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RESUMEN

El presente trabajo es un instructivo pedagdgico complementario de la obra de Camara
“Guardianes del Cosmos”, un material producto compositivo que se propone para la practica
de musica contemporanea de camara en niveles de iniciacion instrumental, pre-banda y pre-

orquesta.

Este instructivo se basa en los grados de dificultad sugeridos por el Ministerio de Cultura
de Colombia para las practicas aludidas y tiene, como punto de partida, la necesidad de un
material multinivel que desarrolle, ademas, otras estéticas musicales. Se incluyen lenguajes
como politonalidad, bitonalidad, bimodalidad, polimetria, heterometria y formas de
escrituras no convencionales, que puedan servir para la practica instrumental, de cara a la

formacion de un instrumentista integral y con fundamentos para una formacion profesional.
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ABSTRACT

The present article is an supplementary pedagogical Instructive to the Chamber work
"Guardians of the Cosmos", a composition product material that is proposed for the practice
of contemporary chamber music in the levels of Instrumental initiation, pre-band and pre-

orchestra.

This instructive is based on the degrees of difficulty suggested by the Ministry of Culture
of Colombia for the aforementioned practices and has, as a starting point, the need of a
multilevel material that develop in addition, new musical aesthetics languages such as
polytonality, bitonality, bimodality, polymedia, heterometry, and forms of unconventional
writings that can be used for instrumental practice, in the face of the education of an integral

instrumentalist with sufficient bases for professional training.

Key Words: Contemporary music, instructive, music pedagogy, composition, Chamber
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INTRODUCCION

En los procesos de ensefianza-aprendizaje de instrumentos musicales, se deben utilizar
métodos activos y reflexivos que generen resultados diferentes y cuyos efectos puedan ser

aplicados a estudiantes de iniciacion.

Esta obra busca integrar, en la ensefianza musical, los lenguajes que se encuentren
vigentes en la cotidianidad, en los medios de comunicacion social y en la conducta
espontanea de nifios y jovenes, provenientes de las musicas tradicionales y la musica

contemporanea académica, aunque impliquen dos lenguajes diferentes.

Se pretende que docentes, nifios y jévenes instrumentistas se beneficien de nuevos
lenguajes estilisticos de origen académico o no y que el uso del presente material pueda
abarcar todos los niveles de ensefianza musical instrumental, dando una respuesta a las
necesidades evolutivas de los estudiantes en relacion con temas de musica contemporanea y

de camara.

De igual manera, las experiencias sonoras que se proponen en ‘Guardianes del Cosmos’

buscan generar en los nifios y jovenes curiosidad hacia nuevos lenguajes.

Esta propuesta, ademas de ser un producto para optar al titulo de Magister en
Composicion, pretende servir como material permanente para escuelas basicas de formacion
musical.



1.PUNTO DE PARTIDA

1.1. ESTADO DE LA CUESTION

El panorama de la ensefianza musical-instrumental contemporanea en Colombia, puede
asemejarse a las realidades homologas de los demas paises latinoamericanos, pero ser
completamente diferente a la experiencia y alta especializacion que tienen los paises europeos
en general, debido a la riqueza de material didéctico e instrumental, al extenso horario de
clases, a las actividades musicales o a las facilidades que brindan los establecimientos
educativos, lo que ha permitido ramificar la ensefianza musical en actividades mas

especializadas, segiin Bindhoff de Sigren (1960).

Otro factor que puede dificultar la formacion musical entre nosotros, es la diferencia de
conceptos en cuanto al cometido de su ensefianza, ya sea como asignatura humanistica o

puramente ludica o artistica.

Esta situacion hace que el docente ocupe un papel relevante en la transformacion del
método y la metodologia para que la musica sea accesible, apreciada y disfrutada. De acuerdo
con la tendencia o postulado didactico que aquél asuma, puede despertar necesidades nuevas
y develar la existencia de dudas que inicamente se satisfaran con la adquisicion de
conocimientos mas profundos, con nuevas lecturas e incluso con la aproximacion a otros
modelos que permitan preparar a los ejecutantes intérpretes (estudiantes) para nuevos retos,

en la medida en que vayan adelantando sus planes de estudio. (Giraldez & Diaz, 2007)

En Colombia, la ensefianza de la musica se ha centrado en repertorios y materiales
educativos importados para banda y orquesta que, en su momento, suplieron necesidades en
la formacion de los instrumentistas, pero que hoy quedan cortos ante la tendencia global de
generar materiales especificos que tengan en cuenta los problemas e intereses de la poblacion

en formacion.

En los niveles de formacién musical superior, la mayoria de las obras tiene formas de

escritura, sonoridades, técnicas extendidas, entre otros considerandos, que podrian aprenderse



en los niveles de iniciacion, facilitando asi el transito posterior entre los diferentes ciclos de

formacion.

1.2. ANTECEDENTES

Los antecedentes se plantean desde dos perspectivas. La primera tiene relacion con los
materiales, los repertorios y la ensefianza de la musica contemporanea para nifios y jévenes.
La segunda presenta una breve sintesis del desarrollo de la pedagogia de la musica

contemporanea de camara en Latinoamérica.

Una de las experiencias o programas importados para la formacion musical en
Latinoamérica, es el Sistema en Venezuela, reproducido en 50 paises alrededor del mundo,
entre ellos Colombia. Esta propuesta fue creada en 1974 por José Antonio Abreu, quien se
concentro en trabajar para formar una orquesta en la que los jovenes desarrollaran sus
practicas de manera grupal. Fue asi como la Orquesta Sinfonica Nacional Juvenil de
Venezuela comenzo6 ese mismo afio sus conciertos y su carrera, que se ha convertido en

referente para el mundo.

Este programa de educacion musical venezolano ha tenido muchos reconocimientos
nacionales e internacionales, entre los que se destaca el Premio Internacional de Musica de la
UNESCO, que fue otorgado en honor a la constancia, a los logros y al modelo que representa

para la juventud del mundo.

En la actualidad, forman parte del Sistema:

Ensamble de Banda Sinfénica Orquesta Sinfénica
Coro Manos o s 2 de Juventudes
Metales de Juvenil Simdn .
Vv | Blancas Boli Francisco de
enezuela olivar Miranda
Sinfdénica de la
Orquesta .. , . Orquestas
Y . Simon Bolivar Big- . oo - Juventud
Sinfénica Juvenil Sinfdnicas .
Band Jazz . - Venezolana Simoén
de Caracas Penitenciarias Bolivar

llustracion 1 El Sistema, Programa de Intervencion musical de la Republica Bolivariana de Venezuela. Fuente: Elaboracion
propia



El programa esta vigente en toda Venezuela y cuenta con 180 nucleos que atienden a
350.000 nifios, nifias, adolescentes y jovenes, y forman una red de orquestas y coros juveniles

e infantiles. (Rojas & Fuentes, 2015).

Aunque es significativo que, hoy en dia, la oferta de programas de musica cada vez se
hace mas extensa, existe una brecha tedrico-practica entre los niveles de iniciacion
instrumental, los niveles de desarrollo musical y la formacion universitaria. Un breve ejemplo
de ello es que la mayoria de las obras por ejecutar en escenarios universitarios contiene
formas de escritura, sonoridades, técnicas extendidas, entre otras caracteristicas, que deberian

abordarse antes de comenzar este proceso formativo, para que fuera mas gradual y ordenado.

No solo existe un contraste entre el lenguaje musical que el instrumentista universitario
deberia dominar y el que el joven debe abordar, segun su nivel de formacion inicial; muchas
de las obras de musica contemporanea exigen un nivel de ejecucion alto y sobrepasan la
formacion de jovenes instrumentistas. Por consiguiente, teniendo en cuenta especialmente la
ausencia de repertorio de Musica de Camara Contemporanea para instrumentistas en
formacion, surgen, en el momento de desarrollar este material, preguntas como ésta: ;qué
referentes previos pertinentes de la musica contemporanea hay en la educacion musical para

su cabal ejecucion?

Segiin Hemsy de Gainza, la musica contemporanea irrumpe en la pedagogia musical a
mediados de la década del sesenta, principalmente con las publicaciones de George Self y
Brian Dennis en Inglaterra, Lili Friedemann en Alemania, Folke Rabe y Jan Bark en Suecia,
y el "Contemporary Music Project" en los Estados Unidos. Posteriormente, se adicionaran
(sic) Murray Schafer (Canada), John Paynter (Inglaterra) y, a partir de mediados de la
década del setenta, un elevado numero de educadores musicales en diferentes paises de

Europa y América, entre ellos Roque Cordero de Panama”™

Estos autores proponen diversas formulas para integrar los principios, materiales y
técnicas introducidas desde la musica de este siglo en todos los niveles y formas de la

ensefianza musical.

En Argentina, la integracion de la musica contemporanea en la ensefianza tiene lugar a

partir del afio 1971. Como resultado de los estudios realizados durante las Terceras Jornadas



convocadas por la Sociedad Argentina de Educacion Musical en Buenos Aires. En aquella
oportunidad, un grupo de compositores, entre los que se contaban Mariano Etkin, Enrique
Belloc, Carmelo Saitta y Eduardo Bértola, presentaron, ante un foro de educadores musicales,

sus respectivos enfoques sobre la pedagogia actual de la musica.

En dicho foro, se hizo referencia a las formas y a algunas experiencias esporadicas de
formacion y, a partir de estos contactos entre compositores y pedagogos musicales, el interés
se intensifico, a tal punto que algunos jovenes maestros se preguntaron: ;Cémo proceder
frente a la musica tradicional? ;Qué hacer con las canciones, con los instrumentos (el piano,
por ejemplo)? Hubo quienes sintieron que no quedaba otra alternativa que definirse
drésticamente a favor de una u otra musica. No cabe duda de que la musica concreta, la
musica electroactstica, el continuo sonoro, las nuevas grafias, el lenguaje mismo que usaban
esos compositores, influido por la semiologia y el estructuralismo, encandilaron a algunos y
confundieron a otros, dejando indiferentes s6lo a muy pocos, todo lo anterior segiin Hemsy

de Gainza, 1995.

Por otra parte, se encuentra el Colegio de Compositores Latinoamericanos de Musica de
Arte; su objetivo es difundir sistematicamente la obra de compositores sobresalientes cuya
obra y trayectoria incluya musica de camara, obras sinfonicas, corales, electroacusticas y
electronicas. En su base de datos, existen alrededor de 708 obras organizadas de acuerdo con

tres categorias: titulo, instrumento y compositor.

Un sucinto andlisis de la produccion musical permite identificar 173 obras que se ajustan
al tipo de instrumentos que conforman la agrupacion de camara para la que fue compuesto
‘Guardianes del Cosmos’, entre los que se encuentran flauta, oboe, clarinete, fagot, saxofon,

trompeta, tuba, trombon, corno en Fa, violin, viola, violonchelo y contrabajo.



En la siguiente tabla, se relata el nimero de obras escritas para dichos instrumentos:

Tabla 1 Obras por instrumentos del Colegio de Compositores Latinoamericanos. Fuente: Elaboracion propia

Instrumento N° Obras
Flauta 34
Oboe 17
Fagot 17
Clarinete 23
Saxofon 1
Trompeta 3
Corno en Fa 1
Trombén 4
Tuba 4
Violin 31
Viola 24
Violonchelo 11
Contrabajo 3

La btisqueda de material de musica contemporanea de camara para nios y jovenes
ejecutantes intérpretes, nos llevo a encontrar el texto publicado en 1995 por Anton Garcia
Abril, que incluye doce piezas para violin y piano. Se caracteriza por la simplicidad
melddica, con elementos basicos para el violin, cuerdas al aire, uso de pizzicati y una armonia

rica en sonoridades modales y tonales.

Por ultimo, en el contexto nacional, existe el Circulo Colombiano de Musica
Contemporanea (CCMC). Esta agremiacion, que representa los intereses de aquéllos que
hacen musica en la manera de nuestro tiempo, tiene como objetivo fomentar, desarrollar y
promover la musica académica contemporanea en Colombia. Asimismo, la asociacion reune
todo tipo de interesados en este campo: musicos (ejecutantes intérpretes, musicologos,
tedricos, investigadores y compositores) y no-musicos (gestores, periodistas, aficionados,
etc.), para propiciar el estudio, fomento y difusion de la musica contemporanea como
elemento inseparable del desarrollo social y la dignidad del hombre (Circulo Colombiano de

Musica Contemporanea, 2011)

De igual manera, en diferentes areas de la composicion musical en Medellin, la
Universidad EAFIT cuenta con la experiencia de profesores como el Mg. Andrés Posada

Saldarriaga (Composicion y teoria); el Dr. Marco Alunno (Composicion y teoria); el Dr.



Victor Hugo Agudelo Ramirez (Composicion y teoria); el Dr. Casey Dickey (Composicion

jazz). De las demas instituciones universitarias, no recibimos la informacion pertinente.

En sintesis, existen en el medio compositores activos de musica contemporanea y las

universidades de Colombia cuentan con un repertorio vasto en musica de camara, aunque es

necesario aclarar que dicho repertorio, en su mayoria, es de concierto y con niveles de

exigencias elevados.

Por su parte, la Alcaldia de Medellin cuenta con el programa “Red de Escuelas de

Musica”, creado a partir de los Acuerdos Municipales No. 03 y 04 de 1996 y No.72 de 1998,

con el proposito de generar y fortalecer procesos de convivencia entre niflos, jovenes y sus

familias, a través del aprendizaje y disfrute de la musica. Dicho programa tiene como

objetivos:

e Fomentar actitudes de concertacion, inclusion, participacion e integracion social.

e Formar a la ciudadania para la vida con atencion al arte y a la cultura en general.

e Garantizar derechos de los nifios y jovenes en las dimensiones del ser, el hacer y el saber.

e Fortalecer y proyectar un programa publico, social y musical de Medellin (Universidad de

Antioquia, 2011)

Dichos propdsitos se logran mediante la formacion humana y musical, la practica musical

colectiva y el trabajo en equipo.

La estructura de La Red comprende:

27 Escuelas de Musica

13 Escuelas de cuerdas
frotadas

14 Escuelas de vientos y
percusion

llustracion 2 Estructura de la Red de Escuelas de Musica de Medellin

Con cobertura de 6.000 estudiantes con edades entre los 7 y 24 afos (ubicadas en 14 comunas

y 3 corregimientos de Medellin) que disfrutan y aprenden musica y enriquecen los procesos




culturales y artisticos de la ciudad, mediante procesos de formacién, observamos la

conformacion de las siguientes agrupaciones:

e C(Coros

e Semilleros de instrumento
e Pre-bandas

e Pre-orquestas

e Bandas

e Orquestas

La estructura curricular de la Red se caracteriza por contemplar la electiva de Integracion
y Desempefio, en la cual los estudiantes pueden escoger hacer parte de: La Banda Sinfonica,
La Orquesta Sinfonica, El Coro Juvenil, La Orquesta de Tango, Musica de Camara o un
Ensamble de Musicas Populares; estas agrupaciones permiten, ademas, la proyeccion del

programa hacia la comunidad.

Al llegar a este punto, es de anotar que el repertorio ejecutado por todas estas
agrupaciones no esta catalogado, debido a que no se cuenta con un archivo digital o fisico de
las obras; por consiguiente, es dificil hacer un andlisis histdrico y estilistico de la musica
ejecutada. A casusa de ello, la Red de escuelas de musica no cuenta con un material que se
pueda replicar en todas las escuelas y que tenga unas bisquedas concretas en lo estético

musical.

En los ultimos afios y en dos eventos que se celebran al afio -el Congreso Internacional de
Bandas y el Seminario Nacional de Pedagogias y Didécticas- los directores invitados han
traido obras cuya estructura gramatical amplia el lenguaje musical y las nuevas técnicas, y

expande el estilo y el panorama estético de los jovenes instrumentistas.

Afiddase a esto que el repertorio que ejecutan las agrupaciones se consigue a traves de los
aportes de los docentes, instructores y directores; otros materiales son aportes institucionales.
Conseguir obras de Musica Contemporanea exige una gran inversion, o bien, el nivel de

ejecucion de las existentes sobrepasa el nivel de formacion de los estudiantes de la Red.



El disefio de Musica de Camara se puede concebir desde tres tradiciones musicales, cada
una divergente de la otra de acuerdo con el tipo de repertorio, el lenguaje musical propio y la

técnica de interpretacion: las musicas académica tonal, popular y erudita contemporanea.

Musica .
- ., Musica
académica Musica Popular .
tonal contemporanea

llustracion 3 Perspectivas de a Musica de Camara. Fuente: Elaboracion propia

1.2.1 Musica Académica tonal

Dentro del repertorio de la comunmente denominada “musica Académica tonal”, podria
decirse que los compositores de musica de cdmara mas interpretados en programas de
formacion para los jovenes a quienes esta dirigido el instructivo, son: Haydn, Mozart,
Beethoven, Schubert, Brahms, Schumann, Tchaikovsky, Ibert, Debussy, Ravel, Milhaud,
Shostakoévich y Stravinsky, entre otros. (Departamento de comunicaciones (U de A)

(Festicamara, Red de escuelas de musica de Medellin, Secretaria de cultura)

1.2.2 Musica popular

Este repertorio cuenta con varias vertientes en sus estéticas; entre ellas, podriamos
encontrar musica tradicional colombiana, musica latinoamericana y jazz. Entre los
compositores colombianos que mas interpretan los grupos de cdmara estdn: Edmundo Arias,
Lucho Bermudez, Jos¢ Barros, Crescencio Salcedo, Oriol Rangel, José Alejandro Morales,
Carlos Vieco, Bonifacio Bautista, Alex Acosta, Leon Cardona, Pedro Morales Pino, Emilio
Sierra, Julian Diaz, Peyo Torres y German Dario Gutiérrez, entre otros. (Departamento de
comunicaciones U de A) (Festicamara, Red de escuelas de musica de Medellin, Secretaria de

cultura)

Los compositores latinoamericanos mas populares en las agrupaciones de camara son:
Alberto Ginastera, Astor Pantaleon Piazzolla, Silvestre Revueltas Sanchez, Aldemaro

Romero y Antonio Carlos Jobim, entre otros.



1.2.3 Musica contempordnea

Este repertorio aparece en los concierto gracias a la labor de las universidades, en este
caso la Universidad EAFIT y de Antioquia, las que abren un espacio para la puesta en escena
de estos repertorios que, generalmente, son de los estudiantes y profesores de musica, muchas
veces con la participacion de otras areas como fotografia, artes plasticas y teatro; un ejemplo
de estas practicas universitarias son: Ensamble Periscopio de la Universidad Eafit y las

muestras de maestria en artes de la U de A.

Partiendo del hecho de que, en Colombia, se encuentran compositores cada vez mas
interesados en la musica contemporanea y que la oferta de programas de musica se hace cada
vez mas extensa, se hace necesario realizar un transito académico entre los niveles de
iniciacion instrumental y de desarrollo musical hacia la formacion universitaria.

Hay que recordar algo ya previamente dicho: la mayoria de las obras que estudian los
estudiantes universitarios contiene formas de escritura, sonoridades y técnicas extendidas,
entre otros considerandos, que deberian verse antes en su proceso formativo; generalmente,

no hay un hilo conductor entre estos estadios del conocimiento.

La elaboracion de un material de musica contemporanea de Camara, cercano y que
permita apropiacion de los instrumentistas, en este caso los jovenes entre siete y catorce afos

de edad, facilita dicho transito y genera inquietudes que se abordan desde lo pedagogico.

A partir de la orquestacion, se contemplaron las siguientes estructuras que facilitan el

trabajo didactico y el control en el salon de clase:

Instrumento sélo Duetos Trios Cuartetos

Hlustracion 4 Organologia del Instructivo. Fuente: Elaboracion propia

Ademas, se ha incluido material para la integracion de familias de instrumentos

(Aerofonos, Cordofonos, Idiofonos, Membran6fonos) que promueva un contenido social de



integracion y genere un espacio para la libre conformacion de agrupaciones por parte de los

estudiantes.

LA OBRA. La eleccion del nombre del ciclo de piezas, “Guardianes del Cosmos”, que
buscan servir de material para los fines antes declarados, tiene origen en los conceptos, temas
y expresiones que jovenes y nifios usan en los juegos de video, buscando que el aprendizaje
sea significativo al vincular los nuevos conocimientos con los previos y, mediante la
organizacion del material, buscar que se comprenda la técnica, las nuevas formas de escritura
y las nuevas sonoridades, por la mediacion de escenarios y personajes que atraigan y generen
en el nifio y el joven una actitud favorable frente a la musica de camara. Para esos efectos, se
propone una publicacion para el desarrollo de la musica contemporanea en los jovenes
intérpretes de la ciudad de Medellin, pues son ellos los inspiradores de este trabajo

pedagogico.

Los instrumentos y grupos instrumentales que se trabajan en “Guardianas del Cosmos” se

muestran en la siguiente tabla:



Tabla 2 Organizacion instrumental - Obras. Fuente: Elaboracion propia

Flauta

Oboe
Fagot
Volans

Clarinete
Saxofén
Trompeta
Canis Mayor

A\ 4

Corno
Trombon
Tuba
Ser Supremo

Flauta
Trompeta
Marimba
Chelo
Serpens

Xiléfono
Vibrafono
Marimba
Andromeda

Violin

Viola

Chelo
Octans

A 4

A 4

Oboe
Corno
Xiléfono
Contrabajo
Virgo

Flauta
Pyxis Flauta
Oboe
Oboe Ophiuchus
Ursa Major
Fagot
Ursa Minor Fagot
Clarinete
Clarinete Pictor
Piscis Austrinus
Saxofdn
Taurus Saxofén
Trompeta
Trompeta Columba
Sextans
Corno en Fa
Circinus Corno
Trombon
Trombon Puppis
Monoceros
Tuba
Hércules Tuba
Placas
Placas Sagitta
Leo Menor
Violin
Hydra Violin
Viola
Viola Vela
Hydra
Chelo
Lacerta Chelo
Contrabajo
Contrabajo Norma

Equuleus

Viola
Chelo
Contrabajo
Horologium

Violin
Clarinete
Vibrafono
Tuba
Tucana




2. OBJETIVOS

2.1. OBJETIVO GENERAL

Elaborar un instructivo pedagégico de “Guardianes del cosmos”, 30 piezas introductorias

de acercamiento a la musica contemporanea de camara

2.2. OBJETIVOS ESPECIFICOS

2.2.1. Disefiar un instructivo de musica contemporanea de nivel basico, que pueda ser
incluido en procesos de formacion musical y que sirva de transito hacia los procesos
de formacién avanzada.

2.2.2. Promover el desarrollo de la musica de cadmara desde niveles de la iniciacion musical.

2.2.3. Componer 30 piezas musicales para diferentes formatos orquestales de camara,
incorporando lenguajes contemporaneos a los procesos de iniciacion musical y

presentarlas como anexo de este trabajo.



3. ELEMENTOS CONSTITUTIVOS DE LA
COMPOSICION

3.1 RITMO

Antes de iniciar, y en lo que respecta al ritmo, no es proposito de este escrito ahondar en
las definiciones del mismo, que abundan en los textos, no s6lo de musica, sino de arte en
general y que llevarian a un extensivo discurso de los complejos conceptos de espacio y

tiempo, sino referirse con ello exclusivamente a la musica.

Aceptada la existencia de la diversidad de definiciones, lo que se propone en el
instructivo es tomar el ritmo como un elemento constitutivo de la musica, que ayuda a

ordenar el discurso, aportando unidad y congruencia en la estructura.

Se tienen en cuenta dos elementos que serviran para comprender la elaboracion del

material sonoro para este instructivo:

El Tiempo La Escritura
_— Figuraciones métricas
\— Establecimiento de un pulso L & .
convencionales

llustracion 5 Elementos del ritmo. Fuente: Elaboracion propia

El tiempo se asume a partir de tres maneras: libre, con tempo regulado y métrico. La

notacion ritmica utilizada es la misma del lenguaje musical de la practica comun.

En ese mismo orden de ideas, un concepto importante fue la presentacion de objetos de
conocimiento uno por uno; por ejemplo, uso de compases de amalgama pero con duraciones
homogéneas de sonidos y silencios. Esto se evidencia en las piezas para instrumento solo (de
la1ala 14): el tempo se deja a discrecion del intérprete, obviamente bajo la tutela de su
profesor, con la intencidén de que el instrumentista explore sus posibilidades ejecutivo-
interpretativas teniendo la opcion de alejarse del metronomo y concentrase en la comprension

del lenguaje que presenta la pieza. En el ejemplo siguiente, vemos cémo la pieza contiene un



motivo con ritmica repetitiva, que permite al ejecutante concentrarse en el aspecto melodico,

no tonal en este caso.

30 piezas de acercamiento a la miisica contempordnea de camara.

Tempo libre GU. ardlanes del CcOSMos

Circinus Jonny Pasos

ComoenF

Grdfica 1 Ejemplo ritmico N@ 1. Fuente: Elaboracion propia

Reconocemos que la medicion del tiempo es importante, ya que sirve como parametro
para medir las destrezas técnicas del intérprete, asi como las complejidades de las obras y la
posibilidad de interactuar con dos o mas intérpretes. Sin embargo, en la mayoria de los casos
el metronomo se convierte en un obstaculo que hay que rebasar, dejando a un lado el
propdsito musical y convirtiendo el acto musical en una competencia contra el dispositivo
electronico o mecanico (metronomo). Debe esperarse, entonces, el momento propicio para el

uso del metronomo, como un medio especifico para lograr ciertos propositos.

Otro criterio pedagdgico es la introduccion, en cierta etapa del proceso, de la métrica
como se observa en las piezas para dlios instrumentales (de la 15 a la 22), donde el empleo de
palabras italianas como moderato indican fluidez y facilidad en la interpretacion, con un

tempo concertado pero flexible:

" Moderato cantabile

Marimba

N T

Tuba ? gii

Gradfica 2 Ejemplo ritmico N“2. Fuente: Elaboracion propia
La tercera y tltima forma de escritura en lo que corresponde al fempo, es la metrondomica,
como se aborda en las piezas para agrupaciones de trios y cuartetos (de la 23 hasta la 30). Se
emplea para facilitar la simultaneidad de los intérpretes y para establecer una meta de fempo

para el estudio personal de cara al montaje musical.



Sin embargo, estos tiempos son sugeridos como acercamientos a una velocidad de pulso y

se sefialan con base en la unidad de tiempo establecida ( €— 0 — 0.- 1) segun el
disefio de la pieza.

30 piezas de acercamiento a la miisica contempordnea de camara.

Guardianes del cosmos
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Grafica 3 Ejemplo ritmico N°3. Fuente: Elaboracion propia

Tomando como referencia los grados de dificultad, podemos inferir que el pulso mas
usado para estos niveles de formacion es el pulso de (0 ), en un tempo que oscila entre 60 y

120 pulsos por minuto aunque la mayoria del material tiene un pulso estable obra por obra.

Se afiade a esto que el avance en lo que respecta a la percusion ha sido significativo en
nuestra ciudad; esto se debe a la inclusion de las placas (glockenspiel, xil6fono, vibrafono y
marimba), que se pueden encontrar en universidades e instituciones educativas como
instrumentos de estudio. Desde el instructivo se aborda de una manera facil, que aporta una
escritura melddica que se centra en una linea de interpretacion que utiliza s6lo una baqueta

por mano.

Un factor relevante en lo ritmico-melddico es la eliminacion de la barra de compads, que
aparece por primera vez en estos materiales educativos y que cambia por completo la
perspectiva educativa, abriendo un espacio para la formulacion de una nueva linea de

desarrollo en el lenguaje musical para los jovenes intérpretes.



Es necesario hacer un trabajo de capacitacion a los profesores de las dreas instrumentales,
basado en lenguajes contemporaneos, para propiciar su tarea consciente en la difusion de

estos materiales pedagogicos.

Como sintesis, y para mayor comprension de las caracteristicas métricas del instructivo, se
elaboro la siguiente tabla:

Tabla 3 Caracteristicas métricas

Caracteristicas Piezas
metronomicas

Sin barras de compas 1, 4,10, 15, 16,17, 22
2/4 6

3/4 7, 24,28, 30
4/4 2,3,5,14,27
2/2 8,9, 26,29
6/4 11

7/4 12

3/8 23

6/8 13,18, 19, 20
7/8 21,25

Otro aspecto que se tomo en cuenta en el uso de las figuras ritmicas utilizadas en el
instructivo, estd relacionado con los grados de dificultad disefiados para el contexto

colombiano, escrito por Valencia. (2015)
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Propuesta gados de dificultad para banda en Colombia - V. Valencia

Grdfica 4 Grados de dificultad Min Cultura. Fuente: Victoriano Valencia

El anterior cuadro se complementa con tresillo de corcheas, tresillo de negras y compases
de amalgama como siete cuartos y siete octavos, como se observa en la pieza 12. Esta
escritura no representa dificultad para la interpretacion, debido a que el estudiante so6lo debe

leer negras y silencios de negra.



Una de las dificultades que encuentran los profesores de instrumento y de musica de
camara, es que no cuentan con suficiente material para la ensefanza de lenguajes

contemporaneos.

En el instructivo, la escritura de las figuras ritmicas como las sincopas es escasa, para

facilitar la tarea de conjunto; sin embargo, deben interpretarse con cuidado las acentuaciones
sugeridas para cada pieza y asi diferenciar el cambio de lenguaje métrico.

(Piezas de la 21 a la 25).

Otra cualidad sonora que forma parte del desarrollo ritmico de la musica es el pizzicato,
(obsérvese en la pieza 21), herramienta que se utiliza para que los instrumentistas, en este
caso viola y chelo, no tengan que pensar en el movimiento preciso de los arcos y se remitan
al pensamiento ritmico en el momento de hacer la lectura. Dentro de este contexto, las notas
de mas valor en el cello (blanca con doble puntillo), sirven s6lo como reposo melodico; asi
mismo, las blancas que se observan al final de la pieza no tienen la consistencia sonora
deseada en el cello, en forma diferente al contrabajo, que puede generar un pizzicato mas

largo debido a su caja de resonancia.

Para finalizar, obsérvese la pieza 25, que da un paso adelante en la escritura en estos
niveles de formacidn instrumental y se considera la mas compleja ritmicamente. Escrita para
idi6fonos (xilofono, vibrafono y marimba), se inscribe en un compés de amalgama dividido
en 2/8, 2/8, 3/8. Es la Uinica pieza que contiene sincopas internas al compds y entre compases,

lo que propicia un pensamiento ritmico individual y mas responsabilidad en la interpretacion.

En principio, las sincopas en estos niveles de formacion no se deberian incluir; sin
embargo, éste serd un punto de inflexion del material formativo, en comparacion con los
otros que se encuentran a disposicion del profesor de instrumento. Se justifica este uso en
tanto que la mayoria de ejemplos musicales que los jovenes escuchan esta cargada de
sincopas; ademas, en el entorno de las musicas populares, es predominante en la ejecucion de

los percusionistas.

En conclusion, es importante resaltar que el aspecto ritmico en los programas de
formacion no formal, no tiene la relevancia que se merece y que la competencia ritmica se

sobreentiende, no solo en los estudiantes de instrumentos meloddicos y arménicos sino



también en los estudiantes de percusion. Por lo expuesto anteriormente, esta ultima pieza se
convierte en un conector con otros lenguajes ritmicos, que ayudard a la congruencia y al
proposito de este instructivo, que es propiciar un transito amable entre los modelos de

escritura y los discursos musicales contemporaneos.

3.2. MELODIA

Uno de los aspectos mas importantes en la construccion de este material es el estar basado
en la implementacion de los niveles de dificultad disenados para banda y orquesta, de tal
manera que, al determinar el nivel de formacion, se delimite el repertorio que se utilizard en

las agrupaciones y, a la vez, sea un indicador del crecimiento estilistico y técnico.

Asi, en el momento de ordenar y escoger un repertorio para su conjunto, el director
detiene la mirada en la construccion melddica de su repertorio, teniendo en cuenta los
aspectos estéticos y los limites de registro que se encuentran en €l. Dichos limites (tesitura)

determinan la factibilidad del montaje y de la interpretacion.

En lo que corresponde al aspecto melodico del instructivo, se tuvieron en cuenta los

siguientes parametros:

( N\
. . eTesitura: registros de notas utilizadas, por su
Extension - - y
facilidad de ejecucion.
J
\
( N\
- *Movimiento intervalico limitado entre sonidos
Intervalica .
consecutivos.
J
N\
. ] eSistemas de notacion alternos al tradicional
Tipos de lenguaje . -
eSistemas armonicos tonales y atonales
J
\

llustracion 6 Parametros melodicos. Fuente: Elaboracion propia

A continuacion, se citaran varios casos de construccion melodica.

Caso 1. La primera pieza en el instructivo es para flauta (Pyxis). Segin los grados de

dificultad, la extension melodica va de F4 al Bbs,
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Grafica 5 Extension de la flauta en la obra

Sin embargo, esta extension del instrumento presenta posiciones que son dificiles desde
un aspecto técnico. Por ejemplo, el cambio de registro (Cs-Ds) compromete la columna de
aire y el uso alterno y simultaneo de las dos manos; por consiguiente, el uso de intervalos

que excedan la octava son evitados con el fin de buscar la facilidad y la fluidez del discurso.
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Grafica 6 Fragmento Pyxis. Fuente: Elaboracion propia
En el fragmento anterior, se observa un claro ejemplo de las consideraciones expuestas
alrededor de la gradacion pedagogica. Se parte de la idea de que, técnicamente, las notas mas
faciles de producir en la flauta por un estudiante de nivel 1, son A4, B4 y Gs, con una
dindmica de mf'y con un caracter dulce. Luego, se obvia el cambio de octava, es decir, las

notas Cs, C#s, Ds, D#s, y se pasa al Es, haciendo una bordadura con el Fs.

Con respecto a la grafica 1, se infiere que el estudiante de flauta no deberia tener
dificultades técnicas ni de lectura de la pieza, ya que el tiempo es libre y solo debe leer la

duracion de las notas segun su pulso, para descansar en la fermata del Es.

Otro aspecto que se tomo en cuenta en el momento de la construccion melddica, son las

escalas que se trabajan en este nivel: C, G, D, F, Bb, con sus escalas relativas menores.

La diferencia en el tratamiento radica en la combinacion de sostenidos y bemoles dentro
de una pieza, sin tener en cuenta ejes tonales, lo que no es comun en la mayoria de partituras

que se encuentran para estos niveles.

Por otra parte, un elemento grafico que desaparece en la partitura es la barra de compas.
Es importante resaltar la ausencia de este recurso de escritura pues modifica el sistema

convencional de lectura binario/ternario, de usanza en métodos escritos para estos niveles.



En el instructivo, se propone una diferenciacion del sistema de escritura convencional y,
por ende, de pedagogia musical, en tanto que los métodos anteriores limitan el sistema

melddico a acentuaciones perioddicas en el discurso musical.

Caso 2. La segunda pieza que se tomara como ejemplo del aspecto técnico-melodico es

la N° 6, disenada para trompeta.

Para iniciar, se tiene la tesitura acordada para el grado de dificultad 1.

Trompeta en B,
Baritono T. C.
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Grafica 7 Extension trompeta. Fuente: Elaboracion propia
Ahora bien, las notas que generan mas dificultad en los trompetistas en este nivel son By
Bb debajo del Cy las que tienen por combinacion dos y tres pistones, es decir Db, Eb, Ab.
Por lo tanto, en esta pieza se trabajan todas las notas dentro de un rango meldédico de una

octava, teniendo en cuenta el uso del tercer piston; después de utilizarlo, se debe dejar pisado

para la nota siguiente, como se observa en el ejemplo:

Combinacion 1.
f =
p" Y ] o |
e : R 5
I z 2
0 5 3
3

Gradfica 8 Uso continuo del piston 3. Fuente: Elaboracion propia

Otra combinacion que se aborda es la secuencia entre los pistones 2/3 y luego el 1, que en

grado conjunto de F a Eb se trabaja para el desarrollo del dedo anular -encargado del tercer

piston-.

Combinacion 2.

3
Lo by

Grafica 9 Uso de pistones, combinacion 2/1. Fuente: Elaboracion propia



El uso del tercer piston es reiterativo en toda la pieza, situacion que no es habitual en el
repertorio para este instrumento, debido a que las tonalidades que se recomiendan son las de

C, G, Dy A, hablando de sostenidos; y de F, Bb y Eb, hablando de bemoles.

Por otra parte, un punto de inflexion del presente instructivo en relacion con otros textos,
es que el sistema melodico no es tonal y por ende, los cimientos técnicos cambian y dan un
origen a otras competencias instrumentales para resolver los problemas técnicos que se

presentan en los sistemas anteriores.

Apréciese el contraste con lo expuesto por Valencia (2015), en tanto que restringe el uso
de cromatismos y se da prioridad a la disposicion diatdnica en la melodia; no sucede asi a

nuestro largo del instructivo, donde se piensa la composicion desde la factibilidad técnica.

Se considero, para la segunda parte de esta pieza, el uso de sostenidos durante el ascenso
de las notas, y de bemoles en el descenso, dada la facilidad para el instrumentista de usar
estos cromatismos; en este caso, partiendo del F1 hasta el C2, en un pensamiento claramente

instrumental.

leggiero

Gradfica 10 Ejemplo Movimiento N 2. Fuente: Elaboracion propia

Notese ademas el uso del caracter melodico que en este caso es leggiero y de
articulaciones de fraseo como ligaduras y staccati para el desarrollo de la pieza. Todo esto,

enmarcado en un tempo libre pero guiado por un profesor.



Caso 3. Hasta el momento, se han abordado ejemplos de la familia de las maderas y de los
metales. La tercera pieza (11) se caracteriza por sus cualidades técnico-melddicas y es

realizada para violin, con un rango de tesitura de Gz hasta Ds en un compas de 6/4.

El pensamiento con el cual fue construida la pieza se basa en las primeras lecciones del

instrumento y en el uso de la primera posicion para tocar todas las notas escritas.
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Gradfica 11 Primera posicion, segunda posicion y tercera posicion. Fuente: Elaboracion propia
De acuerdo con esto, el profesor de violin elabora la posicidon ergondmica de la mano
izquierda del instrumentista, de tal manera que, en los primeros niveles, no excede la segunda

posicion, es decir, el Cs.

(articulaciones concertadas con el profesor)
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Grdfica 12 Ejemplo 1 de Trabajo de posicion I para violin
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Grdfica 13 Ejemplo 2 de Trabajo de posicion I para violin

Caso 4. Como ultimo ejemplo del desarrollo melddico, se mencionard la pieza 23, hecha para

clarinete, trompeta y saxoféon, donde se usa la melodia de timbres. En esta pieza, la melodia



consta de 26 compases que, inicialmente, ocurre entre los tres instrumentos, para luego

terminar en un bloque sonoro de seis compases.

El resultado melddico es el flujo constante que se desarrolla entre estos timbres
instrumentales, que tienen como articulacion comun el staccato, para dar unidad a la pieza.

Ademas, las tesituras son adecuadas; de acuerdo con el nivel de interpretacion, se sugiere una

velocidad aproximada de ( 0. —100 ) que da hilacion a la pieza.

Es importante recalcar que el uso melddico es inédito en el instructivo que, en este caso,
se aleja de la melodia con acompafiamiento, paralelismos (parafonias) y contrapunto para
adentrarse en una melodia de colores, la que, para llevarse a buen término, responde mas al
aspecto ritmico, la igualdad en los ataques y la concentracion en la lectura, y no al caracter

expresivo, que si puede ocurrir en otras piezas de esta propuesta pedagogica.
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Grafica 14 Ejemplo melodia de timbres. Fuente: Elaboracion propia

3.3. ARMONIA

Antes de exponer el pensamiento armoénico de las piezas de este instructivo, es
conveniente revisar los pardmetros sobre los que se construyen las obras, de acuerdo con el
modelo expuesto por el Ministerio de Cultura. Dicho modelo se caracteriza por dar un
tratamiento tonal y modal al material que se elabora para este nivel y que define la sonoridad
desde lo funcional (tonica, subdominante y dominante), teniendo como eje un sistema de
acordes basados en las triadas mayores, menores, disminuidas y aumentadas y, como unica

excepcion a la triada, el acorde de séptima de dominante.



En contraste con el sistema tonal ya citado, el documento realizado por Valencia (2014)
para la elaboracion de estos materiales pedagdgicos, sugiere utilizar el modalismo diaténico e

intercambios modales como, por ejemplo: Dérico-Mixolidio, Eélico-Dorico.

A lo anterior se agrega que el interés por el estudio de la armonia en los aprendices de
niveles de formacion basica, es cada vez mayor y, en el jazz, ven una puerta de entrada para
adquirir conocimientos relacionados en este campo. Todo esto se enmarca en la facilidad que
tienen a través de internet para acceder a tutoriales de auto entrenamiento virtual, realidad

que lleva a la reflexion sobre el papel del pedagogo en esta area de la musica.

Con respecto al instructivo, se aclara que no se trata de saltar de un esquema armoénico a
otro sin tener un objetivo académico. El sistema tonal tradicional es de usanza en la escritura
de los repertorios realizados para estos niveles de formacion; sin embargo, la apertura a otros
sistemas armonicos enriquecera los procesos, ampliando sus posibilidades sonoras y
estéticas, aunque se hard necesario que el instructor aclare conceptos y corrija teorizaciones

deficientes.

Se agrega que el adiestramiento de armonia en estos niveles de formacion y en las
instituciones de caracter formal y no formal es muy precario, por no decir nulo, y que el
estudiante de instrumento realmente ve armonia ordenadamente en procesos académicos de
profesionalizacion.

Entrando en materia, empecemos por decir que el tratamiento armonico en este instructivo
es implicito en las piezas de instrumento solo (piezas de la 1 a la 14) y subyace en las piezas
de duos instrumentales (piezas de la 15 a la 21). Pero donde se pueden discernir con mas
facilidad los elementos armodnicos es, desde luego, en las piezas disenadas para trios y

cuartetos instrumentales (piezas 22 hasta la 30).

En el primer ejemplo de interaccidn armonica, -pieza 23, compas 28-, el material para la
construccion de los acordes es el resultado del material melddico expuesto anteriormente en

los tres instrumentos, de la siguiente manera:
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Grafica 15 Ejemplo armonico. Fuente: Elaboracion propia

Véase como aparece el primer tricordio en el compas nimero seis de la pieza, expuesta
por el clarinete. Surge luego el segundo tricordio, expuesto en la trompeta en el compas
namero cinco y, por ultimo, el saxofon presenta el tercer tricordio en el compas numero
cuatro. La conjuncién de este material genera los siguientes acordes:

e Agrupacion de notas u acorde uno: en orden ascendente, Bb- F#, G.
e Agrupacidn de notas u acorde dos: en orden ascendente, Cb, Eb, G.

e Agrupacién de notas u acorde dos: en orden ascendente, D, Eb, B.

Se habia observado ya que el pensamiento armonico en el repertorio que se encuentra para
los niveles de formacion inicial, se basaba en lo tonal y modal teniendo un sistema triadico
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Grdfica 16 Ejemplo de inter-modalismo. Fuente: Elaboracion propia

Se acude a este ejemplo, no sin recordar que el estudiante, llegado a este punto, ha pasado
por dos niveles de preparacion, el de iniciacion y el medio de formacion, y que se ha
apropiado de otros elementos musicales que lo adentran en estos lenguajes contemporaneos

que haran parte de su formaciéon como instrumentista.
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Grafica 17 Ejemplo de parafonia. Fuente: Elaboracion Propia

Este tratamiento de paralelismo en tonalidad menor contrasta con el realizado en la pieza
27 en tonalidad mayor; ésta parte de la tonalidad de Bb y modula a D en el compas 14,
retomando la tonalidad primera de Bb en el compas 19. Notese, en los dos tratamientos, tanto
en menor como en mayor, que el uso de dindmicas y articulaciones es similar, con el fin de

dar congruencia y coherencia al discurso musical.

En resumen, se podria decir que el uso armonico utilizado en el instructivo abarca
lenguajes que van desde las triadas convencionales hasta el uso de tricordios, modalismo,

intermodalismo, técnica de paralelismos, libre-tonalismo y agregados (clusters).



3.4. FORMA

El analisis de la forma que se utiliza en el instructivo se organiz6 en este orden:
A. Piezas monofonicas: van de la 1 a la 13, elaboradas con base en una forma binaria. La
primera parte de la pieza —parte A- aborda algunos aspectos de lenguaje como:
v’ Libre-tonalismo melddico: piezas 1,4, 5, 6,7, 8, 9.
v Melodia con variaciones: piezas 2, 11.
v Minimalismo melddico: piezas 3, 12.

v’ Pentafonia: pieza 5.

También se utilizan técnicas extendidas basicas, como frullati o trémoli, teniendo en

cuenta las disposiciones técnicas de cada instrumento segun los pardmetros del nivel.

Por ejemplo: los tremoli en la pieza 4, realizada para clarinete, se desarrollan entre las

notas B y D y no comprometen ninguna llave, para facilidad del intérprete.

30 piezas de acercamiento a la miisica contempordnea de camara.

Tempo libre Guardianes del cosmos

Piscis Austrinus Jonny Pasos

Grafica 18 Ejemplo Tremoli. Fuente: Elaboracion propia

En el segundo movimiento, parte B, se encuentra el contraste de todos los aspectos de

lenguaje anteriormente vistos.



Por ejemplo, el fempo es mucho mas rapido, la figuracion ritmica se vuelve mas densa, se
acortan los valores métricos y se ejecutan amalgamas y hemiolas ritmicas. El rango melodico
se extiende en todas las piezas, los saltos melddicos son cada vez mas grandes, aparecen
articulaciones como fermatas, acentos, staccati, portati y dinamicas variadas. Por otra parte,
en las cuerdas (violin, viola, chelo y contrabajo), aparecen las opciones de cuerdas dobles,

pizzicato y manejo de diversos golpes de arco.

Un buen ejemplo es la pieza 13 para violonchelo.
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Grafica 19 Ejemplo pieza para violonchelo. Fuente: Elaboracion propia

La escogencia de la forma binaria tiene sus cimientos en los procesos formativos a los

cuales apunta el instructivo, ya que esta pensado para que el profesor de instrumento tenga,



en una sola pieza, dos estadios de diferente y creciente demanda técnica. El primero (A), de

inmersion y el segundo (B), de desarrollo técnico- musical.

Obsérvese un ejemplo con el corno:
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Gradfica 20. Pieza para corno. Fuente: Elaboracion propia

B. Piezas para Dto. En segundo lugar, acudiremos a las piezas de la 15 a la 21, realizadas
para duo instrumental. Como se observa, estas piezas estas disefiadas de forma
monotematica, utilizando la barra de repeticion en todas, no s6lo para alargar la forma,

sino también para crear unidad en el discurso musical.



A continuacion, veremos en los siguientes ejemplos, el desarrollo tematico, que consta

de pregunta y respuesta consolidar la micro-forma musical:
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Frase # 1

Gradfica 21. Microforma. Fuente: Elaboracion propia

En la grafica 21, se observa una primera semifrase de inicio anacrusico y terminacion
acéfala, seguida por la segunda semifrase de inicio anacrisico y terminacion con

prolongacion post-ictica, para formar la primera frase.
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Gradfica 22. Microforma. Fuente: Elaboracion propia

En la gréfica, se observa la primera semifrase de inicio anacrasico con terminacion post-
ictica, seguida por la segunda semifrase de inicio anacrusico y terminacion ictica. Se termina

con la repeticion de la sub-frase 2 de la frase 2 repetida tres veces a manera de coda, para

redondear la micro-forma de la pieza.

Otro aspecto notable en las construcciones mono-formales, es el uso de ostinati y frases

largas, tal como se observa en las piezas 15 y 16.
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Grdfica 23 Fragmento pieza 15. Fuente: Elaboracion propia
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Grdfica 24 Fragmento pieza 16. Fuente: Elaboracion propia

En resumen, se infiere que los esquemas formales constan generalmente de dos frases que

formarian un periodo (A) y que se equilibran haciendo uso de los elementos ritmico-

melddicos que se encuentran en las semifrases.

C. En tercer lugar, estan los trios y cuartetos instrumentales que no tienen formas similares a

las otras piezas del instructivo. Estos formatos instrumentales se diferencian en su

concepcion por adoptar formas derivadas de la musica tradicional colombiana.

Si bien no se cuenta con instrumentos tradicionales dentro del formato instrumental, es
indudable el uso de ritmos idiomaticos que hacen referencia a géneros de carécter



ternario como el pasillo y la guabina de la zona andina colombiana (piezas 28 y 30); y a
ritmos de la zona caribe como el porro y la cumbia (piezas 27 y 29), géneros que tienen su
raices en culturas afro-descendientes y que han sido interpretadas por conjuntos tradicionales

y agrupaciones de vientos, como bandas y orquestas de musica tropical.

Tomando como ejemplos las piezas 28 y 29, se desglosa claramente lo expuesto en el
parrafo anterior sobre la forma y los ritmos idiomaticos utilizados, partiendo del ritmo

caracteristico del pasillo colombiano, generalmente escrito en ¥a.
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Grafica 25 Ritmo basico de pasillo - ritmo idiomatico. Fuente: Elaboracion propia

Aunque la forma tradicional de este género musical es AA.BB.CC.A.B.C, para la
construccion de esta pieza se escogio la primera parte del pasillo, es decir, que se trata de un

pasillo monoseccional. (solo la A).
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Grdfica 26 Fragmento Pasillo Fuente: Elaboracion propia

En este fragmento, se observa una melodia presentada por la flauta, con acompafiamiento

de trompeta con sordina, marimba y violonchelo, que forma un discurso musical de 22

compases, con un final ritmico recurrente en el género: 6 3¢0

Por otra parte, la figura ritmica utilizada en la pieza 29, grafica 28, escrita para el contrabajo,

sostiene toda la forma de la pieza, compuesta por dos temas;



Grafica 27 Ritmo idiomatico. Fuente: Elaboracion propia
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Grafica 28 Ritmo Idiomatico. Elaboracion propia
El primer tema es expuesto por el oboe y el xilé6fono y el segundo, en manera de mambo
(término que se acufa en el estilo), que se caracteriza por un motivo melodico-ritmico que se
repite por lo menos dos veces; en este caso, es expuesto por el corno en los compases 11a 24,

tal como se observa en las graficas 23 y 24.
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Grdfica 29. Tema B. Mambo. Fuente: Elaboracion propia



3.5 ORQUESTACION

“Guardianes del Cosmos” es un texto que trabaja dos dimensiones pedagogicas: la
estético-musical y la dimension social. Pensando en la dimension social, los proyectos
musicales, en estos niveles de formacion, apuntan a la practica colectiva para el disfrute de la
ejecucion musical, es decir, a las agrupaciones de formatos grandes con un minimo de 20

personas, lo que limita mucho la practica instrumental y los procesos de socializacion.

No obstante, no hay espacios para la creacion espontdnea de conjuntos instrumentales mas
de camara que fomenten el desarrollo de la musica antes y después del ensayo de la banda o
de la orquesta. La orquestacion de este instructivo estd pensado para instrumentos cercanos a
su desempeio dentro de la banda u orquesta, asi como lo podemos observar en la Tabla 4

Organizacion Instrumental - Obras. Elaboracion propia).

La flauta con el oboe, el fagot con el clarinete, el saxofon con la trompeta o el trombodn, la
tuba con las placas, el violin y la viola, el chelo y el contrabajo. Esto para los dios
instrumentales. La misma logica se aplica para los trios instrumentales de flauta, oboe y
fagot, que son parte del mismo grupo instrumental (aer6fonos maderas); clarinete, saxofon y
trompeta (aer6fonos); corno, trombon y tuba, miembros de la misma familia instrumental de

los aer6fonos metales, asi como las placas (ididfonos) y las cuerdas frotadas (corddfonos).

Lo anterior nos dice que, hasta este punto, los conjuntos que se proponen desde la
orquestacion son de facil conformacion. Cabe anotar que, para la conformacion de los
cuartetos, ultimo conjunto instrumental, se ha seleccionado aleatoriamente un instrumento de
cada una de las familias, de tal modo que, para las tres Gltimas piezas, se encontrard un
instrumento de madera, uno de los metales, uno de las cuerdas y por ultimo, uno de la
percusion (marimba, vibrafono o xilofono), lo que obedece a la peticidon de los profesores del

area de integrar estos instrumentos dentro de las agrupaciones de camara.

Se ha hablado de los instrumentos utilizados dentro del instructivo; sin embargo, es
notoria la ausencia de instrumentos armonicos como la guitarra y el piano. La razén de esta

decision radica en que estas agrupaciones de gran formato como las bandas/orquestas



infantiles o juveniles no cuentan, dentro de sus plantillas orquestales, con dichos

instrumentos.

Ademas, no se cuenta con la infraestructura ni con los programas que sustenten el
tratamiento dentro de estas agrupaciones, aunque reconocemos en esta situacion una falla que

se tendria que resolver en los disefios curriculares.



4. TECNICAS Y ESTETICAS DE COMPOSICION

4.1. MINIMALISMO

Un primer recurso melédico usado en el proceso de composicion es el minimalismo?,

como se puede observar en la grafica 30, pieza para fagot - Grado 1.
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Gradfica 30 Extension Fagot. Fuente: Elaboracion propia
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Grdfica 31 Fragmento Fagot. Fuente: Elaboracion propia

Las notas, que se escogieron por su facilidad en la ejecucion, son C y G; el C como eje y
centro; y, en su orbita, el G en dos octavas. Ademas, la figuracion ritmica escogida fue de

corcheas; de esta manera, el ejecutante encontrard tres sonidos melddicos en varias ritmicas.

Ahora bien, la union del minimalismo y la eliminacion de la barra de compas se evidencia
en la pieza 16 (Pictor) para clarinete y fagot, en la cual se trabaja con cuatro notas
transpuestas, C, C#, F, F#, generando una serie [10, 11, 3, 4]. En el clarinete, cada una de
estas notas tiene posiciones alternas que puede escoger el el ejecutante a medida que vaya
transcurriendo la pieza y un subconjunto de dos notas C, E, para el fagot, que se desplazan

ritmicamente durante toda la pieza con el uso de s6lo la mano izquierda.

2 Minimalismo. La musica minimalista es la que se trabaja a partir de materiales limitados o minimos; las obras
utilizan solamente algunas notas, solamente algunas palabras. Este lenguaje se aplica muy bien a obras escritas
para instrumentos con recursos muy limitados. Por ejemplo,hay obras que reducen el tempo hasta dos o tres
notas por minuto. Las Vejaciones de Erik Satie, con sus 840 repeticiones; y la pieza silente de John Cage, 4'33",
constituyen dos primeros ejemplos musicales, a pesar de que este punto de vista no fue extensamente adoptado
hasta los afios 60 y 70, cuando puede ser observado en numerosos lugares, con la influencia clara de las artes
visuales.
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Grafica 32 Fragmento Clarinete y Fagot. Fuente: Elaboracion propia

Otro concepto que se trabajo en la elaboracion de este material, es el de la melodia de
timbres, vocablo acufiado por Schoenberg en su tratado de armonia. Este autor expresa: “el
timbre es el gran territorio donde esta enclavado el distrito de la altura. La altura no es sino el
timbre medido en una direccidn; y si es posible, con timbres diferenciados s6lo por la altura,

formar imégenes sonoras que denominamos melodias” (Schoenberg, 1974).

Un ejemplo de este concepto se observa en la pieza 22 —Volans-, escrita para trio de
maderas -flauta, oboe y fagot- en la que se trabaja una melodia en la flauta, que consta de 12
pulsos, retomada por el oboe; en este punto, se observa un contrapunto libre de la flauta

contra la primera sub-frase del oboe en el primer sistema.
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Flauta
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Fagot %&

Grdfica 33 Fragmento Volans. Fuente: Elaboracion propia

En el segundo sistema, la flauta realiza la melodia dos veces, mientras el oboe interviene
imitando el contrapunto expuesto por la flauta en el primer sistema y aparece el fagot con una

linea melddica diferente (segundo contrapunto) en movimiento contrario a la flauta.

Hasta esta parte del segundo sistema, se tienen tres melodias que conviven de manera
separada haciendo convergencia en los tiempos fuertes. Como se puede observar, hay una

nota recurrente en el tema (el a) que sirve de centro para la fluidez melddica.



Ya en la segunda parte, se afade un aspecto que sirve para evitar la monotonia de la
melodia principal y es el uso de los tresillos de corcheas que producen una hemiola ritmica
entre 2 y 3 notas por pulso; este recurso amortigua los choques de las segundas menores que
se generan en los tres instrumentos. Valga decir que el efecto sonoro sugiere que quien
escucha se concentraria en la direccion melddica del instrumento de su interés y no en la

consecuencia armoénica que se desprende de la conjuncion de las tres voces.

Melodia Primera parte | Melodia Segunda part
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Grafica 34 Ejemplo parafonia. Fuente: Elaboracion propia

Se ha de advertir que lo ideal seria que el fagot estuviera en la octava superior; sin
embargo, siendo consecuente con el nivel para el cual estd escrito, se escribid en el registro
propio de este nivel; el efecto sonoro que se logra es que el oboe domine la sonoridad puesto

que es predominante en este registro.

Para contrastar este efecto de melodia de timbres, se utilizé también el unisono; la idea es
contrastar la textura antes empleada, para luego culminar con un pedal hecho por el fagot y

una melodia desplazada entre la flauta y el oboe.



4.2. DODECAFONISMO

Para la elaboracion de las piezas 17, Columba -para trompeta y saxofon- y 25,
Andromeda -para xil6fono, vibrafono y marimba- se utilizaron unas series dodecafonicas con

dos tratamientos diferentes.

En la pieza Columba, la serie utilizadaes (35e¢78 1t24 6 09), para la trompeta.
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Grafica 35. Ejemplo Serie. Fuente: Elaboracion propia
Y para el saxofon alto, laserie (5719t304682¢).
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Grdfica 36. Ejemplo serie. Fuente: Elaboracion propia
La construccion de la serie obedecio al registro y a los niveles de formacion.

En este caso, la trompeta tiene una tesitura de séptima mayor que va desde el C, la nota
mas grave, hasta el B, la nota mas aguda, de acuerdo con el margen de complejidad; desde lo
técnico, solo tendria que ejecutar los tres pistones en la tercera nota, es decir en el Db y

tendria otro intervalo dificil entre el Ab y el D natural.

Sin embargo, el comienzo de la pieza esta en un registro medio que facilita el flujo de la
melodia que, para mas facilidad del joven instrumentista, esta en staccato y culmina en un

trino para hacer el final més interesante.

En lo que corresponde al saxofon alto, la serie estd un tono por encima de la de la
trompeta; se escoge este margen de distancia por la facilidad técnica para el instrumento.
Cabe anotar que el trino de Ab y de A natural es complejo y no puede ser tan rapido como el
del B y el C de la trompeta por el uso del tercer dedo. A continuacion, en el siguiente sistema

sigue el retrogrado de la serie, es decir:



Trompeta (90642t187¢53). Notas reales que terminan con el ultimo hexacordo de la serie

(187e53).
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Grafica 37 (T3R).Ejemplo serie. Fuente: Elaboracion propia

Para el saxofon alto, la serie es (€286403t9175), que termina con el tltimo hexacordo de la

serie: (3t9175):
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Grafica 38 (T5SR). Ejemplo serie. Fuente: Elaboracion propia

Se finaliza con la serie original pero con una articulacién pensada mas para el trompetista

que para el saxofonista, es decir, ligadura de dos notas.
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Grafica 39. Ejemplo serie. Fuente: Elaboracion propia

Ya se ha sefialado que los tratamientos de las piezas 17 y 18 son diferentes debido a la
retrogradacion y a su inversion especular en la primera pieza y, en la segunda, lo que se
evidencia es la ampliacion ritmica de la serie, que primero se presenta en corcheas, después
en negras y negras con puntillo para terminar en blancas y blancas con puntillo, como lo

podemos observar en la siguiente grafica.
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4.3. TEORIA DE CONJUNTOS?

Para la elaboracion de la pieza 23, se tomaron como materia prima los tricordios (t,1,4) y

(4,7,t), expuestos por el saxofon y la trompeta en los dos primeros compases.
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Grdfica 41. Ejemplo tricordios. Fuente: Elaboracion propia

En los compases 4, 5 y 6, se encuentran los siguientes subconjuntos de tricordios que son

tratados a través de la pieza de la siguiente manera.

Grafica 42. Ejemplo tricordios. Fuente: Elaboracion propia

3 Teorfa de conjuntos de grados genéricos (Pitch class set theory). Surge como una herramienta de composicién y
analisis ante la musica atonal iniciada después de Brahms. No es lo mismo que serialismo, aunque se comparten muchas
ideas con este sistema. Con esta teoria, podemos analizar también musica atonal no serializada. La musica se organiza
alrededor de los conjuntos (sets) o grupos de notasy de las variaciones que son producto de sus manipulaciones o
modificaciones. Cada nota de la escala cromatica esta representada de manera fija por un numero del 0 al 11, desde el Do (0)
hasta el Si (11). Esta teoria pretende explicar el origen de las alturas de notas cuando la técnica de composicion empleada no
es "serial". Cuando la musica se encuentra "serializada" las distintas series, dodecafonicas o n6, fundamentan las diferentes
alturas genéricas dé cada nota. Cuando no existe una intencion serial, la teoria del set ayuda a fundamentar dichas alturas
gracias a la definicion de grupos de notas (sets). Los mismos poseen una identidad armdnica tnica, producto de una
permutacion intervalica entre las notas constitutivas. Esta identidad se mantiene luego de aplicar procedimientos de
transposicion. (Tomado de http://teoriadelset.blogspot.com/)



4.4, PENTAFONIA

Como ultimo recurso de composicion, encontramos la pentafonia en dos piezas, la 18,
hecha para corno y la 5, para saxofon solo.
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Grafica 43. Ejemplo pentafonia. Fuente: Elaboracion propia

El uso de las escalas pentatdnicas en la musica escrita para los niveles de formacion de
iniciacion y desarrollo instrumental, es de usanza y trae consigo la posibilidad de explorar el
modalismo como sonoridad, ya sea doérico o edlico. Los estudiantes ven estas escalas como
uno de los primeros recursos de improvisacion, recurso creativo que tiene cada vez mas
fuerza en las estrategias pedagogicas y didacticas para la ensefianza musical. En este caso
particular y de nuevo teniendo en cuenta la tesitura sugerida para el nivel uno, la pieza cuenta
con dos escalas pentatonicas, la de B menor y la de C menor, que corresponden a las
tonalidades que se utilizan en el nivel; es decir, hasta cuatro sostenidos y cuatro bemoles. Se
crea, en conjunto, una sonoridad frigia que termina en la dominante de si menor, relativa de

D mayor, una de las primeras escalas que se estudian, debido a la facilidad de ejecucion.



5. CONCLUSION METODOLOGICA

Al comenzar la reflexion del instructivo “Guardianes del Cosmos”, concebido para una
poblacion de nifios y jovenes entre los 7 y los 14 afios, se contemplo tener una linea de
trabajo congruente entre lo estético-musical y lo psicosocial, componentes inseparables que

son la plataforma conceptual y el motor de desarrollo de esta propuesta pedagdgica.

Considérese ahora que el profesor de instrumento debe estar convencido del cambio de
paradigma que se propone en el contenido del instructivo y que, al abrir una vertiente que no
corresponde a la musica tonal, el espectro estético del instrumentista en formacion se amplia,

para luego acceder a numerosos nuevos compositores.

Es primordial hacer una induccion cuidadosa a los profesores, sobre cada uno de los
elementos trabajados, para que, con claridad, puedan ser difusores y promotores de la

propuesta.

Entiéndase bien que “Guardianes del Cosmos” no es la solucion a todos los problemas
actuales de educacion instrumental; sin embargo, plantearse unas competencias basicas es

necesario para emprender el proceso y llevarlo a buen término, desde el hacer y el ser.

Desde el hacer se contemplan estas competencias:

Descubre Conoce Interpreta

Y, desde el ser, las siguientes:

Reconoce Interioriza Expresa

Teniendo en cuenta estas competencias, se podria afirmar que el resultado del aprendizaje

propuesto por el instructivo llevard a nuevas esferas de conocimiento a los ejecutantes



intérpretes, quienes encontraran, de una manera comoda, nuevos lenguajes y conceptos
estéticos, ademas de la posibilidad de interactuar de forma espontanea con otros

instrumentistas.
Abordaje de las partituras

Se sugiere, como primer paso, hacer la lectura del instructivo partiendo de las piezas de
instrumentos en solo e incluyéndolas en los planes de estudio, trabajando desde lo técnico y
lo gramatical y teniendo paralelamente los métodos de instrumento individual; como
resultado, se espera el entendimiento de la diferencia de lenguajes. Ademas, es de considerar
la indagacion por repertorios de musica contemporanea para el instrumento especifico, con el
objeto de tener un referente de este tipo de partituras y poder generar motivacion en los

instrumentistas en formacioén sobre puntos de llegada.

Conjuntamente, también se pueden lograr trabajos que dialogarian con la malla curricular,
como la entonacidn, la ritmica e, incluso, trabajos de improvisacion con los recursos
obtenidos de la misma pieza, hasta llegar a la ejecucion interpretativa, preferiblemente de

memoria.

En un segundo momento, se abordan las piezas de duo instrumental, que traen consigo
otro reto pedagdgico, que hace referencia al conjunto. Este sera apoyado por el director de la
agrupacion general y tendrd como objeto el desarrollo del acople ritmico, melodico, ejecutivo

e interpretativo de los musicos en formacion.

Al comenzar esta reflexion, se sefialé que hay dos componentes basicos y transversales del
instructivo, lo musical y lo psicosocial. Ahora bien, para ser congruentes y consecuentes con
la propuesta, los conjuntos deben ser, en gran parte, iniciativa de los instrumentistas y no

imposiciones de los profesores o directores musicales.
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