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Síntesis 

Este trabajo presenta una reflexión sobre el desarrollo de las Escuelas 

de música tradicional del Plan Nacional de Música para la Convivencia1, 

alcances y posibilidades, desde la participación directa en su gestación 

(año 2003) hasta lo que va del presente y, sobre todo, desde la 

experiencia enriquecedora de compartir con un equipo diligente, 

generoso y respetuoso ante el conocimiento; comprometido y 

apasionado con su hacer.  

 

Particularmente enfocada en la experiencia del Eje Andino centro-

occidental, esta ponencia  comparte algo de lo aprendido; sintetiza 

aspectos conflictivos, dificultades  y retos en la construcción de una 

nueva mirada de las músicas tradicionales, con carácter participativo y a 

partir del reconocimiento y la valoración de su aporte en la vida cultural 

de las localidades y en la construcción de país.  La discusión se orienta 

en tres perspectivas: conceptual o de enfoque,  pedagógica- 

metodológica y de logros-posibilidades. 

 

Escuelas de Música Tradicional, Realidades e Imaginarios 

La propuesta de Escuelas de música tradicional se enmarca dentro del 

Programa Fortalecimiento de la Convivencia y los Valores del Plan 

Nacional de Desarrollo “Hacia un Estado Comunitario”. No vamos a 

referirnos al planteamiento de gobierno en que se sustenta (lo cual 

pudiera ser una ponencia en si mismo), nos centraremos en aspectos 

propios del proyecto como un hecho concreto. 
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Antecedentes: de una propuesta de corto alcance 

a un proyecto de gran envergadura 

Ya en 1999 se había iniciado una experiencia piloto con 

músicas tradicionales en Bolívar y Sucre con “música de 

gaita”, en Meta, Arauca, Vichada y Casanare con “música llanera” y en 

Nariño con “músicas del pacífico sur”; proceso que desde entonces se 

orientaba a la conformación de escuelas y daba prioridad a niños y a 

maestros de las localidades (Rojas, 2004: 4). Bajo la nueva realidad del 

Plan Nacional de Música para la Convivencia PNMC se pensó en un 

proyecto ambicioso de gran cobertura: once ejes, prácticamente todo el 

territorio nacional y los  géneros más representativos. Para facilitar la 

comprensión de la exposición se ofrece el siguiente gráfico del esquema 

operativo  del programa: 
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Aspectos Filosóficos o de Enfoque: 

¿Popular o tradicional? ¿Popular tradicional? 

Es una discusión que se elude y genera ambigüedades y 

preguntas en el desarrollo cotidiano de la propuesta. 

Obsérvese cómo en las cartillas se pasa rápidamente de un término a 

otro; en la de música llanera se lee en la cubierta acerca de la creación 

o el fortalecimiento de escuelas en torno a músicas tradicionales y a 

renglón seguido aparece PROGRAMA NACIONAL DE MÚSICAS 

POPULARES.  En este apartado se dice:  

 

Las músicas populares son expresiones artísticas profundamente 
entroncadas en la vida de las comunidades, cristalizando identidades 
locales de gran valor patrimonial. Pitos y tambores, marimbas, chirimías, 
conjuntos de cuerdas, acordeones, grupos llaneros e isleños, el rap, el 
rock, el reggae son sólo algunas de las manifestaciones presentes en cada 
uno de los rincones del país, caracterizando a Colombia como una de las 
naciones de mayor diversidad sonora en el mundo (Rojas, 2004: Pasta).  

 

Si bien podemos entender este planteamiento de manera desprevenida 

con una intención de apertura, de heterodoxia, ante la complejidad de 

las dinámicas musicales locales atravesadas por múltiples fuerzas, es 

necesario dar cuenta de sus particularidades.  No pueden aparecer en 

un mismo plano el devenir de la música de pitos y tambores y el rap, 

por ejemplo, así para los procesos del mundo global, del consumo, sean 

lo mismo: una mercancía; es ahí donde está el sofisma. El siguiente 

párrafo, allí mismo, nos da la razón:  

 

La innegable proyección de  las músicas tradicionales como uno de los más 
promisorios campos del mundo musical, es prueba fehaciente de su 
vigencia como códigos comunicacionales representativos de realidades 
históricas, sociales y territorialidades únicas, con fuerte repercusión en las 
sociedades contemporáneas (Rojas, 2004: Pasta).  
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Entonces popular y tradicional en el sentido comunitario 

del término y de su connotación identitaria, sí; pero no 

en el sentido que el mercado le da. Es claro que éste 

impone en las localidades unos gustos, unas modas, 

unas sonoridades que compiten, e interactúan, desde necesidades y/o 

funcionalidades diferentes y diversas (compatibles o no), con lo que allí 

se ha acuñado como música tradicional. Ambos discursos obedecen a 

lógicas diferentes y, obviamente, cambiantes. 

 

Algunos hemos optado por la simbiosis de los términos y nos hemos 

referido a Músicas populares tradicionales para recoger algo de esta 

discusión, pero, a nuestro modo de ver, sigue estando en el orden del 

día; sin desconocer los aportes que García Canclini, Ochoa Gautier, 

entre otros, han hecho al respecto2.    

 

¿Pero qué entienden las localidades, las comunidades, por tradicional 

popular? Las músicas tradicionales en su origen más remoto son 

músicas de grupos y comunidades que le asignan sentido en medio de 

su vida cotidiana. Nada menos colectivo que la visión euro-occidental del 

músico en las monarquías, en el capitalismo y el neoliberalismo donde la 

especialización del trabajo rompe el nexo entre quienes  producen y 

quienes consumen (Romero y López, 2003:4-12); de este modo 

empiezan a establecerse diferencias.   

 

Qué entendemos por músicas tradicionales, puede ser bastante 

importante para el programa, para los asesores, para los 

investigadores; pero especialmente qué entienden las comunidades por 

ello, son  imaginarios que deben rastrearse en futuras investigaciones.   
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¿Por qué ocuparnos de estas músicas? 

Pareciera obvio este punto, pero en un contexto donde 

usualmente nos hemos mirado en el espejo del otro, en 

donde apenas estamos empezando a reconocer 

maneras propias de hacer música, nuestra diversidad y riqueza, no 

faltará la pregunta ¿y eso para qué? Decía el filósofo envigadeño a 

mediados del siglo pasado: “Hemos agarrado ya a Suramérica: Vanidad. 

Copiadas constituciones, leyes y costumbres; la pedagogía, métodos y 

programas, copiados; copiadas todas las formas” (González, 1970:3). 

 

Desde el primer seminario convocado por el Ministerio de Cultura para 

definir parámetros de investigación, producción y formación en procesos 

de educación y práctica musical a partir de las músicas tradicionales, 

hace unos cuatro años, compartíamos algunas  respuestas a dicha 

pregunta: 

 

• Reserva y fuente para nuevas sonoridades.  

• Textos de referencia para múltiples lectores músicos (pedagogos, 

arreglistas-compositores, intérpretes) y de otras disciplinas.  

• Soporte de la diversidad cultural nacional. 

• Fuente de producción musical nacional y de promoción 

internacional como parte de un movimiento global. 

 

Pero más allá de lo que aportan estas afirmaciones ancladas 

fundamentalmente  en el componente sonoro, hemos sustentado a lo 

largo de este proceso que “las músicas tradicionales son códigos 

comunicacionales específicos a través de los cuales se representan 

realidades históricas, sociales y territoriales únicas que van adheridas a 

los sonidos” (Romero y López, 2003: 3).  Se trata de reivindicarlas como 
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campo válido de construcción de pensamiento y 

competencia musical, pero también de expresión 

simbólica de síntesis dinámica cultural e histórica. 

 

El concepto de Escuela de música tradicional 

Se supone que la escuela de música tradicional trasciende el modelo de 

escuela regular. No obstante, a la hora de concretarlas, el paradigma de 

la escuela formal cobra peso y genera tensiones a resolver. 

Particularmente se vive la tensión entre la oralidad y el discurso 

académico… Si bien este último ha cedido pretensiones a favor del 

primero, pareciera ser que finalmente se abroga el derecho a la 

validación y ésta sólo se logra en tanto se accede a niveles de 

formalización. En otras palabras, reconocemos un saber y un 

comportamiento sistémico en las músicas tradicionales y sus 

mecanismos de transmisión, pero de otro lado se “exige” leerlas y 

escribirlas, planear asignaturas, retomar  técnicas…  

 

Las Escuelas deben ser dinámicas y permitir la mediación de la 

academia, pero en ellas también deben ser actores importantes los 

músicos mayores, portadores vivos de los sonidos tradicionales; debe 

mantenerse la conexión con la cotidianidad. Es claro desde la realidad 

misma del proceso que no podemos aspirar a un modelo único, cada 

una, incluso dentro de un mismo eje, empieza a tejer una dinámica 

propia de acuerdo con sus particularidades, con sus recursos; 

estandarizarlas sería caminar en contravía de dicha realidad y podrían 

producirse resultados poco benéficos. 
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La delimitación por ejes 

El eje está sustentado en el concepto de “nicho” 

(espacio histórico-cultural-geográfico forjador) y 

práctica musical (género y “formato orquestal”). Se ha 

querido trascender la regionalización “clásica” de zonas folclóricas-

tonadas tipo… Aún así, la realidad cotidiana se resiste a la taxonomía. El 

desconocimiento existente (seguimos moviéndonos sobre paradigmas 

estandarizados, poco reales en algunos casos), la diversidad en si 

misma y la compleja interrelación de esos mundos sonoros hace difícil la 

catalogación. Debe entenderse este  esfuerzo como herramienta 

facilitadora.    

 

La pregunta por las prácticas musicales tradicionales en cada eje es de 

hondo calado, es una pregunta en muchos casos no resuelta y demanda 

investigación. Así por ejemplo en el Eje andino centro occidental, 

desligarse del paradigma de trío andino de cuerdas -bambuco, pasillo, 

danza-, implica reconocer, asumir, “darle  estatus” a unos géneros 

“marginados” por dichos paradigmas, bien por falta de investigación, 

bien porque han sido impuestos por los medios de comunicación masiva 

y nos cuesta reconocer su gran arraigo en vastos sectores de población.  

En el primer caso tendríamos música de las comunidades indígenas y 

remanentes de antiguas prácticas, presentes aún en la memoria de 

viejos músicos; en el segundo caso es evidente en nuestro Eje la 

trascendencia cultural de la música denominada guasca o carrilera y de 

la parranda3.   

 

Desde el comienzo del programa la discusión ha estado en el orden del 

día de múltiples reuniones. Cambian los formatos, las técnicas 

instrumentales, los géneros; median nuevos actores y maneras de 
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intervención en el aprendizaje (nuevas tecnologías); se 

superponen temporalidades permitiendo intercambios 

vivos y permanentes donde se visualizan no sólo 

nuevos elementos de “mestizaje” y “urbanización” de 

las expresiones de la nacionalidad y de la identidad regional, sino todos 

los cambios generados por los procesos de desplazamiento, migraciones 

internas (muy significativas en nuestro país) y por la presencia de los 

medios masivos de comunicación (Romero y López,2003:3). Respuestas 

objetivas sobre estas dinámicas de tradición y cambio cultural, 

insistimos, sólo vamos a encontrar en estudios rigurosos4. 

 

Géneros y especies en las músicas nuestras, es otro asunto borroso; 

hemos extrapolado esta taxonomía desde las ciencias naturales 

(biología, botánica…) pero, a mi modo de ver, sin el rigor y la claridad 

que allí tienen5. En la investigación del Eje andino centro occidental se 

hace evidente el contacto con variados tipos de repertorios al mismo 

tiempo (dinámica local-global), la movilidad de los mismos y,  

 

muy ligado a la anterior consideración, se ubican las formas de apropiación 
de lo foráneo. Con el transcurrir del tiempo y de la experiencia vital 
musical, las personas y grupos van tomando como propios, géneros y 
especies musicales que provienen de otras regiones colombianas y de 
otros países (Franco, 2006: 37).   

 

Más aún, de acuerdo con este mismo trabajo, “en su experiencia 

cotidiana los intérpretes hacen que las músicas apropiadas pierdan su 

connotación de ‘extranjera’ y se transformen en ‘locales’” (Franco, 2006: 

50); no se encuentra una relación directa entre repertorios-géneros y 

territorio. 
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De metodología 

¿Cuál es el límite a manejar en las Escuelas de Música 

Tradicional entre las formas de transmisión oral y las 

formas académicas? ¿Cómo beber de diferentes 

fuentes, retomar elementos de las prácticas académicas sin mecanizar 

lo que en esencia es vida? ¿Cómo hacer realidad el diálogo creativo 

entre los recursos de la cultura tradicional y popular con elementos de 

cultura contemporánea? ¿Cómo entender que de manera similar a la  

diversidad de prácticas musicales corresponde también la de los 

mecanismos de transmisión?   

 

No se puede negar, por ejemplo, que para los ejes andinos (contextos 

urbanos) la práctica en torno al “trío andino de cuerdas” (Bandola, tiple 

y guitarra) se ha desarrollado desde los planteamientos académicos de 

la partitura, la especialización, en algunos casos virtuosística, en cada 

uno de los instrumentos y una puesta en escena que emula la música de 

cámara euro-occidental. En este sentido, el abordaje por niveles de 

apropiación ritmo-percusivo, ritmo-armónico, melódico e improvisatorio, 

que se propone para las Escuelas de música tradicional, intenta una 

abstracción de comportamientos más o menos generalizados en músicas 

tradicionales, pero tiene sus particularidades. Véase por ejemplo el caso 

de prácticas esencialmente vocales  en algunos ejes, que se salen de 

este planteamiento e incluso, de lo que se conoce como la práctica 

común en músicas euro-occidentales.  

 

Múltiples observaciones a lo largo del proceso dan cuenta de la tensión 

oralidad–discurso académico, insistimos en que existe una tendencia a 

favorecer determinadas prácticas. En términos de Ana María Arango, 

“(…) una política pública, en la medida en que prioriza y selecciona, 
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interviene conciente o inconcientemente en la 

ratificación de discursos y formas de representación 

sobre comunidades imaginadas” (Arango, 2005: 9). 

Habría que diferenciar, como lo plantea Franco Duque, 

los procesos de formación auspiciados y las músicas vivas6 (Franco, 

2006: 31,103).  

 

No podemos sustraernos al aporte que desde las prácticas académicas 

pueda hacerse, pero es necesario preguntarse por los principios que 

subyacen en los mecanismos de transmisión de estas músicas y que le 

imprimen su sello propio. Por ahora identificamos los siguientes: se 

aprende el sistema total (no el instrumento aislado del mismo, ni una 

pieza en particular) y el acceso al aprendizaje en niveles mínimos de 

desarrollo técnico está siempre ligado a dicha totalidad y al formato 

instrumental; son fundamentales el desarrollo auditivo-intuitivo; la 

capacidad de improvisación; la vivencia antes que el concepto; el 

aprendizaje como un hecho lúdico, gratificante y desde la praxis; la 

experiencia creativo-expresiva a partir de la vida cotidiana….7  Desde 

esta perspectiva las músicas tradicionales son sistemas que el niño y el 

joven apropian en el juego, el canto, la danza y demás procesos de 

socialización que tienen lugar en la comunidad que produce y usa dicha 

música8.  

 

También, desde el punto de vista metodológico debe reconocerse en la 

actualidad la existencia de prácticas en formación instrumental e 

iniciación musical con base en músicas tradicionales, que aportan su 

experiencia al proceso del Ministerio; la formación a partir de la relación 

con los medios de comunicación  y la producción discográfica 

(especialmente en sectores urbanos y con relativa importancia en el 
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área rural); y el impacto de eventos locales (fiestas 

patronales, festivales, concursos...) en el dinamismo o 

estancamiento de ciertas expresiones y en la creación 

de estas Escuelas.  

 

Entender las músicas tradicionales más allá de la interpretación de un 

instrumento o si se quiere incluso, del manejo del sistema, ha implicado 

incentivar la reflexión permanente en las Escuelas sobre el valor de 

dichas músicas, su significado y funcionalidad; práctica poco usual en el 

ámbito del enfoque academicista que ha imperado en la mayoría de los 

casos. 

 

Así pues, lo que en teoría resulta tan sencillo “Diálogo de saberes entre 

lo tradicional y lo académico, posibilitando el fortalecimiento y 

cualificación de las prácticas musicales y los procesos formativos (no 

formales y formales)”, (Romero y López, 2006: 3) en la práctica se 

vuelve complejo, difícil de concretar.  

 

Desde un enfoque integral, en el caso específico del Eje andino centro 

occidental, hemos considerado varios aspectos:  

 

• El perfil de los formadores. 

No ha sido fácil conciliar realidad y aspiraciones, respecto al perfil: 

músico, creador, investigador, pedagogo, con solvencia teórica musical 

y humanística, con actitud reflexiva-crítica y con la capacidad de 

reconocer y aprovechar el dinamismo de las músicas tradicionales, de 

incorporar los viejos y nuevos elementos que a su interior se van 

presentando…  Es un perfil ideal y la alternativa de la 
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interdisciplinariedad también se vuelve ideal bajo las 

circunstancias actuales del programa9.  

 

• La reflexión sobre los diferentes aportes culturales.  

A modo de seminario permanente en la mayoría de los encuentros 

formativos, se ha retomado el tema Música y sociedad, y en ellos se ha 

instalado la pregunta por lo afro por lo indígena, por la diversidad, por 

los procesos de cambio en el Eje…  

 

• La práctica musical sobre géneros poco usuales en enfoques 

ortodoxos. 

 

• Una “franja” pedagógica con propósito lúdico-creativo y de diseño 

curricular para las Escuelas. 

 

Dificultades, Logros-Posibilidades  

Investigación-Escuelas 

La investigación se ha planteado como requisito básico para las 

Escuelas, pero no ha sido fácil su integración, sobre todo porque 

requiere condiciones y recursos específicos que en la práctica no han 

estado muy disponibles. Son algunos avances el “Proceso de 

recopilación, clasificación y descripción de investigaciones musicológicas 

de música tradicional colombiana” (trabajo realizado por Néstor y 

Ricardo Lambuley de la Fundación Nueva Cultura, año 2004)10 y el 

seminario para el equipo de asesores11.  

 

En los ejes andinos Centro oriente y Centro occidental (desconocemos la 

situación de los otros ejes) se han mantenido espacios de reflexión 

sobre el tema y se han realizado algunos ejercicios de sensibilización 
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que se quedan cortos ante la magnitud de la tarea 

(Quién recoge, quién procesa, quién hace devolución…). 

Finalmente, le apostamos a la beca de investigación 

(Ministerio de Cultura)12, articulada al proceso 

formativo, como la manera más acertada de responder a esta exigencia.  

 

“¿Si vende una escuela de música tradicional en nuestras 

localidades?”   

Le estamos apostando a un proyecto pedagógico y desde ahí hay que 

orientar la reflexión sobre esta pregunta hecha por un participante del 

programa. No se puede degustar lo que se desconoce y en este sentido 

debe pensarse como un proceso de formación de públicos y, ya lo 

decíamos, desde la resignificación de dichas músicas a partir de las 

dinámicas culturales internas de las comunidades y del diálogo local-

global. 

Desde los primeros esbozos de parámetros para las Escuelas se hacía la 

siguiente precisión: 

 

Respecto a identidades y procesos de cambio, comprobamos cómo en los 
contextos urbanos de la ciudad moderna existen referentes de identidad 
supuestamente muy alejados, que en determinadas condiciones o 
circunstancias afloran como legado o herencia, y que, así no hayamos 
contado con ellos, emergen sorpresivamente; legado que reclamamos y 
sentimos como nuestro (López y Londoño, 2003: 9)   
 

¿Sano dualismo?  

Sobre el terreno, se ha ido esclareciendo cada vez más que la 

conformación de Escuelas de Música Tradicional debe dialogar con 

procesos de bandas, coros y orquestas, que en algunos casos llevan 

varias décadas de funcionamiento; no es posible pensarlos por 

separado, bajo las circunstancias de escasez de recursos económicos en 

las localidades. “Las escuelas de música posibilitarán el desarrollo de 
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prácticas colectivas de música tradicional, coros, bandas 

y orquestas, generando, de esta manera, espacios de 

expresión, participación y convivencia” (Rojas, 2004: 

4). Aunque en teoría fue algo obvio desde el comienzo, 

se han observado fricciones por celos o malos entendidos sobre la 

dimensión total del programa. 

 

Se ha generado movimiento 

Éste es quizá, a nuestro modo de ver, uno de los mayores logros: 

conformar unos equipos de trabajo comprometidos, mantener el interés 

formativo en un grupo de maestros (332), convocar un número 

significativo de municipios (265) y de alumnos para el proceso (9900)13 

en los diferentes ejes planteados, la dotación de instrumentos, tres 

cartillas publicadas no sin dificultades, la inscripción del plan como 

política Conpes, la asignación de recursos para el programa hasta el año 

2010, la resonancia creada en Antioquia desde la Dirección de Fomento 

a la Cultura del Departamento, con un nuevo grupo de formación (12 

músicos de 12 municipios, para un total de 30 municipios), el 

fortalecimiento de la institucionalidad14 en la fase final, mediante visitas 

de asesoría y de apoyo a la gestión ... Todo ello es para nosotros signo  

de movimiento, de una dinámica importante fruto del proceso actual.   

 

Si bien la investigación desarrollada (FRANCO, 2006 : 1008) concluye 

que la desarticulación del sector de la música es una gran debilidad, 

también valora la dinámica positiva que se observa en torno a los 

espacios organizativos que el Estado ofrece:  

 

No obstante esta desarticulación, existen en este momento iniciativas para 
plantear una nueva configuración del Consejo Nacional de Música a partir 
del 2007, Consejo que además viene acompañando al Conpes y al PNMC 
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en el marco del desarrollo de las músicas tradicionales en 
el país (Franco, 2006: 108). 

 

El lento fluir de los procesos administrativos que le 

resta continuidad a la dinámica global del programa de 

músicas populares, la heterogeneidad de conocimientos de los maestros 

convocados a formación, los paradigmas instaurados, la falta de 

compromiso de algunos municipios que no alcanzan a comprender el 

potencial de esta propuesta, la orfandad del componente investigativo 

formulado en la propuesta inicial, son pues dificultades por resolver. 

 

En perspectiva 

La certificación de los estudios de los músicos en formación, 

preocupación desde el inicio del programa, apenas empieza a ventilarse 

como meta de un segundo ciclo, sin carácter retrospectivo.   Como lo 

expresa Jorge Sossa, “la acreditación de estos saberes trasciende la 

expedición de un título y toca con el reconocimiento a las músicas 

tradicionales”15.  

 

Deberá enfatizarse la consolidación de dicho movimiento, allanando las 

dificultades señaladas y retomando la experiencia en torno a otras 

manifestaciones como las  bandas de música. Salvadas estas 

debilidades, las Escuelas de música tradicional se proyectan hoy como 

espacios de fortalecimiento y recreación de nuevas dinámicas de 

convivencia y desarrollo de nuestro patrimonio sonoro. 
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Notas 

                                                 
1 Programa Nacional de Músicas Populares, Plan Nacional de Música para la 
Convivencia. 
 
2 Véase García Canclini, Néstor. Culturas híbridas: estrategias para entrar y salir de la 
modernidad; Ochoa Gautier, Ana María. Músicas locales en tiempos de globalización. 
 
3 El informe de investigación de Jorge Franco confirma esta percepción inicial respecto 
de “la parranda”: “la música parrandera paisa ocupa hoy un sitio de importancia en la 
música popular tradicional del Eje Andino Occidental” (Franco, 2006:54). “Inventario 
de recursos musicales, eje andino occidental colombiano”. 
  
4 En la investigación realizada en el Eje andino centro occidental se afirma  que la vida 
musical es resultante de la interacción de las tradiciones del Eje con músicas populares 
difundidas por los medios masivos de comunicación y con formas académicas que se 
estudian y aprenden en las Escuelas de música. “La música llega a los oyentes por 
diferentes sendas: la experiencia viva en casa, la radio, los conciertos, las tabernas, 
los medios de transporte, la televisión, la internet... De esta manera la producción, la 
pedagogía, la creación, la interpretación, la conservación de la música, reflejan en su 
conjunto una dinámica cultural compleja a la que queremos aproximarnos” (Franco, 
2006:9-10). 
 
5 Una discusión amplia sobre lo conflictivo del término en la actualidad, puede leerse 
en Ochoa, Ana María. Músicas locales en tiempos de globalización. Enciclopedia 
Latinoamericana de Sociocultura y comunicaciones. Grupo Editorial Norma. Bogotá. 
2003. pp. 83-90) 
 
6 Entiéndase por músicas vivas aquellas prácticas que surgen como búsquedas propias 
de una comunidad para satisfacer necesidades comunicativas-expresivas, incluso 
laborales.  Es decir, no están sujetas al acompañamiento de programas culturales-
estatales de manera intencionada, lo cual tampoco supone incompatibilidad. 
 
7 Véase “Músicas y métodos pedagógicos” de Carlos Miñana Blasco, en revista 
Acontratiempo No.2, octubre de 1987. Bogotá, Dimensión Educativa. pp. 78-83. 
 
8 Estas condiciones tanto de cohesión comunitaria como de la música como elemento 
fundamental de la vida cotidiana se afectan por diversas situaciones (migraciones, 
desplazamientos humanos, colonización simbólica...), pero igualmente, aceptamos la 
posibilidad de recomposición mediante prácticas “intencionadas” (campañas 
educativas, investigación acción, difusión-promoción…). 
 
9 Nos hemos hecho incluso la autocrítica por pertenecer a la generación del 
“toderismo”, las circunstancias nos han llevado a ejercer como pedagogos musicales, 
arreglistas, investigadores, productores… Consideramos que no es sano repetir esta 
historia, pero insistimos en la existencia de unas condiciones particulares de los 
programas y de las localidades. 
 
10 Además del Estado del Arte, en las memorias del seminario de agosto 7 de 2003 
(Sutatenza –Boyacá),se señalaban como necesidades prioritarias: Identificar acciones 
de registro de prácticas y saberes musicales a corto, mediano y largo plazo; Fortalecer 
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la red de centros de documentación musical junto a otras instituciones culturales de 
servicio público; descripción rigurosa de los caracteres musicológicos y socioculturales 
de las músicas regionales con el objeto de avanzar en su interpretación y 
sistematización (cartografía nacional a partir de cartografías regionales, modelos de 
análisis que posibiliten estudios comparados a partir de la diversidad cultural musical, 
formación de músicos investigadores desde el diálogo de saberes y la 
interdisciplinariedad –articulación de procesos de formación y práctica musical con 
procesos investigativos-, identificación, descripción y análisis de las prácticas 
pedagógicas tradicionales). 
 
11 En un exceso de simplificación pudiéramos decir que la conclusión principal de dicho 
seminario fue restarle a las pretensiones investigativas, bajo las circunstancias del 
programa, pero potenciar la posibilidad de indagar sobre realidades mínimas. 
 
12 Véase Franco Duque, Jorge. Inventario de recursos musicales, eje andino occidental 
colombiano. Informe final de investigación, beca de música 2006. 
 
13 Datos numéricos consultados en la página Web del Ministerio de Cultura. 
www.mincultura.gov.co/VBeContent/NewsDetail.asp?ID=107&IDCompany=3), abril de 
2007 
 
14 La institucionalidad es señalada como la mayor debilidad: “Esta debilidad se 
manifiesta en la laxitud de los compromisos que se adquieren entre el Ministerio de 
Cultura y las alcaldías municipales o las corporaciones particulares que implementan 
los programas en los municipios”. (Franco, 2006: 109). 
 
15 Jorge Sossa Santos, representante de la entidad operadora del programa en el Eje 
Andino-Occidental.  En López Gil, Gustavo A. Memorias del seminario de evaluación 
Diciembre de 2007. 
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