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2. Descripcién

Esta investigacién contiene un andlisis de la imitacién como estrategia pedagdgica en cuanto al
aprendizaje del canto y el acompafiamiento con la guitarra de la mdsica popular; vista como algo natural,
empirico, y también bajo la dptica académica.

Aunque cualquier persona puede tener acceso a ella, en gran parte esta dirigida a personas que prefieren
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el lenguaje de la lectoescritura musical.
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4. Contenidos

Capitulo 1. Qué significa imitar; Breve historia del aprendizaje por tradicién oral; tradicién oral en la
Cancién; Tipos de educacion; Grandes pedagogos de la masica.

Capitulo 2. Métodos tradicionales de enseiianza y el canto; Formas como se ensefia a cantar canciones
Populares con acompafiamiento de guitarra; Textos tradicionales de ensefianza y métodos;
El canto, una forma de comunicacién e integracién humana; Historia de la cancién popular.
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5, Metodologia

Enfoque:

El enfoque de esta monografia es de caracter cualitativo; porque utiliza practicas como la observacion
con resultados individuales como experiencia de aprendizaje; la discusi6n grupal y el compartir de
saberes. Ademas de entrevistas abiertas, dando importancia a historias de vida como alternativa frente a
un mundo robotizado y sin ser pesimista, deshumanizado.
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6.Conclusiones

2-

3-

4-

5-

El aprendizaje a través de la estrategia imitativa permite un contacto mas directo con el mundo;
permitiendo asi mejorar las relaciones de comunicacién con las demas personas.

Los métodos de misica popular usan basicamente tablaturas de facil comprension porque éstas
suponen la capacidad imitativa adquirida dentro de la educacién informal.

No hay otra estrategia pedag6gica mas importante que la imitativa porque ésta es natural en todo
ser vivo de manera consciente 0 inconsciente, esta presente en cualquier actividad humana.

Teniendo en cuenta los principios filoséficos de OSCUS, los talleres dictados mediante ésta
estrategia dignifican los seres humanos haciendo de todos los hombres una sola familia unidos
por el amor en Cristo Jesus.

La estrategia imitativa es y seguira siendo uno de los pilares naturales imprescindibles para la
transmisién y desarrollo de cualquier tipo de conocimiento.

Elaborado por: José Esal Marin Bedoya

Revisado por: ,& o~ \
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INTRODUCCION

Con este trabajo de investigacion se pretende sustentar la imitacion y oralidad como
estrategias pedagoégicas milenarias en el proceso de aprendizaje no sélo para la musica
sino que estan inmersas en todo. Como se vera mas adelante los grandes pedagogos

la usaron a lo largo de su trayectoria por el maravilloso mundo de la musica.

El espacio donde se desarrolla esta practica de investigacion es el instituto
Oscus — Obra Social y Cultural Sopefa- (Sopefia, Su Desarrollo, 2001), ubicada en la
Calle 28 sur No.24B-25 del Barrio Centenario en Bogota; Institucion sin animo de lucro
fundada en Espafa en 1902 por Dolores Rodriguez Sopefia; una mujer que entrego
toda su vida al servicio de los mas necesitados, y cuyo lema fue y seguira siendo
“Dignificar a la persona humana, haciendo de todos los hombres una sola familia en

Cristo Jesus unidos por el amor”.

Desde éste, su sitio de trabajo, inicia el autor a desarrollar cada uno de los
capitulos que haran parte del documento y da inicio también a las actividades con los

talleres que serviran de sustento al final del proceso.

En el capitulo uno se pone en juego el significado de imitar, su historia y relacién
con la tradicién oral; los tres tipos de educacion. También, como se dijo anteriormente,

se habla de como algunos de los tedricos importantes ven y usan esta estrategia.

En el capitulo dos se citan métodos de ensefianza de tradiciébn popular que usan
diferentes tablaturas y el resultado de esto como herramienta de integracion de
cualquier grupo humano, mas algunos comentarios sobre la historia del canto y de la

cancion en todas las actividades humanas en todos los tiempos.

El capitulo tres consta de la propuesta metodoldgica para la ensefianza de la
musica a través de la imitacion, puesta en practica en la misma institucion mediante

talleres dirigidos por el autor. Gracias a la aceptacion y respuesta obtenida por parte de
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varios miembros de comunidades cercanas a “Oscus”, se presenta aqui el proceso y
resultado de la puesta en practica de estos talleres y todas las herramientas que estan
al alcance como: videos, anexos en fisico y digitales de los procesos con sus

respectivas partituras y tablaturas. Todos en pro de sustentar la estrategia imitativa.
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PROBLEMATICA:

En la mayoria de instituciones donde se imparte educacion musical, -siendo Oscus una
de éstas- algunos de sus estudiantes -de diversas edades, especialmente adultos
mayores- empiezan a ver como una “barrera” que con el aprendizaje de determinado
instrumento se debe estudiar también la lectoescritura musical. —Algo que sin dejar de
ser importante no es la Unica estrategia para iniciar un proceso de ensefanza-. El
conflicto resulta cuando para el estudiante esto de momento no es prioritario, pero para
la institucion resulta ser un prerrequisito; -sea el caso de Oscus- donde la ensefianza de
la muUsica esta basada en un gran porcentaje en la lectoescritura. Esta forma, para la
mayoria de estudiantes, resulta demasiado rigurosa; y el autor de esta investigacion —
docente de la misma Institucion- ve en ello un problema al darse cuenta que el anhelo
del estudiante es sacarle gusto a su instrumento y que el objetivo del profesor debe ser,
a través de la observacion, analisis, imitacion y la oralidad, poder motivar el interés por
el aprendizaje de todo lo que concierne o encierra el arte de la musica, incluyendo

obviamente la lectoescritura.

Otro de los factores que no se tiene en cuenta es la diversidad, en la que
encontramos diferentes intereses y necesidades en los estudiantes de masica.
Entonces, tanto instituciones como docentes imponen y ensefian de acuerdo con sus
conveniencias y creencias. De hecho es muy comdn escuchar docentes comentando
cosas como: “yo ensefo asi porque asi me ensefaron a mi”; 6 “yo ensefio esto porque
es lo que a mi me gusta’. Sin el conocimiento de que las nuevas corrientes
pedagdgicas apuntan a un compartir de saberes entre educandos y educadores, y a

una interaccion continua que contribuye al crecimiento colectivo.
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ANTECEDENTES O ESTADO DEL ARTE

En nuestro medio se ha ensefado tradicionalmente la musica por imitacion, de manera
intuitiva, empirica y espontanea; sin tener en cuenta que la estrategia de la imitacion, si
se analiza y se estructura de una forma consciente, puede convertirse en herramienta
qgue brinda muchas bondades; ya que ésta no solo es auditiva; es también visual,
gestual, emocional, afectiva y social.

Son muy pocas las instituciones educativas que le dan un valor importante al
aprendizaje de la musica y las que lo hacen son en su mayoria del sector privado.
Desafortunadamente para el Estado no es prioridad la ensefianza de musica y olvidan
gue la actividad creativa a través de ésta, puede ayudar potencialmente al desarrollo de

otras habilidades ademas de las artisticas.

Por otra parte muchos docentes carecen de metodologias claras y creatividad,
desperdiciando muchas veces, con su actitud, los talentos artisticos que pueden tener
dentro de sus clases, limitdndose solo a dar instrucciones mecanicamente como: “haga
esto”, “diga esto”, “no se equivoque” etc, llegando a veces hasta la desmotivacion del
estudiante y sin darse cuenta que para la institucion —en algunos casos- lo que
cuenta es lo que con agrado y sin ninguna presion pueden hacer musicalmente los

nifios, los jovenes y adultos.

Busca entonces el autor, a través de esta investigacion, crear conciencia por
parte de los profesores de pensar y sistematizar estrategias de aprendizaje que han
sido usadas tradicionalmente pero que nunca o0 pocas veces se ha puesto en practica
bajo la 6ptica de la academia. Una muy valiosa es la imitacion; que consiste en impartir
un conocimiento a través de gestos y movimientos repetitivos, los cuales van siendo
asimilados y realizados por parte del estudiante, para ser luego evaluados por parte del

instructor y emitir un concepto de aprobacién o de refuerzo en algunos aspectos.
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PREGUNTA DE INVESTIGACION

¢ COMO IMPLEMENTAR EN LA INSTITUCION OBRA SOCIAL Y CULTURAL SOPENA
“OSCUS”, LA ESTRATEGIA PEDAGOGICA DE LA IMITACION PARA LA
INTERPRETACION DE CANCIONES POPULARES EN GUITARRA SIN SER
PRIORITARIA LA LECTOESCRITURA MUSICAL?

OBJETIVO GENERAL

IMPLEMENTAR EN LA POBLACION DE ESTUDIANTES DE MUSICA EN LA OBRA
SOCIAL Y CULTURAL SOPENA “OSCUS” LA ESTRATEGIA PEDAGOGICA DE LA
IMITACION PARA LA INTERPRETACION DE CANCIONES Y MELODIAS
POPULARES EN GUITARRA SIN SER PRIORITARIA LA LECTOESCRITURA
MUSICAL.
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OBJETIVOS ESPECIFICOS

» Promover el desarrollo de las habilidades psicomotrices en personas de
diferentes edades.

» Desarrollar a través de la imitacion habilidades para interpretar en la guitarra

canciones y melodias tradicionales.

> Promover y exaltar las destrezas manuales en personas de diferentes edades

para el desarrollo de aptitudes artisticas musicales.

» Concientizar acerca de la importancia que para un ser humano tiene el estar en

proceso de aprendizaje continuo.

> Dignificar a la persona humana ayudando a satisfacer sus anhelos por el

aprendizaje basico de la guitarra

» Fomentar el arte de la musica entre otros miembros de la comunidad para lograr

una mejor convivencia social.

> Interpretar obras musicales promoviendo las que estan siendo olvidadas.
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JUSTIFICACION

“Canciones y melodias en guitarra para no expertos en lectoescritura musical” satisface
las necesidades de desarrollar e incrementar algunas habilidades artisticas,
especificamente musicales, en personas que ingresan al programa de iniciacion
musical en Oscus; refuerza el gusto por la musica, sin que sea relevante el aprendizaje

de la lectoescritura para llegar a interpretar los instrumentos propuestos.

Este trabajo esta disefiado de tal forma que es accesible para que cualquier
persona con elementos minimos de interpretacion musical, o sin ellos pueda, a traves
de la imitacion, acompafar e interpretar melodias de canciones populares; brindando
asi la posibilidad a mas personas (en especial a adultos mayores que ingresan a la
institucion Oscus) de cumplir sus anhelos por la interpretacion musical y dando
continuidad a la obra y al legado que dej6 su fundadora: “Dignificar a la persona
humana, haciendo de todos los hombres una sola familia en Cristo Jesus unidos por el

amor”. (Sopefa, 2003)

Otra de las intenciones al realizar este trabajo es el aprovechamiento del tiempo
en personas que buscan ocupar tiempo libre desarrollando cualquier actividad, o la que
mas les guste hacer; o aquellas que por sus multiples actividades desean cambiar de

rutina y ven en ésta, una oportunidad para aprender lo que siempre les ha gustado.
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METODOLOGIA
Enfoque

El enfoque de esta monografia es cualitativo porque utiliza practicas como la
observacion con resultados individuales como experiencia de aprendizaje; la discusion
grupal y el compartir de saberes; ademas de entrevistas abiertas, revision de
documentos, dando importancia a historias de vida como alternativa frente a un mundo

robotizado y sin ser pesimista, deshumanizado.

Instrumentos de recoleccidén de informacioén

Una de las herramientas usadas para esta investigacion es la entrevista. Esta tendra
dos formatos: uno que contiene 20 preguntas y que sera hecha a personas aficionadas
a la musica. Estas entrevistas seran almacenadas en un dispositivo magnético con el fin
de ser entregadas en el momento de sustentar la investigacion. El otro formato de
entrevista es de tipo periodistico y sera hecha a personas ya profesionales y maestros
en la musica. Esta contiene algunas preguntas que tienen relaciéon con la —aunque
redunde-, pregunta generadora de esta investigacion, con el animo de escuchar sus

opiniones; y por qué no, recibirles algunos consejos.

Estas entrevistas fueron hechas en el afio 2012, como lo muestra el cronograma
de actividades, y sus resultados aparecen al final del documento en los anexos. (ver
c.d. anexo 2 Entrevista a: Tito Heredia, Isidro Antolines, Jorge Garcia y Jonh Eber
Marin). En este mismo anexo (2) se encuentra la entrevista tipo periodistico hecha al

maestro Victor Torres.



Recursos tecnolégicos

YV V. .V V V V

Equipo de computo
Céamara de video
Céamara fotografica
Software de musica
Procesador de Palabra

Paginas web
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CRONOGRAMA DE ACTIVIDADES

,I:\EC?"I-\'/A TALLERES RECIBIDOS ENTREVISTA HECHAS CONCIERTOS ESCUCHADOS CLASES Y CONCIERTOS DADOS TALLERES DICTADOS
03/11 Clase pers Upn Mtro. Oscar S. 4 Horas Oscus Sab-Dom c/15 dias 8 Horas
04/11 Clase pers Upn Mtro . Oscar S. 4 Horas Zaperoco Jazz Museo Nacional | Oscus 8 Horas Sab-Dom c/15 dias
05/11 Clase pers Upn Mtro . Oscar S. 4 Horas Carranga sinfonica Plaza el tintal | Oscus 8 Horas Sab-Dom c/15 dias
06/11 Clase pers Upn Mtro . Oscar S. 2 Horas Oscus 8 Horas Sab-Dom c¢/15 dias
07/11 Oscus 8 Horas Sab-Dom c/15 dias
08/11 Clase pers Upn Mtro. Oscar S. 4 Horas Mafgogsctiiiré%gnoma:oqnug?g?liig%pn
02/12 Entrevista a Tito Heredia Oscus 8 Horas Sab-Dom c/15 dias
10/02/12 la Sesion Tall. 1 Oscus 6-8 pm
17/02/12 2a Sesién Tall. 1 Oscus 6-8 pm
24/02/12 3a Sesién Tall. 1 Oscus 6-7 pm
03/12 Clase Orq. Tip. 6 Horas Entrevista a Isidro Antolines Oscus 8 Horas Sab-Dom c¢/15 dias
02/03/12 la Sesion Tall. 2 Oscus 6-8 pm
09/03/12 2a Sesién Tall. 2 Oscus 6-8 pm
16/03/12 3a Sesién Tall. 2 Oscus 6-7 pm
23/03/12 la Sesion Tall. 3 Oscus 6-8 pm
30/03/12 2a Sesién Tall. 3 Oscus 6-8 pm
04/12 Clase Orq. Tip. 8 Horas Entrevista a Victor Torres Oscus 8 Horas Sab-Dom c¢/15 dias
13/04/12 3a Sesioén Tall. 3 Oscus 6-7 pm
20/04/12 la Sesion Tall. 4 Oscus 6-8 pm
27/04/12 2a Sesién Tall. 4 Oscus 6-8 pm
05/12 Clase Orq. Tip. 8 Horas Oscus 8 Horas Sab-Dom c¢/15 dias
04/05/12 3a Sesioén Tall. 4 Oscus 6-7 pm
11/05/12 la Sesion Tall. 5 Oscus 6-8 pm
18/05/12 2a Sesioén Tall. 5 Oscus 6-8 pm
25/05/12 3a Sesién Tall. 5 Oscus 6-8 pm
06/12 Taller Certif. Ofimatica Sena - Oscus Entrevista a Jonh Eber Marin Concierto M/llin Cortiple Org. Tip. Upn
01/06/12 la Sesion Tall. 6 Oscus 6-8 pm
08/06/12 2a Sesién Tall. 6 Oscus 6-8 pm
15/06/12 3a Sesién Tall. 6 Oscus 6-8 pm
08/12 Taller Flauta dulce Dictado por Yamaha | Entrevista a Jorge Garcia
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CAPITULO |

Antecedentes

1. Qué significa Imitar

La imitacién es por naturaleza (si no la principal) una de las estrategias de aprendizaje
usada por cuanto ser vivo del reino animal existe. Es el conocimiento dado a quienes
corresponde asumir la supervivencia y la prolongacion de la especie. Este fendmeno es
evidente en todas las especies. Basta observar y analizar la forma en que un pajaro
ensefia a volar a sus polluelos. Estos imitan uno a uno todos los movimientos de su
progenitor, para luego ponerlos en practica y lograr su objetivo, 0 como una mama 0so
en su proceso de ensefianza asciende y desciende de un arbol mientras su bebé oso
observa atentamente antes de intentar hacerlo; primero con la ayuda de su madre y
luego solo.

Con los seres humanos ocurre lo mismo. Desde pequefios aprenden en casa por
imitacion inclusive hasta hacer los gestos que hacen sus padres y hermanos. Con
frecuencia se escucha decir: “mire bien como lo hago para que después pueda
ayudarme”. Se refiere a la atencion visual que debe prestarle un hijo a su padre cuando
éste elabora productos artesanales con el fin de mejorar la economia familiar. Este
ejemplo estd basado en el que hacer artesanal, que es por tradicibn en donde mas se

usa la estrategia de aprendizaje por imitacion. (German Pinilla Higuera, 1997)

Segun afirma Jean Piaget en el 2° capitulo “la primera infancia de los 2 a los 7
afnos” de su libro Seis estudios de psicologia, el intercambio de comunicaciéon continua
entre los individuos empieza a darse desde la segunda parte del primer afio merced a la
imitacion, cuyos progresos estan en estrecha conexion con el desarrollo sensorio-
motriz. Hace énfasis en que un lactante aprende poco a poco a imitar sin necesidad de
técnica hereditaria de la imitacion. Inicialmente por simple excitacion, por gestos

analogos de los demas, y por los movimientos visibles del cuerpo especialmente de las
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manos. Dice ademas que después la imitacion sensorio-motriz se convierte en una
copia cada vez mas fiel de movimientos que recuerdan otros movimientos.

Es asi como el nifio inicia un proceso de imitacion de forma espontédnea y
continua. Los movimientos que ya se conocen conducen finalmente a que a la par con
los nuevos, vayan perfeccionando modelos més dificiles en partes no tan visibles del

cuerpo. Como la cabeza y la cara.

En este proceso de aprendizaje del bebé se puede ver la historia misma de la
evolucién del lenguaje. Y si vamos mas alla, de todos los lenguajes; que en este caso
especifico viene siendo la musica. Es decir antes que las palabras estan los gestos
corporales y exteriores que, como es obvio, se aprenden por imitacién evolucionando
hacia lo que llamamos lenguaje propiamente dicho; o sea palabras, frases, sustantivos
Etc. Hasta llegar a las frases completas y expresion de ideas complejas. Siendo la
imitacion un paso a la liberacion de nuevos lenguajes: la creacion. Jean Piaget lo define

con la siguiente frase:

“Mientras el lenguaje no se ha adquirido de forma definida, las relaciones
interindividuales se limitan por consiguiente a la imitacibn de gestos
corporales y exteriores, asi como a una relacién afectiva global sin

comunicaciones diferenciadas.” (Piaget, 1981)

Es asi como después del lenguaje primario de la imitacién, hay otros lenguajes
mas complejos por aprender que también son imitativos pero de una forma mas
academicista, teorizados, analizados, concientizados como resultado de la experiencia.
Para el caso de la musica, la lectoescritura o la lectura de la partitura que de la forma
mas sencilla —guardando proporciones- aborda los aspectos tedricos, leyes y principios
fundamentales a través de un didlogo que también es imitativo. S6lo que es una
imitacion no tan primaria ni tan espontanea; sino como se dijo anteriormente

académica.

Los adultos aun siguen aprendiendo por imitacion. Con regularidad se

encuentran personas a quienes al preguntarles cdmo aprendieron por ejemplo a
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ejecutar una melodia en una guitarra responden: “mirando a mi papa”; o “me la ensefio
tal persona: El lo hacia en su guitarra, yo observaba y luego lo imitaba con mi guitarra
hasta ir logrando poco a poco la similitud y sonoridad esperada”. (Mirar anexos c.d.

No.2, entrevistas; don Tito Heredia corrobora lo dicho anteriormente.)

La rapidez del aprendizaje por imitacién depende tanto de quien ensefia como de
quien aprende. Se puede decir que la ensefianza por imitacion esta dentro de la
Educacion Informal. Pero si se analiza bien estd también inmersa en las otras dos

formas como concebimos la educacién: Formal y No Formal.

Aprender a interpretar un instrumento como la guitarra, por ejemplo, requiere no
s6lo de un excelente maestro sino también, de parte del aprendiz mucha paciencia y
constancia. Valores que de forma consciente deben ser sabidos o por lo menos
entendidos por los nedfitos. Todos los consejos, trucos y claras instrucciones para que
cualquier principiante se convierta en artista, pasan por el proceso imitativo basico.
Todos los codigos que se pueden aprender basicamente contienen la estrategia

imitativa.

Si se puede decir que hay una historia del aprendizaje por imitacion ésta historia

no ha sido contada;

a excepcion de los estudios de citados maestros como Piaget, Willems y
Dalcroze. Que no exactamente hablan de la historia del aprendizaje por imitacion, pero
sus teorias sobre este proceso nos dan una idea de su existencia milenaria. Tan
milenaria como la existencia de la vida; como se afirma en una gran enciclopedia: “El
mundo de la musica es, a la vez, una historia, un libro de consulta, un diccionario y una

guia musical”. (Gispert, 1990)

Definiciones como ésta se encuentran en todos los libros de las grandes
editoriales que tratan de masica. Pero ninguno, o raramente alguno habla de la
estrategia pedagogica de la imitacidbn. No se niega aqui que no se nombren otras
estrategias y que también otras no se usen. Para el caso del aprendizaje de la

narracion, en los mitos y costumbres siempre se ha usado la imitacién, la llamada
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oralidad, tradicion oral son ejemplos clarisimos de la permanencia de esta forma de

ensefiar, aprender y comunicar.

De todas formas la traduccion de lo aprendido a través de la imitacion no dejara
de ser nunca una transcripcion con algin agregado resultante de los cambios evolutivos
naturales obedientes a las leyes del universo. Joaquin Zamacois Agrega: “La
sinceridad debe ser el mas alto principio en musica, y el estilo que se adopte debe ser

el que convenga al caso en cuestion” (Zamacois, 1993)

Interpreta el autor que a lo que se refiere el maestro en este caso es a la
autenticidad que se debe mantener con respecto a un gusto por un determinado

género o estilo.

Otra de las cosas que recupera ensefiar musica por imitacion es que hace
imposible aceptar el criterio de otras épocas en que la ensefianza musical solo la
recibian los “Biendotados” o aquellos que tenian los medios econdmicos para tal fin.
Entienden los estudiosos de la musica o la pedagogia musical que estos criterios hoy
suenan obsoletos y que estrategias como la imitacion a la vez que recupera, replantea,
rescata y le da la importancia que merece, a la Educacion Informal y su forma natural
de desarrollo. “aprendizaje por imitacion” pone en juego el derecho a todo ser humano
de desarrollar el artista que lleva en su corazéon de forma natural con el aprendizaje por

imitacion implicito. (Rodriguez, 1982).

1.1 Breve historia del aprendizaje por tradicion oral

¢ Es posible que una sociedad pueda transmitir la Historia oral, literatura oral, Ley oral y
otros conocimientos a través de generaciones sin un sistema de escritura? si es
posible; pero no basta solo la tradicion oral si no hay una estrategia imitativa.

La imitacion juega un papel muy importante en el aprendizaje por tradicion oral.
Bien podria decirse que la tradicion oral es solo una parte del aprendizaje por imitacion.

Pues este Ultimo es milenario. En muchos textos encontramos definiciones comunes


http://es.wikipedia.org/wiki/Historia_oral
http://es.wikipedia.org/wiki/Literatura_oral
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Ley_oral&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/wiki/Conocimiento
http://es.wikipedia.org/wiki/Sistema_de_escritura
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acerca de la tradicion oral. Se trae a colacion una de las definiciones de diccionario que
trata la oralidad como si fuera un todo, y no contempla que ésta oralidad es apenas una
parte del aprendizaje por imitacion. Las costumbres y tradiciones culturales que son

transmitidas de generacion en generacion, han necesitado de la tradicion oral.

“La cultura oral y la tradicion oral son material cultural y las tradiciones se
transmiten oralmente de una generacién a otra. Los mensajes o el mensaje
transmitido verbalmente en el habla o la cancion y pueden tomar la forma,
por ejemplo, de cuentos populares, refranes, romances, canciones o

cantos”. (http://www.buenastareas.com, 2012)

Esto quiere decir que una sociedad puede transmitir la historia oral, literatura oral
y demas conocimientos a nuevas generaciones sin necesidad de un sistema de

escritura.

Sin embargo para que esto sea posible se hace necesario recurrir también a la
estrategia de la imitacion. La forma mas comun de ensefianza y transmision de
conocimientos de padres a hijos quienes en conjunto van conformando una sociedad,
inicia con esta estrategia. Ya sea en los gestos utilizados para la narraciéon de un
cuento; en la forma de manipular una herramienta o en el simple hecho de aprender a

caminar, esta implicita la estrategia de la imitacion.

El proceso de ensefianza — aprendizaje de la musica por ejemplo, siempre inicia
con la estrategia de la imitacién. Ya sea repitiendo un sonido escuchado; repitiendo una
pequefia célula ritmica, o copiando y reproduciendo una linea melédica. De hecho
varias de las instituciones que imparten educacion musical se valen de esta estrategia
en el proceso de seleccién y admision de aspirantes, antes de enfrentarlos con el

lenguaje propiamente dicho escrito de la masica.
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Como puede verse; ¢de qué manera seria posible en el caso de haberse vuelto
cancion un relato aprenderlo y ensefarlo solamente por el contenido de sus palabras

sin utilizar la imitaciéon de su entonacién musical?

Otra evidencia se encuentra cuando se oye decir: “la practica hace al maestro”.
Refiriéndose a que la experiencia se adquiere después de haber practicado mucho
determinado oficio. Esto quiere decir que dicha préactica no es mas que la repeticién
imitativa de una accién que con el paso del tiempo se convierte en un habito, y
posteriormente puede realizarse mecanicamente sin ningun esfuerzo. Asi lo afirma el
maestro Victor Torres al dar su concepto sobre la estrategia imitativa. (Ver anexo 2

entrevista a Victor Torres).

1.2 Tradicion oral en la cancion:

El sefior Milman Parry (Oacland, 1902 — Los Angeles 1935) fil6logo estadounidense de
expresion francesa y creador de la teoria de la composicion oral (formula de las
epopeyas antiguas), después de cursar estudios de historia clasica en la universidad de

California en Berkeley, inicié una investigacion que él denomind “cuestion homérica”.

‘Enmarcados en las preguntas “;Quién era Homero?” y “; Cudles son los
poemas homéricos?”. Todo este trabajo, el cual dirigid Antoine Meillet, lo
condujeron a una visiéon revolucionaria de la “formula”; que él definio
originalmente como “un grupo de palabras que son empleadas con
regularidad bajo las mismas condiciones de métrica para expresar una
idea esencial determinada”. (construccion del verso en exametro)” -Milman
Parry-

Se puede concluir que las estrategias de aprendizaje imitativo en cualquier
actividad humana tienden a pararse sobre estructuras que el hombre desarrolla
intuitivamente, y que después de un frecuente uso son sometidas por naturaleza
también a un analisis tedrico por lo tanto académico. Esto tiene como resultado que las

estrategias imitativas bajo la 6ptica académica no son mas que un analisis detenido de


http://es.wikipedia.org/wiki/Antoine_Meillet
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la naturaleza del hombre y su sentido comun para transmitir y evolucionar. Un informe

en oriundi.net/site, dice lo siguiente:

“En Cerdefia, la cancion Un Tenore representa una forma muy especifica
de canto polifénico gutural interpretado por un grupo de cuatro hombres
con cuatro voces diferentes. Para ser capaz de oir al mismo tiempo su
cuenta y las voces de los cantos de otros y llegar a una armonia completa,
los cantantes tienen uno de sus oidos cerrados.” (http://www.oriundi.net,
2008)

Podemos ver en este ejemplo las estrategias de aprendizaje imitativo; un
poco inusitadas con respecto a nuestras costumbres. Ya que aqui se menciona sonidos
guturales y cerrar uno de sus oidos. ¢qué significa esto? Significa que cada cultura
desarrolla, de acuerdo a sus necesidades estéticas, estructuras —como los exametros
citados por Milman Parry sobre los versos Homéricos- que sirven como estrategias de

aprendizaje imitativo.

“Su arte del canto estd muy integrado en la vida cotidiana de las
comunidades locales. A menudo se lleva a cabo de forma espontanea.”
(http://www.oriundi.net, 2008).

La Integracidn espontanea como parte de la vida cotidiana contiene esa
naturaleza de crear intuitivamente estructuras sobre las cuales se desarrollan Las
estrategias imitativas. En este sentido, las canciones pueden ser consideradas como las

expresiones culturales tradicionales y contemporaneas.

Al igual gue muchas, las tradiciones orales son vulnerables a los cambios en la
estructura socio-econOmica; tales como la decadencia de la cultura. La diversidad de
formas y el repertorio esta disminuyendo lentamente. Hay una tendencia a realizar en el
escenario delante del publico que afecta a la forma original muy intima de la masica.
Esto sucede en todos los pueblos del mundo. Por otra parte, muchos jovenes
influenciados por los medios de comunicacion y los vertiginosos cambios tecnolégicos,

hacen que la transmision de las canciones dentro de los pueblos cada vez sea mas
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cambiante. Es decir, cambia en muchos casos radicalmente las estrategias, pero se
mantiene basicamente la imitacion. En un aparte del libro Teoria socio-histérica de Lev

vigotsky se lee claramente:

“‘una total comprensién de la zdp (zona del desarrollo préximo) deberia
concluir en una nueva evaluacion del papel de la imitacion en el
aprendizaje. Al evaluar el desarrollo mental, sélo se toman en
consideracién aquellas soluciones que el nifio alcanza sin la ayuda de
nadie, sin demostraciones ni pistas, en tanto la imitacién como el

aprendizaje se consideran  procesos mecanicos. pero  sin
embargo, Vigotsky observa que esto no es consistente puesto que, por
ejemplo, un nifio que tuviera dificultades para resolver un problema de
aritmética, podria captar rapidamente la solucién al ver como el profesor lo
resuelve en el pizarron. aunque, si el problema fuera de matematica

avanzada, el nifio nunca podria acceder a él”. (Lev Vigotsky, 1866-1934)

Claramente se ve como el maestro Vigotsky valora la estrategia imitativa, y el

papel que ésta desempefia en el desarrollo del nifio.

1.3 Qué es Educacion Informal.

A través de su cotidianidad el ser humano esta continuamente aprendiendo de manera
informal, es decir, paraddjicamente significa formacién no formalizada. Toda vivencia
deja una ensefianza; el tiempo no transcurre sin dejar huella, toda ensefianza deja un
conocimiento positivo o negativo que puede servirle a una persona en un momento
determinado para sortear situaciones diversas. Pero no sélo se aprende de una
experiencia vivida como la accion del transcurrir sucesivo. Se aprende también
escuchando y observando a otras personas a través de diferentes medios; como
escuchando o viendo un noticiero; escuchando la radio; leyendo libros o articulos en
los periédicos etc. A todo esto es a lo que se le llama Educaciéon Informal. Es en

resumen la vida misma o la experiencia de vivir.


http://www.idoneos.com/index.php/concepts/vigotsky
http://www.idoneos.com/index.php/concepts/vigotsky
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El conocimiento adquirido de esta forma ni otorga titulos ni exige una certificacion
a quien quiera pedirla por haber recibido algin tipo de conocimiento bajo estos
parametros. Asi lo describe un articulo en la Web:

“Se entiende que el ser humano tiene una propension a aprender las
cosas de la vida. Sin embargo, el término educacién, se utiliza mas
cuando se habla de la educacién formal. La educacion se entiende como
un proceso bidireccional donde se traspasa un  conjunto
de saberes, valores, habitos y formas de interaccionar con el ambiente
en el que se estd inmerso.” (http://www.cosasdeeducacion.es/que-es-

educacion-informal,%202009/)

Queda claro que seria absurdo por esta propension aprender las cosas de la
vida y exigir algun titulo; aunque es valido decir que en Colombia al paso que vamos
no demoren en hacerlo. Este comentario es a modo de critica pues la educacion no
formal ha sido legalizada con el Unico interés de crear nuevos impuestos, y asi seguir
llenando las arcas del estado con cualquier disculpa. Para lo que estos dineros sean
destinados es un asunto de corrupcion. Por eso mismo es valido este comentario. Pues
la avidez insaciable de nuestros mandatarios ha incurrido en este tipo de abusos.
Pretende el autor de esta investigacion contextualizar a manera de critica asuntos que
atafien directamente a los procesos educativos formales, no formales e informales en
los que se involucra la estrategia metodoldgica de la imitacion en los tres tipos de

educacion mencionados.

La pregunta podria ser: ¢si una persona aprende por imitacidbn una cancion o
melodia se le puede llamar educacién informal?

El concepto del autor de esta monografia es que pudiendo estar implicito el
aprendizaje por imitacion en cualquiera de las formas de educacién, en este caso
podria llamarsele formal o informal; dependiendo esto de si la fuente de donde procede

el conocimiento esta institucionalizada o no.


http://www.cosasdeeducacion.es/
http://www.cosasdeeducacion.es/que-es-educacion-informal,%202009/
http://www.cosasdeeducacion.es/que-es-educacion-informal,%202009/
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1.4 Qué es Educacion Formal.

Se hace necesario en esta instancia aclarar y definir el concepto “Educacion Formal”:
ésta es la impartida por instituciones avaladas y autorizadas legalmente para otorgar

titulos académicos.

Desde este punto de vista, queda pues claro que con la misma espontaneidad y
libertad con que se van aprendiendo las cosas, va variando también el nivel cultural en
cada individuo. En conclusion educacion formal es: la que un estado ha

institucionalizado.

1.5 Qué es Educacion no Formal

Educacion no Formal en Colombia antes de la ley 1064 de julio de 2006, era la que se
impartia en academias, centros de capacitacion, cursos grupales o individuales, en
Parroquias, centros comunales o clases privadas a domicilio, Fundaciones,
asociaciones sin necesidad de tener un vinculo directo con el estado como el que lo
tienen centros educativos de gran formato. En cambio ahora con esta nueva ley a lo
gue es Educacion no Formal se le llama Informal, si no paga impuestos; y si los paga se
le llama Educacion Formal. Por lo tanto en Colombia desaparecio el término Educacion

“no” Formal.

1.6 Grandes Pedagogos de la musica

Considera el autor de esta investigacion importante enumerar y comentar los principios
fundamentales de algunos de los mas famosos pedagogos musicales; quienes con sus
teorias y metodologias revolucionaron e inquietaron a aquellos que de una u otra forma
estan inmersos en el maravilloso mundo de la musica. Se comentard inicialmente a uno
gue se basa de forma clara y da prioridad al aprendizaje por estrategia imitativa: Suzuky
(1898-1998).
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1.6.1 Metodologia Suzuky

Este método esta centrado en el aprendizaje especifico del violin, su lema es: “aprender
escuchando”. Logicamente se puede aplicar a otros instrumentos sin ningin problema,
adaptandose sin cambios de mayor importancia, a no ser los técnicos especificos de
cada instrumento, o mejor, de cada expresion, de cada oficio etc. Este término de
aprender escuchando es uno de los mas familiares de esta investigacion, de forma
reiterada se ha nombrado este principio, pero no es en vano esta reiteracién; puesto
gue a partir de un método tan famoso se puede convencer a los altos académicos de la
importancia de teorizar y profundizar como experiencia practica; ya que la experiencia
personal de un maestro de suburbio como es el caso del autor, no es escuchada

gracias a la desconfianza que hay con relacion al talento local.

Suzuki se basa en principios que son fundamentales para quienes utilicen la
estrategia imitativa en el proceso de ensefianza. Se nombrara aqui 5 de estos que son

clave:

e “El ser humano es producto del ambiente que le rodea”. -Cuanto antes mejor; no
s6lo en masica sino en todo lo que una sociedad considere importante aprender- se
incluye indiscriminadamente lo bueno y lo malo -teniendo en cuenta que el bien y el mal

no son relevantes por lo relativos-.

e “La repeticion de la experiencia es importante para el aprendizaje”. Se refiere a
inculcar habitos disciplinarios 0 de constancia, no como una imposicién sino como un

goce disfrute, deleite, placer, satisfacciény premio por logro.

e ‘“Tanto los maestros como los padres, miembros de comunidad deben continuar
desarrollandose o “evolucionando’, para que el nifio o el adulto pueda encontrarse en
un ambiente cada vez mas favorable para su aprendizaje y su propio desarrollo”. Esto
guiere decir que la familia debe involucrarse no sélo en el caso del nifio sino en el del
adulto ya que una familia no es sélo filial, la sociedad que es el mismo entorno del cual
ya se hablo, es transformada por el cambio evolutivo tanto de uno como de todos sus

individuos tal como se refleja en el nacleo familiar.
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Se puede pensar que el valor de Suzuki cuando dice: “El estudio del violin debe
comenzar alrededor de los 3 6 4 afios, ya que el violin educa el oido y el nifio aprende
por imitacién”, radica en que lo hace de forma especifica; porque si lo dijera de manera
general sobre la evolucion de la humanidad, los sabios dirian que eso siempre se ha
dicho y que no hay nada nuevo alli.

Asi mismo se aplican estas estrategias que se derivan de la imitacion en
cualquier otro instrumento, o en cualquier actividad humana, como bien lo dice el
maestro Suzuky. -Cabe recordar que estrategias imitativas no muy lejanas se ven en

comunidades de diversos animales-. (Huizinga, 1972)

e ‘“Los nifios aprenden mejor viendo a otros niflos de su edad realizar los mismos
gjercicios” . En este punto es evidente que el maestro Suzuki se refiere especificamente
a algunas actividades humanas dando por obvio que esta estrategia no esta solo
limitada a que clasifique por edades, por géneros o por especies. Pues éste

desemboca en un método de practica grupal fortaleciendo la unién y la camaraderia.

e “La escritura musical debe comenzar una vez que el estudiante haya alcanzado
un cierto dominio vocal e instrumental indispensable e importante para la comprension
de la escritura”. Se evidencia una vez mas aqui la importancia que da el maestro a la
estrategia imitativa al iniciar un proceso de ensefianza-aprendizaje. Un escrito de

Humberto Lopez en la Web, dice textualmente:

Asi lo reiteré el maestro Suzuky: "La ensefianza de musica no es mi
propésito principal. Deseo formar a buenos ciudadanos, seres humanos
nobles. Si un nifio oye buena musica desde el dia de su nacimiento, y
aprende a tocarla él mismo, desarrolla su sensibilidad, disciplina y

paciencia; adquiere un corazén hermoso". (L6épez, 2007)

Se puede concluir de este método que por muy buenos resultados que tenga
siempre le queda faltando, - por lo menos aparentemente — el reconocimiento de que
los humanos como seres libres podemos copiar para “recrear” y no para “repetir’ como

maquinas sin alma, aunque también cabe la posibilidad de que el pensamiento japonés
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esté mal traducido al pensamiento occidental y contextualmente no comprendamos el
significado o el desarrollo de esta estrategia al estilo japonés. Se sabe aqui — a medias-
que el intérprete no es un imitador o repetidor sino un recreador. Por esto debemos

tener cuidado para no confundir y devaluar la estrategia imitativa.

1.6.2 Metodologia Kodaly

Zoltan Kodaly (1882-1967), fue un compositor, gran pedagogo, musicélogo Yy folclorista
hangaro de gran trascendencia. Su lema: “La humanidad viviré mas feliz, cuando haya

aprendido a vivir con la musica mas dignamente®. (Valencia, 2011)

Kodaly Se basé en la muasica campesina, la cual, -segun el autor-, es
conveniente que se comience a introducir en los ambientes familiares de los nifios. Lo
gue no quiere decir que la musica urbana no tenga la misma importancia puesto que el
medio en el que el maestro Kodaly se desenvolvio no estaba involucrando estas nuevas
estéticas -Esto ha tratado de hacerse en nuestro pais afortunadamente con éxito en la
mayoria de academias especializadas, pero desafortunadamente en colegios de
primaria y secundaria gracias a la ignorancia de quienes piensan y elaboran los
programas del Ministerio de Educacion para estos niveles; y a que también los medios
de comunicacion han jugado un importante papel en sentidos opuestos porque son
pocas las emisoras y canales de television que apoyan estas musicas. Por el contrario
se deja de lado cualquier asunto que pretenda hacer visible la importancia de la
identidad y mas bien se enfoca por el lado de la manipulacion creando en los individuos
un falso patriotismo que, en el caso de Colombia siempre ha conducido a la violencia. El
valor de Kodaly se cifra fundamentalmente en su labor musicolégica realizada en la

doble investigacion folclérica y pedagdgica.

Su método parte del principio de que: “la musica no se entiende como entidad
abstracta (solfeo en el plan antiguo), sino vinculada a los elementos que la producen

(voz e instrumento)”. “La practica con un instrumento elemental de percusion y el



37

sentido de la ejecucion colectiva son los puntos principales en que se asienta su
meétodo.” (Kodaly, 1960)

Podriamos resumir su método en los siguientes principios:

-“La musica es tan necesaria como el aire.” Esto quiere decir que no solo la masica sino
el arte en general son una necesidad primaria tal como comer dormir respirar y
procrear. Lo que el autor de esta investigacion critica es por qué esto es tan
descaradamente omitido en el sistema educativo de Colombia. Explicaciones puede
haber muchas pero es innegable que el sol no se puede tapar con un dedo.

-“Sélo lo auténticamente artistico es valioso para los nifios”. Suponese que el
maestro cuando dice: “auténticamente artistico” se refiere a la musica de alta calidad.
Quiere decir, aquella que surge desde esa necesidad primaria de la cual se hablé en el
parrafo anterior y que en proceso evolutivo puede llegar a ser altamente sofisticada sin
dejar de tener esa esencia inicial de lo primario; es decir, lo primario no tiene nada que

ver con facilismo.

-“La auténtica musica folclérica debe ser la base de la expresidon”. Se podria decir
gue asi siempre ha sido exceptuando el continente de basura en el que flota la cultura
consumista; ya que la musica cuando se vuelve comercial pierde su autenticidad en
todos los niveles. ¢ Los sistemas de educacion no ven esto, 0 se hacen los que no lo

ven?

-“Conocer los elementos de la musica a través de la practica vocal e
instrumental.” En este punto es donde interviene directamente la propuesta que aqui se
hace, porque esa practica vocal e instrumental inicialmente es efectiva a través de la

imitacion.

-“Lograr una educacion musical para todos, considerando la musica en igualdad
con otras materias del curriculo.” Volvemos al punto critico de nuestro sistema
educativo. Repitase lo dicho: el valor del arte dentro del sistema educativo esta por
debajo de las otras materias sencillamente porque el arte libera y eso no le sirve a un

estado enfermo que necesita perpetuar el esclavismo para poder funcionar. EI método
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propuesto aqui por Kodaly desde el punto de vista pedagogico, se basa en la
lectoescritura, en las silabas ritmicas, la fono nimia y el solfeo relativo. Con las silabas
ritmicas Kodaly pretende relacionar cada figura musical y su valor con una silaba; con lo
cual obtiene cierta sensacién fonética y, por consiguiente, una relativa agilidad o lentitud
en el desarrollo de las diferentes formulas ritmicas y su contexto global.

pretende indicar mediante diferentes posturas y movimientos de las manos, la altura de
los sonidos y que los alumnos los identifiguen con sus nombres respectivos. Cabe
anotar que estos métodos son muy relacionados con el teatro, ya que utilizan un tejido
entre la expresion corporal “kinestesia” y “proxemia” -términos de uso cotidiano en el
teatro- que se refieren al trabajo del cuerpo, en cuanto a la colocacion y
desplazamiento de éste y su relacion con la vocalizacion logrando que el conjunto y la
simultaneidad desemboquen en un aprendizaje mas rapido y efectivo, para una mejor

actuacion y puesta en escena.

Mediante el solfeo relativo se plantea la posibilidad de entonar cualquier melodia
representada en una sola linea desde el punto de la escritura musical. Esta linea
representa el pentagrama convencional y en ella estaran colocadas las diferentes notas
con sus nombres respectivos debajo, dichos nombres no estarian completos ya que
s6lo apareceria la primera letra del nombre correspondiente. Este método puede
resultar muy familiar para quienes ensefian basandose mas en la estrategia imitativa,
porque si se analiza detenidamente, aquel que imita estd siempre transportando de
forma muy parecida, dicho de otra manera el que imita, -de forma inconsciente- piensa

muy parecido al que practica este método.

Con esta actitud y desde el punto de vista de la entonacion, da igual la tonalidad
en que se encuentre la obra musical original, pues siempre se podra transportar a la

tesitura mas comoda del intérprete.
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1.6.3 Metodologia Orff.

Seria injusto decir que Karl Orff (1895-1982) hizo s6lo un método de ensefianza de la

musica; porque Orff cred un sistema muy amplio en educacion musical, tratando de dar

ideas al educador a través de varias propuestas pedagdgicas, que estimularan la
natural evolucién musical de los nifios y las nifias. Entre estas se puede ver claramente
la estrategia imitativa; ya que el nifio al participar estd imitando para luego interpretar y

posteriormente crear.

La base de la obra pedagdgica de Orff se puede resumir en los siguientes
términos: "Palabra, musica y movimiento" llevada a la practica de modo real y
consciente, que al ser considerada la teoria como consecuencia logica de la
experiencia practica y sensorial, coincide perfectamente con esta propuesta, porque

aqui la teoria es una consecuencia del objetivo estratégico imitativo.

Junto con el lenguaje y el movimiento, -volvemos al teatro- el contacto con la
musica es practicado por los estudiantes con todos sus elementos: ritmo, melodia,
armonia y timbre, dandole gran importancia a la improvisacion y a la creacion musical.
Por eso los instrumentos de percusion tanto de sonido indeterminado como

determinado (laminas) tienen especial importancia.

Los datos biograficos de rigor son importantes para poder contextualizar y asi
entender un poco el por qué de esta propuesta hecha por el maestro Orff en su método
creado por él mismo. Karl Orff musico y pedagogo de nacionalidad alemana. -Tener en
cuenta la agitada época y los inquietos genios del arte, contemporaneos de Orff-. El
consideraba que el inicio de la educacién musical estd en la ritmica, que ocurre en
forma natural en el lenguaje, los movimientos y percusiones que éste sugiere. Si se
piensa bien esta teoria nos damos cuenta que todo tiene ritmo. El tiempo mismo es un
fluir constante, es un ritmo cada actividad del hombre o el resto de la naturaleza. El
cuerpo y sus organos son ritmicos, por estos cortos pero concisos ejemplos se pueden
sacar muchas conclusiones y llegar a muchas hipétesis que sirven para comprender y

poner en practica esta premisa de Orff.
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Por otro lado el objetivo de este método, es masificar la ensefianza de la musica.
Es posible que por esta razén en sus obras se incluya la participacion de varios
miembros y combine diferentes instrumentos de percusion, ya que estos se prestan
para diversos tipos de ensambles. Trayendo esta idea de masificacion al contexto de
esta propuesta se puede decir que la estrategia de la imitacion siempre ha sido
masificadora, por causa y consecuencia ya que es imposible que exista si no hay por lo
menos dos personas en funcién de ella; y que para que se mantenga debe haber una
tradicion que indudablemente va de generacién en generacion masificando de manera
prolongada a través del tiempo. Esto es verdaderamente extraer de cada autor su

metodologia y propuesta.

El método propone la ramificacion de palabras sensibilizando asi a los nifios hacia los
elementos mas simples del ritmo.- pulso y acento, luego figuras, las que rapidamente
conducen al nifio a graficar el ritmo de palabras simples, sin manejar elementos de
ayuda. En este punto hay que recordar que una simple cancion popular de alguna
manera lleva implicito este método porque al cantar palabras se hace una conexion
ritmica entre el acento ritmico natural de la -palabra hablada y el acento ritmico- musical
de la cancioén por eso es que el Método Orff tiene como punto de partida las canciones
de los nifios y las rimas infantiles. La improvisacién comienza con canciones -juegos de
acuerdo al desarrollo del nifio-, buscando fundamentalmente en esta primera etapa la
espontaneidad y expresion musical propia del nifio. -Es importante reiterar la relacion
con el teatro porque toda ésta relacion de cuerpo, ritmo, palabra, juego, improvisacion y
simultaneidad son muy del teatro que viene siendo como la madre de las artes; y para
no desviar mucho el tema busquese los origenes del teatro griego el cual se transmitio
durante siglos por imitacion-. Estos juegos de improvisacion son mas convenientes que
una preparacion técnica extensa, y concuerdan perfectamente con la estrategia de la
imitacion en la que no se insiste en la técnica sino como una consecuencia del trabajo
espontaneo de la imitacion. Este método otorga importancia relevante al ritmo, en todos
sus aspectos y comprende una gran variedad de actividades caracterizadas por la

riqueza de recursos.
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También puede leerse “el método interpretativo de las Artes escénicas” de

Stanislavsky (1863-1938) (http://electroexpresion.galeon.com/interpretacion.html)

1.6.3.1 Caracteristicas Orff

Con el método de Carl Orff se pretende ensefiar los elementos musicales en su estado
mas primitivo. Los instrumentos utilizados en este método no requieren una técnica
especial (como el violin o el piano). Asi, hablamos de pies, manos, etc., 0 instrumentos
basicos como el tambor o el triangulo. Se basa en los juegos de los nifios y en aquello
gue el nifio comprende y utiliza normalmente. Dicho de otra manera; Orff invita a
reconocer la cotidianidad en el arte, o, el arte en la cotidianidad y esto puede llegar a
tener unas dimensiones inimaginables, por ejemplo, yendo un poco mas alla de lo
esperado se puede captar la mente cinematografica de Orff al presentar la vida como
una banda sonora, ya que usando sonidos del diario vivir esta dando a entender la
simultaneidad del movimiento y el sonido. Siendo esto lo mas primitivo del sonido

mismo.

El método esta fusionado con el lenguaje; ya que los ritmos se trabajan muchas
veces con palabras. De ahi se deduce que también las palabras se pueden trabajar con
los ritmos, y por lo tanto encontramos en este método una gran ayuda para el habla de
nuestros hijos, es esto uno de los campos de la musicoterapia, lo que invita a

reflexionar que tan adelantado a su época estaba el maestro.

Se trabaja también con canciones populares, como hemos visto en el método
Kodaly, para que el nifio practique con los elementos musicales mas sencillos y pueda

pasar después a aprender la teoria; como lo propone también el maestro Suzuky.

Un aspecto muy desarrollado por el método Orff es el del movimiento, pero se
trata de un movimiento corporal basico, no de ballet ni actoral, ni tipo revista deportiva.

Asi, estamos hablando de caminar, saltar o trotar al ritmo de la musica y no sélo esto se
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puede decir de la vision y audicién de Orff, como ya se coment6 anteriormente sobre su

pensamiento cinematdgrafo.

1.6.3.2 Procedimiento

El entrenamiento melddico se realiza a partir del recitado ritmico de rimas, adivinanzas,
que entonaran utilizando el intervalo mas sencillo y comin en las canciones infantiles.
Significa esto que utiliza simultAineamente diversas facetas de la percepcion llegando a
lo mas profundo del aprendizaje sin causar distracciones causadas por tension que
produce el sentirse forzado a memorizar obligatoriamente algo de lo cual no se disfruta.

Esta estrategia es puramente imitativa

El método basico de escala que se usa es la escala pentafona: DO - RE - MI -
SOL - LA. (Denominada también Pentatdnica) Se hace notar aqui que la escala
pentafona es usada por todos los pueblos primitivos de forma natural o empirica, es
muy posible que Orff haya escogido esta escala por esa razon, teniendo en cuenta que
no es gratuito este importante hecho, que tiene relacion directa con la imitacion. Como
su hombre indica, la escala pentatonica tiene Unicamente cinco notas. Podemos deducir
rapidamente que se han suprimido tres notas de la escala convencional que todos
conocemos. Esta supresion se hace siguiendo unos criterios (que ahora no vienen al
caso) segun deseemos una pentatonica menor o mayor. Se comenzé a utilizar en la
musica occidental a finales del siglo XIX como escala fija. Las escalas pentafonas o
pentatonicas pueden encontrarse en gran parte de las mauasicas folcloricas y no
occidentales, en las que suelen mezclarse intervalos de tercera con tonos enteros: DO,
RE, FA, SOL, LA o bien DO, RE, MI, SOL, LA.

1.6.3.3 Conclusiéon

Orff basa su método o sistema en los ritmos del lenguaje, cuyas palabras poseen una
rica fuente de elementos ritmicos, dinamicos y expresivos, que junto con el cuerpo

forman la conjuncion del ritmo (palabra- cuerpo — movimiento) y la vivencia del mismo;
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Mientras que el Suizo Emile Jaques Dalcroze (otro de los grandes pedagogos
musicales) considera a la ritmica, o ritmo del cuerpo, como la base y punto de partida
para los estudios musicales, Orff toma como base para tal fin, los ritmos del lenguaje.

Para Orff, el cuerpo trabajard& como un instrumento de percusion de timbres
variados, que emplea cuatro planos sonoros, pies, rodillas, palmas y dedos, con los que

se pueden conseguir distintas variedades ritmicas y dinamicas.

1.6.4 Metodologia Martenot

Maurice Martenot (1898-1980), ingeniero y compositor francés, parte de la concepcion
de que ‘el nifio presenta las mismas reacciones psicosensoriales y motoras que el
hombre primitivo”, por lo que se trabaja principalmente el sentido instintivo del ritmo en
su estado puro, lo que también quiere decir que se hace imposible omitir el aprendizaje
por imitaciéon descartando en un principio las nociones de medida y melodia ya que
estas vienen implicitas inconscientemente y su teorizacion se hace necesaria un tiempo
después. Su lema: "El espiritu antes que la letra, el corazon antes que el intelecto”.
(Valencia, 2011)

Aclara de nuevo el autor de esta investigacion que al traer y poner en juego estos
autores se pretende contextualizarlos razonandolos dentro de esta propuesta a tal
punto que se haga evidente que la estrategia pedagdgica de la imitacién es
imprescindible porque es natural; es decir, ningun sistema de ensefianza deja de ser

imitativo en mayor o menor grado. Los principios u objetivos del método Martenot son:

e “Hacer amar profundamente la musica.” De Todos los teédricos citados es el
primero que de forma directa habla del amor, sin querer decir con esto que los demas

no lo sientan y por lo tanto no lo piensen dentro de sus metodologias.
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e “Poner el desarrollo musical al servicio de la educacion”. Dentro de estos
términos; amor y servicio -valga la redundancia- de la educacién, suena Quijotesco
porque la educacion en Colombia no esta pensada como un servicio sino como un
sistema de sometimiento controlado, que tiene un efecto invertido en el cual el sistema
en vez de servirle a los individuos y la sociedad hace que la sociedad y los individuos le
sirvan al sistema por eso esta propuesta de Martenot, o por lo menos la forma como lo
plantea se hace tan interesante, ya que aclara desde el amor —porque no hay otra
forma- un poco por lo menos de este enredo en el que se encuentra la propuesta
educativa en este momento. El arte en general no puede a estas alturas seguir teniendo
ese concepto equivoco de que es un don exclusivo de algunos nacidos genios y que los
otros no tienen derecho a ella. Esta premisa castradora de las “vedettes” del arte le
hace mucho dafio a la necesidad de un cambio que en estos momentos debe ser
radical. Porque todos los seres humanos tienen derecho al arte, pues esta en la
naturaleza del ser y no es un don exclusivo de algunos que quieren hacerse llamar
genios. Lo que tampoco quiere decir que algunos auténticos no hayan tenido suerte y

se hayan podido desarrollar a sorprendentes alturas

e  “Transmitir los conocimientos tedricos en forma viva, concretandolos en juegos
musicales.” Indudablemente recurrase a la estrategia imitativa como se vera mas

adelante.

e “Formar auditorios sensibles a la calidad.” Conlleva una “Educacion Integral”
igual para todos en cuanto a derechos se refiere. Asi pues, en las actividades propias
de este método, deben realizarse juegos de silencio y ejercicios basados en el uso del
lenguaje. -Para Martenot el uso de la frase verbal es el principio para la realizacién del
ritmo-. (Audicion interior -Formacion sensorial). Martenot considera que para llevar a
cabo un buen trabajo ritmico es indispensable que éste se realice como repeticion de
férmulas encadenadas. Los ejercicios de “ecos ritmicos” con la silaba “la” son células
propuestas por el maestro que deben terminar en un valor prolongado para el reposo.
Imitar y repetir una férmula desarrolla el érgano sensorial. Con respecto a la entonaciéon

se parte de la imitacién. Primero sin notacion con la silaba nu, que puede subir o bajar
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de acuerdo con el intervalo, mientras sigue el movimiento melédico con el gesto
(asociacion del gesto y sonido). Los ejercicios de relajacién y los juegos de silencio son
también actividades propias de este método.
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CAPITULO 2.

Métodos tradicionales de ensefianza y el canto

2.1 Formas como se ensefia a cantar canciones populares con acompafamiento de
guitarra.

Teniendo ya claro que cada tedrico de la muasica se basd en su propia experiencia
adquirida en un contexto determinado, tuvo como resultado una metodologia acorde
con sus caracteristicas propias. Al referir aqui formas como se ha acostumbrado
ensefar, es obvio que se refiera al contexto social y cultural en el cual aprendio y
ensefa el autor de esta monografia. Por esta razén se expone aqui lo acostumbrado
dentro del aprendizaje tradicional de la muasica popular en Bogota. Hay varios recursos:
el primero es aprender viendo al profesor en vivo y en directo y recibiendo la ayuda de
el para la colocacion de los dedos sobre la guitarra; el segundo,es ayudarse con musica
grabada para poner en practica lo que popularmente se llama “sacar a oido”; y en tercer

lugar ayudarse también con cancioneros que traigan las letras y la cifra.

Si se va al caso de la musica popular folclorica se puede traer como ejemplo
alguna de las canciones que estan en la propuesta metodoldgica de esta monografia.
Como la cancién titulada “Al sur” del maestro Jorge Villamil Cordobez, que por sus
caracteristicas de relativamente facil aprendizaje; su melodia “pegajosa” y por haber
sido compuesta en la década de los afios 40 en la cual la forma de ensefianza y
aprendizaje era la imitativa (aun lo sigue siendo) no tan contaminada por los medios de
comunicacion; porque alli la mayoria de la poblacién no tenia ni siquiera television, y
muy pocos tenian acceso a la radio. Por lo tanto se aprendia de los padres, los abuelos
y los vecinos que tuvieran conocimientos basicos de la guitarra y que gustaran de las
reuniones familiares o celebraciones de caracter social. Esto nos dice la importancia

gue siempre han tenido todos aquellos artistas an6nimos de provincia que han
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mantenido durante toda la historia viva la musica popular y que el Unico método de

aprendizaje a través del cual se ha logrado esto ha sido el imitativo.

2. 2 Textos tradicionales de ensefianza y métodos

Hablar de métodos y textos resulta dispendioso porque los que se tienen al alcance
desde hace varios afios en el medio bogotano no son pocos. Esto conduce a que el
autor ante todo se disculpe por no nombrar a muchos que tienen la misma importancia
de los pocos que se nombran a continuacion: lo primero es un reconocimiento al
Ministerio de Educacion que publicO una serie de cartillas progresivas para la
ensefanza de la musica en los planteles de educacion primaria y secundaria titulados
“Serenata” educacion musical que tiene como autor a Horacio Lapidus. Es una guia de
enseflanza de la editorial Voluntad del afio 1989. Este texto es técnico pedagdgico y
corresponde a la idea clara de implementar la muasica en estos escenarios educativos.
Es imprescindible decir que en la actualidad se ven estas cartillas como un suefio fallido
porque en el distrito capital las escuelas de primaria ya no tienen catedras de musica. Y
si algunas la tuvieren no son manejadas por las personas idoneas en la materia.
Volviendo a la cartilla y su contenido, vemos que esta muy bien elaborada; que tiene

ejercicios de pre lectura y propuestas innovadoras vigentes hoy en dia.

Importante es hablar también de unos folletos que en un comienzo fueron de
tamafo bolsillo llamados guitarra facil. Las primeras ediciones de estos folletines fueron
sobre los afios 50 en los que siempre se ha escogido un intérprete o intérpretes
conocidos también cantautores como por ejemplo el dio Garzén y Collazos; la cantante
intérprete Mercedes Soza o0 el cantautor Joan Manuel Serrat. y se trabaja varias
canciones de ellos en un solo numero o en varios basicamente con la cifra sobre el
texto y a veces con el cifrado en nameros arabigos. Colombiano que toque y cante

canciones populares Yy N0 conozca estas revistas es un caso raro.
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Igualmente sucede esto con los mas de quince libros del maestro Keiner Ramirez

Moijica; titulados “Haga musica con la Guitarra” y que estan circulando por todo el pais
desde los afios 70 cuya editorial es “Independencia impresores TUNJA”.
Estos dos tipos de publicaciones suelen tener en su repertorio de cuanta muasica
popular comercial existe en el mercado. Pues tienen desde musica folclorica
colombiana pasando por todos los paises latinoamericanos hasta llegar a agrupaciones
como los Beatles y otros de trascendencia mundial. De ahi su alcance y su éxito. Se
agrega la serie de volumenes titulados “A cantar todo el mundo”. Método de guitarra de
Hector Castrillén Londofio, editada por el mismo autor y publicado en la década de los
80.

Otros métodos no tan populares pero de excelente calidad y de aporte
importante al aprendizaje imitativo son el de Carmencita Delgado de Rizo. “Cancionero
bohemio antologia” de la editorial Intermedio Editores y publicado en los afios 80. En
esta recopilacion la cartagenera Carmencita Delgado de Rizo reldne varios temas
populares que se acostumbran a interpretar en puntos de socializaciéon incluyendo las
100 mejores canciones colombianas supuestamente seleccionadas por personas
idéneas en la materia. Libros como este hay varios. Solo se trae a colacion este porque
es un ejemplo de un tipo de colaboracion con la divulgacién de la musica popular

apoyando el aprendizaje imitativo.

Por ultimo vamos a citar otro tipo de publicacion que es importante también para
el aprendizaje imitativo pero que por sus caracteristicas de documento investigativo
ilustra y respalda la cultura general que debe tener toda persona que disfruta de la
interpretacion de la musica popular. Ya sea como aficionado o como profesional
valorando como es justo a los compositores de estas canciones. Nos referimos al libro
de Rafael Hoyos Hernandez titulado “Jorge Villamil Cordobez” distribuido por la editorial
educativa limitada y publicado en el afio 1978, y que las ultimas ediciones del siglo XXI
tienen el agregado importantisimo del C.D, tecnologia que ya no es de punta pero que

su formato permite traducirse a otras tecnologias corroborando asi lo dicho en capitulos
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anteriores: -la estrategia imitativa nunca ha dejado y nunca dejara de existir por mas

aportes tecnoldgicos que la humanidad en su evoluciéon proponga-.

2.3 El canto, una forma de comunicacion e integracion humana.

“Musica es el arte de combinar los sonidos” es obvio que esta conocidisima definicion
se queda totalmente corta frente a lo que es realmente la muasica. Pues la palabra “arte”
encierra muchos significados; tantos, que no todos estan dichos. Es decir, en la medida
en que la humanidad evolucione, se estaran diciendo, agregando y ampliando nuevos
conceptos. Por lo tanto combinar sonidos puede ser un arte, si estas combinaciones se
tejen con todos los aspectos de la vida. Si esto no fuera asi su “comunicacion” seria

limitada y la musica no seria el lenguaje universal que se precia de ser.

Es paradojico pensar que el teatro que es la madre de las artes no es tan
universal como lo es la musica individualmente vista porque precisamente cuando el
verdadero teatro al estilo griego que contiene texto, actuacion y musica es universal
porque contiene la musica. La comunicacion a través de la musica puede ser en
combinacion con otras artes y sola. De ahi su universalidad y también de ahi la
necesidad de redefinirla permanentemente. Comunicacion no es que dos personas se
digan cosas o discutan ideas o se inventen simbolos. Verdadera comunicacion es que
se transmitan los sentimientos mas hondos del corazéon de los hombres. Y para esto
muchas veces las palabras no alcanzan ni siquiera las gesticulaciones o sefiales que
puedan ocurrirseles a las personas que pretendan comunicar algo sobre todo cuando
se quiere imponer ideas sin sopesar la calidad de ser “humano”. Todas estas

dificultades de comunicacién indudablemente las supera la musica.

2.3.1 Historia de la cancién popular.

¢,Cuando fue creada la primera cancion de la humanidad? esta es una buena pregunta
a pesar de lo ingenua. La Unica respuesta posible es que la primera cancién de la

humanidad nace con la humanidad misma. Si observamos las culturas primitivas que
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aun existen hoy, podemos facilmente darnos cuenta de que su cotidianidad esta
alimentada y se puede decir vivida a través de canciones. Cantos para los nifios, cantos
para la preparacion de alimentos, cantos para la caza, cantos para despedir a sus seres
queridos, cantos para las cosechas, cantos religiosos, cantos inclusive sin propdsitos
importantes sino simplemente para pasar el tiempo 0 acompafar cualquier actividad.
Estos cantos hoy en dia pueden ser comparados con la cotidianidad y el diario vivir de
nosotros en esta cultura. Para que quede mas claro se pone este ejemplo: el susurro, el
silbo, el tararear canciones, estribillos, y frases de canciones mientras se trabaja o se
camina, son una muestra clara de la importancia de la muasica en la vida de los
hombres. Entonces la pregunta no debe ser como esta planteada en el
encabezamiento, sino mas bien deberia ser: ¢Cual seria la historia del hombre sin

canciones?

Es importante dejar en claro que gracias a la tecnologia, desde que existe la
posibilidad de dejar registrada o grabada la musica se ha podido tener mas claro cémo
ha evolucionado la musica popular, porque al recopilar y escuchar las diferentes
manifestaciones de tan distantes pueblos y costumbres, se puede estudiar — no de
forma valorativa sino cualitativa- en todos los sentidos, es decir, expresivo, técnico,
cultural, emocional, psicolégico y muchos otros aspectos, sin tener que desplazarse
hasta los lugares de origen para ver como se ensefa. Se sabe ya, como resultado de la
experiencia y de muchas investigaciones, -incluyendo humildemente ésta- que sin el

aprendizaje imitativo nada de esto hubiese sido posible.

El maestro Bela Bartok entre muchos hizo un importante estudio sobre la musica
popular de Hungria, su tierra natal, siendo éste una de las mas importantes
investigaciones y aportes hechos a la humanidad porque no solo le dio a la musica
popular de su tierra el lugar que merece, sino también a la del mundo entero; aportando
también un modelo de investigacion para quienes estuviesen interesados en este tipo

de proyectos.



51

Volviendo a la musica popular actualmente —valga la critica— los medios de
comunicacion aportan algunas cosas positivas en cuanto a el aprendizaje imitativo pero
por muy conocidas razones tienen algo que es muy negativo y es la calidad de lo que
transmiten ya que se convierte en un producto artistico de baja calidad en su afan

comercial conductista; -salvo algunos casos-.
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CAPITULO 3.

Propuesta metodoldgica para la ensefianza de Musica a través de la imitacion

3.1 Introduccioén:

A traves de la historia el hombre siempre ha hecho uso de sus facultades y habilidades
para evaluar su idiosincrasia; experimentando en este proceso su desarrollo y su propia
evolucion. En lo que a la musica concierne podria decirse que desde entonces la
practica musical ha sido uno de los vinculos mas importantes a través del cual un ser
humano puede no solo comunicarse sino también expresar su estado de animo y sus
sentimientos. Esta actividad ocup6 un lugar privilegiado en las sociedades primitivas. Y
desde entonces existe la estrategia de aprendizaje imitativo. Pues en aquellos tiempos
para transmitir cualquier tipo de ensefianza no se contaba con elementos basicos
tedricos y/o gramaticales que sustentaran una estrategia de aprendizaje diferente. Y si

existian, el hombre no estaba aun capacitado para retransmitirlo.

Surge entonces en el autor de esta investigacion una idea; consistente en
programar y organizar en la institucion donde trabaja “Obra Social y Cultural Sopefna
Oscus”, unos talleres musicales libres, en cuyos prerrequisitos inicialmente no incluya la
lectoescritura musical; y cuyo contenido basico sea el aprendizaje de melodias y
canciones populares con el acompafiamiento de guitarra a través de la imitacion. Es asi
como mediante una convocatoria con bases minimas de seleccion se logra conformar
un grupo de veintinueve (29) personas de edades variadas (16-70), compartiendo un
sentimiento comun: el gusto por la musica, y el querer aprender inicialmente mirando,
escuchando e imitando.

Se inicia asi un trabajo en equipo por parte tanto del docente como de los

estudiantes, que incluye 6 talleres repartidos asi: 4 de 5 horas c/u, y 2 de 6 horas. Cada
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taller dividido en tres sesiones, para un total de 32 horas. Al cabo de las cuales se

espera un resultado muy positivo.

3.2 Objetivos

e Familiarizarse con la topografia de la guitarra a través del contacto fisico y los

ejercicios de acompafiamiento para desarrollar una técnica de voz adecuada.

e Conocer, escuchar, observar e interiorizar sonoridades (algunas nuevas) a través

de la imitacion, rasgueos y combinacion con la técnica vocal.

e Preparar la actitud mental y corporal para la interpretacion, combinada con las

sonoridades convencionales.
e |Iniciar el trabajo de independencia de las manos y de la voz.

e Desarrollar el pensamiento sonoro ejercitando los esquemas ritmicos realizados

al tiempo con el canto.

e Incrementar progresivamente las destrezas y habilidades a través de la

realizacion de ejercicios de digitacion y ritmicos propuestos.

e Analizar otras posibilidades de grafismos musicales adicionales a las propuestos

en los talleres.

e Conformar subgrupos de trabajo con el fin de optimizar el rendimiento académico

aportado por los estudiantes.

e Presentar al final con los subgrupos un producto de calidad adecuada

consistente en la puesta en escena e interpretacion de las canciones aprendidas.
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3.3 Talleres de musica popular con acompafiamiento de guitarra

3.3.1 Intensidad horaria:

6 talleres de musica popular se dictaron en Oscus; divididos cada uno de estos en 3

sesiones asi:

2 sesiones de 2 horas semanales y una sesion de 1 hora: para cada uno de los 4
primeros Talleres; 3 sesiones de 2 horas semanales para los dos ultimos talleres, Para
un total de 32 horas dictadas EIl horario propuesto para llevar a cabo el desarrollo de
estos talleres fue: los dias viernes de 6pm a 8pm. (Ver cronograma de actividades.
Pagina 20).

3.3.2 Pregunta generadora del espacio:

¢,Cudles son las necesidades que los estudiantes resuelven a través de la guitarra y el
canto usando técnicas académicas combinadas con las empiricas o populares
(tradicion oral), tanto en su proceso formativo académico, como en su desempefio

artistico?

-Se comprobd a través de los talleres que éstas técnicas no solo resuelven
(entre otras) la necesidad basica de actualizar el conocimiento sobre el instrumento,
sino que “generan necesidades” como la de buscar soluciones diferentes a los

problemas que puedan tener en el proceso de aprendizaje.

Teniendo en cuenta que la creatividad tanto de musicos como de compositores
cada vez es mas evidente, la combinacion de técnicas tanto empiricas como
académicas en la ejecucion de la guitarra popular siempre aportara soluciones que

redundaran en una adecuada interpretacion.
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3.3.3 Pregunta generadora por cancion:

¢ Qué elementos filoséficos, musicales, técnicos, tedricos, creativos e interpretativos
requiere el estudiante al abordar por primera vez las canciones populares acompafiadas

con guitarra?

En los talleres, los elementos filoséficos son a fe ciega aceptados por los
estudiantes (no todos los casos) porque parece que hay temor de aceptar que todos por
naturaleza filosofamos. No es un derecho exclusivo de renombrados intelectuales,
catedraticos y antiguos sabios, que el conocimiento de la vida real es filoséfico. Todos
tenemos este conocimiento interior que nos permite entender el mundo y vivir en él.
Este conocimiento viene de muchas fuentes que para esta investigacion proviene en su
trasfondo de la palabra de Cristo.- no se entrara a discutir asuntos de caracter
religiosos- pues son terrenos que a pesar de estar directamente relacionados con los

objetivos de ésta, se prolongaria demasiado y asi mismo, perderia sentido.

En cuanto a los elementos musicales, tedricos, técnicos, creativos e
interpretativos que se requieren, no hay exigencias rigurosas, precisamente se trata de
enriquecer el desarrollo de los mismos. Sin embargo, es de mucha importancia el
entusiasmo, el deseo de explorar, experimentar y tener mente abierta a los cambios por

hacer.

En los talleres se aplican estos conceptos con resultados muy positivos, ademas
de que se usan estimulos extramusicales gue motivan la creatividad, como historias,

sensaciones, emociones, situaciones etc.
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3.4 Contenidos tematicos:

v -Clasificacion de las canciones.

v’ -Signografias para los ritmo tipos

v -Practica de ejercicios preparatorios.

v' Andlisis de las canciones.

v' -Relacién de canciones y ejercicios técnicos.

v' -Implementacion de la interpretacibn con canciones de diversos géneros

artisticos.
v' -Trabajo de ensamble del repertorio propuesto.

v' -Documentacion audiovisual del proceso y resultado del taller.

Para el trabajo metodolégico se tendran en cuenta las siguientes estrategias.
v' -Aprendizaje imitativo
v' -Aprendizaje repetitivo

v' -Andlisis conceptual, morfolégico, timbrico, técnico y estilistico enfocado hacia la

adecuada ejecucion de las canciones.

v' -Adquisicion de estrategias metodolégicas para optimizar las canciones en las

practicas individuales.

Los recursos y estrategias didacticas utilizadas son, en lo convencional las
mismas nomenclaturas usadas tradicionalmente en la practica de la guitarra popular,
combinadas simultdneamente con algunas académicas para las cuales se desarrollan
estrategias didacticas, individualizadas, ya que éstas se personalizan a través de la

préactica.
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Como elemento fundamental y propuesta original del taller, se desarrolla la
metodologia creada por maestros reconocidos cantautores e intérpretes en el
transcurso de muchos afios de experiencia, pensada para guitarristas cantantes vy
musicos en general, de la cual se trae aca lo transmitido por maestros, estudiantes y
aficionados; de lo cual a grandes rasgos se puede concluir: -Correcta postura -Cuerpo
y sonido -Escena y control de si mismo -Improvisacién, ademas de todas las

experiencias del autor con varios Maestros, a quienes se les resefiard en la bibliografia.

Partiendo de las sonoridades propuestas en los ejercicios y canciones, los
participantes logran improvisaciones limitadas, en cuanto a la conservacion de las
estructuras propuestas, pero en cuanto a las técnicas académicas en general y su
combinacion con lo tradicional y lo popular, se pueden usar con plena libertad desde

gue el discurso sonoro en su totalidad tenga coherencia.

3.4.1 Canciones seleccionadas

Seis canciones populares del repertorio tradicional para voz y acompafiamiento de

guitarra:

1) AL SUR. Vals del maestro Jorge Villamil Cordobez.

2) COMPA’ HELIODORO. Paseo Vallenato del maestro Guillermo Buitrago
3) MARIA ANTONIA. Bambuco del maestro José Alejandro Morales

4) LA ENREDADERA. Pasillo D.R.A.

5) EMBRUJO. Bolero moderno del maestro Napoleén Baltodano

6) ANDATE. Vals del maestro José Romulo Caicedo Mufieton

-El tiempo de duracién de los talleres no permitié ver otras canciones; pero esto
no impide que los estudiantes lo hagan, ya sea en talleres posteriores o por cuenta

propia.



58

3.4.2 Convenciones para los ritmo tipos de las 6 canciones propuestas

Usaremos solo cinco simbolos como convenciones para estructurar los ritmo tipos que

nos serviran en la ejecucion de estas canciones:

L Bajo: Consiste en pulsar con el pulgar de la mano derecha una de las tres

1 Bajo

ultimas cuerdas de la guitarra. (42, 52 6 6).

T Acorde y/o Rasgueo arriba: Si en la definicion del ritmo tipo aparece como

2 Acorde

Acorde, éste consiste en pulsar al tiempo las tres primeras cuerdas de la
guitarra hacia arriba con los dedos anular medio e indice de la mano
derecha. Anular para la primera, medio para la segunda e indice para la
tercera. Esto puede hacerse también con las ufias de dichos dedos, o
combinando yema y ufia de cada uno de estos. Se aclara que las flechas
indican es la direccién de la mano y no la sonoridad. Si en el ritmo tipo
aparece como rasgueo hacia arriba, éste consiste en subir la ufia del
pulgar (mano derecha) haciendo sonar desde la primera cuerda. El
namero de curdas a sonar dependerd de la tonalidad que se esté

haciendo.

i Rasgueo hacia abajo:

3 Rasgueo
abajo

Consiste en dar un golpe hacia abajo con los dedos anular, medio e indice
de la mano derecha, y desde la cuerda tercera hasta la primera
(generalmente). Igual que en el caso anterior se puede hacer uso también

de las unas de dichos dedos.
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% Rasgueo apagado:

4 Rasgueo
apagado

; Tapao:

5 Tapao

Este puede ser ejecutado hacia arriba o hacia abajo. La direccionalidad la
encontraremos en el grafico de cada uno de los ritmo tipos que lo
contengan. Si es hacia abajo se hace con un golpe seco con los dedos
anular, medio e indice de la mano derecha, y rosando momentaneamente
desde la 62 cuerda con el masculo anterior del dedo pulgar. El sonido
resultante debe ser como una especie de chasquido.

Si es hacia arriba se coloca el dedo pulgar de la mano derecha sobre el
indice, se unen los demas dedos incluyendo el mefiique y se gira la
mufieca hacia arriba rosando con las uiias sobre las primeras cuerdas de
la guitarra de tal forma que la primera ufia que suba sea la del pulgar. Al
hacer este movimiento las primeras falanges de los dedos rosan también
las cuerdas al tiempo con las ufias produciendo igual que en el caso
anterior un sonido de chasquido muy caracteristico y guitarristico
popularmente hablando.

(En el anexo 3 se encuentra el video con las explicaciones de cada uno de
los ritmo tipos, sus movimientos y sus sonoridades.) Aclara el autor
también que aungue no es estrictamente necesario el uso de las ufias en
la mano derecha para la interpretacion de la guitarra, el uso de estas le

viene muy bien a algunos ritmo tipos para que queden autéctonos.

La forma de ejecutar este movimiento es extendiendo el pulgar de la mano
derecha sobre el indice y golpeando con éste las cuerdas desde la sexta
hasta la primera de tal forma que al golpearlas éstas alcancen a tocar los
trastes. Se hace claridad que en los esquemas ritmicos donde se
encuentren enfrentados este signo y el anterior, su ejecucion debe
hacerse como se explica en este ultimo parrafo. (Ver esquemas ritmicos

pagina 87)
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3.4.3 Criterios de evaluacion:

El estudiante debe cumplir con un 80% como minimo del programa propuesto en cada

uno de los talleres, y no tener mas de una inasistencia en cada taller

Para el examen se tendra en cuenta lo siguiente:
e Conocimiento préactico y teérico de las herramientas aplicadas en el aprendizaje
de canciones y melodias.

e Dominio sobre el instrumento en la practica de las canciones en sentidos
melodico (voz y algunos pasajes instrumentales), armonico y técnico (técnicas
de interpretacion) mas los ejercicios preparatorios correspondientes a cada

cancion.

e El conocimiento tedrico de la clasificacion de las canciones, y la memorizacion
del texto de cada una de estas; en la préactica, el dominio de los ritmo tipos

correspondientes propuestos para cada cancion.

Lo mas importante de evaluar es ver hasta donde el estudiante se apropia de estas
canciones y las usa como vehiculo de exploracion para aplicarlas luego en otros

espacios de desarrollo.

3.4.4 Mecanismos:

- Se evalua permanente el aprendizaje y desarrollo del estudiante durante los talleres.

- Se examinara finalmente el trabajo presentado por los estudiantes evaluando algunos
aspectos importantes como expresion corporal, interpretacion, métrica y demas. De
acuerdo con los resultados se realizaran videos cuya calidad sera también evaluada
con el fin de compartirlos subiéndolos a la red (Youtube.com). -Es de anotar que esta
Gltima opinién puesta en comuan, causa un cierto grado de motivacién en la mayoria de

los participantes-. (Ver C.D. anexo 1)
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3.4.5 Desarrollo de los Talleres

Treinta y dos horas representadas en 4 talleres de 5 horas y 2 talleres de 6 horas
respectivamente se dictaron en la Obra Social y Cultural Sopefia OSCUS, apoyados y
dirigidos por la Universidad Pedagoégica Nacional. El objetivo de estas practicas fue el
de poner en conocimiento la propuesta metodoldgica con el aprendizaje imitativo de las
canciones compuestas por autores varios y escogidas para esta monografia. El nimero
de canciones es el mismo numero de talleres; pues la propuesta fue que cada uno de
los talleres representara una cancion. Sin embargo a lo largo de las sesiones se fue

trabajando poco a poco con todas las canciones.

Antes de iniciar dichos talleres se convoco a una reunion (Febrero 4 de 2012)
con los interesados, para poner en conocimiento los objetivos del taller. Se hicieron
presentes algunos miembros de la comunidad, con los cuales después de una charla
introductoria se procedio a seleccionar subgrupos de estudiantes por cancion, y se les
entregl el material audiovisual de trabajo (Cd, signografia de ritmo tipos y texto de las
canciones) con el fin de que empezar a estudiar y a analizar el contenido y proposito
directamente del aprendizaje imitativo sin intervencién de otro medio, para poner a

prueba hasta qué punto las signografias propuestas son secundarias.

3.4.5.1 Taller N° 1

(Febrero 10, 17 y 24/ 2012)
Duracion: 2 horas las dos primeras fechas y una hora la u Itima (5 horas.)

Asistencia:

Isidro Antolines, Miguel Angel Parra, Jonh Eber Marin, Oscar Rodriguez, Ana Rosa
Marin, Didimo Buitrago, Amanda Giraldo, Fabio Vergara, Hugo Jairo Mahecha, Andrés
Velandia, Jairo Rodriguez, Duban Bermuadez, Heriberto Méndez, Mario Rico, Angela

Gonzéles, Andrés Bello, Cecilia Garcia, Efrain Mendivelso, Reinaldo Fandifio, Antonio
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Martinez, Israel Puentes, Hector Fabio Morales, Joselo Caldas, Doris Martinez, Luis
José Medina y Juan David Correa.

Se hace claridad ante el grupo que cada taller consta de tres sesiones, y que se
debe asistir minimo a dos de éstas; y que ademas un participante no debe superar 3
inasistencias a lo largo del total de los talleres

Objetivo. Analizar y poner en practica el estudio de las Canciones “Al sur’ y “Compa’

Heliodoro”

Antes de desarrollar el objetivo se recuerda que siempre se deben tener
presentes las preguntas generadoras de este espacio tal como se formulan en la
propuesta metodoldgica -¢Cuales son las necesidades que los estudiantes resuelven a
través de la estrategia pedagogica de la imitacion para la interpretacion de canciones

populares en guitarra sin ser prioritaria la lectoescritura?

Se hace una pequefia presentacion del grupo y una dinamica con el fin de
ambientar y crear empatia. Seguidamente se socializa algo acerca del gusto por la
musica, de algunas habilidades musicales y de expectativas acerca de los talleres a

recibir.

Se inicia pues el proceso con dinamicas, con ejercicios, breve conocimiento de la
guitarra, algunos acordes en la guitarra, para luego dar comienzo al trabajo sobre los
ritmo tipos vals y paseo vallenato; de los cuales algunos ya tienen graficamente las

estructuras ritmicas desde la primera sesion.

Hablaremos ahora concretamente de estos dos ritmo tipos (Vals — Paseo

Vallenato); de algunas convenciones, y de como interpretarlos en la guitarra.

El ritmo tipo vals de origen europeo y adoptado en la mayoria de paises, es uno

de los mas tradicionales en la musica popular latinoamericana y, sin perder su
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estructura ternaria %, cada pais le va imprimiendo algin elemento que lo caracteriza.

En Colombia por ejemplo su ejecucion en la guitarra se hace de la siguiente forma:

Vals
_ A Am . : .
1 Segun nuestras convenciones encontramos aqui el
Y, - esquema de un compas en ritmo tipo Vals que consta de
un bajo y dos acordes.-Se brinda también dos opciones
l T T de escritura adicionales como lo son la tablatura y el
T 4 4 pentagrama, con el fin de que mas personas puedan
I 2 5
Z P4
_-ﬁ- - tener acceso a este documento-.
D U
—

6 Ritmo tipo Vals (El autor)

El ritmo tipo Paseo es una variante o un estilo de la llamada musica vallenata
interpretada en la costa caribe colombiana, con acordedn, caja y guacharaca. De tal
forma que el paseo, la puya, el son y otros, son derivaciones del este género musical.
En lo que respecta al Paseo Vallenato como tal, este fue interpretado y popularizado
inicialmente en guitarra. Uno de sus maximos exponentes fue el maestro Guillermo
Buitrago (1920 — 1949), quien le dio vida a este llamativo ritmo tipo interpretando sus

magistrales canciones entre las que se encuentra “Compa’ Heliodoro”.

Paseo Vall. s 5 El ritmo tipo es cuaternario y se puede escribir a 4/4 6 a
_ A uG 4 4 j 2/2 (llamado también dos partido) su estructura es la
_qu ;o m—— e siguiente: Como podemos apreciar consta de 7
D & » movimientos: un bajo, un acorde, un tapao, un acorde,

~ un bajo, un acorde y un tapao. Su caracteristica son los

I ! ; ! ﬂ ? acentos en el primero, tercero y séptimo movimiento.

_E 8 g 8 8 g Recordemos lo dicho anteriormente. “al encontrar
B - 5 2 5 enfrentados los simbolos de rasgueo pagado y tapao, se

J

7 Ritmo tipo Paseo Vallenato debe ejecutar como éste Ultimo.
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Al resultar el grupo un poco homogéneo tanto en edades como en gustos de
géneros musicales, y detectando (no en todos) algunas aptitudes y habilidades de facil
correccion técnica, se procedié a dividir el grupo -conformando tres sub-grupos- y a
seleccionar del repertorio propuesto dos canciones por cada uno de ellos para trabajar
los montajes y posteriormente ponerlos en escena.

Se hace entrega del material audiovisual a los estudiantes que llegan por primera vez
(Cd, signografia de ritmo tipos y texto de las canciones).

La mayoria de los integrantes manifiestan su deseo de querer aprenderse las
melodias inicialmente con una estrategia diferente a la partitura. Por lo que se hace un
consenso y todos los participantes piensan que inicialmente la nomenclatura de los
numeros para interpretar las melodias es lo mas adecuado. El docente propone al
grupo escribirles las melodias con numeros pero debajo de las notas en el pentagrama,
e incluso escribirles el texto de las canciones también en medio de los numeros y las
notas, con el fin de que se vayan familiarizando con la partitura y el lenguaje musical.
También les escribira en tablatura tanto las melodias de introduccion de todas las
canciones, como la melodia de los textos. Todos estan de acuerdo, y el docente se

compromete a traerles este material para la proxima sesion.

Las canciones “Al sur” y “Compa’ Heliodoro” igual que las otras cuatro canciones
responden y/o resuelven varias inquietudes en cada uno de los participantes. A quien
esté interesado en encontrar una respuesta de fondo se le recomienda leer toda la

monografia.

Aunque todos los miembros del grupo trabajaran las seis canciones, cada sub-
grupo prestara mas atencion a dos de ellas en especial —de acuerdo con sus
capacidades interpretativas- para ponerlas en escena ante los demas miembros de la

comunidad educativa en Oscus y/o en otro escenario.

De acuerdo con lo anterior, las canciones “Al sur’ y “Compa’ Heliodoro”
inicialmente les fue asignada al sub-grupo conformado por: Isidro Antolines, Cecilia

Garcia, Efrain Mendivelso, Reinaldo Fandifio, Antonio Martinez, Israel Puentes, Hector
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Fabio Morales, Joselo Caldas, Doris Martinez, Luis José Medina, Mario Rico, Jairo
Rodriguez, Amanda Giraldo, Fabio Vergara, Heriberto Méndez, Duban Bermidez vy
Juan David Correa.

Queda pendiente para el siguiente taller la asignacion de las demas canciones.
(Todo el grupo hace compromiso tanto de no faltar a los talleres, como de estudiar las
canciones propuestas).

Se propone en el grupo que para la ultima sesion de los talleres se haga una
grabacién en video de los diferentes subgrupos interpretando las canciones

correspondientes.

El estudiante Oscar Rodriguez, manifesté su deseo por que le fuera asignada
también la cancion “Maria Antonia” Bambuco del maestro José A. Morales, con lo cual
estuvo de acuerdo el resto del grupo, y queda pendiente para la proxima sesion la

conformacion de los demas integrantes del subgrupo.

Se hace claridad que aunque con todos los estudiantes se trabajaran las seis
canciones, de acuerdo con las habilidades y aptitudes observadas en cada uno de los
miembros del grupo, en el momento de la muestra algunos podran participar en todas

las canciones, mientras que otros solo participaran en dos o tres de ellas.

Todas las interpretaciones de las canciones se observan de acuerdo a los
objetivos que estan en la propuesta metodoldgica, (considera el autor innecesario
estar repitiendo todos los objetivos y estrategias por eso solo se hace con los que
corresponde). Se plantean algunas sugerencias en cuanto a escuchar, memorizar, e
interiorizar las sonoridades de introduccion de las canciones teniendo en cuenta las
convenciones y direccionalidad de los ritmo tipos, y relacionando los ejercicios hechos

previamente para cada cancion, con el fin de mejorar cada vez mas cada interpretacion.

Se considera también de suma importancia hacer la lectura detallada y seguir las
indicaciones del autor, cuyas explicaciones estan en cada una de las tablaturas de las
canciones. En éstas se referencian los ejercicios correspondientes y se hacen

recomendaciones de todo tipo para una mejor interpretacion.
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Los aportes tanto de los integrantes del subgrupo como los demas integrantes
del grupo y la socializacion, ayudan no solo a la integracion de los miembros del
subgrupo que interpretara las dos primeras canciones sino de los otros estudiantes que
participan en el taller, en cuanto a diversas formas de abordarlas segun la experiencia

individual de cada uno de ellos.

Se logré en este primer taller la practica de las estrategias propuestas como
aprendizaje imitativo, repetitivo, conceptual, morfoldgico, timbrico, técnico y estilistico.
El criterio de evaluacion se hizo posible a través de la observacién del resultado en
cuanto a apropiacion e interiorizacion de todo lo que la cancion le brinda a cada
participante no solo para una buena interpretacion sino para ampliar su aplicacion en

otros espacios.

Se da por finalizado el taller.
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3.45.2 Taller N° 2

(Marzo 2,9, Y 16/ 2012)
Duracién: 2 horas las dos primeras fechas y una hora la ultima (5 horas.)

Asistencia:

Isidro Antolines, Miguel Angel Parra, Jonh Eber Marin, Oscar Rodriguez, Ana Rosa
Marin, Didimo Buitrago, Amanda Giraldo, Fabio Vergara, Hugo Jairo Mahecha, Andrés
Velandia, Jairo Rodriguez, Duban BermGdez, Heriberto Méndez, Mario Rico, Angela
Gonzales, Andrés Bello, Cecilia Garcia, Efrain Mendivelso, Reinaldo Fandifio, Antonio
Martinez, Jenny Alejandra Acuiia, Ana Elvia Espafiol, Israel Puentes, Hector Fabio
Morales, Joselo Caldas, Doris Martinez, José Lubin Diaz, Luis José Medina y Juan
David Correa.

Objetivo: seleccidon del subgrupo y ensamble para la interpretacion de las canciones

“Maria Antonia y La enredadera”.

Se recuerda que las preguntas generadoras de estos talleres se encuentran en la
propuesta metodoldgica (el autor considera innecesario repetirlas) son solucionadas a
través de las canciones aqui prepuestas. Como se sabe, cada cancidén corresponde a
un grupo de ejercicios especificos, que preparan y facilitan la ejecucion de los ritmo
tipos para una correcta interpretacion. Sin embargo, la interpretacion correcta no se
relaciona so6lo con lo guitarristico exclusivamente, sino que ademas se conecta con

otras expresiones artisticas.

Este taller se centra en las canciones “Maria Antonia” y “La enredadera”. Un
Bambuco y un Pasillo respectivamente, y cuya interpretacién requiere un poco mas de
nivel en cuanto a que debe independizarse la voz y el ritmo tipo; y lograr mantener

estos dos planos durante toda la cancion.

El bambuco es un ritmo tipo tipico colombiano interpretado en un gran porcentaje
en las siguientes regiones: los Santanderes, la zona Cundi Boyacense, el Tolima, el

Huila, y el Viejo Caldas. Otras personas hablan de estas regiones como la Zona andina
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colombiana. -Considera el Autor que inclusive puede haber otras zonas del territorio
donde también se interprete el bambuco-. En cada una de las regiones mencionadas le
imprimen alguna caracteristica especial, pero sin perder el caracter de bambuco ni su
estructura métrica (6/8 y/o ¥1). De hecho es muy comin escuchar hablar de bambuco
fiestero, bambuco paisa etc.

Con el animo de no hacer muy extenso el tema, se hablara en esta parte solo del
bambuco tradicional por ser el que aplica para una de las canciones propuestas en esta

investigacion: Maria Antonia.

Bambuco

A Am
Como puede apreciarse, el de 6/8 consta de 6

- movimientos; 6/8 de redonda o 6 corcheas incluido

1

desde luego el silencio de corchea del contratiempo; -

habla asi el autor para los que ya tienen conocimientos

musicales-. Para los que no, como el caso de los

DD —
o—
DD —
o
PP ——-

e

participantes de estos talleres, habla inicialmente en el

D

O
U

lenguaje imitativo; siguiendo de acuerdo con las
8 Ritmo tipo Bambuco . o .

convenciones, las indicaciones de la tablatura: apaga

suavemente el sonido con el pulgar extendido de la mano derecha, hace un acorde, un

bajo, un acorde, un bajo y por ultimo otro acorde para volver a iniciar con apaga

suavem.... Etc.

El pasillo es también otro ritmo tipo tradicional y popular colombiano que aunque
existe en otros paises, en Colombia esta arraigado desde el siglo XIX. Su estructura es
¥ y se interpreta de varias formas. Las mas comunes en Colombia Son 2: Pasillo
Fiestero y Pasillo Lento vocal o instrumental. Para este caso nos referiremos al

segundo. Lento vocal o instrumental.-Que es el caso de la cancion La enredadera-:
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Pasillo

A ut A I Consta entonces el Pasillo de: 2 bajos un
4
acorde, 2 bajos un acorde. Debe tenerse en

cuenta que aunque también contiene 6

corcheas como el ritmo tipo anterior, su tipo es

ternario (3 tiempos), con divisién binaria

o
o
PP —»-

(2corcheas por cada tiempo). Mientras que en

el anterior es de tipo binario (2 tiempos) con

-
s

.n‘ £ rat
=] —¢

9 Ritmo tipo Pasillo division ternaria.(3 corcheas por cada tiempo).
—Recuerda nuevamente el autor que el procedimiento a seguir en cuanto a la
explicacion del ritmo tipo a los que aun no manejan la lectoescritura, es similar al

realizado con el ritmo tipo anterior.

De acuerdo con lo convenido en el taller anterior, y una vez presentadas las
evidencias de estudio de las canciones, se procede a La asignacion de la cancion
“‘Maria Antonia”. Queda este subgrupo conformado por: Ana Rosa Marin, Jenny
Alejandra Acufia, Ana Elvia Espafiol, Andrés Velandia; Oscar Rodriguez, Angela
Gonzalez, Mario Rico, Hugo Jairo Mahecha, Jonh Eber Marin, Didimo Buitrago y Miguel

Angel Parra.

Se procede de la misma forma que en sesiones anteriores: con ejercicios de
digitacion, de entonacién, repaso general del repertorio seleccionado, puesta en comun
de inquietudes, socializacion y practica en general de melodias y textos de las

canciones.

De comun acuerdo con el grupo se toma la decision de conformar subgrupos
mas pequefios como trios 0 cuartetos para la interpretacién y puesta en escena de la
cancion “La enredadera”’. Queda entonces un trio conformado por: Oscar rodriguez,
José Lubin Diaz y Hugo Jairo Mahecha. Este trio manifiesta también su gusto por
querer interpretar la cancion “Andate”; vals del maestro José Rdémulo Caicedo
Mufeton, y que interpretaran como vals Argentino, al estilo y version del dueto “Los
Visconti”.
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Se contempla también la posibilidad de un apoyo al trio por parte del docente
parala puesta en escena de estas dos interpretaciones,

Los estudiantes Jonh Eber Marin y Andrés Bello manifiestan su interés por
trabajar e interpretar la cancion “Embrujo”. Pues les llamé mucho la atencion el ritmo
tipo propuesto para esta cancién: Bolero moderno (al estilo y version de Andrés
Cepeda).

El grupo esta de acuerdo con esta peticion y propone que para la siguiente
sesion, y de acuerdo con el trabajo hecho en casa, se termine de conformar el

subgrupo que interpretara “Embrujo”.

-Esta cancion del maestro nicaragiiense Napoleon Baltodano compuesta en 1940, y
cuyo nombre inicial fue “Brujeria”, la grabaron diversos trios de boleros entre ellos “Los
Embajadores” (Ecuatorianos). Ultimamente la grabé el maestro Andrés Cepeda ya con
el nombre de “Embrujo”, imprimiéndole un sabor caracteristico que denominara el autor
como Bolero moderno. Ya que su estructura corresponde a compas de 4/4 distribuidos
en 8 corcheas y cuya ejecucion en la guitarra es con rasgueos; careciendo de bajos.-

nota del autor (ver esquemas ritmicos pagina 91).

El bolero tradicional y de estructura ritmica 4/4, cuyo origen es cubano, se ha
arraigado por mas de 100 afios en todos los pueblos Hispanos y forma parte ya de toda
esta cultura. Es interpretado por reconocidas agrupaciones y trios centroamericanos y
latinoamericanos. —no quiere decir esto que no pueda ser interpretado
majestuosamente también el otros paises-. Aunque su estructura no cambie, si recibe
varios adjetivos dependiendo la manera como se ejecuten en la guitarra o en otro
instrumento las 8 corcheas que completan un compas. Si es bolero clasico por ejemplo,
Su ejecucion sera: un bajo, un acorde, dos rasgueos hacia abajo, un bajo, un acorde, un

bajo y un acorde.
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En el caso del bolero moderno, como lo denomindé el autor de esta investigacion,
Su ejecucion es la siguiente:
Rasgueo hacia abajo, rasgueo hacia

Bolero moderno - - _ _ _ _
F#m arriba, apaga hacia abajo, rasgueo hacia

abajo, rasgueo hacia abajo, apaga hacia

abajo, rasgueo hacia abajo y apaga hacia

arriba. -Se recuerda que las flechas indican

es direccionalidad de la mano, y no de

brprp —

sonido agudo a grave o0 viceversa-

>

Ejemplo: Rasgueo hacia abajo. Lo que

N st <—

\
ol
XX
NS s rprprp <— ‘ ‘m‘
XX

N i s B N N €——

N Db <— XX

N NP N <€——

N PP —
N P rp i <—

J
(e )
(SO

. debe hacerse es hacer sonar las cuerdas
10 Ritmo Bolero moderno

desde la sexta hacia la primera.

Desde el primer encuentro se acordd con todos los participantes de los talleres
gue debian trabajar en casa para luego en cada sesion interpretar lo que lograran
entender de acuerdo con la tablatura escrita para el caso de las melodias, y del texto de

las canciones con el cifrado.

Después de escuchar al subgrupo que interpretara “Maria Antonia”, el
estudiante Andrés Bello propuso que a manera de ejercicio se hiciera una grabacion en
video de dicho tema con la participacion también del docente. Esta sugerencia fue
aprobada pero el video se realizard en un proximo taller. Se va logrando asi los
objetivos propuestos en cuanto a las tematicas y desarrollo de cada una de las sesiones

de los talleres.

El docente continuamente esta dando las indicaciones pertinentes sobre la
ejecucion del ritmo tipo, entonacion, digitacion y musicalidad de las melodias; tanto al
grupo como individualmente en la medida que la misma dinamica del grupo permite

hacerlo.
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Sugerencias hechas al final de la sesion:

e Seguir trabajando en casa los ritmo tipos, y las melodias y texto de las canciones.
e Escuchar nuevamente las versiones originales de las canciones.

e Traer preguntas o inquietudes para resolver en el préximo encuentro.

Al igual que en el taller anterior, se escucharon las opiniones de todos los
participantes; se resolvieron algunas inquietudes, y el docente interpret6 las melodias
de introduccion de las canciones (como en talleres anteriores) con el animo de aclarar
algunas dudas y generar confianza que redunde en bienestar de todo el grupo. Las
estrategias y el proceso de evaluacion se cumplieron en la medida en que cada
estudiante se esforzd por presentar un buen trabajo que a criterio del docente fue de

buena calidad

Se da por finalizado el taller.

3.4.5.3 Taller N° 3

(Marzo 23, 30 Y Abril 13 /2012)
Duracion: 2 horas las dos primeras fechas y una hora la ultima (5 horas.)

Asistencia:

Jonh Eber Marin, Andrés Bello, Miguel Angel Parra, Hugo Jairo Mahecha, Ana Rosa
Marin, Didimo Buitrago, Oscar Rodriguez, Angela Gonzélez, Mario Rico, Andrés
Velandia, José Lubin Diaz, Ana Elvia Espafiol, Israel Puentes, Hector Fabio Morales,
Joselo Caldas, Doris Martinez, Jenny Alejandra Acufia, Hector Fabio Morales, y

Reinaldo Fandifio.

Objetivo: determinar y completar el subgrupo que interpretara “Embrujo” y confirmar si
el trio que interpretara “La enredadera” lo hara también con “Andate”.
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No considera el autor necesario repetir las preguntas generadoras de este
espacio porgue ya han sido formuladas en los talleres anteriores. Razon por la cual se
hablaré directamente de las actividades a desarrollar en este tercer taller.

Los estudiantes Jonh Eber Marin y Andrés Bello presentan de forma excelente la
melodia introduccion de la Cancion “Embrujo” de acuerdo con la tablatura escrita; la
cual es aprobada por el grupo. Por su parte otros 5 integrantes del grupo manifiestan
saberse ya el ritmo tipo, y el texto de la cancién. De acuerdo con lo expuesto se
procede a escuchar, y a corregir algunos detalles (especialmente en la ejecuciéon del
ritmo tipo), y se conforma el subgrupo con los siguientes integrantes: Jonh Eber Marin,
Hugo Mahecha, Miguel Angel Parra, Andrés Bello, Mario Rico, Angela Gonzélez y
Andrés Velandia.

Se trabajara ahora con el Ultimo de los seis ritmo tipos propuestos para las
canciones. El vals argentino. En ésta region surefia del continente le imprimen un sabor
caracteristico al vals. Ellos rara vez hacen la figuracion tradicional (3 negras por
compas). Lo que hacen es 6 corcheas en un compas, o sea 2 por cada tiempo, pero sin
atresillarlas, es decir manteniendo el compas a tres tiempos. Es muy comun también en
ellos la combinaciéon de este ritmo tipo con el tradicional. (El de 3 negras por compas).

Su ejecucion es la siguiente:

Vals Arg.
s i

oV

By

Un bajo, un acorde, un tapao, un rasgueo

K

arriba, un tapao, y nuevamente un rasgueo

arriba (Recordamos: con la ufia del pulgar).

Estos seis movimientos constituyen un

compas. Se recomienda observar en el video

borp —-
NN AR
NN —5
N LN AN\
borp —-

(anexo 3) la explicacion dada por el autor para

la correcta interpretacién de este ritmo tipo.
11 Ritmo tipo Vals Argent.
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Se procede de la misma forma que en sesiones anteriores: con ejercicios de
digitacién, de entonacién, repaso general del repertorio seleccionado, puesta en comudn
de inquietudes, socializacién y practica en general de melodias y textos de las

canciones.

Una vez conformado este subgrupo se procede a hacer el ejercicio de escuchar
a todos los subgrupos interpretando una de las canciones que se les ha asignado. Este
ejercicio da como resultado la convicciéon y motivacion en todos y cada uno de los
miembros de los subgrupos; a tal punto de querer algunos ser seleccionados para
integrar otros subgrupos adicionales al propio. Todos son conscientes de que hay cosas
por mejorar tales como la técnica en la digitacion, la vocalizacion, y lo mas importante;
gue se debe trabajar e ir siempre en busca de la excelencia sin importar el nivel que se
tenga. Se hace también a nivel del grupo una reflexion sobre la influencia que ejerce la
musica en nuestro diario vivir, y de como esta nos va aportando sensibilidad, y por qué

no decirlo; espiritualidad.

Hace su intervencion el trio conformado por Oscar Rodriguez, José Lubin Diaz y
Hugo Mahecha. Interpretan “la Enredadera”. Para la introduccién de la melodia se habia
entregado una tablatura a 2 voces. Todos la estudiaron pero se aprendieron la misma
voz para la introduccion. Razén por la cual se llega al acuerdo de que sean
acompafados por el docente, quien les apoyara en una de las voces de introduccion.

Queda pues este subgrupo conformado por 4 personas incluido el docente.

Caso similar ocurre con la cancion “Andate”; donde en la tablatura existe una
escala a dos voces en terceras que desciende hasta los 6rdenes 4 y 5 de la guitarra.
Aunqgue el trabajo ha sido muy fructifero, aln no se tiene la destreza suficiente para la
ejecucion de algunas melodias. El docente propone cambiar la cancién, pero el grupo
sugiere la participaciéon también del docente en esta cancion. Es asi como queda
establecido que la cancion “Andate” sea interpretada por el mismo subgrupo que

interpretara “La enredadera”.



75

Las estrategias y el proceso de evaluacién se cumplieron en la medida en que
cada estudiante se esforzé por presentar un buen trabajo que a criterio del docente fue
de buena calidad.

Se da por finalizado el taller.



76

3.45.4 Taller N° 4

(Abril 20, 27 y Mayo 4 / 2012)
Duracién: 2 horas las dos primeras fechas y una hora la ultima (5 horas.)

Asistencia:

Isidro Antolines, Miguel Angel Parra, Jonh Eber Marin, Oscar Rodriguez, Ana Rosa
Marin, Didimo Buitrago, Amanda Giraldo, Fabio Vergara, Hugo Jairo Mahecha, Andrés
Velandia, Jairo Rodriguez, Duban BermGdez, Heriberto Méndez, Mario Rico, Angela
Gonzales, Andrés Bello, Cecilia Garcia, Efrain Mendivelso, Reinaldo Fandifio, Antonio
Martinez, Jenny Alejandra Acuiia, Ana Elvia Espafiol, Israel Puentes, Hector Fabio
Morales, Joselo Caldas, Doris Martinez, José Lubin Diaz, Luis José Medina y Juan
David Correa.

Objetivo: Interpretacién de todas las canciones propuestas, e inicio al ensamble de los

subgrupos para la puesta en escena.
Se procede como en talleres anteriores.

No considera el autor necesario repetir las preguntas generadoras de este
espacio porque ya han sido formuladas en los talleres anteriores. Razén por la cual se

hablara directamente de las actividades a desarrollar en este cuarto taller.

Hace su presentacion el subgrupo que trabajé la cancion “Al Sur”. Tienen ya
definido quiénes haran la melodia de la primera introduccién (parte menor), y quiénes

haran la segunda introduccién (Parte mayor).

Segun lo escrito en la tablatura y en texto, el subgrupo lo hizo de manera casi
correcta. Debid ajustarse solo unos pequefios detalles relacionados mas que todo con
la entonacion y sonoridad. Se hace un pequefio andlisis a cerca de la importancia de la

métrica y la interpretacién en general.
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Ahora el mismo subgrupo (con sdélo una variacidbn de dos o tres personas)
interpreta la cancién “Compa’ Heliodoro”. Este subgrupo llega con toda la energia y

contagia a todos los demas participantes.

Se atribuye esto al esquema ritmico que caracteriza al paseo vallenato. Su
interpretacion es excelente, pues han traido también guacharacas para darle mas sabor
a su cancion. Una vez interpretada la cancion, todos los demas integrantes de los otros
subgrupos quieren también interpretarla; cosa que puede hacerse sin ningln problema
ya que todos la han trabajado (al igual que las otras cinco), y de las cuales tienen el
texto y tablaturas. (aclara el autor que la gran mayoria de participantes no ejecut6 el
ritmo tipo exactamente con las direccionalidades y acentos propuestos, pero que

musicalmente, se entendié ya que conservo su estructura cuaternaria).

El turno ahora es para el subgrupo de “Maria Antonia”. Su interpretacion es
bastante aceptable. Existen sin embargo algunos detalles para corregir especialmente
en la melodia de introduccion. Surge entonces nuevamente la sugerencia hecha por
uno de los participantes durante el taller No. 2 consistente en hacer un video a manera
de ejercicio donde el docente esté interpretando con el grupo y dando algunas
indicaciones. Se lleva a cabo el ejercicio, el cual gusta a los participantes. Este se

incluird en la tabla de anexos. (ver en anexos 1 video Maria Antonia).

El tiempo para el desarrollo de los talleres no es el suficiente para lograr la
calidad que se quiere, sin embargo de acuerdo con el interés y la motivacion existente
en la gran mayoria de los participantes, y a peticion de ellos mismos, el autor de esta
investigacion da fe de que estos talleres se seguiran dictando, y difundiendo a mas

personas amantes de la masica.

Viene ahora la interpretacion de “Embrujo”. Esta es interpretada por el subgrupo
nombrado anteriormente conformado por 7 integrantes. Su interpretacién es bastante
aceptable y es aprobada por los demas integrantes del grupo. El docente por su parte

hace algunas correcciones y sugerencias.
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En cuanto a la interpretacion de “La enredadera” y “Andate” (en las cuales estara
el apoyo del docente), este Ultimo hace que participen todos los integrantes del grupo
en general, y ya que aun no es la grabacion oficial de puesta en escena, se integran

todos en un solo grupo para cantar y acompafar en sus guitarras estas dos canciones.

Al final de este taller el Docente hace algunas sugerencias y correcciones a cada
uno de los subgrupos con miras a que preparen bien cada una de sus interpretaciones

para ser puestas en escena y grabadas en video en las sesiones del ultimo taller.

Todos y cada uno de los miembros de los subgrupos se comprometen a trabajar
en casa, y algunos sugieren reunirse entre semana para estudiar y afianzar aun mas

cada interpretacion.

Las estrategias y el proceso de evaluacion se cumplieron en la medida en que
cada estudiante se esforzo por presentar un buen trabajo que a criterio del docente fue

de buena calidad.

Se da por finalizado el taller.

3.4.5.5 Taller N° 5

(Mayo 11, 18 Y 25/2012)
Duracion: 2 horas cada una de las fechas, para un total de (6 horas.)

Asistencia:

Isidro Antolines, Miguel Angel Parra, Jonh Eber Marin, Oscar Rodriguez, Ana Rosa
Marin, Didimo Buitrago, Amanda Giraldo, Fabio Vergara, Hugo Jairo Mahecha, Andrés
Velandia, Jairo Rodriguez, Duban Bermuadez, Heriberto Méndez, Mario Rico, Angela
Gonzéles, Andrés Bello, Cecilia Garcia, Efrain Mendivelso, Reinaldo Fandifio, Antonio
Martinez, Israel Puentes, Hector Fabio Morales, Joselo Caldas, Doris Martinez, Luis

José Medina y Juan David Correa.
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Objetivos:

e Reforzar la practica instrumental y vocal con el fin de enriquecer aiin mas la calidad

interpretativa.

e Establecer y confirmar cada uno de los subgrupos, para determinar quienes no
participaran en las puestas en escena de las canciones; ya sea por falencias en su

desempefio 0 por fallas.

Una vez mas se enfatiza en la pregunta generadora de este espacio formulada
en la propuesta metodoldgica -¢Cuéles son las necesidades que los estudiantes
resuelven a través de la estrategia pedagogica de la imitacion para la interpretacion de

canciones populares en guitarra sin ser prioritaria la lectoescritura musical?-

En la primera sesion de este taller los estudiantes Isidro Antolines y Antonio
Martinez manifiestan el gusto por querer interpretar el tiple en el acompafiamiento de la
cancion “Al sur”, ya que cuentan con este instrumento en casa; a lo cual el docente
accede con el compromiso de que con unas pocas instrucciones demuestren que lo
podrian hacer, y que ademas tanto en casa como en las sesiones siguientes cada vez
gue se practique dicha cancion lo hagan con el tiple. (Se someten también a la posible
no aprobacion por parte del docente en el momento de hacer el video de muestra).

Se procede de forma similar a las anteriores sesiones de los talleres: con

dinamicas, ejercicios de digitacion, ejercicios ritmicos, de vocalizacion etc.

Por iniciativa del grupo se hace una interpretacién de cada una de las canciones
con la participacién de todo el grupo en general. A lo largo del desarrollo del ejercicio se
detectan algunas fallas y falencias que al final son puestas en comun por parte del
docente. Algunos de los integrantes manifiestan sentir mas seguridad en la

interpretacion de determinadas canciones.

Surgen entonces algunas sugerencias y recomendaciones por parte del
docente. Estas son bien recibidas por cada uno de los integrantes del grupo y

nuevamente se hace el compromiso de estudio y repaso en casa de todas y cada una
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de las canciones y melodias para que en las sesiones del ultimo taller estén bien
apropiadas y puedan ser grabadas en el video.

-Ha notado el autor que para la mayoria de participantes la principal motivacion
es el saber que si la calidad en la interpretacién de las canciones es buena, ésta sera

publicada en la red (youtube.com)-.

Adicionalmente se procede a escuchar las interpretaciones de cada uno de los
subgrupos como se hizo en el taller anterior. El resultado es muy positivo y genera un
buen ambiente entre los demas participantes del taller. Las demas actividades
transcurren de forma similar que en sesiones anteriores, y cada vez se hace mas

evidente la camaraderia y empatia entre todos los miembros del grupo.

El proceso y estrategias de evaluacion se llevaron a cabo de la misma forma
gue en talleres anteriores; de acuerdo con la calidad demostrada por cada estudiante

en sus interpretaciones, y a criterio del docente.

Se da por finalizado el taller.

3.4.5.6 Taller N° 6

(Junio 1,8 Y 15/2012)
Duracion: 2 horas cada una de las fechas, para un total de ( 6 horas.)

Asistencia:

Isidro Antolines, Miguel Angel Parra, Jonh Eber Marin, Oscar Rodriguez, Ana Rosa
Marin, Didimo Buitrago, Amanda Giraldo, Fabio Vergara, Andrés Velandia, Jairo
Rodriguez, Duban Bermadez, Heriberto Méndez, Mario Rico, Angela Gonzales, Andrés
Bello, Cecilia Garcia, Efrain Mendivelso, Reinaldo Fandifio, Antonio Martinez, Israel
Puentes, Hector Fabio Morales, Joselo Caldas, José Lubin Diaz, Doris Martinez, Luis

José Medina, Ana Elvia Espafiol, Jenny Alejandra Acufia y Juan David Correa.
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Objetivos:

e Terminar de ensamblar los subgrupos, corregir y hacer ajustes generales en las dos

primeras sesiones.

e Registrar en video cada una de las canciones con miras a la posibilidad de subirlos a
la red, como se habia acordado, (esto se hara en la Ultima sesion).

Nuevamente se le recuerda a todo el grupo que para registrar la asistencia, cada
estudiante debe hacer presencia minimo en dos de las tres sesiones que comprenden
cada taller, y no superar 3 fallas del total de los talleres. (Estas fallas deben ser
justificadas). Se procede conforme a lo establecido anteriormente.

Igual que en los talleres anteriores, se tienen en cuenta las mismas preguntas

generadoras de los talleres, estrategias de aprendizaje y criterios de evaluacion.

DESARROLLO DEL TALLER:

Se inicia un diadlogo acerca de los compositores de las canciones, y de como algunos de
éstos han influenciado a través del tiempo a nuevas generaciones para dar continuidad

y mantener vivas lagunas tradiciones.

Se hace también un analisis sobre la importancia que para una persona tiene el
estar de una u otra forma vinculado con la practica musical, y de cémo
inesperadamente ésta puede llegar a convertirse en un verdadero proyecto de vida para

cualquier persona.

En la pendltima sesion y de comun acuerdo con todos los participantes del
grupo, se procedié a hacer la grabacion de las dos primeras canciones: “Al sur’ y
“Compa’ Heliodoro”, las cuales tuvieron buena aceptacién en el grupo, y por lo tanto el
docente se compromete a cumplir con lo propuesto anteriormente: publicar los videos

en la red youtube.com.
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SESION FINAL 2 HORAS (Grabacion de las canciones)

Esta sesion es considerada por todos los miembros del grupo como la mas importante.
Pues en ella cada uno mostrara y dejaré evidencia de lo aprendido durante el desarrollo
de todos los talleres. Por su parte para el docente esta sesidn representa un logro mas
obtenido gracias a la participacion de un grupo de personas que tomaron la decisién de
formar un equipo de trabajo con un objetivo comun: “Aprender de forma imitativa
canciones populares con el acompafiamiento de guitarra sin ser prioritaria la

lectoescritura musical”.

Una vez logrado el objetivo de los talleres se procede a hacer las respectivas
grabaciones en video de las cuatro canciones restantes “Maria Antonia”, “La
enredadera”, “Embrujo” y “Andate”; de acuerdo con los subgrupos conformados. Estas

se encuentran en el D.V.D. No1 De anexos.
Se lleva entonces a cabo la grabacion de “Embrujo” y “Maria Antonia”,

Para esta Ultima sesion y por motivos de salud, no pudo asistir el estudiante
Hugo Jairo Mahecha; integrante del trio que interpretaria “La enredadera” y “Andate”
acompafados por el docente. En razén a que no habia faltado a ninguna de las
anteriores sesiones y previa comunicacion con él, se acordd hacer la grabacion de
estas dos canciones al dia siguiente en casa de uno de los integrantes. (Esta se llevo a

cabo sin novedad al dia siguiente en casa del docente).

Los comentarios y las sugerencias por parte del docente y los otros
participantes fueron acatados y tenidos en cuenta para mejorar cada vez mas la
interpretacion. Se hace por Ultimo una socializacion y evaluacién colectiva de todas las

actividades desarrolladas durante este tiempo y de los logros obtenidos.

A nivel general esta evaluacion resulta ser muy positiva y genera en la mayoria
de los participantes, nuevas expectativas y sugerencias de dar continuidad a los

talleres.
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El proceso y estrategias de evaluacion se llevaron a cabo de la misma forma

gue en talleres anteriores; de acuerdo con la calidad demostrada por cada estudiante

en sus interpretaciones, y a criterio del docente.

Se da por finalizado el taller.

3.4.5.7 Logros:

v

Los resultados fueron satisfactorios teniendo en cuenta que la duracion de cada

sesion (dos horas) y el numero de ellas (dieciséis), fueron relativamente poco

Se logré despertar en los estudiantes el interés por la interpretacion de canciones

populares en guitarra a traves de la estrategia imitativa.

Se logroé la motivacion de los estudiantes y su satisfaccion al saber que algunas
de sus interpretaciones seran publicadas por internet. (ver en Youtube.com Esau
Marin).

Se logré concientizar a un grupo de personas que es mas facil llegar a otras

personas a través de una cancion, que a través de mil palabras.

Indudablemente uno de los mejores logros fue el haber integrado a la comunidad
“Oscus”, un grupo de personas con fines comunes como el gusto por la muasica;
pero también con diversas intelectualidades y saberes; pudiendo asi socializar y

aprender todos algo de cada uno de los miembros del grupo en general.
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3.4.5.8 Conclusiones (Talleres)

e La préactica de canciones populares a través de la imitacion hace que éstas sean
valoradas por muchas personas y que de cierta forma hagan parte del patrimonio
histérico y cultural de un pueblo.

e La mayoria de seres humanos tienen y tendran en mente una cancion escuchada

en su infancia cuya sonoridad evocara recuerdos del pasado.

e EIl desarrollo de este tipo de talleres en “Oscus” o en cualquier otra entidad
educativa logra integrar comunidades cuya comunicacion siempre sera pacifica y
de caracter noblezco, pues cada cancion tiene la virtud de transmitir sentimientos

gue son comunes entre dos o0 mas individuos que la interpretan.

e Los seguidores y estudiosos de este bello instrumento como lo es la guitarra,
estaran siempre en contacto y abiertos a una sociedad; dispuestos a entregar a
través de sus canciones mensajes que redundaran en bienestar de comunidades y

gue sensibilizaran el corazén de muchas personas.

e También permiten estos talleres reconocer la diversidad en los individuos, es
decir, cada ser humano es diferente a otro e irrepetible; y por lo tanto, sus intereses
varian de acuerdo con su edad, su estrato social etc. Y aunque su capacidad de
percepcion en el aprendizaje sea distinta, cada individuo puede llegar a ser el reflejo

de todos.

e Se concluye a grandes rasgos y sin temor a exageraciones que si se quiere dar
una formacion musical, de caracter universal, en ninguna catedra de guitarra ni en
ninguna institucion de formacién musical debe faltar la ensefianza de canciones

populares con acompafiamiento de este noble y versatil instrumento.
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3.5 Material de trabajo:

CONTENIDO:

v

v

Qué es la guitarra acustica?

Partes de la guitarra acustica

Nomenclatura para los dedos de las manos
Convenciones para la ejecucion de los ritmo tipos.
Esquemas ritmicos.

Tabla de acordes basicos para la guitarra

Partitura cifrada con letra y numeracion para las melodias en guitarra de cada

una de las canciones.
Tablatura completa (con partitura cifrada y letra) de cada una de las canciones.

Letra cifrada de las canciones con sus introducciones.
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3.5.1 Qué es la guitarra acustica?

La guitarra es un instrumento que aun seguimos conociendo. Muchos de los grandes
exponentes e intérpretes de este noble instrumento lo califican como “una pequefa
orquesta”, dada la versatilidad que ofrece, y la semejanza que con ésta tiene para

producir efectos sonoros.

Aunque no se profundizara en el tema de su origen; ya que este podria llegar a
ser muy extenso, si es importante saber que la guitarra acustica hoy en dia — sin
restarle importancia a los demas instrumentos-, es uno de los mas populares y
conocidos a nivel mundial. Uno de los principales factores para este fendmeno —piensa
el autor- puede ser la asequibilidad que en cualquier parte del mundo puede tener una

persona o familia a este instrumento.

Si bien es cierto que uUltimamente se han fabricado guitarras de 7 cuerdas y mas,
nos limitaremos en esta ocasion a hablar de la que contiene 6 cuerdas (6 o6rdenes); por
ser la mas comun para la mayoria de personas. Y ademas por ser el instrumento que
por eleccion sirvié de apoyo al autor en el desarrollo de esta investigacion. El término
“Acustica” se refiere a que no necesita ningun tipo de conexién eléctrica o dispositivo

para proyectar su sonido.

Existen de varios tamafios, variados disefios y de diferentes calidades en cuanto
a los materiales utilizados en su fabricacion; pero todas conservan caracteristicas
comunes, y las mismas partes descritas en la pagina 87 (ver partes de la guitarra

acustica).

¢, Qué tiempo puede demorarse una persona para aprender a tocar la guitarra?
De acuerdo con la experiencia como instructor de este instrumento, cree el autor que el
tiempo para hacerlo es directamente proporcional con el nivel de entusiasmo, decision,
y disciplina aportada por el discipulo. (Sin descartar que pueda haber otros factores
influyentes negativa o positivamente) siendo desde luego fundamental la motivacién y
apoyo por parte del maestro. El autor a lo largo de toda esta actividad se ha encontrado

con personas que en poco tiempo han desarrollado habilidades sorprendentes. Sin
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embargo también ha encontrado el caso opuesto en el que personas a lo largo de 2
afos contintan en el nivel inicial aunque tengan la misma motivacion. Por eso se reitera

lo dicho anteriormente que puede haber otros factores incidentes.

El aprendizaje; no sélo para el caso de la guitarra sino a nivel general es un
proceso que debe estar en evolucion constantemente. Ninguna persona debe
conformarse con lo que ya sabe; pues la ola de tecnologia, telecomunicaciones y
demds continuard avanzando a pasos agigantados dejando en el camino a los que

creen que ya saben.

3.5.2 Partes de la guitarra acustica:

Costados Cuerdas Boca

Clavijero
Mastil - Diapason ]

Traste

Puente Cuerpo Cejuela

12 Partes de la Guitarra acustica

“escuelapedrerahuertas.blogspot.com”
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3.5.3 Nomenclatura para los dedos de las manos

3.5.3.1 Mano Izquierda:

Para la interpretacion de la guitarra se enumeran los dedos de la Mano izquierda asi:
1= indice, 2= medio, 3= anular y 4= mefiique. El dedo pulgar no se enumera, ya que
éste no pisa las cuerdas. Sin embargo presta la funcién de servir de apoyo ubicandose
detrds del mastil de la guitarra.

13 mano I1zquierda

“15minutosaldia.blogspot.com” “guitarral0O1mexico.blogspot.com”
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3.5.3.2 Mano derecha:

Para la interpretacion de la guitarra los dedos de la mano derecha, cuya funcion es la
pulsacion, conservan sus nombres propios usando para su designacion la primera letra
de su nombre asi:

p= pulgar

i= indice

m= medio

a= anular

El mefique no es usado para pulsar las cuerdas. Sin embargo eventualmente puede
llagar a usarse en la ejecucion de algunos de los ritmo tipos.

14 mano Derecha

“16minutosaldia.blogspot.com” “grippo.com”



3.5.4 Convenciones para ritmo tipos

l Bajo

T Acorde y/o rasgueo arriba

i Rasgueo hacia abajo

Tapao

g Rasgueo apagado

90
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3.5.6 Acordes basicos para la Guitarra: (1L,1,11)) = Traste donde se hace la cejilla

(» = Ndmero de cuerda

DO (C) SOL7 (G7) 7 DOm (Cm)
(1
RE (D) LA 7 (A7) 7 REm (Dm)
H —1® fl O — O
— = -
u h
MI (E) SI7 (B7) MIm (Em)
F
O 1 | o
O h O
(1
FA (F) DO7 C7) FAmM (Fm)
o -
RE7 (D7) SOLm (Gm)
r} ko —® — |
h — &—-
16 Acordes Basicos para Guitarra (1)

“http://lwww.taringa.net/posts/musica/2405063/Acordes-y-Escalas-para-Guitarra”



93

LA (A) MI7 (E7) Lam (Am)
- 5 i O
O 1_0 | o
bl |

Sl (B) FA#T (F#7) SIm (Bm)

O
A

o

(IIr
T
O?

) (I (1
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17 Acordes Basicos para la Guitarra

“http.//www.taringa.net/posts/musica/2405063/Acordes-y-Escalas-para-Guitarra”
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3.5.7 Partituras, tablaturas y texto de las canciones.

A continuacion se presentan las partituras, tablaturas y textos de las canciones
seleccionadas para esta investigacion. Todas ellas han sido tomadas de versiones
originales y transcritas por parte del autor con la ayuda del programa musical Finale
2011. Estas contienen los elementos basicos para su interpretacién, de acuerdo con las
necesidades de los participantes en los talleres, o de cualquier persona que quiera
tener acceso a este material. Es decir,. si una persona solo necesita mirar la partitura
para interpretar la cancién, puede hacerlo; si otra quiere solo mirar los niameros y/o la
tablatura para sacar la melodia, tambien puede hacerlo; si solo quiere mirar el texto

también puede hacerlo etc.

Nuevamente se recuerda el titulo de las canciones seleccionadas y en ese

mismo orden se encontraran sus correspondientes guias:

1) AL SUR. Vals del maestro Jorge Villamil Cordobez.

2) COMPA’ HELIODORO. Paseo Vallenato del maestro Guillermo Buitrago
3) MARIA ANTONIA. Bambuco del maestro José Alejandro Morales

4) LA ENREDADERA. Pasillo D.R.A.

5) EMBRUJO. Bolero moderno del maestro Napoleén Baltodano

6) ANDATE. Vals del maestro José Romulo Caicedo Mufietén
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marinbesau@gmail.com

Jorge Villamil
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2 AL SUR
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AL SUR (Vak)

(Jorge Villamil C.)
Am E7 Am G7 C Dm Am
Azules se muran los cerros en la lejapia paisajes. de ardientes llapuras
BT E E
Con sus arrozales de verde color |
Am E7 Am G7 C
En noches poches de verano brillan los luceros con mas esplendor
Dm Am E7 A

Labnsa que viene del ip me dice hasta Juego, yo le digo adios

A ET A
Al syr. al sur, al syr del cerro del pacange
ET

Entre chaparrales, y entre los samanes
A

Reima la alegria, que adoma el paisaje
ET

Al sur, al sur, al sur del cerro del pacandé
E7 A

Esta 1a tierra bontta 1a tierra del Huila que me vio nacer.  Imterm.

ET7 A
Al sur, al sur, al sur del cerro del pacande
ET7 A

Esta Ia tierra bonita la fierra del Huila, que me vio nacer.
E7
A mi me armullaron sones de tambores,
A

Y aspiré en el aire aromas del mayo
AT D
Yo aprendi en el ritmo  de los sanjuaneros.
ER A
Toda 1a alegria del pueblo que gquiero.

A ET A
Al sur, al sur, al sur del cerro del pacandé
E7 A] ET A

Esta la tierra bopita es la tierra Opita que me vionacer. | |



COMPA HELIODORO (Paseo Vallenato)

(Guillermo Buitrago)
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COMPA HELIODORO Paseo Vall.

Guillermo Buitrago
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COMPA HELIODORO (Pases Vallen.)
(Guillermo Buitragn)

G o7

Este es un bonito cantar, un bonito cantar que dedico a un amigo
e

Porque lo quiero enfusiasmar, lo quiero entusiasmar a que beba conmigo
D7

No es que lo quiera destacar, lo quiera destacar como algun buen tesoro
G

Es que para bien parrandear yo no encuentro igual que a mi compa Heliodoro
D7
- Oye Heliodoro vamo™ a parrandear
G

Compa Heliodoro la cumbia va a empezar
D7

Mira Heliodoro vamo™ a parrandear,

[
Compa Heliodoro 1a cumbia va a empezar —Bis-

Introd .

e D7

Hoy que a mi compa Heliodoro, a mi compa Heliodoro lo vengo a sonsacar
G
Le digo que no se me haga el toro, que no se me haga el foro m se vaya a esquivar
D7

Hoy que con buena estimacion, con buena estimacion le dedico este cagto
G

Quiero brindarle un trago’ e ron para que de un jalon se lo entregue en el acto

D7
- Oye Heliodoro vamo™ a parrandear,

Compa Heliodoro la cumbia va a empezar
D7
Mira Heliodoro vamo® a parrandear
G
Compa Heliodoro 1a cumbia va a empezar —Bis- Introd

[
Hoyv que a micompa ....
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MARIA ANTONIA (Bambuco)

(Jos¢ A. Morales)
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MARIA ANTONIA
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MARIA ANTONIA
79; A F E7
m
= 1 AT \
6 B B e o e
ANV J S~ — / ! S—— ]
J v 4 r
__0__ es|umnabellag tal  na__ tie [neun cuer po de pal mel _ ra yu na bo
6 6 & t 33— % 6
2 2 2 2 t 2—2 = t
-
84
= B Am | A7
)’ A 0 T | Alg { e
& \ — - e ==
N > . @ e 1 Y ~——— — —
7 _| ] ] =
;K e 1|9 6 @ — o
y ~— @ ¢ O @ 3 7
qui tadegral  mna___ por| ¢ soes que to' los di_|  as___ des| dean tes que sal gael soo
A A A 2 A 0 0
y4 ~ 4 J P4 A\ U
2 O 2 L o ] A
e A\Y & U r4 J ~
3 & —0—0—73
—
89 Dm Am
2 9 E7 Am E7
Z. I \ D * . N
D 7 T 7 ] 7]
(NS (
__ ol . yo le com proa Ma riAn | to nia to dos sus | be sos dea | mor__ yo
ray 1 2 1 L 1 1 1 L
\Y 1 J 3 \Y 1 1 1 A\
2 2 2 2—1 2
3 t
—~
95  Dm 7 Am
_A Am E7 Am E$
, . .
y a0 . 1 = D 0
[fan Y T BN D . .
%_. / __‘ J .
. ' &
le com proa Ma riaAm to nia to dos sus be sos dea | mor | —.
0 &
1 t & 3 t
Y A A o 1 2 1 3
P4 4 4 4 I 4 n 4
2 3 2—2—2 2
&

©marinbesau@gmail.com



116

MARIA ANTONIA (Bambuco)
(José A Morales)

| En ésta silaba entra el fiple
__ En ésta silaba entra la guitarra con el acords

Am | F |E7
Maria Antoma es la ventera mas linda que he conoc1 do
JAm
Tiene una tienda de besos al otro lado delri o
| AT |Dm Dm]
A donde voy to” los dias desde antes que salga el sol
E7] | Am | ET | Am
A comprarle a Maria Antomia todos sus be_ sos de amor

1
| Dm | Am | E7 ‘m Al

A comprarle a Maria Antoma todos sus be_sos de amor  Intred @' amor

1

Em | E7 Il A
Ella vende y yo le compro su mercancia al por mayor
LET | A
Y se la pago con ver ___sos nacidos del corazon
| Am | GT IC
Por eso es que Maria Antonia 1a del ofro lado” el rio
| ET | Am
Es la venfera mas linda mas linda que he conoci do. Intred

Am | F | ET
Maria Anfonia la del rio es una bella gitana
|Am
Tiene un cuerpo de palmera v una boquita de gra _na
L AT | Dm
Por eso es que to” los dias desde antes que salga el sol
ET) | Am | ET | Am
Yo le compro a Maria Antonia todos sus be__sos de amor
| Dm | Am | ET Am| E7 Am

Yo le compro a Maria Antoma todos sus be__sosdeamor | |
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LA ENREDADERA (Pasilo)
DEA)

A E7 A F= Bm
- Tienes una enredadera  entu ventana
E7 A
Cada vez que paso v puro se enreda pu alma
t ET, A F#7 Bm |
Con tus brazos me aprisionas__bella ilusion
E7) A ET A
Y el fulgor de tus. ... miuradas son punaladas al corazon Ipged — Bis -

A ET A
No me dejes de querer nmi me dejes de mirar
E7 A
Porque en tus brazos mmjer la muerte quiero encontrar
Fi7 Bm |
Apnisidmame en tus brazos__ feliz seré
2 A ET A

Y entregado a las. ... delicias de tus caficias me moOrifé. Introd

A E7 A F# Bm
Cuando al pie de tu ventana __nifia me pongo a canfar
E7 A

Se me fipura tu fgja transformada en un altar

1 ET| A F=7 Bm |
Quisiefa ser pajarillo__tu trovador
ET] A ET Al

Y hacer de tu enre__. dadera en primavera nido de amor.

A E7 A
No me dejes de querer mi me dejes de mirar
E7 A
Porque en tus brazos mmjer la muerte quiero encontrar
FET Bm |
Aprisioname en tus brazos__feliz seré
E7)| A ET A] ET A

Y entregado a las. ... delicias de tus cagicias me moriré. | |
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E M B R U J O Bolero moderno

Napoleon Baltodano
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E BR (Bolero Moderno)

Napoleon Ba todano
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EMBEUJO (BoeroMod)
(Napolein Baltodans )

F#m c#T
No se nu negrita Iinda, que es lo que tengo en el corazon
F#m

Que ya no como mi duermo sino pensando solo en tu amor
F#7 Em

Hay muchos que me ar:nns-:]an quett abangdone que me haces mal
Fem)
Yynnuselnqmﬂsa qlmcadad_nttqmﬂng

1 1l
Fém E D C#7 F3m

Y mlmhnsd:u:ﬂnlnnnsmﬂ quetum:estasf:mbnyandn
F#7

tuammeestasacahmxin nc-smru na ...
que yo ya pa’
Bm " Fim

Que va no 30V mi o sumhm_quemvenjrnnm CONOCen
E n
Que mu mal no fiene remedio que ya yo me perdi.  Introd

F#m c#7
No se mu neprita linda, que es lo que tengo en el corazon
Fém

Que ya no como mi duermo sino pensando solo en tu amor
F#7 Bm

Hay muchos que me aconsejan que te abandone que me haces mal
Fém Cé#m Fé#m|

Y vo no sé lo que pasa que cada dia te quiero mas
] l 1
Féem E D C#7 F#m

¥ muuhusd_icmlun:rismﬂ qlmtﬁnres%gembmjandu
F&#7

Quetuammﬂeatasarahmdn quewyannswupa na __
Bm A " Fim
Que va no soy m mm sumhra_que e VEN ¥ N0 ME CONOCEn
E D E A

Que mi mal no tiene remedio que va yo me perdi.
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ANDATE (vasare)
(Romulo Caicedo M)

D A7

Andate no prefendas comprarme con tus besos
D

No ves que no me muero llorando por tu amor

DT G
Mira si ni te siento no Ves como me fio
D AT D |
Andate que no quiero que me pidas perdon.
D AT

Que mucho mal me has hecho tal vez sin darte cuenta
O porque fin ooy bueno te burlaste de&
Nollc-resqueyaestardtm;qmeﬂo}renf;mo
Y prefiero nmimagﬂrquﬂ vivl. Introd.

D AT
No mojes tus pupilas que todo sera il
D
No ves que mu destino se derrumbé por fi

D7 G
Si cuando te di todo la mas que pude darte
D A7 D |

Me dejaste por otro burlindote de mi.

D A7
Tendras toda tu vida que recordar tu infamia
D
Tendras toda tu vida que recordar mi amor

D7 G
Y vo no podré nunca bograr lo que me has hecho
D A7 D |
Con todo mu desprecio te tengo compasion  Imterm.

RECITADO: Se apague para siempre mi corazdén herido,
se tornen mis pupilas sin laprimar jamas;
v en mi altimo suspiro tan solo una sonrisa
te has de dejar mis labios perdonando to mal

D
Que mucho mal me has jecho ....
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Conclusiones finales

No hay otra estrategia pedagdgica mas importante que la imitativa porque esta
es natural en todo ser vivo de manera consciente o inconsciente, esta presente

en cualquier actividad humana

Dentro de los tres tipos de educacion que son la formal, la no formal y la informal
se ve claramente la necesidad de la transmisién del conocimiento de forma

imitativa.

Los grandes tedricos y pedagogos de la musica siempre han sabido que la
estrategia imitativa es ineludible; pero la diferencia radica en su aplicacién en la

préactica.

Los métodos de musica popular usan basicamente tablaturas de facil
comprension porgue éstas suponen la capacidad imitativa adquirida dentro de la

educacion informal

Los talleres realizados en la Obra Social y Cultural Sopefa “OSCUS” marcan o
dejan inquietud para evaluar y aplicar la combinacion de estrategias académicas

con las imitativas en los procesos de educacion musical.

El aprendizaje a través de la estrategia imitativa permite un contacto mas directo
con el mundo; permitiendo asi mejorar las relaciones de comunicacion con las

demas personas.

La practica de este tipo de talleres permite desarrollar el habito diario del
instrumento y el canto de manera ordenada y sistematica de forma individual y

colectiva.

Permiten también el mejoramiento de la autoestima y ejercicio de la sensibilidad

de forma positiva.
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9- En cuanto a lo técnico musical desarrollan habilidades motrices para quien no las
tiene y las recupera para los que las han perdido por falta de practica.

10 Teniendo en cuenta los principios filoséficos de OSCUS, estos talleres dignifican
los seres humanos haciendo de todos los hombres una sola familia unidos por

el amor en Cristo Jesus.

11 Se deduce también que la musica y el arte en general vienen desde el amor y

vuelven a él —o por lo menos asi deberia ser-

12 EI estudiante utiliza la imitacion de forma consciente, descubriendo que

cualquier tipo de aprendizaje y ensefianza basicamente son imitativos.

13 La estrategia imitativa es y seguira siendo uno de los pilares naturales
imprescindibles para la transmision y desarrollo de cualquier tipo de

conocimiento

15 Por dltimo; el hombre se descubre a si mismo “imitando” la naturaleza.
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Anexos

1.- C.D. Videos grupos.

Contiene los videos de los grupos participantes en los talleres interpretando las
canciones propuestas.

2.- C.D. Entrevistas

Contiene los videos con las entrevistas hecha a: Tito Heredia, Isidro Antolines,
Jonh Eber Marin, Jorge Garcia y al maestro Victor Torres.

2.1 Estructura de la entrevista para aficionados a la musica:

Preguntas generales:

¢, Cudl es su nombre?

¢, Qué tipo de musica le gusta escuchar?

¢ Le gustaria aprender muasica?

¢, Qué tipo de mausica le gustaria aprender?

¢, Como le gustaria aprender?

¢ Le gustaria aprender imitando?

¢ Sabe que es imitar?

¢ Le parece que funcione mejor aprender por imitacion?
¢, Sabe que es lectoescritura musical?

¢Le gustaria aprender con partitura?

¢ Le gustaria hacer cursos virtuales?

¢ Le gustaria recibir clases personales, en grupo, o de las dos formas?
¢ Le gustaria recibir clases en alguna institucion?

¢, Qué instrumento le gustaria aprender?

¢, Sabe quien fue Beethoven?

¢, Conoce otros nombres de musicos universales?

¢, Sabe quién fue Luis Antonio Calvo?
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¢, Conoce algunos nombres de ritmos y/o ritmo tipos musicales?
¢, Sabe usted bailar?

¢ Como aprendio?

2.2 Estructura de la entrevista a maestros de musica
2.2.1 Entrevista al maestro Victor Torres

¢, Qué enfoque tiene usted hacia la musica?

¢, COmo proyecta su saber musical; qué hace usted con todo eso que sabe?

¢ Le gustaria aprender otro tipo de arte u oficio adicional a la musica?

¢, Qué concepto tiene usted acerca de la estrategia metodologica de la imitacién?

¢, Ha aplicado usted este tipo de estrategia en algunas de sus clases?

3.- C.D. Video explicacién ritmo tipos

Contiene video con las explicaciones y ejemplos de los esquemas ritmicos
ejecutados por el autor.

4 .- C.D. Audios Finale

Contiene audios de las canciones propuestas para esta investigacion transcritas
por el autor en Finale 2011.
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5.- Galeria Fotos Oscus




