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GLOSARIO

Los conceptos mencionados a continuacidn, con excepciéon de “viejo
puerto”, han sido tomados de la pagina de internet:

www.wikipedia.com.

AFINACION: es la accion de poner en tono justo los instrumentos musicales
en relacién con un diapasén o acordarlos bien unos con otros. También se le
llama afinacion al canto o ejecucién de un instrumento entonando con

perfeccion los sonidos.

ALTURA: Se entiende por altura de un sonido su calidad de agudo («alto») o
grave («bajo»). El que un sonido sea agudo o grave depende de su
frecuencia. La frecuencia se mide en hercios (el nimero de veces que vibra
una onda sonora en un segundo). Cuanto mas alta sea la frecuencia de la

onda sonora, mayor sera la altura del sonido (més agudo sera).
ARMONIA: arte de combinar sonidos en forma simultanea.

BAJO ELECTRICO: es un instrumento de cuerdas, pulsadas
fundamentalmente con los dedos indice, medio y pulgar de la mano derecha,
o mediante el empleo de pua. Es similar en apariencia y construccion a la
guitarra eléctrica, pero con un cuerpo de mayores dimensiones, un mastil de
mayor longitud y escala y, normalmente, cuatro cuerdas afinadas una octava
mas grave que las cuatro cuerdas graves de la guitarra (Mi, La, Re, Sol). El
bajo suena una octava mas grave de como se representa en notacion
musical, con el objetivo de evitar un uso excesivo de lineas adicionales en el
pentagrama. Como la guitarra eléctrica, el bajo eléctrico necesita ser

enchufado a un amplificador para sonar.



BANCO (EL): municipio de Colombia pertenece al departamento del
Magdalena, esta ubicado en el extremo mas meridional del departamento; en
la confluencia de los rios Magdalena y Cesar. Se celebra el Festival

Nacional de la Cumbia»

CUCARACHERO: Ave insectivora pequefia muy conocida en la ciudad de
Bogota.

CHIMICHAGUA: es un municipio ubicado en el sur del departamento del

Cesar, se encuentra en las riberas de la extensa ciénaga de Zapatosa.

DURACION: es el tiempo durante el cual se mantiene dicho sonido los
instrumentos que pueden mantener el sonido mas tiempo son los de cuerda
con arco como el violin los de viento de su capacidad pulmonar en la guitarra

acustica solo se escucha el sonido hasta que la cuerda deje de vibrar.

ELEGIA: es un subgénero de la poesia lirica que designa por lo general a
todo poema de lamento, La actitud elegiaca consiste en lamentar cualquier
cosa que se pierde: la ilusion, la vida, el tiempo, un ser querido y un largo
etcétera. La elegia funeral adopta la forma de un poema de duelo por la
muerte de un personaje publico o un ser querido, y no ha de confundirse con

el epitafio.

ESCALAS: Es un grupo de notas que sigue el orden natural de los
sostenidos (do-re-mi-fa-sol-la-si) la mayoria utiliza siete notas, mas la
repeticion de la primera, que seria la octava. Cada grado de la escala tiene
un nombre, ‘pero hay tres que son los mas importantes Tonica,
subdominante y dominante (I-IV-V). Las escalas son la base para aprender a
armonizar, componer, e improvisar en cualquier instrumento. Existen més de
500 escalas diferentes (de jazz, blues, pop, country, exéticas, etc.) pero con
s6lo unas pocas ya es posible dominar gran parte de la musica. A

continuacion las mas importantes.



FIGURAS MUSICALES: Las figuras son siete y se denominan de la
siguiente forma: redonda, blanca, negra, corchea, semicorchea, fusa y

semifusa. A continuacion la tabla de division de valores desde la redonda.

GUILLERMO CUBILLOS: Zipaquirefio amigo de José Barros quien
construyo una canoa de 12 metros para hacer viajes desde el municipio del
de Banco (Magdalena) hasta Chimichagua la cual bautizaron “La Piragua”.

GUITARRA: Instrumento de cuerda pulsada, compuesto de una caja de
madera, un mastil sobre el que va adosado el diapason o trastero,
generalmente con un agujero acustico en el centro de la tapa y seis cuerdas.
Sobre el diapasén van incrustados los trastes, que permiten los diferentes

tonos.

INTENSIDAD: Es el parametro que diferencia un sonido débil de un sonido
fuerte. Depende de la fuerza con la que el cuerpo sonoro sea ejecutado y de

la distancia del receptor de la fuente sonora.

Para indicar una intensidad en particular se usan letras, en cursiva, escritas

generalmente bajo el pentagrama, de la siguiente forma:

Pianissimo
.M’ Bastante suave.

Piano

P Suave.

Mezzo piano

np

Literalmente, la mitad de suave que piano.


http://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Music-pianissimo.png
http://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Music-piano.png
http://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Music-mezzopiano.png

Mezzo forte

De manera similar, es la mitad de forte. Es mas comun el uso de

<

mezzo-piano. Nota: si no aparece algun indicador de dinamica,

mezzo-forte se asume como dinamica imperante por defecto

Forte
Fuerte.

Fortissimo

Bastante fuerte.

Esforzando
Literalmente "forzando", muestra un cambio abrupto, fuerte acento a

una nota o acorde en particular

Crescendo
Incremento gradual de la intensidad.

Decrescendo
Also Diminuendo

VoA % 3 S

Disminucion gradual de la intensidad.

JAIME MOLINA MAESTRE: (nacido el 7 de marzo de 1926 en Patillal, Cesar
- fallecido el 15 de agosto de 1978 en Valledupar, Cesar) fue un caricaturista
y pintor colombiano, amigo incondicional del compositor de vallenatos Rafael
Escalona, quien tras su muerte en 1978, le compuso el tema “Elegia a Jaime
Molina”. Entre los dibujos que més se destacan de Molina, esta tal vez el
logo que hizo para la Fundacion Festival de la Leyenda Vallenata y el Escudo

de Valledupar.


http://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Music-mezzoforte.png
http://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Music-forte.png
http://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Music-fortissimo.png
http://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Music-sforzando.png
http://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Music-crescendo.png
http://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Music-diminuendo.png

MELODIA: es el arte de combinar los sonidos.

MUSICA: Arte de combinar los sonidos sucesiva y simultaneamente para
transmitir o evocar sentimientos. Es un arte libre, donde se representan los
sentimientos con sonidos bajo diferentes sistemas de composicion. Cada
sistema de composicion va a determinar un estrilo diferente dentro de la

musica. Sus elementos fundamentales son: melodia, armonia y ritmo.

PEDRO ALBUNDIA: Supuesto sobrenombre de Guillermo Cubillos capitan y
duefio de la embarcacién “La Piragua” Pedro Albundia y que el compositor
lacénicamente respondia que era un negro corpulento de origen cachaco
famoso por su fuerza y proezas desafiando con un remo de guayacan las

tormentas invernales de la Zapatosa

PIRAGUA: es un pequefio bote de un disefio particular asociado a los

pescadores y nativos.

RITMO: es el pulso o tiempo a intervalos constantes y regulares pueden ser

binarios o ternarios etc.

SONIDO: es todo lo que nos llega al oido, y se produce mediante algo que
vibre (instrumento musical) algo que transmita (aire agua o radio) y algo que

lo reciba (nuestro oido). Sus propiedades son: altura, duracion, intensidad y

timbre.

TIMBRE: se le llama al color del sonido, gracias al cual podemos diferenciar

instrumentos musicales entre si.

TAMAL: (del nahuatl tamalli, que significa envuelto) es un nombre genérico
dado a varios platilos americanos de origen indigena preparados
generalmente con masa de maiz cocida normalmente al vapor, envuelta en
hojas de la mazorca de la misma planta de maiz o de platano. El tamal en

Colombia tiene un modo de envoltura diferente al de los demas tamales del



continente, ya que no tiene forma cuadrada, sino ligeramente esférica o

incluso ovalada, siendo amarrado Unicamente por el extremo superior.

VIEJO PUERTO: era un puerto fluvial del Banco Magdalena a comienzos del
siglo, muchas fiestas se celebraron hasta el amanecer en este lugar el cual
A mitad del siglo XX, al Banco se le redujeron sus ingresos y dejo de ser un

puerto importante.®

! El viejo puerto. (En linea) (Fecha de Consulta: Junio de 2009). Disponible en:
http://www.conexioncolombia.com/20070525224/Colombiano-es/El-Viejo-Puerto.html
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RESUMEN

TITULO: “ENSAMBLES MUSICALES ESCOLARES: ALTERNATIVA PEDAGOGICA PARA EL
DESARROLLO MUSICAL EN EL COLEGIO LICEO PATRIA™

AUTORES: ANDREA N. BARON, NELSON R. APARICIO, LUIS A. VARGAS, NICOLAS A.
DURAN™

PALABRAS CLAVES: ENSAMBLE, VOZ, CUERDAS, FLAUTA, PERCUSION.

DESCRIPCION: En los establecimientos educativos la musica debe estar encaminada a recrear y
explorar las aptitudes musicales de los estudiantes, que en plena edad escolar estan optimos para
aprender las primeras pautas en el aprendizaje de la musica.

A través de este proyecto quisimos implementar la musica en el Colegio Liceo Patria como una
alternativa de aprendizaje y esparcimiento para aquellos nifios, nifias y jovenes interesados para
conformar cuatro ensambles principales: Ensamble de Cuerdas, Ensamble de Flautas,
Ensamble de Percusién y Ensamble Coral.

Como proyecto educativo es muy importante la conformacion de este tipo de ensambles con sus
respectivos instrumentos, ya que manejamos las ramas instrumentales mas importantes y
utilizadas para cualquier repertorio musical y como principal el repertorio de la musica en Colombia.

Creemos que la conformacion de dichos grupos acrecienta el interés de los jévenes, en este caso,
por la musica Colombiana popular de dos de las principales regiones del pais, que son: la region
atlantica y la region andina.

Escogimos estas regiones ya que tienen una gran variedad de ritmos autoctonos que son
patrimonio cultural, musical y representativo del pais.

Este proyecto de grado hace referencia a la conformacion, desarrollo y evolucion de estos
ensambles musicales, mostrando las actividades realizadas durante todo el proceso, teniendo en
cuenta los avances, dificultades y metas planteadas.

* Proyecto de Grado
** Facultad de Ciencias Humanas: Licenciatura en Musica. Directora Patricia
Casas



SUMMARY

TITLE: “SCHOOL MUSICAL ENSEMBLES: PEDAGOGICAL ALTERNATIVE ON THE MUSICAL
DEVELOPMENT FOR THE LICEO PATRIA HIGH SCHOOL™

AUTHOR: ANDREA N. BARON, NELSON R. APARICIO, LUIS A. VARGAS, NICOLAS A.
DURAN™

KEY WORDS: ENSEMBLE, VOICE, GUITAR, RECORDER, PERCUSSION

DESCRPTION: Educational places, the music should be attached to recreate and explore the
student’s musical aptitudes, that in full scholar age is where those first guidelines are encouraged
which is a requirement to start to evolve in this art.

Through this project, it has an intention to implement music in the Liceo Patria High School as a
learning alternative (tool) and a leisure activity to those students that show interest and also with
musical aptitudes to be part of a 4 main ensembles: Guitar Ensemble, Recorder Ensemble,
Percussion Ensemble and Choral Ensemble.

As a educational project is very important the formation of such assemblies and their instruments,
and we handle the most important instrumental branches and used for any musical repertoire and
primary repertoire of music in Colombia..

It is believed that building those kinds of groups develops the young people interest, in this case,
Colombian music and popular music in 2 regions through the country which are: Atlantic Region
and the Andean Region.

We chose these regions because they have a variety of rhythms that are indigenous cultural
heritage, musical and representative of the country.

This graduation project makes a reference of building, development and the evolving of those
musical ensembles, showing the activities performed during the whole process, keeping in mind the
advances, difficulties and the reached Goals.

*Degree Project
*Human Sciences Faculty: Licentiate Music. Director Patricia Casas



INTRODUCCION

Uno de los aspectos mas criticos en la juventud desde hace varios afios, ha
sido la soledad provocada por la poca compafiia y atencién que reciben en
casa, debido a que sus padres trabajan todo el dia y nunca tienen tiempo

para ellos.

Es alli donde las instituciones educativas adquieren tanta importancia dentro
del proceso de crecimiento de los nifios y jovenes, posibilitando, dentro de su
programa, los espacios de compafierismo, de confianza, de aceptacién y de

motivacion que en la mayoria de los casos no encuentran en sus hogares.

Desde este punto de vista, encontramos que todas las actividades escolares,
se convierten practicamente en el eje central de los estudiantes; el hacer
parte de un grupo, el sentirse identificado con otros, el compartir intereses
similares, se torna en su razon de ser. Por lo tanto, creemos que estas
actividades sean deportivas, culturales o académicas, deben ser tratadas con
mucho cuidado, procurando que las opciones que se brinden sean
apropiadas, que complementen la actividad formadora de cada institucion y
qgue sean brindadas con calidad.

Proponemos la mduasica, como una de las mejores y mas grandes
herramientas de formacion, capaz de canalizar no sélo las destrezas y
talentos de los estudiantes, sino también de encauzar y direccionar los
intereses y expectativas propias de su edad, por medio del estudio grupal de

un instrumento.

Nuestra propuesta consiste en la formacion de un semillero musical, que
enriquezca y acompafie permanentemente la actividad escolar de los
educandos, por medio de ensayos semanales, donde los estudiantes tengan

la opcidén de aprender un instrumento de su interés, a través de ensambles



musicales, dados desde de cuatro familias instrumentales que son: las

cuerdas, la percusion, los vientos (la flauta dulce) y la voz.

En primera instancia, se expone la definicion de los ensambles: ¢ que son?,
cuales son sus caracteristicas y sus principales etapas de desarrollo. Lo
incluimos de primero, para dejar claro el eje metodoldgico, sobre el cual se

basa nuestro proyecto.

En segunda instancia, presentamos el contenido teodrico, que estara
contemplado durante toda la ejecucion del proyecto y sera el alimento

continuo. Este contenido se expone a manera de cartillas.

Una primera cartilla teérico-musical que llamaremos “gramatica”, donde estan
consignados de manera progresiva, los conceptos musicales necesarios y
ensefados durante el proyecto, tales como: figuras, pentagrama, compases,
entre otros. Y una segunda cartilla, donde se incluye todo el contenido
folcldrico, que sera el complemento de la parte musical, como conocimiento
de las regiones, las raices de los géneros, sus patrones ritmicos, los

composito res, entre otros.

Enseguida, se expone la metodologia empleada. Para ello, se describe el
proceso, detallando los pasos mas importantes desde el inicio: como surgio
la propuesta, qué herramientas se emplearon y de qué manera se logré
consolidar. Luego, se explica el funcionamiento interno de los ensambles, es
decir, la manera como se implementaron en el proyecto, dando a conocer

asi, la estructura metodoldégica.

Méas adelante, para concluir esta seccion, se presenta la esencia del
proyecto, una cartilla metodologica por cada instrumento: donde se habla de
los pasos a seguir, los elementos técnicos ensefiados, los ejercicios y la
descripcion al mismo tiempo, del proceso en el montaje de las canciones,

haciendo mencion del repertorio y su manejo en cada instrumento.
2



Se finaliza con los anexos generales, donde se incluyen las partituras de los
temas, un glosario tematico general, biografias de los compositores y demas
detalles que surgen durante el transcurso de la propuesta.



1. OBJETIVOS

1.1 OBJETIVOS GENERALES

» Incentivar la conformacién de ensambles musicales en el colegio Liceo

Patria, a través de las musicas populares folcléricas.

1.2 OBJETIVOS ESPECIFICOS

» Promover un semillero musical en el Colegio Liceo Patria para que los

estudiantes tengan un mayor acercamiento a la musica, especialmente a

los ritmos folcléricos de nuestro pais.

Fomentar en los estudiantes el gusto por aprender a interpretar, estudiar
y practicar un instrumento musical perteneciente a alguno estos cuatro

ensambles musicales: las cuerdas, la percusion, la flauta dulce y la voz.

Rescatar parte de nuestro folclor, nuestras representaciones musicales y
por supuesto mantener vigentes las costumbres que nos caracterizan y

nos hacen pertenecientes a un pais tan rico culturalmente.

Sembrar la necesidad de continuar estimulando a los estudiantes para
aprender no solo la interpretacion de un instrumento, sino la importancia

gue tiene conocer sobre la cultura musical colombiana.

Proponer desde experiencias propias, un proceso de ensefianza en
cada familia instrumental, que sirva de guia para la conformacion de los

ensambles en cualquier institucién educativa.



2. MARCO CONCEPTUAL

En esta primera parte queremos determinar el eje conceptual que
fundamentard todo el contenido de nuestra propuesta, por esta razoén, es
necesario dar a conocer la definicion de los ensambles: como se forman, sus

principales caracteristicas, cuales tipos hay y las necesidades de cada uno.

Teniendo en cuenta esta serie de pautas, ubicamos el ensamble del
proyecto como un ensamble “semiformal”, ya que aunque esta sujeto a
normas, horarios vy tiene estructura clara, no posee contratos laborales,
tampoco hay ninguna retribucion econémica para los participantes y no esta
incluido como parte organizacional de ninguna empresa. Por tanto posee
elementos formales e informales, dandole una identidad un poco distinta y

especial.

Es importante tener en cuenta el desarrollo grupal y la formacién del
ensamble, ya que contienen una serie de etapas que le van dando madurez,
fundamento y al mismo tiempo van permitiendo superar las dificultades que

se presenten.

Para el desarrollo del siguiente trabajo se consideran importantes conceptos

como.

2.1 LOS ENSAMBLES

Son espacios de experimentacion, para conocernos a nosotros mismos en la
medida que hacemos musica con otros. Son espacios de juego, de “ensayo y
error”, de saltar de lo individual al trabajo en conjunto ya que por medio de un
colectivo o grupo los musicos o estudiantes se reunen a practicar y

experimentar.?

2 El folclor y sus pueblos. Javier Ocampo Lépez. Colcultura. 1986
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Es muy importante que el ensamble tenga un objetivo especifico a trabajar.
En éste caso, que los integrantes conozcan un instrumento y que compartan
e interactien en la interpretacion del mismo, mediante la determinacion de

diferentes roles.

La principal caracteristica de un ensamble musical es en esencia, que lo
integran personas que interpretan la masica por medio de instrumentos, los
cuales comparten e interactian en la interpretacion de piezas musicales ya
sean populares o clasicas.

Los ensambles pueden ser grandes o pequefios segun la masica que se va a

interpretar.
2.2.1 Etapas de los ensambles:

» Desarrollo grupal: Creemos que los grupos por lo comun, prueban
algunas etapas tentativas antes de llegar a una etapa madura y efectiva.
El conocimiento de esto, les permite a todos los integrantes, entender el
proceso que atraviesa su grupo y ayuda paso a paso, a establecer el

futuro del mismo.

» Formacion: En esta etapa, se centran los esfuerzos en la definicion de
objetivos y en establecer la estructura que regira el desarrollo del

ensamble.®

Es muy importante también, tener claridad en la escogencia de los
integrantes, ya que desde este mismo momento, se  afrontaran
situaciones de manejo de temperamentos, cruce de intereses y afinidad
con las proyecciones del grupo, razén por la cual hay que tener muy
claros los criterios de audiciones y aceptacion. Se hace necesario

también, determinar ciertos pardmetros en este momento de formacion:

8 Etapas de los ensambles. (en linea). (Fecha de consulta: Junio de 2009). Disponible en:
http://www.sepi.upiicsa.ipn.mx/tesis/345.pdf.
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— Aceptar y respetar las orientaciones dadas por el director.
— Cada integrante debe asumir el rol que le haya sido asignado.

— Ser respetuoso con los comparieros en sus intervenciones,

propendiendo siempre hacia un buen ambiente en el grupo.

— Afianzar mediante el buen trato y el trabajo continuo, el sentido de

pertenencia y la identidad de grupo.

— Cultivar valores como la responsabilidad, el compromiso, la

puntualidad, entre otros, como esencia basica del ensamble.

Conflicto: Esta es la etapa mas dificil del proceso. En ella se reflejan
desde las problematicas mas comunes de cualquier grupo, como los
roces entre uno y otro integrante, el desanimo, problemas de
impuntualidad o inasistencia, hasta situaciones mas complejas, como
problemas familiares serios, el irrespeto hacia la autoridad 6 el conflicto

sobre los objetivos.

Debido a estos inconvenientes, el director o los directores, tendran que
tomar decisiones relacionadas con la suspension o el despido de
integrantes. Esta fase delicada, es nombrada por algunos, como “fase de
luto”, donde los integrantes sienten el vacio de los que faltan y los que

estan disciplinados extrafian volver a ocupar sus puestos.

Es preciso, por parte del director(es), ofrecer apoyo y ayuda continla,
procurando evitar en cuanto sea posible los conflictos y de esa manera ir
eliminando a tiempo los problemas que se presenten, proporcionando

soluciones precisas y definitivas.

La duracion de esta etapa es variable, aunque se recomienda que sea

afrontada con prontitud y sin detenerse por mucho tiempo. Algunos



grupos no le dan la importancia debida, suprimiéndola a veces, lo cual

causa problemas posteriores.*

» Normalizacion: Es la fase de superacion y desarrollo. Después de haber
pasado por las dificultades antes mencionadas, viene el momento de que
el ensamble se fortalezca. Es alli donde se cohesionan todas sus partes
en una sola direccion de manera fuerte y estructurada. En este punto es
donde se recogen los frutos de la espera y la dedicacion entregadas
desde el principio y se consolida el rumbo a seguir, las reglas mediante
las cuales operara y la calidad del desempefio de sus integrantes. Para
este momento, “la quimica" de las personalidades individuales debe ser
una poderosa fortaleza de grupo.

Cabe anotar, que éste ciclo se repite a cada llegada de nuevos
miembros o tras el retiro de los antiguos. Debido a estos cambios
evolutivos, pocos grupos son totalmente estables y predecibles.®

Existe una manera de definir los grupos o ensambles de acuerdo a su

estructura interna:

2.2 GRUPOS FORMALES E INFORMALES
La mayor parte de los grupos de trabajo tiene algunas caracteristicas en
comun:

— Una estructura clara y fuerte.

— Tienden a ser permanentes.

— Sus actividades deberan contribuir directamente a los objetivos de sus

integrantes o la institucion a la que pertenezcan.

Sin embargo, hay dos maneras de clasificarlos®:

* Ibid.
® |bid.



2.2.1 Los Grupos Formales:

Estos grupos suelen ser estrictos en su estructura, su comportamiento
y desarrollo obedece generalmente a un reglamento especifico y claro
donde estan descritas las funciones de cada miembro, los horarios,
entre otros.

Entre las funciones formales se pueden incluir la distribucion fisica,
los horarios de trabajo, la cantidad de personal empleado y el tipo de
tecnologia aplicada. La naturaleza de la organizacion formal se basa

en las decisiones de los altos directivos de las instituciones.

Ejemplos de estos grupos son las orquestas sinfonicas, las
filarménicas, o algunos grupos de musica popular, que manejan
contratos, horarios establecidos, normas, etc; como el grupo Niche,

entre otros.

2.2.2 Los Grupos Informales:

Estos grupos se crean y se desarrollan de manera espontanea.

En su conformacién, incluye a personas de diferentes niveles y de
otros campos, que puedan ser Utiles para complementar su
crecimiento y atiendan a las necesidades que dentro del mismo, se
presenten. A pesar de sus diferencias, sus miembros siempre poseen
algo en comun y trabajan para preservarlo, ayudando a fortalecer sus
lazos y sus ideologias.

Ejemplos de estos grupos son las diferentes bandas o grupos creados
por conocidos que simplemente quieren tocar algun género de su

gusto, durante un tiempo y después se desintegran.

® Ibid.



3. MARCO TEORICO

Este proyecto se caracteriza por abarcar durante todo su desarrollo,

diferentes aspectos, saliéndose de lo netamente instrumental.

Se busca precisamente una ensefianza un poco mas integral, que reuna
tanto aspectos tedéricos (qué estoy tocando, como se podria escribir, co6mo
leerlo, entre otros), asi como aspectos contextuales (historia de una cancién,

informacion de la region, de la gente, su cultura, entre otros).

Los aspectos instrumentales, estan contemplados dentro de la metodologia,
para poder profundizar mas en cada instrumento y no tener un documento

tan extenso y repetitivo.

Incluimos, entonces, en el marco tedrico, los fundamentos de la teoria:

Comenzando por la gramatica: importante para que los estudiantes vayan
representando en su mente por medio de simbolos y figuras, todas las
experiencias que nacen desde sus sentidos y destrezas, convirtiéndolas en
conocimientos palpables, que puedan ser leidos y mas adelante escritos por

ellos mismos.

Y finalizando con un recorrido por las dos regiones escogidas para el
contenido del proyecto: la regién andina y la regidon atlantica. Tocando un
poco de su historia, sus principales costumbres y mas grandes

caracteristicas que las hacen tan importantes y representativas.

El objetivo de unir estos dos aspectos, es crear la necesidad de
contextualizar el aprendizaje musical, viendo la musica, como una puerta
abierta a la formacion integral del individuo, haciéndolo capaz de trascender

en cualquier ambiente en que se encuentre.
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3.1 GRAMATICA

Para representar graficamente cualquier idea musical, es necesario emplear
un sistema de escritura que cumpla con las expectativas de compositores e
intérpretes. Entre los sistemas de notacibn musical existentes, el mas
conocido es el occidental, que representa los signos 6 figuras, dentro de un
pentagrama (5 lineas horizontales). Dentro de las posibilidades de todo
sistema de notacion musical, estdn poder representar: las duraciones, las

alturas, intensidad, expresion, entre otros.

Aunque bien es cierto que el proyecto propone su desarrollo desde fases
progresivas acerca de como ensefiar los conceptos musicales (Ver anexo
A), eso variara, principalmente, del avance, personal y grupal, en el estudio

de los instrumentos.

La teoria como lo manifestamos desde el principio, serd un factor muy
importante, en la medida en que pueda ser comprendida y aplicada en el

instrumento que se estudie.

El docente funciona como un canal que induce, motiva y ensefia pero que a
la vez crea la necesidad en los estudiantes, de responder por si mismos las
preguntas que se presenten, que haciendo uso de su creatividad e

imaginacion, se vuelvan constructores de su propio aprendizaje.

Proponemos a continuacion ciertos conceptos teoricos indispensables para
trabajar durante todo el proceso. Estos pueden ser hallados en los diferentes
métodos de teoria musical que existen 0 en péaginas de internet,

dependiendo del gusto y la profundidad que se requiera.

11



Recomendamos entonces, el siguiente listado progresivo de temas:
» Las figuras musicales

Los Silencios

El Pentagrama

Lineas y Espacios Adicionales

La clave de Sol

La clave de fa

El Compas

Las Notas

Notas naturales

Notas Alteradas

El Cifrado

Alteraciones

YV V V V V V VYV V V VYV V VY

Signos de Repeticion.

3.2 EL FOLCLOR

Nuestra tierra colombiana esta enriquecida con muchos ritmos €
instrumentos folcléricos. Seria una tarea titanica querer comprenderlos todos,
sin embargo, hemos querido abarcar, dos regiones principalmente: la region

atlantica y la region andina.

Escogimos estas dos zonas de pais, porque a nuestro parecer, son las
regiones que contienen algunos de los ritmos mas representativos,
conocidos y aplicables al contexto de los nifios, nifias y jévenes con quienes

se desarrolla éste proyecto.

Desde este punto de vista, presentamos a continuacion, algunos aspectos
folcléricos importantes de estas dos regiones:

12



3.2.1 La Regién Andina colombiana:

Figura 1: Regién Andina

Region de
los Andes

Departamento:
1.Horte de Santander
2.Santander &. Quindio
3.Boyaca 9. Tolima

4. Cundinam arca 10.Heiva
5.Anfioquia 11.¥alle del Cavca
&. Caldas 12. Cavca
7.Risaralda 13.Hariiio

Fuente: Wikipedia: la enciclopedia libre. (En linea) Florida: Wikimedia foundation (Fecha de
Consulta: junio de 2009.) Disponible en:
http://es.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica_folcl%C3%B3rica_de_Colombia.

La region andina contiene dos de los mas importantes rios del pais, que son
el Magdalena y el Cauca que se extienden entre las 3 cordilleras y altas
mesetas. Hay una region de mesetas interconectadas en los departamentos
de Cundinamarca, Boyaca, Santander y Norte de Santander. Dicha region
se llama altiplano, y en ella se encuentra Bogota, la capital del pais. También
hacen parte de esta region los departamentos de Caldas, Risaralda, Quindio,

Valle, Cauca, Narifio, Huila 'y Tolima.

En el centro del pais, desde la época de la conquista y gracias a
asentamiento que tuvieron los europeos en esta zona del pais, las
costumbres eran claramente de tipo espafiol, ya que predominaba la raza

blanca y el mestizo. Sin embargo, en el altiplano Cundiboyacense se
13



destacan los chibchas, quienes fueron muy importantes para hacer una
mezcla de cultura indigena y espafiola, que principalmente abordaba las
costumbres religiosas. Ademds, eran constructores de sus propios
instrumentos como flautas, trompetas de caracol de diversos tamafios y las
ocarinas, maracas, sonajeros y las conchas utilizadas en las ceremonias
religiosas; se conocieron también los tambores, atabales y las cajas. La
colonizacion espafiola fue muy contundente con el catolicismo en esta zona

del pais.

Sin embargo los esparfioles en su proceso de expansion colonizadora y
difusion cultural, fueron transmitiendo sus cantos, danzas e instrumentos
musicales, especialmente de cuerda como la guitarra, la cual se utilizaba en
las tertulias y fiestas de la aristocracia colonial, en las fiestas de diversion
popular, en las haciendas y en las nacientes urbes coloniales, asentando
poco a poco, de manera decisiva para esta region, los aires musicales

espafioles.’

Dentro de sus géneros actuales, el que consideramos mas representativo
segun la participacion que tienen los jovenes en festivales de musica
colombiana en todo el pais, es:

» ElI bambuco: Este es un género interpretado principalmente por
instrumentos de cuerdas, sin embargo, en ocasiones es acompafiado
por bombos, que marcan los acentos fuertes.

Los instrumentos que normalmente caracterizan su sonoridad son: la
bandola, el tiple, el requinto y la guitarra.

Su ritmo, en la partitura, se basa en una armadura de compas binario con
subdivision ternaria (6/8), aunque se puede interpretar en compas

ternario con subdivision binaria o (3/4). Sin embargo, esta Ultima manera,

" Compendio general del folclor. Guillermo Abadia Morales. Colcultura. Tercera edicion.
1981.Bogota
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lo convierte en una especie de vals, lo cual le quita su sabor exclusivo y

por lo tanto, para facilitar su interpretacion, se recomienda hacerlo a 6/8.%

Figura 2: Patron ritmico del Bambuco

{; p——  wem

1

.\-\-‘i‘
-

V

.

Fuente: Los autores. Finale 2009.

3.2.2 La Region Atlantica colombiana:

Figura 3: Regién Atlantica @
ﬂ

Regién de la
Costa Atlantica

Departamentos:
1.Guajira
2.Muagdalena
3.Atlantico  6.Cérdoha
4.Cesar

L . . . 4. Bolivar

Fuente: Wikipedia: la enciclopedia 5.5ucre

libre. (En linea) Florida: Wikimedia

foundation (Fecha de Consulta: junio de 2009.) Disponible en:
http://es.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica_folcl%C3%B3rica_de_Colombia.

® Ibid.
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Esta ubicada en el extremo Norte de Colombia y de América del Sur, esta
conformada por los departamentos de Atlantico, Bolivar, Cesar, Cérdoba, La

Guajira, Magdalena y Sucre

Es una regidn privilegiada, pues posee costas en el océano atlantico y en el
Océano Pacifico. Dentro de la region Caribe se encuentra la Sierra Nevada
de Santa Marta, en la cual estan los picos méas altos del pais: el Bolivar y el

Cristébal Coloén.

También se encuentran en ella, algunas tribus indigenas como los Arhuacos
y los Koguis en la Sierra Nevada y los Wayus en la Guajira. También hay
regiones con gran predominio de la raza negra africana como San Basilio de
Palenque y Cartagena, aspectos que definen con demasiada riqueza, su

cultura.

La gente de esta regidn se caracteriza por ser espontanea, alegre, amante
de la musica y del baile. En la muasica que caracteriza la region Caribe se
siente muy fuerte, la influencia de los ritmos africanos, por esta razén es una
region cargada de festividades como: Los Carnavales de Barranquilla, El
Festival de la Leyenda Vallenata en el Cesar, el Festival de Cuna de
Acordeones en la Guajira, las Fiestas del Mar en Santa Marta, las Corralejas
en Sucre, Cérdoba y Bolivar y el Reinado Nacional de la Belleza en

Cartagena.

Tras la llegada de los espafioles, esta region fué el punto de partida de las
expediciones conquistadoras y el centro de la red comercial, dandole entrada
a muchas culturas y tendencias, principalmente la de los esclavos
provenientes de Africa, quienes con sus costumbres, ritmos y rituales,
influenciaron la musica colombiana, dandole un toque alegre y muy folclérico

en el cual hubo una mezcla de razas, tradiciones y cultura. También llegaron

16



por el puerto diversos instrumentos, en especial tambores africanos y el
acordedn los cuales determinaron el camino musical a explorar y que hoy en
dia aun se mantiene. En la costa atlantica tiene también su origen la musica
tropical colombiana, que combina el sabor ritmico con el son africano, a los
gue se afiaden ciertos matices melddicos espafoles, aunque predominan los

africanos.®
Algunos de los ritmos mas representativos de esta region son:

» La cumbia: es el ritmo patron del litoral Caribe. Su origen parece
remontarse al siglo XVIII, cuando se dio la asociacion entre las melodias
indigenas, de caracteristicas melancolicas, con los ritmos africanos, que
sobresalian por su alegria y por la impetuosa resonancia de los
tambores. Los instrumentos mas caracteristicos son: la tambora, el
alegre, el llamador y el guache.*®

Su patron ritmico se representa por medio de la siguiente figura:

Figura 4: Patron ritmico de la Cumbia

h | | |

& MiC] & 1
(ML o o o o oo o oo oo
.

Fuente: los autores. Finale 2009

» EIl Vallenato: El vallenato es uno de los géneros mas exportados de la
musica colombiana popular moderna, ha tenido muchas etapas y estilos
incluyendo diversos intérpretes algunos muy venerados y recordados

como patrimonio musical colombiano hasta el dia de hoy. Sus

9 .
Ibid.
1% | a cumbia. (en linea). (Fecha de consulta: junio de 2009). Disponible en:
http://seasap.websitetoolbox.com/post?id=69280
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instrumentos caracteristicos son: el acordeon diaténico, la caja vallenata
y la guacharaca.*
Su patrén ritmico varia dependiendo de cudl de sus géneros se

interprete: el paseo y el son, a 2/2; la puyay el merengue, a 6/8.

1 El vallenato. (En linea) (Fecha de Consulta: Junio de 2009). Disponible en:
http://www.elvallenato.com/noticias/173/Historia-del-Vallenato.htm
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4. METODOLOGIA

Un proyecto pedagogico quedaria obsoleto y seria inservible si no tuviera
una metodologia. Esta es importante porque indica el como llevar a cabo
cada uno de sus contenidos, como ejecutarlos y pasarlos de una teoria
plasmada en un papel a un campo real, donde divergen diferentes aspectos

que lo influyen, lo renuevan y lo transforman.

Por lo tanto, sea cual sea el proyecto que se quiera llevar a cabo, siempre
estara sujeto a millones de cambios, de pruebas y de obstaculos, que sin
bases suficientes puede llegar a colapsar. Es alli mismo, donde entra en
juego la estructuracion de la propuesta: por donde comenzar, como hacerlo,

cOmo continuar y mas importante aun, cémo finalizarlo.

Se debe entender entonces que la metodologia debe ser clara, adecuada y
flexible. Clara para evitar confusiones en el camino; entre mas sencilla y facil
de aplicar sea, mayores seran los resultados. Adecuada refiriéendose a que
debe ser propia para las edades, el contexto, y los contenidos que la
acompafnan. No es lo mismo formular propuestas de ensefianza para nifios,
para adolecentes o para adultos, no solo por el tipo de ayudas necesarias,
también por que los horarios, las ocupaciones y los intereses no son los

mismos.

Y por ultimo flexible, por que debe entenderse como un proceso, en cuya
gran mayoria de veces ocurren cambios, que obligan a girar un poco el
timoén, a tomar atajos o a detenerse en momentos que asi lo requieran, sin
que esto implique perder la direccion o los objetivos iniciales; por tanto, es
mejor estar preparados. Ademas que no hay nada mas cambiante que los
seres humanos y asi como a veces facilitamos las cosas también en muchos

otros casos, las hacemos mas dificiles.
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Esta metodologia esta orientada desde una primera instancia en la que
proponemos a manera de “investigacién-accion”, el como y el porqué

empezo0 el proyecto, explicando las experiencias vividas.

4.1. INVESTIGACION- ACCION

4.1.1 Descripcion del proceso

La idea de este proyecto de grado surge debido a nuestras primeras
experiencias como docentes en el Colegio Liceo Patria, donde iniciamos
nuestras practicas bajo la supervision de la profesora Patricia Casas, quien

nos orientd en el planteamiento y ejecucion de nuestra iniciativa.

Durante ese tiempo, pudimos observar la ausencia de espacios culturales y
especificamente musicales en la institucion, que ayudaran a fomentar el
estudio de las artes y promovieran la realizacién de actividades sanas y
formadoras. Por lo tanto naci6 la idea de comenzar una escuela musical en
la cual, los estudiantes tuvieran la oportunidad de aprender algun
instrumento. Seguido a ésto, se presentd la propuesta inicial a la sefiora
rectora de la institucion y ella con gusto la aceptd. Inmediatamente
realizamos el inventario de los implementos con los que contaba el colegio:
instrumentos y espacios disponibles para futuros ensayos. Pero se observo
que lamentablemente hacian falta instrumentos y los pocos que habian se
encontraban en muy mal estado, por lo tanto propusimos un presupuesto
para el arreglo y mantenimiento de los mismos; ante el cual, el colegio no

pudo responder por falta de dinero suficiente para ejecutarlo.

Movidos por el trabajo hecho hasta ese entonces en la institucién y
motivados mas aun, por la peticion de los mismos estudiantes, se consolido

la idea de formar un semillero musical escolar, que partiendo de los mas
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minimos recursos (instrumentos propios de los estudiantes),o0 como en el
caso de la percusion, con instrumentos no convencionales (tarros, palos,
canecas, entre otros), pudiera generar impacto, abrir espacios musicales
que no existian hasta el momento y posibilitar el aprendizaje de un

instrumento de su interés.

Decidimos desarrollar este semillero con una metodologia muy practica, en la
que el estudiante tuviera la oportunidad de conocer un instrumento y por
medio del trabajo grupal, aprendiera a escucharse a si mismo y a los demas,

generando soluciones en colectivo incentivando el trabajo en grupo.

No es una metodologia extraida de ningin manual oculto, por el contrario es
una metodologia muy usada comunmente en la formaciéon de bandas, de
coros, grupos de camara, grupos de escuelas, academias, entre otros. Lo
gue queriamos desde ese momento, era llevarla a un nivel mas cercano, su
propia institucién educativa. Por tal motivo, lo enfocamos desde las cuatro
familias instrumentales mas usadas y requeridas por los jovenes actuales: la
percusion, las cuerdas, los vientos y la voz. (Esto, después de evaluar las
demandas més comunes en las academias musicales y demas instituciones

musicales de Bucaramanga).

Empezamos el plan de trabajo, con una convocatoria general, abierta para
cualquier joven que tuviera algun interés musical (para medir las principales
tendencias, calcular los espacios de ensayo y presupuestar el gasto de
guias). Enseguida, comenzo el proceso de seleccion, haciendo evaluaciones
y audiciones mas especificas, ayudandoles a escoger la opcién que mas les
conviniera. Durante este tiempo, los niflos y adolecentes mostraban sus
habilidades innatas, ya sea para el canto, la percusion, las cuerdas o la

flauta. En total se presentaron en la primera convocatoria 80 estudiantes de
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los cuales quedaron después de la seleccion, 40 estudiantes con los cuales
empez6 la ejecucion del proyecto.

Para finalizar el primer ciclo se programé una clausura, acto cultural
realizado en el auditorio del colegio, donde se convoco por primera vez, a los
padres de familia, para mostrarles alguna parte de lo alcanzado en esta
primera fase del proceso. Este encuentro se realiz6 también con un propdsito
financiero (siendo este un proyecto auto sostenible) y por medio de aportes
voluntarios de los asistentes, se recolectaron fondos que servirian mas
adelante para comprar, con ayuda del colegio, un juego de percusion menor
(tambora, llamador, alegre y guache).

Al renovar el afio escolar, recibimos a los estudiantes con una integracién de
bienvenida, donde ellos pudieron expresar muchas de sus ideas,

inquietudes, expectativas, deseos e incluso agradecimientos.

Se comienza el nuevo afio ademas, con un objetivo nuevo y a la vez
ambicioso: audicionar para el festivalito Ruitoquefio. Lo primero que
hacemos es explicarle a los nifios qué es el festivalito Ruitoquefio, en qué
consiste, qué se requiere para audicionar y lo mas importante: el trabajo que
se necesitaba para lograrlo. Enseguida, se convoco una reunion integradora:
padres de familia, nueva rectora de la institucion, representantes de la
asociacion de padres y estudiantes. Con ella, quisimos hacerlos mas
conscientes de los logros alcanzados, de las cosas que hacian falta y de los
proyectos inmediatos. Coordinado el tema del festivalito como mayor objetivo

préximo, dimos inicio entonces al segundo ciclo.

Esta experiencia del festivalito fue realmente gratificante y fructifera para los
estudiantes quienes pudieron experimentar o que era preparar y presentar
una audicién, con todo lo que ella implica, como los nervios, la ansiedad, la
necesidad de concentrarse, la presentacién personal; ademas, logrando la
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unificacion del grupo, reconociéndose como un grupo musical con identidad
propia.

El ensamble ha permanecido con un grupo base de 30 jovenes y nifios y se
ha destacado por su participacion en izadas de bandera y actos culturales
como el english day y el dia del idioma; ya sea como grupo completo o como
grupo parcial (cuerdas y voces, percusion y flautas, percusion y voces,
cuerdas y flautas), ademas de la presentacion de solistas vocales e
instrumentales, sirviendo también, como mediadores vocacionales para

futuros masicos profesionales.

De esa manera, con constancia y dedicacién, con el apoyo de directivas, de
padres de familia y estudiantes, hemos aportado un grano de arena al
colegio Liceo Patria, que por primera vez, disfruta de un semillero musical
haciendo un aporte significativo dentro de su ejercicio como institucion

formadora de hombres y mujeres de calidad.

4.2. ESTRUCTURA DEL PROYECTO

4.2.1 Los médulos

Los ciclos son las diferentes etapas ideales en las que se divide el proyecto.
Estan estimados en un minimo de 3 0 4 meses, teniendo en cuenta que la
velocidad de aprendizaje en un nifio y adolescente depende de su entorno
social, carga académica de la institucion, énfasis, horarios, entre otros. Por lo
tanto sabemos que la duracion de cada etapa puede variar dependiendo de

la institucion educativa que la implemente.

Cada modulo, se refiere a un ideal de metas cumplidas, en las que se
incluyen aspectos como: repertorio, ejercicios, actividades progresivas. Sirve
a manera de guia y control para el docente o docentes que ejecuten el

proyecto.
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4.2.2 Los ensambles

Eje metodoldgico del proyecto. Son cada uno de los grupos de estudio que
se desarrollaran para la enseflanza de los instrumentos musicales. En
nuestro caso, queriendo despertar un semillero base y lo mas completo
posible, abarca 4 familias de instrumentos: las cuerdas, la percusion, los

vientos y la voz.

En estos ensambles se trabajan aspectos técnicos de cada instrumento
(conocimiento del mismo, manejo, postura, técnicas de estudio, ejercicios,
cuidados, etc.), asi como las bases musicales necesarias (figuras ritmicas,

pentagrama, lectura musical, oido musical, etc.)

Dentro del mismo proceso de ensefianza los estudiantes se enfrentan a
algunos otros aspectos que son muy importantes para complementar todo el
proceso, como lo son la imitacion, analisis basicos de las formas de las
canciones, los géneros musicales, su historia y sus componentes mas
sencillos, procurando asi un aprendizaje integral, que facilite la comprension

y la ejecuciéon adecuada en sus instrumentos.

La realizacion de estos ensambles se lleva a cabo, en jornadas de estudio
semanal, previamente propuestas y aceptadas por los mismos padres de
familia y la institucion (Ver anexo C)

Estos ensambles se dividen en 2 tipos, parciales y generales:
» Ensambles parciales

Los primeros meses (primera etapa), se dan por cada grupo instrumental, de
tal forma que aprendan a conocer su instrumento entre iguales, escuchando
los diferentes sonidos que produce el instrumento y conozcan sus

dificultades y la solucién a las mismas.
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Estos ensambles le permiten al profesor identificar a cada estudiante desde
el principio, determinar su punto de partida, acompafarle en el proceso y ser

parte de su crecimiento musical.
» Ensambles generales

Desde el final del primer ciclo y en adelante, se empiezan a combinar y a
agrupar todos los ensambles, por medio del montaje de canciones, en las
que cada uno de los grupos instrumentales, tiene su participacion e

importancia.

Es importante decir que desde este momento, los horarios de ensayo en la
semana quedan divididos en tres: dos dias de ensayos parciales y un dia de

ensayo general.

Cada profesor con su ensamble determinara el dia y la hora precisa para

realizar los ensayos.

4.3 METODOLOGIA POR INSTRUMENTOS

4.3.1 La flauta

En cualquier ensamble musical, siempre ser& indispensable la participacion
de instrumentos melodicos. En este caso, la flauta dulce cumple dos
funciones principales: la primera es, como guia melddica de una cancién y la
segunda, como complemento melddico, ya sea en introducciones,

intermedios o finales.

Antes de mencionar cualquiera de estas funciones, es preciso definir cuales

son sus partes, de qué manera se toca, sus sonoridades y registros.
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TECNICA DEL INSTRUMENTO
La flauta, puede ser interpretada estando de pie o sentado, pero se
recomienda una postura relajada, con la espalda recta y los dedos

distensionados reposando sobre los orificios del instrumento.

A pesar de que existen diferentes tipos de flautas dulces, todo el proceso y
el contenido esta referenciado hacia la flauta soprano, la cual esta afinada
en do. Se sostiene en posicion vertical, con la mano izquierda mas cercana a
la embocadura. Una técnica correcta implica atender a la emisién del sonido,

su articulacion, y la digitacion que permite generar las distintas notas.

“La emision es de caracter "natural”, evitando la idea de "soplar".
La embocadura, del instrumento es un "bloque" dentro del cual un
canal de viento dirige el aire directamente contra un borde afilado o
lengleta, que transmite su vibracion de aire hacia la columna de
aire dentro de la flauta. Por este motivo es relativamente sencillo
producir sonidos, aunque la posicion de la boca produce
variaciones notables en la calidad y timbre del instrumento™*?.

» Las partes de la flauta
Figura 5: Partes de la flauta

Embocadura

Cabeza

Cuerpa

Pie

Fuente: partes de la flauta. Solo hijos, (en linea) (fecha de consulta: mayo 2009)
Disponible en internet:: http://www.solohijos.com/images/musica/instrumentos/flauta.gif

Este es el primer paso para que los estudiantes se familiaricen con el
instrumento, conocerla.

'2 | a Flauta Dulce. (En linea) (Fecha de Consulta: Julio de 2009). Disponible en:
http://es.wikipedia.org/wiki/Flauta_dulce
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Hay flautas que son desarmables, sin embargo, en el ensamble empleamos
flautas de una sola pieza, para lograr una mejor afinacion.

Postura de la mano izquierda 'y de la mano derecha:

» La flauta dulce tiene 8 orificios, 7 delante y 1 detras. (Ver figura 38)

» La mano izquierda: El pulgar tapa el orificio de atras, el indice, medio y
anular tapan los tres orificios superiores de la parte frontal.

» La mano derecha: el indice, medio, anular y mefiique tapan los orificios

restantes.’®
Figura 6: Ubicacion de manos en la flauta

3 MANC IZQUIERDA

|0

MAND DERECHA

Diedo 2
Dedo 3 MANO IZQUIERDA

Observa: El dedo 5 0 mefiique,

Dedo 4 no tapa ningun agujero

= N

Dedo 2 =1 .‘J R
MAND DERECHA

Dedo 3 1 = =
Observa El dedo 1 6 pulgar, no

Dedo 4 tapa ningun agupero, solo sujeta :

o
o
0 1
o |
e}
o
Ia fiauta
r’:’l Dedo & _
[

Fuente: MailxMail.com, cursos para compartir lo que sabes. (en linea). (Fecha de consulta:
mayo del 2009) Disponible en:
http://images.google.com.co/imgres?imgurl=http://imagenes.mailxmail.com/cursos/imagenes/
20940_2_3.jpg&imgrefurl=http://www.mailxmail.com/curso-flauta-dulce-tocar/flauta-dulce-
posicion-manos&usg=__ -
KzgfvFtrzgm1rcdz93fRpRutxY=&h=281&w=351&sz=13&hl=es&start=21&um=21&tbnid=LSwI2
bW2Cc6Y|jM:&tbnh=96&tbnw=120&prev=/images%3Fq%3Dflauta%2Bdulce%26ndsp%3D20
%26h1%3Des%26sa%3DN%26start%3D20%26um%3D1

Dedo1 @

> Articulacion del sonido en la Flauta Dulce

B bid.
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La articulacion es fundamental para la separacion entre notas, permitiendo la
expresion de la interpretacion. La técnica de articulacion es comun a
practicamente todos los instrumentos de viento, y consiste en el llamado
"toque de lengua”, cuyas variantes producen distintos modos. El toque de
lengua se logra articulando fonemas simples (sin poner en vibracién las

cuerdas vocales del estudiante), logrando por ejemplo:

— estilo normal: tu-tu-tu
— articulacion legato: du-du-du

— articulacién staccato: t-t-t

El manejo de esta técnica permite limpieza en los pasajes rapidos, y

posibilidades expresivas importantes**.
» Ejercicios de Respiracion:

La flauta es un instrumento de viento, por esta razon el aire representa el
factor mas importante para la emision del sonido, de este modo es
indispensable empezar la ensefianza de la flauta con algunos ejercicios de

respiracion.

— Inspirar ampliamente sin forzar los pulmones.

— Retener un breve instante el aire.

— Colocar los labios en posicién de silbar e ir expirando el aire poco a
poco. Elflujo de aire debe ser continuo.

— Aguantar el méaximo posible sin forzar los pulmones™.

» Primeras posiciones en la flauta:

“Ibid.
' Manual de flauta dulce. (En linea) (Fecha de Consulta: Julio de 2009). Disponible en:
http://www.davidmanzanares.net/html_es/edumusica_es/manual_flauta_es/manual_flauta_e
s.php
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Las primeras posiciones son de las notas mi, fa, sol, la y si, ya que estas son

las mas sencillas y son con las que los estudiantes aprenden a ubicar mejor

los dedos (Ver figura 39).
Para trabajarlas, se emplearon diferentes ejercicios usando los tiempos de

negra como patron ritmico.
Figura 7: Primeras posiciones
SOL MI

S STSESSIEEELRR

tu tu tu tu W tu tu Sucesivamente...

ciiileeer)

SOL LA FA SOL
B

%o? v ld-;-“LJJ_,_)___JJJJJ"J‘HJ =]

tu tu tu tu Sucesivamente...

- *e -
-

|

|

-

Jeeee
(11

[Slslslsl T 1]

—

Fuente: primeras posiciones. Musica y Educacion, Manual de Flauta, (en linea).( Fecha de

consulta: mayo del 2009). Disponible en Internet:
http://www.davidmanzanares.net/html_es/edumusica_es/manual_flauta_es/manual_flauta_e

s.php
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» Posiciones en el registro grave de la flauta:
Figura 8: Registro grave

g DO RE M1
T | 11
Flauta. - ¢ * H
= o <
*e L N ] L L
L ] [ ] -
& ® L 4
L ] e [ ]
L ® -
® [~ O
e O o
1] RE M

Fuente: primeras posiciones. Musica y Educacion, Manual de Flauta, (en linea).( Fecha de
consulta: mayo del 2009). Disponible en Internet:
http://www.davidmanzanares.net/html_es/edumusica_es/manual_flauta_es/manual_flauta_e

s.php

En este registro los estudiantes deben aprender a manejar la embocadura y
la potencia del aire para que se dé el sonido correcto ya que las notas graves
son un poco mas complicadas de emitir, en especial el Do, porque hay que

tapar adecuadamente todos los orificios de la flauta.

30



[ I‘I 1 :
Jose Barros
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La Piragua

Noche de Paz
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Figura 9: Parte de Flauta dulce en Noche de Paz
» La Flauta en la cumbia:

Figura 10: Parte Flauta dulce en la Piragua

Fuente: los autores. Finale 2009.
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La cumbia fue el primer ritmo colombiano de la regién Atlantica, uno de los
mas representativos y autdctonos de nuestro pais, fue el primero que
abordamos para encaminar a los estudiantes en la musica folclorica
colombiana. “la piragua” fue el punto de partida para realizar el primer
ensamble general. Con esta cancion los estudiantes apreciaron la forma del
ensamble, donde se debe entrar correctamente, la velocidad y también
aprendieron a escucharse entre ellos.

> Laflauta en el bambuco:

Figura 11: Parte Flauta dulce los Cucaracheros

Los Cucaracheros

Jorge Aiiez
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Fuente: los autores. Finale 2009.

Se aborda entonces, otra region del pais, la region andina, la cual nos da un
gran aporte ritmico con el bambuco, ya que los estudiantes perciben por
primera vez el compas de 6/8. También por la tonalidad en que esta este
tema, los estudiantes aprenden 2 sonidos alterados fa# y sol#. Al comienzo
del aprendizaje de dicha cancién, los estudiantes encontraron algunas
dificultades para que el sonido real de fa# fuera emitido correctamente, ya

que requiere de una mayor coordinacién con los dedos.
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También prevalece el registro grave, en el cual la embocadura tiene un papel

muy importante, ya que ella define la exacta emision del aire y del sonido.

» Enseflanzay préactica de la escala de Do:

Figura 12: Escala de Do
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Fuente: primeras posiciones. Musica y Educacion, Manual de Flauta, (en linea).( Fecha de
consulta: mayo del 2009). Disponible en Internet:
http://www.davidmanzanares.net/html_es/edumusica_es/manual_flauta_es/manual_flauta_e

s.php

En este punto los estudiantes ya conocen todas las posiciones
correspondientes a las 8 notas de la escala de Do mayor, que abarca una
gran parte del registro total de la flauta.

Ensefianza de la cancion Cielito lindo como ejercicio para practicar las

posiciones ya vistas.
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Figura 13: Parte de flauta dulce Cielito Lindo
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Fuente: los autores. Finale 2009.

» Las posiciones en el registro agudo de la flauta:

Gracias a todos los ejercicios técnicos realizados en la escala de Do mayor,
que contiene el registro grave y medio, los estudiantes han adquirido la
destreza suficiente para poder realizar las posiciones, la emanacion del aire y
la embocadura correcta para que el sonido que se produzca sea el que se

quiere.
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Figura 14: Registro agudo
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Fuente: primeras posiciones. Mlsica y Educacion, Manual de Flauta, (en linea).( Fecha de
consulta: mayo del 2009). Disponible en Internet:
http://www.davidmanzanares.net/html_es/edumusica_es/manual_flauta_es/manual_flauta_e

s.php

En esta parte del proceso los estudiantes ya han adquirido mas destreza

para hacer estas posiciones un poco mas complejas.

» Laflauta en la cumbia popular
Figura 15: Parte de flauta dulce cancion Carifito
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Fuente: los autores. Finale 2009.
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Para la ensefianza de esta cancion, los estudiantes experimentaron aun mas
el registro agudo, como podemos apreciar en la imagen la nota mas baja es
do de tercer espacio, que tenido en cuenta para la flauta ya pertenece a un
sonido agudo. En esta cumbia popular los estudiantes aprenden el tercer
sonido alterado que deben aplicar por la tonalidad del tema.

Esta posicion no tiene mucha complicacion ya que es colocar los dedos

continuos a la posicion anterior (fa).

Ensefianza de las semicorcheas: en este ciclo los estudiantes necesitan
aprender nuevas figuras musicales y las semicorcheas son precisas ya que

en las siguientes canciones son necesarias.

» Laflauta en el vallenato
Figura 16: Parte de flauta dulce Jaime Molina

Jaime Molina
Rafael Escalona
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Fuente: los autores. Finale 2009.
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En esta cancion los estudiantes experimentaron otro ritmo colombiano el cual
esta en el medio comercial actual y que los nifios escuchan constantemente.
Fue de gran motivacion ya que pudieron darse cuenta que podian tocar este

tipo de canciones, haciendo estribillos que adornaban la melodia.

Una caracteristica muy importante es que debido a la tonalidad los
estudiantes aprendieron la posicién de Sib, la cual fue un poco complicada,
por la velocidad con que tienen que cambiar a la siguiente posicion. Después
de mucha practica, los estudiantes lograron hacer adecuadamente la

melodia.

> Posiciones de notas alteradas

Figura 17: Notas alteradas
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Fuente: notas alteradas. (en linea). (Fecha de consulta: mayo del 2009). Disponible en:
http://2.bp.blogspot.com/_-
487HgYyWP0/SOeQQOI4jxI/AAAAAAAAADSs/rQd_GYc3DIw/s200/Notas+flauta+dulce.jpg

Estas notas son utilizadas en algunas de las canciones del ensamble y por la

tonalidad es necesario que los estudiantes las aprendan.

4.3.2 El Coro

» Conceptos generales

37



La voz es un instrumento interno y natural, por lo tanto, para comprender su
técnica y su funcionamiento, vale la pena conocer sus aspectos fisicos

generales.*®

» El aparato respiratorio

La respiracién es uno de los factores mas importantes en el canto. Hay que
entender que el aire es el transporte del sonido y entre mas grande sea la
habilidad con que se maneje, mayores posibilidades se tendran a la hora de
cantar.

Sus principales érganos son: los pulmones y el diafragma.

El proceso, empieza con la inspiracion, mediante la cual se toma el aire,
dependiendo de la actividad que se quiera hacer: hablar, gritar, cantar,
soplar, etc. Luego en su recorrido el aire pasa a ser purificado (los
pulmones).

Figura 18: Aparato respiratorio
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Fuente: Aparato Respiratorio. (En linea) (Fecha de consulta: Julio de 2009). Disponible en:
http://www.proyectosalonhogar.com/CuerpoHumano/Cuerpo_humano_respiratorio.htm

® ARFELIS TULON, CARME. Cantar y hablar, Espafa: Editorial paidotribo. Primera edicion,
2005.
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Figura 19: Aparato Fonador

Tracto Vocal
(Seccion sagital)

Flujo de aire

Fuente: Tracto Vocal. (En linea) (Fecha de Consulta: julio de 2009). Disponible en:
http://musicameruelo.files.wordpress.com/2008/07/fonador.gif

» lIdentificacion vocal: La voz es un instrumento interno, por lo tanto su
proceso debe ser natural y progresivo.!” Cada una de las integrantes
pertenecientes al coro, en nuestro caso nifias y jovenes cuyas edades se
encuentran entre los 13 y los 16 afios y que no han tenido experiencia
vocal alguna, entra en un proceso de ubicacion vocal, a través de
ejercicios orientados por el profesor, para ir conociendo su propio

registro, sus fortalezas, debilidades y caracteristicas vocales.

En este mismo momento de “diagnostico vocal”, es preciso observar en
qué estado se encuentran las voces de las coristas, si hay voces
desgastadas o lastimadas, ya que del proceso en cada corista dependera
en gran parte de las capacidades naturales que su voz tenga o esté

perdiendo (en el caso de alguna afeccion).

Y Ibid.
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Para este primer paso, La Licenciada Lucia Arciniegas de Guerrero, en su
libro “Metodologia y didactica del canto coral infantil”, recomienda tener en
cuenta cierto registro para las voces infantiles y para las voces sin trabajar.

Figura 20: Registro Vocal
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Fuente: los autores. Finale 2009.

En vista de que los integrantes de los coros escolares, en su mayoria, hunca
han trabajado su voz, éste serd el punto de partida, sobre el cual se

desarrollara el ensamble.

» Ensamble: Esta parte contiene aquellos aspectos propios a trabajar en el
grupo, partiendo de lo superficial y general, hacia lo interno y especifico.

— Calentamiento fisico: Es indispensable la relajacion de los musculos
del cuerpo, principalmente del térax para arriba, haciéndolos parte de
todo el sistema que al final produce el sonido. Los musculos y los
huesos actlan como caja de seguridad y al mismo tiempo como caja
de resonancia, permitiéndole al aire rebotar y reproducir los sonidos.
Trataremos entonces, de mantener en cuanto sea posible, el mayor

grado de relajacion muscular, sectorizando el estiramiento en dos:

e Estiramiento inferior. Se trabaja de la cintura para abajo, las
piernas, las rodillas, y finalmente los pies. Esta parte del cuerpo es
muy importante, por que funciona como la base donde recae el

peso de todo el cuerpo
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Estiramiento superior. Desde la cintura para arriba, abarcando la
parte del torax, los brazos, las manos, los hombros, la espalda.
Dejando para el final todos los musculos del cuello.

En cada una de las partes, es recomendable realizar ejercicios de
flexibilidad que dispongan el cuerpo en un estado de tranquilidad y

elasticidad, necesarios para cantar.

La respiracion: Partimos del hecho de que el aire es el transporte del

sonido. Por lo tanto, es necesario conocer entonces, en qué consiste

una buena respiracion, que no solamente hace uso de los pulmones

como almacén del aire, si no que incluye de manera activa al

diafragma como musculo administrador, almacenador y productor del

aire necesario para cantar.

Siendo asi, reconocemos la respiracion como uno de los aspectos

mas importantes a trabajar, queriendo obtener con ello, resistencia,

control y dominio del aire que vayamos a utilizar.

Algunos ejemplos de los ejercicios empleados son:

Se toma el aire, por la nariz y por la boca, se sostiene durante diez
segundos y se expulsa imitando el sonido de la “s” de manera

continua, durante otros diez segundos.

Se toma aire, se sostiene durante diez segundos y se expulsa
durante otros diez segundos también con “s”, pero ahora, tiempo a
tiempo, trabajando a diferencia del ejercicio anterior, con

emisiones interrumpidas de aire.
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Figura 21: Respiracion

inspiraciin Espiraciin

Fuente: Aparato Respiratorio. (En linea) (Fecha de consulta: Julio de 2009). Disponible en:
http://www.proyectosalonhogar.com/CuerpoHumano/Cuerpo_humano_respiratorio.htm

— Postura: Siempre se buscard una postura relajada, con los hombros,
los brazos y piernas en descanso natural, evitando al maximo las
tensiones, que impidan un buen funcionamiento de nuestro cuerpo.
Ya sea estando sentado 6 de pie, la espalda debe estar recta vy el

menton debe estar formando un angulo de 90 grados con el esternon.

Figura 22: Postura de pie y sentado

Fuente: los autores.
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Calentamiento vocal: Se necesita ademas, una preparacion en todo

lo que tiene que ver con pronunciacion, emision de la voz, donde

entran en juego los musculos y huesos mas pequefios. Para esto, se

proponen algunos ejercicios muy Uutiles.

Vocalizacién: La relajacion de los musculos del rostro, es
fundamental para la buena pronunciacion, ademas que brinda
comodidad y libertad a la boca, permitiéndole producir las
sonoridades deseadas. se trabaja por medio ejercicio sildbico:
Tomando una célula silabica base y partiendo de una velocidad
lenta, se pronuncia el ejercicio por tiempos, donde cada palabra

representa un tiempo (con metronomo o guia ritmica del maestro)

AMABA — AMEBA — AMIBA — AMOBA — AMUBA

Se prosigue ahora a cambiar la penultima letra de la célula (letra
subrayada), por cada una de las consonantes del abecedario. El
ejercicio se realiza exagerando la pronunciacion de cada letra al

maximo, con una velocidad progresiva.

“El carrito”: Consiste en imitar por medio de la vibracion de los
labios, el sonido del motor de un carro. Inicialmente, sélo con la
vibracion sin emitir ningln sonido, pero después se hace
recorriendo todo el registro de la persona, desde las notas mas
graves hasta las mas agudas mediante un sonido continuo y
suave. No se debe forzar de ninguna manera la voz, todo lo
contrario, se debe trabajar con una emisiébn de aire natural,
solamente para empezar a estimular las vibraciones de las

cuerdas vocales.
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e Resonadores: El objetivo principal es preparar los masculos del
rostro para la actividad vocal, mediante el rebote de sonidos en
toda la parte delantera de la cabeza, acostumbrandola a servir de
caja de resonancia. Se coloca la posicion de bostezo (como quien
tiene una papa en la boca) y se empieza, produciendo los sonidos
mAas graves que se puedan, queriendo pronunciar la letra “n”. Se
hacen lentamente con cambios regulares. Luego se emiten (se
mantiene la posicidbn de bostezo), las tres primeras notas de la
escala de do mayor, ascendente y descendentemente, subiendo
crométicamente por las tonalidades, hasta fa mayor. Luego

desciende a do mayor nuevamente.®

Reconocimiento auditivo: En seguida, empieza un proceso de
reconocimiento auditivo, que va ligado con las primeras bases
musicales, realizando ejercicios de imitacion de notas en diferentes
alturas, a diferentes velocidades, cantando los primeros ejercicios con
diferentes duraciones de tiempo (de blanca, de negra, de corchea,

inicialmente).

Afinacion: Este es uno de los aspectos mas importantes y de mayor
insistencia en el ensamble, ya que para que se logre un buen sonido
grupal, se necesita que cada integrante alcance un nivel minimo de
afinacion, donde conscientemente sea capaz de colocar la voz en la
altura que le corresponda.

Es fundamental trabajar este aspecto durante el transcurso de todo el

proceso, procurando aumentar el grado de afinacion progresivamente.

8 |bid.
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Se ejercita al mismo tiempo que se va calentando y en el mismo

montaje de las canciones.

Figura 23: Ejercicio 1
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Fuente: los autores. Finale 2009.

Figura 24: Ejercicio 2
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Fuente: los autores. Finale 2009.

Figura 25: Ejercicio 3
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Fuente: los autores. Finale 2009.

El ensamble coral en la cumbia: Se empieza el montaje del repertorio con
el tema la piragua, para afianzar los elementos teodricos ensefiados y
ademas, para aprovechar su caracter ritmico repetitivo y sencillo, como
introduccion a los demas ritmos (Ver figura 26). Los primeros montajes tienen

un objetivo comun: el unisono.
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Figura 26: Parte de Coro en la Piragua.
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El factor mas delicado en el montaje de la cancion, fue el registro grave de
las estrofas, asunto que dificulta bastante su entonacién, pero que a

través de ejercicios de notas largas se puede superar (Ver figura 27)

Figura 27: Ejercicio 4
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Fuente: los autores. Finale 2009.

Con el tiempo y a medida que la cancién se va haciendo mas familiar para
las coristas, se le podran agregar las voces en la parte del coro, para ir
creando la riqgueza vocal propia de este ritmo.

Se dividen las voces, como parte del proceso para sensibilizar el oido
armonico de las coristas. Se seleccionan entonces las nifias que han
demostrado alcanzar naturalmente las notas mas agudas, voces que se
llamaran “sopranos” vy las voces “contraltos”, que son las nifias cuya

fortaleza esta en el registro mas grave.*

Durante esta primera etapa, se concentrard el trabajo en ensamblar los
diferentes timbres, los colores de las voces de las coristas, en una sola
voz en la misma altura, donde ellas tengan la oportunidad de escucharse
dentro del grupo y escuchar el resultado del ensamble. Se plantean
ademas, ejercicios para empezar la separacion de voces, despertando el
oido arménico de las coristas (Ver figura 28) Este es un proceso paulatino

y sera estimulado mediante los montajes de las canciones.

Y Ibid.
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Figura 28: Ejercicio 5
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Fuente: los autores. Finale 2009.

Figura 29: Parte de Coro en Noche de paz

Noche de Paz

.t

Yoz

plan

ke loom s

e nael

mor

che dea

Paz 1o

che de

r5 i

i na

Tar plely oo

18 IAN Cah

Ii Ie

laal M

BIL

L) { B

Diins

ci

tie mmaha ha

par e ar

cha sin

di

Fuente: los autores. Finale 2009.
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Se plantea esta cancién como un recurso para ejercitar el concepto de
unisono y para mejorar la afinacion del grupo, trabajando al mismo tiempo
el manejo del aire empleando una voz suave, sin esfuerzo de cuerdas
vocales. Esto se hace, estando consciente de que la melodia de la
cancidn se sale del registro recomendado al inicio del ensamble, sin
embargo, con ayuda del aire y cuidando que las voces no se esfuercen en
exceso, y aprovechando el hecho de que se puede mostrar un ensamble
conjunto con las flautas dulces, situacion que causo la definicion de dicha

tonalidad.

> El coro en el bambuco

Figura 30: Parte de Coro en los Cucaracheros
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Fuente: los autores. Finale 2009.

A través de ésta cancion, el coro se enfrenta a un compas nuevo con una
estructura diferente. Para que el montaje, sea mas efectivo, se usan unos
ejercicios que ayuden a dejar claridad en: la estructura ritmica del 6/8 y los
diferentes tipos de acentos posibles.

Figura 31: Ejercicio 6
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Fuente: los autores. Finale 2009.

Uno de los aspectos interesantes de esta cancion, son los saltos melodicos
permanentes. Esto les exige mas concentracibn a las estudiantes,
llevandolas a superar los problemas por medio conceptos técnicos como la

respiracion y la afinacion. Esta situacidon en particular, se recomienda
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solucionar, por medio de ejercicios con intervalos mas amplios, donde se
vean acostumbradas a cambios melddicos amplios.

La préactica continua de los diferentes acentos (figura 31), se hace
indispensable para poder cantar con el tiempo cualquier sincopa presentada
en otras canciones que quieran interpretar.

La cancién gue se propone como ejercicio de practica y profundizaciéon del
compés 6/8 es: Bésame Morenita

Figura 32: Parte de Coro en Bésame Morenita
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» El coro en el vallenato

Siendo este uno de los géneros mas llamativos para la juventud actual, no es
dificil entender su patrén ritmico y mucho menos interpretarlo.

Incluso se le agregan unas voces a intervalos de terceras que son
tradicionales en este género. En estos momentos, el registro vocal que se
maneja procura ser un poco mas extenso que el inicial, tratando de exigir
mas afinacion, seguridad y dominio de los recursos técnicos practicados (Ver
figura 33).
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Figura 33: Parte de Coro en Jaime Molina
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» El coro en la cumbia popular: Este es uno de los géneros populares de

Fuente: los autores. Finale 2009.




por agrupaciones extranjeras, en Colombia se le reconoce como un

lidifica el trabajo a dos
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voces, procurando mayor independencia y mayor seguridad al momento

de cantar.

Figura 34: Parte de Coro en Carifiito
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4.3.3 La percusion

Comenzamos la ensefianza de la percusion, con el estudio del redoblante,
platillos y con elementos no convencionales (tarros y palos) que permitieran
despertar el interés de los estudiantes por esta familia instrumental.
Seguidamente, proponemos una base metodoldgica, para conocer algunos
instrumentos de percusion que se utilizan dentro del folclor colombiano,

especificamente de la region atlantica y la regién andina.

» Aspectos Técnicos: Para iniciar en el aprendizaje de la técnica en la
interpretacion de los instrumentos de percusion debemos empezar por
aprender el agarre de las baquetas y la posicion de la mano derecha y la
mano izquierda en el redoblante, que va ser el primer instrumento de
estudio.

— Conocimiento de las partes del instrumento: Es importante para el
estudiante conocer las partes del instrumento, sus dimensiones y los

sonidos que produce.

Figura 35: Partes del redoblante

Parche batidor Eaquetas

Aro

Tornilla para tenzar
Parche resonante

asco

Mecanismio para ajustar
el bardorera

Fuente:el redoblante. (en linea). (Fecha de consulta: mayo del 2009). Disponible en:
http://bdklinares.files.wordpress.com/2008/04/anatomia_caja.png
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— Agarre de las baquetas: El agarre de las baquetas es muy

importante para tener un buen movimiento al golpear, el agarre
principal esta en los dedos indice y pulgar que son el candado para
qgue la baqueta no se caiga y los deméas dedos que son el corazon, el
anular y el mefique son los que acompafan para el movimiento

correcto de la baqueta (Ver figura 68).

La mano derecha y la mano izquierda deben apuntar siempre al centro
del parche que es donde vamos a golpear, se debe golpear en el
mismo punto ya que si una mano no golpea el centro el sonido va ser
diferente, siempre vamos a utilizar las mufiecas para golpear el
parche; los brazos son la extension para la ubicacién y no para el

movimiento de las baquetas.

Figura 36: Agarre de las baquetas

Fuente: los autores.

Ejercicios de imitacién en el redoblante: Empezaremos con el
primer ejercicio de imitacion, el cual consiste en golpear el redoblante
primero con la mano derecha y después con la mano izquierda. Este

ejercicio se llama “manos intercaladas” y sera el punto de partida.
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» Los platillos: El otro de los instrumentos de percusion con el que
contabamos, eran los platillos (Ver figura 69). Aprovechamos este recurso
para ensefarlos ya que son importantes dentro de los ritmos colombianos
gue usamos en el repertorio. Hablaremos de 2 tipos de sonoridades, que

aunque cumplen la misma funcién producen efectos diferentes:

Figura 37: Los platillos

Fuente: los autores.

— Los platillos chocados: son dos platillos sostenidos por unas correas
gue van en el centro de cada platillo. Su sonoridad se produce en dos
tiempos, en el primero se apaga o se anula el sonido, oprimiendo los
platillos contra el pecho y en el segundo, se chocan entre si creando

un efecto de “splash”.

— Platillos suspendidos: siempre se utiliza una base para sostener el
platillo. Con una mano se le golpea con la baqueta y con la otra se le

apaga.

El siguiente ejercicio nos sirve de guia para ensefiar ambos tipos de

sonoridades.
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Figura 38: Ejercicio platillos

Ejercicio para platillos

i A |.I " | I.l " |.i ¥
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a: Apagado (puede ser contra el pecho o con la mano)

g: Golpe (puede ser con la baqueta o con el choque de los platillos)

Fuente: Leén, Gabriel. La percusion y sus bases ritmicas en la musica popular (batuta)
Fundacion batuta. Bogota (2001).

» El compas de 4/4: Debido a la practica del instrumento en el montaje de
las primeras canciones, se hace necesario conocer este compas, como

primera referencia tedrica en el instrumento.

Su unidad de tiempo y lectura ritmica con las figuras negras y corcheas.
Utilizando la metodologia kodaly?.

Figura 39: Ejercicio para 4/4

TA TA TA, TA

’
g i: P — : ” : ” H

Ti ti Ti ti Ti i Ti ti

Fuente: los autores. Finale 2009.

%2 PONTIFICIA UNIVERSIDAD JAVERIANA. El Kodaly. Bogota, 2008. P4g. 20
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Este es uno de los primeros ejercicios hechos en ensamble, que puede ser
aplicado inicialmente a manera de ostinato?’: las negras con palmas y las

corcheas con los pies; o bien, por medio del redoblante.

» Lapercusion en la cumbia

Figura 40: Patrén ritmico instrumental general en la cumbia
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Q: quemado o tabla A: abierto P: punta de dedos

Fuente: Fuente: Ledn, Gabriel. La percusion y sus bases ritmicas en la musica popular
(batuta) Fundacion batuta. Bogota (2001).

Estos se ensefian por medio del recurso de la imitacién.
> Los instrumentos folcléricos en la cumbia®® Debido al tipo de
repertorio folclérico y popular colombiano, se hace necesario el

2 bid.
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conocimiento del llamador, el alegre, la tambora y el guache, su funcion y

la técnica basica.

— Llamador: La importancia de éste instrumento radica en que se
convierte en el metrbnomo 6 guia del ensamble, marcando los
tiempos dos y cuatro de cada compas, que sirven de referencia para

los demas.

— Técnica: Este es un instrumento percutido por la mano derecha en el
parche y la mano izquierda en la parte de la madera, la manera de
golpear el parche es teniendo la mano firme y abierta para emitir el

sonido.

Figura 41: Técnica del llamador

Fuente: los autores.

22 La cumbia. (en linea). (Fecha de consulta: junio de 2009). Disponible en:

http://seasap.websitetoolbox.com/post?id=69280
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Figura 42: Patrén ritmico del [lamador

Llamador’-“:[":[I:r:rlirir':r;r‘

A: golpe abierto

Fuente: Fuente: Ledn, Gabriel. La percusion y sus bases ritmicas en la masica popular
(batuta) Fundacion batuta. Bogota (2001).

— El alegre o hembra: Tambor que marca la melodia; "juguetea” con las
notas de las melodias dictadas por los instrumentos lideres en este
sentido y que se adorna con complejas y alegres improvisaciones

sobre todo al final de la frase melddica, durante su ejecucion

— Técnica: Se toca con las palmas de la mano sobre el cuero
combinandolas con los dedos, creando asi un lenguaje de diferentes
tipos de sonidos, que van desde el grave que se logra al tocar el
tambor en el centro con la palma abierta, hasta un sonido agudo,
tocado con los dedos al borde del aro. Este amplio rango sonoro ha
generado la gran variedad de matices, que constituyen la riqueza de la

musica del litoral Atlantico®.

23 percusion. (En linea), Colombia (Fecha de Consulta: Julio de 2009), 2006. Disponible en:
http://www.fundacionbat.com.co/noticia.php?idnot=570
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Figura 43: Técnica del alegre

Fuente: los autores.

Es un instrumento que se percute con las dos manos creando frases

improvisadas, se manejan tres tipos de golpes:

Figura 44: Patrdn ritmico del alegre

Tambor
alegre
QA AP QA AP |smular
A: golpe abierto Q: quemado o tabla P: punta de los
dedos

Fuente: Fuente: Le6n, Gabriel. La percusiony sus bases ritmicas en la musica popular
(batuta) Fundacién batuta. Bogota (2001).
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— La tambora: Su funcién es llevar el patrén ritmico en la cascara y
adornar el mismo golpeado el parche, la tambora es la guia para los
demas instrumentos al momento de improvisar.

— Técnica: Su manera de percutir es con dos palos de madera los
cuales golpean la cascara del instrumento, combinados con otros

golpes en los parches.

Figura 45: Técnicay patron ritmico de la tambora

Fuente: los autores.

Tambora |{HH e |; . || :| : o M
Srar oy aroef Uy it

R RLR RL|(R RLER R E RLR RL|R RL RR

R: derecha. L:izquierda.

Fuente: Fuente: Le6n, Gabriel. La percusiony sus bases ritmicas en la musica popular
(batuta) Fundacion batuta. Bogotéa (2001).
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— El Guache: La funcion del guache es acompafar a los demas
instrumentos de percusion en especial al tambor alegre creando

estabilidad en el ritmo.

— Técnica: Con las dos manos se agarra el guache de los extremos, el
movimiento de los brazos debe ser relajado y constante, la mano
derecha hace un movimiento hacia abajo esto hace que las semillas
se muevan de un lado a otro y asi se crea el contratiempo del ritmo;
la mano izquierda termina al igual que la derecha con un movimiento

hacia abajo.

Figura 46: Técnica del guache y su patrdn ritmico

Fuente: los autores.
buacha = = = = —_—
a A a A similar...
A: arriba. a: abajo.
Fuente: Fuente: Ledn, Gabriel. La percusién y sus bases ritmicas en la misica popular
(batuta) Fundacion batuta. Bogota (2001).

— Los platillos chocados:
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Figura 47: Los platillos chocados y su patron ritmico

Fuente: los autores.

Ejerciciuparaplatillnall‘“{‘-: T ! T |1 | 4 |
a § a« ¢ a g @ 9 a g9 a g a g &8¢

a: Apagado (puede ser contra el pecho o con la mano)
g: Golpe chocando los platillos

Fuente: Fuente: Ledn, Gabriel. La percusion y sus bases ritmicas en la muasica popular
(batuta) Fundacién batuta. Bogota (2001).

— Tom de piso: El tom de piso hace parte de la bateria y no es un
instrumento folclérico colombiano pero quisimos incluirlo ya que su
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sonoridad es muy parecida a la tambora y sirve de apoyo al patrén

ritmico. Su funcién es la misma de la tambora.

— Técnica: Su manera de percutir es con dos baquetas golpeado los

orillos del tom simulando la cascara y el parche del mismo modo que

la tambora.

Figura 48: El tom de piso y su patrdn ritmico

Fuente: los autores.

- |

uneisu"ll | A i . .
B I (O O I A

R RLR RL R R R R R RLR RL R RL

Hoy Y
- Y

R: mano derecha L: mano izquierda

Fuente: Fuente: Le6n, Gabriel. La percusion y sus bases ritmicas en la musica popular
(batuta) Fundacion batuta. Bogotéa (2001).

» Lapercusion en el bambuco:
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Figura 49: Patrén ritmico instrumental general en el bambuco

¢ LRRLRR L RRLRR |;LRRLRR /K LRRLZ ERHR

Redoblante  [HH a i : : - : - -
Sfrf!rffrffrffrffrffrffrf

Plato Suspendido —Hg T " % — = %

i 6 _ o _ ol N . N
ambora G 2 L : L 1 o
e ST T T OO0 O[O0 OO OO O

L LR L R L L R L R L LR L R L L R L R
vt M6 _ o | _ . : . N
e WESTTT T [T |7 OO [T T
ilegre_HRRLRLRL RL RLRL |[LR LRLRJ|LRLRTLR
R S TLLT FFFFFF!’FFI’FF!’FFI’FI’
L: izquierda R: derecha.
A: golpe abierto Q: quemado o tabla P: punta de los

Dedos.

Fuente: Fuente: Ledn, Gabriel. La percusién y sus bases ritmicas en la masica popular
(batuta) Fundacién batuta. Bogota (2001).

El bambuco se interpreta basicamente con instrumentos de cuerda. Sin
embargo, quisimos incorporar los palos (instrumentos no convencionales)
realizando una adaptacion ritmica y reemplazando el tiple que es el

instrumento ritmico tradicional. Ademas decidimos incluir el bombo leguero
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ya que es muy utilizado actualmente por los grupos de musica colombiana en

importantes festivales.?*

» Los instrumentos no convencionales: Al iniciar el montaje del
repertorio, nos vimos en la necesidad de utlizar implementos
distintos, que reemplazaran los tradicionales. Por tanto, sustituimos la
tambora y el llamador por tarros de aluminio y la cascara de la

tambora por palos de escoba.

Figura 50: Instrumentos no convencionales

Fuente: los autores.

** El bombo leguero. (en linea). (Fecha de consulta: mayo de 2009). Disponible en:
http://es.wikipedia.org/wiki/Bombo_leg%C3%BCero
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» Técnica de los palos: Inicialmente el palo se agarra con la mano
izquierda y se golpea contra el piso y la mano derecha se golpea
contra el palo creando asi el ritmo de bambuco.

Figura 51: Técnica de los palos y patron ritmico

Fuente: los autores.

P: golpear el palo contra el piso F: golpear la baqueta contra el palo

Fuente: Fuente: Ledn, Gabriel. La percusion y sus bases ritmicas en la muasica popular
(batuta) Fundacion batuta. Bogota (2001).
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— Bombo leguero: Durante su interpretacion cumple la funcién de llevar

el patrén ritmico en el aro y adorna la parte melédica con el parche.®

— Técnica: Se golpea el orillo del bombo con la parte de la madera de
los golpeadores y el parche se golpea con la punta que esta hecha de

felpa y crea una sonoridad diferente a la del aro.

Figura 52: Técnica del bombo leguero

Fuente: los autores.

| |
[ Ul 4

E RLE ERL

|
T

E RLE R

Bombo [ [_H L]

lequero R RLRE RL

R: derecha. L:izquierda.

Fuente: Fuente: Le6n, Gabriel. La percusiony sus bases ritmicas en la musica popular
(batuta) Fundacion batuta. Bogotéa (2001).

% |bid.
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» Lapercusion en la cumbia popular

Figura 53: Patrén ritmico instrumental general

_
H-e

N I
+

| o
- [

en la cumbia popular

L
.

Uamadaor v .I 2 -| > 2 2 2
A A similar...
|PUHRpY I |PYP- S N N  N w
QA AP PQ AP
Plato Suspendide JH€—— = T T I I I LI JL I LI JC I T
ERR R .....
Tambora e
1 A A Y |
R R L R L] .oooon.
fiombe € S U Y ISR A 1 S W S
R R R R
Timbales re)
o O O A A
R EFER R TR |.coo...
Pl: PARCHEN —chrgrgrzrgr:rgr,’\r
P2:PARCHE 2 A Pl . P P2 p1 P2 P P2
L: izquierda R: derecha.

A: golpe abierto

Q: quemado o tabla

P: punta de los

dedos.

Fuente: Fuente: Leén, Gabriel. La percusion y sus bases ritmicas en la masica popular
(batuta) Fundacién batuta. Bogota (2001).

Incluimos dentro del repertorio un género popular denominado la “raspa” o

cumbia popular, en éste, pueden ser usados instrumentos folcléricos

colombianos como el llamador, el alegre, la tambora y el guache e

instrumentos como el bombo y los timbales latinos.

Los patrones ritmicos de los instrumentos folcléricos en este tipo de cumbia,

son los mismos que los de la cumbia tradicional.

e Instrumentos folcléricos: Llamador, alegre, tambora y guache.
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e Instrumentos adicionales

— Bombo: Es un instrumento de timbre grave su funcién es acompanar

y es el apoyo permanente de la linea melodica del bajo eléctrico.

— Técnica: El agarre del golpeador es con mano derecha y la izquierda
es para apagar el sonido. Cuando son figuras ritmicas muy cortas
como las semicorcheas, el agarre del golpeador es el mismo al de las
baquetas cuando interpretamos el redoblante, siempre se debe

golpear en el centro del parche.

Figura 54: Técnica del bombo

Fuente: los autores.
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— Timbales

latinos: Al

igual

que

la tambora es un

instrumento

acompafante y tiene la mismo patrén de la cascara pero su sonoridad

es diferente, esto hace que se complemente cuando se ensamblan

todos los instrumentos.

— Técnica: Es la misma que utilizamos para el redoblante, la mano

derecha es la que hace el cascareo

golpeando los parches.

y la izquierda acompafa

Figura 55: Técnica del timbal y su patrén ritmico

Fuente: los autores.

- Fir)
cascara m-“ ~

[ NN
R RRR RR [....
| i T O
| P1 P2 p1 p2 p1 p2 p1 p2
P1: parche 1 P2: parche 2 R: derecha.
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Fuente: Fuente: Le6n, Gabriel. La percusion y sus bases ritmicas en la musica popular
(batuta) Fundacion batuta. Bogotéa (2001).

» Lapercusion en el vallenato

Figura 56: Patron ritmico en el paseo vallenato

—

Caja Vallenata  [HHHE T

AT RTR R IR T

R R [ —

L ]

i

Fuente: Fuente: Le6n, Gabriel. La percusiony sus bases ritmicas en la musica popular
(batuta) Fundacion batuta. Bogotéa (2001).

Los instrumentos de percusién del vallenato son dos la caja vallenata y la

guacharaca.

— Caja vallenata: Cumple la misma funcién que el alegre en la cumbia,
es un instrumento acompafante pero a la vez por medio de fraseos
improvisados hace que el vallenato adquiera musicalidad o “sabor”

como lo llaman los musicos tradicionales vallenatos.
— Técnica: Es la misma del alegre en la cumbia.

— Guacharaca: Es un instrumento acompafiante, su patrén ritmico
siempre es igual pero en algunos casos lo varia cuando se terminan
las estrofas y comienzan otras nuevas, Su ritmo es constante y es la

base para la linea melddica del acordeon.
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— Técnica: La guacharaca se agarra con la mano izquierda sujetandola y
en la mano derecha se agarra el trinche que es el instrumento que
frota la guacharaca y asi se produce el sonido, los movimientos de la
mano derecha deben ser hacia arriba y hacia debajo de una manera
relajada es decir sin tensionar el brazo.

» Conexion de los ensambles complementarios: esta es la experiencia
de trabajar en equipo con los demas comparfieros de los diferentes
instrumentos y comprender mediante la practica, la funcidon que cumple la
percusion en la musica y el aprendizaje del acompafiamiento de las

lineas melddicas.

» Montaje final: Se emplea todo el repertorio visto, como herramienta de

refuerzo y aplicacion de todos los conceptos aprendido.

4.3.4 Las Cuerdas

El grupo de cuerdas esta constituido por las guitarras que alternan a dos
voces Y el bajo. Son la base armonica del ensamble, por lo tanto tienen que
apropiarse de muchos conceptos y ponerlos en practica. La musica es un
factor importante para la formaciéon de la personalidad, desarrollando
voluntad, sensibilidad, amor, inteligencia e imaginacion, factores culturales
indispensables en cualquier sociedad.

Los alumnos de instrumentos de cuerdas, comenzaron con una explicacion
de conceptos y forma correcta de posicién y ejecucion del instrumento y
algunas formas de relajacion de los musculos para que desde el principio no
se vuelvan habito, fuerzas y tensiones indebidas en las manos que dificulten

su forma de tocar.
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A continuacion presento una recopilacion de elementos tanto teéricos como
practicos los cuales usaremos de referente durante el proceso.

¢ Por qué una recopilacion si ya existen muchos libros acerca de ésto?

La respuesta es muy sencilla, no todos los manuales son practicos y algunos
extienden teoria sobre muchas cosas que trabajamos aca, por lo mismo, el
material se fué haciendo poco a poco y también modificando respecto a las
cosas que no podiamos ver y a las que debiamos complementar. Contamos
con elementos de otros libros pero mucho material fue elaborado, para una

mayor comprension.

e Conceptos generales
Figura 57: Partes de la Guitarra

| Clavijero

(el | Digpasn

i I/- Taste Puente

| Cajade
YesOnancia

26

*® Fuente: Partes de la guitarra. (En linea). (Fecha de consulta: mayo de 2009). Disponible
en: http://www.guitaracordes.com/cursoguitarra/3-Estructura_Guitarra.php
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e Numeracidon de los dedos de la mano izquierda: Con esta numeracion
podremos saber con que dedos ejecutar desde melodias hasta la lectura

de acordes.?’

Figura 58: Numeracién mano izquierda

Indice: Con el nimero 1
Medio: Con el nimero 2
Anular: Con el niimero 3
Mefiique: Con el nimero 4

e Postura de la mano izquierda: Es muy importante que al momento de
tocar se tenga la posicion correcta (la natural), relajado, sin tension

alguna; tratando de formar buenos habitos desde el principio.

El dedo pulgar se coloca detras del mastil (Ver figura 90), dejando a los
demas dedos libres para pisar las cuerdas. La presion del pulgar se
suma a la fuerza de los dedos. La presiéon la aflojas después de tocar
alguna nota o acorde, dejando a la mano moverse con libertad por el
mastil. Procurar que el dedo pulgar no se cuelgue del brazo de la
guitarra. La palma de la mano no debe tocar el mastil de la guitarra, esto

es para dejar mas libremente a los demas dedos; de ésta manera los

%’ Fuente: mano izquierda en la guitarra. (En linea). (Fecha de consulta: mayo de 2009).
Disponible en: http://www.geocities.com/energiamusical/Curso_de_Guitarra/leccion3.html
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dedos adquieren mucha fuerza para presionar las cuerdas (Ver figura
58). Todos los dedos deben estar a la misma distancia de las cuerdas
incluido el nimero 4, para ello deberemos girar un poco la mufieca. A la
misma vez debemos conseguir que los dedos formen un pequefio arco
para poder pisar las cuerdas, esto también se consigue con el

movimiento de murfeca.

Revisar que los dedos que pisan las cuerdas no apaguen el sonido de
las cuerdas adyacentes y que estos al pisar las cuerdas lo hagan

apretando aproximadamente en el medio del traste.?®

Figura 59: Posiciéon mano izquierda®

Postura de la mano derecha: El antebrazo se apoyara sobre la caja de
la Guitarra. La posicion de la mano sera arqueada intentando evitar la
rigidez de la mufieca, los dedos, etc. La posicion correcta donde debe
tocar la mano derecha es sobre la boca de la guitarra dejando libre
aproximadamente la mitad de esta, es decir, ho ocupar con la mano
derecha toda la boca de la guitarra. Aunque si queremos obtener otros

efectos de sonido podemos desplazar la mano derecha hacia el mastil de

%8 Ibid.

% Fuente: mano izquierda en la guitarra. (En linea). (Fecha de consulta: mayo de 2009).
Disponible en: http://www.geocities.com/energiamusical/Curso_de_Guitarra/leccion3.html
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la guitarra (sonido mas suave) o bien hacia el puente (sonido mas seco y

metalico).

Cuando utilizamos wuna técnica de rasgueado debemos actuar
principalmente con la articulacion de la mufieca, las cuerdas se tocan

indistintamente hacia arriba o hacia abajo.*
e Posiciéon correcta de la mano derecha:

Figura 60: Mano derecha

Si utilizamos una técnica de arpegios la articulacidon que actua es la de los
dedos intentando evitar en las diferentes técnicas que actue todo el brazo, es
importante tener en cuenta que las cuerdas que se tocan con el dedo pulgar
siempre se tocan hacia abajo, mientras que las cuerdas que se tocan con los

dedos restantes se tocan hacia arriba.*!

3% Fuente: mano derecha en la guitarra. (En linea). (Fecha de consulta: mayo de 2009).
Disponible en : http://www.guitaracordes.com/cursoguitarra/6-
Posicion_Manos_Dedos_Guitarra.php
31 ,

Ibid.



En la guitarra se comienza utilizando la escala mayor para desarrollar la
técnica del diapasén tanto postura en mano derecha como pulso a ritmo de
negra con la mano izquierda, los alumnos de bajo trabajan la ubicacion de
los grados importantes en la escala como | — Ill - V y su correspondiente
octava. Todo esto se complementa con la introduccion de la notacién musical
vista en esta misma unidad. Los alumnos comienzan a adquirir las nociones
bésicas para los primeros ejercicios grupales que seran vistos en la siguiente

unidad.

Para esta unidad los alumnos ya conocen las nociones basicas de ejecucion
instrumental con la escala y algunas figuras musicales que aplicaran en

ejercicios grupales vistos en esta unidad.

e Primer ejercicio: “Escala en forma Canon”: El canon ejercita la
ejecucion sobre un tempo uniforme (negras) y siguiendo la imitacion de la

escala entre las tres voces separadas por un intervalo temporal.

e Segundo ejercicio: “Forma Blues”: Mediante grupos de tres, los
alumnos tocardn un patrén ritmico en 4/4 con las figuras vistas en
notacion musical como negra y blanca. El ejercicio esta en forma blues,
un ritmo norteamericano de principios del siglo XX, el cual tiene formas
muy elementales por las cuales el alumno puede disfrutar haciendo

musica y tocandola grupalmente.

El siguiente ejemplo esta en La mayor tocando solo ese acorde a medida
gue los alumnos progresen en la ejecucion seguiremos lo mismo con los
acordes de D y E que son los grados IV y V de la tonalidad y finalmente

tocaremos la forma blues completa.
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Figura 61: Ejercicio: “Forma Blues” *

. A S
Guitarra |52 % ‘ :

Ly
LY

Bajo B o, :% ; ~ - *

e Ensamble: En esta unidad los alumnos ya han asociado algunos
conceptos bésicos de interpretacion y ya estan preparados para la
ejecucion de otros patrones ritmicos Yy canciones completas que van
llenando el repertorio del ensamble musical. A partir de este momento los
alumnos se dividen por grupos de dos voces y el bajo; hablaremos por
aparte de cada uno.

— Las cuerdas en la cumbia

— Guitarra: A las guitarras les corresponde sélo ritmo en este tema,
marcando la armonia durante el tema y tocando en sincopa, es
decir los alumnos con un golpe fantasma en las cuerdas llevaran
los tiempos fuertes (1 y 3) y tocaran en los tiempos débiles (1 y
4) hacia abajo un rasgueo simple y corto que se indica en la

siguiente grafica con una flecha hacia abajo.

32 Fuente: los autores. Gros David (2005) Guitar Pro (Versién 5.0) [Software de coémputo].
Arobas Music Francia
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— Bajo: Es el que va marcando los tiempos fuertes manejando
frecuentemente los dedos 1 y 3 (debido a la distancia de las
notas) de la mano izquierda. Asi va tocando los intervalos de
cuarta, que son fundamentales en la linea melddica del bajo en

la cumbia.

Figura 62: Ejemplo: Cumbia

— A U
TR e | i € | S E—— S—— ——
[fan) T e | A 1 s ! T
=5 o ~ ~ ~
T = e i Z :
I . L &
o] [} [} [y}
a a | 3 3 33

e Las cuerdas en el bambuco

— Bambuco: Este ritmo es tal vez es el mas complicado de explicar
debido a su compas en forma ternaria, por lo tanto se decidio
explicarlo desde el principio, para irlo practicando secuencialmente
durante todo el proceso. Debido a lo sincopado de los golpes y sobre

todo la union en ensamble del grupo entero.

— Guitarra: Los alumnos son divididos en dos voces, la primera voz
tocara la introduccién, siendo esta la misma tonalidad de la escala
vista en la primera unidad se escogeran los alumnos con mas agilidad

pero todos aprenderan el punteo.

33 Fuente: los autores. Gros David (2005) Guitar Pro (Versién 5.0) [Software de coémputo].
Arobas Music Francia
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Figura 63: Ejemplo de Introduccibn “Los cucaracheros”
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Los acordes que manejaremos son (A-D-E) en grados (I-IV-V) la

técnica de rasgueo sera la siguiente:

3% Fuente: los autores. Gros David (2005) Guitar Pro (Versién 5.0) [Software de cémputo].
Arobas Music Francia
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Figura 64: Técnica de rasgueo del Bambuco®

@ﬁ#g 7D . \E-fﬂuu
R

Apagar (golpe)
Rasgeo hacia abajo

L
T

Las flechas y puntos indican la opcion a realizar este ritmo sugiere especial

Rasgeo hacia arriba

atencion a medida que los alumnos se adapten a la sincopa.

Para el estudio de compases no se parte de teoria si no de la practica y se
puede establecer un contacto natural. Entre los elementos métricos y el
instinto ritmico asi el alumno une la ciencia y el arte musical.

Para que los alumnos se adaptaran al ritmo hubo que recurrir a ejemplos
como el conocido “papa con yuca” contando asi los golpes de apagado y
rasgueo.

El Bajo: Va marcando la célula ritmica esencial de un bambuco con la
Tambora. De forma sincopada en los tiempos 3y 5 de 6/8.

Para que el alumno se familiarizara con el ritmo se ensefio contar el primer

silencio con “un “y las negras sincopadas con “papa”

% Fuente: los autores. Finale 2009.
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Figura 65: Ejemplo de Sincopa de la Tamboray el bajo en el Bambuco *°

I, ) v )

e Las cuerdas en la Cumbia Popular: En este ejemplo veremos la
lectura de 4/4 como compas partido que es muy usado en la musica
popular. Y ensefia otra forma de entender el compas de 4/4 el cual

facilita la lectura y direccion.

Figura 66: Compéas partido

.
E-=c
e LF : -~ -~
L

Cada alumno tendra una copia del cifrado en el cual se encuentra la
voz que va a ejecutar. Los alumnos con los conceptos adquiridos
hasta el momento de gramatica y asi tendran su primer ejercicio para
desarrollar y aplicar lo aprendido. Este tema usa la escala pentaténica
la cual veremos y con ejercicios de improvisacion manejando las

posiciones de esta en el diapason.

% Fuente: los autores. Finale 2009.
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Figura 67: Escala Pentat6nica (Cm)*
goa o et

I . 810
B

— Guitarra: La primera voz es la melodia su introduccion y las partes de
pregunta-respuesta con la voz. Los alumnos usan puas o plectros en

la mano derecha para pulsar la cuerda.

La segunda voz que maneja la parte armoénica del tema contiene: 5
acordes que se van moviendo de tres formas cada una para una parte
del tema.

%7 Fuente: los autores. Gros David (2005) Guitar Pro (Version 5.0) [Software de computo].
Arobas Music Francia
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Figura 68: Forma arménica.*®

Farma I: [ 1l YWl
Cm-Eb-G-Cm Letra

Forma ll: VEOWVIE

Ab - Bb - Eb Puente

Faorma lll: W [ 1l Voo

G-Cm-Eb-G-Cm Coro

Los alumnos ejercitaran acordes de cejilla. El golpe de este tipo de
cumbia, es el mismo de la anterior, su diferencia es la forma de

contarlo.

e Las cuerdas en el Vallenato: La combinaciéon guitarra —bajo en el
vallenato cambia un poco. La responsabilidad de las sonoridades
melddicas importancia melddica al bajo, quien en su nueva disposicion

definiendo su sonoridad caracteristica

— Guitarra: La guitarra ejecuta el ritmo o aires musical del vallenato

llamado paseo la técnica de rasgueo es la siguiente:

%% Fuente: los autores.
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Figura 69: La guitarra en el vallenato>®

?‘33::3:
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— EIl Bajo: El bajo tiene un papel muy importante en este género siendo

el que mas se destaca meldédicamente por medio de las posiciones de
acorde y pasos melédicos ya que contiene 5 acordes ( I-V-IV-II-VI) el 1l
y el VI son acordes sustitutos los cuales sirven para reemplazos como

de I con VL.
El patron ritmico en el bajo mas sencillo, es el siguiente:

Figura 70: Patron ritmico del vallenato*
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» Gramética Moderna: Ademas de la teoria comprendida a nivel general
(gramética general) en la guitarra usamos otros conceptos que sirven

para la lectura de acordes y cifrados del repertorio.

Estos conceptos son:

% Fuente: los autores. Gros David (2005) Guitar Pro (Version 5.0) [Software de computo].
Arobas Music Francia
“ Fuente: los autores. Gros David (2005) Guitar Pro (Version 5.0) [Software de computo].
Arobas Music Francia
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— Tablaturas: La tablatura es un método de lectura mucho mas sencillo
que la partitura, en la cual vemos dibujado un mastil de guitarra con
nameros que indican el traste en el cual debemos colocar los dedos
de la mano izquierda. En la figura que vemos a continuacion nos dice
que debemos tocar la sexta cuerda en el quinto traste luego el séptimo
traste y pasamos a la quinta cuerda a tocar el traste cuatro y después

el cinco.

Figura 71: Tablaturas™

1 Cuerda

T Z Cuerda
A 3 Cuerda
&4 Cuerda

B 2 5 E Cuerda
5 ?’ E Cuerda

T

Lbicacion en Traste

e Melodiay escalas

— La Escala Mayor: Los Instrumentos como la guitarra manejan
posiciones tanto para escalas como acordes; por lo tanto con una
forma o posicion que nos aprendamos por todo el diapasén podremos

tocar varias tonalidades.

La escala la practicaremos a dos octavas, abarcando las notas de la

escala en todas las cuerdas, de manera ascendente y descendente.

*1 Fuente: los autores. Gros David (2005) Guitar Pro (Versién 5.0) [Software de computo].

Arobas Music Francia
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La tablatura (TAB) nos ayuda a guiarnos con las cuerdas y posicion de
los dedos en mano izquierda. Para leerla sélo basta saber que la
primera linea (la de abajo) es la sexta cuerda.

Figura 72: Escala de A (Dos Octavas)*
Moderate » =93

éwi % J J J

5

S

Después de la memorizacion de esta escala nos preparamos para
ejecutarla a tres voces en forma de canon y promoviendo la actividad
grupal y auditiva.

Para incentivar el estudio de escalas en grupo, es bueno emplear la

forma canon, la cual brinda una mayor dimensién del acorde,

2 Fuente: los autores. Gros David (2005) Guitar Pro (Versién 5.0) [Software de computo].
Arobas Music Francia
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sensibiliza el oido melddico armonico y de paso trabaja el acople de

grupo.

Figura 73: Ejemplo de la escala de A en forma canon

Moderate » =03

1;‘.44 , ¢ T ¢ s

B - ————
A
=1 v il 4
; —k—i
J mi T 1—i

i - I—i—1 I—i—

f=f—1

B—————1

1 ’

;er —— >
fx n [ ]

\\l‘{ -
=1 I 37 +
- | —|
21T —17 T—5—
‘Iz o v

B f——1 :

—1

1 ¢
}',j:*, - et
[A £

l\l‘J pa
= I 777
I—i—i—
ol f—b—1 7

A =]

=) I—) I

—1

91



— |
- M o

T—5—4 - 5

e [
- — —— —F -r;i-

—4

T—»5 4 = -

| ] .

01— — |
: R

Cruitaira

=]
(4]

43

e Notas en el Diapason de la Guitarra: El siguiente grafico nos va a
permitir localizar rapidamente las notas de cada uno de los trastes en
la guitarra, las guitarras tienen puntos de referencia en los trastes 3, 5,
7,9,y 12.

3 Fuente: los autores. Gros David (2005) Guitar Pro (Version 5.0) [Software de computo].
Arobas Music Francia
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Figura 74: Las notas en el diapason *

Faf | Sol| 5ol
Do# | Re | Rew

4.4. APORTES A CONSIDERAR
» Anotaciones generales

Esta parte del documento queremos dedicarla para hablar acerca de
las situaciones que durante todo el proceso fueron decisivas y
creemos que seran decisivas para cualquiera que intente continuar el
proceso 6 quiera implementar los ensambles en alguna institucion.

Estas anotaciones seran abordadas desde 3 Opticas: la situacion
(donde se plantea lo ocurrido, bien sea una dificultad 6 un aspecto
importante), la solucion 6 desarrollo (donde se expresa la manera en
gue se tratd el problema, las decisiones que fueron necesarias, entre
otros) y la recomendacion (como parte de nuestro aporte

metodoldgico, en medio de cada posible problema).

Situacién: La variacion constante en la cantidad de estudiantes.
Desarrollo: Después de hacer la primera convocatoria, empezamos a

tratar con un numero grande de estudiantes, alrededor de 60. Tan

* Fuente: Partes de la guitarra. (En linea). (Fecha de consulta: mayo de 2009). Disponible
en: http://www.guitaracordes.com/cursoguitarra/3-Estructura_Guitarra.php.
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pronto empezamos el trabajo de seleccion y ubicacion en los
instrumentos, el grupo empez6 a disminuir, algunos por el hecho de
gue no encontraban los instrumentos que querian, otros por
problemas académicos, otros porque estaban en diferentes cursos y el
tiempo no les alcanzaba y algunos simplemente porque los papas no
les permitian asistir.

Ya seleccionados por instrumentos, se comenzd con el trabajo de los
ensambles parciales, apartando dos dias de la semana, dos horas
cada dia para empezar a estudiar cada instrumento en grupo. Para
ésta segunda etapa, el nimero de estudiantes se habia reducido a 40,
situacién que empezo6 a inquietarnos, sobre todo para nuestros planes
futuros en los ensambles finales. Por lo tanto, nos vimos en la
necesidad de crear otras alternativas, que hicieran crecer la
motivacién de los estudiantes y les permitiera crear un sentido de
pertenencia suficientemente fuerte como para mantenerse
constantemente en el ensamble. Estas actividades adicionales se
describen mejor en las anotaciones de cada instrumento, sin embargo,
cabe aclarar que empezaron a requerir de mayor tiempo y dedicacion,
tanto de los profesores como de los estudiantes y estaban enfocadas
de acuerdo a los intereses de cada grupo: como el aprendizaje de
canciones de su gusto algunas clases particulares, integraciones,
entre otros.

De todas formas, a pesar de todos los cuidados que tuvimos al
respecto, no dejaron de haber casos de retiro por causa de viajes, 0
simplemente por que en el camino algunos decidian que
definitivamente no querian seguir; frente a ésto, nos ayudo, el dejar las
puertas abiertas siempre, para que los que estuvieran interesados en
cualquier momento del proceso pudieran ingresar y dependiendo de

su disposicidn y talento, pudiera participar como el resto del grupo.
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Recomendacién: Es importante entender que la musica Colombiana,
no siempre es del agrado de los jévenes, y que por lo tanto, mientras
gue se despierta el gusto por ella, se deben tener en cuenta otros
recursos, no so6lo musicales: como ensefiarles canciones que les
agraden y llamen su atencion, si no también sociales, de su vida
personal y cotidiana, como celebraciones de cumpleafios, tarde de
peliculas, visitas, entre otros, de tal forma que con el tiempo se vean
identificados con el grupo y sientan la necesidad de hacer parte de él,
sin presiones ni obligaciones. De ésta manera se logra mantener la
motivacion al maximo y se logra definir un nUmero mas estable de

participantes.

Situacién: Las diferentes actividades realizadas.

Desarrollo: Lo ideal de un proyecto como éste, es lograr que la
institucion donde se lleve a cabo se apersone de sus necesidades. En
nuestro caso, careciamos desde el principio de instrumentos y en
muchas ocasiones, a pesar de que se tenian las instalaciones, éramos
desplazados por otras actividades escolares, demostrandonos asi, el
poco interés, por parte del colegio. Frente a ésta situacion, nos
propusimos un objetivo claro: enamorar a las directivas y sobre todo a
la asociacién de padres de familia, del proyecto.

Nos dimos entonces, a la tarea de programar y preparar una
actividad, para mediados de noviembre, donde se pudiera hacer la
primera muestra del avance de los estudiantes y donde se pudieran
demostrar los alcances no soélo musicales, si no sociales 'y
personales, que el proyecto lograba tener en los estudiantes. Ya
habiendo empezado los ensayos parciales, se comenzaron a montar
las canciones principales y paralelamente, a manera de refuerzo,

algunos otros elementos mencionados en cada ensamble (ejercicios,
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canciones adicionales, etc.). Después de haber tenido los primeros
casos de desercion en los estudiantes y estando ya cerca de la
presentacion, se defini6 que no se alcanzaban a presentar los
ensambles de percusion y de cuerdas. Por éste motivo, se escogieron
las canciones “Bésame morenita”, que habia sido ensefiada como
complemento en el coro y “Noche de paz”, que se habia ensefiado
precisamente por la época navidefia que se acercaba.

Dentro del programa de la actividad, se incluyeron algunos invitados,
como un dueto de musica romantica y el grupo misién secreta, con el
fin de llamar la atencién de todo el personal directivo, profesores y por
supuesto padres de familia y comprometerlos en su asistencia.
Ademas, se recogieron aportes econdémicos voluntarios, en busca de
la inversion en instrumentos, aspecto fundamental en el ensamble.

De ésta manera, ya contando con el apoyo de la asociacion de padres
de familia y la sefiora rectora, se logr6 mover del presupuesto de la
institucion, una ayuda para la compra del juego completo de percusion
folclérica y como aspecto mas importante, se logré que la comunidad
escolar en general, fijara sus o0jos sobre el proyecto y su trascendencia

en la institucion.

Recomendacién: Es muy importante involucrar desde el principio, a
las directivas del colegio y mas aun a la asociacion de padres de
familia, en las necesidades del proyecto, haciéndolos directos
responsables de su crecimiento. Es bueno intentar programar
muestras constantes que evidencien los progresos que se van
teniendo y mantengan la atencion de toda la institucion sobre el

proyecto.
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> Anotaciones en el ensamble de Coro

Situacién: El Registro.

Desarrollo: Una de las cosas definitivas en el desarrollo de un coro,
es el registro de sus integrantes. Aunque en el caso de las mujeres,
(ninas y adolescentes), no hay cambio de voz  brusco, las
capacidades vocales en nuestro caso, fueron limitadas debido a que
sus integrantes no habian tenido ninguna experiencia en el campo. Lo
primero que se tuvo que hacer, entonces, fue comenzar un proceso de
ubicacion y sensibilizacion vocal, en donde cada nifia tuviera la
oportunidad de conocer sus capacidades en el canto, sin forzar ni
lastimar su voz. Esto se realizaba imitando voces que el profesor
daba, haciendo ejercicios cromaticos de tonalidades, ascendente y
descendentemente partiendo de la ténica de la tonalidad hasta la
guinta de la misma.

Ya en el montaje del repertorio, debido a que las tonalidades de las
canciones debian ser adecuadas para todos los ensambles y teniendo
en cuenta sobre todo a las flautas dulces, por la dificultad que podian
presentar a futuro con las alteraciones, se determinaron tonalidades
gue mantenian el registro grave de las coristas. Esta situacién fue un
factor de constante cuidado, debido lo poco familiarizadas que
estaban las nifias en el manejo y la emision de su voz. Fue necesario
acompafar TODO el proceso del coro, con ejercicios de notas largas
en el registro bajo y con el tiempo, dentro del mismo registro, con
ejercicios intervalicos de segundas, terceras, cuartas y quintas, donde
por medio de los saltos melddicos, pudieran ir acostumbrando sus
reflejos y su oido musical, asi como la capacidad de sus cuerdas
vocales y como resultado, mejoraran su sonido.

Uno de los detalles que siempre tuvimos que manejar, fue la afinaciéon

en los diferentes registros utilizados. Este aspecto, debido a
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pertenecer a su oido musical interno, mas que el externo, tuvimos que
tratarlo dedicandole un tiempo dentro de cada ensayo.

Se realizaba a manera de interiorizacion, donde el profesor tocaba una
melodia varias veces, mientras que las coristas escuchaban
solamente con los ojos cerrados y cada una imaginaba el recorrido
de las notas (si subian o bajaban), para que luego, cada corista,
pudiera interpretar la melodia que ya habia escuchado en su mente,
Estos ejercicios también se realizaron con cada una de las canciones
del repertorio, enfatizando los pasajes que presentaban mas dificultad,
procurando sensibilizar su oido musical y ayudar en la emisién de los
registros usados.

Recomendacién: En primera instancia, se debe procurar en cuanto
sea posible para todos los instrumentos, que las tonalidades de las
canciones ensefadas, exploren sobretodo el registro medio de las
coristas (por lo menos mientras que se desarrollan las capacidades de
las estudiantes). Sin embargo, sabemos que las melodias de las
canciones populares y folcléricas, varian mucho y suelen tener
muchos picos melddicos, tanto altos como bajos, entonces la
recomendacion es cuidar mucho el registro natural de las coristas,
intentando no forzarlas a cantar notas muy altas o muy bajas que las
puedan lastimar; y cuando sea necesario hacerlo asi, cuidar esos

pasajes con ejercicios progresivos que las ayuden a lograrlo.

Situacion: Tareas para el estudio personal.
Desarrollo: Durante el proceso, el interés de las estudiantes
aumentaba, situaciéon que facilito enormemente el montaje de las

canciones. A partir de este mismo interés, llegé la idea de dejar
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ejercicios para el estudio en casa y en parte, también para medir el
nivel de compromiso de las coristas.

Entonces, se dejaban ejercicios basicos de respiracion, y vocalizacion
(los que estan descritos en la parte metodoldgica), a manera de
técnica de calentamiento progresivo, factor que mejoré en gran parte
la rutina de ensayos parciales.

Con el tiempo, los ejercicios melddicos que se veian en clase, se
grababan y se enviaban por correo electronico, para que pudieran
descargarlos y estudiar en casa. Para este momento, se desperto, el
algunas estudiantes, el deseo de participar en el “english day” del
colegio, programado para el mes de Septiembre. Después de definido
el numero de participantes, se les brindo la asesoria y ayuda para la
escogencia de las canciones, las pistas y en por ultimo por supuesto,
para el montaje de las mismas.

Esta etapa fué muy importante, porque se logr6 mas unidad, mayor
compromiso y porque ademas sirvié de puente para trabajar aspectos
como manejo esceénico, aprovechamiento del escenario y expresion
corporal.

Ademés, aprovechando la motivacion de las solistas, se cre6 la figura
de “monitoras de voces”, las cuales estaban encargadas de reforzar la
afinacién de las demas nifias y realizar las rutinas de calentamiento
previas a cada ensayo.

Recomendacion: En busca del compromiso y el interés de las
estudiantes, recomiendo dejar ejercicios para la casa que sean
sencillos y que puedan ser cumplidos por las coristas, ademas, que
sean progresivos, haciendo que su propio esfuerzo las motive a

aprender mas y genere un buen nivel de compromiso grupal.

Situacién: La interpretacion.
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Desarrollo: La voz, a mi parecer, es uno de los instrumentos con
mayor capacidad interpretativa, ya que por su ubicacion interna, logra
una conexion mas estrecha con el alma y la mente. Sin embargo,
lograr una buena interpretacion sea cual sea el instrumento, tiene su
tiempo y no lo alcanza cualquiera. En el canto, se hacen necesarios
elementos técnicos como: la respiracion, el dominio del registro, la
vocalizacion, entre otros; asi como elementos personales, como:
conexion emocional y mental con la cancion, capacidad creativa para
representar o que se canta, gusto y deseo de cantar, etc. Pienso que
aunque debe ser una de las cosas mas importantes en la ensefianza
musical, es de las que abarca mas tiempo en asimilarse; en el caso
del coro, apenas alcanzabamos a superar las dificultades técnicas de
una cancion, cuando ya teniamos que entrar a la siguiente, situacion
gue hizo muy lento el estudio interpretativo general. Solo se alcanzo6 a
jugar en algunos ensayos, con algunas representaciones de las
canciones, donde haciendo uso de la imaginacion, las coristas tenian
gue describir en sus palabras, lo que las canciones representaban
para ellas y cuando escuchaban la melodia de cada una, lo que
alcanzaban a imaginarse. Se uso el video de “Fantasy 2000” (la obra
de Disney), para ejemplificar el ejercicio.

Recomendacién: seria bueno poder dedicarle mucho tiempo a la
parte interpretativa, donde el estudiante pueda comenzar a ligar la
musica con su personalidad, sus sentimientos y su manera de pensar.
Propongo realizarlo de manera gradual, con ejercicios que despierten
su imaginacion, su creatividad y a través de los cuales, puedan ir

creando criterios propios de si mismos y de su entorno.
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» Anotaciones en el Ensamble de Percusién

Dificultad: Falta de material didactico (instrumentos musicales)
Desarrollo y solucion: En el ensamble de percusion no era favorable
el inicio del proceso, existia un problema de material didactico
(instrumentos), el colegio contaba con algunos instrumentos de
percusion de banda de marcha, pero se encontraban en mal estado
para su utilizacion.

Cuando se hizo la convocatoria de los estudiantes para el ensamble
de percusion la de demanda fue poca, por la carencia de instrumentos
y las pocas perspectivas que tenia el colegio para su adquisicion.

Los jévenes siempre tienen preferencias por instrumentos como la
bateria y ritmos como el pop y el rock, esto no era favorable para el
éxito de la enseflanza de instrumentos folcloricos y la musica
colombiana.

Esto conllevd a maodificar el trabajo instrumental por trabajo de la
percusion corporal, la cual se realiz6 de una manera didactica
mostrandoles a los estudiantes grupos como “mayu mana” que es un
grupo de danza y percusion israeli que hace percusion corporal y
utiliza instrumentos no convencionales como palos Yy tarros
enfocandolos a ritmos modernos como el rock, el funk entre otros.
Esta fue una buena manera de adentrar a los nifios a la conformacion
del ensamble y asi empezar el trabajo que se tenia propuesto, se
realizan actividades como: rondas las cuales por medio del juego los
estudiantes interactuaban con las partes del cuerpo proponiendo
secuencias de sonidos es decir ejemplo: sonido con los dedos
después sonido con el pie derecho asi los nifios debian imitarlas y
proponer otra secuencia ritmica eligiendo un compafiero para que la

copiara.
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Este trabajo fue todo un éxito ya que los nifios hacian musica
divirtiéendose y sin la necesidad que teniamos de los instrumentos.

Seguido del trabajo corporal se implementé los instrumentos no
convencionales. Se reciclaron palos de madera y tarros de aluminio,

los cuales los utilizamos reemplazando los instrumentos de percusion.

Inmediatamente por medio de esta metodologia se trabaja el pulso,
golpeando el palo de madera al piso, técnica en las manos golpeando
los tarros de aluminio como por ejemplo: ejercicios mano derecha,
mano izquierda e ingresamos de una manera sutil a la iniciaciéon de
ritmos como el bambuco el cual el bombo leguero fue reemplazado
por los palos de madera.

Sin embargo era una necesidad adquirir los instrumentos de percusion
en especial los instrumentos folkléricos, entonces por medio de una
actividad musical organizada por los integrantes del proyecto se logra

adquirir el dinero.

Ya los estudiantes interesados y enfocados en el aprendizaje de la
musica colombiana empiezan a trabajar como grupo musical y a
divulgar el proyecto con sus comparieros, llegando mas estudiantes
interesados en conformar el grupo.

Recomendaciones: Inspeccionar el colegio donde se piensa
desarrollar el proyecto teniendo en cuenta la existencia de
instrumentos en buen estado y espacios para la ensefianza de la
musica como: salones.

Realizar estrategias pedagdgicas como el juego, utilizacion de

instrumentos no convencionales, videos, etc.

Dificultad: La sincopa
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Desarrollo y solucion: Los estudiantes presentaban problemas

cuando leian ejercicios ritmicos, especialmente en las sincopas

ejemplo:
I ks N b -t
i L -\r. j-’ -\F j.’ '-\F

Una buena forma para que el estudiante pueda entender la sincopa
es llevando el pulso con las palmas.

Realicé un ejercicio para que ellos pudieran interpretar la sincopa y
consistia en que los estudiantes cantaran corcheas llevando el pulso
con el palmoteo. Les explique que la primera corchea de las dos
sonaba al mismo tiempo con el pulso, entonces para poder leer la
sincopa omitimos la voz en la primera corchea dejando solo el sonido
de la palmada y la segunda corchea si se canta contestando al sonido
gue emiten las manos.

La siguiente etapa fue aprender a dirigir los compases reemplazando
las palmas por el sonido que emite los dedos cuando se rozan. Y para
reforzar el tema de la sincopa realice juegos con las partes del cuerpo
ejemplo: llevando el pulso con el pie derecho y el sonido de las

manos las figuras ritmicas.

Recomendaciones

Guiar al estudiante de una manera pedagogica cuando se presenten
este tipo de problemas.

Realizar dinAmicas o juegos para que el nifio no se impaciente

cuando estamos en el proceso de aprendizaje.
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> Anotaciones en el Ensamble de Flauta

Situacion o Problema: El color sonoro de las Flautas:

El sonido de las flautas se caracteriza por ser melodioso y dulce, y en
el ensamble se buscaba que se escuchara de esta manera, por esta
razén, decidi que todos los integrantes utilizaran la misma marca de
flauta (Honner) para prevenir desafinacion o simplemente para
mejorarla.

También se debe tener en cuenta que esta flauta esta afinada en Do,
pero aun asi no se puede modificar de ninguna manera la afinacion.

Unificar el sonido es mas sencillo si quienes tocan tienen la misma
marca de flauta y aprenden a tocarla escuchandose entre
compaiieros, todos con un sonido muy parecido.

Finalmente para encontrar una mayor afinacién, la postura de los
dedos es fundamental, que los nifilos aprendan a colocar el dedo
correctamente en cada orificio, que esté bien tapado; en muchas
ocasiones es sumamente importante ayudarles a colocar los deditos
para que ellos se den cuenta de como es la manera adecuada de
tapar los orificios.

Recomendaciones: En busca de mejorar la sonoridad del ensamble,
era preciso que los estudiantes realizaran en sus horas libres y en
casa, las practicas de pequefios ejercicios que reforzaran el trabajo en
clase.

Situacion: La expresion

Para lograr una mayor expresividad al tocar la flauta, es preciso tener
algunos elementos técnicos, que posibiliten una mejor expresividad
a la hora de tocar; estas articulaciones permiten que los estudiantes
le den un mayor sentido musical a lo que tocan.
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Dichas articulaciones las ensefié con pequefios ejercicios en los
cuales se exageraba cada articulacion para que los estudiantes
notaran las claras diferencias.

Por ejemplo: En la cancidon de la piragua, los estudiantes hacian
staccato en la introduccién, ya que expresa mucha fuerza y potencia
musical; por el contrario en Jaime Molina los estudiantes supieron que
debian tocar de una forma mas dulce, expresiva sonoramente y
delicada, para que estuviera acorde con la cancion, la cual, tiene un
tempo, que se presta para que ellos asocien la velocidad con la
intension de la cancion.

La utilizacion de las diferentes articulaciones hace que los nifios
tengan mas posibilidades de expresividad musical y de aprender a
interpretar de una forma personal la musica que practican.

Recomendaciones: para  practicar formas interpretativas,
escuchabamos canciones actuales de otros géneros, (diferentes a los
trabajados en el ensamble) con los cuales los nifios estan
familiarizados a diario y que constantemente escuchan. Tocabamos la
melodia y ellos la podian interpretar de diferentes maneras o como la
escuchaban.

También, los nifios tenian la posibilidad de crear sus propias
canciones, las cuales tenian una propia e individual expresién musical.

Situacion: Explorar el registro Agudo posibilitando el rol de voz
cantante.

Los estudiantes experimentaron el registro agudo, teniendo algunas
dificultades en las posiciones, ya que en muchos casos tenian que
dejar destapado la mitad del orificio; también la emision de aire tenia
mas intensidad, al llegar a pasajes un poco largos los estudiantes se
guedaban sin aire, por esta razon reforcé los ejercicios de respiracion,
gue permitieron que los nifios ampliaran su capacidad respiratoria.

105



Recomendaciones:

Debido a esto, realice muchos ejercicios sencillos los cuales se
octavaban para que los estudiantes pudieran practicar ambos registros
y también la audicion de los mismos.

Situacién: Repertorio gradual

Para la ensefianza de las canciones del repertorio, las escogi de
acuerdo al grado de dificultad que requerian, empezando por las mas
sencillas hasta las de méas exigencia.

Recomendaciones:

Es preciso tener en cuenta que unos estudiantes avanzan mas rapido
gue otros, por esta razon, es importante nivelarlos y tomar un poco
mas de tiempo con aquellos que tienen dificultades; una manera muy
enriquecedora y efectiva es hacer una especie de tutorias entre ellos,
los estudiantes mas avanzados pueden ayudar a mejorar el proceso
de sus compafieros.

Anotaciones en el ensamble de cuerdas

Inventario y estado de los instrumentos: La institucion no contaba
ni con los instrumentos, ni con el presupuesto para la compra de los
mismos. Este fue el primer obstaculo para poder comenzar el
proyecto.

En la primera seleccion se contaron 3 guitarras acusticas de las cuales
una estaba quebrada y pegada con cinta, dos estudiantes el afio
anterior, compraron sus instrumentos para crear una banda de rock,
compraron una guitarra eléctrica y un bajo con amplificadores de baja
potencia (10 watts).

En total, el comienzo del ensamble fueron poco menos de 4 guitarras
en total, muchas veces algunos alumnos pedian prestado los

instrumentos a otros alumnos de grados superiores 0 amigos del
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barrio, los cuales muchas veces se acercaron a observar el proceso
de aprendizaje incluso algunos se vinculaban por un espacio corto de
tiempo. Estos instrumentos fueron adquiridos poco a poco, se empezo
a asesorar a algunos sobre que instrumentos comprar para una buena
ejecucion y sonido. Tres guitarras fueron cambiadas durante el afio, ya

que los alumnos eran muy descuidados y se quebraban.

La edad y las preferencias musicales: Los alumnos se encuentran
en un promedio de edad de 12 a 15, afios cursando los grados de
sexto a noveno bachillerato, la edad de la pre-adolescencia cuando el

joven empieza a desarrollar sus gustos personales.

En el aspecto musical los jovenes se ven muy influenciados por la
musica popular, géneros como el Rock y el Pop mueven los intereses
de ellos. Esto nos indica que el interés de los alumnos no es el mismo
del proyecto. Fue necesario replantear el QUE y el COMO se
desarrollaria este ensamble, ya que de entrada no les interesaba la
idea de aprender musica colombiana debido a su inclinacién por sus

gustos musicales.

Nivel de conocimientos musicales en el alumno: En esta institucion
se han hecho practicas docentes en musica por lo tanto algunos
conceptos como figuras musicales o las claves de sol y fa le son algo
familiares. Luego de elaborar una ficha con los datos del alumno, y

una referencia sobre su nivel de conocimientos vemos lo siguiente:

En cuanto a ejecucién se han instruido por canciones que ellos
mismos sacan ya sea por transmision oral o medios como el Internet

(tablaturas y videos). Las posiciones de acordes que conocen muchas
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veces desconocian su nombre, y solo la tocaban porque aparecia en

una cancion que estaban aprendiendo.

Completado el analisis del entorno nos vemos envueltos a problemas
gue ni siquiera pensamos que sucederian en el proyecto, se
empezaron a quitar cosas que eran imposibles de manejar sin superar

primero estos obstaculos.

Recomendaciones o aspectos a tener en cuenta

El proceso de ensefianza aprendizaje cambia sustancialmente por eso
mismo insistimos en la necesidad de pensar y situarse en el entorno
conocerlo para después plantear desde la realidad.

Como lo vimos con el analisis anterior, he elaborado las siguientes
recomendaciones para un desarrollo de ensamble de guitarras en un
colegio.

Ensefar y dar material de canciones de sus preferencias musicales ya
gue esto estimula al alumno y van desarrollando destreza con la

practica de las mismas.

Crear un material que se encargue de instruir a los alumnos en el
proceso de aprendizaje, manejando los campos de teoria y practica
instrumental, este material no serd ensefiado en su totalidad pero se
irAn  manejando algunos conceptos en cualquier momento de el
proceso, y quedara de referente en el alumno si quiere seguir

ampliando sus conocimientos Luego de concluir en ensamble.
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CONCLUSIONES

El trabajo en grupo siempre ha sido una herramienta esencial en el estudio
de cualquier materia o arte. Hoy, después de desarrollar este proyecto,
podemos corroborar que sus alcances dentro del estudio de la musica, son
enormes y proporcionan una madurez en la interpretacion de cualquier

instrumento, que con solo el estudio personal no se logra.

Disfrutar de la disposicion y el talento de muchos nifios que lograron hacer
parte de los ensambles, fue uno de los mayores logros de esta propuesta, los
cuales se miden de acuerdo al impacto que se dejo en cada personay que
se refleja en el interés hacia la muasica, hacia algun instrumento y hacia

nuestro folclor.

Lograr que pudieran aprender los conocimientos instrumentales basicos,
incluyendo su técnica, su sonido y su ejecucién, asi como la teoria musical
necesaria y el contexto folclorico de las canciones y compositores, ha sido
el trabajo esencial y fundamental de este proyecto, dandole a sus integrantes
la oportunidad de experimentar desde un nivel de cero, su crecimiento
musical, hasta lograr llevarlo a una interpretacion béasica; formando en ellos

el deseo de ser en un futuro, intérpretes y maestros de musica.

Una prioridad desde el principio, fue motivar a los padres de familiay a la
institucion, acerca de los beneficios que una propuesta artistica como esta
llega a tener en los jovenes que la integran, promoviendo la disciplina, la
responsabilidad, el trabajo en equipo y sobre todo, dandole importancia a
cada estudiante como parte fundamental de un equipo, que crece y se

fortalece mediante la unidad.
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Como docentes, ha sido una experiencia Unica, que ha permitido formarnos
mediante el ejercicio de formar a otros, de compartir conocimientos, de dar,
para que dentro de todo un proceso, se reciba la satisfaccion y la plena
certeza de que la musica es indispensable dentro de la formacion de todo

individuo, especialmente de los nifios y jévenes.
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ANEXO A. CRONOGRAMA

CRONOGRAMA DE ACTIVIDADES JUL. AGO. SEPT. OCT. NOV.
MODULO | 2008 2008 2008 2008 2008

Convocatoria 14 -31

Seleccidn 4-15

Préstamo y ubicacion de los salones 19

a utilizar.

Iniciacion de clases teodricas e

mtroIduccmn alos ensambles 20 - 29

musicales

Inicio del trabajo practico en los

ensambles.

Valoracién instrumental 1-30

implementacion de la técnicay

realizacién de ejercicios

complementarios.

Afianzamiento de la técnicay

preparacién de las 2 primera 22 17

canciones: “noche de paz” (coroy

flautas)

Primera muestra musical concierto 14

pro-fondos instrumentos

Cons~oI|daC|on de los elementos ya 17 - 21

ensefiados

Taller final teérico 22
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CRONOGRAMA
MODULO Il

FEB.
2009

MAR.
2009

ABRIL
2009

Apertura del nuevo modulo con
actividades de esparcimiento

2-3

Recapitulacion de las canciones
vistas en el modulo anterior

Inicio del contenido de este modulo
con escalas mayores

Trabajo de los elementos tedricos
gue competen a intervalos y
figuras ritmicas.

9 - 27

Ensamble de la primera cancién “la
piragua”

16

Avance de los elementos técnicos
ensefiando 2 articulaciones que el
legato y el estacato, aplicandola en
el repertorio ya ensefiado.

Aplicacion de las dindmicas piano
y forte como elementos
fundamentales para la
interpretacion

16 - 27

Segundo taller de Audioperceptiva.

Montaje de la segunda cancién “los
cucaracheros”

Montaje de la tercera cancion
“carifito”

30

24

Taller técnico final

18
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CRONOGRAMA MAYO JUN. JUL.
MODULO Il 2009 2009 2009
Conexién de los ensambles 4 31
complementarios
Ensefianza de la cuarta cancién
. : 4- 22

“Jaime molina”
Vacacione escolares 13 5
Montajes generales 6 - 17
Preparacion para la presentacion. 21 -31

ENSAYOS FINALES
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ANEXO B. FORMATOS PLANILLA DE PROFESORES

Cumple

Nombre Teléfonos Direccion Instrumento afios
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PLANILLA ENSAMBLE DE VIENTOS

Nombre

Curso

Teléfonos

Direccion

Instrumento

Cumple
ainos
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PLANILLA ENSAMBLE DE CUERDAS

Nombre

Curso

Teléfonos

Direccion

Instrumento

Cumple
afos
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PLANILLA ENSAMBLE DE PERCUSION

Nombre

Curso

Teléfonos

Direccion

Instrumento

Cumple
anos
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ANEXO C. AUTORIZACION ENSAYOS

Yo

autorizo a mi hijo(a)

identificado(a) con c.c.
, para hacer parte del proyecto

“ensambles musicales” desarrollado en el Colegio Liceo Patria, asistiendo a

los ensayos semanales
, en el ensamble de

los dias

a las

Estos ensayos se realizaran dentro de las instalaciones del Colegio.

Los profesores encargados de cada una de las areas instrumentales son:

NOMBRE INSTRUMENTO TELEFONOS
Andrea Nathaly Barén | Flauta dulce (Primaria) 3016840987 - 6329301
Tapias
Nicolas Andrés Duran | Percusion (Bachillerato) 3002813622 - 6483858
Camargo

Luis Alberto Vargas
Osorio

Cuerdas (Bachillerato)

3107974276 - 6389609

Nelson Raul Aparicio
Colmenares

Voces — Coro
(Bachillerato)

3167423012 - 6440477
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ANEXO D. BIOGRAFIAS

1. Jorge Afez.

Compositor, autor, cantante e investigador musical nacido en Santa Fé de
Bogota el 23 de abril de 1892. Conformé durante varios afos el famoso

dueto “Bricefio y Afiez” y fundé la emisora radial “Ecos del Tequendama”.

En 1912 integra, junto con Luis A. Calvo, Carlos Escamilla, El Ciego, Manuel
Salazar, Luis Maria Pinto, Blas Forero, Ignacio Afanador y Andrés Avelino
Montafiéz, la Segunda Lira Colombiana, grupo musical fundado por el
maestro Pedro Morales Pino con el que difundieron el bambuco en todos los
rincones del pais, asi como en diversos puntos del continente americano,
logrando especial éxito en Estados Unidos y Centroamérica. Fue Jorge Afiez
un inquieto investigador de la musica colombiana. En su libro “Canciones y
Recuerdos” dejo plasmadas sus averiguaciones sobre muchos de nuestros
artistas y mucha de nuestra mdusica. Es una extensa obra llena de
importantes citas sobre la musica y la bohemia de la época de principios del
siglo XX, especialmente en lo relacionado con la bogotana, publicado en
1950, época para la que Afiez ya habia sido hombrado miembro honorifico

de la Comision Nacional de Folklore.

“Mis rosas”, “Amor secreto”, “Ausencia’, “Agachate el sombrerito”, “El
cajoncito”, “Mi cancién quisiera”, “Te acuerdas de mis cantares”, “Los
cucaracheros”, “Pos nunca me has de olvidar”, “No hay como mi morena”,
“Amor, qué pasa”, “Oye, amor mio”, “Ibaguerefia” y “Mi dulce media naranja”

son, entre muchas otras, algunas de las canciones que componen el
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importante legado musical de este importante compositor fallecido el 22 de
julio de 1952.

2. José Benito Barros

El mas fecundo y versatil de los compositores colombianos, nacié en el
Banco departamento del Magdalena el 21 de marzo de 1915. Inicié su
carrera como vocalista. Fue durante largos afios artista exclusivo de Tofio
Fuentes, para él grabé numerosas obras que se hicieron famosas en

Colombia y el continente americano.

Méas de 400 canciones, entre fandangos, sones, porros, cumbias, joropos y
hasta tangos interpretadas por un sin numero de artistas de la talla de La
Sonora Matancera, Charlie Figueroa, Tito Cortés, Carlos Vives, los Black
Star, Agustin Lara lo consider6 como el mas grande compositor de

Latinoamérica.

Entre sus condecoraciones se encuentran el 1981 "Pentagrama de Oro José
A. Morales" destacandolo como el autentico cantor de Colombia a través de
un millar de composiciones que recogen las mas variadas expresiones del
folclor nacional convirtiendo varias de ellas en simbolos de la region del
Magdalena y sus melodias han sido ampliamente difundidas en todo el

mundo.

La Sociedad de Autores y Compositores de Colombia SAYCO de la cual es
socio fundador, mediante la Resolucion No. 20 de abril 19 de 1995 le confirid

su méaxima distincién, otorgandole "El Pentagrama SAYCO de oro".*®

5 Jorge afiez (en linea). ( Fecha de consulta: mayo de 2009). Disponible en:
http://www.lablaa.org/blaavirtual/biografias/anezjorge.htm

% Jose Benito Barros. (en linea). (fecha de consulta: mayo de 2009). Disponible en:
WWW.Sayco.0rg
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3. Rafael Calixto Escalona Martinez

(Patillal, Cesar, 27 de mayo de 1927 - Bogota, 13 de mayo de 2009 a las
4:36 PM). También conocido como "El maestro Rafael Escalona”, fue un

compositor colombiano de musica vallenata.

En 1937 la familia se traslada a Valledupar en donde adquirié destreza para
descubrir, descifrar y describir el “por qué?” y los misterios de la vida y a
darle su propia interpretaciéon que no se sale del “puede ser” o de la légica,
gracias a un viejo cuentero analfabeto “el viejo Pedro”, ese fue su catedratico
quien con sus historias llenas de fantasias y realidades le ensefio el arte de
narrar. Poco a poco fue recogiendo historias que serian la base de sus
afamados vallenatos; el primero fue compuesto, en febrero de 1943, cuando
apenas contaba 15 afos; a €l siguieron 85 composiciones mas, melodias en
las que no solamente se puede reconstruir su vida, sino también la del viejo
departamento del Magdalena, A finales de la década de los 50, el patillalero
ya era un conocido compositor y se movia en los altos circulos sociales y
culturales de Valledupar. Precisamente, en una de esas parrandas, afios
después, con Alfonso Lopez Michelsen y Consuelo Araujo decidieron crear el

Festival de la Leyenda Vallenata, que tuvo su primera edicion en 1968.

En sus canciones nos cuenta su vivir con melodias, ademas de darnos unas
lecciones de Geografia, Historia, Cultura e Idiosincrasia de nuestra tierra “ La
Provincia”; en algunos cantos como “El testamento”, “El hambre del liceo”,
siendo Guillermo Buitrago quien con su estilo de Vallenato en guitarra
grabara por primera vez una cancién de Escalona, con la muerte de Buitrago
se crea el trio de Julio Bovea y sus Vallenatos con Alberto Fernandez en la
voz quienes graban su primera produccion titulada: "cantos vallenatos de

Escalona" y una segunda que se llamoO: "mas cantos de Escalona’;
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posteriormente se dan a conocer en el ambito internacional algunas de sus

canciones.

Fue incluido con nombre propio en la novela Cien afios de Soledad en 1967,
obra de Garcia Marquez quien describe su novela como un vallenato de 350

paginas. A continuacion en fragmento del libro.

Por peticion expresa de Gabriel Garcia Marquez, el maestro Escalona fue
una de las personas que conformo la delegacion que acompafo al escritor al

recibimiento del Premio Nobel de Literatura en Estocolmo en 1982.

Trabajo especial para Colombia.com. Texto del Dr. Roberto José Aramendiz

Araujo.*

4. Angel Anibal Rosado Garcia

(*Lima, 4 de mayo de 1942 - 1 10 de septiembre de 2008), fue un célebre
compositor de peruano de larga trayectoria y cuyas famosas obras han sido
interpretadas por los mas altos exponentes del cantar criollo peruano y

latinoamericano.

Internacionalmente triunfo con la agrupacion "Los Hijos del Sol", con temas

como "Carifnito".

Otras de sus composiciones son "Mis Celos", "Mis Ensuefios”, "No me

Culpes”, "Adi6s a mi Guitarra", "Falsa Indiferencia”, entre otras tantas.*®

" Rafael Calixto Escalona Martinez. (en linea). (Fecha de consulta: mayo de 2009).
Disponible en:
http://www.colombia.com/biografias/autonoticias/cultura/2009/05/14/DetalleNoticia799.asp
8 Angel Anibal Rosado Garcia. (en linea). (Fecha de consulta: mayo 2009). Disponible en:
http://es.wikipedia.org/wiki/%C3%81ngel_An%C3%ADbal_Rosado"
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5. Lucho Bermudez

Luis Eduardo Bermudez mas conocido como Lucho Bermudez (25 de enero
de 1912, Carmen de Bolivar - 24 de abril de 1994, Bogota) fue un compositor
e interprete musical colombiano que popularizé ritmos como el bolero, la
cumbia y el porro. Lucho Bermudez, clarinetista y compositor, es considerado
uno de los mas importantes intérpretes y compositores de musica popular
colombiana del siglo XX. La importancia de su obra musical radica en haber
adaptado ritmos tradicionales colombianos como la Cumbia y el Porro, en
ritmos modernos que se convertirian en simbolos de identidad nacional

desde la década de los treintas.

Tocaba el trombon, el piccolo, la tuba, la trompeta, el saxofon y el clarinete.
Trabajo Su musica de Cumbia, Fandangos, Mapalés, y Gaitas, tuvo gran
acogida en la capital, y desde alli fue difundida al resto del pais a través de la
incipiente industria radial. En 1946 viajo a grabar a Buenos Aires, desde alli
su obra empez6 a ser difundida en otros paises de América Latina, como
Cuba, México, Peru, y Argentina. Entre sus composiciones mas reconocidas
estan “Carmen de Bolivar", "Buenos Aires", “Caprichito”, "Prende la Vela"

entre otras.*®

“9 Lucho Bermudez. (en linea). (Fecha de consulta: mayo 2009). Disponible en :
http://www.lablaa.org/blaavirtual/musica/blaaaudio2/compo/lbermu/indice.htm
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ANEXO E. REGISTRO FOTOGRAFICO

ENSAMBLE GENERAL

FLAUTAS
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PERCUSION
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CUERDAS
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ANEXO F. PARTITURAS
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