierne a su contexto socio-cultural (cosmovisiéon andina); es un instrumento de facil
interpretacion (facil emision sonora y sistema de distribucion de notas sencillo) y por ende

de rapido aprendizaje, apropiado para realizar un proceso de iniciacion musical ya que no se
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requieren conocimientos musicales previos ni habilidades pre-establecidas complejas para

iniciar su aprendizaje.

La zampoia es un instrumento incluyente que junta y convoca a cualquier tipo de persona;
es un instrumento de bajo costo que inclusive puede ser elaborado por el mismo intérprete;
se aprende entre pares y en grupo, y de esta manera el intérprete tiene la oportunidad de hacer

musica grupal desde el inicio de su aprendizaje.

Ademas, a través de su aprendizaje se apropian conceptos de comunidad y colectividad
desde la practica grupal. Los estudiantes tienen la oportunidad de comunicarse con el otro
mediante el didlogo musical, comparten aspectos musicales y extra musicales, comprenden
el sentido de igualdad y construyen la masica de manera colectiva. Por su concepcion de
interpretacion dialogada, puede ser herramienta Gtil para reforzar aspectos de convivencia,

tolerancia, respeto, atencién y escucha.

Las tematicas y estrategias pedagdgicas que se sugieren a continuacion, se basan en las
I6gicas de apropiacion halladas en esta investigacion. De esta forma, se quiere proponer
formas de aprender y de hacer musica que han sido evidenciadas en los grupos estudiados y

que han favorecido de manera significativa el aprendizaje musical.

En cuanto a tematicas, es importante abarcar: definicion (concepto de la zampofia),
caracterizacion (descripcion fisica y registro), formas de interpretacion (interpretacion con
hileras unidas y separadas) y la contextualizacion (connotacion social) del instrumento. Por
otro lado, en cuanto a contenidos procedimentales, que corresponden al saber hacer, es
importante abordar la posicién (ubicacion con relacion al cuerpo), la técnica diafragmal de
respiracion (soplo), el sistema de notacion (cifrado de notas y partitura), la armonizacion

(sonoridades de acordes) y un repertorio apropiado para el instrumento.
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En cuanto a las formas de transmision, es muy importante tener en cuenta la
sensibilizacion que esta relacionada con el acercamiento inicial al instrumento; la exploracion
que permite que el estudiante realice una busqueda sonora de manera libre y espontanea; las
acciones integrales: observar, escuchar e imitar; el aprendizaje entre pares que favorece las
interacciones didacticas; el aprendizaje en grupo que fortalece el actuar colectivo y los
recursos que se relacionan con soportes audiovisuales y tecnoldgicos como videos,

grabaciones y aplicaciones (sikuri virtual).

En los anexos de esta investigacion, se incluye una seccion donde se proponen algunas
otras orientaciones y ejemplos concretos de actividades pedagdgicas relacionadas con la

practica de la zampofia en el aula de clase.

La ampliacion investigativa en el campo

A manera de cierre, es importante dejar planteados algunos interrogantes que emergen a
partir de la presentacion de este trabajo investigativo y que a futuro, a través de las posibles
respuestas a los mismos, se puedan seguir enriqueciendo y difundiendo alin més las practicas
de la MATS en diferentes contextos. En este sentido, tal vez resultaria interesante y
pertinente encontrar respuestas a los siguientes interrogantes: A partir de la realidad visible
que se presenta en cuanto a los pocos espacios de difusién de la MATS en la ciudad, ;Qué
procesos o procedimientos se deberian realizar para ampliar los espacios de difusion de la
MATS en la ciudad de Bogota?; Como se puede trabajar desde lo educativo en este sentido?.
Teniendo en cuenta las expectativas expresadas por los masicos del contexto informal y no
formal en la presente investigacion en cuanto a la motivacion de querer adquirir mas
conocimientos musicales ¢Qué acciones didacticas se podrian proponer para que los musicos
andinos del contexto informal y no formal pudieran ampliar ain mas sus conocimientos
musicales en cuanto a aspectos tedricos e interpretativos en el instrumento? Teniendo en
cuenta la necesidad de incluir las practicas andinas suramericanas en escenarios escolares

¢Como se podrian plantear propuestas pedagdgicas para incluir en los curriculos de musica
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de los escenarios escolares la practica de otros instrumentos tradicionales andinos en la
escuela como la quena, el charango, la guitarra andina, la mandolina, el bombo, entre otros?.
En este mismo sentido, ¢Qué acciones didacticas serian pertinentes para logar conformar
grupos de MATS en los escenarios escolares? Por otro lado, a partir de las formas de
transmision y contenidos encontrados en las practicas musicales andinas suramericanas,
¢Como se pueden relacionar las formas de transmision y los contenidos encontrados en las
practicas musicales andinas tradicionales suramericanas, con las practicas de otras musicas
ya sean tradicionales o populares?;Qué impacto puede tener esto sobre lo pedagdgico?.
Finalmente y teniendo como punto de partida la propuesta pedagdgica para la practica de la
zampofia esbozada por este trabajo presenta estructuras generales de formas de transmision
y conocimiento ;COmo se podria organizar y adecuar esta propuesta para la practica de la
zampofia teniendo en cuenta cada nivel de desarrollo o grupo de edades de los estudiantes en

la escuela?
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Anexo 1

Formato de entrevistas

Ser realizaron preguntas abiertas semiestructuradas del siguiente tipo: Introductorias,
hecho, accion, orientacion, hipotéticas (Cerda, 1991). La tematica de las preguntas se basa
en los estudios realizados por las Dr. Janece Waldron (2007) y Lucy Green (2002). Las
preguntas fueron organizadas de acuerdo a las siguientes categorias: Sensibilidad, Contexto

Social, Formacion, Desempefio Individual, Desempefio Grupal, Ensefianza.

Entrevista para estudiantes y musicos andinos

Sensibilidad
¢ COmo se acerco o entrd en contacto con el género?
¢ Qué aspectos incidieron en su atraccion por el género?
¢Qué sentimiento o emocién le produce escuchar e interpretar?

¢Qué lo motivo a querer interpretar?

Contexto social

¢Hubo personas de su entorno social o familiar que influyeron en su formacion musical?

¢Como lo hicieron?

¢ Con quién formo su primer grupo, como fue esa experiencia, que tocaban?
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Formacion

¢Considera que su aprendizaje musical ha sido autbnomo o guiado (por otra persona o
grupo)?

¢Ha recibido algun tipo de formacion musical formal?

¢Con qué instrumento inicio su aprendizaje, como lo adquirid, como aprendio a interpretarlo

y por qué se intereso en tocarlo?
¢Ha utilizado algun método de aprendizaje para interpretar el instrumento?
¢Harecurrido a ayudas tecnoldgicas para el aprendizaje del instrumento: Internet, videos?

¢Con la préactica de la MATS ha logrado aprender a interpretar otros instrumentos? En qué

forma, cdmo los aprendié a interpretar?

¢Considera que el contexto de la MATS le ha aportado un aprendizaje musical pertinente

mediante la practica musical colectiva? ;En qué forma? ;Qué aspectos?

¢Ha aprendido aspectos tedricos generales de la mdsica en cuanto ritmo, melodia, armonia,

forma, dinamicas, gramatica, mediante la practica de la MATS? ¢ En qué forma?
¢Ha aprendido conceptos historicos y sociales de la MATS? ¢ En qué forma?

¢Qué musicos o grupos andinos admira y han sido en cierta medida un punto de referencia

musical para su proceso de aprendizaje?

¢Realiza procesos de memorizacion en su practica musical, que estrategias implementa para

memaorizar?

¢En su practica musical recurre al proceso de escuchar y copiar covers de MATS? ¢ Se apoya

en algun sistema de notacion durante este proceso?

Desempefio individual

¢Qué disciplina aplica para la practica del instrumento: cuanto tiempo, donde, con quienes?
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¢ Utiliza algun sistema de notacion alternativo para la interpretacion del instrumento?
¢Qué tonalidades y métricas predominantes interpreta en el instrumento?

¢Usted incluye la improvisacion en su practica musical grupal: Como aprendi6 a improvisar
que recursos de improvisacion conoce Yy aplica? ¢Qué tipo de improvisacion realiza en su

préactica musical andina suramericana: Original, memorizada o cambiante?

¢Usted es consciente y reconoce conceptos tedricos que estan intrinsecos en su préactica

musical andina suramericana?

¢Cémo ha comprendido los estilos de tocar la MATS, cdmo adquirié normas y variaciones
que corresponden a elementos estilisticos propios del género? ¢Qué estilos interpretativos

predominan en la préctica musical?

¢Se siente capaz de tocar musica MATS con grupos diferentes al suyo? ¢Por qué?

¢Ha hecho adaptaciones o arreglos de temas andinos para su grupo? ;Coémo los ha hecho?
¢ Qué copia, imita o adapta de un cover andino?

¢Cdémo fue el proceso de aprendizaje de las técnicas instrumentales que domina?

Desempefio grupal

¢Qué acciones y procedimientos se realizan para el montaje del repertorio en la practica

grupal?

¢Como se selecciona el repertorio que interpreta en su practica musical grupal: Quién lo

propone, hay niveles u organizacion sistematica del repertorio?
¢Utiliza algin método de notacidn para interpretar el repertorio del grupo?

¢Hay procesos de composicion en el grupo: Quién lo hace, cual es el proceso de

composicion?
¢En la préctica grupal hay espacio para la ejecucién instrumental solista?
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¢A nivel grupal qué estrategia es utilizada para memorizar la estructura y sonido que se desea

de un tema?

¢Qué interrelaciones se hayan a nivel instrumental en el grupo andino. Cuél es el tratamiento
que se le da a los vientos, que funciones y relaciones hay en las cuerdas, como se relaciona

el bajo con otros instrumentos?

¢Cbémo se genera la comunicacion entre los integrantes del grupo? ;Se implementa algun

tipo de lenguaje particular como guia musical?

¢Hay algln tipo de registro escrito o notacion de las ideas, creaciones, arreglos o
composiciones hechos por el grupo?

¢Como se interiorizan los arreglos o ideas musicales del grupo?

¢Cual es el orden o metodologia que se lleva a cabo en los ensayos?
¢Hay improvisacion colectiva?

¢ Como se da el producto de la composicion en el grupo?

¢ Cudl es el papel creativo de cada integrante en el grupo?

¢ Qué actitudes y valores considera que se reflejan en la préactica grupal?

¢Qué sentimientos o emociones emergen en la experiencia grupal?

Preguntas adicionales para docentes

¢Ha ejercido la ensefianza de este género musical? ;Coémo ha sido esta experiencia? ¢Qué

metodologia ha implementado?

¢Como ensefia este género musical: a quien, en qué contextos, con qué estrategias

metodologias, con qué recursos?
¢ Qué opinion tiene sobre la inclusion del aprendizaje de la MATS en escenarios escolares?

¢ Qué elementos extramusicales considera importantes en el aprendizaje de esta musica?
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¢Como relaciona el aspecto de la motivacion con la practica instrumental andina

suramericana?

¢Considera que el hecho de aprender un instrumento andino implica necesariamente

conformar o integrar un grupo, porqué en qué sentido?

¢ QuEé recursos técnicos prevalecen en la interpretacion grupal andina suramericana? ;Como

se pueden adquirir?

¢Considera que la amistad y el hecho de compartir el mismo gusto musical con otra persona

influyen en el aprendizaje? ;en qué forma?

¢Qué grupo andino puede ser tomado como referencia para iniciar un proceso de ensefianza

y aprendizaje del género?

¢Qué ritmos o temas representativos de la MATS podrian ser pertinentes para iniciar un

proceso de ensefianza y aprendizaje en ambientes escolares?

¢Qué importancia tiene la practica colectiva en la interpretacion de la MATS: en qué sentido?
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Anexo 2

Actividades para la practica de la zampofia

A continuacion se proponen, a manera de ejemplo, algunas tematicas relacionadas con
contenidos procedimentales (saber hacer) que se podrian abordar en la préactica de la
zampofia. Se presentan también algunas ideas de posibles estrategias pedagogicas, para el
desarrollo de las teméticas. Considero que estos ejemplos pueden servir como punto de
partida para futuras investigaciones.

Posicion

En primer lugar el estudiante debe saber ubicar la zampofia en posicién vertical con los
tubos organizados de izquierda a derecha del maés grave al mas agudo. El filo del orificio de
los tubos se acerca al labio inferior de la boca, el labio superior se encarga de direccionar el
soplo al interior del tubo y la parte inferior de los tubos estan cerca del maxilar inferior de la
cara. Por otro lado, cuando un solo intérprete va ejecutar las dos hileras de la zampofia, se
ubica la hilera de arka por encima de la hilera ira; la ira no se ubica de manera paralela con
la arka, porque sus tubos deben quedar ubicados en medio de los tubos de la arka. De esta
forma, los sonidos de la escala quedan intercalados a manera de zig-zag.

Respiracién y soplo

La respiracion es el ejercicio previo al soplo y por ende a la produccion sonora. Esta
permite controlar la cantidad de aire que se sopla en los tubos y es determinante para la
fuerza, calidad, ataque y matiz del soplo. Se debe realizar una adecuada respiracion para
lograr una interpretacion de buena calidad sonora (sonido uniforme). Es importante que el

estudiante realice ejercicios que favorezcan la respiracion apropiada para la practica musical.
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En este sentido, se debe aprender a realizar la respiracion de diafragma que consiste en llenar
y desocupar de aire la parte inferior (ensanchamiento del abdomen), la parte media

(ampliacién de costillas) y la parte alta de los pulmones (parte superior del torax).

Produccién sonora

La produccion sonora tiene que ver con la forma en que se emite el sonido en la zamponia.
Al respecto, se encontraron en los tres grupos estudiados, seis formas de sonido en la
interpretacion de la zampofia: sonido uniforme, siseo o vibrato, susurro, staccato, apoyatura

y glisando.

Sonido uniforme

El sonido uniforme es el que se hace manteniendo igual intensidad y flujo de aire desde
el instante del ataque, durante el desarrollo del soplo y hasta el final del mismo. Como su
nombre lo indica, es un sonido invariable, redondo, que no tiene ninguna variacion timbrica.

El estudiante puede realizar el siguiente ejercicio para practicar el sonido uniforme:

Ejecutar en un tubo el sonido largo (figura de blanca), con emisién de soplo uniforme
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Figura 11. Notas en la hilera arka
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Siseo o vibrato

El siseo o vibrato consiste en hacer una sucesion de soplos acentuados y apoyados sin
entrecortar el aire, cuando se estd ejecutando una nota larga en el tubo, dicho en otras
palabras, es hacer vibrar el tubo. Esta sucesion de soplos acentuados puede tener diversas
ritmicas que se perciben de manera muy leve. Para practicar esta técnica de soplo, el

estudiante puede realizar los siguientes ejercicios:

Ejecucion de primer siseo con figuracion de corchea: En un compas se debe percibir el
sonido de la nota con figuracién de corcheas pero sin cortar el aire y acentuando el soplo en
la primera corchea de cada tiempo, dicho en otras palabras, con un solo soplo se deben
percibir las cuatro corcheas. Solo se toma aire en el cambio de compaés, es decir en el cambio
de nota. LaV indica donde empieza de nuevo el soplo. Larespiracion se realiza rapidamente

por la boca antes de emitir el soplo:

Figura 12. Representacion de siseo en corcheas

Ejecucion de segundo siseo con figuracién de corcheas y semicorcheas: En un compas
se debe percibir dos combinaciones de corchea y dos semicorcheas con un solo soplo, sin

cortar el aire y acentuando la primera corchea del compas.

Figura 13. Representacidn de siseo con corcheas y semicorcheas
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Ejecucion de tercer siseo con figuracion de semicorcheas: En cada tiempo del compas
se debe percibir la figuracion de ocho semicorcheas, con un solo soplo, sin cortar el aire y

acentuando la primera semicorchea.
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Figura 14. Representacién de siseo con figuras de semicorcheas

Cada uno de los anteriores ejercicios también pueden ser ejecutados con la hilera ira,
del mismo modo (notas mi, sol, si, re, fa sostenido y la) y el vibrato ritmico puede ser

ejecutado con distintas velocidades (lento, rapido).

Susurro

El susurro corresponde a un sonido que se realiza con emision de soplo muy suave,
direccionando poco flujo de aire hacia el interior del tubo. Cuando se soplan los tubos, los
labios deben extenderse hacia al frente formando un tanel con salida del aire estrecha y se
pronuncia sutilmente la silaba fu. De esta forma el sonido emitido tiene poca intensidad. Por
lo general, se procura que para la ejecucion del susurro se haga una toma de aire profunda
para alcanzar a ejecutar muchos sonidos sin tener que cortar el soplo y respirar de nuevo. La
técnica del susurro puede ser complementada con el siseo en las notas largas y es muy
utilizada para hacer contrastes de intensidad en la interpretacion de los temas. Los

estudiantes pueden practicar el siguiente ejercicio para practicar la técnica del susurro:
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Ejercicio de susurro: Realizar una sola toma de aire para ejecutar las agrupaciones de
semicorcheas (siseo) en los seis tubos de la hilera ira. Se debe soplar con poca intensidad

pronunciando la silaba fu, sin cortar el sonido.

oo

fu fu fu fu fu fu fu fu fu fu fu fu fu fu fu fu fu fu fu fu fu fu fu fu

Figura 15. Ejercicio de susurro con semicorcheas

Este ejercicio también puede ser ejecutado en la hilera arka y se puede cambiar la ritmica

del siseo.

Staccato

El staccato corresponde a emitir un sonido muy corto y acentuado, cortando el soplo con
la punta de la lengua y pronunciando la silaba tuc (la consonante ¢ ayuda a cerrar el paso del
aire). La garganta también realiza un movimiento de cierre para cortar la salida del aire. El

estudiante podra realizar el siguiente ejercicio para practicar el staccato:

Ejercicio de staccato: Se ejecutan tres notas continuas de la hilera ira cortando la salida
del aire con la punta de la lengua y pronunciando la silaba tuc al realizar el sonido de cada
una de ellas. Se puede ejecutar a distintas velocidades. Los puntos de cada nota representan

el staccato.
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Figura 16. Ejercicio de staccato con figuras de negras

185



La apoyatura

La apoyatura consiste en realizar en un tubo de la hilera arka un sonido arqueado. Para
ejecutar el sonido de apoyatura, se debe ubicar el tubo a soplar en posicién casi horizontal,
de tal forma que el orificio quede en frente de la boca. Cuando se realiza el soplo en esta
posicion, la afinacion del tubo cambia ya que baja su altura (medio tono). La idea es ir
arqueando el tubo hacia la posicién vertical mientras que al mismo tiempo se va soplando,
de esta forma, el sonido va ir subiendo gradualmente su altura hasta llegar a su sonido real
cuando la posicion del tubo este totalmente vertical. Dependiendo del tema que se esté
interpretando, el arqueo o movimiento del tubo se podré realizar lenta o rapidamente. El

estudiante puede realizar el siguiente ejercicio para practicar la apoyatura en la zampofia:

Ejercicios de Apoyatura: Siempre cuando se va ejecutar cada nota del ejercicio se debe
ubicar la hilera arka en posicion horizontal. Cuando se sopla en esta posicion se emite un
sonido medio tono abajo del sonido real del tubo. Luego se realiza el movimiento arqueado
hasta que quede en posicion vertical. Se debe mantener el soplo desde la posicion inicial

hasta la posicion final.
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Figura 17. Ejercicio de apoyatura

El glisando

El glisando consiste en deslizar un soplo continuo de un tubo a otro de la misma hilera
que puede ser arka o ira. Generalmente se hace entre tres tubos seguidos, sin embargo hay
otros glisandos que se hacen sobre mayor nimero de tubos. El estudiante puede realizar el

siguiente ejercicio para practicar el glisando:
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Ejercicio de glisando: Ubicar el tubo de la nota la de la hilera arka. Deslizar el soplo
continuo hasta el tubo de la nota mi pasando por el tubo de la nota do. Cuando se llega a la

ultima nota se realiza un sonido uniforme.

| VA

3

Figura 18. Ejercicio de glisando

El sistema de notacion

Teniendo en cuenta que la zampofia se ejecuta de dos formas: Un solo intérprete ejecuta
las dos hileras o entre dos intérpretes ejecutan cada hilera (técnica de sikureo), asi mismo se
pueden leer dos sistemas de notacién para las dos formas de ejecucion. Estos sistemas de
notacién corresponden al cifrado alternativo de notas y a la notacién en pentagrama con sus
correspondientes simbolos convencionales. Sin embargo, se debe tener en cuenta que la
lectura de partitura para la forma interpretativa sikureada podria tener algunas dificultades
debido a las constantes sincopas que se presentarian en la linea ritmica de una hilera por la
alternancia constante de los sonidos (En este sentido, para realizar la practica de la lectura en
pentagrama tocando con la técnica sikureada, se deben proponer temas sencillos que no

tengan mucha densidad ritmica).

Cifrado alternativo de notas

El cifrado de notas alternativo se utiliza predominantemente en la préctica del sikureo,
donde una melodia es ejecutada por dos intérpretes. Sin embargo, por su facilidad de lectura,
también puede ser utilizado por el intérprete que utiliza las dos hileras unificadas. Este cifrado
es el que utiliza la comunidad de Zampofias Urbanas como herramienta pedagdgica para que

los integrantes puedan aprender rapidamente las notas de los temas que interpretan. A
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diferencia de la partitura, este cifrado no utiliza figuras ritmicas, ni pentagrama, ni otros
simbolos convencionales. Basicamente lo que se utiliza es el nombre de notas sin duracién

y unas flechas que indican cuando interviene la hilera Arka y la hilera ira.

A continuacion se presenta el cifrado descrito?”:

SATI SATI
ARKA sol sol si si sol mi N
Ny I A A Ao A 3
IRA la la la fa# re
ARKA sol sol mi sol mi sol mi
N AT i N A : 4 | 7
IRA fa# re fa # re fa# BIS
ARKA do do mi* mi do la
IRA re re’ re si " sol
ARKA do do la do la do la
. : ..ﬁ : . o "
IRA si sol si sol si BIS
ARKA re fa# la do do la
. . -~ - N RN a0 N
iy ’ /
IRA mi sol si re re... si sol
ARKA do do la do la do la
IRA si sol si sol si BIS

Figura 19. Cifrado alternativo para zampofia

Como se puede observar, en este tipo de cifrado se escribe el orden de notas de la melodia
y se presenta la forma en que se van alternando los sonidos entre las dos hileras. El
estudiante, realiza la practica de la zampofia relacionando el nombre de notas que esta escrito
con el nombre de notas de los tubos. La lectura de notas se hace compartida con el otro
intérprete en el caso de la técnica sikureada, y se sigue estrictamente el orden de notas

establecido. Las duraciones se interiorizan en la practica grupal con la ayuda del docente.

27 Este cifrado es un recurso pedagdgico de la comunidad Zampofias Urbanas.
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Notacion en partitura convencional

La partitura convencional es utilizada de manera predominante cuando un intérprete
ejecuta las dos hileras de la zampofia. Sin embargo, se propone que también se pueda leer la
partitura cuando se esté ejecutando la zampofia con la técnica sikureada. Al respecto, se
utiliza la figuracion ritmica y simbolos convencionales como puntillos, ligaduras, silencios,
entre otros. En primer lugar, es importante relacionar el orden de las notas de la malta con
el pentagrama. Para tal fin, resulta practico mencionar que las notas de la hilera arka se
encuentran ubicadas en los espacios y que las notas de la hilera ira se encuentran ubicadas

en las lineas del pentagrama (Proceso de traduccion).

Notas de la hilera arka (A): re, fa sostenido, la, do, mi, sol y si

Notas de la hilera ira (1): mi, sol, si, re, fa sostenido, la, do
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Figura 20. Orden de notas de la zampofia malta en el pentagrama

En cuanto a la estructura ritmica, se ejecutan compases de 2/4, 4/4 y 6/8. Las figuras
predominantes son blancas, negras, corcheas, semicorcheas, combinaciones de semicorchea,
corchea, semicorchea y corchea con dos semicorcheas (incluye silencios y puntillos).
También se presenta la ejecucion de sincopas internas y externas que se generan con
ligaduras. A continuacion se presentan células ritmicas en compas binario y ternario

recurrentes dentro del repertorio de la zampofia que deben saberse ejecutar (Proceso de
traduccion):
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-Células Ritmicas en compas binario

Figura 21. Ceélulas ritmicas en compas binario

- Células ritmicas en compas ternario

Difes o | | |
o8t jangang |
5) | | | | |
amis T el
7] e O R |
o IFigang |

Figura 22. Células ritmicas en compas ternario

Las partituras de zampofia utilizan este tipo de figuracion. En algunos temas, se hacen
combinaciones entre estas células ritmicas. A manera de ejemplo, se presenta el fragmento

de una partitura de compas binario para zampofia malta.
Tema: Danza del Sicuri
Compositor: Eddy Navia (Musico y compositor Boliviano)

Ritmo tradicional: Danza y trote tradicional boliviano
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Danza del Sicuri
Danza - trote Eddy Navia

Figura 23. Partitura convencional para zampofia

I: Ira
A: Arka

En esta partitura se indica por medio de las letra | y A cuando interviene cada hilera. De
este modo, en el caso del intérprete que toca con las dos hileras puede determinar en qué
momento debe mover la zampofia de arriba hacia abajo y viceversa siguiendo la estructura
ritmica y alturas de notas. En el caso de la interpretacion con la técnica sikureada (dos
intérpretes), es importante que primero cada intérprete ejecute toda la estructura ritmica de
manera corporal por separado (También se sugiere que los intérpretes mencionen el nombre
de notas con el ritmo establecido), luego deberian ejecutar esta estructura ritmica entre los
dos, de manera alternada (Se sugiere que también mencionen el nombre de notas con ritmo
de manera alternada). Posteriormente, cada intérprete debera relacionar lo que esta escrito en
la partitura con su ejecucién, mediante la lectura compartida de las figuraciones ritmicas y

alturas sonoras (Proceso de traduccién).

La técnica del sikureo

Como se ha mencionado anteriormente, la técnica del sikureo corresponde a la ejecucion
melddica de la zampoiia entre dos intérpretes. Uno de ellos ejecuta la hilera arka, y el otro
ejecuta la ira. Entre los dos intérpretes construyen la melodia alternando los sonidos. Para
realizar el sikureo de una melodia se pueden realizar dos ejercicios de preparacion: En primer

lugar, es importante que los intérpretes escuchen muchas veces el tema a interpretar, esta
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audicion debe ser intencionada para que los intérpretes discriminen cuéles son los sonidos de
la melodia que se encuentran en su hilera. En segundo lugar, cada intérprete debe tratar de
interpretar la melodia con las dos hileras para que de esta forma se incorporen las alternancias

que se presentan.

Luego de realizar estos ejercicios previos, se puede iniciar el didlogo musical. Los dos
intérpretes empiezan a tejer la melodia, ubicandose frente a frente, uno pregunta y el otro
responde. En el desarrollo de este proceso, se brindan orientaciones mutuas en cuanto al
momento de la interpretacion. Este proceso implica mucha paciencia y tolerancia debido a
que la incorporacion de estas alternancias es un poco compleja, méas no imposible. La
repeticion funcional se convierte en herramienta esencial para lograr incorporar la duracion
de los sonidos. Generalmente los temas de las zampofias tienen dos frases, por lo cual, resulta
pertinente revisar el sikureo por frases. Hay que resaltar nuevamente, que para la préctica
del sikureo, se utiliza un cifrado escrito alternativo para comprender el orden de las notas y
la alternancia entre hileras. A continuacion se presenta en cifrado un tema que se ejecuta con

la técnica del sikureo?:

\\‘ ! /:
- —
=©
AGUITA DE PUTINA {‘/‘\\\\\
K’ANTHU = Prov. Charazani, BOLIVIA A
1 Parte
ket mi mi sol-mi-mi sol-mi-mi-,mi-sol mi-do|
SN N S N S
fra _ sol —si-si fat [ [
llamado
ldr.ka mi-mi la-fa# la- fat#-_—-mi|
SN 7N N
ll_m_ si-si re-si-si-si-re mi-mi-sol — mi
{ BIS)
2 Parte
rha do- do la=la-do-mi-mi la-fa# la-fa# =mi|
N S N S N
fra si si-si Te-si=si-si-re mi=mi-sol i
llamado
[4 rha la-do la la fad la-fa# la-fa# -- mj
NN N ™ S N e
Em' si Si=gi= sol mi, -50l-si-si-si-si-re mi-mi-sol ==
(BIS)

Figura 24. Cifrado para la ejecucion de la técnica de sikureo

28 Este cifrado fue hecho por el Maestro Julio Bonilla, director de la Comunidad Zampofias Urbanas
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Otro aspecto importante a tener en cuenta es que durante el sikureo la melodia no se debe
escuchar fracturada, es decir, se debe ligar constantemente entre los dos intérpretes. En el
grupo del contexto no formal, la accion de ligar la melodia corresponde al concepto de pisar
(El intérprete que responde, anticipa el sonido de su nota al que pregunta). A continuacion
se presentan algunos ejercicios simples que sirven para realizar una practica de sikureo

inicial:

Alternancia de sonidos de escala de la malta

(Aka Re Fatt La Do Mi sol si |

‘ Ira Mi Sol Si Re Fa# La ‘

Figura 25. Ejercicio 1 de sikureo

Este ejercicio puede ser ejecutado con duraciones ritmicas de redonda y blanca
incorporando el siseo y teniendo en cuenta ligar el cambio de nota entre los dos intérpretes.

También se puede ejecutar de manera inversa.

Motivo melddico de Italaque:

\ Arka Mi Mi La La ‘

‘ Ira Mi e Mi s Sivns Sicvenee

Figura 26. Ejercicio 2 de sikureo

Este motivo melddico corresponde a la introduccion que se hace en la zampofia cuando
se interpreta el ritmo tradicional de italaque. Los sonidos de la hilera ira se hacen largos con

siseo. La hilera de arka ejecuta los sonidos cortos.
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Motivo melddico de Barajeo: Este motivo melddico es muy utilizado en ritmos
tradicionales como huayno sikuri. En este sikureo, se combina la sonoridad de una nota entre
las dos hileras a intervalo de octava. Las notas se hacen con duracion corta, a velocidad

rapida y con acentuacion.

‘ Arka Mi Mi Mi Mi

‘ Ira Mi Mi Mi Mi

bis

Figura 27. Ejercicio 3 de sikureo

Otra forma de barajeo es hacer la combinacién de sonidos con intervalo de cuarta justa:

‘Arka Mi Mi Mi Mi Mi

‘ Ira Si Si Si

bis

Figura 28. Ejercicio 4 de sikureo

Armonizacion

A partir del estudio realizado en los tres grupos de los contextos informal, no formal y
formal, se pudo evidenciar que con la zampofia también se puede realizar la practica
armoénica. Para tal fin, se hace el sonido de acordes entre tres intérpretes (cada uno ejecuta
una nota del acorde en la misma hilera). En este caso, la zampofia cambia su rol melédico
por el rol de acompafiamiento armonico. Para la practica armonica con la zampoiia, se
podrian ejecutar progresiones sencillas de dos o tres acordes. En el siguiente ejemplo

presentado en partitura convencional se muestra como se podria realizar un ejercicio de
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progresiones armonicas ejecutado con la zampofia. (Este ejercicio se puede ejecutar
realizando la lectura de las notas en el pentagrama o también se puede realizar sin recurrir a

ningun tipo de notacién — proceso de traduccion).
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Figura 29. Armonizacién en zampofia

Generalmente los ejercicios armonicos se hacen con notas largas implementando la

técnica del siseo.

Repertorio

Dentro de esta propuesta, se hace una sugerencia de repertorio que puede ser abordado
para la iniciacion de la préactica de la zampofia. Al respecto, se proponen temas en compas
binario y ternario que corresponden a diversos ritmos tradicionales andinos. Los temas
propuestos pertenecen al repertorio que interpretan los tres grupos estudiados y otros son
sugeridos a partir de mi experiencia con la practica de la musica andina tradicional

suramericana.
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Tabla. 10

Repertorio en compas binario para zampofa

RITMO

TEMAS

Huayno

Bailando en Isluga (Illapu), Carchapaya del indio
(Savia andina), Chokolulu (Savia andina), Flor de un
dia (Kjarkas),

Saya

Saya de los calagualas (Altiplano de chile), Baila
caporal (lllapu), Chica Loma (Awatifias), Llorando

se fue (Kjarkas), Inti wawa (Awatifias)

Tinku

Jatun Runa (Savia Andina), Sariri (tradicional

boliviano), Aguas Claras (Kalamarka)

Toba

Es para ti (kalamarka), Destino sin final

(Proyeccion), Florcita aymara (Awatifias)

San juanito

El Pituco (Tarpuy)

Taquirari

Cunumisita (Gilberto Rojas), Taquirari de la espera
(Fernando Jimenez).

Huayno
Sikuri

Flor de Cactus (Tradicional boliviano), Sati sati

(Tradicional Boliviano)

K anthu

Aguita de putina (Tradicional boliviano)

Italque

Italaguemanta (Tradicional boliviano), Sikuri de
italaque (Tradicional boliviano), Cinco siglos (Bruno
Arias)

Tabla 11

Repertorio en compas ternario para zampofia

RITMO

TEMAS

Trote

Lefio verde (Savia andina), Tempestad (Rumillacta)

Chuntunqui

Apu (Tradiciona boliviano), Siempre he de adorarte

(kjarkas), La ventana (Kjarkas)

Carnaval

Tejiendo nubes (Sisay), Florecer (Tradicional
boliviano)

Cueca

A mis paisanos (Illapu), Dos puntas (Osvaldo Rocha)
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En el portal de internet youtube se puede encontrar el video de todos los temas

anteriormente citados para que tanto el docente como el estudiante los tenga como referencia.

Recursos

El docente puede utilizar los siguientes recursos para el proceso de ensefianza: Videos de
intérpretes y grupos representativos de la MATS; grabaciones de casete, discos en acetato y
C.D; cifrados; uso del internet para compartir cifrados y audios (correos electrénicos,
facebook); uso de skype para practicar con el compafiero desde el computador de la casa sin

necesidad de salir; utilizacion de la aplicacion Zampofia Virtual .

29 Zampofia Virtual es una aplicacion para tablet o Smartphone donde se muestra una zampofia con las dos
hileras con sus respectivos tubos. Cuando se presiona alguno de ellos se emite el sonido real con la respectiva
afinacion. Esta aplicacién puede ser descargada a través de play store.
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