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Introduccioén

“El trabajo instrumental — vocal como acercamiento a la musica del educando”

Este trabajo se presenta bajo la opcion de titulacién Notas al Programa para
obtener el Titulo de Licenciada en Educacion Musical en la Escuela Nacional de
Musica de la Universidad Nacional Autbnoma de México, cuya tematica se centra
en la labor desempeiiada en el Taller denominado Conjunto Instrumental Vocal del
Colegio de San Ignacio de Loyola "Vizcainas". Dicho taller es de caracter optativo
y pertenece a los Proyectos Especiales y Extracurriculares que el Colegio ofrece
como parte de su plan educativo integral. Esta actividad se realiza durante siete
horas a la semana, dividas en tres sesiones por semana; el objetivo general del
taller es desarrollar en el educando el gusto por la musica y su musicalidad a
través del estudio del canto y/o ejecucion de un instrumento de su eleccion
(guitarra, mandolina, bajo, tricordio o percusiones) de acuerdo a un repertorio

propuesto.

El recital consiste en dos secciones, una instrumental y otra vocal -
instrumental cuyo repertorio incluye piezas de varios paises y con diferentes
grados de dificultad. El trabajo coral y el instrumental se presentan por separado
para posteriormente integrar el conjunto. En lo que concierne al conjunto coral, el
objetivo particular es que el alumno desarrolle su habilidad y destreza musical al
cantar obras hasta tres voces con una emision correcta, buena afinacion y diccion.
El objetivo particular del conjunto instrumental es que el alumno desarrolle su
habilidad y destreza musical al tocar un instrumento como integrante del conjunto
musical estudiantil. La parte instrumental se aborda por medio de la lectura de la
tablatura para los instrumentos de cuerda punteada y los cifrados para la guitarra.
Este documento contiene varios capitulos en los que se incluye la voz y su
cuidado, la respiracion y vocalizacion, los antecedentes de la tablatura, el andlisis
estructural de las obras, los datos biograficos de los compositores, y las
estrategias de ensefianza - aprendizaje empleadas en el taller, las conclusiones y
la bibliografia.
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1. LAVOZY SU CUIDADO

En este capitulo se abordan aspectos relacionados a la voz, su produccién

y su cuidado.
1.1 El aparato fonador

Para la mayoria de las personas, la emisién de la voz es algo tan natural e
inconsciente que pasa desapercibida. Si bien, es un medio de comunicacion,
también es el instrumento musical que posee el hombre de manera nata. Para la
produccion de la voz se debe contar tres elementos indispensables: un cuerpo
vibrante, las cuerdas vocales, y un medio elastico que propague las vibraciones.
Es decir, se requiere del aire y una caja de resonancia que amplifique el sonido y
el oido pueda percibirlas. En este capitulo se presentan las funciones principales

que realiza el aparato de fonacion.

“El origen de la palabra fonacion, proviene del griego phones, que significa
voz".” El aparto fonador esta formado por la laringe y las cuerdas vocales, que son
unos ligamentos fijjados a ésta. Anteriormente se pensaba que eran cuatro
cuerdas vocales y que todas intervenian en el proceso de la produccion del
sonido, cuando en realidad so6lo son dos cuerdas las que participan en la
produccién del sonido y que vibran con el paso del aire. Estas Ultimas, se
encuentran en la parte inferior de la laringe, que por su parte anterior se
encuentran unidas al cartilago tiroides y por atras van sujetas a los cartilagos

aritenoides. La abertura entre ambas cuerdas se llamada glotis.

Las cuerdas vocales cuando estan en reposo permanecen abiertas dejando
asi el paso del aire sin problema (respiracion). Cuando la glotis comienza a
cerrarse, las cuerdas se juntan y vibran produciendo asi la voz (exhalacién). En la

figura 1.1 se muestran las cuerdas vocales en las dos posiciones.

! Ccarbajal Cérdoba, Ana Patricia, Tesis Profesional, Escuela Nacional de Musica, UNAM, 2005.



Figura 1.1
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1.2 El aparato respiratorio

Esta conformado por la nariz, la traquea, los pulmones y el diafragma. Es
agui donde da inicio el proceso de la respiracion, proceso fisioldgico por el cual los
organismos vivos toman oxigeno del medio circundante y desprenden diéxido de
carbono y que se realiza de manera involuntaria e inconsciente?. Este proceso
inicia con la entrada del aire a través de la nariz, y en ocasiones también por la
boca, que pasa por la traguea que se divide en dos partes, en su parte inferior
llega a cada uno de los pulmones, a esto se le llama inspiracién. Los pulmones
son los encargados de recibir el aire y es el fuelle que estara en estrecha relacion
con el diafragma, muasculo transversal ancho que ademas de separar al aparato
respiratorio del digestivo desciende en el momento de la inspiracion para dar
espacio a los pulmones. En la figura 2.1 se muestra el aparato respiratorio.
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2 Alban Alencar, A.: (2007) Manual de oratoria, < riqueza, la de produccion practico>Edicion
electrénica gratuita. Texto completo en www.eumed.net/libros/2007b/



La respiracién la realizamos en tres tiempos®: La inspiracién, que entra por
la nariz de manera amplia y en silencio. La suspension y bloqueo del aire donde
las costillas estan separadas y nos da la sensacién de descansar en ellas. La
espiracion que consiste en emitir el aire de manera controlada con sonido o sin él.
Existen dos tipos de respiracion “clavicular” y la respiracion “diafragmatica” o
“abdominal”. La respiracion clavicular es cuando se levantan los hombros y se
hincha la caja toraxica para inhalar la mayor cantidad posible de aire y no es
recomendable para el canto. La respiracion diafragmética consiste en tomar aire
sin levantar los hombros y llevarlo a la parte inferior de los pulmones; ahi se
encuentran las costillas flotantes que por ser movibles permiten el ingreso de

mayor cantidad de aire®.

La respiracion es de suma importancia para una buena emision de la voz,
por tal motivo, los alumnos realizan ejercicios de inhalacion y exhalacion en
diversas secuencias con el propoésito de identificar su propio proceso.
Seguidamente se efectian inhalaciones profundas por la nariz de manera lenta,
suave y sin hacer ruido; los alumnos deben retener al aire unos segundos y
después exhalarlo lentamente. Después, se realizan repeticiones de éste ejercicio
incrementando gradualmente los segundos de retencion hasta alcanzar ocho
tiempos. El alumno debe estar parado con los pies abiertos a la altura de sus

hombros, con la columna erguida y con el cuerpo relajado.
1.3 Lavocalizacion

La vocalizacion es al canto, como el entrenamiento previo a realizar una
actividad fisica, ya que en ambas actividades se requiere de la intervencién de
musculos. La vocalizacion se refiere a cantar sobre las vocales, hacer ejercicios

para dominar la voz,® sin necesidad de utilizar textos, realizar ejercicios de forma

® Mansién Madelaine, El estudio del canto, técnica de la voz hablada y cantada. Ricordi, Buenos
Aires, 1947, pag. 37

* Alban Alencar, A.: (2007) Manual de oratoria, < riqueza, la de produccién practico>Edicion
electrénica gratuita. Texto completo en www.eumed.net/libros/2007b/
® Escudero, Maria del Pilar, Educacién de la voz N° 3, Editorial Real Musical, Madrid 1987, pag. 5



gradual que pueden ser ascendentes y descendentes. Lo anterior permite ampliar
el registro del cantante. Otros aspectos que se pueden desarrollar con la
vocalizacién son la del control de la intensidad y los matices. Existen otros factores
que son indispensables para llevar a cabo una buena vocalizacion y no deben

dejarse pasar por alto, la fonacion y articulacion

El trabajo en conjunto de estos puntos junto con una respiracion adecuada,
dard como resultado una buena impostacion de la voz, es decir, la colocacion
correcta en las cavidades de resonancia del sonido emitido en la laringe® sin
esfuerzo de los alumnos. La vocalizacion debe realizarse de manera relajada, con
una buena postura para permitir que el aire entre sin problemas, de manera
concentrada para escuchar, razonar y tratar de reproducir exactamente el ejercicio
a realizar, con respiraciones profundas que nos den un buen apoyo para asi

obtener una emisién clara de la voz.

Los ejercicios de vocalizaciéon utilizados con los alumnos se realizan de
forma gradual. Primero se trabaja con una nota larga y con una vocal, luego, se
asciende por semitonos; posteriormente se realiza por grados conjuntos, en un
rango no mayor de una 52justa, con alguna vocal; de la misma manera se ira
ascendiendo y descendiendo por semitonos. Posteriormente, se le agregan
vocales, levantando el paladar y colocandolo en posicion de bostezo. Se trabajan
diferentes intervalos, ascendiendo y descendiendo por semitonos con diferentes
tipos de silabas. Se realizan ejercicios con intervalos que estén relacionados con

las melodias a interpretar.
1.4 Ladiccién y la articulacion

La diccién es la manera estética de pronunciar las palabras’ que tiene un
idioma. Cuando hablamos de diccién, es casi imposible no hacerlo de la

articulacion ya que las dos son elementos indispensables para una buena

® Escudero, Maria del Pilar.1987. Educacién de la voz N° 3.Espafia, Madrid. Editorial Real Musical
pag. 14

" Mansién Madelaine.1947 El estudio del canto, técnica de la voz hablada y cantada. Argentina,
Buenos Aires. Editorial Ricordi. pag. 67.



interpretacion. La articulacién consiste en la produccién de los distintos fonemas.®
Existen dos tipos, la de las vocales y las consonantes. Los ejercicios de que se
realizan con los alumnos para lograr una buena diccion inician con adquirir la
postura de la cavidad bucal para una pronunciacién correcta de cada una de las
vocales y las consonantes, se hacen ejercicios con sonidos repetidos en diversas
velocidades. Se efectian vocalizaciones con diferentes silabas vocales y
consonantes, se utilizan trabalenguas que contengan dificiles combinaciones de
fonemas. Es importante no olvidar realizar en cada ensayo ejercicios de diccion y
articulacion. A continuacion se daran ejemplos de trabalenguas utilizados con los

alumnos para una mejor articulacion en algunas consonantes

Consonante “S”

Si Sansén no sazona su salsa con sal, Le sale sosa; le sale sosa su salsa a
Sanson, si la sazona sin sal.’

Consonante “P”

En el peral de Pedro aparecieron pocas peras, porque los perros pudieron

pescarlas a pesar de las pedradas que con poca punteria les propinaba Paco.°

1.5 El cambio de la voz en la adolescencia

Durante la etapa de la adolescencia, se presentan cambios fisicos y
fisiolégicos que corresponden al crecimiento somatico y a la madurez endocrino-
genital del ser humano.** Estos cambios son producidos por la glandula llamada
hipofisis que se encuentra en el cerebro y se encarga de producir unas sustancias
conocidas como hormonas. En los hombres, el cambio de voz se presenta entre
los 12 y 13 afilos de edad. Esta se vuelve mas gruesa debido a que la laringe
crece, las cuerdas vocales se alargan aproximadamente un centimetro y se

vuelven mas gruesas. En algunos casos, el cambio se produce de manera rapida,

® Escudero, Maria del Pilar.1989. Educacién de la voz N° 3, Espafia, Madrid. Editorial Real
Musical.pag. 24

® Caballero, Cristian.1989.Cémo educar la voz cantada y hablada, México. Editorial Edamex,pag.98
% |dem, pag. 91

! Rivera, Gonzalez, Juana Maria de Jes(is.1999. La importancia de la educacién musical en los
estudios de los alumnos, Tesis Profesional. México. Escuela Nacional de Musica, UNAM.pag.9



en otros el proceso puede ser mas lento. Segun Kahane, la laringe en las mujeres
no sufre un cambio tan radical como el de los hombres, la voz femenina se
engrosa y crece en direccion lateral y redonda. Las cuerdas vocales solo crecen

en promedio de tres a cuatro milimetros.*

Es conveniente identificar cuando un miembro del grupo se encuentra en el
periodo de la pubertad o adolescencia. Si se nota que hay cambio en el momento
de cantar o vocalizar causado por este proceso, es recomendable, no exigir la
entonacion, no vocalizarlo en registros muy agudos o muy graves, que realice los
ejercicios en un volumen bajo. En algunos casos es recomendable que no cante

por un tiempo hasta que logre alcanzar estabilidad en la que sera su tesitura.
1.6 Higiene de la voz

La higiene es una disciplina que estudia el conjunto de normas y habitos
que se recomiendan o estan encaminados a conservar la salud'®. Cuando
hablamos de higiene vocal, nos referimos a los cuidados de la voz que deben
seguirse para evitar un mal funcionamiento de ésta. Existen varios habitos que
provocan una mala higiene vocal, por ejemplo el tabaco, el abuso en el consumo
del alcohol, exponerse a cambios bruscos de temperatura, no ingerir agua, no

llevar una alimentacion balanceada.

Por otro lado, cuando nos referimos a la higiene vocal en el aspecto del
canto, son otros factores que, asociados con los que ya mencionados provocan
la mala higiene en la voz del cantante. El uso correcto de la voz es un aprendizaje
que debe pasar por distintas etapas que van desde el comienzo de la técnica
vocal precisas hasta llegar al empleo de la misma, primero de manera consciente
y luego automaticamente. El tener una deficiente técnica vocal, no vocalizar antes
de cantar, tener una mala impostacion de la voz, no contar con una buena técnica

de respiracion y de apoyo, gritar al momento de cantar, son aspectos que algunas

2 Kahane J.C.1978. A morphological study of the human prepubertal and pubertallarynx. American
Journal, pag.151

'3 Estrada Martinez, Celia Elvira, Gutiérrez Ramirez Roberto.2000. Metodologia para la ensefianza-
aprendizaje del canto. México. Universidad de Guadalajara 2000.pag. 115



veces pasan desapercibidos por los maestros y los propios cantantes. Si estos
malos hébitos nos son detectados y atendidos a tiempo provocan problemas mas
severos en la voz como, la disfonia, la fatiga de la voz a temprana edad, los

nédulos y en situaciones mas severas la afonia.

En cada clase, se promueve la higiene vocal con los alumnos. Se inicia con
vocalizaciones para calentar las cuerdas vocales, se cuida la respiracion y el
apoyo para una buena emision de la voz y se fomenta la ingestién de agua. De la
misma manera, cuando hay una presentacion se les recomienda no se exponerse
a cambios bruscos de temperatura, no ingerir cosas frias, dormir y coman bien
evitando grasas y picantes, tomar agua antes de subir al escenario. Cuando un
alumno manifiesta algun sintoma de enfermedad respiratoria o de la laringe, no se
acepta en clase como medio de prevencion y evitar el contagio con los demas

alumnos.



2. LA TABLATURA

En este capitulo se revisara el uso de la tablatura como auxiliar en el

proceso de enseflanza aprendizaje del taller vocal instrumental.
2.1 El origen de la tablatura

La tablatura llamada también tabulatura o cifra es uno de los sistemas de
escritura musical mas sencillos*® que existen, tiene sus origenes en Europa a
partir del siglo XIV y tiene su auge en el periodo renacentista’. Este sistema de
notacion simplificada fue utilizado para instrumentos de cuerda punteada
principalmente para el laud, la vihuela y posteriormente la guitarra; fue aceptado
por los musicos profesionales y aficionados de la época debido a su facil de

lecturay a una la rapida ejecucion.

Existieron bésicamente tres formas de escribir tablaturas: la italiana, la
francesa y la alemana. Cada uno tenia su esquema simbdlico que servia al
ejecutante como referencia para la ejecucion. Todos los paises de Europa
adoptaron este sistema.'® A continuacién hablaremos brevemente de cada una de
ellas.

La tablatura italiana'’, se basaba en un exagrama que representa cada
cuerda del laud, sobre cada una de ellas se escribian nimeros que correspondian
a cada uno de los trastes que deberian ser pisados por los dedos de la mano
izquierda, la cuerda mas grave correspondia a la linea superior. Cuando la cuerda
debia ser tocada al aire, se indicaba con un cero. En la parte superior de la
tablatura se escribian simbolos que representan los valores ritmicos. A
continuacion se presentan algunos ejemplos. En la Figura 2.1 se muestra una
tablatura italiana Intabulatura de Lauto de Ottaviano Petrucci. Libro Primo,
Venezia, 1507 (Facsimil). (Apel 1984: 69).

14 Cruz Soto. 1986. La transcripcion para guitarra moderna de la musica. Tesis profesional, México.
Escuela Nacional de Musica. UNAM.pag.130

'* Francos-René Tranchefor. 1980. Los instrumentos musicales del mundo. Espafia. Editorial
Alianza Mdsica. pag 133.

% |dem pag 134.

7 http://www.vinv.ucr.ac.cr/latindex/kanina-29-2/327-leon.pdf

10



Figura 2.1
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La tablatura francesa'® se caracterizé principalmente utilizar letras para
indicar los trastes en lugar de numeros. La cuerda mas grave correspondia a la
linea inferior de la tablatura. En la figura 2.2 se presenta un ejemplo de tablatura
francesa, en el observaremos un fragmento de la pieza Trés breve et familiere,

introduction de Pierre Attaignant. Paris, 1529. (Facsimil) ( Attaignant, 1953: fol xii)

Figura 2.2

gi ** PPF RFEFRE PR® FEEF RFEF PP KPR

I

S >

La tablatura alemana®®, quiza las mas complicada de las tres ya que, no
utilizaba una representacion del diapason del instrumento; en ésta se utilizaban
signos distintos para cada traste. La cuerda mas grave correspondia a la linea
inferior y la mas aguda a la superior. Al primer traste le correspondian las letras a,
b, c, d, e; al segundo f, g, h, i, k. al llegar al quinto traste éstos eran indicados con

las abreviaturas et y con, a partir de ahi se repetian las letras pero en forma

18 |dem, pag, 329
¥ |dem, pag, 329
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duplicada es decir aa, bb, cc, dd, ee, etc. Si una cuerda iba a ser tocada al aire,
se indicaba con una cruz. En la figura 2.3 veremos la posiciones correspondientes
a la tablatura alemana de Ein newes Lautenbuchlein, de Hans Newsdiler.
Nuremberg, 1540. (Facsimil), (Poulton 1991: 108), mientras que en la figura 2.4
observaremos la tablatura Ein newes Lautenbuchlein, de Hans Newsdiler.
Nuremberg, 1540. (Facsimil), (Poulton 1991: 108)

Figura 2.3 I
B 4 |
i 4;4—:!: ¥ | _
J——1h1" [o——é-
=,|' - - —¥
I “{3__‘i ¥ L__
) % » € E -5
Figura 2.4

Miriduiyr
-ﬂhmdhii‘

¢=;eh/

tr i nTr

tc ob

}
/
|

R

i

———
=
=
—
r—
[
e
0
-
———
a
L]
—_—— | ——
=
-
o

También existio, la tablatura de Luys Milan que era conocida como tablatura
napolitana®. A diferencia de la tablatura italiana, la cuerda mas grave
correspondia a la inferior y no a la superior. En la figura 2.5 se muestra un
ejemplo de tablatura napolitana de Luys Milan. Libro de musica de vihuela de

mano intitulado. El maestro: Venecia, 1536. (Facsimil)

% |dem, pag 330
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Figura 2.5
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2.2 El uso de la tablatura en los instrumentos de cuerda como recurso

didactico en el proceso ensefianza — aprendizaje

Este sistema de notacion tiene varias ventajas sobre el sistema tradicional
que todos conocemos debido a que quien desee tocar un instrumento de cuerda
punteada podra hacerlo de forma rapida y sencilla, debido a que el sistema nos
indica la posicion exacta de los dedos de la mano izquierda, que deben presionar
el traste correcto; también indica la cuerda correcta que sera pulsada con la mano

derecha, con un plectro o con los dedos, originando asi el sonido preciso.

La tablatura que utilizamos en clase para el aprendizaje de las obras con el
conjunto instrumental, es semejante a la tablatura napolitana de Luys Milan,
colocando la cuerda del sonido mas grave en la parte inferior y la cuerda del
sonido mas agudo en la parte superior. El numero del traste a tocar sobre la
cuerda a pulsar; si la cuerda debe ser pulsada al aire se indica con un cero. Sin
embargo, es todavia mas simplificada por la razon que no utilizamos exagramas
sino tetragramas, debido a que los instrumentos con los que se trabajan
solamente cuentan con cuatro cuerdas como la mandolina, el tricordio y el bajo
eléctrico. Otra de las diferencias es que, el ritmo no es colocado en la parte
superior de cada numero debido a que no todos los alumnos conocen lo valores
ritmicos. Esto también tiene un objetivo el cual, es el desarrollar el sentido auditivo
y la sensacion ritmica a través de la imitacion. Por otro lado, a los alumnos que
tienen mas tiempo en el conjunto instrumental si se les ensefia a leer los ritmos

con las figuras de nota tradicionales.
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Cuando una nota tiene un valor ritmico mayor a la negra, se indica con una
linea horizontal sobre el nUmero del traste produciendo asi el tremolo el cual se
obtiene subiendo y bajando de manera rapida y precisa la mano derecha con la
plua. La tablatura no esta divida por compases sino por frases musicales con la
intencidon que, el alumno pueda entender de una manera mas general la obra.
Dentro de ésta también utilizamos simbolos musicales modernos como los barras
de repeticién, las casillas de repeticion, los trémolos y acentos, introduciéndolos al

lenguaje de la musica

La tablatura, no so6lo nos sirve para aprender a ejecutar melodias sino
también nos permite la formacion de diferentes tipos de acordes mayores,
menores, de séptima y en algunos casos de sus inversiones. Estos se crean
colocando dos o tres niumeros de manera vertical en los trastes y cuerdas que les
correspondan, pasando de ser un instrumento melédico a un instrumento
armonico. En el anexo 2, se presentan las tablaturas de las melodias del repertorio

que son ejecutadas por las mandolinas y tricordio.
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3. ANALISIS ESTRUCTURAL DE LAS OBRAS

En este capitulo se presenta de manera sintética el analisis estructural que
tiene la funcién de ayudar a la comprension de las obras y sus secciones, asi
como facilitar su estudio y memorizacion.

3.1 Romanza espaifiola

Entrada: Tética

Compas: 3/4

Numero6 de compases: 32

Tonalidad: Em

Modulacién: E

Ambito: Re 5 al MI 6

Rango: 92. Mayor

Nota inicial: Si 5

Nota final: MI 5

Estructura: A :ll: B :ll: A

Acordes de la seccion A

3/4 Em|Em| Em|Em|E7|E7|Am|Am |B7 |B7 |Em|Em | F#| F#| Em |
Acordes de la seccion B
E|E|B7|B7|A|A|E|E|E7|E7|A|B7| B7|E|E||

3.2 Historia de amor
Entrada: Tética

Compas: 4/4

NUumero de compases: 36
Tonalidad: Em
Modulacién: Am

Nota inicial: Sol 6

Nota final: MI 6

Ambito: Fa# 5 al Do7
Rango: 13val
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Estructura: A:|| B :||A: ||

Acordes de la seccion A:

4/4 Em | Em | Em | Em | Em | Em | Em | Em |Am| Am |Am | B7| Em | Em| C | C
B7|B7| B7 | B7 | Em| Em | Em | Em ||

Acordes de la seccion B:

E7|E7 | Am | Am |D7|D7 |G| G|C|C|B7|B7|Em|E7 | Am | Am| D7| D7 |G |
G|C|C|F#|F#|B7|B7|B7|B7||

3.3 Estrellita

Entrada: Anacrusa

Compas: 2/4

Numero de compases: 76

Tonalidad: Am

Modulacion: A

Nota inicial: Mi 5

Nota final: La 6

Ambito: Mi 5 al Do # 7

Rango: 142.Mayor

Estructura: A:ll: B: Il: A

Acordes de la seccion A:

2/4 Am | Am | Am | Am | Am | Am |E7 | E7| E7| E7| E7 | E7 | E7 | E7 | Am | Am |
Am|Am | Am | Am |A7 |A7 |Dm |Dm|Dm|Dm|Am|Am | E7 | E7| Am | Am ||
Acordes de la seccion B:
A|A|A|A|A|A|E7|E7|Bm|E7|Bm|E7|Bm|E7|A|A|A|A|A|A|AT7|
A7|ID|D |D|D|A |A|E7T|ET7|A |A]|

3.4 Carrascosa

Entrada: Anacrusa
Compas: 2/4

NUmero de compases: 64
Tonalidad: Am
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Modulacion: A

Ambito: Mi 5 al Sol # 6

Nota inicial: Ml 5

Nota final: La 5

Rango: 122.Mayor

Estructura: A: 1l: B: I1I: A

Acordes de la seccion A

2/4 Am | Am| E7 | E7 |E7 | E7 | Am | Am | Am | A7 | A7 | Dm | Dm | Am | Am | E7
Am|Am|G|G|C|C|E7|E7|Am|Am| F|F|E7|E7| F|F|E7|
Acordes de la seccion B:

A|A|E7|E7|E7|E7|A|A|A|A|Dm| Dm|A|A|E7|E7|A]|

3.5 Vivalatuna

Entrada: Tética

Compas: 2/4

Numero de compases: 46

Tonalidad: Am

Modulacion. A

Nota inicial: Mi 6

Nota final: La 6

Ambito: Mi 5 al Do # 7

Rango: 142.Mayor

Estructura: A:ll: B: Il: A

Acordes de la seccion A:

2/4 E7| E7|E7|E7 |E7 | Am | Am | Am | Am | Am | Am |E7| E7| E7| E7| E7 | E7 |
E7 | Am | Am ||

Acordes de la seccion B:
A|A|A|A|A|A|E7|E7T|ET|ET|E7|E7T|E7|A|A|A|A|A|A|A|AT]|AT|
DID|D|D|A |A|E7T|ET|A ||
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3.6 Danza hungara # 5

Entrada: Tética

Compas: 2/4

Numero de compases: 70

Tonalidad: Am

Modulacién: A

Nota inicial: Mi 6

Nota final: La 6

Ambito: La 5 al Mi7

Rango: 12 va. Justa

Estructura:  A: ||B||: A: ]

Acordes de la seccion A:

2/4 Am | Am | Am | Am | Am | Am |Am | Am |Am | Am |Am | Am | E7 | E7 | Am | Am
Dm|Dm|Am|Am |E7 |E7|Am | Am | A7 | A7 |Dm |Dm|G7 | G7|C|C|E7|
E7|Am|E7 | Am|Am | E7 | Am | E7 | Am |

Acordes de la seccién B:

AIA|JAIAJAIA|A|AIA|AIA|A|AID|A|ET|A|

3.7 Tierra mestiza
Entrada: Tética

Compas: 6/8

NUmero de compases: 74
Tonalidad: Am
Modulacién: Dm

Nota inicial: Mi 5

Nota final: La 6

Ambito: Mi5 al La6
Rango: 112, Justa
Estructura:  A:||B:[|C:||A:]| B:||

Acordes de la seccién A:
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6/8| Am|Am|Am|Am |Am|AM |AM|AmM |G |G|G|G|AM|Am|G|G|F|F

E7|E7|F|F | E7| E7 ||

Acodes de la seccion B:

C|C|C|C|G|G|Dm|Dm|Dm|Dm|Am|Am|F|F|F|F|C|C|Dm|Dm |

Dm | Dm | E7| E7|

Acordes de la seccién C:

Dm|Dm|C|C|Bb|Bb|A|Bb|Gm|Gm|F|F|Em|Em|Dm|B7|E7||

3.8 Alma corazény vida

Entrada: Anacrusa

Compas: 3/4

Numero de compases: 64

Tonalidad: Am

Modulacion: Ninguna

Nota inicial: La 4

Nota final: La5

Ambito: La 4 al Do 6

Rango: 102. Menor

Estructura: A :||B:||C: ||

Acordes de la seccion A:

3/4| Am | Am |[Dm | Dm |Am | E7 | Am |
Acordes de la seccion B:
Am|Am|G |G| F|F|E7| E7 |

Acodes de la seccion C
Dm|Dm|Am |Am | E7 |E7 | Am | Am ||

3.9 Noche de ronda
Entrada: Tética

Compas: 3/4

Numero de compases: 90
Tonalidad: Am
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Modulacion: A

Nota inicial: Do5

Nota final: La 5

Ambito: Sl 4 al La 5

Rango: 72. Menor

Estructura: A || B: ||

Acordes de la seccion A:

3/4| Am [IDm | Am | Dm | Am | Dm | Am |E7 |Dm| Dm| Dm | E7 |

Acordes de la seccioén B:

A|AIA|A|AIA|AIA|ET |ET|E7|E7|E7|ET|E7|E7|E7T|A|A|AIA|AA|A|
AD|D|D|D|Dm|Dm|Dm|Dm|Am|Am|Am | Am | E7| E7| E7| E7 |Am | Am |

Am|Am |Dm |Dm |E7|E7|A|A|Dm|Dm|Am|Am|E7 |E7 | Am | Am ||

3.10 ;Cémo~?

Entrada: Tética

Compas: 4/4

Numero de compases: 64

Tonalidad: D

Modulacion: Ninguna

Nota inicial: La 5

Nota final: Mi 5

Ambito: La 4 al Re 6

Rango: 112 Justa

Estructura: A :||B| B ||

Acordes de la seccién A:

2/AD|D |F#|F#|Bm|Bm | Am | D7| G| Gm| D| B7| Em| A7| D |
Acordes de la seccion B:

D| D |F# |F# | Bm | Bm | Am| D7| G | Gm| D| B7| Em| A7| D |F#| Bm | D ||
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3.11 Moliendo café

Entrada: Tética

Compas: 2/4

NUmero de compases: 32

Tonalidad: Em

Modulacion: Ninguna

Nota inicial: SI 4

Nota final: MI 6

Ambito: SI 4 al MI 6

Rango: 112 Justa

Estructura: A: || B: ||A |

Acordes de la seccién A:
/A|Em|Em|Em|Em|Em|Em|Am|Am |Am | Am | Em | Em |C| B7| Em |
Acordes de la seccion B:

Am |D7|G |G| Am |D7 | G |G |F#7| F#7| B7| B7||

3.12 Alma llanera

Entrada: Tética

Compas: 3/4

Numero de compases: 94
Tonalidad: Gm

Modulacion: G

Nota inicial: Sol 6

Nota final: Sol 6

Ambito: Re 5 al Do6

Rango: 72.Menor

Estructura: A | B |A

Acordes de la seccion A:
3/4|Gm| D7|Gm|Gm|Gm|D7|Gm |Gm |[Gm |F|Bb|Cm |Gm|D7 |G |G| G|
C|D7|D7|G|C|D7|D7|G|

Acordes de la seccién B:
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GlGlG|G|GIG|G|G|GD|D[C|C|D|D|C[C|D|D|C|C|D|C[G]
GID|D|D|D|D|D|D|D|D|D|D|D|G|G|G|C|CID|DG|G|D|D|G]|
G|GICIC|ID|G|G|DID|G|G|D|D[G|GID|D[G[G|D[D|G|D|G]
DIG|ID|GIG|GD|G]|

La Bikina

Entrada: Anacrusa

Compas: 3/4

NUmero de compases: 64

Tonalidad: G

Modulacién: Cm

Nota inicial: Re 5

Nota final: Re 6

Ambito: Re 5 al Re 6

Rango: 82.Justa

Estructura: A|B|A|BJ|A

Acordes de la seccién A:
3/4|G|G|B7|B7|Em|Em|Dm|G7|C|B7|Em|A|A|D7|Em| G |G |B7|B7
Em|Em|Dm|G7|C|B7|Em|C|G|Em|Am|D7 |G|

Acordes de la seccion B:
Gm|Cm|F|Dm|Bb|F|Bb|Bb|Gm|Cm|F|Dm|BbJA|A|D]||

San Cayetano

Entrada: Anacrusa
Compas: 2/4

NUmero de compases: 67
Tonalidad: C

Modulacion: Ninguna
Nota inicial: Sol 6

Nota final: Sol 6

Ambito: Mi 5 al Mi 6
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Rango: 82.Justa

Estructura: A |B|A|B||

Acordes de la seccion A:

2AC| C|C|C|C|C| F|FIF|F|G7|G7|C|C|C|CIC|C|C|C7IF|F|FF
|CIC|G7|G7|C|C|

Acordes de la seccion B:
CIC|IC|G7|G7|GT|G7|C|C|C|C7|F|F|F|F|C|G7|C|C]

Sebastopol

Entrada: Anacrusa

Compas: 2/4

NUmero de compases: 82

Tonalidad: Em

Modulacion: E

Nota inicial: Si 5

Nota final: Mi 5

Ambito: Si 5 al Do 7

Rango: 92.menor

Estructura: A:||B |B ||

Acordes de la seccion A:

2/4 Em| Em |[Em |Em | Em | Em | B7| B7| B7| B7| B7| B7| B7| B7| Em | Em ||
Acordes de la seccion B:

E|IEIEIE|E|E|B7 B7|B7|B7|B7|B7|B7|B7|E|E|E|E|E|E|E|E7|A|
A|A|A|A|E|E|B7/B7|E|E|
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4. DATOS BIOGRAFICOS DE LOS AUTORES

A continuacion se presentan los principales datos biograficos de los autores
de las obras. Algunas piezas del repertorio son de dominio popular y se
desconoce el nombre del autor, esto ocurre con frecuencia en la mausica
tradicional, debido a que las obras van pasando por generaciones de manera oral.
En el caso de autores donde no se encontro referencia publicada se utilizé la red

de internet.

4.1 Franciso Lai.
Nacié el 26 de abril de 1932 en Niza, Alpes-Maritimes, Francia®’. Es

reconocido a nivel mundial por sus composiciones para peliculas como Un homme
et une femme en 1966 partitura con la que es merecedor al premio Golden Globe
Award en la categoria Mejor Musica Original, Le passager de la pluie en 1969,
Historia de amor en 1970 con la cual, recibe el Oscar por mejor musica original y
el premio Golden Globe a la mejor partitura original, Emanuelle en 1974,
Emanuelle 2 en 1975 entre otras. También ha compuesto musica para programas
de television. Actualmente vive en Francia y sigue componiendo musica para
cine.??

4.2 Jaime Texidur Dalmur.

Nacié el 16 de abril de 1884 en Barcelona, Espafia. Realiz6 estudios
musicales, fundamentalmente en materia de composicion y direccién. En 1924 y
tras abandonar la vida militar pasa a dirigir la Banda de Musica Primitiva de Carlet
(Valencia). En dicha localidad compaginaria su trabajo al frente de la Banda de
Musica con las clases de piano y violin que impartia en su domicilio. Fue director
de la Banda Municipal de Baracaldo, localidad vasca en la que permanecié hasta
su muerte. Algunas de sus obras son La Pilarica, La Virgen Milagrosa, Virgen de la

roca, Luz Divina entre otras. Murié el 23 de febrero de 1957.%

2 http://translate.google.com.mx/translate?hl=es&sl=en&u=http://en.wikipedia.org/wiki/Francis
?2 http://www.francis-lai.com
28 http://www.patrimoniomusical.com/consulta_autor.php?id=124
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4.3 Johannes Brahms.

Nacio en 7 de mayo de 1833 en Hamburgo, Alemania, inicié sus estudios
musicales a la edad de cinco afios con su padre aprendiendo el violin el
violoncello y corno aprendiendo con otros maestros el piano. Revel6 dotes de
pianista haciendo su primera presentacién en 1848. En 1859 estrend su primer
Concierto para piano y en 1863 conocio a Ricardo Wagner. Muri6 el 3 de abril de
1897 en la ciudad de Viena, Austria.?*

4.4 Gerardo Tamez.
Naci6 en México, en 1948. Estudio en el Conservatorio Nacional de Musica,

en la Escuela Nacional de Mdasica, en el Centro de Investigacion y Estudios
Musicales Tlamatinime, A.C. y en el California Institute of The Arts.?® Es miembro
fundador del grupo “Los Folcloristas”. Ha sido concertista en distintos paises del
mundo y maestro de guitarra en la Escuela Nacional de Musica, y actualmente
imparte clases de composicion y guitarra en el Centro de Investigacion y Estudios

Musicales Tlamatinime, A.C.

4.5 Adrian Flores Alban.

Naci6 en Bellavista Sullana, Per( el 08 de Septiembre de 1926%°. Compuso
su famoso vals Alma, Corazén y Vida y otros temas criollos como Que viva
Sullana, Como una vision, Recordando Su-llana. Actualmente, vive en Santa Rosa
de Lima, Pera.

4.6 Agustin Lara Aguirre y Pino.

Algunos biégrafos aseguran que nacié en la Ciudad de México el 30 de
octubre de 1897 otros que en 1901 sin embargo el siempre sostuvo que habia
nacido en Tlacotalpan, Veracruz. Inicid sus estudios musicales tocando el piano a
la edad de cinco afios. Durante la época de los veintes, se dedic6 a tocar en
cabarets, casas de citas, cantinas y en reuniones sociales. En 1930 ingresa a

trabajar a la XEW donde posteriormente tiene su propio programa. Muere el 6 de

?* Orta, Velazquez, Guillermo.1963.100 Biografias en la Historia de la Musica, México.Editorial
Olimpo. pag 153-154

% http://www.geocities.com/mikrokosmosmx/biografias/BioTamez_Gerardo.htm

%8 http://www.documentalpiura.com/regionpiura/piura_musicos.htm

25



noviembre de 1970, en la Ciudad de México. Algunas de sus composiciones son
Solamente una vez, Granada, Maria Bonita, Noche de Ronda Aventurera, Cuerdas
de mi Guitarra entre otras.

4.7 Rubén Fuentes Gasson.

Nacié el 15 de febrero de 1926 en Cd. Guzman; Jalisco, Zapotlan el
Grande. Recibié de su padre sus primeras lecciones de musica aprendiendo a
tocar el piano y el violin?’. En 1944 se integra al Mariachi Vargas de Tecalitlan
como ejecutante y posteriormente se vuelve arreglista, productor y director musical
del grupo. Fue declarado como mejor compositor en 1954,1958, 1959 y 1971 y ha
recibido varios premios por su destacada labor en la producciéon. Otras de sus
composiciones son: La Negra, las Alazanas, la Culebra, Camino real de Colima,
Cara a Eufemia, Cien afos, El Carretero entre otras. Actualmente vive en
Guadalajara, México.

4.8 Hugo C. Blanco Manzo.

Nacié en Caracas, Venezuela el 25 de septiembre de 1940. Musico,
compositor, intérprete, productor y arreglista. Es autor de varias composiciones de
trayectoria mundial y considerado uno de los mejores arpistas del mundo. Es el
creador del “Ritmo Orquidea.” Algunas de sus composiciones son Moliendo café,
Burrito sabanero, Maria Morena, Sierra Nevada entre otras.?®
4.9 Pedro Elias Gutiérrez.

Nacio el 14 de marzo de 1870 en La Guaira, estado Vargas, Venezuela. Fue
director de la Banda Marcial de Caracas desde 1903 hasta 1946 -43 afios-,
escribio varias zarzuelas como Alma Llanera, Percance en Macuto, Un Gallero

como pocos, etc. Murié en Macuto el 31 de mayo de 1954.%°

4.10 Francisco Collado Gonzalez. No se encontré informaciéon sobre este autor.

27 http://www.sacm.org.mx/archivos/biografias.asp?txtSocio=08213
%8 http://es.wikipedia.org/wiki/Hugo_Blanco
» Hernandez Caballero, S. 1998.Gran Enciclopedia de Venezuela. Venezuela.Editorial Globe.
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5. ESTRATEGIAS DE ENSENANZA - APRENDIZAJE EN EL GRUPO
INSTRUMENTAL — VOCAL

De breve manera se presentan las estrategias de ensefianza aprendizaje

implementadas para lograr el desarrollo del grupo instrumental.

Se comienza por:

Presentar la obra completa interpretada por el maestro, acompafiada con

guitarra; posteriormente,

Se toca cada una de las partes que seran ejecutadas por cada instrumento,

es decir, conocen lo que tocan las:
0 mandolinas,
= ¢l tricordio,
e el bajo, y por ultimo
o las percusiones.

En todos los casos, se trabaja primero en forma individual, después se
trabaja por pequefos grupos.

Desde el primer momento se hace énfasis en la posicién del instrumento

con relacion al cuerpo,
Se trabaja la tablatura
En el caso de la guitarra, se estudia
o la digitacién.
» J|os cifrados correspondientes de la armonia.
¢ los rasgueos

0 los arpegios.
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» se realiza el estudio por secciones o grupos pequeiios donde
0 se analiza la estructura de la obra
»= se memoriza cada una de las partes de la obra.
Una vez que los alumnos dominan la tablatura,
» Se incorpora el cifrado,
» Los rasgueos y los tiempos,

Respecto al proceso de aprendizaje de la parte vocal, este da inicio de la

misma manera que la parte instrumental:

Se presenta la obra interpretada por el maestro mostrando cada una de las

vocCes.

» Se realizan los ejercicios de respiracion que les permitan inhalar y exhalar

sin esfuerzo a la hora de cantar.

» Se corrigen errores como levantar los hombros cada que inhalan y se cuida

mucho que adquieran un buen manejo del apoyo y relajacion

» Se realizan ejercicios de vocalizacion, de acuerdo a la capacidad de los

alumnos en relacién con las obras por aprender.

Se cuida la afinaciéon de acuerdo al registro de los participantes. Al empezar el
proceso de ensamblaje del conjunto instrumental, se le da una especial atencién y

cuidado en la:
» Afinacion, se utilizan diapasones y teclados
» Las entradas, se practican para lograrlas de manera precisa
» La digitacion, va de acuerdo al tamafio de la mano y el instrumento.

» El tiempo, se cuida que no sea apresurado para lograrlo en el momento de

la ejecucion.
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El fraseo, el discurso musical se cuida en cada obra

El balance del grupo es muy importante, las secciones deben participar sin
sobresalir, amalgamar el sonido es una meta importante en el desarrollo del

conjunto.

Los cortes se trabajan intensamente, se requiere de la atencion y

concentracion de los participantes.
La respiracion, se revisa constantemente para una buena emision de la voz

La letra de las obras vocales, se van memorizando y se tiene cuidado en

la diccion.

Los matices, para obtener contrastes en la obra

Este proceso se fortalece durante los ensayos, tantos como sea posible, de

acuerdo a la dificultad de las obras. Se evalGa a los participantes de manera

continua.

Es importante mencionar que se tiene cuidado especial en las relaciones

interpersonales, la armonia, el espiritu de colaboracion, paciencia 'y buena actitud

son elementos necesarios para el desarrollo social de los alumnos y del grupo

mismo.

Para las presentaciones, cuando una de las obras es complicada, la

maestra toca la guitarra junto con ellos. No en todas la obras se utiliza la tablatura,

ya que otra estrategia didactica es promover el desarrollo auditivo del los alumnos.
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CONCLUSIONES

El presente trabajo tiene como resultado tangible la confirmacién de la
importancia y valor formativo de la musica en el educando como parte de su
educacion integral, debido a que los alumnos lograron un aprendizaje significativo
de las obras que estudiaron; su evaluacion permite observar la transformacion que
han tenido en ocho meses, lograron los objetivos planteados, es decir los alumnos
mejoraron su musicalidad, adquirieron destreza en el instrumento de su eleccion,

desarrollaron el gusto por la musica.

Todo lo anterior lo proyectan en los ensayos y en las presentaciones. Sin
embargo, cabe mencionar que en ocasiones el tiempo estimado de los ensayos
para ensamblar las obras fue insuficiente debido a que se tuvo cuidado de la
técnica vocal e instrumental, el proceso aprendizaje y memorizacion de algunas
obras fue lento debido a que en algunas tenian un grado mayor de dificultad. Por
otro lado, adquirieron seguridad en ellos, reafirmaron su sentido de pertenencia
como parte del grupo y a la institucidon que pertenecen. De esta manera se
coadyuvé en su formacion ética resaltando los valores de solidaridad, respeto y

trabajo en equipo.

Es importante mencionar que el grupo se integra por alumnos sin seleccion
previa, lo que significa que el reto es mayor debido a la heterogeneidad de los

educandos.

Considero que, la existencia de estos grupos es importante porque ademas
de lograr un acercamiento a la musica y desarrollar su sentido estético,
proporciona la oportunidad de fortalecer su disciplina, concentracion, desarrollo

de destreza y habilidades.

El resultado de este trabajo me deja motivada para seguir adelante con mi
desempefio de educadora musical, consciente de la funcién social de crear,

ensefar, transformar y difundir la musica en nuestro pais.
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Anexo 1



Maria lIvet Guillén Lépez

Realiz6 estudios musicales en la Escuela Nacional de Musica en la Licenciatura
de Educaciéon Musical de 1999 al 2003.

Grupo Instrumental — vocal del Colegio de San Ignhacio de Loyola “Vizcainas”

El grupo pertenece a los Proyectos Especiales y Extracurriculares que el
Colegio ofrece como parte de su plan educativo integral. Esta actividad musical es
de caracter optativo y se realiza durante siete horas a la semana, dividas en tres
sesiones por semana; el objetivo general del el taller es desarrollar el gusto por la
musica y la musicalidad a través del estudio del canto y/o ejecucion de un
instrumento de su eleccion (guitarra, mandolina, bajo, tricordio o percusiones) de
acuerdo a un repertorio propuesto. Se ha presentado en varios escenarios como el
Claustro de Sor Juana, en el Museo José Luis Cuevas, en el Ex convento del

desierto de los Leones, entre otros.



Parte instrumental
Romanza Espafiola
Historia de Amor
Estrellita
Carrascosa

Viva la tuna

Danza hungara

Tierra Mestiza

Parte vocal- instrumental
Alma corazon y vida
Noche ronda

¢, Como?

La Bikina

Moliendo café

Alma llanera

San Cayetano

Sebastopol

PROGRAMA DEL RECITAL

Andénimo, Siglo XIV
Francis Lai (1932 - )
Tradicional
Jaime Texidur Dalmur (1884 - 1957)
Tradicional
Johannes Brahms (1833 - 1897)

Gerardo Tamez (1948 )

Intermedio

Adrian Flores Alban (1926- )
Agustin Lara Aguirre y Pino (1897- 1970)
Ricardo Mejia (1933 - )
Rubén Fuentes (1926 -)
Hugo C. Blanco Manzo (1960 - )
Pedro Elias Gutiérrez (1870- 1954)

Tradicional

Francisco Collado Gonzélez

Grupo Instrumental-Vocal del Colegio de San Ignacio de Loyola, Vizcainas

Maria Ivet Guillén Lépez, Directora
Gabriela Patricia Diaz Rodriguez, Tricordio



Integrantes del conjunto instrumental — vocal del Colegio de San Ignacio de
Loyola “Vizcainas”

Mandolinas y tricordios
Alma K. Acosta Hernandez
Mariana Ceron Garcia
Eva Lira Sanchez
Valeria Macias Alvarez
Samantha Martinez Trejo
Victoria Rueda Rodriguez
Angélica Vega Isunza
Guitarras
Eliseo Aguirre Livera
Ericka D. Cancino Teja
Angel Gonzalez Lopez
Mirna Itzel Jiménez Diaz
Héctor |. Herndndez Castelan
Eva Lira Sanchez
Brayan Lépez Villalobos
Oscar U. Mejia Hernandez
Itzel Orozco Moreno
William Pacheco Zarate
Gisela Perusquia Rodriguez
Diego R. Nava Caballero
Carla Vega Isunza
Carmen Velasco Morales
Nayeli Velazquez Ledn
Alejandro Zavala Huerta
Bajo
Aida Rueda Rodriguez
Percusiones
Miguel Angel Ceron Garcia
Diana M. Rios Escobedo

Uriel Zavala Huerta
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Viva la Tuna

D.P.

Z

FatEs HEa IV A We Ba T2 Wa TFAY

I LU IV Vo

ra
|8)

o]

O3 4 & 4 & 17 4

=+ JF J

Fay
v

<L A

=3

17

F AN WY A W B b W S~

V= o W B~
T J 7

o)

|



J. Brahms
Fine

e B -, W B 4
o

o /70T YO
LSV LT JSITFST TS
P~ AT AN ANNAY

PR~ © 2 B T & By B L Y A T 0 )
S U UY

g SOl
I~ralis W B -AF-a |

Ao =7 & A4 =7 o
P~ B B AT AY

LR

i

0
I~ AN AN AT AT
ARV IAV LV RV

o B B % M M }

I

Danza Hungara

Fal
=2

v o o J = J

AN AN AN AL
J U T JY

11 2 1 1.0

0B

13

D.C. al Fine

aQ 4 3 N

P AN AN ANE AT
[P ERVELVERVERY)

16



Tierra Mestiza
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Mandolina I

Alma, Corazon y Vida

Adrian Flores Albin
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Noche de Ronda
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