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RESUMEN

TITULO: DIRECCION Y CONFORMACION DE UN GRUPO DE CAMARA, INTEGRADO POR
ESTUDIANTES VOLUNTARIOS DE PREGRADO DE LA ESCUELA DE LICENCIATURA EN
MUSICA UIS, PARA LA INTERPRETACION DE PIEZAS MUSICALES DE DIFERENTES
PERIODOS Y ESTILOS*

AUTOR: STEVEN PICO OSPINA**

Palabras claves: Orquesta de camara, cuerdas frotadas, direccidn, estrategias pedagogicas,
estudiantes voluntarios UIS.

La psicologia musical es la ciencia encargada de estudiar el origen y la naturaleza de las
habilidades musicales; junto con esta disciplina se encuentra el desarrollo de las destrezas
motrices y cognitivas que se pueden despertar por medio de la musica en las edades tempranas.
Por otra parte, las investigaciones que abordan la poblacion juvenil, en su mayoria, han sido
trabajos desarrollados desde un enfoque psico-social, lo cual ha dado como resultado una cantidad
limitada de autores y poco material escrito en habla hispana cuando se trata de llevar a cabo
procesos orquestales con esta poblacion.

El presente proyecto fue concebido como un material de apoyo dirigido a docentes, directores y
estudiantes interesados en explorar las posibilidades metodoldgicas junto a las estrategias de
aprendizaje que se pueden emplear al momento de llevar a cabo un ensayo con una agrupacion
conformada por estudiantes pertenecientes a un nivel universitario e intérpretes de instrumentos de
cuerdas frotadas.

De la misma forma se muestra una experiencia orquestal que tuvo lugar al interior de la
Universidad Industrial de Santander con la participacion de estudiantes voluntarios de la carrera de
Licenciatura en musica, donde se aplicaron las estrategias propuestas y el impacto que estas
tuvieron sobre la poblacion. Se dan unos parametros o sugerencias que se deben tener en cuenta
si se desea desarrollar procesos orquestales en poblaciones juveniles, partiendo de aspectos
como metodologias de ensayo, repertorio a interpretar, el rol del director y formas de estudio de la
partitura por parte del mismo.

* Proyecto de Grado
** Facultad de Ciencias Humanas. Licenciatura en Musica. Director: Nelson Henry Cruz Rivas
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ABSTRACT

TITLE: CONDUCTING AND FORMATION OF A CHAMBER’'S GROUP, INTEGRATED
UNDERGRADUATE VOLUNTEER STUDENTS IN SCHOOL THE BACHELOR OF MUSIC UIS
FOR THE INTERPRETATION OF MUSICAL PIECES OF DIFFERENT PERIODS AND STYLES*

AUTHOR: STEVEN PICO OSPINA**

Key words: Chamber orchestra, bowed strings, conducting, teaching strategies, student volunteers
ulS.

Music psychology is the science, which studies the origin and nature of musical abilities; with this
discipline is the development of motor and cognitive skills that will be able to awaken through music
at early ages. Moreover, research that lead young people, mostly this works had been developed
from a psycho-social approach, which has resulted in a limited number of authors and little written in
the Spanish language when it comes about orchestral processes with this population.

This project was conceived as a support material for teachers, conductors and students interesting
to explore the methodological possibilities with learning strategies that can be used when perform a
test with a group conformed of students belonging to a university level and performers bowed string
instruments.

In the same way an orchestral experience held within at Universidad Industrial Santander with the
participation of volunteer students from the Bachelor of Music, where the proposed strategies and
the impact these had on the population were applied. Parameters or suggestions to be taken into
account if you want to develop orchestral processes in young populations, based on aspects such
as testing methodologies, repertoire to perform, the role of conductor and techniques of score’s
study by himself.

* Graduation Project
* Human Sciencie Faculty. Bachelor Music. Director: Nelson Henry Cruz Rivas
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INTRODUCCION

“Alguien sentado en una cueva, perfora un hueso vacio de tuétano, se lo lleva a la
boca y sopla...en una flauta. La respiracion se convierte en sonido y el tiempo a
través del sonido, adquiere una forma. Siendo sonido y adquiriendo forma el

tiempo, la musica empieza™

Las primeras manifestaciones musicales nacieron con el hombre; de su necesidad
de comunicarse con sus semejantes, de celebrar sus ritos, expresarle gloria a sus
deidades y posteriormente, darle un significado mas profundo a las emociones
gue sobrepasaron el lenguaje explicito. De esta manera la musica ha logrado una
importancia sustancial en el contexto social, cultural y religioso que ha tenido
vigencia desde las civilizaciones antiguas mas representativas como la egipcia, la

griega y la china hasta nuestros dias.

En la actualidad la musica se ha impuesto como el arte predilecto, el compafiero
ideal para el desarrollo de los contenidos curriculares en el aula y una herramienta
significativa para gran cantidad de docentes. Asi mismo son diversos los tratados
de musica en los nifios, los articulos y revistas que han realizado publicaciones
con relacion a la importancia que tiene en el desarrollo y los beneficios que trae

la exposicion temprana a estimulos musicales.

La psicologia musical es la ciencia encargada de estudiar la naturaleza y el origen
de las habilidades musicales; junto a esta disciplina se encuentra el desarrollo de
las habilidades cognitivas y motrices que se pueden despertar y desarrollar por
medio de la muasica en las edades mas tempranas. Por otra parte; las
investigaciones que abordan la poblacién juvenil, en su mayoria, han sido trabajos

gue fueron desarrollados desde un enfoque psico-social, o cual ha dado como

! GRIFFITHS, Paul. Breve historia de la mUsica occidental, Madrid : Akal, 2009 .p 1
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resultado una cantidad muy limitada de autores y poco material escrito en habla
hispana cuando se trata de llevar a cabo procesos de aprendizaje musical con
esta poblacion, especialmente cuando se intentan abordar los procesos

orquestales con instrumentos de cuerda frotada.

En ese orden de ideas el presente proyecto muestra los procesos pedagdgicos,
las estrategias empleadas y una base teorica fundamentada en autores que han
tratado este tema desde la parte musical, el punto de vista pedagdgicoy desde la
direccion orquestal. Tuvo lugar en la Universidad Industrial de Santander y su
origen estuvo ligado a la necesidad evidenciada por parte del autor como
estudiante activo e investigador, de implementar una propuesta metodolégica
alternativa para el proceso orquestal que se lleva a cabo al interior del aula. Para
este fin, se propone la conformacion de un grupo de camara de cuerdas frotadas,
integrado en su totalidad por estudiantes voluntarios de diferentes niveles y afos
de experiencia como instrumentistas, donde se crearon ejercicios a partir de las
vicisitudes que surgieron en el momento de abordar determinados pasajes de las

obras aqui trabajadas.

Este proyecto fue pensado con el propdsito de generar un espacio académico
extracurricular; en el cual, los estudiantes mas avanzados pudieran realizar
aportes a sus compafieros de menor experiencia, empleando la confrontacion
colectiva de problemas, orientado hacia la cooperacion grupal y el crecimiento en

la formacidon musical e instrumental.
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1. FUNDAMENTACION

1.1. DESCRIPCION DEL PROBLEMA

La Universidad Industrial de Santander desarrolla entre su plan de estudios la
asignatura de orquesta de cuerdas, que es de gran importancia para el desarrollo
musical y artistico de los estudiantes de la carrera de licenciatura en musica de
esta institucién educativa. Tiene una cantidad promedio de entre 30 y 38
estudiantes, entre los que se incluyen alumnos de violin, viola, violoncello y
contrabajo. EI numero de integrantes de cada seccion varia dependiendo de la
demanda que haya al momento de realizar la matricula, permitiendo que se lleve a
cabo una renovacion grupal por semestre. Es de una intensidad de dos horas
semanales, donde interactian personas de diferentes niveles, tanto académicos

como instrumentales, durante el lapso de tiempo previamente mencionado.

Para este proyecto se aplicO una primera encuesta al interior del aula de la
asignatura de interés y fue de participacion voluntaria. Esta encuesta buscaba
principalmente establecer cual seria el mayor problema al momento de llevar a
cabo un proceso pedagoégico con estudiantes de diferentes niveles instrumentales

y de las magnitudes previamente establecidas.

Se obtuvo una participacion total de 27 estudiantes y se cuenta con integrantes

que cursaban tanto el primer semestre de la asignatura como el Ultimo semestre.

Estos fueron los resultados:

Grafica 1. Nivel académico de los estudiantes.
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La mayoria de los estudiantes que participaron de la encuesta (18,8%) se
encontraban cursando el tercer semestre académico, seguidos por los estudiantes
de quinto, octavo y décimo semestre (14,81%), seguidos por los estudiantes de
sexto (11,81%) y séptimo (11,11%) semestre y por ultimo los estudiantes de

cuarto y séptimo semestre (7,4 %).

Grafica 2. Estudiantes nivel de orquesta.
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La mayoria de los estudiantes encuestados ( 22,22%) se encontraban cursando el
primer y octavo semestre de la asignatura de orquesta, seguidos por los
estudiantes de segundo y tercer semestre (14,81%), seguidos por los de cuarto y
sexto semestre (11,11%), finalizando con los estudiantes que cursaban el séptimo

y quinto nivel ( 3,7%).

Estos resultados permiten evidenciar que no existe una constante entre el nivel
académico y el nivel orquestal entre las personas que participaron de la encuesta.
Se debe considerar que existe como requisito para ingresar a cursarla dos
semestres de otra asignatura. De igual manera se debe someter a consideracion

las veces que el estudiante puede repetirla.
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Al preguntar a los estudiantes sobre su trabajo individual y su proceso musical

respondieron:

Grafica 3. Horas de estudio semanal.
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La mayor tendencia que se encuentra en cuanto a las horas de estudio individual
y semanal de las partituras que componen la asignatura es de 0,5 horas a 1
hora (44,4%), seguida de ninguna hora (25,92%),después, de 2 a 4 horas
(18,51%) vy finalizando con los estudiantes encuestados que ensayan de 1 a 2

horas semanales (7,4).

Estos valores cuando se convierten a tiempo diario de estudio equivalen a:

Grafica 4. Hora de estudio semanal (tiempo diario aproximado).
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Tiempo diario de estudio (aprox)
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Cabe resaltar que en los resultados que se generaron a partir de este item, las dos
mayores tendencias son las de estudiar de 0,5 horas — 1 hora (3,7min -7,5 min

diarios) y ninguna hora semanal.

Grafica 5. Consideracién de los estudiantes.

22



100

90

80

70

60

50

40

30

20

10

Considera que existe algun inconveniente

M Porcentaje de estudiantes.

Si No No responde

Grafica 6. Mayor inconveniente.
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Grafica 7. Posible solucion.
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Al consultar a los estudiantes con respecto a si existe algin inconveniente en
cuanto a la asignatura el 88,88% considera que si existe un problema, el 3,7%

considera que no y el 7,4% no responde al respecto.

Cuando se pregunta cual es este problema o inconveniente, se encuentra que de
cinco items o posibilidades, sobre salen dos, la diversidad de niveles (66,6 %) y la

falta de estudio por parte de los estudiantes (33,33%).

Para finalizar se consulté a manera de pregunta abierta a los estudiantes sobre las
posibles soluciones que se podrian tener en cuenta para poder resolver dichos
inconvenientes. Ellos consideran que una de las mayores medidas, que podrian
emplearse es separar la orquesta por niveles (66,6%), la siguiente tendencia se

centra en hacer grupos de estudio (14, 81%), le sigue una mayor motivacion y
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exigencia musical (7,4 %) y para finalizar los estudiantes proponen hacer

conciertos de preparacion.

Grafica 8. Aportes musicales.
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El 59, 25% de los estudiantes que participan de esta asignatura, consideran que
realiza aportes en aspectos musicales, el 18,51% considera que no lo hace y el

22,22% no responde.

Es de esta manera que se puede concebir un panorama general con respecto a la
asignatura mencionada. Sumando la intensidad horaria, junto con la tendencia
(moda) de estudio semanal, se tendria un total de exposicion a las piezas a
trabajar de dos horas y media. Como se logra evidenciar existen diversos niveles
instrumentales y académicos, los cuales parecen ser uno de los principales
problemas o contratiempos al momento de llevarse a cabo este espacio en la
universidad. El estudio individual es otro de los aspectos que los estudiantes
sefialan como una falencia en este espacio académico. Entre las soluciones
existen propuestas que van desde la division de la orquesta por niveles, hasta la

implementacién de conciertos que sirvan como preparacion.
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También se debe tener en cuenta que los estudiantes en su mayoria consideran

gue la asignatura aporta de alguna manera a su formacion musical.

Para este proyecto de grado se tuvo en cuenta los resultados de estas encuestas,

asi como las estrategias que se pudieran implementar con el fin de darle una

solucion u optimizacion de los procesos pedagogico- orquestales al interior de la

universidad.

1.1.1 Pregunta Problema. ¢Es posible optimizar la formacion académica, de los

1.2.

estudiantes de cuerda frotada de licenciatura en musica UIS, por medio de
la implementacion de una propuesta metodoldgica basada en ensayos

parciales y generales?

OBJETIVOS

1.2.1 Objetivo General. Fomentar la practica de conjunto como medio de

formacién académica.

1.2.1 Objetivos especificos

Crear un grupo de camara de cuerdas frotadas como propuesta alternativa
para solucionar los problemas ritmicos y de afinacion que puedan
presentarse entre los estudiantes voluntarios.

Dirigir un grupo de cédmara de cuerdas frotadas realizando aportes en
aspectos interpretativos y formas de estudio tanto individual como grupal.
Crear en el transcurso del proyecto estrategias pedagdgicas que resuelvan
y enriguezcan la practica de conjunto por medio de las obras a interpretar.
Realizar presentaciones ante la comunidad universitaria con el propdésito de
mostrar el trabajo llevado a cabo en el presente proyecto.

Evidenciar por medio de tres encuestas, las necesidades, el proceso y los

resultados del presente proyecto.
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1.3.  JUSTIFICACION

La Universidad Industrial de Santander (UIS) tiene entre sus asignaturas la
practica de conjunto de orquesta como medio de formacion académica, la cual es
de suprema importancia para la formacion musical y profesional de los estudiantes
de esta institucion de educacion superior. Desde el punto de vista del autor del
presente proyecto, es necesario que esta practica de conjunto trascienda y se
convierta en una practica orquestal que busque: en primera instancia la formacion
musical y profesional de los estudiantes de los diversos niveles que la conforman,
en segunda instancia llegar a la comunidad universitaria y por ultimo, a la
comunidad en general, creando espacios de sensibilizacién en cumplimiento de la

funcién de la universidad como medio de extensién cultural.

Por estas razones el presente proyecto lograra la creacion de un grupo de camara
de cuerdas frotadas, buscando vincular a los estudiantes voluntarios de
licenciatura en musica que no han tenido la oportunidad de realizar un trabajo de
ensamble alterno, lo cual ha dado como resultado una problematica que se refleja
en una diversidad de logros individuales a nivel instrumental y contratiempos en
la practica de conjunto. De igual manera se propone una experiencia musical cuyo
objetivo es una solucion alternativa a los problemas de afinacion, de ritmo e

interpretacion, por medio de aportes en las formas de estudio individual y grupal.

1.4. ASPECTOS METODOLOGICOS

Para este proyecto se decidié implementar una metodologia que consista en un
ensayo parcial por seccion (de duracion de dos horas) y un ensayo general (de la
misma duracién) por semana. Sumando una exposicion total al repertorio o

material de estudio de cuatro horas semanales.
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Al tratarse de una poblaciéon que no posee un nivel instrumental homogéneo; se
asigno a los estudiantes mas avanzados el papel de jefes de fila o de seccion,
cambiando ocasionalmente las ubicaciones con el propoésito de que todos
pudieran desempefar este rol al interior de la orquesta y de esta manera crear un
recurso motivacional y un desafio musical. Como Unico recurso incentivador se
utilizé las ganas de hacer musica por el gusto de hacerla, es decir, sin involucrar

en este proceso calificaciones o reconocimientos econdémicos.

1.4.1 Ensayos parciales. Los ensayos parciales son el espacio asignado a la
seccion, cuya finalidad es lograr la uniformidad sonora de la fila y abordar los
pasajes de dificultad de la misma, incluyendo la solucién de problemas técnicos

como posiciones a emplear en un determinado pasaje, arcos y digitaciones.

Para este proyecto se incluyeron ejercicios de preparacion para las obras a
interpretar, las posibles maneras de abordar y estudiar un pasaje que presenta

dificultades en aspectos como la afinacion y el ritmo.

En este espacio se realizaron aportes individuales a la forma de estudio de los
participantes, evitando en la medida de lo posible, afectar los aspectos técnicos
de los estudiantes que han tenido un proceso individual, respetando siempre la
formacién que se ha desarrollado durante los afios de aprendizaje con su

respectivo maestro.

1.4.2 Ensayo general. El ensayo general es el espacio en el que se unifica la
orquesta, se busca el equilibrio sonoro y lograr la interpretacion de la pieza
superando problemas ritmicos, de afinacién, de carécter y alcanzar una igualdad
conceptual frente a la obra. En este espacio es de vital importancia dejar en claro

cOmo se da la interaccion musical entre los diferentes instrumentos.
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1.4.3 Recursos fisicos, humanos, materiales y equipos. El recurso humano
esta integrado por aproximadamente 15 estudiantes voluntarios vinculados a la
escuela de Licenciatura en musica UIS, donde se encuentra estudiantes de Violin,
de Viola, de Cello y de Contrabajo. El autor del proyecto ejerce un rol como
director de orquesta y pedagogo con el propésito de identificar y anticipar las

posibles vicisitudes de las piezas que se interpretaran durante los ensayos.

Entre los recursos materiales se incluyen los instrumentos musicales, que son de
vital importancia para el desarrollo del proyecto. Estos instrumentos seran

aportados por los estudiantes o en su defecto por la escuela de artes musica.
Se necesitan recursos fisicos como sillas, atriles y salones, con el fin de brindar

comodidad a los intérpretes e impedir ruidos molestos para la comunidad

universitaria.
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2. MARCO REFERENCIAL

2.1. MARCO LEGAL

Todos los proyectos, sin importar el origen, su concepcion o su fin, poseen
unas bases juridicas que estan respaldadas y contempladas en la
constitucion politica colombiana. Esta resalta, para el caso del presente
proyecto, dos articulos que garantizan: en primer lugar la educacion como
derecho y servicio al declarar en el Articulo 67 “La educacién es un derecho
de la persona y un servicio publico que tiene una funcion social; con ella se
busca el acceso al conocimiento, a la ciencia, a la técnica, y a los demas

bienes y valores de la cultura.”

En segundo lugar, el estado se compromete
a promover el acceso a la cultura de forma equitativa como medio de la
creacion de la identidad nacional en el articulo 70: “El Estado tiene el deber
de promover y fomentar el acceso a la cultura de todos los colombianos en
igualdad de oportunidades, por medio de la educacién permanente y la
ensefianza cientifica, técnica, artistica y profesional en todas las etapas del

proceso de creacion de la identidad nacional.”®

2.2. MARCO DE ANTECEDENTES

Luego de realizar una consulta sobre los proyectos de grado presentados por los

estudiantes de Licenciatura en musica ante la biblioteca de la Universidad

Industrial de Santander, es posible encontrar tres proyectos de grado que abordan

la tematica de interés del redactor: “Formacién de un conjunto de camara como

2 COLOMBIA. ASAMBLEA NACIONAL CONSTITUYENTE. Constitucién Politica de Colombia. (1991). Bogota.

D.C. Secretaria del Senado. [Citado el 15 de julio de 2015] Disponible en

internet:http://www.procuraduria.gov.co/guiamp/media/file/Macroproceso%20Disciplinario/Constitucion_Politica

de Colombia.htm

% ibid

30



base de un trabajo pedagdgico musical” presentado en 2006 bajo la autoria de
Jholman Fabian Nitola Torres; “Creacién de una orquesta de cuerdas como
resultado de una formacion instrumental personalizada con estudiantes de
bachillerato de la jornada diurna del instituto nacional de enseflanza media
diversificada-INEM” presentado en 2010 bajo la autoria de Jonathan Layton Avila,
Diego Rivero Galvis y Genny Patricia Triana Florez. Ambos trabajos realizados en

el plantel educativo INEM Custodio Garcia Rovira.

Respecto a los proyectos relacionados con la conformacién de agrupaciones
integradas por estudiantes de la Universidad industrial de Santander, solo existe
un proyecto de grado que describe un proceso grupal masivo: “Formacion de la
banda sinfénica estudiantil UIS” presentado en 1999 bajo la autoria de Rubén

Gobémez Prada.

Es de esta manera se puede concluir que la direccion y conformacién de
orquestas de cuerdas frotadas en un nivel de educacion superior, como modalidad
de trabajo de grado en la Universidad Industrial de Santander, es una linea que no

ha sido utilizada.

2.3. MARCO CONCEPTUAL

Para el presente proyecto se llevd a cabo una audicion diagnostica, la cual
permitié establecer la distribucién de la orguesta, la metodologia a emplear y

conocer las aptitudes musicales e instrumentales de los estudiantes vinculados.

Luego de escuchar a todos y cada uno de los integrantes que se presentaron a la
audicién, previamente mencionada, se establece que la mejor metodologia a
emplear para abordar este proceso orquestal en la UIS, se encuentra entre los
conceptos de Zona de desarrollo proximo del psicélogo-pedagogo ruso Lev

Vigotsky y el concepto de andamiaje postulado por el psicologo norteamericano
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Jerome Brunner, los cuales se explicardn mas adelante. De igual manera se
consideraron algunos postulados de la teoria de la metacognicién propuesta por
Flavell y Brown, junto con autores que han publicado sobre la temética del interés
del redactor como Ignacio Garcia Vidal, Fernando Previtali, Paddy Miller, entre
otros; quienes aportan desde sus areas a la construccion y documentacién

necesarias para llevar a cabo con éxito el presente proyecto.

Para complementar este proceso de documentacion, se tuvieron en cuenta otros
proyectos desarrollados por estudiantes de la Universidad Industrial de Santander
gue tienen la misma tematica a tratar, especificamente con los grupos de camara
de cuerdas frotadas. Se modificO y adapté algunos de sus apartados a las
necesidades que surgieron al momento de llevar a cabo el montaje de las obras,
sumandolos a la experiencia que el autor adquirié en calidad de estudiante para
superar los problemas que se presentan en el estudio de una determinada pieza

musical.

2.3.1 Concepto de zona de desarrollo proximio Lev Vigostky. Este concepto
desarrollado por el psicélogo-pedagogo ruso, es considerado como uno de los
pilares fundamentales de la rama socio-histérica y uno de los mas aplicados en
casi todas las practicas pedagdgicas actuales. Vigotsky define su concepto de
zona de desarrollo proximo como “la distancia en el nivel real de desarrollo,
determinado por la capacidad de resolver independientemente un problema, y el
nivel de desarrollo potencial, determinado a través de la resolucion de un
problema bajo la guia de un adulto o en colaboracion con otro compafiero mas

capaz”.’

Para Vigotsky existen principalmente tres niveles en el aprendizaje:

* TORGA , Maria Cecilia .comp; vigotsky y krashen: zona de desarrollo préximo y el aprendizaje de una

lengua materna, citado el [ citado el 2 de feb de 2015] P1.disponible en Internet:
http://www.fchst.unlpam.edu.ar/iciels/164.pdf
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e Elnivel de desarrollo potencial.
e La zona de desarrollo proximo.

e El nivel de desarrollo real.

El nivel de desarrollo potencial es comprendido como el nivel de desarrollo que
podria alcanzar el nifio a través de la interaccion con un sujeto de mayor
experiencia. Este nivel esta presente principalmente cuando el sujeto enfrenta una
situacion determinada, empleando sus conocimientos y llevando a cabo una

interaccién directa con el objeto.

La zona de desarrollo proximo es la distancia que separa el nivel de desarrollo
potencial y el nivel de desarrollo real, se da durante la interaccion entre el sujeto
experimentado y el novato, con el fin de enfrentar y solucionar un problema o
situacion determinada, dotdndolo de las estrategias de aprendizaje y los
conceptos necesarios para alcanzar el éxito en la tarea a desarrollar. En palabras
de Vigotsky la zona de desarrollo proximo "define aquellas funciones que todavia
no han madurado, pero que se hallan en proceso de maduracion, funciones que
en un mafana préximo alcanzaran su madurez y que ahora se encuentran en un

estado embrionario”.’

Por ultimo se encuentra el nivel de desarrollo real, considerado como la capacidad
del sujeto para solucionar la situacion o problema de manera independiente. Es

decir que son funciones que ya han alcanzado su estado de madurez.

Para Rafael Garcia Martinez®, el concepto de zona de desarrollo préximo de

Vigotsky es igualmente aplicable al campo de la musica, “a través de las

Ibid.

® GARCIA VIDAL, Rafael. Evaluacién de las estrategias metacognitivas en el aprendizaje de contenidos
musicales y su..., Valencia ; Universitat de valencia.2010 .Pag 9.
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interaccion profesor-alumno el nifio consigue interiorizar las instrucciones que

tiene que ver con el aprendizaje de un instrumento musical.”

Para que esta zona de desarrollo proximo se dé, es necesario tener en cuenta
unas clausulas que se deberian cumplir, segin Baquero ', estas son
principalmente:

e Lo que hoy se realiza con asistencia o con el auxilio de una persona mas
experta en el dominio en juego, en un futuro se realizar4 con autonomia sin
necesidad de tal asistencia.

e Tal autonomia en el desempefio se adquiere, algo paradojicamente, como
producto de la asistencia o auxilio, lo que conforma una relacion dinamica

entre aprendizaje y desarrollo.

En la zona de desarrollo proximo es donde se deben desencadenar los procesos
de ensefianza-aprendizaje para lograr una apropiacion efectiva, tomando siempre
como referente los conocimientos previos que posean los estudiantes, sin que
estos conocimientos o0 procesos hayan alcanzado necesariamente su estado
maximo de madurez. Por esta razén el autor considera que la ensefianza debe

ir a la cabeza de los procesos del desarrollo.

Este concepto planteado por los autores previamente mencionados es aplicable al
presente proyecto, debido a que no todos los niveles instrumentales de los
participantes son homogéneos, es decir, que entre los integrantes de la orquesta
se encuentran estudiantes de niveles expertos y estudiantes de nivel novato. Los
cuales tendran una interaccion durante un periodo de ensayo afrontando juntos

situaciones problema.

! BAQUERO, Ricardo comp en: Vigotsky y el aprendizaje escolar,buenos aires: aique, pag 138.
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2.3.2 Concepto de andamiaje. El concepto de andamiaje propuesto por Brunner
y sus colegas en 1976, es una continuacion del trabajo anteriormente presentado
por Vigotsky y una aclaracion de como esta comprendida la ZDP, hasta el punto

de llegar a ser considerados como sinénimos.

Brunner concibe la teoria de andamiaje como “una situacion de interaccion entre
un sujeto experto, 0 mas experimentado en un dominio, y otro novato 0 menos
experto, en la que el formato de la interaccion tiene por objetivo, que el sujeto

menos experto se apropie gradualmente del saber experto”®

Al respecto se debe aclarar que esta interaccion debe ser, en un principio,
controlada parcial o totalmente por el experto. El novato debe participar de esta
tarea desde sus inicios y se debe resolver de forma colaborativa, de tal manera
gue se vaya cediendo gradualmente el control de la interaccidén y el conocimiento
del dominio en juego. De esta manera se logra que la ayuda que se brindd en un
principio por parte del experto al novato, se vaya desmontando progresivamente y

el novato logre la autonomia en el dominio de la tarea.

Para Baquero, con el fin de lograr una aplicacién real del concepto de andamiaje,
es necesario considerar esta ayuda que se construye como una situacion que

serd ajustable, audible, visible y temporal.

Es decir que el auxilio se debe ajustar a las competencias y los logros del menos
experto; quien a su vez tendra conciencia que esta siendo asistido por un sujeto
mas capacitado en el dominio y que este apoyo no podra llegar a ser cronico, ya

que no le otorga al sujeto novato la autonomia en la tarea a desarrollar.

® Ibid. pag 148,
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Es de esta manera como la ZDP y el andamiaje son necesarios para lograr un
aprendizaje significativo al interior del aula. En la muasica siempre habra esta
interaccion entre un sujeto de mayor dominio en el instrumento y uno de menor
dominio que resuelven juntos, o muestran como resolver los problemas que

aparecen a lo largo de una pieza musical.

2.3.1 Concepto de metacognision. “Si alguien sabe algo, entonces sabe que lo

sabe, y al mismo tiempo sabe que sabe que lo sabe...”®

La metacognicion es uno de los campos de estudio de la psicologia que aparece
con este nombre a finales de la década de los 70 y principios de los 80, junto a
quien es considerado su precursor en el ambito investigativo: John Flavell. Desde
su aparicion los estudios y la literatura referentes a la metacogniciéon han tenido
una expansion aun en progreso, donde se hace un esfuerzo por aproximarse
cada vez mas a los procesos que los estudiantes despliegan durante el momento

del aprendizaje.

La necesidad del estudio de la metacognicién surge, para Javier Burén, de “la

necesidad de entender los procesos mentales que realiza el estudiante cuando se

enfrenta a las tareas del aprendizaje escolar”.*°

Para Jhon Flavell “la metacognicion hace referencia al conocimiento de los

procesos cognitivos, de los resultados de esos procesos y de cualquier aspecto

»n 11

que se relacione con ellos... El modelo que propone Flavell para la

metacognicion (anteriormente denominada “procesos metacognitivos) consiste en:

® ESPINOZA (1632-1677) en: GARCIA MARTINEZ, Rafael ; evaluacion de las estrategias metacognitivas en
el aprendizaje de contenidos musicales y su...,..., Valencia ; Universitat de valencia. 2010 .P 3

19 BURON, Javier. Ensefiar a aprender Introduccién ala meta cognicion. Bilbao: mensajero.1996.
™ FLAVELL (1978) en: BURON, javier; ensefiar a aprender: introduccion a la metacognicion. P14
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e Conocimiento de la metacogniciéon: El conocimiento de los procesos
cognitivos incluye aspectos tales como darse cuenta que no se ha
comprendido un concepto, que se es incapaz o ineficiente al momento de
retener una determinada informacion. Rafael Garcia aporta un ejemplo
desde el ambito musical “quedaria ilustrado por el hecho de ser consciente
de que una obra musical es mas dificil que otra o que en una misma obra,
determinados pasajes son mas accesibles que otros.”*

e Experiencia metacognitiva: Las experiencias metacognitivas pueden
aparecer como un “flujo de conciencia”, o bien aparecer como las
respuestas subjetivas que dan los individuos a sus estrategias, objetivos o
conocimientos metacognitivos. Pueden estar presente durante o después
de la tarea a desarrollar.

e Objetivos y tareas: Son los objetivos cognitivos que se pretenden alcanzar;
dentro de esta categoria se podria encontrar objetivos tales como
memorizar algo, comprenderlo o cualquier otro proceso de que implique
operaciones cognitivas.

e Activacion de las estrategias: Su funcién principal es monitorizar los
procesos cognitivos para lograr la consecucion de los objetivos propuestos

en una tarea u operacion cognitiva.

A pesar de que Flavell es considerado uno de los mayores precursores de las
investigaciones en el campo de la metacognicion, no ha sido el Unico autor que ha
realizado aportes a esta corriente psicologica. Por ejemplo para Brown la
metacognicion es “el conocimiento sobre nuestras propias cogniciones”®. Para

este autor la metacognicién posee principalmente cuatro areas de estudio ** :

2 GARCIA MARTINEZ, Rafael; ; evaluacion de las estrategias metacognitivas en el aprendizaje de
contenidos musicales y su..., Valencia ; Universitat de valencia.2010.Pagl4

** BURON, Javier; ensefiar a aprender: introduccién a la metacognicion. Bilbao: mensajero.1996.P10
4 BROWN (1987) en: GARCIA MARTINEZ, Rafael ; evaluacion de las estrategias metacognitivas en el
aprendizaje de contenidos musicales y su..., Valencia ; Universitat de valencia.2010.P4
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e El andlisis de los informes verbales: Es el acceso voluntario y reflexivo que
se tiene sobre los procesos que se llevan a cabo durante la ejecucién de la
tarea a desarrollar por el sujeto, lo cual permite evidenciar si el sujeto posee
0 no los conocimientos y estrategias necesarias para desarrollar de forma
eficaz la tarea (pensamiento en voz alta).

e El estudio del control ejecutivo: Es el encargado de garantizar que los
procesos cognitivos se cumplan con eficiencia en la tarea a desarrollar y
gue se alcancen las metas propuestas.

e La autorregulacién: Es la encargada de indicar que gran parte de los
aprendizajes se dan en ausencia de un agente externo.

e El estudio de la regulacién realizada por otras personas: En esta cuarta
area de estudio es de vital importancia resaltar los aportes realizados por
Vigotsky con su teoria de ZDP, donde los nifios muestran destrezas auto-
reguladoras por medio de la interiorizaciobn de las experiencias surgidas
apartir de una interaccion directa con individuos que tuvieran un mayor

dominio en el campo del conocimiento.

Con el fin de complementar que es la metacognicion y sus areas de estudio; Burén
la resume afirmando que “es el conocimiento y regulacion de nuestras propias

cogniciones y de nuestros procesos mentales.”*

A pesar de que en un principio el area de estudio fundamental de la metacognicion
fue propiamente la cognicién y sus procesos, ha buscado re-plantear el camino y

ha fijado su rumbo sobre la autorregulacion.

Segun Burdén existen principalmente dos campos en los que se puede resumir la
metacognicion en el campo escolar: conocimiento y la autorregulacion. Donde la

cognicion hace referencia, segun el contexto, a cualquier operacion mental; que

5 BURON, Javier; Ensefiar a aprender: introduccion a la metacognicién. Bilbao: mensajero.1996.pag 10
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va desde la memorizacién, la comprensién, la lectura, la atencién, etc. En tanto la
auto regulacion, como se menciond previamente, hace referencia al proceso de

aprendizaje que se desarrolla sin que algun agente externo esté implicado.

Los dos primeros autores metacognitivos hacen énfasis en que todo proceso
cognitivo para que sea llevado a cabo con éxito debe tener una funcion reguladora

la cual se ocupara de planificar, regular y evaluar la actividad en curso.

En cuanto al dltimo hace referencia a la necesidad de la ensefianza actual donde
se debe dotar al estudiante de estrategias efectivas de aprendizaje, enfocando los

procesos por el camino de la autonomia intelectual.

El presente proyecto esta enfocado en conseguir la autorregulacion, ya que en la
musica las estrategias de aprendizaje y de autocontrol que despliega el estudiante
sobre su propio proceso, son de suma importancia para poder alcanzar un
excelente desempefio en el desarrollo profesional y optimizar el esfuerzo durante

el tiempo de estudio.

2.3.1 Estrategias de aprendizaje. Las estrategias de ensefianza-aprendizaje es
un término que comunmente se acufla en los documentos de procesos
pedagobgicos o de los estudios psicologicos desarrollados en un contexto
educativo. Pero es de vez en cuando que se brinda una explicacion al respecto.
Para efectos de lo anterior, explicaré en los siguientes parrafos qué significado

tiene para este proyecto.

Las estrategias de ensefianza-aprendizaje, son de suprema importancia para
llevar a cabo con éxito cualquier proceso pedagodgico, o por lo menos para
conocer cuales son las posibilidades en que se puede plantear un proceso de esta

naturaleza.
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En este sentido Luz Amparo Noy Sanchez define las estrategias de ensefianza-
aprendizaje como “el conjunto de actividades, técnicas y medios que se planifican,
los objetivos que se buscan y la naturaleza de los conocimientos, con la finalidad
de hacer efectivo los procesos de aprendizaje” '°. Para esta autora es importante
aclarar que el fin de las estrategias debe ser “afectar el estado motivacional y
afectivo y la manera en la que el estudiante selecciona, adquiere, organiza o

integra un nuevo conocimiento”’.

Para la autora, en el ambiente educativo existen 5 clases de estrategias de
ensefianza-aprendizaje:

e Estrategias de ensayo: Son aquellas que implican la repeticion de los
contenidos.

e Estrategias de elaboracion: Es cuando el sujeto lleva a cabo conexiones
entre el conocimiento que se posee Yy la nueva informacion que registra.

e Estrategia de organizacion: Consiste en la agrupacion de la informacion
con el fin de facilitar su retencion. Incluye crear estructuras o jerarquizar los
conocimientos.

e Estrategias del control de la comprension: Son las estrategias que tienen
gue ver con los procesos metacognitivos y consiste en mantener la
consciencia de la meta que se desea alcanzar, evaluar el efecto que esta
estrategia tuvo sobre los sujetos y reestructurarla.

e Estrategias de apoyo o afectivas: Esta estrategia no influye de una forma
directa con el aprendizaje de los contenidos, aunque tiene mucho que ver
con el mejoramiento de las condiciones en que estos se desarrollan.
Incluye aspectos como el control de la ansiedad, motivacién, atencién y la

concentracion.

' NOY SANCHEZ, Luz. Estrategias del aprendizaje.[ citado el 2 de marzode 2015]P.1 Disponible
%n http://www.academia.edu/7788453/ESTRATEGIAS DE_APRENDIZAJE
Ibid
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Para este proyecto se emplearon principalmente estrategias que tienen que ver
con las estrategias de ensayo, las de elaboracion, las del control de la
comprension y las estrategias afectivas. Por dltimo se aplicaron otras estrategias
gue son necesarias para la musica que tuvieron su origen a partir del andlisis y los
postulados del contrapunto tonal como lo son: La aumentacion, la simplificacion y
la fragmentacion, las cuales explicaré en detalle en la seccién dedicada al

proceso.

2.4. MARCO TEORICO

2.4.1 La direccion. La direccidon de orquesta desde siempre ha sido considerada
como un arte misterioso, debido a que proporciona un alto grado de subjetividad
en su ejecucion y una mayor libertad en la corporalidad del ejecutante. Se podria
definir como “el arte o técnica de guiar y controlar una orquesta, banda, coro o
conjunto mediante el gesto con las manos (con o sin batuta), movimientos con la

cabeza y el cuerpo.”®

Este arte es necesario en las orquestas 0 agrupaciones que posee un numero
considerable de integrantes, en cuyo caso, se hara responsable el director de
orquesta y su principal propésito es el de lograr la unificacién conceptual y musical

de la obra a trabajar.

En las agrupaciones que son mas pequefias, como es el caso de los cuartetos y
quintetos, la direccidon la asumira alguno de los intérpretes de mayor experiencia
(generalmente el primer atril), quien tendra la funcion de dar inicio o de detener la

ejecucion.

A pesar de que la direccidén orquestal es un arte considerablemente libre o de alta

subjetividad, existen autores que brindan unas pautas y recomendaciones al

8 BENNET], Roy. Léxico de la musica. Madrid: Akal.2003.P 92

41



momento de comenzar el estudio de la direccién, el analisis de una pieza musical,
lograr la naturalidad de los gesto, llevar a cabo un ensayo y el caracter que

idealmente debe poseer el director.

2.4.1.1 EIl director. El instrumento del director es la orquesta, de su concepcion
musical, su conocimiento técnico y de su conocimiento tedrico dependera el
resultado y la sonoridad que la agrupacion llegue a desarrollar. Es por esta razon
que debe conocer a fondo la partitura o score y conocer la instrumentacion con la
que se desarrolla el trabajo grupal, sin necesidad de llegar a ser un intérprete,

aungue con grandes ventajas si logra serlo.

En palabras de Previtalli “El director que ademas de poseer un conocimiento
somero de un instrumento de cuerda sea también un buen ejecutante, sera duefio

de la técnica de esta familia, la mas importante de la orquesta”.*®

El director, ademas de poseer los conocimientos previamente mencionados, debe
reunir una serie de elementos personales, de los cuales dependera el ambiente
de trabajo en el que se desarrollen los ensayos y la motivacién que lleve al
instrumentista a dar lo mejor de si en los mismos. En este aspecto, el director de
orquesta debe ser un lider, debe ser capaz de solucionar los problemas que se
presenten y hacer correcciones exactas sobre los aspectos técnicos e

interpretativos, en otras palabras, tiene la funcion de *“...concebir cobmo desea

que suene el conjunto y transmitir a los musicos su visién” 2° .

Al respecto Paddy Miller hace una comparacion del director de orquesta con el
director de una empresa, donde argumenta que es necesario que el liderazgo de

la direccién orquestal esté encaminado a conocer a todos y cada uno de los

19 PREVITALI, Fernando; Guia para el estudio de la direccién orquestal. Argentina: Ricordi.1990 .Pg 12
% MILLER, Paddy; Llevar la batuta en la direccién de empresas,En: revista antiguos alumnos, julio-
septiembre ,2005, pg 26
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musicos, tener y generar la confianza en el equipo y dirigir con pasiéon. Para este
autor; es necesario que un director de orquesta al igual que un ejecutivo, conozca
en detalle los instrumentos y los instrumentistas, con el fin de saber cémo

aprovechar al maximo el potencial de cada integrante del equipo u orquesta.

Miller sostiene que la confianza es una de las formas que tiene el director para
liderar. Los musicos confian en que el director, al poseer los conocimientos
técnicos e interpretativos necesarios, sea capaz de guiarlos a una excelente
interpretacion musical. Esta confianza no se da de inmediato “el director se la
gana con el tiempo, por medio de un contacto cercano con las personas, las

secciones y la orquesta en conjunto”.?*

Como fruto de esta relacion entre director e intérprete, surge el equilibrio entre la
libertad del instrumentista y la concepcién musical del director, en palabras del
autor: “Este objetivo se alcanza al tiempo que aumenta gracias al crecimiento de la
relacion de confianza, que se basa en el respeto mutuo por la profesionalidad, el

conocimiento y la experiencia.”?

El dirigir con pasion es otro de los aspectos que este autor menciona y que es de
vital importancia. Siendo el director el lider y la cabeza de la organizacién musical,
debe incentivar a los instrumentistas al esfuerzo y a lograr la calidad artistica,

mediante su animo, su apoyo Yy Sus CoNcejos.

Los aspectos previamente mencionados son aplicables a orquestas profesionales
y semi-profesionales, debido a que existe un nivel intelectual y musical elevado.
Por otra parte, con una orquesta que se encuentre en formacion o que no posea

un nivel de maduracion musical; es necesario desarrollar un proceso para poder

L MILLER, Paddy; Llevar la batuta en la direccién de empresas,En: revista antiguos alumnos, julio-
septiembre ,2005, pg 28
% bid.
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alcanzar esa relacion entre la libertad del intérprete y la concepcion musical del
director; es decir que se debe hacer un trabajo progresivo, basado en el respeto
mutuo, en la continua motivacion, en la superacién de los problemas técnicos e

interpretativos, la pasion por el arte y el profesionalismo para lograrlo.

Para Ignacio Garcia Vidal existen otros elementos que influyen en la direcciéon
orquestal, en especial cuando se tratan de orquestas infantiles o juveniles. Para él
“una de las principales cualidades del director debe ser la paciencia’®®. Para este
autor lograr un ambiente de calma y disfrute, debe ser una de las prioridades al
momento de iniciar un ensayo; asi mismo se debe hacer de cada uno de ellos algo

significativo para el instrumentista o estudiante.

Para este autor existen tres puntos esenciales que un director debe tener en
cuenta a la hora de desarrollar un ensayo.

e Orden: se refiere al orden fisico, mental y musical. El orden fisico hace
referencia a la organizacion que se debe tener dentro del espacio en el cual
se llevara a cabo el ensayo. Dentro de éste se incluye la disposicion de los
atriles en semicirculo perfecto, la disposicion de todas las familias de
instrumentos que facilitard la integracion de los instrumentistas y la
disposicién de los estuches de los instrumentos, los cuales deberan estar

idealmente fuera del espacio de ensayo.

El orden mental se refiere a la disposicion de los estudiantes para el inicio
del ensayo. Este autor hace énfasis en que el director debe exigir disciplina
y constancia, afiadiendo que la disciplina en ningin momento es sinénimo

de totalitarismo, para él “disciplinar es instruir, y ese proceso de instruccion

8 GRIBANOV, Piotr en: GARCIA VIDAL, Ignacio.Vademécum para directores de orquesta: buenos
aires. 2011.P2
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debe tener lugar en una atmosfera ordenada, en el cual el chico perciba
como ayuda las indicaciones de su director, como una brujula en el viaje.”**
El orden musical abarca todo lo relacionado con la postura inicial del
director como punto de partida, incluyendo el silencio absoluto de la
orquesta frente a esta postura. El director no comenzarda hasta que en el

grupo desaparezca todo aire de desconcierto o de distraccion.

El autor propone como un medio de motivacion a la orquesta tener siempre
un concierto préximo o una audicion. En palabras de Garcia Vidal “Un
musico sin un concierto a la vista pierde motivacion e instinto, por eso hay
gue tener siempre programado algun concierto, al menos un pequefio reto
cercano”®, con el fin de que el estudiante se exija al maximo, sienta que
el trabajo que se ha realizado al interior de la agrupacion es un trabajo de

calidad y que fue pensado para el deleite de un publico.

El tener conciertos programados y someter al estudiante a una exposicion
constante frente a un publico determinado, ademas de ser una efectiva
herramienta motivacional, trae beneficios extra curriculares. La idea
principal de esta interaccién estudiante-publico, consiste en llevarlo a
adaptarse a circunstancias de presion, volviéndolas cada vez mas
naturales y eliminando de manera progresiva elementos que puedan llegar
a interrumpir o disminuir su calidad en la interpretacién; como pueden ser

la ansiedad y el panico escénico.

La técnica de la direcciéon orquestal: Hace referencia a tres parametros

gue el director debe conocer para poder tener una optima ejecucion por

** GARCIA VIDAL, Ignacio; vademécum para directores de orquesta; buenos aires; 2011,pg 5

% |bid.
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parte de la orquesta, entre ellas se encuentran: La variable fisico-espacial,
la variable musical y la variable de la técnica. A continuacion explicaré los

mas importantes.

La variable fisico espacial hace referencia al control del cuerpo y de la
gestualidad, la cual influirA de manera positiva o negativa sobre la
ejecucion de la orquesta. Entre esta variable se encuentra la posicion
inicial, la cual debe ser con los brazos y manos en paralelo al suelo y las
piernas ligeramente entre abiertas; la continuidad de movimiento, consiste
en no romper ni detener el movimiento mientras haya musica y buscar
siempre la naturalidad de los gestos en pro de la ejecucion orquestal. Por
ultimo se encuentra la referencia Optica, la cual consiste en “la capacidad
de marcar en la misma linea imaginaria, posibilitando asi al musico el

reconocimiento visual de un espacio predecible”?®

La variable musical, hace referencia a la adquisicion del dominio
conceptual por parte del director sobre la partitura, con el fin transmitir de la
manera mas clara posible y por medio de su gestualidad los contenidos
musicales. En esta variable se encuentran los parametros relacionados con
el analisis y el rayado de la partitura, el control de la obra y la musicalidad
del gesto. Garcia Vidal no profundiza demasiado en el aspecto del analisis

de la partitura, razén por la cual explicaré esta parte mas adelante.

Por variable técnica se entiende aspectos relacionados a la técnica de la
direccion de orquesta como el control de las figuras basicas (la linea
vertical, el triangulo y la cruz) y el control y uso de la anacrusa. Estos

elementos son de importancia para la direccién orquestal ya que son los

% |bid.p 7

46



gue permiten dar entradas y manejar matices por medio de la ampliacién o

disminucién de las figuras basicas.

e EIl repertorio: Para Ignacio Garcia Vidal es uno de los aspectos mas
importantes a tener en cuenta al momento de dirigir una agrupacion (en
especial si se trata de una orquesta juvenil o infantil), puesto que el
repertorio influird en la motivacién vy la disposicién que posea el estudiante

al momento de llevar a cabo los ensayos.

En este orden de ideas el repertorio a seleccionar debe ser un equilibrio
entre lo accesible y lo desafiante; de tal manera que el estudiante sienta un
reto que pueda alcanzar, pero que no sea tan alto que no logre alcanzarlo,
sin necesidad de ir al extremo opuesto de tener una pieza tan accesible

gue el estudiante no sienta ningun desafio al momento de tocarla.

En palabras del autor “la desidia y el aburrimiento del musico seran
nuestros principales enemigos, y su antidoto es la creatividad.”?” Es por
estas razones que el autor propone una busqueda constante y continua
sobre el repertorio que se abordard con la orquesta, buscando piezas que
el intérprete se sienta a gusto al momento de realizar su ejecucion en

conjunto y perciba que esta trabajando en pro de una mejora.

Estos dos autores aportan una concepcién sobre el director que se puede resumir

en.

1. El director debe tener dominio de la partitura o de la obra a trabajar, de los

gestos que va a realizar y del concepto musical que quiere lograr.

" Ibid.pg 9
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Debe poseer conocimientos de la familia instrumental con la que va a
trabajar, por lo menos de una manera tedrica, en aspectos tales como la
emision del sonido y formas de superar los posibles problemas que se
presenten durante el montaje de las obras.

Debe ser un lider que motive e incentive a los instrumentistas a dar lo mejor
en cada ensayo.

Debe dominar la técnica de la direccion de orquesta (formas de marcar los
esquemas, dindmicas, entradas, etc)

Debe crear un ambiente agradable para el musico en cada ensayo.

Cada ensayo debe ser significativo para el instrumentista.

Conocer a los musicos que integran la orquesta, sus posibilidades y sus

limitaciones.

2.4.1.2 El estudio de la partitura. Para abordar los aspectos que conciernen al

analisis de una partitura en el estudio de la direccion, Fernando Previtali postula 5

etapas: La lectura general de la obra, lectura de la partitura al piano, cuidadoso

analisis de la obra, estudio interpretativo de la obra y el estudio de los principales

dibujos melddicos o lineas melddicas.

Por lectura general de la obra a estudiar, Previtali la concibe como la etapa
gue desarrolla el aspecto formal y estructural de la obra. Tiene en
consideracion aspectos tales como el estilo y la época en la que se ubica la
pieza.

La lectura de la partitura al piano, tiene como finalidad interiorizar las notas
y las sonoridades de la pieza, aportando por medio de la audicién, al
estudio de las disonancias y las modulaciones mas interesantes.

Respecto al cuidadoso andlisis de la obra, el autor sostiene que esta etapa
debe “establecer, a través de la polifonia instrumental, el principal dibujo

128

melddico, conductor del discurso musical’”, es decir que sera funcion del

8 PREVITALI, Fernando; guia para el estudio de la direccion orquestal. Argentina:
Ricordi.1990,pg22
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director discernir cual es la linea melddica principal y darle el relieve
necesario.

e Previtali concibe la interpretacion como “el resultado del estudio profundo
de la obra”.?® Es por esto que subdivide su estudio en 5 etapas, de las que
mencionaré las mas importantes:

a) Estudio de la obra bajo el punto de vista técnico (melodia,
armonia, contrapunto, ritmo, etc.)
b) Estudio y concepto general de la ejecucion sobre la base de la
propia intuicion musical.
c) Estudio de las posibles fuentes de inspiracion (historico-musical).
Para el estudio de la guia del dibujo melédico, el autor propone realizar la
interiorizacion por medio del canto; donde se iran agregando de manera
progresiva las armonias que lo acompafan, las dinamicas, las variantes y

pequeiias oscilaciones del movimiento.

La direccion en el presente proyecto estara regida por los métodos de estudio y
las técnicas de ensayo que han sido expuestas en el marco teorico. El director
asumira el papel de pedagogo, realizando los aportes y las correcciones
necesarias en aspectos tales como la afinacion, el ritmo y aspectos interpretativos,
gue guien a los estudiantes a una ejecucion de acuerdo a la concepcion musical
gue se ha elaborado como resultado del estudio de las obras previo a los ensayos.
Tendrd la funcion de mantener la union musical de la orquesta y de realizar
aportes en las diferentes formas de superar los problemas que se presenten a lo

largo de la obras a interpretar.

2.5. MARCO HISTORICO

2.5.1 La orquesta- direccion.

 |bid.pg 25
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25.1.1 La edad media. Para hablar sobre las primeras manifestaciones
orquestales en la historia, es necesario resaltar que durante aproximadamente
diez siglos que fue lo que duro la época conocida como edad media, la musica fue
predominantemente vocal. A pesar de este suceso la muasica instrumental jugaba
un papel importante en la vida social y cultural de la época, son diversos los
grabados y fuentes iconograficas donde aparecen tafiedores de instrumentos que

acompafnan las ceremonias importantes del pueblo que datan de la época.

La muasica durante este periodo estuvo a cargo principalmente de la iglesia y de
los monasterios, quienes consideraban que la mauasica instrumental era impura
porque era interpretada por sujetos como los trovadores y troveros o por sujetos
toscos como los juglares. Esta es considerada una de las razones por las cuales
la musica instrumental fue relegada a un plano esencialmente popular, mientras
gue la musica vocal, al ser respaldada por la iglesia, gozé de popularidad y

desempefd un papel importante en la liturgia.

La musica vocal durante esta época alcanza un desarrollo considerable que se
vera reflejado posteriormente en la masica instrumental. Abandona la homofonia
hacia mediados del siglo XI y se encamina por los senderos de la polifonia, dando
paso a géneros como el motete y el madrigal, que a su vez derivaran en formas

instrumentales de importancia.

El motete deriva en géneros como la fuga, el oratorio y finalmente el concierto. Por
su parte el madrigal al ser una composicion para una o varias voces a las que se
les da un acompafiamiento instrumental, timido en un principio , de mayor
importancia después; prepard la aparicion de géneros como el madrigal dramatico
y el madrigal acompafnado. Estos a su vez le dieron origen a géneros como el

mimo drama y la Opera, la suite, la sonata y la muasica de camara en general.
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Los aportes que esta época realiza a la musica orquestal o incluso instrumental
son minimos en un sentido directo. Se pueden resumir en la iniciacion de la
musica polifébnica o "nota contranota”, la vinculacion progresiva de los
instrumentos bajos a partir de la iniciacibn de la declamacion poética y la
pedagogia. Los cambios mas grandes se comenzaron a dar hasta un siglo

después, con el renacimiento, la reforma, el humanismo y la imprenta.

2.5.1.2 Renacimiento. A finales del siglo XV y principios del XVI surgen grandes
cambios sociales y culturales en Europa. Entre ellos se puede resaltar la invencion

de la imprenta, la reforma y el auge del humanismo.

El humanismo proclamaba la busqueda de la esencia del hombre, defendia el
derecho al placer y la satisfaccion de las necesidades terrenales. Esta corriente
convirtio este siglo en un momento ideolégicamente antropocentrista y cambioé la
concepcion del hombre, pasando de un hombre echo para servir a Dios a un

hombre de conocimientos universales.

La invencion de la imprenta marcO una nueva pauta en el contexto social e
histérico de la época, los musicos pasaron de tener obras que eran de interés
colectivo a un interés mas personal. Posibilitd la difusion de la musica en toda

Europa desde 1501 y facilité su acceso a un publico mayor.

La reforma demando la renovacion del repertorio litargico, comenzando por
cambiar el idioma (de predileccion el aleman) con el fin de hacer participe al
creyente, suprimiendo los virtuosismos en la voz y el contrapunto demasiado

denso para ser cantado por los fieles.

Durante esta época se comienzan a implementar los instrumentos en la liturgia,
pero aun se le continla dando mayor importancia a la musica vocal. Era

importante el texto que cantaba el fiel, lo que llevo a la musica instrumental a ser
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un acompafnamiento o soporte de las voces y con este fin interpretaban su parte a

unisono.

La musica instrumental es considerada interesante, practica y funcional; aunque al

mismo tiempo es considerada subversiva por algunas de las iglesias de la época.

Entre los ideales del hombre aparece una fuerte tendencia a buscar la cultura y el
arte universal, proclamando que una persona de la alta sociedad renacentista no
solamente debia conocer y apreciar la musica, sino que también debia practicarla.
Con el floreciente estamento burgués europeo, la musica instrumental encontro
refugio en los palacios y en las cortes, haciéndose participe de las celebraciones,
de las fiestas y de los eventos cortesanos de importancia. Este hecho elevé el
estatus del musico en un ambito social y situé la musica en un puesto de primera

importancia.

Surgen a principios del siglo XVI asociaciones de musicos y de forma paralela
nacen corporaciones de instrumentos de cuerdas que proporcionaban sus
productos a los burguesia aficionada. Este hecho ayud6 a la divulgacion de la

musica de los compositores de la época.

El violin hace su aparicién a mediados del siglo XVI y alcanza su desarrollo desde
1550, pero es considerado inapropiado para interpretaciones cultas y queda
relegado a los géneros exclusivamente populares como las danzas campesinas.
Por su parte las violas continuaron disfrutando de popularidad al ser consideradas

instrumentos domeésticos, suaves y melodiosos.

A mediados del siglo la implementacion de los conjuntos en la liturgia que
duplicaba las voces fue abriendo paso a las orquestas de camara de la época, las
cuales, no tenian un formato instrumental aun establecido y consistian en una

agrupacion libre que fue tendiendo a agruparse por familias. Se tiene registros de
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obras de musica de camara que datan de 1550 y finales de siglo para
instrumentos especificos como fue "obras de musica para teclado, arpa y vihuela"
de Antonio Cabezon en su publicacion "Mdusica de la camara y la capilla del rey
don Philippe nuestro sefor" que data de 1578. También abundan las
recopilaciones polifénicas sin texto, lo cual indica que en esta época la musica

podria ser interpretada por conjuntos instrumentales, sin necesidad de voces.

Se establece un formato libre que generalmente era interpretado (salvo

precisiones) por instrumentos agudos, medios y bajos.

Tabla 1. Orguesta en el renacimiento

Agudos Flautas, Violas da brazzio
Medios Laudes, Arpas, Sistros,Mandorlas
Bajos Organos, Bajos y Contrabajos de
Violas

Se seleccionaban los instrumentos que interpretaban la parte de cada registro

dependiendo de la disposicion que se tuviera.

Durante esta época se llevaron a cabo trascripciones de los maximos exponentes
de la masica vocal, como lo son: Josquin des Prés, Gombert, Claudin de Sermisy,
Richarfort y Orlando de Lasuss a la masica instrumental con el fin de asimilar el
arte de estos personajes influyentes, darles una funcion pedagodgica y realizar

grandes avances en la adquisicion de la transcripcion.

Durante el renacimiento la musica instrumental fue tomando importancia y se fue
desligando progresivamente de su rol de acompafiante, sin llegar ain a
desempefar un papel protagonista. Principalmente tomaba un papel de distraccion

y acompafiaba los bailes de privilegiados que se reunian a una hora determinada
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para asistir a conciertos privados. En este orden de ideas se puede distinguir
durante la época entre musica culta y muasica popular. De igual manera se
establecen las diferencias entre musica de camara (de un caracter profano) y la

musica de iglesia (encargada de la liturgia).

Aparecen las primeras manifestaciones del arte escénico con la comedia del arte.
Era representaciones que hacian actores itinerantes en la Italia del siglo XVI, la

cual evolucionara posteriormente en la épera.

En Inglaterra a finales de siglo existen los consorts de violas y los broken consorts.
Era comun encontrar en las casa de la época alguno de estos dos grupos, el
primero conformado por un grupo de familia de las violas y el Gltimo dispuesto de
una manera mas libre. A partir de este momento en Inglaterra se marcé la
tendencia a desarrollar su musica en pro de la musica de camara, a diferencia de

la opulencia que buscaron y que caracterizo la escuela veneciana.

Ya para finales en 1597 en "La sacrae symphonie" Giovanni Gabrieli entra en una
formacion que puede ser considerada como la primera orquesta, al indicar en esta
pieza los timbres instrumentales y al poner dos grupos que se responden en

masa, deja evidenciar los colores y las caracteristicas del barroco naciente.

2.5.1.3 Barroco. Este periodo comprendido entre 1600 y 1750 es considerado
histéricamente como uno de los que mayores cambios trajo para la musica
instrumental y la masica orquestal, en lo profano, en lo religioso y en las artes
draméticas. El desarrollo alcanzado en este periodo se ve reflejado en la aparicion
de la Opera, el estilo concertante, la busqueda de la planta orquestal de cuerdas

frotadas, la evolucion de la forma concierto, entre otros.

La musica instrumental para esta época deja de ser solamente un entretenimiento

y comienza a ser considerada como un lenguaje. Para este giro conceptual fue
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de gran ayuda la musica dramatica, ya que la reforma melodraméatica de la época,
junto con el nacimiento de la 6pera, dieron a los compositores la necesidad de
reflejar por medio de la musica las situaciones que planteaba el argumento o el
texto. Para suplir esta necesidad nace la ilustracion musical y el figuralismo en el
siglo XVII en Alemania. La ilustracidbn musical consiste principalmente en reflejar
imagenes contenidas en un texto literario por medio de la musica, mientras que el
figuralismo, lo que busca es el control de la muasica para provocar y controlar
emociones en el oyente. Debido a estas dos corrientes que se desarrollaron en la
época se llega a decir que toda obra barroca es representativa y dramatica.

Los compositores de musica culta comenzaron a dejar poco a poco la tendencia
modal del renacimiento y empezaron a adoptar influencias que existian en la
danza popular, como fue la division interna del discurso melddico, los ritmos y

finalmente el sentido tonal.

La corte se convierte en el centro de la evolucion musical y como producto de la
busqueda constante de la opulencia en sus espectaculos aparece la 6pera,

alrededor de 1600, con "el cuerpo” de Cavalieri, y "Orfeo" de Monteverdi en 1607.

Uno de los compositores de mayor influencia del barroco temprano, Giovani
Gabrielli, para los afios de 1615 establece la base del grupo orquestal
caracteristico de la primera mitad de siglo en las " Cansoni y sonate”, agrupacion

integrada por:

Tabla 2. Orquesta en el renacimiento

Violas ( Violines)
Cornetas.
Trombones
Fagots
Flautas (raramente)
Organo ( bajo acompariante)
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Durante esta época las familias tanto de viento como de cuerdas son equivalentes,
es decir que no existe un orden "jerarquico” establecido como lo era, por ejemplo
en la época de las cruzadas, donde existian instrumentos altos (o0 de exteriores) y
los instrumentos bajos (o de interiores). Entre las dos familias de instrumentos se
reparten las funciones.

¢ Melddicos: Violines, Cornetas y Trompetas.

e Parte concertante del bajo continuo: Violas da gamba, Cellos y Fagots.

« Bajo continuo: Organo, Clave, Archilaid, Tiorba, Guitarra o Arpa. En cuyo

caso se utilizaban las Violas da gamba, los Cellos, los Fagots y los

Trombones para doblar al bajo continuo.

Otro de los factores que influenciaron el desarrollo vocal y orquestal durante esta
época fue la aparicion de la 6pera francesa a cargo de Jean Bauptiste Lully y su
orquesta de los 24 Violines. Cabe resaltar que a pesar de que el Violin durante
esta época en Europa continuaba siendo considerado inapropiado para
interpretaciones cultas, comienza su aparicion progresiva en este género y la
lucha de las Violas por no caer en desuso. Por otra parte en las cortes francesas
el Violin encontro refugio y aceptacion desde su perfeccionamiento en 1550.

Todo parece indicar que si bien la orquesta con los 24 Violines existia en Francia
desde 1592, tenia a su cargo la realizacién de presentaciones ante la comunidad
de la época. Fue bajo el reinado de Enrique IV que esta agrupacion entra a formar
parte de los servicios del soberano y es Lully el encargado de ampliar el formato

establecido:

Tabla 3. La orquesta antes y despues de Lully

6 Flautas 6 Flautas
2 Oboes 1 Trombon
1 Fagot 2 Fagots
2 Trompetas 8 Trompetas
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24 Violines 50 Violines
1 Timbal

Estas orquestas fueron uno de los modelos a seguir en Europa durante este
periodo y no sufri6 muchas modificaciones a cargo de los sucesores proximos de
Lully. Se caracterizaban por una interaccion constante entre las filas a manera de
dialogo, volviendo prescindible la duplicacion por unisono a cargo de los

instrumentos.

Entre la época de 1600-1650 nace el estilo concertante (tanto en voces como en
instrumentos). Este estilo resalta otra de las caracteristicas fundamentales de la
musica barroca al ser marcado por la ley del contraste. Entre sus elementos se
pueden encontrar: oposiciones de timbre y de color, escritura mixta entre la
polifonia y la armonia (derivados del motete a doble coro) y cambios de dinamica

de piano a forte sin necesidad de una preparacion.

Consiste en un superius y un continuo. El superius, consiste en poner en primer
plano una o varias voces solistas. Por su parte el continuo es un bajo instrumental
monaodico, con o sin cifrado que se debe tocar con un instrumento polifénico. Este
ultimo recurso estara acompafiando la musica barroca como uno de sus rasgos de

mayor importancia hasta mediados del siglo XVIII.

Durante la primera parte del siglo XVII los conciertos fueron considerados como un
evento social reservado para la élite, al que se accedia Unicamente si se era
cercano al duefio de la casa donde estos se realizaban o si se tenia un cargo
importante y se era cercano a la corte. Alrededor de 1672 se comenzaron a
realizar conciertos por parte de musicos aficionados organizados por J. Banister,
donde se interpretaban principalmente la cancion y la musica instrumental de

camara.
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Ya para finales de siglo XVII se abren salas de concierto publicas en Europa a las
que se puede acceder pagando una entrada, echo que permiti6 una relativa
independencia para los compositores frente a las obligaciones rigidas que

imponian los principes y las cortes.

La construccion de salas de concierto que fueron incrementando de manera
desmesurada su proporcion, marcaron la decadencia progresiva de los
instrumentos antiguos de poco volumen y potencia, como la Viola da gamba o el

Clavecin, en pro de instrumentos mas brillantes y de mayor resonancia.

Este desplazamiento de la familia de las Violas en la escena musical Europea, fue
un suceso que se dio de manera progresiva. A partir de la mitad del siglo XVII se
entabla una lucha entre la Viola da gamba y el Violoncino (1641), posteriormente
llamado Violoncello (1687). A pesar de los intentos de los virtuosos, como Saint
Colombie, que realizaban modificaciones para posibilitar una mejor proyeccion del
sonido, la viola da gamba desaparece a finales de siglo y se le da paso al Cello
en la orquesta. Lo mismo sucede con instrumentos como el Violdn, la Viola da
brazzio y el Violin contra alto, que desaparecen debido a su poca proyeccion

sonora en las salas de concierto.

El violin de la época presenta un crecimiento constante entre los siglos XVII y
XVIII, sufre modificaciones en pro de un sonido mas brillante y fuerte, aunque

mantiene el arco de la Vola de gamba, también llamado de Lucio.
La Viola actual por su parte surge de la unificacion de los modelos de la Violetta,

el Violin tenor en italia, el Violin contralto y el Taille en Francia, a partir del siglo
XVIII.
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El Cello luego de su aparicion en el siglo XVII se difunde por toda Europa en el
XVIII. Durante esta época aun se tocaba entre las piernas de forma similar a la

viola da gamba, hasta el siglo XIX que aparece la pica para este instrumento.

El Contrabajo de cinco o cuatro cuerdas remplaza al Viol6on italiano del que

conserva los hombros caidos y el fondo plano.

En ltalia la orquesta nace del ndcleo de la sonata en trio (dos partes de alto y
bajo), formacién que se conservo sin Violas hasta comienzos del siglo XVIII,
cuando se le aflade un papel de Viola para llenar el vacio arménico existente
entre la parte del segundo Alto y la del bajo. Posteriormente a mediados de siglo
se incluyen instrumentos de viento madera (Flautas u Oboes) y de viento metal
(Trompas o Trompetas) siempre por pares, acompafiado del bajo continuo a cargo
del Clave. Esta formacion originaria de ltalia sera la mas empleada en la Europa
del siglo XVIII desde su aparicion y estara a cargo del desarrollo y la evolucién de

la musica del barroco tardio.

En el barroco se establece los parametros de la forma concierto. A pesar de que el
concepto concierto existia con anterioridad, se tenia una idea muy diferente de la
gue se tiene en la actualidad. Para la época de Gabrielli, por ejemplo, un concierto
era una pieza que constaba de partes para voces que podian 0 no estar
acompafnados por una parte instrumental. Concepto que fue modificado con la
aparicion de los compositores de la escuela de Bolonia Guiseppe Torelli y

Arcangelo Corelli en la escena Europea.

Corelli fue uno de los principales precursores del concerto grosso, que surgi
como una evolucion de la sonata a tres. Este estilo durante la época consistia en
un concertino compuesto por tres solistas (generalmente eran de cuerda frotada)
y el ripieno o tutty conformado por el resto de la orquesta. En 1714 publica sus 12

concerti opus 6, los cuales permiten evidenciar que en esta época aun no esta
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completamente definida la forma del concerto, debido a que no existe un plan
determinado entre los solistas y el ripieno, aunque el Violin va tomando
progresivamente un papel protagonico que posteriormente evolucionara y dara

paso al concerto para solista.

Torelli comienza a establecer la forma concierto al escribir una parte predominante
para el violin que es soportada por el bajo continuo. En la "Sinfonie a tre e concerti
a quatro" opus 5 de 1692 subraya la diferencia entre la sinfonia (de un caracter
contrapuntistico) y el concierto (escritura vertical o armonica), dandole paso al

concierto para orquesta sin solista, por la constante presencia homofonica.

Se comienza a definir el esquema a tres movimientos Allegro- Adagio- Allegro,
donde el adagio central consta de una sucesion de acordes de transicién al estilo

del concerto da chiesa.

En la época del barroco tardio las orquestas fueron modificando su formato y
adaptandose a factores como el lugar, el escenario y la ocasion en la que se
presentaba la funcidén. Esto sumado al presupuesto que manejara el sitio donde el
compositor desempefiara su labor artistica, dio como resultado diferentes
combinaciones posibles entre las que resaltaré a dos de los tres grandes

compositores de la época.

Tabla 4. Orquesta en Haendel.

Violines
Violas
Violoncellos
Contrabajo
Oboes
Flautas
Fagots

Ad libitum Trompas de caza

NDNNERE NN
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Bach (corte de Weimar) contaba con 22 musicos, aunque en ocasiones podia

variar y ser 18 musicos y 12 cantores, entre los que se incluian:

Tabla 5. Orquesta en Bach

Cuerda frotada Violin, Violas, Cello, Violas de amore
y Violas da gamba.
Cuerda punteada Laud y Clave
Vientos Oboe de amore y Trompas de varas
Percusion En ocasiones incluia Timbales.

El tercer compositor de mayor importancia en la época fue sin duda alguna
Vivaldi, quien fusion6 los estilos de los conciertos da camara y da Chiesa y
compuso en total 470 conciertos, de los cuales las dos terceras partes fueron para
instrumento solista y orquesta. En las cuerdas frotadas sobresale por realizar
aportes al desarrollo del virtuosismo en el Violin tras implementar recursos como

las dobles cuerdas y el gran stacatto.

A pesar de que la vasta produccion intelectual que logra tener el compositor Giorg
Philipp Telemann, puede llegar a ser considerada repetitiva cuando se compara
con la diversa obra de Bach, fue quien marcé la pauta de transicion y posterior
declinacién del barroco. En su musica se pueden apreciar la desaparicion del
contrapunto elaborado, la del bajo continuo, la aparicibn de gusto por aspectos
esencialmente descriptivos, division del tema en incisos mas cortos, la primacia de
las lineas melodicas y un gusto por el color instrumental que surgi® como
oposicion a la equidad de los instrumentos por su tesitura. Estos rasgos son los
encargados de marcar la estética del estilo galante en 1770 y deja entre ver los

albores del clasicismo naciente.

2.5.1.3 Clasicismo. El periodo de transicion comprendido entre 1750 y 1775 que

pregonaba los ideales de libertad, de igualdad dignidad e independencia, deja a su
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paso la aparicion del estilo galante, la aparicion del piano forte y la desaparicion
del clavecin de la formacion de la orquesta, junto con la sustitucion del bajo

continuo por un acompafamiento escrito.

Se plantea una nueva concepcion musical y un nuevo papel para el compositor,
donde la muasica comienza a buscar una expresion de lo intimo y tiende a ir hacia
la perfeccion del detalle en vez de la expresion de lo grandioso tan caracteristico

del barroco.

Los compositores de la época comenzaron a sentir la necesidad de expresarse en
primera persona y la musica se convierte en un vehiculo para el desahogo del
alma. Esta nueva concepcion de la musica los lleva a una encrucijada, puesto que
ellos sentian la necesidad de expresarse, pero aun contaban con muchos de los
recursos del barroco. Por esta razén se inicio la busqueda constante de un nuevo
lenguaje, con modificaciones principalmente de estética y de recursos que
desembocaron en la consolidacion del cuarteto, del quinteto y la evolucion de la

sinfonia.

Entre los primeros aspectos a resaltar es la evolucion del tema clasico, que se
diferencia del tema barroco al ser mas corto y mucho mas claro. Siguiendo esta
linea estética desaparece el contrapunto elaborado en pro de una linea melddica
flexible, graciosa y mucho mas facil de recordar para el publico.

Otro de las principales evoluciones del periodo clasico se puede evidenciar en la
evolucion del género sinfonia. A pesar de que desde el siglo XVII se empleaba
este término, no se habia designado aun para referirse a un género especifico. En
la primera etapa de la evolucién del concepto sinfonia se tiene el ejemplo de
principios del siglo XVII con Schutz y su "Symphonie sacrae", donde hace
referencia a la interpretacion de la pieza a cargo de partes instrumentales y de

partes vocales.
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En una segunda etapa, para mediado del siglo XVII se empleaba para designar
una pieza de caracter exclusivamente instrumental y ya en una tercera etapa se
empleaba para referirse a la obertura a la italiana, la cual le dio su origen a la
sinfonia, tras librarse de su papel de obertura. Género que experimentd un notable
desarrollo a partir de 1750 con compositores como Aubert Mangean, Blaiville, y
Papavoine; quienes adoptaron una estructura de tres movimientos y una
orquestacion basada en cuatro partes de cuerdas, agregando Trompas, Flautas u
Oboes.

En el ambito orquestal se pueden apreciar modificaciones tales como la
sustitucion de la improvisacion, tan apreciada en el barroco, por cadencias escritas
donde el intérprete puede mostrar su virtuosismo sin llegar a interferir con la
armonia cada vez mas compleja y elaborada del estilo clasico. El lenguaje musical
también evoluciona y se adapta a las circunstancias para facilitar la expresion de
la voluntad del compositor, dotando la partitura de nuevas indicaciones sobre

matices como el crescendo implementado por Stamie.

En el siglo XVIII el compositor se ve en la necesidad de desempefar también el
rol de director, quien se desprende del primer atril del primer violin o de realizar la
parte del clave (cuya desaparicion total no se dio sino hasta el ultimo cuarto del
siglo XVII) para pasar a dirigir a los musicos encargados de interpretar los

estrenos de las piezas de su autoria.

En este periodo se puede evidenciar una re afirmacion de la familia de los violines,
donde los compositores toman como modelo el cuarteto de cuerdas y se aprecia la
desaparicién total de los instrumentos pertenecientes a la familia de las Violas. Al
respecto cabe mencionar los aportes de los tres maestros vieneses Haydn, Mozart

y finalmente Beethoven quienes destacaron en géneros como sonatas, sinfonias,

63



cuartetos y trios escritos para cuerdas y otros instrumentos como el Piano forte y

la Flauta.

Haydn como compositor de musica para cuarto destaca por ser el que estructura
el cuarteto en cuatro movimientos compuestos por: Allegro- Adaggio- Minueto y
Presto en su cuarteto opus 20 de 1772. Proclama la progresiva independencia de
la parte de la Viola y del Cello en sus cuartetos opus uno, dos y tres al abandonar
la practica del "cuarteto para primer Violin" y darle un papel protagénico, voces

que anteriormente cumplian exclusivamente el rol de acompafiamiento arménico.

Posteriormente Mozart, influenciado en su época de madurez por la obra de
Haydn, escribe sus tres "cuartetos de Berlin" (1789) dedicados al rey Federico de
Prusia. Esta serie de cuartetos en particular sobre salen entre la produccion
musical del compositor debido al papel protagénico que se le otorga a la parte del

Cello por ser el preferido del monarca.

Por ultimo, Beethoven es el encargado de reunir todas las técnicas compositivas
dejadas por Haydn y Mozart, evidenciadas en las composiciones de sus trios para
cuerdas opus nueve, donde el compositor logra mostrar el perfeccionamiento de
Su técnica compositiva en esta area y elevar el estilo en su sexto cuarteto a un
estilo prerromantico. Ya para su segunda serie de cuartetos opus 59 Beethoven
logra desarrollar a plenitud lo que se puede considerar como el estilo romantico,

caracteristico de este compositor vienés.

Para el siglo XVIII al igual que en el barroco, las formaciones orquestales variaban
dependiendo del lugar y las ocasiones en que se desarrollara su representacion.
Se encuentra el caso de la orquesta de Haydn mientras trabajaba a cargo de la
produccion musical de la familia Esterhazy, la cual oscilaba entre los 16 y 22

miembros:
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Tabla 6. Orquesta en Haydn

4 -6 Violines
2 Violas
1 Cello
2 Contrabajos
2 Oboes
2 Flautas
2 Fagots

Para complementar la formacion se incluian trompas de caza y posteriormente

clarinetes.

En Beethoven se incrementa la formacion orquestal a:

Tabla 7. Orquesta en Beethoven

18 Violines |
18 Violines Il
14 Violas
12 Cellos

7 Contrabajos
2 Oboes

A los que se le agregaran posteriormente otros instrumentos de viento como el

Trombon y el Corno.

El estilo clasico no desapareciéo inmediatamente con la llegada del siglo XIX
porque sus influencias se alcanzan a percibir incluso en las composiciones de la
primera década de siglo en Beethoven, pero al final triunfa la necesidad del
compositor por volver su musica una expresion mas personal y la necesidad de
expresarse en primera persona sobre una colectividad. Estos ideales fueron los

encargados de marcar el periodo del romanticismo.
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2.5.1.4 Romanticismo. Este periodo histérico esta marcado por la victoria de la
musica, de los sonidos sobre la palabra. Como resultado de la busqueda
constante de las expresiones individuales del siglo pasado, los compositores
cambian su concepciéon sobre el mundo por una visibn mMas oscura y
desgarradora. El artista sufre y la inspiracion general para la creacion de su arte
es el sufrimiento por el mismo sufrir. Esta nueva concepcion estético- emocional
que tuvo su origen en la literatura, le concedera al compositor un nuevo papel y un
lugar privilegiado en la sociedad europea, dotdndolo de una sensibilidad extrema y
de una admiracién por parte de un publico privilegiado que se siente identificado

con su sufrimiento.

Por primera vez en la historia el compositor se desprende de los gustos de la
burguesia y de la aristocracia, para comenzar a buscar en su obra la satisfaccion
personal. Este hecho conlleva a la busqueda cada vez mas intensa por encontrar
recursos timbricos innovadores que permitan expresar por un lado la relacion que
el compositor tiene con el universo y por otro transmitir lo inexpresable en un

lenguaje verbal.

La musica durante la época se desarrolla en tres espacios, el mas representativo
de esta época es el salon, seguido de los conciertos masivos y los conciertos al
aire libre. Entre los géneros dominantes se puede encontrar las danzas, las
contradanzas y los valses que alcanzan una popularidad casi comparable con la

gue tuvo en la época renacentista.

Entre las innovaciones del periodo se pueden resaltar la aparicion del piano, el
desprecio de las técnicas de imitacion (consideradas demasiado antiguas y
representativas de la mdasica religiosa) y el abandono de las formas
tradicionalmente clasicas. Estas innovaciones junto con las tendencias de

expresion individualistas dieron como resultado la era del virtuoso, donde los
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compositores exigieron al maximo la velocidad y el incremento sonoro por parte de
los instrumentistas, entre los que cabe resaltar las interpretaciones del conocido

virtuoso Paganini.

Como producto de la busqueda de los recursos expresivos que dieran un mayor
dramatismo a la ejecucion instrumental romantica, los Violines amplian su tesitura
y empiezan a emplear técnicas nuevas para la época como por el ejemplo el col

legno.

Aparecen los primeros tratados de orquestacion, lo cual permite evidenciar la
preocupacion por parte de los compositores de la época por encontrar la manera
adecuada de agrupar las familias de los instrumentos y sus posibles

combinaciones timbricas. Entre ellos se destacan ‘el gran tratado de

instrumentacion y orquestacion” escrito en 1843 por Berlioz.

Durante esta época surgen los primeros conjuntos de camara profesionales vy las
primeras grandes asociaciones de conciertos como la sociedad filarménica de
Londres (1813), sociedad filarménica de Berlin (1826), la orquesta filarmdnica de
Viena (1842), sociedad de conciertos de Madrid (1846), la orquesta filarménica de

Boston (1881) y la orquesta filarmonica de Berlin (1882).

Cada pais Europeo tenia su preferencia por determinada familia de instrumentos.
Los paises germanicos tuvieron entre sus preferidos la familia de las cuerdas
frotadas; razon por la que compositores como Schubert, Mendelssohn, Brahams,
Bruckner y Dvorak ampliaron el formato planteado por el clasicismo del trio o

cuarteto hasta llegar a los octetos.

Los trios se continlan empleando durante la época y es comudn encontrar
composiciones que involucraban en su formato al instrumento que significé una

fuente de poder y de buen gusto: El piano. Para la época se podia encontrar
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composiciones que estaban elaboradas para formato de trio conformado de dos

cuerdas frotadas (generalmente Violin y Violoncello) y Piano.

En el &mbito orquestal es el momento de mayor desarrollo para la familia de los
vientos, los cuales son involucrados cada vez con mayor frecuencia y en mayor
medida por los compositores en las actuaciones de las orquestas sinfonicas. Este
hecho desemboca en la ampliacion del formato o de la planta orquestal, que va a

estar en 1830-1850 compuesto por:

Tabla 8. Efectivo romantico

Flautas
Oboes

Clarinetes

Fagots

Trompas

Trompetas

Trombones
Tuba

R Wl N B NN NN

Cuerdas

Timbales

Esta formacion es conocida con el nombre de efectivo romantico y en total su
namero de integrantes esta compuesto por sesenta instrumentistas, siendo cada
vez mayor dependiendo de las necesidades timbricas o de los efectos que desee

lograr el compositor.

2.5.2 El director. El momento exacto en el que se inicio el arte de la direccién es

un poco aventurado determinarlo, en especial si se asume la direccion como el
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arte de organizar los sonidos que emergen de una agrupacién determinada,
puesto que desde los comienzos de la musica alguien debié tomar el papel de
lider e indicar la entrada principal y los tempos de la pieza a interpretar. Al
respecto existen fuentes histéricas como las pinturas rupestres del abrigo del Voro
en Quesa (Castellébn) que datan del periodo neolitico antiguo, donde se puede
apreciar a un grupo de personas (cantantes) ubicadas alrededor de un individuo

(director) que sujeta un bastén como si fuera una batuta.

Esta manera de dirigir se repitio posteriormente en el siglo Xll con el nacimiento de
la polifonia y la duplicacion instrumental en la liturgia cristiana, donde el encargado
de desempeniar el papel de director y de compositor era el maestro de capilla. En
este sentido cabe resaltar que desde la época hasta finales del siglo XVII 'y
mediados del XVIII la direccién consistié en un elemento acustico auditivo, es decir
gue se realizaba por medio de la percusion de un baston contra el suelo, el golpe
de un rollo partituras o por medio de las palmas. El director se ubicaba en medio

de la orquesta para llevar a cabo esta labor.

Posteriormente, para finales del siglo XVIII con la consolidacién de la orquesta
clasica y con la aparicion de formas musicales cada vez mas elaboradas, se hizo
necesaria la figura del director de orquesta. Durante esta época el papel de
director lo desempefiaba el compositor desde el Clavecin mientras realizaba el
bajo continuo o desde el primer atril del Violin, empleando el arco para marcar
entradas, los cortes y los cambios de tempo. De esta manera aseguraba que los
estrenos de sus obras tuvieran la intencion musical que él deseaba y que los

musicos lograran transmitir el discurso musical tal y como fue concebido.
En las O6peras del siglo XVIII existieron hasta dos directores. El primero ubicado

en el Clavecin se encargaba de dirigir a los cantantes y acompafiarlos en los

recitativos, mientras que el segundo desempefiaba su papel ubicado desde el
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primer atril del Violin con el propdsito de dirigir a la orquesta en las secciones

instrumentales.

En el siglo XIX la direccion de orquesta alcanza su desarrollo. Debido al
crecimiento de la masa orquestal, fue necesario que alguien asumiera el papel de
director, lo que obligd al compositor a abandonar por completo su rol instrumental
y a dedicarse exclusivamente a desempefar esta labor para los estrenos y

representaciones del repertorio sinfénico.

A partir de este momento el compositor se ubicé frente a la orquesta y para dirigir
se valia de un rollo de partituras (posteriormente remplazado por la batuta) que
agitaba en el aire para indicar los compases y los tempos de las piezas a
interpretar. Entre los primeros compositores que emplearon esta nueva forma de
direccion se encuentran Beethoven, Carl Maria von Weber, Felix Mendelssohn,

Franz Liszt y Johannes Brahms.

Durante la época se iniciaron los estudios tedricos sobre la direccion orquestal y
estuvo a cargo de los compositores Richard Wagner y Hector Berlioz. Ellos
escribieron los primeros tratados que abordaban los aspectos tedricos de la

direccion titulados “el arte de la direccidén de orquesta”.

En el siglo XIX aparece por primera vez la figura del director que no ejerce una
funcién como compositor, entre los que se destaca Hans Von Bullow. Bullow no
realizaba estrenos de obras inéditas, si no que estuvo a cargo de varios estrenos
de las 6peras del compositor Richard Wagner entre ellos “los maestros cantores

de Nuremberg”.

Con la aparicion de los tratados sobre la direccién de orquesta, la direccion como
arte de estudio y los directores que no eran necesariamente compositores, surgio

una corriente interpretativa que se denomind el subjetivismo. Esta corriente
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consistié principalmente en realizar una interpretacion personal de la obra, hasta
el punto de modificar la instrumentacion de las piezas originales. Al respecto cabe
mencionar las modificaciones orquestales que realizo6 Gustav Mahler para algunas

de las sinfonias de Beethoven.

Paralelamente otros directores se opusieron a esta tendencia interpretativa
argumentando que al aplicarse el subjetivismo como argumento interpretativo, se
estaba faltando el respeto a la memoria y la obra de los grandes maestros. Este
hecho dio como resultado interpretaciones mas sobrias y fieles a las partituras, en
palabras de Toscanini sobre la sinfonia Heroica de Beethoven “Hay quien dice que
esto es Napoles, otros dicen que Hitler. Para mi sencillamente es Allegro con

brio”°.

Posteriormente el siglo XX vio nacer a los grandes maestros del arte de la
direccioén, entre los que se puede nombrar a Karl Bohm, Heribert Von Karajan,
George Solti, Leonard Bernstein, y Sergui Celibidache. Quienes no solamente
desempefiaron un papel artistico, sino que también cargos asumieron
administrativos al interior de las orquestas. Durante esta época el publico pagaba
una entrada no solamente para un concierto de una orquesta determinada, sino
gue también asistian a apreciar una interpretacion artistica de un maestro en el

poédium.

% Garcia Vidal, Ignacio. Historia de la direccién de orquesta, Musica y Educacién .Num 74; 2 de
junio de 2008; pag 5
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3. EJECUCION DEL PROYECTO

Para este proyecto se siguieron unas etapas de desarrollo que permitieron orientar
las actividades y los pasos a seguir, de manera que los procesos pedagdgicos no

se vieran obstaculizados por supuestos o especulaciones subjetivas.

3.1. CONVOCATORIA

En primer lugar se llevé a cabo una convocatoria abierta a todos los estudiantes
de cuerdas frotadas, que estuvieran interesados en participar del proyecto de
conformacion orquestal. Con ellos se realizé una reunién informativa, en donde se
daba a conocer el perfil de los aspirantes al presente proyecto:

1. Poseer ganas de aprender y de hacer musica.

2. Conocer la técnica del instrumento (posicion, forma correcta de tocar y

emitir los sonidos del mismo).

3. Llevar un proceso individual minimo de un afio.

4. Poseer nociones de afinacion y de ritmo.
En esta misma reunién se socializ6 aspectos como el repertorio a interpretar,
alcances del proyecto, metodologia a implementar, los conciertos y el propésito

de las encuestas.

3.2. AUDICIONES

En segundo lugar se realiz6 una audicion como conducta de entrada, la cual
permitié determinar cuales son las habilidades o destrezas musicales que poseen

los participantes del proyecto. Se realiz0 de manera individual al interior de las

aulas de la escuela de licenciatura en muasica y se permitié que los estudiantes
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interpretaran una pieza libre de su repertorio de estudio, entre las cuales

ejecutaron:

e Estudio Kreutzer N 35

e Concierto para violin en Sol mayor de Vivaldi.

e Estudio Kreutzer 12.

e Estudio Kreutzer n 5.

e Concierto Komarovsky.

e Concierto Accolay.

e Leyenda para contrabajo de Adolf Misek.

e Estudio Kreutzer 8.

e Sonata para violin en Mi mayor de Haendel.

e Sonata en Sol menor para viola de Henry Eccles.

e Concierto en F mayor para violin de Haendel.

e Concierto para violin en Re mayor de Kurchler.

e Sonata en Do mayor para cello de Jeann Baptiste Breval
e Green slips- cancidn folk inglesa- compositor anénimo.
e Sonata para contrabajo de Benetto Marcello

e Adaggio en sol menor de Albinoni

e Estudio n 1 para viola de Masas.

Esta audicién permitié establecer que los estudiantes en su mayoria y de manera
individual poseen nociones de afinacion y de ritmo. De igual manera se puede
evidenciar que los participantes de la audicion diagnéstica manejan posiciones y

algunos incluso dominan elementos como trinos, vibrato y dobles cuerdas.
Una vez realizadas las audiciones y ya teniendo claro el nivel instrumental de los
participantes del proyecto, se procede a la seleccion de las piezas y la

implementacion de la metodologia.
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3.3. EJERCICIOS DE PREPARACION

Para poder desarrollar este proyecto se implementaron ejercicios con el fin de
superar las dificultades que se presentaron al momento de llevar a cabo el
montaje de las piezas. Estos ejercicios de preparacion permitieron la integracion
total de la orquesta y la vinculacion individual de los interpretes. Se dividen en

ejercicios de afinacion, de ritmo e interpretacion.

3.3.1 Ejercicios para mejorar la afinacion.

3.3.1.1 Las escalas. En el estudio de la musica, las escalas y los arpegios son
uno de los recursos que mas trabajo y esfuerzo toma al instrumentista para
dominar. Es una herramienta practica que permite desarrollar desde afinacion

hasta habilidades motrices.

Para la conformacién orquestal, se le di6 gran importancia al estudio de las
escalas grupales (tanto con la orquesta como con la fila) para superar los
problemas de afinacion y exponer progresivamente a los estudiantes a las
tonalidades que se manejaron. Entre los ejercicios que se emplearon con escalas
se pueden destacar:

e Escalas a unisono.

e Escalas a distancia de terceras o sextas.

e Escalas a distancia de cuartas y segundas

3.3.1.2 Fragmentacion. La fragmentacién consiste en, como su hombre lo indica,
fragmentar una linea melddica que estd compuesta por dos secciones, donde una
puede ser un ligero acompafamiento y la otra es la linea melodica que se debe
destacar. Su proposito es lograr tanto la mecanizacién progresiva del pasaje como

el estudio de la afinacion.
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3.3.1.3 Pasajes en negras. Consiste en reducir un pasaje determinado a negras,
sin importar el ritmo original de la pieza con el fin de logra la unificacion de la
afinacion (tanto en la fila , como en la orquesta) y la mecanizacion del fragmento a
interpretar. Este ejercicio en particular da excelentes resultados al momento de

corregir pasajes donde se dificulte lograr la exactitud intervalica.

3.3.1.4 Negras con calderén. Esta forma de estudio se puede emplear de
manera grupal e indivudual, en ambos casos se obtuvo mejorias notables.
Consiste en tomar un pasaje determinado con la orquesta o fila y tocarlo en

negras, pero realizando los cambios armonicos a voluntad del director.

3.3.1.5 Comparacion. Una de las mayores dificultades en los instrumentos de
cuerdas es lograr la exactittud de la afinacion en cada uno de los interpretes. Para
lograrlo se empled la comparacion tanto por octavas, como por grados conjuntos.
La comparacion por octavas consiste en valerse de las cuerdas al aire para lograr
la afinacion de las notas homonimas en otros registros. La comparacion por
grados conjuntos, consiste en llegar a la nota de dificultad partiendo de una nota
base (puede ser una cuerda al aire 0 su homénima), posteriormente se tocan los
grados intermedios entre esta nota base y la nota a la que se quiere llegar para
garantizar de esta manera la afinacion de la nota final. Estos dos elementos de
estudio de la afinacion se pueden complementar con el principio acustico de la

vibracién por simpatia.

3.3.1.6 Pizzicattos con arco. Este recurso se empled con el propdsito de corregir
los problemas de afinacién que pudieran presentarse en las lineas melddicas o los
acompafamientos con el efecto de pizzicato. Consiste en, como su nombre lo
indica, tocar los pasajes con indicacion de pizz con arco y de esta manera lograr
apreciar con mayor claridad cada una de la notas que componen el pasaje para

llevar a cabo las correcciones necesarias.
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3.3.1.6 Simplificacion. La simplificacion consiste en llevar un compas o una
seccion de una pieza musical a su estado natural, eliminando bordaduras y notas

de paso, reduciendo la seccion a la escala o el arpegio en el que se desarrolla.

3.3.2 Ejercicios para mejorar aspectos ritmicos. Entre los problemas que una
agrupacion debe confrontar al momento de emprender el estudio de una obra
orquestal se encuentran las dificultades ritmicas que plantea la pieza para los
intérpretes. Para superar los pasajes en los que el ritmo fue un problema mayor

sobre la afinacion, se empleron las siguientes formas de estudio.

3.3.2.1 Canto de los motivos ritmicos. A pesar de que el objetivo de un
instrumentista es lograr una interpretacion por medio de su instrumento, es
necesario dejar en claro que si un intérprete no puede cantar alguna célula ritmica
0 si no tiene los motivos rimicos claros en un plano mental, dificilmente podra
llevarlos a un plano corporal. Esta estrategia consiste en hacer cantar a los
integrantes de la orquesta su parte instrumental, buscando la unificacion vy la
interiorizacion de las células ritmicas para posteriormente ejecutarlas en el

instrumento.

3.3.2.2 Cuerdas al aire. Estrategia que consiste en eliminar los elementos
melddicos del pasaje y tocar el motivo ritmico de dificultad sobre una cuerda al
aire. Esta forma de estudio se puede emplear tanto de manera grupal como
individual para superar los problemas de presicion que se presenten en las células

ritmicas de las diferentes voces al interior de la agrupacion.

3.3.2.3 Escalas ritmicas. Esta forma de estudio se puede considerar como un
elemento mixto, debido a que se puede emplear para abordar elementos ritmicos,
dominar las tonalidades a trabajar y abordar elementos interpretativos como los

crescendos y las dinamicas.
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3.3.2.4 Ejercicios para tratar los aspectos interpretativos. Para abordar los
aspectos interpretativos se emplearon adjetivos y ejemplos con el fin de dejar en
claro el efecto que se deseaba lograr sin necesidad de profundizar en aspectos

técnicos.

3.3.2.5 Contextualizacion musical. La contextualizacion musical se refiere a dar
a conocer a los instrumentistas el papel que desempefa la fila en un pasaje
determinado. Por ejemplo,si en ese momento la fila desempefia un papel

melédico, armoénico o si es una linea melddica secundaria.

3.3.2.6Fragmentacion grupal. Consiste en la ejecucion donde los instrumentistas
tocan uUnicamente los pasajes que se quieren destacar sobre la masa orquestal,

por ejemplo las lineas melddicas que se presentan en los diferentes instrumentos.
3.4. SEGUIMIENTO

Durante este proceso se aplicO una segunda encuesta después de 4 meses de
iniciar el proceso de formacion orquestal,con el fin de medir las percepciones que
tenian los estudiantes voluntarios sobre el mismo, definir en qué semestre se
encuentran y saber la experiencia instrumental de los participantes. A continuacion

se presentan los resultados:

Grafica 9. Nivel académico (Encuesta N° 2).
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Cuando se pregunta a los estudiantes sobre el nivel académico que cursan al
momento de vincularse al proyecto de conformacién orquestal, se envidencia que
la mayoria de los estudiantes que participaron de la encuesta (33,33 %) cursan el
quinto semestre de la carrera, el 26,66% cursa séptimo semestre, seguidos por
los estudiantes que cursan octavo semestre (20%) y la minoria se encuentra

cursando tercer, noveno y decimo semestre ( 6,66%)

Grafica 10. Experiencia instrumental (Encuesta N° 2).
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Al preguntar a los estudiantes respecto a su experiencia instrumental se evidencia
que el 40% lleva cinco afos estudiando el instrumento que interpreta en la
orquesta, el 20% lleva mas de cinco afos, otro 20% tiene tres afios y solo un
13,33% tiene un afio de experiencia.

De esta manera se logra demostrar que al interior de la orquesta existe,
efectivamente, un desequilibrio en cuanto a los afios de experiencia y niveles
instrumentales por parte de los estudiantes voluntarios. Cabe aclarar que estos
afos de experiencia no se refieren exclusivamente a los afios que comprende la

formacion profesional.

Grafica 11. Experiencia individual (Encuesta N° 2).
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Sobre el tiempo de estudio individual, la mayor tendencia demuestra que el
53,33% de los participantes estudia de 30 a 60 min, el 20% estudia de dos a
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cuatro horas, el 20% no estudia, mientras que el 6,66% estudia de uno a dos
horas semanal.

Grafica 12. Experiencia en la orquesta (Encuesta N° 2).
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Cuando se pregunta a los estudiantes respecto a cdmo ha sido la experiencia en
la orquesta que se conformd. El 53,33% asegura que muy buena, seguidos por el

20% de los encuestados a los que les parece buena y finalizando con el 26,66%
gue piensa que ha sido una experiencia excelente.

Grafica 13. Estudiantes voluntarios (Encuesta N° 2).
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é¢Considera que existe algun
problema?
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La mayoria de los estudiantes encuestados (93,33%) considera que existe un
problema al interior de la orquesta, mientras el 6,66% considera que no existe

ningun problema.

Grafica 14. Mayor problema (Encuesta N° 2)..
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Entre un total de 5 items o respuestas posibles en este punto del cuestionario, los
estudiantes demostraron su preferencia por dos items en particular: El 80% de los
estudiantes asegura que uno de los mayores problemas al interior de la orquesta
consiste en la falta de estudio por parte de los estudiantes, mientras el 20%
asegura que el problema consiste en la diversidad de niveles.

Grafica 15. Planeacion estudio individual (Encuesta N° 2).
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Respecto a la planificacion del estudio individual, la moda se encuentra en el
46,66% de los estudiantes que lo planifican de vez en cuando, seguido por el
26,66% de los estudiantes que lo hacen casi siempre. El 13,33% de los
estudiantes planifican su estudio individual, mientras el 6,66 % muy rara vez o

nunca lo planifican.

Grafica 16. Aportes desarrollo personal (Encuesta N° 2).
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Grafica 17. Aporte desarrollo profesional (Encuesta N° 2).
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Grafica 18. Aportes desarrollo musical (Encuesta N° 2).
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Los estudiantes en su totalidad respondieron que su experiencia al interior de la
orquesta no solo le ha aportado en su desarrollo musical, sino que también ha

realizado aportes en su desarrollo profesional y personal.

3.5. CONFRONTACION.

La confrontacién consiste en hacer una comparacién de los resultados obtenidos
en las dos encuestas aplicadas a dos poblaciones diferentes, bajo circunstancias y
momentos distintos. Es importante sefialar que a pesar de que las encuestas son
diferentes en cuanto en su contenido y su estructura, se conservaron los items de

interés como los tiempos de estudio, problematicas y aportes musicales.

Grafica 19. Confrontacion tipos de estudio.
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Al hacer una comparacion entre los tiempos semanales de estudio individual que
se emplea la orquesta, tanto en la primera encuesta como en la segunda, se
obtienen los siguientes resultados:
1. Se obtiene en el primer item (30 a 60 min o de 0.5 horas a una hora) un
incremento del 8.89%
2. En el segundo item (de una a dos horas) se tiene una disminucién del
0.74%
3. En el item numero tres( de dos a cuatro horas) se obtiene un incremento
del 1.49%
4. En cuanto al item numero cuatro (correspondiente a ninguna hora de
estudio) se encuentra una disminucion del 5.92%.
De esta manera se obtiene un incremento total de las horas de estudio individual
por parte de los encuestados del 16.3 % y una disminucion del 0.74% (item

namero dos) con respecto a la encuesta nimero uno.

Grafica 20. Confrontacion problema.
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En cuanto al item compuesto por la pregunta ¢considera que existe algun
problema o inconveniente?, se hace evidente un incremento del 88,88% de los
estudiantes que dijeron que si existe en la primera encuesta a un 93,33% de los
que lo afirman en la segunda. Se suma en total un incremento en este item del
4,45%.

Grafica 21. Confrontacion diversidad de niveles y falta de estudio por parte de los

estudiantes.
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Al momento de preguntar a los estudiantes cual de los posibles factores puede ser
la causante de los problemas al interior de las orquestas, los estudiantes en
ambos casos mostraron predileccion por dos items que fueron: La diversidad de
niveles y la falta de estudio por parte de los estudiantes que integraban las

agrupaciones.
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El item relacionado con la diversidad de niveles presenta una disminucién total
del 46,66% como causante del problema. De un 66,66% de los encuestados en el
primer cuestionario, que consideraban este item como uno de los mayores
contratiempos o inconvenientes, se disminuy6 a un 20% de los encuestados en el

segundo cuestionario.

Por otra parte el item relacionado con el estudio por parte de los estudiantes
presenta un incremento de 46, 67 % sobre el 33,33% del primer cuestionario.

Grafica 22. Confrontacion aportes al desarrollo musical.
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Al momento de preguntar a los estudiantes en ambos cuestionarios si el proceso
aportaba de alguna manera a su desarrollo musical, se obtuvo un incremento del
40,75% en el segundo cuestionario, sobre el 59,25 % del cuestionario nimero

uno, para un total del 100%.
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3.6. PERCEPCIONES FINALES

Al final del proyecto, después de un 80% de los ensayos, se realiz6 una ultima
encuesta con el fin de conocer cuales fueron las percepciones finales de los
estudiantes y saber el alcance de las estrategias y la metodologia empleada. A

continuacion se describen los resultados:

Grafica 23. Mejoria (Encuesta N° 3).
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Con respecto a la posibilidad de realizar una mejoria de los procesos orquestales
al interior de la universidad, el 100% de los estudiantes encuestados consideran
gue es necesario que se lleve a cabo, mientras el 0% considera que no es

necesario.

Grafica 24. Percepciones sobre la metodologia (Encuesta N° 3).
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é¢Considera que la metodologia empleada
puede ser una soluciéon?
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El 100% de los estudiantes confirman que la metodologia utilizada en este
proyecto, consistente en ensayos parciales y ensayos generales, puede ser
considerada como una posible opcion de optimizacion de los procesos al interior

de la universidad

Grafica 25. Efectos sobre el desarrollo musical (Encuesta N° 3).
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Grafica 26. Efectos en el estudio individual (Encuesta N° 3).
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Respecto al impacto que tuvo la participacion del proceso orquestal sobre las
metodologias de estudio individual, el 90% aseguré que le aportd, mientras el 10%

aseguré que no realizé algun aporte en este aspecto.

Grafica 27. Aspectos que pudieron enriquecer (Encuesta N° 3).
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Cuando se pregunta a los estudiantes sobre cudles aspectos pudieron haber

enriguecido el proceso de conformacion orquestal, el 37% de los estudiantes

considera que un mayor estudio por parte de los integrantes, mientras que el 21%

afirma que un mayor acompafamiento docente. El 16%, respectivamente, asegura

que es necesario otras maneras de abordar las obras a interpretar y mas

conciertos de preparaciéon. Por ultimo, el 10%de los estudiantes consideran que

obras de mayor dificultad hubieran podido enriquecer el desarrollo del proyecto

orquestal.
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4. COMPOSITORES Y OBRAS

4.1. HENRY PURCELL

Compositor nacido el 10 de septiembre en Londres o Westminster 1659- Londres
21 de noviembre de 1695. Compositor britanico considerado uno de los mayores y
mas importantes exponentes de mediados del barroco inglés, llegando incluso a

ser comparado con Mozart, por su genio musical y su prematura muerte.

Henry naci6 en una familia perteneciente a una tradicion musical y fue
considerado compositor a la corta edad de los 11 afios. La influencia de
su trabajo perduroé e inspiré a compositores hasta mediados del siglo XX, como es
el caso de Britten y su “Guia de orquesta para jovenes”, obra basanda en un tema

de Purcell.

Entre sus piezas se puede evidenciar el equilibrio entre la musica tradicional
inglesa (heredada por parte de su maestro John Blow) y las influencias a
cargo de compositores franco-italianos (como Giovanni Battista y Jean
Bauptiste Lully). Si bien es cierto que este compositor recoge del

renacimiento el modalismo, su musica tiende a evolucionar hacia la tonalidad.

En 1677 fue nombrado compositor de los violinistas del rey y dos afios después

remplazé a su maestro John Blow al asumir el cargo de la abadia de Westminster.

Existe un poco de imprecision con respecto a las fechas en las que se llevaron a
cabo las publicaciones exactas de las primeras piezas del compositor, depende de
la fuente de la que se tome. Aun asi la primera fecha de publicacién esta entre
1680 y 1683 y todo parece indicar que fue su pieza “Doce sonatas en trio” en
1683.
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Purcell compuso para la iglesia, el teatro (stage), la corte y encargos privados. Es
recordado por sus mas de 100 composiciones, las cuales fueron presuntamente
concebidas en el verano de 1880.

4.1.1 Fantasia para violas Z 744.

Tabla 9. Analisis formal (Fantasia para violas Z 744)

Forma | Periodo libre porsecciones
Micro a b C coda
| 4
Compases 1-10 11-18 19-24 25-31
NUumero
10 7 5 6
compases

4.2. ANTONIO VIVALDI

Compositor italiano nacido el 4 de marzo en Venecia 1678 18 de Julio de 1741 en

Viena.

Es considerado como uno de los compositores mas representativos del Barroco
junto a compositores como Bach, Teleman y Haendel. Se destacé en los
diferentes campos que ofrece la composicidon; en especial en el campo
instrumenta por su sentido del color, sin dejar atras la muasica coral y finalmente la

Opera.
Las primeras lecciones de musica las recibié por parte de su padre, el violinista

Giovanni Batistta Vivaldi. Fue destinado al sacerdocio a la edad de 8 afios y

ordenado sacerdote a la edad de 25, aunque posteriormente por posibles
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problemas respiratorios (asma) que padecia desde la infancia fue eximido de

ofrecer la misa.

En 1703 fue nombrado responsable musical del conservatorio del “ospedal della
pieta”, institucion encargada de recibir hijos ilegitimos y nifios huérfanos para
formarlos musicalmente. Alli trabajé y disfrutd de la experiencia que ofrece contar
con un coro y una orquesta, que posteriormente logré situarla entre las mejores

agrupaciones instrumentales de Venecia en toda Europa.

Vivaldi, también conocido como el monje rojo, no gozaba de una buena relacion
con la jerarquia eclesiastica. Sus continuos viajes, donde por lo general tenia
como acompafantes a tres o cuatro alumnas al interior de su carruaje, dieron pie a
habladurias; pero este hecho no impidi6 que el compositor llevara a cabo

representaciones frente al papa en Romay en ltalia.

El compositor veneciano goz6 de reconocimiento en vida y llego a ser considerado
como un excelente compositor y gran intérprete en algunas ciudades de Europa
hasta tal punto que llegé a ser considerado una atraccion turistica, pues todo

viajero de la época queria verlo y conocerlo.

En 1711, en Amsterdam se publico una de las obras de su inmensa produccién “L
estro Armonico” (La inspiracion armoénica), dedicado a Fernando Il de Toscana.
También dedicd parte de su produccion a personajes importantes de la época
como ‘Il Cimiento della armonia e dell invenzione”, dedicada al conde Morzino o

“La cetra” dedicada a Carlos VI de Habsburgo.
Posteriormente en 1713 asumio su rol como empresario teatral, lo que lo condujo

a la produccién de aproximadamente 50 Operas y en 1735 a trabajar en conjunto

con el dramaturgo C. Goldini, con el propésito de crear nuevas Operas.
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Dos afios después de haber empezado los trabajos con Goldini, Vivaldi tiene
problemas con la censura en su obra “cantone in utica” tras realizar su dedicatoria

“A una ltalia libre, independiente y unificada”.

Vivaldi fue considerado un innovador, pues no solamente realizé aportes a la
técnica de ejecucion del violin, sino que también contribuy6 a la planta orquestal,
al ser uno de los primeros compositores que se preocupd por los aspectos de
orquestacion mas alla de la clasica combinacion o agrupacion de los instrumentos.
Este hecho se puede evidenciar en una representacion realizada en Amsterdam,
donde Vivaldi decidié prescindir de instrumentos tales como la Viola de amore o el
Laud y permitirse una orquesta conformada por Oboes, Fagots, Trompetas,
Timbales, cuerdas y continuo; formato orquestal empleado posteriormente por

compositores como Mozart o Haydn.

4.2.1 Concerto in D mayor for strings.

Tabla 10. Andlisis formal 1 (Concerto in D mayor for strings)

Macro A Puente periodo de transicion
Forma |Binaria compuesta
Compases 1-52 52-57 58-70
Numero
52 5 12
compases
Periodos a Puente b al
Tonalidad D D A
Compases 1-22 23-25 26-52 40- 52
Numero
22 2 26 12
compases
Micro a al b c a2
Compases 18 9-22 26-33 33-39 40-52
Numero
8 13 3 7 6 12
compases
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Tabla 11. Analisis formal 1 (Concerto in D mayor for strings)

B | conclusién
Binaria compuesta 116-127
69-115
46
a2 puente c puente bl
F#m A 100-102 D D
69-88 89- 91 3
19 3
a3 d e b cl
69- 76 77-88 92-99 103-109 110-115
7 10 7 6 5

Tabla 12. Analisis formal 2 (Concerto in D mayor for strings)

Compases

Tonalidad
NUumero
compases

Binaria Simple

a

b

128-136

137-1

43

Bm

Bm
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Tabla 13. Andlisis formal 3 (Concerto in D mayor for strings)

A B
Binaria simple Binaria simple
144-168 169-183
24 14
a b al c
D D D F#
144-153 154-168 169-183 184- 198
9 14
a al b c a2 d cl e c2
144-148 149-153 154-163 164-168 169-173 174-178 179-183 184-193 194-198
4 4 9 4 4 4 45 46-53 54
Tabla 14. Andlisis formal 3 (Concerto in D mayor for strings)
C A Coda
Binaria simple|
238-261
23
d e a b
F#m D
199-217
f fl di c3 a b c
199-203 204-208 209-213 214-217 218-222 223-232 233-237
61 62-69 70-75 76-82 83-91 92-94
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4.3. YANN TIERSEN

Nace el 23 de junio 1970 en Brest, Francia.

Yann crece en la ciudad costera de Brittany, Renese, donde se retira del colegio
para ingresar al conservatorio local. Alli inicié sus estudios de piano y de violin

entre los 6 y los 14 afios de edad, para mas tarde dedicarse a estudiar direccion.

A pesar de sus afios de formacion en el campo de la masica clasica, Yann tiersen
tiene un cambio radical en sus preferencias musicales durante su adolescencia.
En los primeros anos de la década de los 80’s Renese se habia convertido en una
cuna de la musica alternativa, hecho que ayudd a que el joven Yann descubriera
el mundo del rock. Comparti6 con diferentes bandas de la escena local y
paralelamente volcaba su interés hacia la composicién, escribiendo la musica
para cortometrajes y algunas piezas para acompafar en las presentaciones de la

ciudad.

El estilo de Yann Tiersen viene marcado en su edad temprana por la musica
clasica y una creciente variedad de instrumentos involucrados en sus
composiciones, la mayoria de ellos eran interpretados por el compositor en escena

o en las grabaciones.

En 1995 Yann tiersen graba su primer opus "La valse des monstres". Con este
album, el compositor cre6 una buena reputacién entre sus colegas de la escena
local en Renese, pero no tuvo una buena acogida por parte del publico francés en

general. Lo mismo sucede con su segundo opus "Rue des cascades".

En 1995 deslumbra a su publico en el festival local "Transmusicales", tras realizar
un enérgico y versatil performance en vivo. Una de las principales caracteristicas

que lo destacaron sobre los demas intérpretes fueron la velocidad y agilidad, tanto
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en sus interpretaciones en el violin, como en los cambios realizados entre los
instrumentos que él interpretaba: cambiaba de un piano de juguete a un xil6fono,

después a un piano y finalizaba con la interpretacion del acordedn.

‘Le phare" fue compuesto y grabado en 1998, album que lanzé a la fama al
compositor francés. Se destaca por la produccion del sencillo "monochrome”, el
cual tuvo una mejor acogida por parte del puablico y por los criticos, a diferencia de
sus dos trabajos anteriores. Este suceso llevé al compositor y a su sello
discografico a considerar la idea de re masterizar las producciones anteriores, las
cuales fueron empleadas en diferentes peliculas o filmes como por ejemplo en la
“La vie revee des angees" del director Erik Zonca, con el que gané en el festival

cinematografico de Cannes.

Posteriormente en 2001 Tiersen trabajo en uno de los proyectos que lo lanzaria a
la fama definitiva al participar de la banda sonora de la pelicula "Le fabuleux destin
d'’Amélie Poulain, dirigida por Jean-Pierre Jeunet. Para el julio de 2001 el single de
"Amelie Poulan", también conocida como "La Valse de Amelie" vendi6 méas de
200,000 millones de copias y el compositor obtuvo dos discos de oro como

reconocimiento a su labor.

En 2005 trabaj6 en su produccion "Les retrouvailles". En este album vuelve a unas
influencias musicales mas familiares basandose en aires franceses y mezclando
una combinacién amplia de instrumentos entre los que incluye: La guitarra, el
violin y sintetizadores. Con él obtuvo un éxito casi comparable al que tuvo con "Le
phare" que lo llevaron a realizar giras de conciertos en paises como Francia,
Irlanda, Japon y Espafia; demostrando de esta manera que su mdasica no tiene

fronteras.

En 2010 trabajo en su produccién "Dust lane". Album marcado por atmoésferas

pertenecientes al rock sinfonico, donde el compositor se aleja por completo de los
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Versos y coros convencionales para aventurarse en el mundo de los teclados
vintage y las guitarras eléctricas. En este trabajo el compositor hace notar una
diferencia, un contraste entre todo su trabajo anterior y una nueva etapa de
creacion artistico- musical por recorrer.

4.3.1 Lavalse de Amelie.

Tabla 15. Analisis formal (La valse de Amelie)

Macro A | B
Forma |libre por secciones Libre por secciones
Compases 1- 48 49-63
NUumero o 7
compases
Estructura
Micro a al Intro b puente b1l puente
Tonalidad| D doérico D doérico D doérico D doérico D dérico D doérico D doérico
Compases 1-16 33-48 48 49-63 64 65-79 80
Ndmero
16 15 1 14 1 14 1
compases

Tabla 16. Analisis formal (La valse de Amelie)

C Bl Puente B2 Conclusion
Libre por secciones Libre por secciones

81-112 113-128 129-152 152-186 186-193
31 15 23 34
c cl b2 b3 c3

D dérico D dorico D dodrico D dodrico D dérico D dérico

81-96 97-112 113-128 129-153 154-169 170- 186

15 15 15 24 15 16
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4.4. CLINT MANSELL

Compositor nacido el 7 de enero de 1963 en Coventry, Inglaterra.

Mansell (apodado durante la época como Clint Poppie) fue lider, guitarrista y
cantante de la banda britanica POP WILL EAT ITSELF nombre que obtuvieron de
un articulo de la revista NME. Los PWEI grabaron en total siete discos entre los
afos 1987 y 1996. Era una agrupacion que mezclaba punk, pop, hip-hop,
electronica y musica “Dance”; combinacién que la ubicé entre las bandas mas
influyentes en la Inglaterra de la época. Después de la producciéon de un EP bajo
la firma de Chapter 22, una gran cantidad de singles y un par de albums POP
WILL EAT ITSELF logra firmar con RCA. Mas tarde, luego de tres albums, unas

fuertes criticas y unos sucesos comerciales la banda comienza a fragmentarse.

Después de que la banda se acabd, Clint Mansell decide mudarse a Estados
Unidos para dedicarse exclusivamente a los sonidos de la musica electronicay a

estudiar las posibilidades que ofrecia la muasica incidental.

En 1998 tiene la oportunidad de componer la banda sonora de la aclamada
pelicula independiente “Pi” (dirigida por Darren Aronosfky). En el 2000, escribe el
score de la banda sonora para la pelicula “Réquiem por un suefio” que contiene
uno de los grandes éxitos del compositor: “Lux aeterna”. Desde entonces es
considerado uno de los compositores de musica incidental mas importantes de la
actualidad y ha participado, entre otros filmes, en la creacién musical de la banda
sonora de “Moon”, “The Stoker”, “The fountain” y “The black swan”, con esta ultima

el autor gané una nominacion a los premios Grammy.

4.4.1 Lux aeterna.
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Tabla 17. Analisis formal (Lux aeterna)

Tema4

Tabla 18. Andlisis formal (Lux aeterna)

LUX AETERNA
Forma Estructura Libre Por Secciones
Compases 1-12 13|14(15|16(17|18|19|20|21| 22|23| 24| 25| 26| 27| 28(29| 30| 31| 32 33| 34| 35| 36| 37 38| 39|40
Violin 1
Violin 2
Viola Introduccién
Cello
Contrabajo

Tabla 19. Andlisis formal (Lux aeterna)

Tabla 20. Analisis formal (Lux aeterna)

72 [73]7a] 75 [76] 77 [ 78 [ 79 [ 80 [ 81 [ 8] e | 8 [ 8 [ 8 [ 87 | 8893 [ 94 ] 95 [96] 97 [ 98 | 99 [ 100 [ 101 [ 102
Puente
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Tabla 21. Andlisis formal (Lux aeterna)

103 | 104 | 105 | 106 107 108 109 110 112 113 114 115 [116| 117 | 118 119 120| 121 122 123 124 125 126 127

Tabla 22. Andlisis formal (Lux aeterna)

139 140) 141] 142

4.5. MIGUEL FRANCISCO DURAN LOPEZ

Compositor colombiano nacido en Barichara 5 de julio de 1909- 23 de febrero de
1980, Bogotd, siendo el tercero de cinco hijos, Miguel Duran o " Miguelito", tuvo la
fortuna de crecer en un entorno artistico y musical activo. Desde pequefio estuvo
en clases de musica bajo la guia de su tio materno Pompilio Lépez (famoso

compositor, director y arreglista).

A la edad de los 14 afios escribe sus primeras piezas, entre ellas sobre salen: La
danza Matilde (considerada como su primer obra); los valses Mimi, Cecilia, Amor y
Olvido; el bambuco Amaneci contento; los pasillos Que vuelvas, El Roble y Se

Acabd el Trago.

En 1924 se radica en socorro con su familia e inicia su bachillerato en el Colegio
Universitario del Socorro (Cus). Dos afios después, guiado por la pasion que
sentia por el violin, toma clases con el maestro Pinzén para perfeccionar su
técnica e interpretacion en este instrumento y lecciones de piano y armonia con el

maestro Pefa Silva.
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Entre los 17 y 18 afos inicia sus estudios en el conservatorio Nacional de
Colombia, en Bogota. Después en 1929 se radica en la capital y, con el propésito
de obtener una formacion personal integral, inicia sus estudios en medicina para

después abandonarlos por diversas circunstancias familiares.

En 1930 Miguel Duran presta el servicio militar y se convierte en director de la
“Lira Luis A. Calvo”, agrupacién conformada por musicos destacados del pais. Una
vez incorporado a la vida civil en el Socorro transcurre un periodo de creatividad
artistica e intelectual considerada como la mas fecunda de este compositor, quien
contaba veinticinco afios de edad al momento de darle vida a piezas inspiradas
en el amor, como por ejemplo el vals “Carlina” (dedicado a Carlina Rojas Navarro

con quien después contrajo matrimonio).

El 29 de julio de 1935 se realizd en el Socorro el estreno de la zarzuela en dos
actos: “La flor del café”. Esta pieza fue un hito tras ser considerada como la
primera zarzuela que contenia tematica y musica colombianos. De esta época
datan muchas de las composiciones consideradas populares como es el caso de
“Mariposita azul”, “Tus labios”, “Alma Socorrana”; la guabina “Bucaramanga”; el

bambuco “Navideno” y Los pasillos “José” y “El roble”.

En 1963 realizé un trabajo discografico con una seleccién de sus obras mas
representativas, titulado “Serenata Comunera”. Este disco fue grabado con la
compafia de familiares y allegados al compositor, quienes si bien no eran musicos

de profesion, tenian unas voces y ejecuciones instrumentales prometedoras

El 23 de febrero de 1980 fallece Miguel Francisco Duran a causa de un paro
cardiaco en la ciudad de Bogota. Compositor y Jurista de grandes visiones y

enormes aportes para el patrimonio cultural Colombiano.

4.4.1 Mariposita azul.
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Tabla 23. Analisis formal (Mariposita azul)

Macro A | B |
Forma Binaria simple Binaria simple
Compases 624 2658
Nimero 3 2
compases
Estructural  ntro A Al B BL B B
Micro a al a a b bl b2 B b bl b2 al
Tonalidad Dm Dm Dm Dm D D D D D D D D
Compases| 15 6-13 il 6-13 1424 532 3340 4148 4956 532 3340 4148 4958
Nimero
5 1 1 1 10 1 1 1 1 1 1 1 8
compases
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5. CONCLUSION

Es posible optimizar los procesos de formacion académica en los estudiantes de
cuerdas frotadas del pregrado de licenciatura en musica UIS por medio de la
creacion de espacios extra curriculares, donde exista una interaccion continua con
la musica y con otros estudiantes de un nivel superior, siempre y cuando se
considere:

1. La musica que se emplee como medio de formacion académica debe estar
proyectada y dirigida hacia un publico (bien sea la comunidad estudiantil o
la comunidad local), con el fin de darle sentido a los esfuerzos empleados
para el montaje de la piezas a trabajar.

2. Trabajar un repertorio que encuentre un equilibrio entre las posibilidades
técnicas de los estudiantes menos avanzados y los mas experimentados,
con el fin de incentivar a los primeros, sin permitir que caiga el tedio sobre
los segundos.

3. Encontrar el equilibrio entre las indicaciones precisas que necesitan los
estudiantes novatos, pero tener en cuenta los aportes que puedan realizar
los estudiantes mas experimentados en aspectos como digitaciones,

fraseos y posibilidades de estudio.

En el transcurso del proyecto se logré demostrar que los estudiantes de cuerdas
frotadas de la carrera de Licenciatura en mauasica, poseen los elementos
actitudinales para llevar a cabo un proceso orquestal paralelo al que se desarrolla
al interior de la institucidén educativa, echo que se evidencia en el afio de trabajo y
ensayos (tanto generales como parciales) que se necesitaron por parte de los

voluntarios para llevarlo a cabo.
Se generaron espacios musicales extra curriculares, por medio de los conciertos

gue se realizaron en diferentes lugares como la cafeteria central de la universidad,

el auditorio 4gora y el centro cultural del oriente. En estos espacios se conto, la
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mayoria de las veces, con la participacion de agrupaciones estudiantiles o con
estudiantes que mostraron su repertorio como solistas, fomentando de esta
manera la formacion académica por medio de los ensambles, los espacios
culturales tanto al interior de la universidad como fuera de ella y la proyeccién

cultural de la escuela de artes- musica.

Por medio de la metodologia empleada durante el transcurso del proyecto,
basada en ensayos parciales y generales, se logré disminuir en un 46,66% el
impacto de la diversidad de niveles sobre el proceso formativo de los estudiantes
voluntarios. Se generaron espacios donde se pudieron tratar los principales
problemas de las piezas a interpretar, realizando aportes en las formas de estudio
indiviual y grupal, sin llegar a obstaculizar los procesos formativos de los

estudiantes que participaron en el proyecto.

El director de orquesta novato que desee trabajar con una poblacion juvenil debe
ser consciente de que existen diferentes niveles intelectuales al interior de la
agrupacion y debe estar abierto a sugerir y debatir muchas de las decisiones
técnicas que se tomen en el transcurso de los montajes de las piezas, buscando el

crecimiento artistico, musical e intelectual colectivo.
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6. RECOMENDACIONES

Después de haber llevado a cabo la totalidad del presente proyecto, surgen un

grupo de recomendaciones, las cuales se describen a continuacion:

Se debe buscar estrategias motivacionales que ayuden y contribuyan a reforzar la
estabilidad de la asistencia, en especial en las épocas del afio como vacaciones y

parciales.

Los métodos motivacionales empleados fueron fundamentados en el ideal de
hacer musica por la academia y las ganas de hacerla. Método que tuvo

excelentes resultados, aunque se sugiere buscar un segundo estimulo.

Se debe buscar que los estudiantes tomen conciencia que los ensayos parciales
son iguales o incluso mas importantes que los generales, puesto que es el
momento donde se abordan los pasajes de dificultad y se solucionan dudas en
aspectos como las digitaciones, los arcos a emplear y las concepciones musicales

de la obra.

Los estudiantes voluntarios que conforman la orquesta de camara Vivace, son en
general estudiantes receptivos y atentos a las indicaciones dadas. Seria 6ptimo
para el proceso y los aspectos organizativos de la misma promover el liderazgo

entre los integrantes.
Es recomendable sacar la musica de los espacios curriculares y llevar a cabo

eventos donde los estudiantes muestren su proceso instrumental para esto se

pueden emplear los espacios culturales al interior de la universidad como el
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concierto de estudiantes de licenciatura en muasica y el Festival internacional de
piano.

Se recomienda que se continden desarrollando proyectos similares al presente,
puesto que propicia espacios académicos alternativos que contribuyen a la

formacion académica e integral del estudiante de licenciatura en musica UIS.
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Anexo A. Ejemplo a escala a unisono y a octavas
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Anexo B. Ejemplo de escalas por terceras y sextas.
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Anexo C. Ejemplos de escalas para trabajar intervalos de segundas

Se sugiere que esta forma de estudio se realice por separado para evita que se pierda la
nocion armonica e intervalica, llegando a una saturacién debido a la fuerza que toma el
intervalo de segunda menor.
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Luego se puede llevar a cabo el mismo ejercicio con la seccion de cellos y de contrabajos.
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Anexo D. Ejemplos de escala para trabajar intervalos de quintas y cuartas
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Anexo E. Ejemplo de fragmentacion

e .
oo, somem - -

)

J

En estos 4 compases tomados del compas 81-85 de la pieza “la valse de Ameliee” se
puede observar el ejemplo de fragmentacion. La linea melddica final estd compuesta de
dos partes: Una seccidén superior que se debe destacar y una inferior que realiza una

funcién de acompafamiento.

Linea melddica superior:

& o
T T a
/ X A / N N } N\ N\ N X
(VR 2 ] (VR 2 ] (VR 2 ] y/ TR 2 ]
[ ¢ ¢ [ & e [ & e [ ¢ ¢
Linea melddica inferior.
oW, o® oM
[ Y] [ 7] [ 7] [ Y] ]
) 17 mn I o
¥ =

Esta forma de estudio también es aplicable a otras piezas que tengan entre sus lineas
melddicas una estructura compuesta de dos secciones.
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Anexo F. Ejemplo pasajes en negras

El siguiente ejemplo muestra la forma como se abordé el siguiente pasaje problema.

Concerto in D for strings, Vivaldi (compases 1 — 4)

_ ) 4 .
g i > s e e e i e e |- 2—
Violin | o e e B e

w—_ctj S ge| veee o

0 @0 @
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e
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Double Bass ﬁ' gﬁ 3,, poee {'

B i e e ﬂ e |

Compases 1-4 como pasaje en negras, para buscar la afinacion del Tutty.
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0O & .\ I
T e S B s [ 0 S
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Y] o o o [ @ b= = = = I I A [
. # - o +—1 - ’9 e
Viola —— — j —— i_u'__rFu — |F L —
| — f T R — 1 T
o !
# P —— 7 -
ﬁ:uu T~~~ T | i = — P~ . pa— —
Gello EES e S S e ===t
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i o P o P o | | | 1 1 1 o 2 P P | ik 1 o y 2 y 2
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Anexo G. Ejemplos negras con calderon

Compases 8-11 .Fantasias para violas n 13 OP. Z 744 Henry Purcell

— )

Ghgeer—e cdie e
J Bl =

f)

'y . \J ’ !
%)v < e

SRy
mf

)
>
T )

7o\ 7o\ N/
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Anexo H. Ejemplo de simplificacion

Compas 40 - 43 Concerto in D for strings Rv 121, Vivaldi.
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Anexo |. Ejemplo de escalas ritmicas

Se toma un motivo determinado de un pasaje que cueste dificultad a los intérpretes. Por

ejemplo:

Fragmento “La Valse de Ameliee” compas 69 - 71.

T 11

Q]

_~ f)
P4
¥ 4%

Ejercicio de escalas ritmicas basado sobre el motivo ritmico del compas de dificultad.
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Anexo J. Fragmentacion grupal

Se toma una seccién donde no esté muy clara la interacciéon de las voces. Por ejemplo la

81-112 de la obra “ La valse de Ameliee".
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Forma de estudio
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