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" NINOS, ORQUESTA Y MEXICO *

PANORAMA DE LA EDUCACION MUSICAL

El campo de trabajo del drea de educacién musical es bastante extenso,
posiblemente mayor a lo que hemos pensado, ya que la misica es parte de la
cultura en la que nos encontramos, invade nuestros espacios y nuestras gentes.

La educacién musical ha tenido sus momentos en los que su empleo es
preponderante y otros en los que su uso se limita. En la época de los griegos, la
filosofia pedagdgica se centraba en que la misica era fuente principal de
acercamiento al conocimiento y aprendizaje del ser humano. Aristételes y Piatén
consideraban que ésta constituia un fuerte factor educativo,

la milsica es la parte principal de la educacién, porque el ritmo y la armonia son

especialmente aptos para llegar a io mds hondo del alma, impresionaria fuertemente

y embellecerla, por la gracia que le es propia, siempre que esta educacién se dé

como conviene, pues de otra manera produciria efectos contrarios. . . . . La masica

ha de tener por objeto el amor a la belleza

Durante la edad media, la presencia de la educacién musical surge con el
canfo gregoriano, siendo los monjes los indicados para darla; posteriormente, en la
Reforma (siglos XV y XVI) es cuando se propone brindar la educacién musical af
pueble; lo que ocasiona que los sistemas de ensefianza cambien, se revisen, y se
busquen los caminos hacia una mejor transmisién del conocimiento y préctica
musical. Rousseau es unc de los personajes del siglo XVIII que se propuse difundir
y popularizar la ensefianza musical.

Ya en el siglo XIX, diferentes pedagogos demostraron gran interés por el
factor formativo del nifio al estar en contacto con la misica y se promovié su
aplicacién en la ensefanza. Autores como, Decroly, Pestalozzi, Froebel, Parent,
Galin, Witheim, Montessori entre otros son ejemplos de esta tendencia.

Al iniciarse el siglo XX, surge un renovado interés por la ensefianza musical;
nombres cdmo, Jaques Dalcroze, Carl Orff, Zoltdn Kodaly, Maurice Martenot y
Edgar Willems influyeron y marcaron pautas para reconsiderar y analizar la
educacion musical de nuestros dias, af cambiar -a partir de las propuestas de cada
autor- la forma de ensefar la musica.

El auge que tiene esta disciplina en nuestros dias se debe al proceso de
entender la muisica como fuente principal de acercamiento al conocimiento y

" ALICIA Leonor Veltri, Apuntes de Diddctica de la Misica (Argentina: Edit. DAIAM, Coleccién La
Muisica y su Mundo, Buenos Aires, 1970), pdg. 13.



desarrollo integral del ser humano. Una breve descripcién de la forma de ver el
panorama educativo musical actual lo expone la Dra. Ana Lucia Frega al referirse
al concepto de educacién musical; ella enuncia lo siguiente:

En su doble aspecte de educacién y misica, la Educacidn Musical es un proceso de
ensefianza - aprendizaje que, partiendo de las posibilidades sensorio auditivas de
los educandos y de sus posibilidades expresivas por la voz y la ejecucién
instrumental, crea situaciones de aprendizaje de amplio espectro, ayudando al
sujeto en su proceso de cognicion, ejercicio y valoracidn de este lenguaje artistico,
promoviendo inclusive su eleccidn vocacional en los casos de capacidades especificas
evidentes.’

Reflexion que nos lleva a considerar que la educacién musical incluye tanto la
educacion en la misica come la educacién por medio de la mdsica, la cual debe ser
accesible a toda persona que desee aprender, sea esta escucha o ejecutante,
compositor, etfc. .

El creciente niimero de congresos, encuentros y festivales en donde se hace
evidente la importancia de la educacién musical en ia vida cotidiana, su trasfondo
social y cultural, asi como el interés por la investigacion sobre temas relacionados
con ésta, nos indica que hay una necesidad por conocer y practicar mds
profundamente esta disciplina. La exigencia que se va generando en torno a lo que
el educador debe conocer y manejar lleva a éste a buscar una mejor preparacidn,
con la finalidad de cubrir su drea con mayor profesionalismo.

Sin lugar a dudas, el reto para el educador musical es encontrar
alternativas que le permitan transmitir las vivencias musicales. Una de las opciones
mds ricas que se le puede presentar al maestro en su trabajo diario es la formacidn
de ensambles instrumentales integrados por alumnos dentro de las escuelas.

2 ANA Lucia Frega, Tesis de Doctorado Metodologia Comparada de 13 Educacion Musical (Argentina:
Centro de Investigacion Edncativa Musical del Collegium Musicum de Buenos Aires, 1997), pag.7.




LA ORQUESTA ESCOLAR




ENSAMBLES INSTRUMENTALES ESCOLARES.

El término “ensamble instrumental”, segin el diccionario Labor, es
equiparade a “conjunto” y ambas expresiones se refieren a la ejecucién e
interpretacion de obras compuestas para varios instrumentos, las cuales se llevan a
cabo con la participacién simultdnea de distintas personas. El diccionario Oxford
menciona que el concepto ensamble se refiere a un grupo de misicos tocando
Juntos: se puede hablar de un ‘buen’ o 'mal’ ensamble con referencia al balance y
unificacion que atafie a la ejecucidén de una obra.

Otro término que, por sus caracteristicas, se deriva de lo anterior es:
orquesta escolar; éste es un concepto que denomina a un grupe de instrumentos
ejecutados por nifios en edad escolar con diferentes habilidedes y précticas
instrumentales, quienes interpretan distintas obras; como los términos ensambie,
conjunto y orquesta escolar se estdn refiriende a lo mismo, en el presente trabajo
se usardn las tres expresiones indistintamente para referirnos a la labor que hacen
los nifios con los instrumentos.

Con lo mencionado anteriormente nos referimos a los integrantes de la
orquesta escolar, la cual se conforma por alumnos que podrian ubicarse * en ia-
nifiez media ( 6 a 10 afios), preadolescencia (10 a 12 afios), y adolescencia (13 a
18 afios)™; es en estas edades cuandoe el crecimiento permite adquirir un mejor
equilibrio, agilidad, resistencia y fuerza, se comienza a tener flexibilidad para
tocar con mayor velocidad, y se logra llegar a tener una buena coordinacién motriz.

A la mayoria de los alumnos les agrada el trabajo en equipo. El interés por
las actividades extra escolares aumenta, y ya sea por que los padres asi lo
promuevan en edades mds pequefias, o por propia decisién (adolescencia), “el
muchacho busca a sus amigos para integrarse dentro de un grupo, buscando su
aprobacién y ajustindose a sus normas; intentando comunicarse y establecer
relaciones que lo identifiquen como una persona fuera de su propio niicleo
familiar.™

Hacer misica a través de la préctica de conjunto es una de las actividades
mds placenteras y motivadoras para nifios y jdvenes, promueve, el participar,
gozar, sentir y vivir la misica: ya que eflos se interesan en escuchar, tocar, cantar
y construir ensambles, integrdndose con otros compafieros. De manera que la
adquisicién de conocimientos por medio de la prdctica instrumental hace mds vivo y
atractivo el aprendizaje musical.

3 STEPHEN Yelon y Grace Weinstein W, La psicologia en el aula (México: Edit. Trillas, 1991), pag. 30
Y Idem., 31-34.




Por otro lado, al trabajar en grupo se refuerzan las destrezas y habilidades
que va adquiriendo el alumno, lo que permite su ubicacién en el nivel musical que le
corresponde.

Al interpretar distintas canciones, melodias, ritmos é danzas, se presenta
al alumno una visién diferente de la miisica, donde no sélo se aborda la teoria, sino
que el sonido mismo constituye una parte fundamental de su aprendizaje. “La
educacioh auditiva es un hecho natural y de paulatino crecimiento®.

El oido del nifio capta rdpidamente los ritmos de una frase musical, de una rima, de

una adivinanza, de un juego y es capaz de traducirlos con movimientos, con gestos, y

asi va inicidndose en la educacién musical. . . . Se debe aprovechar todos los

recursos de que dispone la misica para afinar la sensibilidad. ®

Con ello se proporciona un acercamiento bdsico de la sensibilizacién del nifio y del
adolescente hacia una expresién artistica: la mdsica, la cual puede en un futuro
formar parte de su actividad profesional.

Participar dentro de un conjunto, brinda la oportunidad a los estudiantes
de educarse musicalmente viviendo la misica, transformando estas experiencias
en aprendizajes significatives. "Esta es idea base de todos los métados modernos
de pedagogia musical: la vivencia'.”’

Les instrumentos que forman parte de la orquesta escolar varian, puesto
que van desde carrillones, metaléfonos, xiléfonos -en ocasiones son los adaptados
por Orff- hasta guitarras, acordedn, mandolinas, percusiones de sonido
indeterminade -como, cajas chinas, crétalos, triangulos, maracas, tambores,
campanas, cascabeles, giiiros- entre otros; estos instrumentos se emplean en los
ensambles infantiles porque su ejecucion no requiere de meses de estudio, o una
prdctica motriz demasiado complicada.

> EMMA Garmendia, Educacién Audioperceptiva (Argentina; Edit. Ricordi Buenos Aires 1981), pag. 1.
¢ ALICIA Leonor Veltri, Apuntes de Didictica de 1a Misica (Buenos Aires: Edit. DAIAM, Coleccién
La nmisica y su mumdo, 1970), pag 22.

7 Idem., pag. 25.




El conjunto instrumental compromete al nifio a estar en contacto frecuente
y directo con la ejecucién al utilizar uno o varios instrumentos, por lo que va
desarrollando una buena coordinacién motriz, una Justeza ritmica, una técnica
relajada y flexible al tocar, un hdbito de autocontrol a través de la audicién, y una
interpretacién sensibilizada.

Cuando se menciona que el nifio adquiere musicalidad al trabajar en conjunto
podemos hacer referencia a varios aspectos: aumenta su capacidad de atencidn, el
nifio debe poder tocar de una manera correcta el instrumento que emplee, vy
cuando se refiera a un trabajo en conjunto, tiene que aprender c tener una
respuesta inmediata, debe detenerse cuando haya silencio y volver a tocar cuando
se continde: lo que nos lleva a otra habilidad que se ejercita con el ensamble
instrumental: la concentracidn, pues el alumno demuestra mayor capacidad para
tocar en las partes que le correspondan sin que interfiera con el trabajo de sus
compafieros, ademds de hacerle de manera precisa, para que dz esa forma no se
eche a perder el trabajo en conjunto.

La memoria es una capacidad que se va desarrollando en diferentes formas,
a través del juego, de la audicién o con la ayuda de canciones; y asi a medida que el
nifio se integre ol ensamble, esta capacidad se va acrecentando y haciéndose mds
eficiente cada vez: por ejemplo, la utiliza para poder sentir los movimientos
armdnicos de la pieza, para repetir melodias o esperar su turno para tocar.

Imaginacidn, creacion y expresién son factores que se van cultivando cuando
el alumno puede dejar de dar solamente una respuesta motriz, para dar paso a la
transmisién de ideas o sentimientos a través de lo que toca, cuando se le pide al
nific que recuerde imdgenes para comprender el sentido de las canciones, se
facilita a veces la expresion del cardcter que se necesita (alegria, tristeza,
nostalgia, enojo, dolor etc); o bien se pueden crear atmésferas a través de la
interpretacion de los nifios.

Por supuesto, la sensibilidad afectiva e intelectual busca despertar el
interés y deseo del alumno por la buena misica, la necesidad de comprenderia e
interpretar su significado, su mensaje expresivo. Ademds, se promueven otros
aspectos como discipling, voluntad, responsabilidad y orden, entre otros.

En este sentido, el maestro es promotor af fomentar estos hdbitos: cuando
el nifioc o joven coopera y ayuda en su clase participando en las actividades que se
requieran, aprende a cuidar el material que se le entrega, sacdndolo, ordendndolo y
volviéndolo a depositar en su lugar, se observa su voiuntad para ccoperar en
equipo; cuida el instrumental con el que trabaja, no maltraténdolo, y aprendiendo a
usarle debidamente. Se fomenta la disciplina de asistir a sus clases, précticas y
ensayos, colaborando con el grupo en todo momento. Para el maestro es muy
reconfortante comprobar que el alumno cumple con todo este por propia decisién.



La autoestima del nifio y el joven dentro del conjunto orquestal se
acrecienta cuando el alumno siente la aprobacién del piiblico y de su nicleo familiar
al participar en las diferentes presentaciones y conciertos dentro del ensamble.

Al ir frabajando todos estos aspectos, el alumno aumenta cada vez el grado
de dificuitad en las piezas que toca; por ejemplo, emplea ritmos mds complicados,
toea instrumentos que requieran mayor destreza motora, o bien aborda obras de
mayor duracién. De esta manera, al participar en el grupo, su interaccién con otros
nifios se vuelve mds comprometida, pues de ello depende en gran parte el éxito del
ensamble. .

Al interactuar el alumno dertro de un conjunto, va adquiriendo una mayor y
mejor capacidad de adaptacién al grupo.

La orquesta escolar es un espacio propic en donde el sujeto se encuentra con sus
pares, le da significado, le brinda expectativas, sentimientos, metas, planes, etc. . ®

La misica es un eiemento integrador, que actia sobre la totalided de la clase,
despertando el sentido de responsabilidad del conjunto; esto beneficia
individualmente al nifio y al joven, pues se fomenta la socializacién. Socializar
implica: cooperacién y comunicacidn,

La modalidad de la orquesta escolar es una alternativa proporcionada por la
prdctica educativa. A la mayoria de los alumnos les agrada cantar o tocar un
instrumento sin que se tenga que llevar a cabo un estudio riguroso, puesto que no
todos ellos van a elegir una profesién de ejecutantes; sin embargo, no por ello se
demerita el trabajo ni se pretende redlizar una prdctica improvisada o poco
sistemdtica.

El conjunto instrumental requiere de planeacién y constante estructuracion
por parte del maestro, quien tiene que fomar en cuenta los conocimientos
musicales del grupo, edades e intereses asi como las habilidades que los alumnos
desarrollan. El maestro tiene que analizar el material que estd publicado, ysi no
existe, entonces escribirlo o adaptarlo haciendo los arreglos adecuados para el
conjunto. De esa manera, el trabaje con la orquesta escolar adquiere otra
dimensidn, y no se aborda como una actividad de relleno, sino primordialmente
formativa para el alumno.

® MARIA TERESA Urreiztieta y Marisela Hernandez, “Significados sociales de 12 orquesta infantil y

Juvenil en Venezuela”, CIEM Boletin de Investigacion en Educacién Musicat (Afio 4: no.11,
Publicacién Cuatrimestral, Buenos Aires, Argentina 1997), pag. 15.



MATERTAL PARA LA ORQUESTA ESCOLAR

Un iniciadar en el trabajo instrumental infantil es el misico y pedagogo
aleman Carl Orff, quien resalta la importancia de lograr la vivencia musical a través
de la participacién activa del nifio dentro de la clase, con una audicién también
activa, -que lleve graduaimente a ia apreciacion- y con la utilizacién efectiva de
fos elementos musicales.

Carl Orff fue director de miisica de la Giinter Schule durante varios afios,
io que le permitié estar en contacto con la propuesta metodolégica de Jaques-
Dalcroze; como consecuencia de esto, se pudo adentrar en los problemas de la
educacion musical y Hlegé a varias conclusiones, una de las cuales era que en este
proceso no se trataba de frabajar con mdsica, sino de formar musicalmente al
nifio; Orff buscé los elementos de su método en el folclore de su pais, en su
tradicion.

Si bien su sistema comienza a partir de la ensefianza ritmica que surge del
lenguaje cotidiano, ésta se va musicalizando paulatinamente; es decir, primero la
palabra, después la frase que se transmite al cuerpo, el cual posteriormente se
transforma en un instrumento de percusién, capaz de ofrecer las mds veriadas
combinaciones de timbres. Esto dié como resultado una bisqueda cuidadosa de
material instrumental que podia ser empleado por los nifios; algunos instrumentos
fueren inventados, otros fueron construidos segin las indicaciones de Orff:
campanas de cristal, xiléfonos, metaléfonos, flautas dulces, (actualmente en el
dmbite educativo musical se reconoce como instrumental Orff). También se
seleccionaron instrumentos de percusién, como panderos, tridngulos, platilios
pequefios y timbales, con el propdsitc de que el nifio se expresara
espontdneamente por medio de la misica, y no tuviera necesidad de lograr grandes
habilidades técnicas. Un hecho importante dentro de este método es la propensién
a utilizar los instrumentos tradicionales y del folklore de cada pais.

Instrumentdl Orff, xiléfones alto y byjo

carrillén y xiléfano soprane

En algunos lugares de México se ha adoptade este método en su totalidad o
bien con sus variantes. no podemas hacer a un lade la riqueza que ofrece el
trabgjar con el conjunto escolar, dada la vivencia y el significado que transmiten la
miisica al nifio o al joven. Como reaccidn a la propuesta de Orff, han surgido otras



que refoman ciertos aspectos del sistema, pero destacan los elementos y
caracteristicas propias del folclore nacional mexicano. Muestra de ello es la
adecuacion del instrumental Orff en el trabajo con la orquesta escolar, su use con
canciones, frabalenguas, rimas, adivinanzas, que son caracteristicos de nuestra
cuftura. Estas adaptaciones nos permiten trabajar con un material que es bastante
cercano a nifios y jévenes. Tal es el caso del sistema Micropauta, el cual retoma
la lirica infantil mexicana y utiliza instrumental como, xiléfonos y metaléfonos que
han sido adaptados a México, ademds de utilizar algunos instrumentos autéctonos
de nuestro pais, lo cual ha dado una caracteristica particular ol material con que se
lleva a cabo la educacién de nuestros nifios.

Al trabajar con la lirica infantil se nos permite, mds que introducir al nifio
en la misica, involucrarlo en un ambiente que e es totalmente natural: se emplea
un material accesible y agradable para el alumno que e proporciona una mayor
proximidad sonora, pues no le resulta extrafio, como podria ocurrir, por ejemplo,
con el empleo de material melddico pentaténico, propic de otras culturas musicales.

La mdsica mexicana es parte del entorno que rodea al nifio y ol joven: de ahf
surge el interés por trabajar sobre este género, que familiariza al muchacho con
el folclore del pais, le inculca valores, y le refuerza el sentido de identidad
nacional. "La cancidn juntamente con las rondas y los juegos cumple una funcién
socializadora, la cancién es un importante valor social.”

Por las bondades que ofrece el trabajo con el conjunto instrumental dentro
de la ensefianza musical, pretendo retomar en este programa dos modelos que
apoyan la labor de la orquesta escolar: el primero aportado por el profesor César
Tort, con el sistema Micropauta, método en el que el trabajo orquestal es la parte
medular; y el segundo, tomando miisica mexicana de distintos autores que hayan
adaptado obras para conjunto orquestal o bien realizande de manera personal los
diferentes arreglos y adaptaciones que requiere mi ensamble.

Este trabajo no pretende hacer una comparacién entre un enfoque y otro,
sino al contrario, complementar ambas propuestas con la finalidad de enriquecer la
practica educativo-musical en la orquesta escolar.

? ALICIA Leonor Veltri, Apuntes @D%cide Ia Miisica. pag. 19




SISTEMA MICROPAUTA

Este sistema ha sido creado por el profesor César Tort, quien nacié en la
ciudad de Puebla en 1928. Compositor y pedagogo, fue alumno de Ramén Serratos,
Pedro Michaca y Aaron Copland. De 1949 a 1950 fue alumno del Conservatoric Real
de Madrid en Espafia. Ha sido profesor de la Escuela Nacional de Misica de la
UNAM y del Centro 22 de Accién Social de la Secretaria de Educacién Pdblica. Es
el creador de un método de pedagogia musical: MICROPAUTA, que se aplicé en la
Escuela Nacional de Mdsica en 1967 y en el Conservatorio en 1969, En 1971 se
publicé su obra Educacién Musical en e} Jardin de Nifios; posteriormente,
Educacién Musical del Primer y Sequndo Grado de Primaria, E} Coro v la Orquesta
Escolares y el mds reciente, Posadas y Villancicos.

En 1976 fue fundador del Instituto Artene, del cual es asesor técnico. Esta
institucién funciona como centro de Pedagogia Musical Infantil, cuya labor se
centra en la docencia e investigacidn sobre la educacién musical para nifics de 2 a
12 afios en México

Es miembro de la International Society of Music Education (ILS.ME) de la
UNESCO.  Ocupé el cargo de Director de este organismo para México,
Centroamérica y el Caribe en 1988. Actualmente es docente e investigador de
tiempo completo de la UNAM, en dénde recientemente se le otorgé el Doctorado.
Tiene mds de 35 afios de experiencia en fa educacién musical para nifios. Ha dado
conferencias en mds de 30 paises sobre el tema.

Dentro de su labor como compoasitor destacan las siguientes obras: la épera
Hilitos de Oro, Cantata a Morelos; el poema sinfénico Estirpes: La comedia, obra
para orquesta de cdmara; La espada y la voz del Huehuetl; canciones infantiles
como Los 20 Ratones, Sefiora Santa Ang, La Viudita, Chololate Malinille y Los
Juguetes y el Son, entre otras.

El Dr. César Tort sostiene que todo nifio, sin excepcion, tiene gran
potencial intelectual y afectivo, el cual puede ir acrecentando por varios medios,
uno de los cudles y quizd el de mayor importancia es la mdsica. En un primer
momento, su trabajo se centra en un “encuentro natural, directo, sin muros
tedricos ni excesos diddcticos que impidan el desarrollo de la relacidn innata que
hay entre e nifio y la mdsica.” 1°

Se puede afirmar que una parte crucial del enfoque educativo musical
infantii del Dr. Tort o conforman las actividades en conjunte, como el coro y el
conjunto instrumental. De esto da testimonio el gran ndmero de canciones, juegos
ritmicos y cantos con orquesta que conforma su obra, los cudles recomienda
utilizar con nifios desde temprana edad.

** CESAR Tort, Ei coroy 1a Orquesta Escolar (México: UNAM, 1988), pag. 9



Para Tort, la educacién musical infantil implica ‘musicalizar’, es decir,
permitir que el alumno pueda sentir y vivenciar este arte, utilizando para ello
elementos ritmicos, melédicos, expresivos, de juego que den paso a canciones, con
orquesta, entre otros; por lo que su trabajo “consistié desde un principio en crear
un contacto lo mds sencillo y directo posible entre el nifio y la misica.” !

En la primera etapa, con nifios de 2 a 5 afios, se emplean melodias cantadas
por el maestro que el clumno, luego de escuchar, imita; a esto se le llama
transmitidas de oido, y se propone que el nifio descubra los aspectos de la misica
cantando y tocando, a través de la prdctica de juegos musicales. Asi se logra que
reconozca y se familiarice con matices, alturas, ritmos y giros melédicos, que mds
tarde le permitirdn una educacién més profunde.

Niﬁ;os tacando el huehuet|

Posteriormente, con nifios de 6 a 12 afios, se aprenden los simbolos y los
aspectos tedricos de la misica. No existen materias aisladas, sino que las
actividades corales, ritmicas e instrumentales que se abordan en las piezas
musicales permiten que el alumno adquiera y desarrolle gradualmente las nociones
de teoria y solfeo, a medida que avance en su formacién musical.

En ambas etapas se crea un vinculo estrecho entre el nifio y la miisica. . . Este
abrazo de los elementos musicales y el nifio, es lo que permite el desenvolvimiento
de su oido y de su sensibilidad musical, factores fundamentales en su desarrollo
infegral.?

De estas dos etapas se desprende un segundo aspecto del trabajo del Dr.
Tort: éste se refiere al cardcter nacional del método que emplea, ya que para él

usar medios de la propia cultura para educar es uno de los actos mds naturales y
légicos que un pueblo pueda hacer para su desarrollo™

La misica, como factor educativo, pertenece al grupo selecto de actividades
escolares que tiene el doble valor de dirigirse a la sensibilidad de! nifio y manejar
elementos culturales.

" 1dem., 9.
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De ahi que el método que propone se base en una técnica intervélica, con ciertos
giros melddicos caracteristicos de los cantos infantiles tradicionales del folklore
mexicano.

El instrumental con el que trabaja el sistema Micropauta es el resultado de
una labor de observacién, biisqueda y adaptacion de material diddctico adecuado
para los nifios que ofrece una riqueza timbrica; de esta manera, se retoma al
huehuet| y el teponaztli o teponaztle, instrumentos de origen prehispanico, ambos
adaptedos para el trabajo con nifies. Tort también ha hecho una adaptacién de
xiléfonos y metaléfonos con artesanos mexicanos, obteniendo con ello un cierto
parecido a las marimbas chiapanecas, pero con diferente sonoridad; arpas
veracruzanas que por su tamafio han side modificadas para un mejor manejo dentro
de la orquesta escolar, dando origen a un arpa diaténica cuyas caracteristicas
responden ampliamente a propésitos de la educacién musical infantil. Se crea con
esto un contacto muy sencillo y directo entre el nifio y la misica.

Arpa diaténica teponaztle

Si quiere ser conocido a fondo nuestro peculiar modo de ser comoe nacién, no deberd
ignorarse o subestimarse algunas modalidades tipicas de la vida del mexicano,
reveladoras de su calidad animica y de arraigada tradicién. Me refiero a las
diversas manifestaciones del arte popular: pintura, danza, miisica... "

Metaiéfono y xiléfono

El Dr. Tort sefidla que une de las contribucicnes que este sistema
proporciona es precisamente el hacer miisica para nuestra propia cultura, en vez de
importar la de otros paises; esto tiene como objetivo crear una infraestructura de
aprendizaje musical propio del mexicano, pues seria totalmente absurde no tfomar
toda esta riqueza que se tiene en el pais.

1* BERNARDO Claraval, Notas Sobre la Cancién Mexicana (México: Edit, Desarrollo, 1980), pag. 19.



México posee, en su acervo musical popular, un caudal de valiosos medios para el
avance de su propia cultura. Un planteamiento nacional de educacién musical escolar basado
en seme jante acervo generaria en su accién, significativos movimientos culturales, educativos
Yy econdmicos. Fendmenos de reversién cultural en el medio mds delicado de nuestro
desarrollo: el mundo escolar, fendmenos de auténtica afinidad entre los esquemas miisico-
educativos y el nifio; tomas de conciencia magisterial respecto al potencial educativo de
valores culturales en la actualidad marginados, y fendmenos de vivificacidn y de
diversificacién en renglones artesanales de instrumentos musicales, son algunas de las

consecuencias mds importantes que traeria una educacidn musical mfantil derivada de
nuestras raices.

Las canciones y los juegos infantiles son retomados por el profesor Tort
como recursos diddcticos dentro de la ensefianza musical, puesto que son aquelios
por medio de los cuales se puede transmitir mds fécilmente la educacién musical; al
utilizar estos recursos nos compenetramos dentro de una parte muy importante
del mundo del nifio: el drea lidica.

Cabe mencionar que otra impertante contribucion es e emplear recursos de
la mdsica moderna, pues aborde obras en las que la grafia contempordnea es leida
por los nifios, quienes encuentran asi otra posibilidad de expresién musical: con
esto se contribuye a abrir el margen de percepcién sonora del nifio.

Retomando la misica en algunos cases, cuande se halle, y la literatura de ia
lirica infantil, el Dr. César Tort elabora las obras que se dividen en los siguientes
generos:

a) Piezas de oido

b) Cuentos musicados

¢} Cantos a capella a una, dos o tres voces

d) Piezas para core y orquesta

e) Ejercicios ritmicos

f) Ejercicios ritmicos con acompariamiento corporal
g) Cantos de diccidn a uno o dos grupos

h) Cantos de diccién con acompafiamiento instrumental
i) Piezas instrumentales

J) Piezas con notacién musical moderna

K) Piezas para solista coro y orquesta

De esta lista, en la presente audicién retomaremos algunas de las piezas
para coro y orquesta, los cantos de diccidn con acompafiamiento de percusién, los
ejercicios ritmicos y las piezas para conjunto instrumental. De estas dltimas, en
algunos casos la miisica y el texto son originales, y son adaptados al conjunto; en
otros, la misica ha sido arreglada y adaptada a fa orquesta escolar por ei Dr. César
Tort.

1 1dem., 12.



CANCIONES INFANTILES

El nifio a través de su constante imitacién, ha estado siempre interesado en
las canciones y las diversas formas del juego; para él, la cancién y el juego son tan
naturales, que lo llevan a explorar constantemente sus recursos mas
caracteristicos. Vicente T. Mendoza sefiala que “los nifios son los conservadores
mds fieles de este tesoro folklérico.””

La relacién entre el juego y el canto infantil suele ser inseparable, ya que
encontramos una cantided enorme de juegos que se cantan y al revés, canciones
que se juegan; una gran parte de ellas han sido clasificadas por Vicente T. Mendoza
¥ Gabriel Saldivar quien sefiala al respecto lo siguiente:

A primera vista pareceria que nuesires cantos de nifios se pudieran clasificar en
aborigenes mestizos y criollos, sin embargo, de estos dltimos se encuentra un mayor
nimero.”®

Por su parte, ¢l mismo autor nos indica que estos cantos heredados de la
cultura hispdnica responden a la sensibilidad de los peninsulares que con mayor
abundancia han afluido a México desde los tiempos de la conquista: asturianos,
castellanos, gallegos, andaluces y extremefios han enriquecido esta sensibilidad con
los diversos mestizajes producidos en nuestro pais. Casi siempre, la expresién
musical, asi como el desarrollo de los temas, son novedosos, desenvueltos y
exhuberantes, dando margen al desenvolvimiento de la musicalidad. *°

Los juegos son ejecutados tradicionalmente en forma fragmentaria, la
mayoria de las veces denotando una gran antigiiedad; en otras ocasiones, los nifios
infroducen en ellos interpretaciones imprevistas, de acuerdo a su ingenio y
espontaneidad.

LA VIUDITA
Pieza para coro a dos voces y orquesta

El texto y la melodia de esta pieza son de los pocos ejemplos de la lirica
infantil mexicana que se han podido recopilar completamente; este texto se
encuentra entre los juegos de los nifios que son hechos con representacién, en
cierto modo teatral, en la que se incluye el canto en forma de didlogo; por lo que
esta cancidn como lo sefiala el Dr. César Tort, es en rigor una recreacion de
elementos tanto musicales como literarios de nuestro acervo.

LA VOZ DEL HUEHUETL

" VICENTE T.Mendoza , Lirica Infantil de México (México: Edit. F.C.E. 1980), pig. 8.

¥ GABRIEL Saldivar, Historia de la musica en México (México; SEP Ediciones Gemnika, 1987, pag.
246.

' VICENTE T. Mendoza, Lirica Infansil de México, pég. 13




Pieza para huéhuetls y percusiones

Una de las actividades mds importantes y divertidas en la educacién musical
del nifio es la que redliza utilizando el ritmo como elemento preponderante. Por
esta razon, diversos estudios, piezas y ejercicios determinados por el elemento
ritmico son abordados por el nifio continuamente a través de todos sus afios de
educacion musical.

En esta obra se retoma uno de los instrumentos autdctonos de México, que
ha side usado como elemento diddctico en la ensefianza del ritmo dentro del
sistema Micropauta. El huéhuet! es un ™ instrumento mexicano de percusisn en
uso entre los antiguos; se hacia de una sola pieza utilizando un tronco de drbol
ahuecado, sobre el que se colocaba un parche de piel."” Este instrumente adapta
ef sonido del tambor, produciendo distintos matices y formas de toque. En este
caso, la ilamada voz del huéhuet! se conjuga y ‘conversa’ con otros instrumentos
de percusién. Con respecto al uso del huéhuelt, el Dr. César Tort sefila:

st un Ometochtli  (sacerdote y maestro azteca de miisica) entrara de repente en
una de las aulas donde ensefiamos misica a los nifios, descubriria, al verlos trabajar,
ciertas semejanzas sorprendentes con lo que fue casi ritual trabajo. Primero, asi
¢émo en los antiguos cuicalli (casa de canto) se ensefiaba g los Jjovenes azteces a
hacer misica por medio del huéhuetl y el teponaztli, asi también nuestros nifios se
introducen en la prdctica de ese arte por medio del antiquisimo huéhuetl. Y
segundo, que la bella costumbre azteca de acompafiar sus cantos con el hushuet! es
un acto con el cual estdn bastante familiarizados los nifies que educamos.2

LA CUENTA DEL 16
Esta es una pieza para coro y pequefia orquesta

Uno de los propdsitos claros en la labor miisico-educativa del sistema
Micropauta es dar forma paulating a un conjunto coral y un conjunto orquestal en la
propia aula de trabajo: un ejemplo claro de esto se muestra con la 'cuenta del 16" el
cual es un texto de la lirica infantil; posiblemente, por la letra se pueda clasificar
entre los juegos representados por nifios, la misica es realizada por el autor de
Micropauta, y se emplea en esta cancién un tridngulo, un xiléfono y el huéhuet!;
instrumento autdctono que por sus bondades diddcticas es retomado en el trabajo
infantil.

IAY, MAMAI

Pieza para coro a dos voces y pequefio conjunto de instrumentos de
percusion.

*’ Diccionario Porrua de la lengua espafiola 10°. Edicion (México: 10 Edicién, 1976).
“ MARIAL. Cortinas, Tesis Corrientes de Pedagogia Musical en el siglo XX (México: UNAM, 1976),
pag. 115.




En la lirica infantil, este canto se encuentra clasificado entre las coplas
infantiles (juegos). en ellas, los chicos expresan los més diversos sentimientos:
burla, donaire, ironia, buen humor, entre otros. En este antiguo juego infantil, una
'mamd’ quiere que su ‘hija’ le cante a un hombre, esto no le gusta a la hija' y se
rebela provocando un conflicto verbal en el juego. La presente pieza contiene en el
coro un antagonismo entre las voces de los sopranos y los contraltos, lo que hace
una descripcidn de lo que ocurre entre los personajes principales del juego.

LA FIESTA
Pieza instrumental con coro a dos voces

El texto de esta pieza posiblemente fue la letra de una mufieira, danza
gallega muy popular en México del siglo pasado, cuyo ritmo, texto y forma han
hecho que permanezca en la memoria de la gente que la escucha. Al tomar pues, el
cardcter de esta danza tanto por su aire como por su ritmo, se observa que esta
pieza recrea a una mufieira, uno de los géneros del folclore espafiol que tanto
influyeron en el desarrollo de nuestra misica popular.

EL. PEQUENO DANZANTE
Suite instrumental para flautas dulces y orqueste ( tres partes)

En la educacion musical del nifio con el sistema Micropauta, es frecuente la
prdctica puramente instrumental como actividad cotidiana, ya que con este tipo de
trabajo se comienza a manejar y familiarizarse con elementos musicales de gran
complejidad y exigencia, como el trabajo de atril, el juego de timbres, la atencién
y concentracién requerida en la cohesion del conjunto orquestal, ademds de la
labor interpretativa, lo que acerca al nifio a la ejecucion de obras cada vez mds
comple jas.

MUSICA MEXICANA

Por los acontecimientos que han surgido a través de la historia de nuestro
pais, cuando se intenta rastrear a la cancién, es necesario retomar el surgimiento
de la mésica popular mexicana como tal. Yolanda Moreno nos indica que ésta puede
ser ubicada en * 1785 con la aparicién piblica de los ‘sonecitos del pais’ durante el
virreinato de Don Fernando de Gélvez, o sea, 24 afios antes del grito de Dolores."?

Una de las maneras mds espontdneas de manifestarse el alma de los pueblos es por
su cancibn, ya que ésta comprende la vida con mayor profundidad y verdad. 2

“ YOLANDA Moreno Rivas, Historia de la misica popular mexicana ( México: Alianza Edit.
Mexicana, 1989), pag. 9.
* BERNARDO Claraval , Notas sobre la cancién Mexicana (México: Edit. Desarrollo, 1980), pig 21.




En la lirica infantil, este canto se encuentra clasificade entre las coplas
infantiles (juegos): en ellas, los chicos expresan los mds diversos sentimientos:
burla, denaire, ironia, buen humor, entre otros. En este antiguo juego infantil, una
'mamé’ quiere que su ‘hija’ le cante a un ‘hombre', esto no le gusta a la ‘hija' y se
rebela provocando un conflicto verbal en el juego. La presente pieza contiene en el
coro un antagonismo entre las voces de los sopranos y los contraltos, lo que hace
una descripcion de lo que ocurre entre los personajes principales del Jjuego.

LA FIESTA
Pieza instrumental con coro a dos voces

El texto de esta pieza posiblemente fue la letra de una mufeira, danza
gallega muy popular en México del siglo pasado, cuyo ritmo, fexto y forma han
hecho que permanezca en la memoria de la gente que la escucha. Al tomar pues, el
cardcter de esta danza tanto por su dgire como por su ritmo, se observa que esta
pieza recrea a una mufieira, uno de los géneros del folclore espafiol que tanto
influyeron en el desarrollo de nuestra misica popular.

EL PEQUENQ DANZANTE
Suite instrumental para flautas dulces y orquesta ( tres partes)

En la educacién musical del nifio con el sistema Micropauta, es frecuente la
prdctica puramente instrumental como actividad cotidiana, ya que con este tipo de
trabajo se comienza a manejar y familiarizarse con elementos musicales de gran
complejidad y exigencia, como el trabajo de atril, el juego de timbres, la atencién
Yy concentracién requerida en la cohesién del conjunto orquestal, ademds de la
labor interpretativa, lo que acerca al nifio a la ejecucién de obras cada vez mds
complejas.

MUSICA MEXICANA

Por los acontecimientos que han surgide a través de la historia de nuestro
pais, cuando se intenta rastrear a la cancién, es necesario retomar el surgimiento
de la mdsica popular mexicana como tal. Yolanda Moreno ros indica que ésta puede
ser ubicada en * 1785 con la aparicién piblica de los ‘sonecitos del pais' durante el
virreinato de Don Fernando de Gdivez, o sea, 24 afios antes del grito de Dolores."?

Una de las maneras mds espontdneas de manifestarse el alma de los pueblos es por
su cancién, ya que ésta comprende la vida con mayor profundidad y verdad. 23

** YOLANDA Moreno Rivas, Historia de ta misica popular mexicana ( México: Alianza Edit.
Mexicana, 1989), pag 9.
* BERNARDO Claraval , Notas sobre la cancién Mexicana (México: Edit. Desarrollo, 1980), pag 21.




La misica era una parte de la cultura espafiola que pasé por cambio y
aclimatacién en las regiones a las que los conquistadores llegaron. Pronto la
aceptacién y prdctica de las canciones populares en las clases altas del pais
permitieron la prdctica de los sones que se cantaban, bailaban y tocaban en
diferentes regiones. '

A pesar de que, por lo regular, eran traidos misicos de las latitudes
peninsulares que les recordaban su origen a los criollos y nobles espafioles, * ritmos
diferentes, melodias novedosas nacieron en el ambiente americano. Pronto se
utilizé el nombre genérico de ‘sones’ para todo lo producido en el pais.”?*

El nacimiento de los estilos nacionales se deriva de la misica espatiola, la
cual era base y sostén de no pocas costumbres en la época colonial; ésta sé vio
amenazada por la midsica nacional, nacids en suelo mexicano; de las seguidillas,
fandangos y zapateados surgieron los jarcbes, Jjaranas y huapangos, c las que se
unieron ofres ritimos come las habaneras: no obstante, pese a su creatividad,
Yolanda Moreno nos indica que la iglesia prohibié que se escucharan o se bailaran
Jarabes, sones, gatos, rumbas, danzones, habaneras Yy guarachas, por considerarse
inmorales, y por esta razén se reservaron para uso tinicamente secular. 2°

Al inicierse ks guerrs de Independencia, este tipo de canciones retoma su
vigor, llegando a convertirse en verdaderos simbolos de un espiritu nacional.
Después de la consumacién de la independencia, en 1884, los bailes y cantos
adquirieron presencia en nuestro suelo. Lo que antes era perseguido, se cantaba y
bailaba con la aprobacién de la sociedad. Es en este mismo afio que se crea la
primer orquesta tipica mexicana.

Ya durante los gobiernos de Santa Anna, Comonfort y Judrez, las
composiciones nacionales se habian impuesto definitivamente, y pudo existir una
relacién reciproca entre la misica popular y la miisica cuita. Las canciones andnimas
eran acogidas sin el menor desprecio, lo mismo que las influencias de otros estilos
como el vals ¢ las polkas, en la produccion musical. Asi surge la cancién mexicana.

La cancién mexicana es reconocida como derivada de los viejos cantos
populares de Espafia. Dentro de sus ritmos y armonia se encuentra el alma
andaluza o castillana, solamente variando sus nuevos modos de expresion al ir
evolucionando y fransformandose dentro de nuestro medio. Los sones y los
huapangos tienen cierta similitud con la sequidilla, la copla o el fandanguillo. Por su
parte, el corrido proviene del romance espafiol.

Dentro de ias canciones mexicanas se observa que al mexicano le importa
decir lo que siente, lo que ama, lo que sufre, y decirlo de manera escueta, sin

** YOLANDA Moreno Rivas, Historia de 1a miisica popular mexicana (México: Alianza Edit. Mexicana,
1989, pag. 10.
* Idem., pag. 10,




rodeos ni retdricas; y es en sus canciones donde este sentir se manifiesta con todo
su fuerza y expresividad: lleno de ternura, resignado, dulce, arrebatado y trdgico.
La cancidn popular nos dice cémo ama, llora, rie y sufre lo mds auténtico del pueblo.

Uno de los rasgos caracteristicos de la cancién especificamente popular es
el anonimato. Nadie sabe quién la crea ni de dénde proviene: sin embargo, rompe
luego los dmbitos geogrdficos y se expande hacia otros lugares, convirtiéndose
después en lo que se llama del * dominio piiblico*.

La cuna de esta cancién se encuentra en los lugares mds insospechados: en
los llanos o montafias, en tierra drida o muy fecunda, en rancherias o grandes
ciudades, y refleja los eternos temas de la vida humana en lo sentimental: es
espontdnea y fiel expresién de la cotidianidad, por lo cual es reconocida en el
mundo por su originalidad.

Como muestra de este género, denire de la misica mexicana, he tomado
tres canciones:

A LA ORILLA DE UN PALMAR, arreglo de Manuel M. Ponce

Manuel M. Ponce, originario de Fresniilo, Zacatecas, realizé sus estudios
musicales en México, D.F.. Fue profesor de piano, composicién e historia de la
misica en el Conservatorio Nacional de Misica y director de la Orquesta Sinfénica
Nacional. Cred alrededor de 40 obras para guitarra, otras tantas para piano,
humerosas composiciones sinfénicas y de cdmara e hizo arreglos de canciones
populares. Fallecié en 1948, sus restos se encuentran en la Rotonda de los Hombres
Tustres, en la ciudad de México.

La cancién A la Orilla de un Palmar es de tipo jalisciense; ésta es la cancién
que mejor muestra los rasgos esenciales y caracteristicos de nuestra mexicanidad:
si se analiza, podemos encontrar que entre los componentes de la melodia
sobresale un rasgo ritmico que consiste en un grupo de seis dieciseisavos de dos en
dos con anacrusa; que generalmente inicia los miembros de cada frase melédica, o
bien, puede aparecer intercaladoe. Estos cantos estén escritos en compas de 4/4,
Y su terminacién masculina o femenina permite tomar impulso para continuar.28

ADIOS MARIQUITA LINDA, de Marcos A. Jiménez

Originario de Tacdmbaro, Michoacdn, hizo sus primeros estudios en el
Seminario Conciliar y en el Colegio de San Nicolds de Hidalgo. En 1907 viajé a la
capital metropolitana para perfeccionar sus conocimientos musicales. Fue
fundador de la seccién musical de Revista de Revistas y pertenecié al Ateneo

% VICENTE T. Mendoza, La cancion mexicana Ensavo de Clasificacién y Antologia. ( México: Edit.
UNAM, 1961), pag. 78.



Musical Mexicano. Tiene en su haber varias composiciones, sin embargo sélo su
cancidn Adids Mariguita Linda alcanzé fama mundial. Murié el 26 de junio de 1944.

Esta cancidn es clasificada por Vicente T. Mendoza como de autor conocido,
y menciona al respecto que es erudita por la forma de sus estrofas de cinco
versos y por la melodia que los acompafia, tonulante y sin legar a utilizer el
ritornelo, seguramente por la espontaneidad de la idea musical; por otra parte,
viene a ser una cancidn ranchera en la que se hace uso de versos octasilabos
mezclados con endecasilabos hasta constituir miembros melédicos de dieciocho
sonidos esenciales. %’

LA CHINITA, de autor andénimo

Esta cancion es muestra del anonimato con que se componia la misica
mexXicana, no por ello se queda de lade su expresividad. Se rescatdé en Sombrerete,
Zacatecas, comunicada por un minero, Ignacio Martinez, de 46 afios, en el aho de
1936. Por su texto, La chinita se encuentra entre las canciones octosilabas, y en
algunas de sus expresiones encontramos lo que se denomina lenguaje ristico o
campesino.”®

Yo quise a una china, china, Por ella daria la vida,
chira de los ojos negros, Si la volviera a encontrar;
de quien fengo todavia Porque china como aquella
fodititos sus recuerdos. No la volveré a jallar

CORRIDO

Ef corride es "unc de los soportes mds firmes de nuestra lirica popular”?
Proviene del romance espafiol y si retomamos un poco s historia, podemos ver que
los iniciadores de este género fueron los juglares, que se encargaban de Hevar sus

# idem., 116.
* Idem., 55.
* VICENTE T. Mendoza, El romance espafiol y el Corrido mexicano (México: UNAM, 1939), Pag. 12.




Musical Mexicano. Tiene en su haber varias composiciones, sin embargo sélo su
cancién Adids Mariquita Linda alcanzé fama mundial. Murié el 26 de junio de 1944.

Esta cancion es clasificada por Vicente T. Mendoza como de autor conocido,
y menciona al respecto que es erudita por la forma de sus estrofas de cinco
versos y por la melodia que los acompahia, tonulante y sin llegar a utilizar el
ritornelo, seguramente por la espontaneidad de la idea musical: por otra parte,
viene a ser una cancion ranchera en la que se hace uso de versos octasilabos
mezclados con endecasilabos hasta constituir miembros melddicos de dieciocho
sonidos esenciales. &

LA CHINITA, de autor andnimo

Esta cancién es muestra del anonimato con que se componia la musica
mexicana, no por ello se queda de lado su expresividad. Se rescaté en Sombrerete,
Zacatecas, comunicada por un minero, Ignacio Martinez, de 46 afios, en el afio de
1936. Por su texto, La chinita se encuentra entre las canciones octosilabas, y en
glgunas de sus expresiones encontramos lo que se dernoming lenguaje ristico ¢
campesino.”®

Yo quise a una china, china, Por eila daria la vida,
china de los ojos negros, Si la volviera a encontrar;
de quien tengo todavia Porque china como aquella
todititos sus recuerdos, Ne la volveré a jallar

CORRIDO

El corrido es "uno de los soportes mds firmes de nuestre lirica popular®.?
Proviene del romance espafiol y si retomamos un poco su historia, podemos ver que
los iniciadores de este género fueron los juglares, que se encargaban de Hevar sus

“T Idem., 116.
* Idem., 55.
# VICENTE T. Mendoza, El romance espafiol v €l Corrido mexicano (México: UNAM, 1939), Pag. 12.




canciones a lugares apartados y ciudades que no contaban con otro medio de
comunicacion. Mds adelante, fueron los musicos nobles quienes cantaban en
palacios y castillos, y a quienes su puesto les exigia una excelente preparacion,
pues sus habilidades consistian en ser maestros de capilla, organistas, vihuelistas y
hdbiles manejadores del laid y otros instrumentos.

Por lo que se puede apreciar, el romance pasé de la poesia y lirica popular y
la transmisién oral a la produccién de los muisicos palaciegos, y algunos de los mds

importantes propagadores del romance fueron los judios expulsades de Espafia en
1492.

Los romances son poemas épico-liricos breves que se cantan acompariados
de un instrumento, caracteristica que conservé e! corrido mexicano, el cual narra
fielmente acontecimientos reales. Sin embargo, esto también denota una
diferencia con el romance, pues en el corrido se observa la expresion mas
espontdnea y fluida de la sensibilidad popular sin los afeites ni precissismos de la
corte.

Los corridos ocuparon el lugar de los periddicos en estas etapas de nuestra
historia, ya que se cantaban en diferentes lugares y eran transmitidos de boca en
boca, con objeto de llevar a los distintes lugares noticias tales como: batalias,
fevantamientos, asesinatos, fusilamientos, raptos de mujeres, falsificacién de
moneda, traicién, asaltes, sdtiras, incendios, inundaciones, terremotos, entre
ofras.

La difusién y aceptacién mds general del corride como génere popular
ocurrié durante la revolucién, ya que ésta le permitié cantar las resefias sobre los
acontecimientos que originaba la lucha revolucionaria. Por io general, ocurria el
hecho, y casi enseguida, sin que nadie supiera cétmo ni quién lo componia, surgia el
corrido que relataba lo que habia pasado.

Yolanda Moreno nos sefiala que el corrido ha pasado por tres grandes
periodos: el primero abarca desde la Independencia, hasta el ascenso de Don
Porfirio Diaz, el segunde desde el principio de la dictadura, hasta 1910 y el tercero
desde los inicios de la revolucién hasta nuestros dias {si se aceptan las
composiciones actuales como corridos).*

Como muestra de este género se ha tomado el corrido:

CAMING REAL DE COLIMA, de Rubén Fuentes y Silvestre Vargas

Rubén Fuentes nacié en Jalisco, sus primeros estudios los realizé en su
ciudad natal, Estudié mdsica con su padre, don Agustin Fuentes. Dominé varios

** YOLANDA Moreno Rivas, Historia de la misica popular mexicana (México: Alianza Edit. Mexicana
1989), pag. 30.



instrumentos que aprendié a tocar desde pequefio: piano, guitarra y violin. Llegs a
la ciuded de México en 1945 y se incorporé al Mariachi Vargas de Tecalitldn en
donde junto a Silvestre Vargas trabajé doce afios como subdirector del conjunto;
en 1951 se inicia como compositor, y es autor de corridos, huapangos, baladas,
boleros rancheros, foxes y valses. Fue considerado como un excelente compositor
en 1954, 1961 y 1962, asi como uno de los mejores arreglistas folclricos de
México en los afios 1958 y 1959 por su labor de innovacién Y enriquecimiento
musical de los conjuntos de mariachis. 3

Silvestre Vargas, es una figura muy importante en la formacion del marichi.
puesto que junfo a su padre, Gaspar Vargas, forman un conjunto que es reconocido
internacionalmente, pues ellos agregaron un mayor instrumental a esta agrupacion:
insertaron las guitarras, violines, vihuela, arpa, y quitarrén de golpe;
posteriormente se afiadid la trompeta en lugar del arpa, y la guitarre sexta en
lugar de la vihuela, lo que marco un aire caracteristico a este tipo de conjuntos;
ademds de contar un sinnimero de grabaciones con intérpretes famosos de ese
momento: Pedro Vargas y Pedro Infante,

Camino Real de Colima posiblemente pertenece a la cancién jalisciense: sin
embargo, se le reconoce como corrido representativo del estado de Colima, donde
lo han adoptado como de la regidn. De la época de los 60's, describe las
penalidades que se pasan al construir caminos, sobre todo en lugares inhéspitos.

INDITAS

Vicente T. Mendoza sefiala que el origen de este género se puede encontrar
en las tonadillas escénicas, las cuales eran ejecutadas en el Coliseo de la ciudad de
México. Para dar mayor atractivo y variedad a estas presentaciones, se cantaban
algunos cantos de cardcter indigena, como por ejemplo, de Veracruz ‘el
churripampli®, de México “la patera”, de Michoacdn “la chupicuaracua®; entre estos
sones, al retomar un viejo canto azteca, aparecid la tonadifia de *la indita". Asi que
se podia encontrar desde “la indita chiapaneca” hasta las “inditas” de Sinalog,
Coahuila o Tamaulipas.

Estos cantos son una muestra del mestizaje de la cultura indigena e
hispanica en la colonia, pues eran entonados por los indios o mestizos Yy se
relataban los trabajos de hombres y mujeres, reproduciendo en cierto modo las
coplas espafiolas; en algunas se encuentran interludios tarareados que eran
aprovechados para el baile; después se afiaden estribillos en los que se incluyen
diferentes exclamaciones.

El género indita, en su forma definitiva, consiste en una frase musical
cantada que acompafia a las estrofas del relato; en ocasiones existe un estribilio
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que rompe el ritmo de la frase anterior con exclamaciones intercalados Y un
interludio generalmente tarareado durante el cual se ejecutan bailes. Ya que en
este caso los ritmos hispanos se impusieron a fos indigenas, aparecen compases de
3/4, de 6/8 y de 3/8. ¥ Como muestra de este género hemos retomado la cancidn:

Somos inditaralas, de autor andnimo.

Esta cancidn mantiene las caracteristicas de los cantos del sur y en la letra
de la cancidn nos habla de la regién de Michoacdn. Esta cancidn se escucha mds
frecuente en el dmbito infantil, pues son los nifios quienes gustan de cantarla.

SONES

La misica regional o folclérica, nos sefiala Yolande Moreno, a diferencia de
la cancidn popular, es un fenémeno que se sustenta en la tradicién, perdurando a
través del tiempo con menores o mayores variantes; ésta surge como expresion
popular y, del mismo modo que las costumbres artesanales, se transmite
generacionalmente.™

Las diferentes regiones pueden identificarse tanto por sus caracteristicas
geogrdficas como por sus rasgos folcldricos particulares, situacién que dia a dia se
va perdiendo por la creciente comercializacién y bombardeo cuttural,

El son se va ubicando de acuerdo a la zona de la que hablemos. Por ejemplo,
en la regidn Huasteca, se le conoce como huapango o son huasteco, donde el violin
es indispensable; en el Golfo encontramos el huapango veracruzano o sones
Jjarochos, con la jarana y el arpa como instrumentos principales; en los sones
guerrerenses la guitarra es la que les da su caracteristica; los sones chiapanecos y
de Oaxaca marcan el instrumento predominante en la marimba: los sones de
Michoacdn son caracteristicos por la jarana y el violin; y asi sucesivamente, cada
regién marca un estilo particular de interpretacién. Se pueden encontrar sones en
San Luis Potosi o Hidalgo que por lo general son mds lentos que en el norte de
Veracruz y el sur de Tamaulipas.

Compositores como Alvaro Carrille de Oaxaca, José Agustin Ramirez, Pedro
Galindo, etc., contribuyeron a este género y a la urbanizacién de la musica regional,
y dieron brillo a los sones.

La cancidn huapangueada -huapango lento- conserva el ritmo del son original. Esta fue el
resultado de ka mezcla de son huasteco, cancién mexicana del compe y cancién rancherg
comercial, podria considerarse como un género independiente, ya que redefine el estilo. El
nuevo huapango tiene similitud con la chilena por su ritmo lento, pero abundan en él los

>2 VICENTE T. Mendoza, La Cancién Mexicana pig. 466.
? YOLANDA Moreno Rivas, Historia de la mésica popular mexicana, pég. 41
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Compositores como Alvaro Carrille de Oaxaca, José Agustin Ramirez, Pedro
Galindo, etc., contribuyeron a este género y a la urbenizacién de la mdsica regional,
y dieron brillo a los sones.

La eancién huapangueada -huapango lento- conserva el ritmo det son original. Esta fue el
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comercial, podria considerarse como un génerc independiente, ya que redefine el estilo. El
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acordes menores y se usa falsete en los finales de frase como herencia del son huasteco. En
cuante a los temas, son los mismos que la cancién ranchera de origen urbano. **

Como representacién de este género he tomado sones de Tehuantepec:

LA LLORONA de autor anénimo

Se deriva de la "Sandunga“, obra representativa de la regién del Istmo. La
florona es un son que lo mismo se canta que se baila. Ya hemos mencionado que el
anonimato en muchas de las canciones mexicanas sirvié para enriquecer la cultura
musical del pais y en esta obra se constata este hecho: ésta es una pieza cuyo
titulo causa cierta perplejidad, puesto que encontramos obras con este nombre
tanto en la zona del bajio de la Repiiblica Mexicana como en la region Istmefia.
Cabe agregar que el autor de esta cancidn se presume que es el maestro Eustaquio
Jiménez Giron, quien dentro de sus obras tiene una composicion de la Horona; sin
embargo, la cancidn con que se trabajé para este concierto no es la mistna, ya que
la armonia cambia: por lo que se puede suponer que posiblemente, si fuese de este
autor, la cancién sufrié modificaciones al pasar de generacidn en generacion y ser
cantada por e publico en general.

LA TORTOLITA de L. Eustaquio Jiménez Girdn.
Transeripcidn de Verdnica Tapia.

Este autor es caracterizado por su formacién totalmente autodidacta en la
disciplina y el arte de la mdsica. Eustaquio Jiménez Girdn adquirié en vida el
reconocimiento como una verdadera de institucién musical, porque sus
composiciones pasaron a ser patrimonio de la cultura zapoteca del Istmo de
Tehuantepec. Descendiente del grupo étnico de los Binni' Za', dedicé su corazén Yy
alma a cantar los acontecimientos autéctonos de su pueblo. Abarcé temas
campiranos y costumbristas; gracias a su consagracién af estudio de la mdsica, ef
maestro Eustaquio dejd, escritos de su pufio y letra, las partituras y los guiones
musicales de sus composiciones. Nacié en Juchitdn de Zaragoza, Oaxaca en 1904,
muere en mayo de 1981.3°

La Tortolita es un son istmefio de la tierra de Juchitdn, Oaxaca. La comunicacién entre el
hombre y los animales, las plantas, el mar o la montafia son hechos reales dentro de la cultura
y la literatura zapotecas, de un realismo mdgico plenc de belleza poética. ¥

Ast que en esta cancién de la dulce lengua zapoteca que se habla cotidianamente en
Juchitan se nos relata el encuentro de un campesino con una tortolita que estaba

** YOLANDA Moreno Rivas, Historia de la mésica popular mexicana { México: Alianza Edit. Mexicana
1989), pag, 46. \ :

* CARLOS Rodriguez Toledo, Cancionero de Compositores Istmefios (México: Edit. Conaculta, Tomo
I, 1998), pag. 133
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llorando por haber perdido a su amor, por lo que el campesino la consuela con
palabras tiernas.

VALSES

Dentro de las influencias en estilos de mdsica que llegaron del extranjero y
se instalaron en nuestro pais, aclimaténdose y transformédndose a través de las
composiciohes nacionales, se introducen las formas bailables. Yolanda Moreno nos
menciona la polka de origen checoslovaco, la mazurca y la redova polacas, el vals
vienés, el schottisch o chotis espafiol y la galopa. ¥

Entre estas formas, el vals adquirié mayor popularidad, la cudl se prolongé
por seis décadas. Posiblemente, el vals fue importado a México alrededor de 1815,
fecha en la que aparece un manuscrito destinade a la Inquisicién de México sobre
un baile llamado Balsa. Como se observa, el vals se encontraba envuelto en medio de
grandes censuras y anatemas de la Iglesia; no obstante, pronto este género se
convirtié en una de las formas mds utilizadas por los compesitores.

Su introduccién al interés musical, nos sefiala Gabriel Saldivar, se debe a
que era parte de esas costumbres adoptadas por ia sociedad; es decir, se tocaba Y
se bailaba porque estaba de moda, se presentaba en diversos eventos como una
manera de socializar; su influencia llegé a dominar sobre las demds composiciones
de la época®®

El vals no es propiamente una cancién popular, debido a que en la mayoria de
los casos fue muisica compuesta para bailar; el vals es un género cuya produccién
pertenece a la época romdntica o post-romdntica, es decir, a la sequnda mitad del
siglo XIX y las primeras décadas del XX, ‘

A pesar de conservar los elementos naturales de la forma, una vez en
México el vals se transformé a tal grado que podria hablarse de un vals mexicano,
el cual, Moreno nos dice que puede diferenciarse muy claramente por sus tiempos
pausados, su cardcter ldnguido y su apagado brillo instrumental; se destaca el
cardcter intimo de sus melodias y cierta sensacion mds de afioranza que de
vitalidad ritmica.®

Los valses mexicanos pueden encontrarse desde antes de la época de Don
Porfirio Diaz y mds alid de 1920; por ejemplo, “Dios nunca muere”, de Macedonio
Alcald, fue escrito en 1869; *Sobre las olas”, de Juventine Rosas, es de 1891:
“Recuerdo”, de Alberto Alvarado, fue compuesto en 1902 y aparece como una
ultima publicacion en 1926 "Morir por tu amor”, de Belisario de Jestis Garcia.

" YOLANDA Moreno R., Historia de la masica popular en México, pag. 15.
> GABRIEL Saldivar, Historia de a Misica cn México, pag. 216.
* YOLANDA Moreno Rivas, Historia de Ia Misica Popuiar Mexicana, pag. 16
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Nuestro vals tiene un sello muy propio, tanto el cldsico como el de corte
popular. Este dltimo es el reflejo fiel de las apuntadas caracteristicas de nuestro
peculior modo de ser; de este género hemos retomado dos obras:

ALEJANDRA, de Enrique Mora:

Este vals aparece registrade en el afio de 1941, Se compuso después de la
revolucidn mexicana acontecida en 1910, y en medio de un clima de inestabilidad
politica que generd el derrocamiento de Porfiric Diaz del poder politico por
Francisco 1. Madero, quien ocupé la silla presidencial, y mds tarde se vié
amenazado y finalmente fue asesinado. A pesar de estos acontecimientos, los
compositores siguieron produciendo obras que marcaron esa época, mismas que han
perdurado hasta nuestros dias.

El vals Alejandra de Enrique Mora es uno de los de mds hondo sabor mexicano que
se hayan compuesto, por su inspiracién por su ternura, por su entrafiable modo
familiar. Tuve la fortuna de conocer a la mujer sinaloense que dicen fue inspiradora
del vals Alejandra, quien lleva ese mismo nombre: al verla, se camprende la creacién
de un vals fan hermoso compuesto indiscutiblemente en la juventud lejana de la
mujer que lo inspiré *°

ROSITA, de autor andnimo.

Este vals es muestra de la enorme creatividad de compositores mexicanos
de principios de siglo. Se encontré en un compendic de arreglos instrumentales
elaborados en la seccion de misica escolar del INBA, por lo que se hicieron las
adaptaciones pertinentes al grupo instrumental con que se va a interpretar.

“ BERNARDO Claraval, Notas sobre 1a Cancion Mexicana ( México: Edit. Desarrollo, 1980), pag. 174



CONCLUSIONES

De la preparacién de las obras a escuchar para el presente examen, asi como del

trabajo realizado para la consolidacién del conjunto orquestal escolar, se puede
concluir fo siguiente:

» Plantear el trabajo con la orquesta escolar como actividad
preponderante en la formacién del alumno es una alternativa eficaz en el
proceso de ensefianza - aprendizaje musical,

* El 'hacer’ mds que el 'conocer' musica, implica un proceso mds atractive
para el desarrollo del alumno.

* Poder integrarse al trabajo en conjunto fortalece el sentido de
comunicacién e integracion del alumno, por lo que su socializacién se
establece con mayor equilibrio.

* El sentido ritmico, armdnico y melédico se desarrolla con mayor alcance
mediante el trabajo del conjunto instrumental escolar.

*» Ejecutar misica mexicana con la orquesta escolar permite un mayor
acercamiento con nuestra propia cultura y fortalece el sentimiento de
identidad nacional.

* La orquesta escolar puede abordar casi cualquier género de misica; no
obstante, hay repertorio que se ejecuta  con mayor éxito,
principalmente si los arreglos estdn bien hechos y se toca con calidad.

* Eltrabajo dentro de la orquesta escolar produce en el nifio o joven un
alto nivel de motivacidn, no linicamente en el drea musical: es decir, en lo
agradable que resulta ser para él la mdsica, sino también en el drea
personal, pues se siente aprobado y respetado.
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" NINOS, ORQUESTA Y MEXICO *

Buenas Tardes, bienvenidos a esta presentacién que se realiza como segunda parte del examen

profesional para obtener el titulo de Lic. En Educaciéon Musical sustertado por ALMA ERENDIRA
OCHOA COLUNGA.

En su doble aspecte de educacién y musica, la Educacién Musical es un proceso de
ensefianza - aprendizaje que, partiendo de las posibilidades sensoric auditivas de los
educandos y de sus posibilidades expresivas por la voz y la ejecucién instrumental, crea
situaciones de aprendizaje de amplio especira, ayudando al sujeto en su proceso de
cognicidn, ejercicio y valoracién de este lenguaje artistico, promoviendo inclusive su
eleccidn vocacional en los casos de capacidades especificas evidentes.

Reflexidn que nos lleva a considerar que la educacién musical incluye tanto la
educacion en la misica como la educacién por medio de la misica, la cual debe ser accesible
a toda persona que desee aprender, sea esta escucha, ejecutante, o compositor.

Sin fugar a dudas, el reto para el educador musical es encontrar alternativas que le
permitan transmitir las vivencias musicales. Una de las opciones mds ricas que se le puede
presentar al maestro en su trabajo diario es la formacién de ensambles instrumentales
integrados por alumnos dentro de las escuelas.

La orquesta escolar es un concepto que denomina a un grupe de instrumentos
ejecutados por nifos en edad escolar con diferentes habilidades y prdcticas
instrumentales, quienes interpretan distintas obras con distintos niveies de dificultad.

Hacer misica a través de la prdctica de con junto es una de las actividades mds
placenteras y motivadoras para nifios y jévenes, al trabajar en grupo se refuerzan las
destrezas y habilidades que va adquiriendo el alumno; promueve el participar, gozar, sentir
y vivir la mdsica; aprovechando todos los recursos de que dispone-la mdsica para afinar la
sensibilidad: de manera que la adquisicidn de conocimientos por medio de la prdctica
instrumental hace mds vivo y atractive el aprendizaje musical.

Por las bondades que ofrece el trabajo con el conjunto instrumental dentro de la
ensefianza musical, pretendo retomar en este programa dos modelos que apoyan la labor de
la orquesta escolar; el primero aportado por ef Dr. César Tort, con el sistema Micropauta,
método en el que el trabajo orquestal es la parte medular; y el segundo, tomando mdsica
mexicana de distintos autores que hayan adaptado obras para conjunto orquestal en las que
se ha realizando de manera personal los diferentes arreglos y adaptaciones que requiere mi
conjunto.

Este trabajo no pretende hacer una comparacién entre un enfoque y otro, sino al
contrario, complementar ambas propuestas con la finalidad de enriquecer la prdctica
educativo-musical en la orquesta escolar.

El grupo que se presenta es el Instituto Artene y la primera pieza que escuchardn
es:

LA VIUDITA Pieza para coro a dos voces y orguesta

El texto y la melodia de esta pieza son de los pocos ejemplos de la lirica infantil
mexicana que se han podido recopilar completamente; este texto se encuentra entre los
Juegos de los nifios que son hechos con representacién, en cierto modo teatral, y que se
recrea musicalmente. Con ustedes el Instituto Artene bajo la direccién de ALMA
ERENDIRA OCHOA COLUNGA




Los movimientos que ustedes pueden observar son necesarios para poder seguir
adelante con el programa.

Escuchemos: LA CUENTA DEL 16 Pieza para coro y pequefia orquesta

Uno de los propdsitos claros en la labor mdsico-educativa del sistema Micropauta es
dar forma paulating a un conjunto coral y un conjunte orquestal en la propia aula de
trabajo; un ejemplo clare de esto se muestra con la ‘cuenta del 16'.

LA VOZ DEL HUEHUETL  Pieza para huéhuet! Yy percusiones

En esta obra se retoma uno de los instrumentos autéetonos de México, que ha sido
usado como elemento diddctico en la ensefianza del ritmo dentro del sistema Micropauta,
el huéhuet| es un instrumento mexicano de percusién que se ha usado desde la época
precolombina, siende un tronco ahuecado sobre e que se colocaba un parche de piel, quien
adapta el sonido del tambor, produciendo distintos matices y formas de toque. En la
presente obra, la llamada voz del huéhuet! se conjuga y ‘conversa’ con otros instrumentos
de percusién.

IAY, MAMA! Pieza para coro a dos voces y conjunto de percusiones.

De las coplas infantiles en este antiguo Juego, una 'mamd quiere que su ‘hija’ le
cante a un ‘hombre’, esto no le gusta a la hija' y se rebela provocando un conflicto verbal en
el juego. La presente pieza contiene en el coro un antagonismo entre las voces de los
sopranos y los contraltos, lo que hace una descripcién de lo que ocurre entre los personajes
principales del juego. Escuchemos: Ay mamd

EL_PEQUENO DANZANTE Suite instrumental para flautas dulces y orquesta (
tres partes)

En la educacién musical del nifio con el sistema Micropauta, es frecuente la prdctica
puramente instrumental como actividad cotidiana, ya que con este tipo de trabajo se
comienza a manejar y familiarizarse con elementos musicales de gran complejidad y
exigencia, como el trabajo de atril, el juego de timbres, la atencidn y concentracidn
requerida en la cohesién del conjunto orquestal, ademds de la labor interpretativa. En esta
ocasién escucharemos la sequnda parte de esta obra.

LA FIESTA Pieza instrumental con core a dos voces

Al observar pues, el cardcter de esta danza tante por su aire como por su ritmo, se
puede decir que esta pieza recrea a una mufieire, danza gallega que es uno de los géneros
del folclore espafiol que tanto influyeron en el desarrolle de nuestra misica popular.

Haremos un breve intermedio. Les sugerimos no obstaculizar el paso del
instrumental en la sala.

El conjunto instrumental compromete al nifio a estar en contacto frecuente y
directo con la ejecucion al utilizar une o varios instrumentos, por lo que va desarroliando
una buena coordinacién motriz, una justeza ritmica, una técnica relajada y flexible al tocar,
un hdbito de autocontrol a través de la audicién, y una interpretacién sensibilizada; asf
mismo se aumenta su capacidad de atencién, de concentracién y memoria. El uso de la
imaginacién, creacién y expresién busca despertar el interés y deseo del alumno por la
buena misica; ademds se promueven ofros aspectos como disciplina, voluntad,
responsabilidad y orden, entre otros.



La modalidad de la orquesta escolar es una alternativa proporcionada por la prdctica
educativa. A la mayoria de los alumnos les agrada cantar o tocar un instrumento sin que se
tenga que llevar a cabo un estudio riguroso, pueste que ne todos ellos van a elegir una
profesién de ejecutantes; sin embargo, no por ello se demerita el trabajo ni se pretende
realizar una practica improvisada ¢ poco sistemdtica.

El conjunto instrumental requiere de planeacisn y constante estructuracién por
parte del maestro, quien tiene que tomar en cuenta los conocimientos musicales del grupo,
edades e intereses asi como las habilidades que los alumnos desarrolian. El maestro tiene
que analizar el material que estd publicade, y si no existe, entonces escribirlo o adaptarlo
haciendo los arreglos adecuados para el conjunto. De esa manera, el trabajo con la
orquesta escolar adquiere ofra dimensidn, y no se aborda como una actividad de relleno,
sino primerdialmente formativa para el aiumno.

En esta segunda parte abordaremos la misica mexicara de diversos estilos, épocas
y aufores

La misica mexicanq, es parte del entorno que rodea al nifio y al joven; de ahi surge
el interés por trabajar sobre este género, que familiariza al muchacho con el folclore del
pais, le inculca valores, y le refuerza el sentido de identidad nacional. La cancidn
juntamente con las rondas y los juegos, cumple una funcién socializadera. Una de las
mareras mds espontdneas de manifestarse el alma de los pueblos es por medio de su
cancidn, ya que esta refleja la vida con mayor profundided y verdad.

La curia de la cancién mexicana se encuentra en los lugares mds insospechados: en
los llanos o montafias, en tierra drida o muy fecunda, en rancherias o grandes ciudades, y
refleja los eternos temas de la vida humana en lo sentimental; es reconocida en el mundo
por su originalidad. Como muestra de este género, escuchardn por la interpretacién del
grupo del taller de mdsica la cancién:
LA CHINITA, de autor andnimo

Esta cancién es muestra del anonimato dentro de la composicién en la misica
mexicana, no por ello se queda de lado su expresividad, sino sobresale su riqueza melddica y
arménica con cuya combinacién se ha hecho un arreglo interesante.

vals  De las formas que llegaron a México, el wals adquirié una gran popularidad,
prolongdndese por seis décadas. Posiblemente, el vals fue importado a México alrededor de
1815, fecha en la que aparece un manuscrito destinado a la Inquisicidn de México sobre un
baile llamada Balsa. Escuchemos.

ROSITA. de autor andnimo

Este vals es muestra de la enorme creatividad de compositores mexicanos de
principios de siglo, se parte de un arreglo recopilado en la Seccién de Misica Escolar del
INBA al cual se le han hecho las adaptaciones pertinentes para el grupo instrumental con
que se va g inferpretar. En él se puede apreciar el paso del tema principal a través de
distintos instrumentos y a su vez la acumulacién de melodias alternas al tema cada vez que
aparece. :

A LA ORILLA DE UN PALMAR, armonizacién de Manuel M. Ponce

La cancién A la Orilla de un Palmar es de tipe jalisciense; ésta es la cancién que
mejor muestra los rasgos esenciales y caracteristicos de nuestra mexicanided; si se
analiza, podemos encontrar que entre los componentes de la melodia sobresale un rasgo
ritmico que consiste en un grupc de seis dieciseisavos de dos en dos con anacrusa; que




generalmente inicia los miembros de cada frase melddica, o bien, puede aparecer
intercalado. El arreglo realizado en esta obra permite distinguir los diferentes timbres
por donde pasa la melodia.

son La misica regional o folclérica, a diferencia de la cancidn popular, es un fendmenc que
se sustenta en la tradicién, perdurando a través del tiempo con menores o mayores
variantes; ésta surge como expresién popular y, del mismo mode que las costumbres
artesanales, se fransmite generacionalmente, este es el caso de los sones. De este género
escucharemos.

LA LLORONA de autor andnimo de la zona del Istmo.

La llorona es un son que lo mismo se canta que se baila. El autor de esta cancién se presume
que es el moaestro Eustaquio Jiménez Giron, quien dentro de sus obras tiene una
composicién de la llorona; sin embargo, el arreglo con que se trabajé para este recital no
es el mismo, ya que la armonia cambia; se puede suponer que posiblemente, si fuese de este
autor, la cancién sufrié modificaciones al pasar de generacién en generacidn y ser cantada
por diferentes personas, o bien, corresponde ‘a otro autor. Esta obra nos permite
escuchar giros armdnicos caracteristicos de influencia espafiola.

Inditas El género indita, en su forma definitiva, consiste en una frase musical cantada que
acompafia a las estrofas del relato; en ocasiones existe un estribillo que rompe el ritmo de
la frase anterior con exclamaciones intercalados y un interludio generalmente tarareado
durante el cual se ejecutan bailes. Ya que en este caso los ritmos hispanos se impusieron a
los indigenas, aparecen compases de 3/4, de 6/8 y de 3/8. Come muestra de este género
hemos retomado la cancién:

Somos inditaralas, de autor andnimo.

Esta cancién mantiene las caracteristicas de los cantos del sur y en la letra de la
cancién nos habla de la regién de Michoacdn. Esta cancidn se escucha mds frecuente en el
dmbito infantil, pues son los nifies quienes gustan de cantarla. El arreglo hecho, permite
escuchar tanto la parte instrumental como el canto infantil.

Con ustedes Somos Inditaralas.

CORRIDO  El corrido es uno de los soportes mds firmes de nuestra lirica popular.
Proviene del romance espafiol, podemos ver que los iniciadores de este género fueron los
Juglares. Mds adelante fueron los misicos nobles quienes cantaban en palacios y castillos.
Los corridos ocuparcn el lugar de los periédicos en etapas mds recientes de nuestra
histeria, puesto que se cantaban noticias en diferentes lugares. La difusién y aceptacién
mds general del corride como génerc popular ocurrié durante la revolucién de este género
se presenta:

CAMINQ REAL DE COLIMA. De Rubén Fuentes y Silvestre Vargas.

Esta obra posiblemente pertenece a la cancién jalisciense; sin embargo, se le
reconoce coma corrido representative del estado de Colima, donde se ha adoptado como de
la regidn, y de la versién del mariachi, se ha recopilado el presente arreglo para conjunto
instrumental escolar,

La obra que escucharemos a continuacién es un son. El son se va ubicande de acuerdo a la
zona de ia que hablemos. Por ejemplo, en la regién Huasteca, se ie conoce como huapango o
son huasteco, donde el violin es indispensable; en el Golfo encontramos el huapango
veracruzano o sores jarochos, con la jaranay el arpa como instrumentos principales; los
sones chiapanecos y de Oaxaca marcan el instrumento predominante en la marimba; y asi
Sucesivamente, cada regién marca un estilo particular de interpretacién,

LA TORTOLITA de L. Eustaquio Jiménez Girén.Transcripcién de Verénica Tapia.




La Tortolita es un son istmefio que habla sobre la comunicacién entre el hombre y
los animales, las plantas, el mar o la montafia; refleja hechos reales dentro de la cultura y
literatura zapotecas, En esta dulce lengua zapoteca que se habla cotidianamente en
Juchitdn se nos relata el encuentro de un campesino con una tortolita que estaba llorandos
por haber perdido a su amor, por lo que el primero la consuela con palabras tiernas. Con la
participacidn del coro del Instituto Artene escuchemos: La tortolita.

CANCION MEXICANA
ADIOS MARIQUITA LINDA, de Marcos A. Jiménez

Autor originaric de Tacdmbaro, Michoacdn, Fue fundador de la seccién musical de
Revista de Revistas y pertenecié al Ateneo Musical Mexicano. Tiene en su haber varias
composiciones, sin embargo sélo su cancién Adiés Mariquita Linda alcanzé fama mundial.
Murié el 26 de junio de 1944. Para esta obra se interpreta un arreglo que dispone cue la
melodia circule por los distintas instrumentos que conforman el ensamble, concentrands la
atencidn del e jecutante en relacién con el grupo. Con ustedes Adids Mariquita Linda.

Vals El vals no es propiamente una cancidn popular, debido a que en la mayoria de los casos
fue mdsica compuesta para bailar; el vals es un género cuya produccién pertenece a la
época romdntica o post-romdntica, es decir, a la segunda mitad del siglo XIX y las
primeras décadas del XX. A pesar de conservar los elementos naturales de la forma, una
vez en México el vals se transformd. Nuestro vals tiene un sello muy propie, tanto el
cldsico como el de corte popular. Este iltimo es el reflejo fiel de las apuntadas
caracteristicas de nuestro pecufiar modo de ser: de este género hemos tomado el vals:

ALEJANDRA, de Enrique Mora.

Este vals aparece registrado en el afio de 1941. A pesar de la inestabilidad politica
que se habia presentado en el pais; los composi6tores siguieron produciendo obras que
marcaren esa época, y que son perdurables hasta nuestros dias. El vals Alejandra es uno
de los de mds hondo sabor mexicano que se hayan compuesto, por su inspiracién, su ternura,
Y su entrafiable modo familiar. Asi que con la participacién coral del Instituto Artene y el
ensamble instrumental del Taller hemos ilegado al final de esta presentacién.

A las autoridades universitarias, asf como a directivos de la Sala Manuel M. Ponce y
Palacio de Bella Artes, a los directivos de ambos centros educatives musicales, padres de
familia y equipo de apoyo agradezco enormemente las facilidades para la realizacién de
esta presentacién.

GRACIAS
ALMA ERENDIRA OCHOA COLUNGA



