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RESUMEN

Actualmente, el estudio del violoncello en el nivel Basico Superior del
Conservatorio Salvador Bustamante Celi, se realiza a través de repertorio de
musica extranjera, descontextualizada de nuestra realidad; por tanto, surge la
necesidad de proponer un MANUAL DE MUSICA ECUATORIANA PARA EL
PROCESO DE ENSENANZA APRENDIZAJE DEL VIOLONCELLO EN EL NIVEL
BASICO SUPERIOR DEL CONSERVATORIO DE MUSICA SALVADOR
BUSTAMANTE CELI, cuyos objetivos se orientan a: proponer arreglos de musica
ecuatoriana que contribuya al fortalecimiento de la identidad cultural y, al
desarrollo de aprendizajes significativos; por ello se especifican los objetivos para:
identificar la existencia de un manual que incluya arreglos de musica ecuatoriana
para el estudio del violoncello en el nivel Basico Superior del Conservatorio
Salvador Bustamante Celi. Establecer si los arreglos de musica ecuatoriana
propuestos en el manual fortaleceran la identidad cultural. Determinar si los
arreglos propuestos desarrollaran aprendizajes significativos y, auscultar a los
especialistas su criterio sobre la pertinencia y la aplicacién del manual. Para este
fin se procedid a estructurar una encuesta y una entrevista que se aplicé a dos
autoridades y dos docentes de violoncello. Luego se procesé la informacion
recibida y se llegd a las siguientes conclusiones: El manual propuesto si fortalece
la identidad cultural de los estudiantes porque las obras se vinculan y emergen de
la propia realidad ecuatoriana. Si desarrollard aprendizajes significativos
valorados desde el propio entorno histérico-cultural de cada estudiante hacia una
relacion social que crea y promueve la musica nacional ecuatoriana. EI manual
es necesario, porque no existe un documento de estas caracteristicas en los
actuales momentos; por tanto, se recomienda: a los docentes del Conservatorio
de Mdusica Salvador Bustamante Celi de la ciudad de Loja, y, a todos quienes se
vinculen al arte musical a nivel nacional e internacional aplicar la versién inicial del
manual propuesto. Luego se recomienda realizar otras propuestas afines de tal
manera que los artistas ecuatorianos sean promovidos con mayor frecuencia y
sientan el reconocimiento de sus compatriotas al incluir sus obras en las nuevas
propuestas de ensefianza-aprendizaje, reconociendo el aporte técnico profesional
qgue el investigador adopta durante la construccion de su propio trabajo
investigativo.

Palabras claves: MANUAL DE VIOLONCELLO, CONSTRUCTIVISMO, MUSICA
ECUATORIANA, APRENDIZAJE SIGNIFICATIVO, METODOS MUSICALES,
IDENTIDAD  CULTURAL, PASILLO, SANJUANITO, COMPOSITORES
ECUATORIANOS.
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ABSTRACT

Currently, the study of violoncello at the Conservatorio Superior Basic level
"Salvador Bustamante Celi" is done through foreign music repertoire,
decontextualized from our reality; therefore, the need to propose a MANUAL
MUSIC ECUATORIANA FOR THE TEACHING LEARNING CELLO ON TOP
BASIC CONSERVATORY OF MUSIC SALVADOR BUSTAMANTE CELI, whose
objectives are to: propose arrangements Ecuadorian music that contributes to
strengthening cultural identity and the development of meaningful learning;
therefore the objectives specified for: identifying the existence of a manual that
includes Ecuadorian music arrangements for studying cello at the Conservatorio
Superior Basic level Salvador Bustamante Celi. Establish whether Ecuadorian
music arrangements proposed in the manual strengthen cultural identity.
Determine whether the proposed arrangements and develop meaningful learning,
specialists Auscultate their judgment on the relevance and application of the
manual. For this purpose we proceeded to structure a survey and an interview that
was applied to two authorities and two teachers violoncello. the information
received and reached the following conclusions are then processed: The proposed
manual itself strengthens the cultural identity of students because the works are
linked and emerge from the Ecuadorian reality itself. If you develop meaningful
learning valued from the historical and cultural environment of each student
himself into a social relationship that creates and promotes the Ecuadorian
national music. The manual is necessary because there is no document of this
kind at the present time; therefore it is recommended: A teacher at the
Conservatory of Music Salvador Bustamante Celi city of Loja, and all who are
linked to musical art at national and international implementation of the initial
version of the proposed manual level, then it is recommended other related
proposals so that the Ecuadorian artists are promoted more often and feel the
recognition of their compatriots to include their works in the new proposals of
teaching and learning, recognizing professional technical contribution that the
researcher adopts during the construction of its own investigative work.

Keywords: CELLO MANUAL, CONSTRUCTIVISM, ECUADORIAN MUSIC,

SIGNIFICANT LEARNING, MUSICAL METHODS, CULTURAL IDENTITY,
PASILLO, SANJUANITO, ECUADORIAN COMPOSERS.
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INTRODUCCION

El mandato constitucional Seccion Cuarta: cultura y ciencia; art. 21, nos recuerda
como ecuatorianos el deber de identificarnos con lo nuestro, en esta
consideracion es importante no olvidar, sobre todo las entidades encargadas de
la formacién integral de los educandos y particularmente las dedicadas a la
educacion musical,! la obligatoriedad de incluir en la formacién de los estudiantes

el abordaje de los valores culturales nuestros a todo nivel.

La responsabilidad pedagégica profesional dentro de los centros de estudio
musical a nivel nacional e internacional, lleva a reflexionar sobre el ser, hacer v,
conocer de los actores del proceso educativo y formativo. Ante esta premisa
surge la necesidad de revisar los recursos y mecanismos con que se ejerce la
labor docente desde la propia casa; llegando a puntualizar que la utilizacién de
textos para la formacion instrumental del violoncello en el nivel Basico Superior?,
en los seis semestres de estudio no contemplan el abordaje de la mdusica
ecuatoriana, constando Unicamente como parte del repertorio del concierto de

grado, tanto en la anterior malla curricular como en la vigente.

Es entonces que se inicia la busqueda sobre las investigaciones realizadas
respecto al ambito musical, llegando a determinar las siguientes tesinas: Estudio
histérico de las influencias del Yaravi en la musica folklérica en el Ecuador
durante los ultimos 25 afos, de la autoria de Juan Gabriel Aceldo Rodriguez, del
aflo 2012 en la Universidad de Cuenca. Elaboracion de un texto de solfeo
sustentado en ritmos ecuatorianos, para el primer afio del nivel técnico del
Conservatorio de MWsica nSalvador ,Beust aman!i
autoria de José Anibal Pucha Sivisapa, del afilo 2010 en la Universidad de
Cuenca. El curriculo bajo la concepcién de aprendizaje por destrezas. Una

propuesta de ajuste curricular para el nivel inicial de piano del Conservatorio

! Bustamante Jaramillo Holger. Proyecto de tesis de maestria en Pedagogia e Investigacion Musical aprobado
en Octubre de 2013.

Me refiero a | os programas de estudio vigentes par
Bustamante Celi 0.

Lic. Holger Anibal Bustamante Jaramillo 11
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Naci onal de MYsi ca fiéalov addeo rl aB ucsielzadoiada tdee Q. o
de Elsi Araceli Alvarado Roman, el afio 2012 en la Universidad de Cuenca; todos
previo al grado de Magister en Pedagogia e Investigacion Musical. Sin embargo,
una propuesta para la enseflanza de Violoncello utilizando musica nacional

ecuatoriana no se ha identificado hasta el momento.

Hay que destacar que la investigacion musical a nivel académico, ha permanecido
sin voz hasta los actuales momentos que se profundizan estudios de cuarto nivel,
abriendo paso a solventar inquietudes de indole académico en el contexto
técnico-musical. Al determinar que en la actualidad, el estudio del violoncello en el
nivel Basico Super i or del Conservatorio ASalvador
solamente a través de repertorio de musica extranjera descontextualizada de
nuestra realidad, se plantea la interrogante: ¢ Sera necesario aportar al proceso
de ensefianza aprendizaje del violoncello a través de un Manual con arreglos de
masica ecuatoriana?, a fin de fortalecer la identidad cultural y desarrollar
aprendizajes significativos; para lo cual se enuncia la siguiente hipétesis: la
elaboracion de un manual con arreglos de musica ecuatoriana para el nivel Basico
Superior del Conservatorio de Musica Salvador Bustamante Celi, contribuird a
fortalecer la identidad cultural y a desarrollar aprendizajes significativos en la

ensefianza-aprendizaje del violoncello.

Para llegar a despejar la hipétesis se concreta los siguientes objetivos de manera
general: Proponer arreglos de musica ecuatoriana a través de un manual para el
proceso de ensefianza aprendizaje del violoncello en el nivel Basico Superior del
Conservatorio de MYss i Salvadéir Bustamante Ce | deda ciudad de Loja, se
redactan los siguientes objetivos especificos: ldentificar la existencia de un
manual que incluya arreglos de musica ecuatoriana para el estudio de Violoncello
en el nivel Basico Superior del Conservatorio A Sal vador Bust amant
Establecer si los arreglos de mdusica ecuatoriana propuestos en el manual,
fortaleceran la identidad cultural. Determinar si los arreglos de musica ecuatoriana
propuestos en el manual desarrollaran aprendizajes significativos, y, auscultar a

los especialistas su criterio sobre la pertinencia y aplicacion del Manual propuesto.

Lic. Holger Anibal Bustamante Jaramillo 12
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En esta linea se concreta el tema de investigacion denominado PROPUESTA DE
UN MANUAL DE MUSICA ECUATORIANA PARA EL PROCESO DE
ENSENANZA APRENDIZAJE DEL VIOLONCELLO EN EL NIVEL BASICO
SUPERI OR DEL CONSERVATORI O DE MBSI CA
CELIO de la ciudad de Loja.

Como muestra de la investigacion se considera a dos autoridades y los dos
docentes de Violoncello y se construyen una encuesta que se aplico al inicio de la
investigacién y, una entrevista aplicada después, para obtener informacién que
permita recolectar los criterios sobre la necesidad de plantear la propuesta que
fortalezca la identidad cultural, desarrolle aprendizajes significativos y la
pertinencia de su aplicacion. Se construyé el Marco teérico basado en el
paradigma constructivista, se procedié a seleccionar las obras para iniciar los
respectivos arreglos para estructurar el manual y ponerlo en consideracion de los
investigados a los cuales después de la revisidn correspondiente se les entrevisto

para determinar la aplicabilidad del mismo.

Los resultados determinaron que no hay un manual para el estudio propuesto,
consecuentemente existe la necesidad de plantearlo; luego de la revisién sefialan
que la propuesta del manual si favorece la identidad cultural porque desde la
vision histérico-cultural esta propuesta se respalda en el constructivismo que
reconoce la identidad cultural como soporte del propio ser y hacer del individuo;
por tanto, la aplicacion del manual destaca las destrezas de ejecucion, valoraciéon
y mediacién instrumental. Si desarrolla los aprendizajes significativos porque
frente al reconocimiento de que la ensefianza del violoncello debe sustentarse en
un paradigma psicopedagogico, al aplicarla se establece un vinculo entre los
aprendizajes previos a partir de la musica extranjera estudiada en el nivel basico
elemental y basico medio, con la riqueza propia tanto en melodia, ritmo entre
otros elementos caracteristicos que ofrece la musica nacional ecuatoriana en el
nivel Basico Superior propuestos en el manual. Finalmente es factible su
aplicabilidad en el proceso de ensefanza-aprendizaje del violoncello por sus

diferentes ritmos, melodias, nivel de dificultad técnica, tesitura, armonia, por sus

Lic. Holger Anibal Bustamante Jaramillo 13

nSALYV.



.
UNIVERSIDAD DE CUENCA

A
Pﬂmsm: 06 EUENCAL

arreglos, formato tanto para estudio individual como para ensamble de cuartetos y
quintetos de violoncellos, es pertinente y aplicable en nuestra realidad artistica
nacional, sin limitar los aportes y sugerencias que puedan venir desde otros
especialistas, inclusive y que de seguro coadyuvaran en mejorar la calidad de su

estructura, metodologia y matices técnico-musicales.

El trabajo concluido se estructura de la siguiente manera: se inicia con la
Introduccion que da una vision panoramica del camino recorrido desde la
concepcion del proyecto hasta la finalizacion de la investigacion; el capitulo |
fundamenta la teoria constructivista que sustenta la propuesta del manual; el
capitulo Il desarrolla la Propuesta del manual para la ensefianza-aprendizaje del
violoncello con musica ecuatoriana para el Nivel Basico Superior; y, en el capitulo
lll se presentan los resultados tanto de la encuesta aplicada a los investigados
antes de la construccion del manual, como los resultados de la entrevista aplicada
a los mismos investigados después de la revision del manual presentado para
conocer sus criterios referentes a la evaluacion y aplicabilidad del manual. Se
estructuran las conclusiones y se derivan las recomendaciones; la bibliografia
general que respalda el paradigma e ideas del trabajo y, se presentan los anexos

utilizados en la investigacion de campo.

Al finalizar el recorrido por la presente investigacion, queda una huella de
satisfaccion por lo aprendido en el ser, hacer y conocer del investigador, por el
analisis teorico conceptual de la bibliografia consultada, por el incremento del
conocimiento respecto a los autores y compositores ecuatorianos, por refrescar la
escritura musical a través de los arreglos de cada tema seleccionado para la
propuesta, sobre todo, por potenciar el acervo profesional y personal que ha

dejado el desarrollo y construccion del presente trabajo investigativo.

Lic. Holger Anibal Bustamante Jaramillo 14
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CAPITULO |

FUNDAMENTOS PSICOPEDAGOGICOS PARA LA ENSENANZA DEL
VIOLONCELLO Y LA INCORPORACION DE LA MUSICA ECUATORIANA AL
PROCESO.

1.1. Fundamentos tedricos desde la pedagogia y la mduasica que
sustentan la propuesta
1.1.1. El enfoque constructivista como teoria de aprendizaje en que se

sustenta el trabajo.

Mirar el proceso de ensefianza-aprendizaje con nuevos 0jos implica un cambio
profundo en la practica pedagogica y la creacion de condiciones materiales,
técnicas y profesionales necesarias para ayudar al maestro a desarrollar una
labor docente més efectiva en funcion del desarrollo de aprendizajes significativos
de sus alumnos, por ello es necesario analizar los enfoques de los tedricos del

aprendizaje en torno a la vision constructivista.
1 Aprendizaje por descubrimiento y por conflicto, Jean Piaget.

Su teoria genética sostiene que la conducta es un proceso vital que tiende a
mantener el equilibrio entre la persona y el medio, mediante un proceso de
asimilacion y un proceso de acomodacion; la persona puede llevar a cabo el
establecimiento de la equilibracion entendida como tendencia innata de los
individuos a modificar los esquemas de forma que les permita dar coherencia a
su mundo percibido y el restablecimiento del mismo en las constantes
perturbaciones ocasionadas por los cambios del medio; se afiade el concepto de
reversibilidad como la capacidad de dar marcha hacia atras en el pensamiento
volviendo al punto de partida.

Considera que la modificacion de los esquemas de un sujeto se produce como

resultado de su continua interaccién con el mundo tanto fisico como social. Por
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esta razon enfatiza un tipo de educacion en la cual los individuos se involucran en
el aprendizaje activo en materias 0 asignaturas de su interés. EIl rol de la
educacion radica en proveer las oportunidades y los materiales para que los nifios
puedan aprender activamente y formar sus propias concepciones. La accion
juega un rol preponderante en el aprendizaje, el nifio aprende lo que hace, lo que
experimenta a través de la manipulacion de los objetos permitiéndole abstraer sus

propiedades, cualidades y caracteristicas. (Arancibia c. & et al., 2011).

Esta teoria sostiene la idea de que el nifio en su desarrollo construye sus propias
estructuras cognitivas, mapas mentales o esquemas, para entender y responder a
las experiencias dentro de su ambiente, procesado a través de etapas o estadios
de desarrollo. Estructuras que van creciendo en complejidad a medida que
avanza el proceso de desarrollo. Durante estas etapas el nifio responde a las
experiencias ambientales con las estructuras cognitivas ya construidas; si las
experiencias encajan dentro de estas estructuras existentes se asimilan dentro de
ellas y se mantienen el equilibrio mental. Si la experiencia es nueva o diferente,
se pierde el equilibrio lo cual altera las estructuras cognitivas construidas, sin
embargo, permiten que éstas se acomoden a las nuevas condiciones de
funcionamiento cognitivo y asi sucesivamente creando cada vez mejores y

adecuadas estructuras, (Caicedo Lépez, 2012).

El autor, utilizando el método clinico a través de la observacion directa del nifio
mediante estimulos, concluye que el desarrollo cognoscitivo se organiza en
periodos sucesivos o estadios con sus respectivos subestadios en cada uno se
forman una serie de esquemas caracteristicos que incluyen la percepcion, el

pensamiento y, la conducta explicada asi:
a. Periodo sensorio motor hasta los 2 afios aproximadamente, en el cual se

da la manifestacion de los primeros conocimientos, las conductas son

reflejas, inicia el uso de la imitacion, la memoria y el pensamiento.
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b. Periodo pre operacional, de 2 a 7 afos, se manifiesta con el inicio del
lenguaje y las primeras funciones simbdlicas sin que exista un
razonamiento logico.

c. Periodo de las operaciones concretas, manifiesto entre los 8 a 11 afios,
donde aparecen los conceptos de numero, tiempo, espacio y velocidad; se
da la aparicion de las operaciones intelectuales como ordenar, disociar y
combinar, pero referidas siempre a objetos concretos, el pensamiento es
unidireccional, hay interiorizacion de los objetos concretos.

d. Periodo de las operaciones formales, exteriorizado entre los 11 a 15 afios,
en adelante aparecen las nuevas estructuras logicas, las operaciones con
conceptos y las relaciones entre conceptos, trabajo sobre hipotesis, entre

otros.

Su autor, explica el desarrollo cognoscitivo desde cuatro factores: maduracién del
Sistema Nervioso, experiencia del sujeto sobre los objetos, influencia de los
factores sociales y, equilibrio en el sentido de autorregulacion, con lo cual el

desarrollo de la inteligencia esta vinculado a los mecanismos de adaptacion.

Investigd también el papel de los valores y del juicio moral segun las actitudes del
nifio a través del juego; distingue cuatro etapas en el modo de ordenacién del
juego segun las reglas que durante los dos primeros afios tiene una accion
motora individual, de 2 a 5 hay un estadio egocéntrico en que atiende a las reglas
del juego pero las modifica a su antojo, limitandose el juego en grupo; hasta los
10 afios acepta las reglas y se adapta al juego en grupo, de aqui a los 12 pasa a

la autonomia ya que mezclando distintas reglas de juego, estructura las propias.
La comunicacion a través del uso de simbolos o funcion semibtica, caracterizada

por la capacidad que aparece entre los dos afios de edad donde la inteligencia del

nifio es practica y a partir de éste proceso se hace representativo.
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Distingue el lenguaje egocéntrico propio de los primeros afios caracterizado por la
repeticion y el mondlogo, a diferencia del lenguaje socializado donde se destaca

la aparicion del didlogo, preguntas, respuestas, criticas, (Varios Autores, 1985).
1 Aprendizaje vicario o por modelos: Albert Bandura.

Psicologo canadiense, su obra es una teoria cognoscitivo social que identifica el
aprendizaje por observacion o imitado, al cual también introduce el concepto de
aprendizaje autorregulado o autodirigido referido al control del propio aprendizaje
como medio necesario para el autodesarrollo donde las habilidades de
autorregulacion tienen un valor funcional duradero sin importar cual sea la

actividad.

Destaca el hecho de que las personas recibian el reforzamiento o castigo por
determinadas conductas, por ello consider6 que el conductismo era limitado
discordante con la realidad social, analiz6 como el lenguaje, las costumbres, las
tradiciones y las practicas familiares, habilidades ocupacionales, practicas
educativas, religiosas y politicas se formaban gradualmente en cada miembro
nuevo por medio de consecuencias recompensantes o0 punitivas de sus
ejecuciones por ensayo y error. Su perspectiva incluia factores cognitivos y la
motivacion con énfasis en la funcidn que tienen otras personas para servir como
modelos tratese de los padres, profesores, amigos, vecinos, iguales; pero también
incluye el pensamiento, las conductas, las expectativas, la anticipacion, la
autorregulacion, las comparaciones y los juicios como componente cognoscitivo,
(Woolfolk, 2010).3

Actualmente ésta teoria explica la adaptacion, el aprendizaje y la motivacion de
los seres humanos, la manera en que las personas desarrollan capacidades
sociales, emocionales, cognoscitivas y conductuales; la forma en que los

individuos regulan su propia vida y los factores que los motiva constituyen una

3 CONDUCTISMO, es una concepcidn tedrica que destaca la conducta como objeto de estudio mediante la
cual los seres vivos se adaptasu medio a través de estimulos que provocan una respuesta o actividad del
organismo. (Diccionario de las Ciencias de la Educacion. Tomo A_D. SANTILLANA 1983).
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explicacion importante de la motivacion, dirigida al aprendizaje observacional,
vicario o conducta imitativa. Todo fendmeno de aprendizaje se produce por
experiencia directa sobre una base vicaria, por medio de la observacion de la
conducta de otra persona y de las consecuencias que esta conducta ha tenido
para ellos. Este aprendizaje permite la adquisicion o extincion de conductas por
lo que estudia las variables involucradas en este proceso como lo fue el refuerzo
vicario, como cambio en la conducta del observador, en funcion de la observacion
de las consecuenciasqueacompafan a | as actuaciones del
actla a través de la mediacién de los procesos cognitivos, imaginativos y
verbales. Su teoria propicid una nueva posibilidad de enfoque en é&reas del
desarrollo de la personalidad, psicopatologia, psicoterapia y cambio social,
(Varios Autores, 1985).

1 Aprendizaje significativo, Ausubel. D. P.#

Segun el punto de vista cognoscitivo, la explicaciéon tedrica sobre el proceso de
aprendizaje, considera factores afectivos como la motivacion y resalta la
organizaciéon e integracion de informacion en la estructura considerada como la
forma que el individuo tiene organizado el conocimiento previo a la instruccion. Es
una estructura formada por sus creencias y conceptos los que deben ser tomados
en consideracion al planificar la instruccion de tal manera que puedan servir de
anclaje para conocimientos nuevos en cuanto sean apropiados o, puedan ser

modificados por un proceso de transicidn cognoscitiva 0 cambio conceptual.

La teoria centra su atencion en el aprendizaje tal como ocurre en la sala de clase,
en el dia a dia, en la cotidianidad en la mayoria de las escuelas. Para el autor la
variable mas importante radica en lo que conoce el alumno como base de nuevas
informaciones que pueden ser aprendidas y retenidas en la medida en que

existan conceptos claros e inclusivos en la estructura cognoscitiva del aprendiz,

4 David Padl Ausubel. Naci6 en los EEUU, New YorK, afio 1918. Origind y difundié la Teoria del
Aprendizaje significativo. Escribi6 varios libros a cerca de la Psicologia de la Educacion como: Psicologia
del aprendizaje significativo verbal (1963) y Psicologia educativa: un punto de vista cognoscitivo (1968).
http://www.biografiasyvidas.com/biografedausubel.htm. Consultado-R3- 2016 a las 21h00.
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que sirva para establecer una determinada relacion con la que se suministra, lo

que influye en el aprendizaje.

El concepto méas importante de la teoria es el aprendizaje significativo que ocurre
cuando la nueva informacion se enlaza con las ideas pertinentes de afianzamiento
gue ya existen en la estructura cognoscitiva del que aprende. Se trata de un
proceso a través del cual una nueva informacion se relaciona con un proceso
relevante de la estructura del conocimiento del individuo, partiendo de la premisa
que existe una estructura a la cual se integra y procesa la informacién nueva o

reciente.

El proceso involucra una interaccion entre la informacion nueva por conocer y una
estructura especifica del conocimiento que posee el aprendiz a la cual Ausubel le
llama concepto integrador a subsumir. Por tanto, el aprendizaje significativo
ocurre cuando una informacién se enlaza con los conceptos y proposiciones
integradoras que existen previamente en la estructura cognoscitiva del que
aprende, como el caso de los conocimientos previos del violoncello desarrollados
en los primeros afios almacenandose la informacion en el cerebro humano como
un proceso altamente organizado que forma una jerarquia conceptual donde los
elementos mas especificos del conocimiento anclan a conocimientos mas
generales e inclusivos como los propuestos en el Manual de musica ecuatoriana.
La estructura cognoscitiva es entonces una estructura jerarquica de conceptos,
producto de la experiencia del individuo desarrollada antes de un nuevo

conocimiento. (Arancibia c. & et al., 2011)
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1 Aprendizaje por mediacion y estimulaciéon de la Zona Préxima de

Desarrollo: Lev Vygotsky.®

Vygotsky, en su propuesta criticd la posicion segun la cual el aprendizaje deberia
equipararse al nivel evolutivo del nifio para ser efectivo, o sea que el aprendizaje
de la lectura, escritura, aritmética debe iniciarse a una edad determinada. Sin
embargo, esta teoria no se limita a los niveles evolutivos para considerar las
relaciones del desarrollo con el aprendizaje. Enfatiza en la relacion donde ambos
se influyen mutuamente a partir del constructo denominada Zona de Desarrollo
Proximo. (ZDP).

En su teoria postula la existencia de dos niveles evolutivos:

El primero lo denomina nivel evolutivo real se trata del nivel de desarrollo de las
funciones evolutivas de un nifio que resulta de ciclos evolutivos cumplidos a
cabalidad, es el nivel investigado cuando se evalla el nivel mental mediante test,
se parte del supuesto que Unicamente aquellas actividades que el nifio puede

realizar por si solo, son indicadores de las capacidades mentales.

El segundo nivel se pone de manifiesto ante un problema que el nifio no puede
solucionar por si solo, pero que es capaz de resolver con ayuda de un adulto o un
comparfiero mas capaz, por ejemplo, cuando el maestro inicia la solucion de un
problema ritmico como del albazo y el estudiante lo completa o, si resuelve el
problema en colaboracion con otros nifios. Esta conducta del nifio no era

considerada indicativa de su desarrollo mental inicialmente. Ni siquiera los

5 Lev Semi6novich Vigotsky, 1896 Moscl, 1934) Psicllogo soviético. Fue jefe de la orientacién
sociocultural de la psicologia soviética, junto a Luria y Leontiev; ejercid una gran influencia en laggsicol
pedagdgica occidentalion una formacion dialéctica y una concepcion marxista, pensaba que una psicologia
cientifica debia dar cuenta de las creaciones de la cultura; era necesario introducir una dimension "histérica"
en el nacleo mismo de la psicolagy entender la conciencia desde su naturaleza y su estructura. Su teoria
defendi6 siempre el papel de la cultura en el desarrollo de los procesos mentales superiores, considerandolos
de naturaleza social. Investigé también acerca del papel del lenguéecenducta humana y sobre el
desarrollo del mismo a lo largo de la vida de la
personahttp://www.biografiasyvidas.com/biografia/v/vigotski.htm. Consultad®2326.
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pensadores mas prestigiosos se plantearon la posibilidad de que los nifios pueden

hacer con ayuda de otro algo mas indicativo que el resultado de hacer solos.

La diferencia entre edad mental y el nivel de desarrollo mental para aprender con
ayuda pone en evidencia que el curso futuro del aprendizaje varia en los nifios,
esta diferencia se denomina ZDP, la cual sintetiza la distancia que existe entre el
nivel real de desarrollo determinado por la capacidad de resolver
independientemente un problema y el nivel de desarrollo potencial determinado a
través de la resolucion de un problema, bajo la guia de un adulto, del profesor o

con la colaboracion de otro compariero.

Esta ZDP, define aquellas funciones que todavia no han madurado pero que
estan en proceso de maduracién, funciones que en un mafiana no lejano
alcanzaran su madurez y que aun se encuentran en estado embrionario, a las
cual es denomina #Acapulloso o Afl ores

desarrollo.

En este modelo la cultura es determinante para el desarrollo individual y para el
aprendizaje. La cultura contribuye a su aprendizaje intelectual porque en ella el
ser humano adquiere los contenidos de su pensamiento y los procesos inherentes
a éste, asi, la cultura ensefia al nifio lo que debe pensar y cémo hacerlo, por
tanto, la interaccion social se convierte en el motor del desarrollo. Este modelo
ademas introduce el modelo de Zona de Desarrollo Proximo (ZDP); o sea la
distancia entre el nivel real del desarrollo y el nivel de desarrollo potencial, es
decir la distancia que hay entre lo que el nifio puede hacer por si mismo y lo que
puede hacer con apoyo de un agente social, un adulto conocido en el ambito
pedagogico como mediador, (Gallardo Vasque Pedro & Camacho Herrera Jose,
2008).

El ser humano ante todo es constructivista, construye su propio aprendizaje a
partir del estimulo del medio social, matizado por agentes sociales a través del

lenguaje. El conocimiento no se transfiere de uno a otro, se construye por medio
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de operaciones y habilidades cognitivas introducidas en la interaccion social y

cultural con el paso del tiempo.

Desde esta perspectiva, el curriculo debe disefarse orientado a la interacciéon
entre los aprendices y las tareas de aprendizaje. La instruccion debe proveer la
guia necesaria ajustada al nivel de desempefio del aprendiz que lo lleve a
desarrollar habilidades para el aprendizaje y la solucion de problemas en forma
independiente y autbnoma a futuro. La evaluacion ha de considerar la ZDP que
implica lo que el estudiante puede hacer desde su propio nivel de desarrollo y lo
gue puede hacer con ayuda del adulto o su desarrollo potencial, (Moll, 1993).

1 Aprendizaje Social por descubrimiento. Bruner.®

El Psicologo, dedico sus estudios al desarrollo intelectual de los nifios,
desarrollando la teoria que sostiene que el comportamiento humano esta
determinado por el sujeto, la escuela, la cultura y la sociedad; sus progresos en
los fundamentos de la adquisicion del lenguaje y su papel en el desarrollo de las
funciones comunicativas lo ubican en un gran sitial entre los psicologos de
prestigio. Los cambios se deben a los descubrimientos que hace sobre las
relaciones existentes entre desarrollo cognitivo y la educacion, (Barbel Inhelder,
1992).

También postula que el aprendizaje supone un procedimiento activo de la
informaciéon y cada persona lo realiza en relaciébn a su propia naturaleza; el
individuo atiende solidariamente la informacion, procesandola y organizandola de

forma particular, sus ideas se sintetizan asi:

6 Jerome Seymour BruneXueva York, 1915. Psicdlogo y pedagogo estadounidense. Ejercié su catedra de
Psicologia Cognitiva en la Universidad de Harvard. Posteriormente se trasladé a Inglaterra, donde dictaria
clases en la Universidad de OxfolResarroll6 una teoria parecida a lde Piaget y Ausubel. Al igual que
Piaget, observé que la maduracién y el medio ambiente influian en el desarrollo intelectual, centrando su
atencion en el ambiente de ensefiahtp//www.biografiasyvidas.com/biografia/b/bruner.ht@onsultado
22-03-16.
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El desarrollo se caracteriza por una creciente independencia de la
reaccion respecto a la naturaleza del estimulo.

El crecimiento se basa en la internalizacién de estimulos que se conservan
en un sistema de almacenamiento que corresponde al ambiente. Es decir,
el nifio comienza a reaccionar frente a los estimulos que ha almacenado,
de manera que no solo reacciona frente a los estimulos del medio, sino
gue es capaz de predecirlos.

El desarrollo intelectual consiste en una capacidad creciente de
comunicarse con uno mismo y con los demas, ya sea por medio de
palabras o de simbolos.

El desarrollo intelectual se basa en una interaccion sistematica y
contingente entre un maestro y un alumno.

El lenguaje facilita enormemente el aprendizaje, como medio de
intercambio social y herramienta para poner en orden el ambiente.

El desarrollo intelectual se caracteriza por una capacidad cada vez mayor
para resolver simultaneamente varias alternativas, para atender a varias
secuencias en el mismo momento, para organizar el tiempo y la atencion

de manera apropiada a esas exigencias.

Para el autor, mas relevante que la informacion obtenida son las estructuras que

se forman a través del proceso de aprendizaje, a mas de ello define el aprendizaje

como el proceso de reordenar o transformar los datos de modo que permitan ir

mas alla de ellos, hacia una comprension o insight nueva y renovada.

Se trata del aprendizaje por descubrimiento cuyos principios que lo rigen son:

Todo el conocimiento real es aprendido por uno mismo.

El significado es producto exclusivo del descubrimiento creativo y no
verbal.

El conocimiento verbal es la clave de la transferencia.

El método del descubrimiento es el principal para transmitir el contenido.

La capacidad para resolver problemas es la meta principal de la educacion.
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1 El entrenamiento de la heuristica del descubrimiento es mas importante
que la ensefianza de la materia de estudio.

1 Cada nifio es un pensador creativo y critico.
La ensefianza expositiva es autoritaria.
El descubrimiento organiza de manera eficaz lo aprendido para emplearlo
posteriormente.

1 El descubrimiento es una fuente primaria de motivacion intrinseca.

71 El descubrimiento asegura la conservacion del recuerdo.

Sobre esta base propone la teoria de la instruccidon que considera cuatro aspectos
fundamentales: la motivacion a aprender, la estructura del conocimiento a
aprender, la secuencia de presentacion y, el esfuerzo hacia el aprendizaje. Esta
es una teoria normativa, a diferencia de las teorias del aprendizaje o del
desarrollo las que pueden identificarse como descriptivas, ya que describen lo que
ocurre cuando los sujetos aprenden o crecen. Una teoria prescriptiva de la
instruccion establece los medios ideales para que ese aprendizaje o crecimiento

se produzca de la mejor manera posible.

Finalmente, se puede colegir que la teoria de Bruner, enfatiza la forma en que
aprendemos destacando la importancia de descubrir el conocimiento para que
resulte real y util, sin embargo, no dice mucho a cerca de las condiciones que se
requieren para que se produzca este descubrimiento; no se puede negar que no
siempre los alumnos al ser sometidos a una experiencia logren un insight. Por
otra parte, Ausubel se preocup6 de las condiciones que se requieren para que se
logre un descubrimiento significativo; esta teoria se complementa con Bruner al
destacar la necesidad de interpretar y asimilar el nuevo conocimiento, (Arancibia
c. & etal., 2011).
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1.1.2. El proceso de ensefianza-aprendizaje del violoncello.

1 Perspectivas constructivistas de la ensefianza y el aprendizaje.

El constructivismo es un término general utilizado por los filésofos, psicologos,
planeadores educativos, docentes y otros. Emst Von Glaserfeld lo define como
una vasta area de la psicologia, la epistemologia, y la educacion contemporanea.
Estas perspectivas se fundamentan en las investigaciones de Piaget, Vygotsky,
Barlett, Bruner y Rogoff, asi como Dewey y el trabajo de Jean Lave, Bruner y
Ausubel. Estas teorias coinciden en dos ideas centrales:

U Los aprendices son individuos activos en la construccion de su propio
conocimiento.
U Las interacciones sociales de los alumnos son importantes en el proceso

de construccion del conocimiento.

Una forma de usar las perspectivas constructivistas es refiriéndose a dos formas
la construccion psicoldgica y la social. Se enfocan en la manera en que los
individuos usan la informacion, los recursos e incluso la ayuda de los demas para
crear y mejorar sus modelos mentales y estrategias de solucién de problemas por
otra parte los constructivistas sociales consideran que el aprendizaje mejora
nuestras habilidades para participar con los demas en actividades que son

significativas dentro de la cultura.

Estas teorias se interesan en la manera en que los individuos construyen
representaciones internas (proposiciones imagenes, conceptos, esquemas), que

se pueden recordar y evocar.
1 El aprendizaje

Luego de la revision de las bases tedricas constructivistas, es necesario revisar el

concepto de aprendizaje no solo como interiorizar individualmente conceptos
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abstractos y descontextualizados enquistados en la Pedagogia tradicional.
Cuando el nifio ayuda a sus mayores el aprendizaje surge de esa relacion social,
los nifios internalizan asi las distintas estrategias que requieren para actuar en las
relaciones socioeducativas que comparten en su entorno. Para mayor

comprension, es necesario hacer algunas puntualizaciones:
U El aprendizaje es situado.

Es decir, parte del lenguaje ubicado en las situaciones reales de los nifios, cuando
los conceptos no estan relacionados con el entorno carecen de significado y
constituyen meras palabras sin relacion de aplicacion. La cercania a la realidad es
la base para la construccién del conocimiento. El aprendizaje requiere una
situacién cultural y social, por ello tanto aprendizaje como cognicion son
fenébmenos que se producen y desarrollan en las relaciones sociales. Asi el
lenguaje del nifio es aquel que expresan en su mundo inmediato para satisfacer
alguna necesidad y establecer una comunicacién, posteriormente va ampliando el
léxico en la medida que incrementan las relaciones con el mundo exterior,
partiendo de lo que es conocido como su familia, de este modo el docente debe
aprovechar las situaciones préximas y relacionarlas con lo que desea enseiiar, un
nifio aprende mejor mientras mas préximo a su experiencia se encuentra el objeto

a conocer.

Los saberes no son contenidos abstractos independientes de las situaciones
reales del nifio, son parte de ellas, son por tanto elaboraciones que el individuo
realiza a partir de las informaciones que recibe, son resultado de un proceso de
representacion y reconstruccion mental de un objeto cualquiera, un saber es
construido por el nifio cuando asume una informacion que le permite
problematizar las situaciones que vive cotidianamente, y con la ayuda del docente
modifica sus imagenes mentales, construye nuevos objetos, cambia su actuacion

y transforma su propia situacion de aprendizaje.
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Desde el punto de vista intercultural el nifio debe aprender a convivir y actuar no
solo dentro de su cultura, comunidad y pueblo sino en el contexto de una
sociedad globalizada. Consecuentemente las situaciones de aprendizaje creadas
por la escuela deben ser suficientemente diversas para que los alumnos puedan
construir y reforzar su identidad cultural y linglistica, paralelamente compartir,

convivir, y desempefarse plenamente en otros entornos culturales y sociales.
U El aprendizaje es activo.

La vida cotidiana, la practica y el aprendizaje estan intimamente relacionados, las
actividades diarias de las personas, las labores del hogar, el trabajo comunitario,
los juegos de los nifios, constituyen espacios de participacion social efectivos en
el aprendizaje, asi se adquieren los aprendizajes mas importantes que permiten
desempenarse en la vida. La actividad es determinante para lograr el aprendizaje,
normalmente se cree que para aprender es necesario tener una idea en la mente,
luego actuar o, aprender y después hacer; sin embargo, se aprende mejor y mas
rapido cuando se realiza una actividad, la experiencia cotidiana proporciona
materia prima para la actividad del aprendizaje, mediante la actividad de los
alumnos se puede ir incorporando el conocimiento nuevo que servird para el
desarrollo de competencias mas complejas. Cuando los nifios estudian
matematica o historia en las escuelas lo hacen por cumplir, pero no ven la utilidad
que puede tener ese aprendizaje, entonces se puede afirmar que carece de
significacién. Cuando se construye el conocimiento resultado de la realizacién de
actividades auténticas utiles y culturalmente propias a la realidad vinculada a la
necesidad del alumno, con propiedad se hace referencia a los aprendizajes

significativos.

El aprendizaje activo y constructivo permite al nifio usar su experiencia y hacer
suyo el conocimiento; por el contrario, en un aprendizaje no activo ni construido la
Unica actividad es memorizar y la Unica construccion es repetir. La actividad

auténtica es util para la construccion del conocimiento, y, la construccién del
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conocimiento es util para realizar nuevas actividades, de este razonamiento se
cumple uno de | os posARRBNDERJIJHACRENDEBG&CO i

U El aprendizaje es cooperativo y vicario.

La cooperaciéon es un proceso mediante el cual los individuos se apoyan
mutuamente, comparten sus tareas y se organizan en torno a un objetivo comun.
La cooperacion crea mejores condiciones de trabajo y avance, y por tanto es
beneficiosa para el desarrollo y el aprendizaje de los alumnos. Trabajar en
comunidad constituye una oportunidad de aprendizaje, como cuando se participa
en una construccibn de una casa, no todas las personas poseen iguales
conocimientos y destrezas; algunas conocen el oficio, otras no, pero ayudan en lo
gue puedan sin embargo el hecho de participar da la posibilidad de ir aprendiendo
progresivamente, asi se asegura la subsistencia del grupo y el avance de la obra.

En el ambito escolar el aprendizaje cooperativo consiste en una serie de
estrategias y métodos motivacionales y cognoscitivos que estimulan facilitando el
aprendizaje a través de la colaboracion de los alumnos en pequefios grupos y de
acciones aprendidas de sus compafieros o0 modelos de aprendizaje. En esta
relacion cooperativa y vicaria el profesor tiene un papel de mucha importancia:

orienta, modela y apoya constantemente el trabajo de esos grupos.

En cuanto a la motivacion, en el aprendizaje cooperativo se premia el esfuerzo
colectivo y los esfuerzos individuales, pero todos sus integrantes avanzan en el
desarrollo de capacidades cognoscitivas, actitudes y procedimientos,
desembocando en otro posAPRENDERASERO .l a UNESCC

U El aprendizaje es construccion de conocimientos.

El aprendizaje es fruto de una elaboracion y construccion que el individuo realiza
en el ambito o contexto de sus relaciones sociales, de este modo crea

interpretaciones del mundo basadas en sus experiencias y sus interacciones, se
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enfatiza, no se trata de una mera internalizacion o memorizacion de informacion.
La construccion del conocimiento es posible, siempre y cuando el conocer
adquiera significado para el nifio, la experiencia es de mucha importancia en el
aprendizaje porque el aprendizaje surge de la combinacién de lo que ya se
conoce sumado a una nueva informacion. La memoria puede fallar, pero la
vivencia que se ha tenido a través de diferentes actividades puede proporcionar

un conocimiento que no podria obtenerse solo memorizando.

El proceso puede compararse con un viaje donde no solo importa el destino sino
también lo que se va aprendiendo en el trayecto, si alguna vez nos perdemos
habra una guia que nos orientara hasta adquirir las competencias para actuar por
s 2 s AAPREBIDIENDO A CONOCERGO .

El nifio requiere apoyo constante, materiales y herramientas para actuar en su
propia realidad, el rol del educador es orientar al alumno para construir el
conocimiento: generando actividades colaborativas para que los alumnos
aprendan a solucionar juntos los problemas que ellos mismo plantean, mostrarles
perspectivas para solucionarlo, y promover posiciones personales y opciones

distintas motivando hacia el analisis y la sintesis de su forma de pensar y hacer.

Esta perspectiva es valiosa para promover contextos interculturales, el
intercambio de experiencias, conocimientos, y valores enriquece la propia cultura,
diversifica las competencias sociales y cognoscitivas de los individuos, asi como
la capacidad de respuesta frente a los problemas del mundo y lo mejor, la

capacidad de construir y reconstruir su propia realidad. (Varios autores, 1997).
1 La Ensefanza.
Como consecuencia de una nueva forma de concebir la ensefianza, habra que

ajustar de igual manera una nueva concepcién de la ensefianza, construir una

nueva practica de la ensefianza en la cual el maestro y el alumno puedan
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interactuar efectiva y creativamente para el logro de aprendizajes relevantes,

equitativos y eficaces.

Desde una concepcion tradicional al enfatizar el rol del aprendizaje se ha
disminuido el papel de la ensefianza como si esta fuera una mera instruccién. La
ensefianza adquiere un nuevo significado, es el apoyo y complemento que
requiere el aprendizaje del alumno, favorece sus decisiones pedagdgicas
auténomas y le entrega los medios y herramientas para su utilizacion. Solamente
a puro pizarrén y tiza el maestro no esta en condiciones de desarrollar situaciones
complejas e importantes de aprendizaje. El maestro es motivador e impulsador de
la dinamica del aprendizaje, debe desencadenar y canalizar la energia de sus
alumnos; ademas, también participa en el proceso de aprendizaje, conociendo los
problemas de sus alumnos, acompafiandolo en la realizacion de sus tareas,

dialogando y creando espacios de intercomunicacion.
U Es una pedagogia de ayuda.

No se puede concebir el desarrollo de un individuo en el aislamiento, aprendizaje
y desarrollo cognoscitivo se entienden y desarrollan en un contexto social,
igualmente el alumno construye su conocimiento cuando estd involucrado en
actividades auténticas en este proceso el maestro asiste y ayuda al alumno en su

nuevo aprendizaje.

Vygotsky, al estudiar el desarrollo cognoscitivo identific6 como Zona de Desarrollo
Proximo (ZDP) a la diferencia que hay entre el nivel de desarrollo cognoscitivo
gue un nifio logra resolviendo problemas solo y el nivel al que pudo haber llegado
con la ayuda de un guia calificado, este es el espacio donde el nifio puede ser
educado. Asi, el resultado serd el aprendizaje a través de un proceso de
colaboracion con guia que oriente sus esfuerzos, que plantee problemas y le
ayude a resolverlos, sera el espacio cultural para la educacion partiendo de lo
conocido y avanzado a lo que debe conocer el alumno. Esta zona es un espacio

de comunicacion intercultural donde el maestro utiliza como punto de partida lo
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que el alumno ya sabe para ir introduciendo otros codigos en la relacion del
trabajo mutuo. El alumno hace el recorrido del aprendizaje en esta zona mientras
el maestro lo guia y ayuda a superar los obstaculos que va encontrando en su
camino, le proporciona materiales, ayuda a entender las actividades que le
plantean los contenidos de trabajo, le presenta pequefios problemas que el
alumno confronta con su experiencia para ello debe disponer de materiales,

espacio y posibilidades para desarrollar el trabajo autbnomo y activo.

En estas condiciones se resalta el rol mediador del maestro que va interactuando
con cada grupo de aprendizaje, ayudando y orientando su trabajo, evaluando
formativamente sus obstaculos, dificultades y logros; sobre todo estableciendo las
consignas y los compromisos que permita el avance en su proceso de
aprendizaje. Los maestros toman decisiones frente a situaciones y realidades

particulares de sus alumnos.

Desde esta vision, la pedagogia es el resultado de un conocimiento practico que
el maestro aplica con sensibilidad y tacto, cada maestro define e identifica
criterios y estrategias flexibles para brindar el apoyo pedagdgico que los alumnos
requieren de acuerdo a sus caracteristicas y necesidades, particulares y

colectivas.
U Es una Pedagogia diferenciada.

Las caracteristicas individuales, culturales y linguisticas definen al alumno que
posee distintas experiencias de vida y también sus necesidades e intereses son
diversos. Por lo general la escuela no considera estas diferencias y se limita a
transmitir a todos por igual los contenidos de acuerdo al curriculo establecido.
Pero todos los alumnos no aprenden de la misma manera ni al mismo tiempo,
consecuentemente no es posible tratarlos como si fuesen iguales y como si

tuvieran las mismas disposiciones culturales y de aprendizaje.
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Es necesario atender la diversidad, por ello se ha de considerar en lo posible la
agrupacion de los nifios de acuerdo a sus posibilidades de aprendizaje mas
comunes Yy, proporcionarles la oportunidad para trabajar con una autonomia
relativa. Bajo este esquema se puede atender a varios grupos, implica trabajar
diferente a la clase expositiva.

Habra que trabajar en la practica de una Pedagogia diferenciada que atienda a la
plurietnia, plurilingiie y multicultural, reflejada en las distintas concepciones y
formas de aprender, ensefiar y lo que significa educar. A la par, habr4 que
considerar las necesidades educativas especiales que por sus caracteristicas
fisica, mentales sensoriales o de talento superior los alumnos que la enfrentan no

aprenden al mismo ritmo que la mayoria de nifios en una determinada aula.
U Es una Pedagogia centrada en el alumno.

La ensefianza debe ser centrada en el alumno, que sera el referente principal de
todo trabajo pedagdgico, no significa que el profesor esta instruyendo las
actividades del alumno significa considerar las experiencias y necesidades del

alumno.

Los alumnos no estan vacios de conocimientos, por el contrario, tienen un idioma,
una manera de ver y sentir las cosas, unas costumbres, habilidades, destrezas,
sentimientos, un entorno cultural y una personalidad propias que le dan la
connotacion de individuo, con estas caracteristicas propias de su existencia,
aprende; consecuentemente la experiencia, los esquemas mentales y las

representaciones deben ser el centro de toda la actividad pedagogica.

Significa, atender sus necesidades que no solo estan relacionadas con
conocimientos, sino que también incluyen formacion de habitos de salud, higiene
personal, requerimientos de afecto y de recreacion, complementandoelfiapr ender
a s éBarbel Inhelder, 1992).
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1 Concepcién de un nuevo maestro

Desde una nueva vision, el maestro en general y el de musica, particularmente el de
violoncello constituye el motor fundamental del cambio por tanto no se lo puede
dejar aislado para que enfrente al desafio de mejorar la calidad de la educacion
solamente con su animo y espiritu altruista. Se debe ofrecer capacitacion
constante en la formacion general y musical proporcionando herramientas,

medios materiales y técnicos para que configure su practica como:
U Mediador.

El docente en general, asi como el de violoncello como mediador constituye un
puente entre el alumno y su aprendizaje del instrumento. Resulta mas facil ayudar
al alumno a resolver un problema en la ejecucion técnica del violoncello que darle
a memorizar una regla o una respuesta ya elaborada, carente de vinculo para la

practica.

Para los alumnos las reglas y férmulas resultan extrafias y arbitrarias si antes no
conocen ni han internalizado las relaciones y el aspecto concreto de las cosas. Si
el profesor fuerza la memorizacién los alumnos se sienten amenazados vy
atemorizados, por ello primero se los debe familiarizar con la ejecucion y la
practica del instrumento; luego la relacion entre ellos, permitiendo asi que se den
cuenta por si mismos de la secuencia de los procesos diferenciando el antes y el

después de sus aprendizajes, mediado por su propio maestro del instrumento.

U Iniciador.
La tarea del maestro de violoncello radica en iniciar e impulsar al alumno hacia la
actividad, antes que abordar cuestiones netamente tedricas; el maestro debe

ambientar y crear condiciones de trabajo, organizar actividades auténticas,

promover la realizacion de obras que motiven la creatividad, estimulando la
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iniciativa individual en funcion de las posibilidades y necesidades biologicas,

psicoldgicas y sociales de cada alumno.
0 Organizador.

El papel del maestro de violoncello diariamente sera de articular, ordenar,
coordinar y armonizar el trabajo de las y los alumnos, igual que un dirigente que
organiza a los vecinos para realizar una obra. Les asesorara para organizar el
tiempo libre para la practica, asi como hacer los respectivos ensambles. Orientara
sus actividades con consignas y hara un seguimiento monitoreando su

participacion y, promovera la retroalimentacion.

U Investigador.

El maestro con ésta caracteristica: observa, percibe, advierte, busca, recoge
informacion y reflexiona, para hacer un seguimiento del estudiante, méas alla del
examen y la calificacién, es imperativa una observacion y analisis constante y
permanente de la evolucién del aprendizaje, lo cual permitird al docente colocar a
cada estudiante en un grupo de acuerdo a su nivel y encontrar la mejor manera
de ayudarlo cuando el proceso ponga en alerta el avance o retroceso del

rendimiento escolar.
U Comunicador.

Debera promover confianza y tranquilidad a sus estudiantes propiciando una
relacion de convivencia y bienestar necesaria para el aprendizaje. Todo ser
humano requiere una atmosfera de afecto, comprensidn y tolerancia para
desenvolverse; cuando los estudiantes se sienten seguros y pueden expresarse
libremente aprenden mejor, participan en clase, hacen preguntas y piensan antes
de responder, aunque se equivoquen. El maestro de violoncello sera democratico,
sensible y respetuoso de la diversidad cultural, ofreciendo condiciones de

formacion y crecimiento que requiere la maduracién de la personalidad, la
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apropiacion de su aprendizaje y el desarrollo de su creatividad. Impulsara el
desarrollo de procesos mentales de orden superior pasando de la simple
memorizacion a la reflexion sobre los propios aprendizajes, es decir, promovera la
practica de la metacognicion facilitando el autoandlisis de los procesos implicitos
en su aprendizaje como de sus estudiantes, e identificando el desarrollo y control

de estrategias para lograr sus aprendizajes, (SNE Bolivia, 1995)
1 Cuestionamientos para planificar la ensefianza-aprendizaje.

A partir de la consideracion que la clase es una forma organizativa mediante la
cual el profesor en el transcurso de un periodo de tiempo rigurosamente
establecido y un lugar adecuado para este fin dirige la actividad cognoscitiva de
un grupo constante de estudiantes; teniendo en cuenta las particularidades de
cada uno vy, utilizando los tipos, medios, métodos de trabajo para crear
condiciones propias a fin de que aprehendan los fundamentos estudiados y
desarrollen las capacidades cognoscitivas.

Desde esta vision la clase debe cumplir exigencias especificas como:
Caracter bilateral de la actividad.

Rol activo del estudiante.

Rol facilitador, orientador, guia y modelo del profesor.

(B xS e B

Reconocimiento de la importancia del trabajo en grupo.

c:

Tratamiento y respeto a las diferencias individuales.

U Dominio de métodos y medios de ensefianza y aprendizajes.

U Condiciones para crear y recrear el conocimiento en el aula e
independientemente.

U Consonancia entre lo instructivo y lo educativo.

Con estas premisas planificar una clase para el desarrollo de una asignatura

desde los elementos basicos del curriculo y su proyecto, se organizara a partir de
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seis interrogantes que casi siempre habrd que plantearlas antes de iniciar una

accion e intencion educativa que tiene un fin determinado.

0 ¢Qué ensefar? Referente a los objetivos 0 metas de aprendizaje de los
estudiantes con quienes se va a trabajar el proceso de ensefianza-

aprendizaje.

U ¢Cuando ensefar? Referido al tiempo de secuenciacion de los contenidos

que se desarrollard en cada etapa o periodo previsto para el efecto.

U ¢Como ensefiar? Esta interrogante involucra los principios y procesos
metodoldgicos con recursos adecuados y justificados desde una triple
perspectiva:

El aprendizaje de los diferentes tipos de contenidos requiere con frecuencia

formas diferentes de trabajarlos.

La diversidad de estudiantes que configuran el grupo y sus distintos estilos
cognitivos, orientaran hacia diferentes formas de ejecutar la ensefianza-

aprendizaje.

Las caracteristicas individuales de cada profesor y su forma de interaccién con los
estudiantes influyen en la aplicacion del método y su estilo de liderazgo.

U ¢Con qué ensefiar? Referido a los recursos materiales, humanos y
econdmicos que permitirdn desarrollar y optimizar el proceso metodolégico

y experiencial de manera real.

U Qué, ¢como y cuando evaluar? Constituye el espacio de reflexion sobre el
desarrollo del trabajo como fuente de entrada del conocimiento y lo que
acontece después como producto de aprendizaje analizando los factores
gue intervinieron en el proceso educativo, siendo instrumentos de

investigacién del propio curriculo.
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Los aspectos mencionados aseguran la coherencia vertical y horizontal del
proceso de formacion constituyendo pilares metodolégicos en los que se
fundamentan los disefios curriculares, teniendo en cuenta las siguientes

consideraciones:

U Partir del nivel de desarrollo de los estudiantes: Para ello, habra que
determinar los conocimientos previos que poseen el estudiante, es decir los
conocimientos y capacidades que el alumno ha adquirido antes de entrar a

manejar nueva informacion y contenidos.

0 Favorecer la construccion de aprendizajes significativos. Que los
estudiantes sean capaces de utilizar en la vida lo aprendido en la escuela,
situacion que se produce cuando la tarea tiene en cuenta sus intereses y
necesidades que permiten una adecuada motivacion para impulsar el inicio
a la realizaciébn de la tarea y dar sentido a lo que hacen, asi se
complementa la relacién entre lo que ya saben con el nuevo conocimiento,
es decir establecer las conexiones entre lo ya aprendido y lo que hay que

aprender, (Hernandez Lopez, 2009).

1 Consideraciones previas al aprendizaje del Violoncello.

Antes

0 Concienciar al estudiante sobre la importancia de la musica, como medio
de conocimiento y comunicacién, despertar el interés por su estudio; vy,
consecuentemente mostar interés por el estudio del violoncello, curiosidad
por su repertorio y sus posibilidades.

U Propiciar el estudio o préactica individual logrando que el estudiante prevea
del tiempo necesario para realizar la misma, con el objetivo de conseguir el
Ah8bito de estudi o0o0.

U El docente debe identificar el conocimiento previo del estudiante sobre las

técnicas basicas de ejecucion del violoncello, como punto de partida para
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organizar y poner en marcha las nuevas actividades y el nivel de dificultad
de las mismas.

0 Conceder un caracter ludico y participativo para el disfrute de la clase de
violoncello.

U Que los contenidos tengan una vivencia logica cercana a la realidad social,
cultural y formativa que permita establecer relaciones significativas en su
propio entorno.

0 La clase debe ser participativa con la intervencion activa y motivada del
alumno en todo el proceso de ensefianza aprendizaje, construyendo y
afianzando sus propios conocimientos sobre la ejecucion del instrumento.

0 La ensefianza y el aprendizaje deben ser progresivos y flexibles
adaptandose a la velocidad y ritmo de interpretacién y analisis de los
estudiantes, yendo desde lo facil a lo complejo.

U El desarrollo de las clases serd motivador que anime a la ejecucion de las
piezas de musica ecuatoriana seleccionadas y asi aprender, manteniendo
una actitud positiva del maestro, generando un ambiente agradable de
trabajo con un clima cordial y de respeto entre profesor y estudiante.

U Se debe preparar el contenido y actividades de cada sesion, porque
sucede que la improvisacién pierde la credibilidad y el interés del
estudiante hacia los nuevos contenidos.

U Habra que generar el conflicto cognitivo planteando problemas sobre la
ejecucion del instrumento para resolver en clase, presentando informacion
nueva, sorprendente y contradictoria con los conocimientos previos para
crear la necesidad de investigar y remover sus esquemas mentales.

U Se orientara la atencion de los estudiantes hacia la nueva tarea o ejecucion
de nuevas obras, interesandolos a aprender por conviccion y no por

recompensas.
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Durante

0 Utilizar un lenguaje sencillo a partir del conocimiento previo sobre las
técnicas de ejecucion del violoncello por parte del docente que conoce la
forma de expresarse y pensar de sus estudiantes.

U Variar los elementos técnico-musicales de la tarea para mantener el interés
y la novedad porque la monotonia llevara al aburrimiento.

U Debe presentar amplia gama de estrategias de aprendizaje musical.

U Organizar actividades para grupos cooperativos como exposiciones,
debates, representaciones investigaciones donde se crucen diferentes
puntos de vista o que los comparfieros sirvan de mediadores en la
construccion del conocimiento.

U Permitir la actuacion en clase para facilitar la autonomia del estudiante
respetando su individualidad y tomandolo en cuenta dentro del grupo con

sus potencialidades mas que las limitaciones.

Después

U Disefar las evaluaciones no solo para proporcionar informacion sobre el
nivel de conocimientos sino para reforzar aspectos ambiguos que permitan
precisar con mayor seguridad las técnicas y ejecucién del instrumento.

U Los estudiantes deben conocer las razones del fracaso para poder
corregirlas entre maestro y alumno.

U El profesor de violoncello debe evitar dar solo calificaciones, debe informar
sobre el proceso de trabajo y aportacion de todos y cada uno de los
estudiantes.

U Incrementar la confianza del estudiante emitiendo mensajes positivos sobre
los avances de cada uno por minimos que estos se demuestren.

U Proporcionar informaciéon confidencial y personalizada procurando la

retroalimentacion constante en la ejecucion del instrumento.
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U Que el estudiante perciba los nuevos contenidos disefiados en el texto de
ensefianza del violoncello utilizando musica ecuatoriana y pueda

relacionarlos con los conocimientos del nivel anterior ya dominados.
Estrategias técnicas.
Técnicas gestuales:

Cuidar la posicién erguida, levantando el arco sostenido en la mano derecha y
elevandolo hacia arriba.

Valorar la importancia del movimiento del cuerpo, la relajacion muscular y la

respiracion en la interpretacion.

Levantarse de la silla agarrando el violoncello por el mastil con la mano izquierda

inclindndolo hacia adelante.

Técnicas ritmicas:

Dar palmas pausadas dando tiempo al estudiante a descifrar el mensaje que se

procura transmitir segun el ritmo y estilo de ejecucion de cada pieza.
Técnicas melddicas:

Relacionar las actividades reproduciendo una melodia conocida por el estudiante,

al reconocerla producira un efecto de curiosidad para interpretarla.
Técnicas informativas:

Haciendo preguntas sobre la masica ecuatoriana y la de los clasicos que permita
establecer similitudes y diferencias de tal manera que facilite la curiosidad hacia la
investigacion y la busqueda de informacion sobre la ejecucion del violoncello y asi

mantener la atencion de los estudiantes.
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Contenidos transversales.

Educacion moral y civica relacionada con la mdusica nacional y heroica de
nuestros pueblos.

Educacion para la paz y la convivencia sociocultural nacional e internacional.
Educacion ambiental relacionando los diferentes ritmos ecuatorianos que
identifican las regiones geograficas del pais.

Educacion del consumidor vinculada a la produccion y valoracion artistica.
Educacién para la igualdad de oportunidades en ambos sexos.

Educacion para la salud integral utilizando y ejecutando masica instrumental.

En sintesis, el profesor de violoncello debe establecer significacion desde el punto
de vista de la estructura légica de la materia y su secuencia, por ejemplo, dentro
del campo musical para aprender correctamente el silencio de corchea en
anacrusa, es necesario haber trabajado previamente la corchea en grupos de dos

y la corchea con su silencio de complemento.

Significacion de la estructura psicolégica del estudiante que supone conocer la
capacidad y nivel de conocimientos previos y significacion funcional de lo
aprendido; es decir que todo conocimiento resultado del proceso de ensefianza y
aprendizaje del violoncello en este manual, debe tener un valor funcional y
aplicabilidad, de otra manera no se pueden establecer relaciones matematicas
entre las figuras, o las relaciones de figuras trabajadas en la ritmica con el

lenguaje musical.
Contribuir al desarrollo de la capacidad de aprender a aprender, a partir de la

practica instrumental del violoncello y la vivencia de los contenidos

procedimentales.
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Conocer los esquemas de conocimiento que los estudiantes poseen, para buscar
la distancia Optima entre lo que ya sabe del violoncello y lo que es capaz de

aprender en el Nivel Basico Superior.

Promover una intensa actividad del estudiante para conseguir los aprendizajes
significativos del violoncello, combinados entre la actividad fisica y mental, por

sobre todo sacarle provecho a la accion grupal en el nivel Basico Superior.

Desarrollar la revisién bibliografica y documental para identificar el o los textos

para la enseflanza-aprendizaje del violoncello.

Acordar formas de llevar los apuntes y recopilacion del material trabajado tanto a

nivel individual como colectivo, (Campa Anso C. d., 2012)
Los métodos en educacion musical

En lo que se refiere a los estudios del &rea instrumental especificamente del
violoncello, partiendo de las concepciones de metodologia se retoman algunos

conceptos:

Para Bochensky, es la forma y manera de proceder en cualquier dominio y
ordenar la actividad hacia un fin, se refiere cualquier area, ajustada hacia una
finalidad. Ferrater Mora, sostiene que el método es el orden manifiesto en un
conjunto de reglas que sigue un determinado camino para alcanzar un
determinado fin, contrapuesto a la suerte o al azar, el fin estd antes que el
meétodo, porque cuando no hay regla suceden las cosas arbitrariamente, (Campa
Ansé C. , 2012).

Curwen (1816-1 88 0) , fundador de lFAm®t ordact | i Ta @i cel
sefal ando gue A Un buen m®t odo edtadesat i v o
necesarias de la materia en una progresion tal que cada uno constituya un

peldafio hacia el siguiente, y que estos peldafios entre una y otra sean
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suficientemente dificiles como para estimular el esfuerzo, pero, sin considerarse

necesariamente un obstaculoa

Para Violeta Hemsy, el método consiste en una determinada ordenacion y
tratamiento de la materia de ensefianza, con el fin de adaptar ésta a la mentalidad
y caracteres psicolégicos del individuo o grupo de individuos al cual esta
destinada, asegurando asi su transmision directa y su mas compleja asimilacion
(Hemsy de Gainza, 2002).”

A partir de la aparicion de la corriente pedagoégica de la escuela nueva surge la
incorporacion de elementos revolucionarios en la Pedagogia Musical. Entre los
principales representantes de la Pedagogia Musical: Jaques-Dalcroze, Willems,
Orff, Martenot o Kodaly, coinciden en que la Educacién Musical mientras mas
pronto se inicia es mejor y aportan con sus proposiciones, soluciones e ideas

pedagogicas para su desarrollo.

Los métodos que han prevalecido para la ensefianza a nivel general, tienen sus
diferencias respecto a formulaciones que organizan los conocimientos teoricos y
las realizaciones practicas de la ensefianza profesional de la musica. Existen los
métodos tradicionales y logicos, en los cuales se abordan los conocimientos de
forma ordenada, pero sin tener en cuenta las capacidades e interés de los
estudiantes. EIl factor l6gico predomina sobre el pedagdgico o el psicolégico.
Este criterio psicologico es el que se sigue al abordar la ensefianza de las figuras

musicales y su significacién (negras antes que redondas).

Los criterios mas usados para clasificar los métodos en la enseflanza musical

consideran:

7 Licenciada en Msica (especialidad Piano) y Profesora de Quimica, graduada en la Universidad Nacional de Tucuman,
Argentina. Especializada en educaci-n musical en el Teac
Psicologa Social, graduada t&e Primera Escuela Privada de Psicologia Social Enrique Pichon Riviére. Estudios de
EUTONIA con Gerda Alexander en Francia (1976) y en Kopenhagen, Dinamarca (1982 y 1983). Pedagoga musical
argentina, presidente del FLADEM (Foro Latinoamericano de Edutadisical) desde su fundacién en 1995 hasta el

afo 2005. Su obra se traduce en mas de 40 titulos que abarcan la pedagogia general de la misica, la didactica del piano,

de la guitarra, de los conjuntos vocales infantiles y juveniles, la improvisacién Inisicausicoterapia, etc. con

traducciones al italiano, al portugués, al aleman, francés, inglés y holantEswww.violetadegainza.com.ar
[/categoria/biografia/biografiniografia Consultado 2203-16.
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El orden jerarquico de los elementos que constituyen la educacion y
adaptacion del estudiante a la materia, se incluyen los métodos
intelectuales légicos, o activos psicoldgicos.

Las funciones mentales psicolégicas y corporales que ponen en juego
métodos intelectuales, sensoriales, ritmicos.

Los procedimientos dialécticos que aplican como los métodos analiticos,
sintéticos, deductivos e inductivos.

Los aspectos de la materia que destacan o se toman como punto de
partida: ritmicos, melddicos, inventivos.

El ordenamiento historico como métodos antiguos, tradicionales, modernos
0 activos.

El nimero de estudiantes que reciben la ensefianza a través de métodos
individuales y colectivos.

Las técnicas o sistemas auxiliares que los caracterizan como métodos de
notacion simplificada, métodos modales, tonica do, etc.

Segun Comenio, en su Didactica Magna destaca que debe permitirse a los
estudiantes de las escuelas que aprendan a escribir escribiendo; a hablar,
hablando; a cantar, cantando; a razonar, razonando, es decir, formarnos a

nosotros mismos con material propio y al mismo tiempo.

a de Jaques-Dalcroze

Jacques Dalcroze (1865-1950), compositor y pedagogo nacido en Viena,

de origen suizo. Siendo profesor del Conservatorio de Ginebra, comprobé las

numerosas lagunas de educacion musical tradicional, lo que le impulso a realizar

S u

A M®t odo de olra eddudaano-ny para el r

Aunque ya en 1910 habia publicado dos articulos en los que resumia lo esencial

de su pensamiento, fue en 1920 cuando tuvo lugar la aparicion de Le Rythme, la

Musique et I'Education, que en un principio fue concebido para los estudiantes de

Cursos

superiores del conservatorio.
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En la actualidad hay numerosos centros de pedagogia musical en los que se
practica el método, entre los que podemos citar el Instituto Dalcroze de Ginebra,

Bélgica, Francia, Alemania, Espafia, Japon, EEUU, Austria, etc.

En Espafia fue introducido por Joan Llongueres (1880-1953), poeta, musico y
pedagogo. Tras estudiar un afio en el Instituto Dalcroze de Dresde (1911-1912),
fundd en Barcelona el Instituto Catalan de Ritmica y Plastica, el primero de esta
especialidad en Espafa y el segundo en el mundo. Entre sus aportaciones el

método Dalcroze destaca sus canciones con gestos (mas de un centenar).
Sus fundamentos son:

1 El cuerpo, o la accion corporal es la fuente, el instrumento y la accion
primera de todo conocimiento ulterior.

1 Las impresiones de los ritmos musicales despiertan imagenes motrices en
la mente del oyente y en el cuerpo reacciones motrices instintivas.

1 La existencia de redes asociativas entre las zonas cerebrales
(comprobadas recientemente) corroboran su creencia de que las aptitudes
musicales no residen soOlo en la capacidad auditiva, sino en
representaciones multimodales. Por esta razén disefiaria numerosos
ejercicios de estimulacion de todas las modalidades sensoriales: Ejercicios
que obligan a los musculos a ejecutar con precision las érdenes (de inicio
de movimiento o inhibicién) con los que buscaba desarrollar la rapidez de
las reacciones motrices del cerebro; ejercicios reforzadores de las
imadgenes motrices, orientados a automatizar series de movimientos;
ejercicios que buscaban eliminar las inervaciones inutiles en la accion

motriz; o ejercicios para individualizar las sensaciones musculares.
Sus objetivos son:

1 Remediar las lagunas de la educacion musical tradicional.

9 Armonizar todas las facultades del ser.
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Explorar las posibilidades de movimiento.

Dominar las reacciones y movimientos corporales.

Consolidar el sentido métrico midiendo el espacio y el tiempo de los
movimientos.

Desarrollar la atencion, la concentracién, la memoria y la expresion

personal.

Gran parte de estos objetivos estaban destinados a resolver los problemas de

arritmia que habia detectado en sus estudiantes. Podemos definir la arritmia como

una falta de armonia y coordinacion entre la concepcion del movimiento y su

realizacion, originada por una irregularidad de las funciones nerviosas y

musculares.

Algunos signos de arritmia podian ser:

T
T

Ser incapaz de continuar un movimiento durante todo el tiempo necesario.
Acelerar o retardar un movimiento que ha de ser uniforme, o lo contrario
(no ser capaz de acelerar o retardar un movimiento).

Empezar o terminar a destiempo.

No saber encadenar movimientos.

Ser incapaz de ejecutar simultaneamente dos 0 mas movimientos

contrarios.

Sus contenidos son:

El cuerpo como eje fundamental.

La educacion musical a través del ritmo: percepcion corporal, espacial,
temporal y coordinacion motriz.

Los elementos musicales y su representacion grafica a través de la
audicién y la expresion corporal.

Desarrollo del ritmo: pulso, acento, compas.

Desarrollo melédico: altura, direccion, disefio melddico.

El tempo y la intensidad.
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1 La educacion musical a través de la cancidn con gestos y movimientos.
(Educar, 2007).

Método de Martenot

Maurice Martenot, ingeniero y compositor francés, parte de la concepcion de que
el nifio presenta las mismas reacciones psicosensoriales y motoras que el hombre
primitivo, por lo que conviene trabajar el sentido instintivo del ritmo en su estado

puro, descartando en un principio las nociones de medida y melodia.

Los objetivos del método Martenot son: hacer amar profundamente la musica;
poner el desarrollo musical al servicio de la educacion; favorecer el desarrollo del
ser; dar medios para canalizar las energias; transmitir los conocimientos tedricos
en forma viva, concretandolos en juegos musicales; formar auditorios sensibles a

la calidad.
Asi pues, en las actividades propias de este método, deben realizarse

U Juegos de silencio

U Ejercicios basados en el uso del lenguaje (para Martenot, el uso de la frase
verbal es el principio para la realizacion del ritmo.

U Audicion interior

U Formacién sensorial

Martenot considera que para llevar a cabo un buen trabajo ritmico es
indispensable que éste se realice como repeticion de formulas encadenadas. Los
ejercicios de iecos In2sbonmiélolas ppuestasnpor lela
maestro que deben terminar en un valor prolongado para el reposo. Imitar y

repetir una formula desarrolla el 6rgano sensorial.
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Con respecto a la entonacion, se parte de la imitacion. Primero sin notacion, con
la silaba nu, que puede subir o bajar de acuerdo con el intervalo, mientras sigue el

movimiento melddico con el gesto (asociacion del gesto y sonido)

Los ejercicios de relajacion y los juegos de silencio, son también actividades

propias de este método. (Pedagogia, 2016)
Método de Orff
Karl Orff es un compositor y pedagogo nacido en la ciudad de Munich en 1895.

Estudiéo musica en su ciudad natal y fue nombrado profesor de compaosicion en el

afio 1950. Compositor de numerosas obras corales, pudiendo destacar su

(@Y

grandiosa composici®& n ACarmina Burana

Este método es un intento, hoy definitivo, por adoptar a la escuela primaria de

ideas y material racionales para la educacion musical de los nifios.

Abordar ésta empresa ha supuesto una serie de reacciones y revisiones de
conceptos y maneras que se habian hecho necesarias ante un replanteamiento

de lo que la escuela exigia y precisaba.

La escuela que nosotros manejamos no es un centro musical especialista, como
seria un conservatorio de masica, la escuela primaria es ese amplisimo mundo en
gue los nifios se educan de una manera muy generalizada, alli cultiva el nifio todo
lo que es necesario para la vida, desarrolla sus sentidos y aprende. Este es el
princi pi o por el cudlchmaeovekola obra AOrff

La pedagogia musical de Orff esta basada en la actividad, la que origina un

contacto con la musica desde el primer momento contando con todos sus

8 carmina Burana es unaantataescénica del siglo XX compuesta [@arl Orffentre1935y 1936
utilizando como texto algunos de los poemas medievaléadmina Burana Se estrend el 8 de junio
de1937en laAlte OperdeFrancfort del Mendlirigida por Oskar Walterlinhttps://es.wikipedia.org/wiki/
Consultada 2:03-16
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elementos de ritmo, melodia, armonia y timbre, resultando una musica sencilla,
original, y elemental que conforma una unidad junto con el lenguaje y el

movimiento.

Este método tiene como base los ritmos del lenguaje, siendo la célula generadora
del ritmo y de la musica la palabra hablada. Por tanto, su base la tiene en la triple
actividad de, la palabra, el sonido y el movimiento. Este método forma a los nifios
en el aspecto musical de una forma natural y progresiva, mediante el juego y la

improvisacion de ritmos y melodias.
Objetivos:

1 Desarrollo de la inteligencia y ejercitacion de posibilidades motrices del
cuerpo.
1 Lograr la participacion activa de los niflos mediante adquirir un desarrollo

del conocimiento gradual.
Contenidos:

Ritmos del propio lenguaje: entonacién de ritmos, pregones, rima, adivinanzas,

refranes, trabalenguas, etc...

Ritmos y movimientos corporales adecuados o relativos al texto.
Ritmos para percusion de sonidos determinados o indeterminados.
Lenguaje y cantos de ecos, ostinatos y canones melédicos.
Entonacion y melodias a través de intervalos de tercera menor.
Canciones del propio folklore del pais, su tradicion y danzas.
Instrumentos y su adecuacion.

Creacién e improvisacion espontanea.

= =4 =4 A4 -4 A5 -4 -2

Audicion de otras obras musicales con aplicaciéon de movimiento.
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Actividades:

=

Juegos de prosodia ritmica.

Juegos de coordinacioén ritmico-motriz.

=

Juegos de entonacion comenzando por terceras mayores y notas de la
escala pentatonica, para mas adelante pasar a la escala diaténica.

Juegos de ecos, didlogos, canones, etc...

Aplicacion de canciones folkloricas y danzas tradicionales.

Realizacion de improvisacién, prosodica, ritmica y melddica.

A =2 =4 =2

Aplicacion de instrumento de sonido determinados como: Xiléfono,

metaldfono, carillones, etc...

1 Aplicacion de instrumentos de sonido no determinado como: cajas chinas,
claves, crotalos, etc...

1 Realizacién de audiciones musicales con ritmos, exploracién de espacio y

movimiento (Educar, 2007).
Método Kodaly®
Introduccion. Origen y difusién
Kodaly (Keiskemet 1882- Budapest 1967). Junto con Bela Bartok realizo una
renovacion linguistica del canto popular y un gran estudio del patrimonio folclérico
hangaro.
El papel de Kodaly en Hungria y también su repercusion internacional han sido

mas relevantes que el de Bartok por sus trabajos pedagdgicos y didacticos, por

ejemplo, algunos de sus trabajos fueron realizar una labor formativa de su método

9 Zoltan Kodaly fue un compositor, pedagogo, musicélogo y folclorigiagaro. Se bas6é en la musica
campesina, la cual, segun el auts,conveniente que se comienciateoducir en los ambientes familiares

de los nifios. EValor de Kodaly se fundamenta en su labor musicoldgica realizadadehléavertiente: la
investigaci-n folcl -rica y |l a pedag-gica. Su m®t oc
como entidacabst ract a, sino vinculada a | os elementos qu
practica con un instrumento elemental de percusiénsgregldo de la ejecucion colectiva son los puntos
principales en que se asienta su métodlips://sites.google.com/site/pedagogiamusi/m/metéddaly.

Consultado (25/03/2016)
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entre los profesores, crear y fomentar la nueva musica culta hungara, publicar

cancioneros y material didactico para todos los niveles.

El elemento principal para Kodaly es el canto, la voz es el primer y mas versétil
instrumento musical que demasiadas veces dejamos en un segundo plano para
utilizar pequefos instrumentos musicales. La practica del canto es la base de toda
la actividad musical porque de ella se deriva toda la ensefianza de la musica. La
meta real consiste en hacer cantar al nifio perfectamente de oido y a la vista de

una partitura. El solfeo es entendido solo como la lectura musical cantada.

Fundamentacion Pedagogica
Debamos partir de que se deben mejorar los cursos de ensefianza musical que se

imparten en las Escuelas de Magisterio.

Se debe ensefar musica a los futuros maestros de educacién musical, utilizando
una metodologia adecuada que permita que ellos puedan transmitir directamente
la formacion musical recibida excluyendo nocionismos teoéricos y el arido solfeo

tradicional.

La musica es una experiencia que la escuela debe proporcionar. El aprendizaje
de la musica en toda su esencia es una de las materias mas amplias que implica
un gran nimero de horas de practica que no podemos dedicarle dentro del recinto
escolar. Por ello, debemos transmitirles a nuestros estudiantes el entusiasmo por
la musica, tratando con todos los medios pedagdgicos a nuestro alcance, que
continden la experiencia musical mas alla del horario escolar (crear pequefios

coros escolares, grabar temas populares musicales).
El placer que se deriva del esfuerzo de conseguir una buena musica colectiva

proporciona personas disciplinadas y nobles de caracter. La musica sera un

vehiculo de educacion civica y social.
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Para no estropear de forma irreparable las voces de los estudiantes debemos
resolver los problemas de entonacion, ensefar la correcta respiracion y reconocer

los problemas que conlleva la tesitura vocal de cada uno.
Para ello, debemos tener en cuenta los siguientes factores:

1 Elegir un fragmento musical y fijarnos en el sonido mas grave y agudo del
mismo, teniendo en cuenta la edad y las posibilidades de nuestros

alumnos. Debemos adaptarnos a la tesitura del estudiante.

1 Antes de proponer una cancién debemos realizar un estudio riguroso de:
las figuras musicales, intervalos, modo, forma, dinamica. En la vida del
estudiante la experiencia musical decisiva aparece entre los seis y dieciséis
afos, pues durante esta época de crecimiento es mas receptivo y muestra
mayor talento. Los nifios cuando acceden a la Educacion Primaria no

suelen tener ningun tipo de formacién musical.

Para sentirnos satisfechos debemos conseguir crear la inquietud y necesidad de

continuar con su formacion.
Importancia del canto y la cancién popular

Para Kodaly la cancion popular es la lengua materna del nifio. La educacion
musical debe comenzar por ella. El sistema Kodaly utiliza canciones folcléricas ya
memorizadas por el estudiante puesto que las conoce desde pequefio, y ensefia
el solfeo reconociéndolo en ellas. Esta innovacion provocé y provoca una

motivacion enorme en el estudiante facilitando los mecanismos de aprendizaje.
Solfeo relativo frente a solfeo absoluto

El solfeo absoluto es la capacidad de cantar cualquier melodia en su clave

correspondiente sea cual fuese su sistema modal, tonal o atonal. En el solfeo
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relativo todas las escalas mayores y menores tienen un mismo orden de todos los

tonos y semitonos, llama a | a t-nica de cual quier escal

movible, por lo tanto, los diferentes grados de la escala se denominan con sus

nombres latinos (RE, MI).

El solfeo relativo es, por tanto, uno de los grandes pilares del método. (Educar,
2007).

Método Susukil®

El método Suzuki estd basado en el principio de que todos los estudiantes tienen
talento musical. Para esto se aplica una serie de técnicas para que el nifio se
acerque al conocimiento musical y al manejo de instrumentos, que pueden llegar

a ser de gran dificultad como es el caso del piano y el violin.

La idea de su creador, el Dr. Shinichi Suzuki, no es solo que los estudiantes
aprendan musica desde edades tempranas, sino que los pequefios logren un

desarrollo integral como persona.

El método Suzuki estd basado en el principio de que todos los estudiantes tienen

talento musical.

- El éxito de este método se basa en la correcta estimulaciéon de los nifios.

- Se observo que los nifios en sus primeros 5 afios de vida aprenden a hablar por
medio de la repeticion, imitacion de sus padres y por escuchar repetitivamente las
palabras. Basandose en esto, El Dr. Suzuki, cree que es en esta edad, donde se

debe desarrollar estas capacidades.

10 shinichi Suzuki fue un violinista y pedagogo musical japonés, creador del Método Suzuki para
aprendizaje musical. Nace EI de octubre de 1898 en Nagealapon y fallece el 26 denero de 1998 en su
pueblo natalEntre sus obras destacdnbros. Educados con amor: el método clasico de la educacion del
talenta http://www.buscabiografias.com/biografiaiDetalle/5167/Shinichi%20SuzukConsultado (3®@3-
2016).
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https://www.google.com.ec/search?espv=2&biw=1600&bih=760&q=Educados+con+amor:+el+m%C3%A9todo+cl%C3%A1sico+de+la+educaci%C3%B3n+del+talento&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MDZJq7JQ4tVP1zc0TDIzqDLJNS7WkspOttJPys_P1k8sLcnIL7ICsYsV8vNyKgH6hC9TOAAAAA&sa=X&ved=0ahUKEwiIrJvB2NPLAhUDbR4KHRq_BGQQmxMIjQEoATAX
https://www.google.com.ec/search?espv=2&biw=1600&bih=760&q=Educados+con+amor:+el+m%C3%A9todo+cl%C3%A1sico+de+la+educaci%C3%B3n+del+talento&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MDZJq7JQ4tVP1zc0TDIzqDLJNS7WkspOttJPys_P1k8sLcnIL7ICsYsV8vNyKgH6hC9TOAAAAA&sa=X&ved=0ahUKEwiIrJvB2NPLAhUDbR4KHRq_BGQQmxMIjQEoATAX
http://www.buscabiografias.com/biografia/verDetalle/5167/Shinichi%20Suzuki
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- La importancia de reforzar positivamente a los nifios. Con esto se logra

mantenerlos motivados e interesados en su constante superacion.

- Los padres son fundamentales para el proceso de aprendizaje. Los padres
deben asistir con los niflos a las lecciones y llevar lo aprendido al hogar,
investigando, escuchando diferentes melodias, practicando con los instrumentos.
En resumen, hacer lo mismo que se hace cuando los nifios deben aprender a

hablar, pero lo mas importante es hacerlo con paciencia y con ternura.

La idea es estrechar al maximo los lazos entre padre e hijos desarrollando y
fortaleciendo su autoestima. Este entrenamiento no busca desarrollar artistas,

sino que ayudar al nifio a disfrutar el contacto con este arte.

Beneficios del método Suzuki

- Aprender la musica en forma divertida.

- Reforzar la autoestima.

- Desarrollar el enfoque y la concentracion.

- Mejorar las habilidades de estudio y ejecucién musical.

- Desarrollar la creatividad y la expresion corporal.

- Desarrollar el interés por aprender.

- Valorar el respeto por los demas.

- Aumentar el respeto padre e hijo.

- Desarrollar la Inteligencia Emocional, ademas de las inteligencias multiples.
- Cultivar su sensibilidad haciendo de la musica un lenguaje para compartir.
(Gonzalez, 2012).
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1.1.3. Articulacién del constructivismo con la ensefianza del violoncello

utilizando el repertorio de musica ecuatoriana.

Tipo de
aprendizaje
Por
descubrimien
to
(J. Piaget)

Estudio del Violoncello

En el estudio y aplicacion del
violoncello el aprendizaje por
descubrimiento se evidencia en la
parte que manifiesta que el
estudiante se involucra en el
aprendizaje activo, practico. El
aprendizaje de un instrumento

musical y en este caso el
violoncello es ciento por ciento
practico, y, si el docente maneja
una buena pedagogia el discipulo
se involucrara en forma efectiva,
llevando el proceso a tal punto
que desarrolle s u nhs8hb

estudi oo; es

a la practica constante bajo la
tutela de su profesor.
En las clases grupales o de

fensambl eo s e

principigai diebr ifo

habla Piaget, ya que el estudiante

al llegar con una serie de
conocimientos previos, pero que
al realizarlo por primera vez
siempre sera una experiencia

nueva y desconocida; no siempre

Lic. Holger Anibal Bustamante Jaramillo

dec

Musica Ecuatoriana

los
de

ecuatoriana se identifican los

Al investigar rtmos vy

creaciones musica
diferentes autores y
compositores.

Al poner en practica el nuevo
de

los estudiantes

repertorio musica
ecuatoriana
desarrollan las destrezas para
diferenciarlos 'y  encontrar
similitudes.

Cuando se ensaya y ejecuta
nuevos ritmos ecuatorianos,

tanto en lo individual con

acompafiamiento o en el
colectivo, la  composicién

musical tiene requerimientos
para cada ritmo y melodia.

Una vez que los estudiantes

interioricen estos nuevos
ritmos, se sentirdn mas
Aseguroso y se

el i nter ®s 0
conocer nuevos retos en la
Esto

interpretacion musical.

porque la musica ecuatoriana
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Vicario o por
modelo
(A. Bandura)

Significativo
(Ausubel)
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a pesar que el docente le
asignara un rol de acuerdo a su
ni vel se
la practica de la musica requiere
de una serie de aptitudes vy
actitudes. El nuevo integrante del
grupo

fiasi

poco a poco ira

mi |l andoo
paulatinamente como se vaya
acoplando se i
se proyectard a nuevos roles

dentro del grupo, e inclusive

pretenderd llegar a realizar en
algin momento la parte principal
de la obras a estudiar.
de

en la

En la clase musica 'y
de

violoncello el docente demuestra

especificamente

como se ejecuta los diferentes
ejercicios, estudios y repertorio en
general. El estudiante todo el

tiempo esta observando vy
escuchando como ejecutar de
mejor manera y se alimenta
constantemente de este proceso.
Asi

adelantados

mismo los alumnos mas

ayudan en la
observacion y aprendizaje de los
principiantes.

de

conocimientos previos que han

Se evidencia a partir los

desarrollado los estudiantes en

Lic. Holger Anibal Bustamante Jaramillo

sentir §

r §

esta llena de recursos
expresivos, entre los que
podemos citar: apoyaturas,

glisandos, mordentes, vibratos,
ornamentaciones,

prolongaciones, y otros que le
dan

ese At oque

supersonalidad a

ecuatorianoo.

En ciertos grupos sociales y en
de

musical aun prevalece el gusto

los centros formacién
por la musica ecuatoriana. El
estudiante recibe la influencia
de esta musica y ya en la
clase personalizada o colectiva
cultiva este interés, mucho
mas cuando tiene que resolver
de

interpretacion que son propios

problemas técnicos o

en la musica ecuatoriana.

Se enmarca dentro del propio

entorno familiar, educativo,

cultural y social. Cuando la
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Por

mediacion

(L.
ZDP)

Vigotsky

UNIVERSIDAD DE CUENCA

los ciclos iniciales, es decir que
para llegar a utilizar el texto
propuesto ya hay conocimientos
que el

permiten  ejecutar

violoncello y adaptarse a la

musica ecuatoriana.

El docente de violoncello observa,

escucha la ejecucion de los
diferentes repertorios, asi como
también los ejercicios técnicos y
estudios. Cuando el estudiante

progresa reconoce los éxitos
ejecutados, mientras que cuando
existen limitaciones o errores,
retroalimenta los procesos de
del

encaminando al estudiante hacia

aprendizaje violoncello,
una interpretacion de las obras
con componentes como: buena
afinacion,  solvencia  ritmica,
manejo adecuado de la emisién
del

realizadas para ejecutarlas en

sonido, etc. Las obras

ensamble son el ejemplo perfecto
para aprender en forma global y
también

pormenorizada en

constante colaboracion. El
estudiante novato o con menos

conocimientos en el instrumento

Lic. Holger Anibal Bustamante Jaramillo

musica nacional es
escuchada, cantada y
ejecutada desde el propio
contexto del individuo,

entonces hay un conocimiento
previo que tendra significado
entre otros conocimientos y
aplicaciones de la musica
ecuatoriana.

Se exterioriza cuando desde el
contexto del hogar parte de la
vida cotidiana se desarrolla
escuchando musica
ecuatoriana, bailandola,
cantandola. Por lo general los
padres a través de los medios
de hablado,

especialmente la radio son los

comunicacion

mediadores del aprendizaje de
la musica ecuatoriana y los
nifos desde pequeiios la
tararean y la danzan utilizando
trajes tipicos inclusive en sus
centros educativos por lo
general.

En otras palabras, los padres
son los primeros en despertar
el gusto por la musica, mas
aun si se trata de nuestra
musica. En la clase de musica
especializa ya sea en forma

personalizada o grupal con
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aprenderd sin duda de sus mdsica ecuatoriana sera el
compafieros mas avanzados y docente quien oriente a sus
juntos con el docente sacaran la estudiantes otorgargandoles

obra adelante. los roles respectivos, de

acuerdo a su desarrollo

técnico instrumental.

Autor: Holger Bustamante Jaramillo
Fuente: Revision de Teorias Pedagdgicas y vivencias profesionales.

1.1.4. Los textos de violoncello y su importancia en el proceso

ensefianza aprendizaje del instrumento.

El proceso de asimilacién de un instrumento por una nueva cultura se inscribe
plenamente en la globalizacion. Este proceso permite la integracién de los
instrumentos entre las actividades culturales habituales de un territorio,

incorporandolo a una zona de interaccion cultural globalizadora.

Las fronteras se abren en el mundo entero, la competencia es mayor, se
construyen nuevos auditorios, se crean nuevas orquestas, se contratan
destacados directores y solistas, los sueldos se van equiparando a los de otros
paises, de este modo incrementa la exigencia del nivel académico para la

ejecucion del instrumento.

El conocimiento de las realidades de otros paises se torna mas cercano y se trata
de alcanzar un buen nivel artistico, hasta hace poco se podia entrar a una
orquesta tocando unos compases de primer movimiento del concierto en Do
Mayor de Joseph Haydn, sin embargo ahora se establecen tres rondas para tocar
el primer movimiento en Re Mayor con cadencia incluida; otra para interpretar un
concierto romantico vy, finalmente una cantidad muy importante de fragmentos
orquesta de gran dificultad, es decir para conseguir una plaza actualmente habra
que pasar realizando varias pruebas para conseguirlo. Hay que tener conciencia

del nivel de exigencia en la preparacion de los alumnos desde las etapas iniciales
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hasta su formacion en los grados superiores. Se hace comparaciones con otros
paises de mejor nivel, pero habra preocupacion pare reunirse los fines de semana
para tocar y hacer musica en grupo; en cuantas series de TV, se ve tocar el
instrumento; a través de la lectura y de actividades complementarias se puede
crear un entorno que estimule la seriedad de los estudios musicales. (Bilbao
Asier, 2008).

Una frase o una serie de silabas se formulan segun un patrén ritmico instrumental
que los estudiosos denominan patrén de linea cronoldgica y en Inglaterra se
conoce como patrén de estandar que sirve de apoyo para la memoria y la

ensefianza, (Makuma, 2010).

Para referiste a la influencia de los textos de estudio de violoncello y la
importancia dentro del proceso de ensefianza y aprendizaje es necesario una
ubicacion sociocultural desde el punto de vista historico planteando formas de
entender la vida en un sistema social dado, ya sea en contra, ya sea al margen de
un mismo sistema lo cual no implica que posteriormente por lo menos algunos de
sus elementos puedan formar parte de discursos hegemoénicos en la misma
sociedad. Expresiones que pueden expresarlas unos grupos minoritarios que en
muchos casos forman parte de corrientes socioculturales mas profundas. Por
ejemplo, en el caso de Latinoamérica donde la cultura europea ha jugado rol
dominante respecto de la cual muchas de las culturas autéctonas han acabado
sometidas y a veces en sus margenes en relacion a las politicas culturales de los
movimientos indigenistas como en Chiapas, Ecuador y Bolivia donde el impacto

ha sido mayor. (Oriol & Mauricio, 2005).

Seg¥%n, Am2 | car C a bla sintesiscdindntica, rea el plano de.la
conciencia individual o colectiva, de la realidad historica, material o espiritual de
una sociedad o de un grupo humano, tanto de las relaciones existentes entre el
hombre y la naturaleza, como entre los hombres y las categorias sociales. Las

manifestaciones culturales son de diversas formas sobre las cuales se expresa,
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de manera individual o colectiva en cada etapa de la evolucién de la sociedad o

grupo humanoo(Makuma, 2010).

Desde la experiencia acumulada de Holger Bustamante!!, a través de algunos
afios como docente en este instrumento puedo decir que actualmente
disponemos de una gama muy diversa de libros, tanto para el tratamiento de la
técnica del instrumento musical, como para la elaboracion de repertorio de obras
ya sea para nifios principiantes, medios o avanzados. Esto no ocurria hace unos
veinticinco afos, cuando como alumnos del conservatorio se vivencié que
nuestras bibliotecas estaban provisionadas de algun material, pero era muy
limitado; mas bien la literatura existente y algunos textos en el caso del violoncello
fue un legado de profesores rusos y de otras nacionalidades que trabajaron en
ésta catedra en nuestra ciudad por lo que gracias a su buena voluntad se cont6
con las bases bibliograficas para el estudio del instrumento en mencion. Como
estudiantes resultaba muy dificil conseguir estos materiales, ya que como era
l6gico los mismos se producen en paises con herencias culturales mucho mas
sélidas en este ambito, y porque no decirlo nuestras condiciones econémicas

tampoco permitia importar obras de estudio en este género.

Como habia manifestado anteriormente es ahora, en los tiempos actuales cuando
la tecnologia y la comunicacion ha tenido cambios vertiginosos y se encuentra en
la cuspide de la modernidad, es que podemos contar con muchos textos,

métodos, escuelas, etc. de diversos autores a nivel mundial, por asi decirlo.

Los textos de violoncello son fundamentales para el aprendizaje de este
instrumento y constituyen el pilar fundamental en el conocimiento tanto del
manejo de latécni ca o fimecani smoo, como para real
cuando llega el momento de iniciarse en la interpretacion. Aqui se hace referencia
a algunos autores como son Peter Thiemann, R. E. Sapornikov, Mark

Yamspolsky, entre otros, que poseen sistemas de escalas, arpegios, intervalos,

1 Holger Bustamante Jaramillopcdc e nt e del Conservatorio de M¥Wsica
ciudad de Loja, instrumentista del Grupo de Camara de la Universidad Nacional de Loja y lgaOrques
Filarménica de la Universidad Nacional de Loja, en la especialidad de violoncello.
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ejercicios que son material hoy en dia obligados para toda persona que desee
introducirse al estudio del violoncello. Otros autores que de igual manera son
fundamentales en el abordaje de estudios técnicos y sistemas de ejercicios son: J.
J. Dotzauer, Sebastian Lee, Alwin Schroeder, Bernhard Cossmann, Jean Louis
Duport, David Popper, y muchos otros mas.

El repertorio para el violoncello es muy variado y muy vasto, en esta parte
tenemos una gama infinita de autores y casa editoras que han publicado y
contintan proporcionando al mundo de la musica libros y textos de musica tanto
de las edades antiguas, como de nuestros tiempos modernos. Dentro de la
musica para la elaboracion de repertorio para este instrumento existe una infinita
gama de textos entre los que puedo citar los textos de Susuki, los textos
publicados por editoras ame mnternatioma $usiy
Companyo, AEdi ti on Peterso, |l as enci
edi toras @ Mos c %dnas qye coniorenéindas fuentes da gartituras de
musica en los diferentes formatos como son obras para cello solo, sonatas,
conciertos y obras con acompafiamiento de piano y ensambles para este

instrumento.

Entre los textos de estudio mas destacados, se sugiere el listado que a
continuacion se detalla.

R. E. SAPORNIKOV. Escalas, arpegios e intervalos para Violoncello.
VARIOS AUTORES. Estudios escogidos para menores para Violoncello.
GERALD ARDERSON and ROBERT FROST. All for strings, book 1.
SEBASTIAN LEE. Method for Cello, Op. 31, book 1. 12 estudios para la
perfeccion de la técnica Op. 57. 40 estudios ejercicios melédicos y
progresivos Op. 31

J. J. F. DOTZAUER. Exercises for Violoncello, book 1 ( G. Schirmer)
THIEMANN PETER. Sistema de escalas basicas para Violoncelo.
YAMPOLSKY MARK. Violoncello Technique.

SCHROEDER ALWIN. 170 Foundation studies for violoncello.

POPPER DAVID. Studies (Preparatory to the high school of cello playing).

= =/ A A4 -
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Op. 76 y 40 Studies high school of cello playing Op. 73.

COSSMANN BERNHARD. Violoncello-Studien

KREUTZER RODOLPHE. 22 Studies for cello solo.

FEUILLARD LOUIS R. Exercises journaliers, ED 1117.

BATTANCHON FELIX. 12 Estudios especiales para Violoncello Op. 25.
FRANCHOMME AUGUSTE JOSEPH. 12 Crapices Op. 7. Estudios Op. 35.
KLENGEL JULIUS. Technical studies vol. | y II.

DUPORT JEAN LOUIS. Estudios edicion Peters.

VARIOS AUTORES. Repertorio completo para el estudio del Violoncello.
SUSUKI CELLO SCHOOL. Volumenes 1 al 10.

MARCELLO BENEDETTO. Sechs sonaten fur Violoncello und Klavier.
VIVALDI ANTONIO. 9 Sonatas para cello y piano.

HANDEL GEORG FRIEDERICH. Sonaten

ROMBERG BERNHARD. Sonatas

BACH JOHANN SEBASTIAN. Sechs Suiten.

TELEMANN GEORGE PHILIPP. Sonaten.

GOLTERMANN GEORGE. Five Concerts.

BEETHOVEN LUDWIG VAN. Sonaten for Klavier und Violoncello (Schulz)

=4 =4 =4 A4 -4 4 -4 A4 -4 -4 A4 -4 A4 A A4 A -

En lo que refiere a repertorio propiamente dicho para el violoncello solo,
violoncello y piano, conciertos, sonatas, ensambles, pasajes de orquesta, etc.,
existe como lo manifiesto en parrafos anteriores muchas editoras americanas,
europeas y otras que proporcionan estos materiales. Aqui es necesario
puntualizar que actualmente con el internet y acceso virtual proporcionan al
m¥%“si co una gama i nfinita amgrapconesenawiot ant o
y video de obras de todos los tiempos. Sin embargo, la masica ecuatoriana no ha

sido introducida en estos estudios.
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1.2 El empleo de mdusica ecuatoriana en el proceso ensefianza-aprendizaje

del violoncello.
1.2.1 Base historica de los géneros musicales ecuatorianos.

La poblacion ecuatoriana esta conformada por grupos mestizos, indigenas y afro-
ecuatorianos con caracteristicas propias de sus manifestaciones historico-
culturales y artisticas que denotan sus particularidades musicales. El grupo
indigena es el que manifiesta mayor diversidad étnica y cultural: huaoranis, shuar,
achuaras, cofanes, yumbos, chachis, otavalos, saraguros, salasacas, awas, etc.,
distribuidos especialmente en la Sierra y el Oriente. Los grupos indigenas y afro-
ecuatorianos forman constitucionalmente parte del aparato administrativo,
econémico y politico del Estado y luchan por el respeto a sus derechos y
manifestaciones culturales que en buena medida han sido asimiladas por los
mestizos como parte de su identidad. Los mestizos se distribuyen en la mayoria
de los sectores geogréficos del pais especialmente en la Sierra y Costa, en donde
existen conservatorios y escuelas de mdusica, que brindan una formacion
académica de corte europeo y una pocas de musica popular. Los afro-
ecuatorianos tienen grandes capacidades musicales pero su mdasica, danza e
instrumentos se van extinguiendo a pesar de su resistencia puesta a prueba en

varios siglos.

Hay tantas expresiones y conductas musicales en los pueblos ecuatorianos, que
no es posible cubrir el todo trascendente o vital de su propia historia. La musica
existe mucho antes de que se conformen las fronteras y se establezcan
demarcaciones limitrofes, aun antes de que el hombre esté interesado en definirla
conceptualmente. Ningun escrito puede totalizar o compendiar la historia musical

ecuatoriana.

El mundo sonoro en el Ecuador

A partir de dos fuentes fundamentales como la documentacion escrita y la

documentacion iconografica se tiene referencia sobre la musica prehistorica
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conociendo que a partir de 1526 los conquistadores ibéricos se acercaron a los
territorios que hoy constituyen Ecuador y Peru, incursionando en 1531. En las
costas de Esmeraldas dominaron al pueblo indigena de Coaque y posteriormente
siguieron la marcha a lo largo de las costas de Manabi y Guayas donde hallaron
varias comunidades como los Mantas, Caraquez, Huiancavilcas y otras
poblaciones que habian desarrollado varias formas de vida poseyendo una rica

cultura musical que no se respeto por parte de los espafoles.

En los Andes, en el siglo XVI la permanencia incaica en el territorio del Reino de
Quito fue corta debido a que los espafioles empezaron la colonizacion, sin
embargo, hubo intercambios de distinto tipo entre los pueblos de América
Indigena tanto a nivel cultural como musical. De alli que el ritmo de sanjuan
(huayno) al igual que el yaravi se extienda en la region andina (Guerrero

Gutiérrez, Enciclopedia de la musica ecuatoriana. Tomo |., 2002).

En la colonia, las expresiones artisticas de los pueblos precolombinos no fueron
valoradas por la realeza espafiola, sustituyéndose por la atencién a los frios
lingotes de oro; para los colonizadores la musica sonaba infernal, impia, marcial,
funebre, lagubre, ello explica que las danzas y musica indigena fueron muchas
veces prohibidas por las autoridades religiosas catodlicas, incluso instrumentos de
uso ritual fueron destruidos, apuntando a debilitar la cultura que une y afianza a

los pueblos tornandolos fuertes e indoblegables.

La muasica de la republica. El siglo XIX se caracteriz6 por las luchas
independentistas a flote para superar el coloniaje espafiol e instaurar la
Republica, es entonces que a partir de 1830 la musica guerrera cumple su papel a
través de las Bandas Militares de las cuales posteriormente provendrian las
bandas de pueblo y juntas fueron el mecanismo de difusién y composicién
musical, adaptando las obras a nomenclatura dancistica; incluso el Himno

Nacional del Ecuador fue estrenado con banda militar en 1870.
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El piano y la guitarra destacaron en el circulo burgués y popular. El diplomético
Friedrich Hassaurek calcula que entre 1861 y 1865 habria 120 pianos entre las
familias distinguidas. El pasillo antes de la mitad del siglo XIX destaca entre los
mas importantes repertorios como: mazurcas, polcas, contradanzas, valses y
otras piezas de salon. Paralelos al Primer Grito de la Independencia se fundaron
algunos escuelas de mdusica; Fray Tomas Mideros Altuna, de la Orden
Franciscana compositor, cantante y organista, y el cantante Fray Tomas Mideros
y Mifio son organizadores de dos escuelas de musica en el afio de 1810 con
clases de 6rgano y canto, la una en el convento de San Francisco y la otra en el
de San Agustin, entre los masicos mas destacados constan: Fray Ignacio Mifio,
Agustin Baldeon, Crisanto Castro, Francisco de la Caridad, José Mifio, Mariano

Jurado, Trinidad Morales, Cayetano Barahona y Francisco Paz.

El siglo XX. Se caracteriz6 por el establecimiento de la educacion laica y una
importante presencia de movimientos artisticos indigenistas en la literatura y
plastica. En 1900 se fundd el Conservatorio Nacional de Mdasica, 1928 el
Conservatorio Antonio Neumane de Guayaquil; en 1937 Conservatorio José Maria
Rodriguez de Cuenca; la Banda Municipal de Quito en 1933. Ademaés, la musica
popular inicia sus registros en discos de pizarra. En la mitad posterior se
fundaron La Orquesta Sinfénica Nacional en 1956, el coro de la Casa de la
Cultura Ecuatoriana en 1954; Coro de la Universidad Central en 1972; Orquesta
Universitaria de Instrumentos Tipicos Latinoamericanos en Loja afios ochentas;
Orguesta de instrumentos Andinos en Quito 1990, Banda Juvenil del Consejo
Provincial de Pichincha en Quito 1981, Banda Sinfénica Municipal de Quito 1990

(Guerrero Gutiérrez, Enciclopedia de la musica ecuatoriana. Tomo |., 2002).

A lo largo y ancho de nuestra historia una pléyade infinita de compositores ha
dejado un legado inmenso y rico de inspiraciones. El hecho de estar inmersos en
un pais multicultural y multimusical, como parte de este conglomerado estamos
obligados a respetar las diferencias sonoras regionales en el cometido de

construir una imagen integral de nuestra identidad musical.
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El pasillo, el sanjuanito, el albazo, el danzante, la tonada, el pasacalle, el yaravi,
etc., son el alma de nuestro pueblo convertida en cancion y que representan el
mas fino tesoro de nuestra historia. Nombres como Francisco Salgado, Segundo
Luis Moreno, Salvador Bustamante Celi, Francisco Paredes Herrera, Carlos
Rubira Infante, Gonzalo Vera Santos, Sixto Maria Duran, Segundo Cueva Celi,
Guerardo Guevara, entre otros; son el reflejo de mentes brillantes, que dotados de
sensibilidad y talento nos legaron un exquisito bagaje de composiciones tanto en

lo académico y popular.

Como se puede deducir, el Ecuador tiene bases mas que suficientes de cultura
musical como para proyectarlos a los diferentes niveles de estudio, y porque no
ponerla al servicio de ese gran conglomerado de nifios y jovenes que estan
avidos por conocer nuestra musica. Esta es una raz6n mas que suficiente para
implementar y proponer un manual complementario para la ensefianza del
violoncello retomando un repertorio propio y cercano a nuestra realidad, que
motive a los estudiantes a vincular la musica nacional en la interpretacion

instrumental.

1.2.2 Géneros musicales ecuatorianos: tipos y caracteristicas

fundamentales.
Caracterizacion de los ritmos ecuatorianos
i Pasillo
Es un baile y cancion mestiza surgido en el segundo tercio del siglo XX, en los
territorios que tiempo atrds comprendian la Nueva Granada (Ecuador, Colombia y
Venezuela), se cree es una adaptacion de vals europeo, se puede traducir como

baile de pasos cortos. A partir del pasillo de baile, surgié una version cantada que

configurd al pasillo cancion que se mantiene en la actualidad en Ecuador.
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No se tiene claridad en su origen como ritmo criollo que se cantaba y bailaba en la
etapa colonial. El periodista Alejandro Andrade Coello, (1881-1943) sostiene que
el pasillo es introducido a Quito en 1877 en el gobierno de Veintimilla por dos
agregados diplomaticos colombianos uno de ellos el poeta Rafael Pombo y que
los primeros compositores ecuatorianos serian los quitefios Aparicio Cérdoba y
Carlos Amable Ortiz con su pasillo Los bandidos.

La dispersion geogréfica del pasillo abarca Ecuador, Colombia, Venezuela, aun
Costa Rica (pasillo huanacasteco) y Panama; sin embargo, por el afio 1896 en
Estados Unidos se public6 un pasillo que permitio identificar la popularidad de

este género en los afos treinta extendiéndose a México, Peru y Argentina.

En sentido general la estructura musical del pasillo corresponde a la forma A-B-A
y sus posibilidades, la introduccién consta cominmente de 4-8 o 12 compases, en
tonalidad menor, en la segunda parte se presenta una modulacion a mayor y se
considera a Enrique Espin Yépez como el introductor del movimiento allegro. Hay
que anotar que en los pasillos antiguos se utilizaba como recurso el cambio
ritmico en la segunda parte que aparentaba un cambio de tempo de modo que lo
hacian con las mazurcas que prolongaban su cadencia al segundo tiempo;
estructura que se encuentra tanto en los pasillos con texto como en los
instrumentales, en el primer caso las partes (A-B) se van intercalando de acuerdo

a la longitud del texto.

En cuanto a la tematica general de los textos del pasillo en mayor porcentaje
tienen que ver con los afectos y sentimientos: amor, dolor, odio, carifio; lo tragico,
la muerte, aunque también existen pasillos que tienen que ver con el arraigo, la
geografia, religién, moral, civica, etc. (Guerrero Gutiérrez, Enciclopedia de la

musica ecuatoriana. Tomo | y Tomo Il., 2002).

Para otros, el pasillo es una expresion del vals europeo que llegd al pueblo
ecuatoriano desde Colombia durante las guerras de la independencia; cuando

Colombia, Venezuela y Ecuador pertenecientes al Virreinato de Nueva Granada y
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desde 1822 hasta 1830 de la Confederacion de la Gran Colombia, por logica el
vals austriaco gana gran popularidad en las nuevas republicas independientes
aunqgue en cada pais adquiere su propio sabor regional; el pasillo colombiano tuvo
influencia del bambuco, el pasillo venezolano, del joropo y el pasillo ecuatoriano;

del sanjuanito y el yaravi.

Esunsi stema r2tmico de danza, <canci-n y bail
pasos cortos y rg§pidos, de origen mul tinacional
Col ombi ano, 0 L a&aomcC ceferenteb ida id @, Gr an o0oCol omb

Inicialmente el pasillo fue un género musical bailable propio de los estratos
populares que gand espacio rapidamente por ser baile de pareja unida como
respuesta contestataria a los bailes de salon de la burguesia criolla. Los primeros
pasillos por varias décadas se transmitieron de un grupo a otro, sin partituras tan

solo a través de la tradicion auditiva.

Hay partituras de pasillos que datan de fines del siglo XIX, posteriormente
aparece el pasillo canciéon, como ejemplo de un proceso de innovacion donde el
préstamo cultural hace que confluyan varios géneros musicales generando una
simbiosis de compleja diversidad de ritmos, aires o géneros musicales, asociados
a otros elementos sociales y culturales en los niveles: melddico, acordico,

armonico, ritmico timbrico y linguistico.

Para Mario Godoy, el pasillo ecuatoriano se escribe en compas de 3,
identificandose entre otras de sus formas A-B-B, a veces A-B-C con introduccion

o estribillo de 4 a 8 compases, actualmente en tonalidad menor donde predomina

|l a pentafon2a andina con notas de paso o
pentafdnica; en el siglo XIX en el repertorio pasillero predominé la tonalidad

mayor; actualmente en la métrica se utiliza la forma dos corcheas, silencio de

corchea, corchea y negra, (Godoy Aguirre, 2005).

Su nacionalizacion surge entre 1920 y 1930. EIl pasillo ha tenido y continda

teniendo una gran influencia en la forma en que los ecuatorianos imaginan y

perciben su identidad cultural nacional. Observado en las diferentes reacciones
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que genera ya sea orgullo, rechazo o indiferencia, en personas de diferentes
edades y condiciones sociales. Para las generaciones mayores el pasillo es el
simbolo musical del Ecuador reflejando la naturaleza gentil y culta de los
ecuatorianos a través de la letra poética. Las generaciones jovenes en cambio
tienden a identificarlo como musica antigua, triste y depresiva; la gran mayoria de
coterraneos lo identifican como una muasica que hace llorar propiciando el

consumo de alcohol especialmente cuando se trata de olvidar las penas del amor.

Su origen se vincula a la identidad del pueblo ecuatoriano; lo analizan a partir del
contenido lirico, el caracter musical y la raiz etimolégica de la palabra. El
historiador Gabriel Garcia Cevallos sefiala que el pasillo es una version de lied
aleméan, mientras que Humberto Toscano vincula su caracter nostalgico al fado
portugués; la vinculacion de ambos géneros musicaliza una poesia refinada, y
representan sentimientos de pérdida y nostalgia altamente valorados en Portugal
y Ecuador. La hipoétesis que lo asocia con los géneros musicales nativos refleja el
deseo de reivindicar su origen indigena. Gerardo Falconi, Arturo Montesinos y
José Maria Vargas sostienen que el pasillo ecuatoriano tiene una influencia del
yaravi, el sanjuanito y el pase del nifio del siglo XX; sin embargo, para Wong,
estos géneros tienen un patron distintivo en compas binario que descarta esa

posibilidad.

El pasillo se ha convertido en el marco referencial de la ecuatorianidad con el cual
las generaciones jovenes se identifican cuando entran en la adultez o cuando
salen del pais y sienten nostalgia por la patria. Es un género musical de danza
con texto, luego cancion, se lo encuentra en Ecuador, Colombia, Venezuela

(valse), en Costa Rica (pasillo guanas teco), Panama y Cuba, (Wong, 1999).

1 Sanjuanito. O
Baile y musica de los indigenas y mestizos del Ecuador. El historiador Gabriel
Garcia Cevallos y el compositor Pedro Pablo Traversai Salazar (1984-1956),
comparten la idea que nacié en San Juan de lluman del cantén Otavalo provincia

de Imbabura-Ecuador, danza ejecutada en honor a San Juan como tal toma el
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nombr e de ASan Juanitod y forma una categor:
acompafando los peregrinajes para venerar la imagen de San Juanito de Otavalo,

San Juanito de Cotocollao, etc.

Por otra parte, |l os etnomusic-logos france
sus investigaciones en Peru y Bolivia sostienen que esta danza es un Waynito,
criterio complementado por Luis Gerardo Guevara (1930) que sostienen que el
sanjuan, es una transformacién del huayno (originario de Peru y Bolivia) como
aporte de la invasion incésica; sin embargo se acopla la consideracion que antes
de ser sometida la provincia de Imbabura batall6 como veinte afios contra los
ejércitos de los incas y poco después del suceso de Yahuarcocha se produjo la
invasion espariola, o que no da un margen de tiempo para pensar con seguridad
que los incas difundieran o establecieran un fuerte influjo de su musica. Por otro
lado es posible creer también que este tipo de musica era ya muy difundida en las
regiones andinas desde mucho tiempo atras aun antes de la formacién del
imperio incasico. Solamente asi se da explicacion a su dispersion que abarca a
varios pueblos: Bolivia, Peru, Ecuador, partes de Argentina y Chile, y, de
introduccibn mas reciente en Colombia. EI presidente de la Republica del
Ecuador Antonio Borrero (1825-1912) llamaba al sanjuanito indigena la
AMr sel | esa , (Gaecéro rGatiértez, Enciclopedia de la mausica
ecuatoriana. Tomo | y Tomo 1., 2002).

Para Mario Godoy, el sanjuanito es el producto de un largo proceso de
innovacion, variacion, invencion préstamo cultural, eliminacion selectiva,
aceptacion social como fusion y sintesis de elementos musicales sociales y
culturales. Aunque hay una buena produccion de sanjuanitos costefios, los
mestizos serranos son los que mas identifican a éste género; hace varias décadas
los investigadores musicales extranjeros citaban como sinbnimo de mdusica y

danza mestiza de Ecuador.

Se identifica como género musical binario en 2/4, danza con texto estructurado

con tonalidad menor, de mucha aceptacion especialmente en la Regién Andina.
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Su origen como danza ceremonial indigena se relaciona con la antigua
celebracion del Inti Raymi, evento que los espafioles lo sustituyeron por la fiesta
del 24 de junio en homenaje a San Juan. Existen sanjuanitos indigenas y
mestizos, los primeros usan en el nivel melédico una escala anhemitonicai
pentatdnica, o una escala diatonica; existen sanjuanes o sanjuanitos indigenas de
Imbabura, Pichincha, Chimborazo, con diferentes métricas muy distintos al
convencional sanjuanito mestizo. El rasgueado de la guitarra para el sanjuanito
de la zona de Imbabura es distinto al mestizo de otras serranias. En el sanjuanito
mestizo es evidente la influencia europea especialmente en sus disefios

crométicos, (Godoy Aguirre, 2005).
1 Albazo. O

Conocido también como capishca azuayo, es un género nacional de danza con
texto de metro binario compuesto en 6/8, de movimiento moderado en tonalidad
menor, sus raices surgen en el yaravi, el fandango y especialmente la zamba
cueca, influenciado y hermanado con la cueca chilena, la zamba argentina y la
marinera peruana. Al igual que el pasillo su difusién surge a inicios del siglo XIX
en la época de las guerras de la independencia americana; la base ritmica del
albazo es una derivacion del yaravi, pero en otro tiempo mas ligero y alegre; la
palabra albazo se relaciona con la alborada, tratandose de una mdsica
perfectamente interpretada en las madrugadas por las bandas de pueblo en las

fiestas populares, romerias, al rayar el alba o para anunciar la fiesta.

En la provincia del Azuay se conoce también como capishca cuencano que se
caracteriza por el rasgueado especial de la guitarra en tonalidad menor como
ejemplo estd Por eso te quiero Cuenca del Carlos Ortiz Cobo. El tempo

aproximado, la cifra metronomica es negra con punto =110.

En el Valle del Chota de la provincia de Imbabura, se identifica la bomba del
Chota como género afroecuatoriano hermanada con el albazo como Pasito tun

tun de Mario Diego Congo entre otros.

Lic. Holger Anibal Bustamante Jaramillo 72



.
UNIVERSIDAD DE CUENCA

A
mesmtﬂs CUENTA

En las provincias de Azuay, Cafiar y Chimborazo, hermanados con el albazo
estan los tonos del nifio interpretado por las bandas de musica o los maestros de
capilla en las procesiones navidefas o pases del nifio, tienen la misma métrica en
tonalidad menor, su tempo es mas lento que el albazo y la cifra metronémica

aproximada es negra con punto = 96, (Godoy Aguirre, 2005).

Igualmente se trata de un género musical de danza y baile de pareja suelta, se
suele cantar a la madrugada, anunciando las fiestas del nuevo dia, en principio
los indigenas lo utilizaban para despertar a los novios al otro dia de casados. La
ritmica de base del albazo es la misma que la del yaravi, pero en otro tempo. El

albazo tiene filiacion y parentesco directo con el chapishka cuencano, el aire tipico

y es muy parecido a la bomba del Chota. (Bueno Arévalo, 2008).0

i Pasacalle.O

Género musical de danza con texto que asemeja a paseo, es un baile de pareja
enlazada de metro binario simple 2/4, su origen radica en la polka europea, sin
embargo, no tiene relacion directa con el pasacalle espafiol de metro ternario.
Desde el siglo XIX la polka tuvo gran acogida y fueron las bandas musicales y
varios compositores e intérpretes ecuatorianos como Carlos Amable Ortiz y otros,

gue compusieron e interpretaron polkas y se encargaron de difundirlo.

La palabra pasacalle inicialmente era un vocablo que servia para referirse a la
musica mestiza; en los afios cuarenta del siglo XX luego de la guerra con el Pera
en 1941 y la mutilacion territorial de 1942, el terremoto de Ambato en 1949 y el
auge de la radiodifusion ecuatoriana, la antigua polka radicada en Ecuador
alcanzo su propia personalidad convirtiéndose en pasacalle ecuatoriano que
canta al terrufio, a las ciudades, a las bellezas naturales, a la mujer ecuatoriana y
al perdido orgullo nacional; en oposicion a los formales himnos oficiales, el
pasacalle se convirti6 en himno oficial de algunas ciudades como Ambato tierra

de flores, Guayaquilefio madera de guerrero, La Chola cuencana, entre otros.
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En este género predomina la tonalidad menor, sirve para animar verbenas,
corridas de toros, fiestas familiares, desfiles y las comparsas que participan en

fiestas urbanas y rurales del Ecuador, (Godoy Aguirre, 2005).

Se trata de un género musical de danza con texto. El pasacalle ecuatoriano tiene
relacion directa con el pasodoble espafiol, con la polca europea y el corrido
mexicano. Se fue gestando desde el siglo anterior, es un baile de mucho
movimiento, de caracter social, se lo identifica en todo el pais, en homenaje a
provincias, ciudades, poblados e incluso barrios, se las considera como
isegundo 9(BuenorAréwal®, 2008).

i Danzante.O

La palabra tushuy, angel huahua, se relaciona con un disfrazado, o personaje
indigena que usando una vestimenta especial danza y baila en las fiestas andinas

de: Puijili, Salazaca, Yaruquies, San Vicente, Amaguafia y otros.

El danzante es un género musical mestizo producto de la innovacion de antiguas
danzas y vigente preferentemente en la regién andina con predominio de la
tonalidad menor, tiene metro binario compuesto, se escribe en compas 6/8. En la
percepcidn psicomotora se captan sonidos que se representan por una nota larga,
seguida por una nota corta tradicionalmente llamado ritmo trocaico. El tempo, la
cifra metrondmica aproximada es negra con punto igual 48, por lo menos hasta
finales de los afios cincuenta del siglo XX se usaron como sinénimos el yumbo y
danzante, pero a partir de la difusion internacional del danzante Vasija de Barro,
se tiene un modelo del género musical que antes se daba poca importancia,
(Godoy Aguirre, 2005).

Son géneros musicales de danza indigena que tienen sus origenes prehispanicos
y su localizacion estad centrada en la region andina el danzante, y oriental del
Ecuador el yumbo. Inicialmente el danzante tuvo la ritmica actual del yumbo y

viceversa. A principios de los afios sesenta se establece la ritmica que
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actualmente los diferencia y les otorga su propia caracteristica. (Bueno Arévalo,
2008).

M1 Yaravi

AHur ahui , harav?, yarahueo Es un g®ner o de

andina posiblemente de origen precolombino; se interpretd en las labores
agricolas y reuniones familiares hasta que se transformé en un canto lastimero,
elegiaco, fatalista, a veces tierno y sentimental con poesia amorosa. De metro
binario compuesto 6/8; su agdgica, ritmo y percepcion psicomotora es muy lenta
de movimiento larghetto. La ritmica de base es negra, corchea, 3 corcheas. El
yaravi criollo ecuatoriano en tonalidad menor finaliza con una coda en ritmo de

albazo denominada por los musicos populares como mambo o fuga.

Luis H. Salgado lo identifica como una especie de balada indo-andina extensiva a
todos los pueblos sojuzgados por el Incario y con el primitivo nombre de haravec.
Se distinguen dos tipos el indigena que es binario compuesto 6/8 vy, el criollo
ternario simple %, se diferencian no solo en el compas sino también en sus
elementos: el aborigen es pentafénico menor, mientras que el criollo introduce a
mas de la sensible, el segundo y sexto grados de la escala menor y aun disefios

cromaticos.

Para referirse a la musica popular latinoamericana se us6 los vocabl os

naci onal o, Aaire del pa2so, Afaire ant
referirse a cualquiera de los repertorios o género musical ecuatoriano, también se

ut il i z- el t ®r mino fAyarav?2o o0 tsroi sdee

Jowa n

Agust2n Guerrero gque contiene 28 partitura

interpretado como un cantar indigena propio de la cosecha, el sanjuanito, albacito
dos cuxnicus, yaravies, un baile de los indios de Quijos, un amorfino y un alza que

te han visto.
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El yaravi no tiene nada de fantastico y hermoso, es tan natural y sencillo como un
suspiro y falta de reglas musicales; no es mas que la repeticion de dos o tres
frases melodicas, de donde resulta la monotonia, para un solo tiempo y unas
pocas notas que se alteran para variar la expresion. Pero para los quitefios no
hay mejor musica de corazén que el yaravi, con la cual llora y se divierte a la vez
y, entre un yaravi y una opera italiana, prefiere la masica de su pais y no le falta
razon porque es la masica de sus padres con la cual crecio, se alimenté desde la
infancia y son esos acentos melancélicos maternos que siguen constituyendo los

vinculos de amor hacia su patria.

Investigaciones realizadas por el Dr. Juan Guillermo Carpio Mufioz y el guitarrista
Manuel Ercilla existe una interfluencia entre el yaravi peruano y el ecuatoriano.
Sin embargo, en la actualidad el ecuatoriano se da mayores libertades en cancion
vocal o instrumental lo interpreta: solistas, duos, trios femeninos y masculinos se
lo canta poco en el dmbito familiar y existen grabaciones instrumentales de
destacados artistas y compositores ecuatorianos que datan desde las primeras

décadas del siglo XX.

En Quito y Riobamba principalmente en ceremonias funebres con pequefios
ensamble y conjuntos instrumentales se entonan luego de los actos litrgicos

entonan cantos profanos como algun yaravi.

Del yaravi al variar el tiempo, la velocidad metrondmica, el nivel del ritmo, derivan
en forma ascendente: el danzante, la tonada, el carnaval, tono del nifio, el albazo,

el capishca azuayo, la bomba y el yumbo.

Para el yaravi, el tempo, la cifra metrondmica aproximada es negra con punto=42.
Para el danzante el tempo, la cifra metrondmica es negra con punto=48.

Para la tonada el tempo, la cifra metronomica es negra con punto=74.

Para el carnaval de Guaranda el tempo, la cifra metronémica es negra con punto=
88.
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Para el carnaval de Riobamba o carnavales Bolivarenses, el tempo, la cifra
metrondmica es negra con =96

Para el tono del nifio en Azuay y Chimborazo, el tempo, la cifra metrondmica es
negra con punto =96

Para el albazo el tempo, la cifra metrondmica es negra con punto=102

Para el capishca azuayo, el tempo, la cifra metronémica aproximada es negra con
punto = 110

Para la bomba del Chota el tempo, la cifra metronédmica aproximada es negra con
punto= 116

Para el yumbo el tempo, la cifra metron6mica aproximada es negra con punto=
124. (Godoy Aguirre, 2005).

M Elfox incaico.

Es un género musical, cancion vigente en el Ecuador desde los afios veinte del
siglo XX, considerado como una innovaci - n
binario 4/4. En algunas composiciones ecuatorianas es audible el sabor nacional

especialmente en el nivel melddico donde predomina la pentafonia andina.

La Bocina, constituye uno de los fox incaico de mayor impacto en Ecuador, del
cafiarejo José Rudecindo Inga Vélez compuesto en 1928 y grabado en ese mismo
aflo en EEUU, por la Orquesta Madriguera dirigida por el Maestro Paul Whitman.
En la actualidad persiste este género respaldado por grandes compositores
(Godoy Aguirre, 2005).

1 Capishca.

Como género musical se estudia desde dos Opticas: la indigena y la mestiza. Es
un género musicalque denota tres variantes: el Aica
gui er o Cu e n cQrtiz, ed 0 gédero nhestigzo-urbano emparentado con el
al bazo. Segundo est§ el Acapi shca Chi mbor a

tradicional indigena mestizo-rural, versos quichua espafol emparentado con el
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aire tipico y, en tercer lugar, el investigadorHer n8n Gal |l ardo menci on
de los indigenas Saraguros. (Godoy Aguirre, 2005).

M Tonada.O

Igualmente se trata de un género musical de danza con texto. Su base ritmica se
desarrolla a partir del danzante, con cierta similitud al de la chilena, pero la tonada
en la mayoria de los casos se escribia en tonalidad menor y la chilena en
tonalidad mayor, aspecto que permite establecer sus diferencias. (Bueno Arévalo,
2008)

1 Amorfino. O

Otro género musical de danza con texto. Muy difundido en épocas coloniales. En
la region litoral los versos del amorfino tenian caracteristicas de "contrapunto” o
desafio acompafados por la guitarra, el acordedén o el rondin, eran tocados y
cantados por los contendores o por alguno de los expectantes a veces en grupo a
una sola voz. (Bueno Arévalo, 2008).

1 Aire tipico. O
De igual forma se trata de un género musical de danza con texto que se baila con
una pareja de forma suelta. Su zona inicial de difusion esta en la sierra norte
proveniente del repertorio del arpa indigena. Tiene una filiacion directa con la

rondefia, algunos los llaman cachullapis que se ejecutan y utilizan hasta la

actualidad.

1 Alza que te han visto.O

Este género musical de danza con texto, es posible que haya surgido en el siglo

XVIII, alcanzando gran popularidad en casi todo el siglo XIX, se le conocia en el
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litoral y en el altiplano, se identificaba como una danza cantada. La musica del
alza se hallaba en tonalidad mayor, y solo el estribillo modulaba a tonalidad

menor. Se interpretaba con el acompafiamiento de la guitarra o el arpa, (Bueno

Arévalo, 2008).
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CAPITULO Il

PROPUESTA DEL MANUAL DE MUSICA ECUATORIANA PARA LA
ENSENANZA APRENDIZAJE DEL VIOLONCELLO EN EL NIVEL BASICO
SUPERIORDEL CONSERVATORI O DE MBPSI CA ASALVADOR
CELI o.
Autor: Lic. Holger Anibal Bustamante Jaramillo
ESQUEMA DEL TEXTO

2.1. PRESENTACION

2.2. INSTITUCION DONDE SE APLICA LA PROPUESTA

2.3. OBJETIVOS

2.4. OBRAS ECUATORIANAS SELECCIONADAS

2.4.1. OBRAS Y COMPOSITORES

2.4.2. ANALISIS MUSICAL DE LAS OBRAS

2.4.3. FORMULAS DE ACOMPANAMIENTO DE LOS RITMOS SELECCIONADOS
2.4.4. ADAPTACIONES Y ARREGLOS DE LAS OBRAS SELECCIONADAS
2.4.5. BIOGRAFIA DE LOS COMPOSITORES

2.4.6. ORIENTACIONES METODOLOGICAS

2.5. BIBLIOGRAFIA DEL MANUAL

2.1. PRESENTACION

i EI p e anasical deoda segunda mitad del siglo veinte no ensefia pedagogia, y
ni siquiera ensefia musica, sino hace musica con sus alumnos asumiendo asi tanto
las satisfacciones como los riesgos de su libertad al mismo tiempo que gratifica y se

gratifica. o
R.Murray Schafet?2

La labor del docente implica gran responsabilidad y trascendencia socioeducativa,
para ello existe todo un quehacer cientifico que respalda el trabajo pedagoégico y
es en la medida que las ciencias incrementan sus teorias, métodos, tecnologias y
mas concepciones al servicio de la educacion que requiere un profesional mas

competente y calificado.

Desde la consideracion social que fla educacion es un derecho de las personas a
l o largo de su vida y un deber 3 dabedstardi bl e
atendida como una prioridad a la que se dedican muchos esfuerzos y recursos,

implicaria hacer de la docencia una actividad cada vez mas profesional, por ello

12R. MURRAY SCHAFER. El Rinoceronte en el aula. Editorial RICORDI

13 Constitucion de la Republica del Ecuador, actualizada a enero de 2015 CEP, Corporacion de Estudios y
Publicacion.
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cuando el docente desconoce principios y procedimientos de la Pedagogia para
explicar los fenOmenos y acontecimientos que ocurren a diario en su aula, si

solamente recurre a su sentido comun, ira perdiendo su profesionalismo.

La sociedad faculta al educador para ejercer una influencia que promueva el
desarrollo personal y cognitivo del estudiante; la educacion no sélo debe reducirse
a la asimilacion y construccion del conocimiento, se trata de la formacién de un
saber; implica el proceso orientado al desarrollo personal, donde el educando
simultaneamente construye conocimientos y se desarrolla en planos diversos
como persona. Este proceso requiere de la interrelacién entre asimilacion del
conocimiento y desarrollo de la personalidad, cuya accion interactiva conlleva la

intervencion de la subjetividad del que ensefia y del que aprende.

Para evitar la pasividad del proceso educativo desde una concepcion tradicional;
una forma mas interactiva radica en comprender que el estudiante es el sujeto de
Su propio aprendizaje, que propicia una orientacion activa-transformadora hacia el
conocimiento lo cual repercute en otros planos de la vida personal.
Complementariamente, la accion metodologica del docente tiene efectos
decisivos; los contenidos de ensefianza informan mientras que los métodos
forman, resaltando la idea de que el enfoque metodolégico manejado en el aula
puede formar un alumno seguro 0 inseguro, responsable o irresponsable,
competitivo o cooperativo, creativo o0 repetitivo. Una significaciébn importante
destaca la forma de organizar el proceso educativo, ya que determina el modelo

de vinculo comunicativo que se establece entre profesor, alumno y conocimiento.

Ensefianza y aprendizaje son procesos que se desarrollan en unidad, pues no
existe el uno sin el otro, sin embargo, son diferentes. La ensefianza la ejecuta
una persona mientras el aprendizaje ocurre en la otra a través del vinculo

comunicativo y de éste ultimo depende en gran medida la calidad de la educacion.

Tanto la Pedagogia como la Psicologia abordan el aprendizaje desde la

dimensién cognitiva e intelectual donde interviene el ser humano con su cerebro
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y, a partir de los enfoques humanistas de Carl Roger en las lltimas décadas,
toma fuerza la importancia del aprendizaje vivencial o experiencial unido con lo
cognitivo que se refiere al aprendizaje unificado a nivel cognoscitivo, afectivo y
visceral, donde el individuo participa de forma holistica, como persona. Por tanto
hay que resaltar que la pedagogia del violonchelo implica conocimientos técnico-

interpretativo y desarrollo de psicoanalisis musical.

Las motivaciones, la seguridad emocional entre otras; se logran en la relacion
docente-alumno porque el caracter interactivo del proceso de aprendizaje, se ha
ido vinculando con el estudio de los grupos humanos trascendiendo de lo

individual hacia un proceso de caracter grupal.

Progresivamente la Teoria de los Grupos Operativos y del Aprendizaje Vicario,
van sirviendo de fundamentacion a una nueva forma de ensefianza y aprendizaje
o, dicho de otra manera una finueva comho
experiencia en la cual el rol docente y del alumno son funcionales y
complementarios mediados por un complejo proceso entre emisores y receptores
hacia la direccion del flujo de informacién que comparten como contenidos de
ensefianza, donde se crean y recrean significados sobre la base de reglas
previamente establecidas en las cuales intervienen tres funciones comunicativas:

funcion informativa, afectiva y reguladora.

De esta forma el aprendizaje pasa de ser pasivo y reproductivo a un proceso
activo y transformador personalizado, donde el alumno se implica y desarrolla su
flexibilidad, la capacidad de orientarse en su campo de accidén para intervenir

como sujeto activo en la busqueda de conocimiento.4

Las nuevas exigencias pedagodgicas y sociales se condicionan por la necesidad
de formar ciudadanos activos en la busqueda del saber capaces de poner sus

conocimientos en funcion de la solucion de problemas y transformar la sociedad

d8ct i

14 peduccion conceptual a partir de las lecturas e interpretaciones realizadas en la revision bibliografica para

sustentar el capitulo I.

Lic. Holger Anibal Bustamante Jaramillo 82

C



.
UNIVERSIDAD DE CUENCA

A
mesmtﬂs CUENTA

hacia un mayor desarrollo, justicia y equidad, donde la informaciéon requiere
nuevas formas de ensefar potenciando la competencia comunicativa del docente
y su practica profesional en el manejo de las relaciones humanas. Situacién que
es inherente al trabajo que se desarrolla en el proceso de ensefianza-aprendizaje

de la musica, particularmente cuando se trata del violoncello.

El presente aporte de investigacion se adscribe a la modalidad de manual en el
area de la pedagogia musical, que tendra su propio formato a través de repertorio
de mdusica ecuatoriana cuya estructura contiene una presentacion fundamentada
en el constructivismo; objetivos orientados al aporte psicopedagdgico que incida
en el mejoramiento de la calidad del proceso de ensefianza aprendizaje del
violoncello en el nivel Basico Superior; ordenamiento de las obras de musica
ecuatoriana seleccionadas, férmulas de acompafamiento, adaptaciones vy
arreglos de las obras; biografia de los compositores; orientaciones metodoldgicas
y bibliografia, puestas a consideracion de los lectores y masicos que interesen

aplicarla.

2.2. INSTITUCION DONDE SE APLICA LA PROPUESTA.

El Conservatorio d e M¥is i c a fnSal vador B u sinstguci@nn t e Ce
educativa de caracter publico, adscrita al sistema nacional de educacion, cuya
funcion basica es la de formar talentos humanos en el nivel de Bachillerato

Complementario Artistico en la especialidad de Musica.

Hasta antes del 24 de marzo del 2015 los conservatorios del pais poseian un
sistema de estudios estructurado en cuatro niveles: Propedéutico, Inicial, Técnico
instrumental y Tecnologico: El nivel propedéutico, que comprende dos semestres
(un afo), propende a familiarizar con formas elementales de la practica musical y
permitir el desarrollo de aptitudes artisticas y sociales que formen la personalidad
y el futuro desempefio del alumno en las distintas disciplinas artisticas. El nivel
inicial, con una duracion de seis semestres (tres afios) de duracion, esta

destinado a desarrollar la formacion basica psicomotriz, estética y artistica del
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estudiante, fomentando la capacidad creativa, emprendedora, que estimule el
desarrollo como persona y su proyeccion musical.

El nivel técnico instrumental, con seis semestres (tres afios) de duracion, forma
los seres humanos con competencias sélidas en el arte musical, utilizando
instrumentos tradicionales y tecnoldgicos, agrupaciones instrumentales, grupos de
camara y talleres creativos, que les permita realizarse como personas y
ciudadanos, incorporarse a la vida productiva y continuar estudios superiores. El
nivel técnico instrumental, ademas, proporciona competencias como solista,
ensambles y orquestas, y, el Nivel Tecnoldgico con seis semestres de duracion
(tres afios) forma al estudiante para el manejo del sistema musical en sus
aspectos teorico-practicos, capacidad de andlisis de las particularidades
musicales y la idoneidad en la interpretacion instrumental o vocal de todos los

estilos.

En la actualidad; mediante Acuerdo Nro. MINEDUC-ME-2015-00065-A, firmado
por el Ministro de Educacion Augusto X. Espinosa A. en Quito, a los 24 dias del
mes de marzo de 2015, se expide el nuevo Curriculo de Bachillerato
Complementario Artistico en la especialidad de Mdusica, donde se propone para
los conservatorios del pais una nueva malla curricular, quedando su estructura
académica en cuatro niveles: basico elemental, basico medio, basico superior y
bachillerato, destacando el tiempo de duracion expresado en el Art.2.- Duracion
de la formacion.- Para obtener el Titulo de Bachiller en Artes en la especialidad de
masica, con mencion en el instrumento musicales estudiado, se requiere de once
afos lectivos de formacién, distribuidos de la siguiente manera: dos afios para
bésica elemental, tres afios para basica media, tres afios para basica superior y
tres afos para bachillerato.

Es necesario puntualizar que a raiz de creacion de la Ley Organica de Educacion
Superior el nivel Tecnoldgico, pasé a ser regentado por la Secretaria Nacional de
Educacion Superior, Ciencia, Tecnologia e Innovacion (SENESCYT), y por lo

tanto depende de las directrices de esta ley.
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MALLA CURRICULAR

ANOS DE o o =] [=] 0 o [+] o o o o
ESTUDIO 1.° 2.° B.° 4.° 5.° 6.° [7.° 8.° 9.° [10.° [L1.
No COMUNES  MINIMA
(ANOS DE 7 8 9 |10 {11 12 13 |14 15 16 [17
EDAD)
1 [Instrumento Principal F R R 2R R R RRR 2
2 [Educacion Ritmica Audioperceptiva 2 2 + F F F F F F F -
3 Orquesta Pedagogica 2 2 F F F F F F F F -
1 [Lenguaje Musical o 3 4 B d @l -
5 [Instrumento Complementario e L O O -
b  Armonia FF F F F FOF P2 R 2
7  [Formas Musicales FF FFFEEFEEEDR -
8 Informatica Aplicada o F F OF OF OF OFONIF F
9 Historia de la Musica FF FFFEFEFRRDR 2
10 (Coro 2 2 p 2R PR F F F F -
11 Orquesta EF M 4 4 U d 44l 4
12 |Conjunto Instrumental, Vocalomixto - 2 2 D P p p D P 2
TOTAL 6 8 [14 14 IS 1S 13 IS 14 15 12
ANOS DE ESTUDIO 1.°2.93.°4.95.96.97.98.°9.910.°11.9
NoMODULOS EDAD i
FORMATIVOS MINIMA (ANOS DE 7 8 9 10[1112(13[14]1516 17
EDAD)
1 Capacitacion en Musica - FFERFEFEEREEDNLE R
P [Produccion Artistico-Musical - FFFFFEFEFEREF I
3B Creaciony Arreglos o S S S S S S L
d  [Formacion y Orientacion Laboral S N |
TOTAL O0Do0opPpPoOooORL 2
gSN;)I?DI;g 1.92.93.°4.95.96.97.98.99.910.°11.9
NO_ASIGNATURAS EDAD
COMPLEMENTARIAS MINIMA (ANOS 7 8 9 [1011{12]13[14[15[16 17
DE EDAD)
|l [Teatro para Cantantes 2 P2
2 [Fonética para Cantantes 1]
3 Repertorio para Cantantes 2R 2
d  |Acompafiamiento para Pianistas ppp R
TOTAL OO0 0oOPPoOoRTT 4

*El programa de estudios de violoncello (ver en anexo 4).
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2.3. OBJETIVOS

Objetivo general

Contribuir al mejoramiento de la calidad de aprendizajes de Violoncello a través
de masica ecuatoriana, para el Nivel Basico Superior del Conservatorio de Musica

bY

fiSal vador Bustamante Cel i 0, de | a ciudad de
Objetivos Especificos

1. Desarrollar aprendizajes significativos en los estudiantes de Violoncello, del
Nivel Basico Superior del Conservatorio Superior de Mdasica A Salow ad
Bust ama n taeaptéahdd lasmbras del pentagrama nacional ecuatoriano
tanto para formato de cello solo con acompafamiento, como para cuarteto y
quinteto de violoncellos.

2. Favorecer la identidad cultural de los estudiantes de Violoncello, pertenecientes
al Nivel Basico Superior d e | Conservatorio de M¥sica
C e | seléccionando obras del pentagrama nacional ecuatoriano cercanas a su

propia realidad sociocultural.

Los objetivos de la presente propuesta se circunscriben en el mandato
constitucional de la Republica del Ecuador, en la seccién Cuarta: cultura y ciencia,
art. 21 que expresaiLas personas tienen derecho a ¢
propia identidad cultural, a decidir sobre su pertenencia a una o varias
comunidades culturales y a expresar dichas elecciones; a la libertad estética; a
conocer la memoria historica de sus culturas y a acceder a su patrimonio cultural,
a difundir sus propias expresiones culturales y tener acceso a expresiones
cultural e®. MH@nital eazédm cemd ecuatorianos, tenemos el deber y
derecho a la vez de identificarnos con lo nuestro especialmente en las

instituciones educativas vinculadas al arte musical; utilizando materiales propios

15 constitucion de la Republica del Ecuador, 2008, P. 32
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de nuestra cultura y proyectando nuestra muasica hacia un entorno nacional e

internacional.

2.4. OBRAS SELECCIONADAS

2.4.1. Obras y compositores.

Invernal Pasillo Nicasio Safadi Reves
Las tres Marias Pasillo Alejandro Plazas Davila
Sombras Pasillo Carlos Enrique Brito Benavides
Pasional Pasillo Enrique Espin Yépez
Lamparilla Pasillo Miguel Angel Cazares
Cantares del Alma Pasillo Carlos Galo Raul Bonilla Chavez
Sanjuanito Sanjuanito Carlos Galo Raul Bonilla Chavez
Compaiiero Sanjuanito Alejandro Plazas Davila
Chiquichay Sanjuanito Rubén Uquillas Fernandez
Dolencias Albazo Luis Alberto Valencia
Avecilla Albazo Gonzalo Benitez Gomez y Luis Alberto Valencia
Reinay Sefora Pasacalle Leonardo Paez Maldonado
Vasija de Barro Danzante Gonzalo Benitez Gomez y Luis Alberto Valencia
Pufiales Yaravi Ulpiano Benitez Endara
Pedazo de Bandido Aire tipico Carlos Rubira Infante
Poncho Verde Tonada Armando Idrovo
Por eso te quiero Capishca  Carlos Ortiz C.
Cuenca
Chinchinal Fox Victor Ruiz
Incaico

Fuente: (Godoy Aguirre, 2005)
Elaborado por: Lic. Holger Anibal Bustamante Jaramilllo
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2.4.2. Andlisis musical de las obras.

1

2

PASIONAL

INVERNAL

Cello solo con
acompafamiento
cifrado.

Quinteto de Cellos
(Score)

Cello solo con
acompafnamiento
cifrado.

Cuarteto de Cellos
(Score)

Internalizar el ritmo
basico del pasillo.
Ejercitar los
cambios de
posicién que estan
en la obra.

Adquirir la destreza
de afinacion.
Aplicar la técnica
del vibrato.

Internalizar el ritmo
basico del pasillo.
Ejercitar los
cambios de
posicién que estan
en la obra.

Adquirir la destreza
de afinacion.
Aplicar la técnica
del vibrato.

Primer afio del
Nivel Basico
Superior.

Primer afio del
Nivel Basico
Superior.

Pasillo
Ecuatorian
o en
compas
ternario de
3/4

Pasillo
Ecuatorian
oen
compas
ternario de
3/4

El registro de esta
melodia abarca una
extension de doceava
desde Do2 (c.33)
hasta sol3(c.15).

La melodia esta
constituida por
secuencias melddicas
ascendentes y
descendentes
comunes a la
tonalidad, ademas de
arpegios y
aproximaciones
cromaticas que
ascienden o
descienden.

El registro de esta
melodia abarca una
extension de dos
octavas, desde el mi 1
(c.33), hasta el sol3
(c.13).

La melodia esta
construida por frases
motivicas de
compases pares,

La presente obra esta
en tonalidad menor de

La
Introduccion:
(V7-i-ii-V7-i)

Primera parte:
(i-ii-V7-i-[V7 de iv Dm]-V-
VI-V-i-ii-V7-i)

Segunda parte:

([V7 de Il C]-V7-i; i-V7-
ii-V7-i)

La obra esta en
tonalidad menor de Em.
Introduccién:

(V7-i-V7 [dominante de
G ]-V7-i)

Primera parte:
(V7-i-V7 [dominante de
G 1]-V7 [no resuelve]-
V7 de B7[cadena de
dominantes]-IV-V7-I de
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3 LASTRES
MARIAS

4 CHIQUICH
AY

Cello solo con
acompafamiento
cifrado.

Cuarteto de Cellos
(Score)

Cello solo con
acompafamiento
cifrado.

Cuarteto de Cellos
(Score)

UNIVERSIDAD DE CUENCA

Manejar los
adornos, la
sincopa, los
arpegios.
Internalizar el ritmo
basico del pasillo.
Ejercitar los
cambios de
posicién que estan
en la obra.

Adquirir la destreza
de afinacion.
Aplicar la técnica
del vibrato.
Internalizar el ritmo
basico del
Sanjuanito.
Ejercitar los
cambios de
posicion que estan
en la obra.

Aplicar el golpe de
arco: spiccato
Adquirir la destreza
de afinacion.

Primer afio del
Nivel Basico
Superior

Primer afio del
Nivel Basico
Superior.
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Pasillo
Ecuatorian
o en
compas de
3/4

Sanjuanito
Compas
binario de
2/4

posee intervalos de
segunda, arpegios,
secuencias
cromaticas, etc.

La extension de
tesitura durante la
obra es de una
dieciseisava, desde
Sil (c.15) hasta La3
(c.34).

Por el ritmo y los
sonidos que utiliza la
introduccion la
melodia es repetitiva.
La melodia en su
primera y segunda
parte se desarrolla en
forma ascendente.

La melodia del Cello
durante esta obra
comprende la
extension de décimo
cuarta (Si grave hasta
el La de la tercera
octava).

La melodia emplea
arpegios en la
tonalidad fundamental
y en la dominante.

En la tercera parte

[G]-ii7-V7-i)

Segunda parte:

(V7-i Am-V7 [D7]-1 [G]-
iv-i-V7-[v7 F#7 de V7
B7] VI); (VI-Nll-iv-i-V7-i-
VI-[V7 D]i [l G]-iv-V7-i)
La obra esta en
tonalidad menor de E.
Introduccion:

(IN-V7-i)

Primera parte:
@i-MM-V7-1-V7-i-V7-1l1-
V7-i)

Segunda parte:
(VEI-V7-11-V7-i-V7-111-
V7-i)

La obra esta en tono
menor de Mi.
Introduccion:
(i-V7-i-11-V7-i)
Primera parte:
(IM-V7-1; VI-II-V7-1;11-
V7-i)

Segunda parte:

(VI; M-V7-1)
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5 PONCHO
VERDE

Cello solo con
acompafamiento
cifrado.

6 CANTARES Cello solo con

DEL acompafamiento
ALMA cifrado.
Cuarteto de Cellos
(Score)

UNIVERSIDAD DE CUENCA

Familiarizarse con Primer afio del
el ritmo basico de la Nivel Basico
tonada. Superior
Ejercitar los

cambios de

posicién que estan

en la obra.

Desarrollar la

destreza de

afinacion.

Internalizar el ritmo
bésico del pasillo.
Ejercitar los
cambios de
posicion que estan
en la obra.

Adquirir la destreza
de afinacion.

Segundo afio
del nivel Basico
Superior.
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Tonada en
compas de
6/8

Pasillo
compas
ternario de
3/4

(c.38) hace uso de
repeticion del mismo
sonido.

La melodia de esta
obra se desenvuelve
en el registro
comprendido desde la
nota Re2 (c.3) hasta
la nota Si3 (c.11).
Usa elementos como
arpegios, e intervalos
gue van desde la
segunda menor (c.9)
hasta la sexta mayor
asc. (c.5)

La melodia
comprende un rango
de casi dos octavas
del registro grave (Si
1), hasta el agudo
(La2).

Se emplea
cromatismo
ascendente y
descendente,
arpegios en la
tonalidad y
secuencias melodicas
en el rango de una

La presente obra esta
en la tornalidad de Sol
menor.

Introduccion:

(i-V7)

Primera parte:
(V7-i-[V7 de lll Bb-IV de
Bb-1-V7-1-1V-1]
Segunda parte:

(V7 de | Bb-IV-I-V7-IV-I-
regresa al tono original
Gm V7 de | Gm).

La obra se encuentra en
Mi menor.
Introduccién: Cadencia
(i-iv-V7)

Primera parte:
Empieza en la tonica,
usa un acorde de paso
(G) que pasa al acorde
dominante.

Cadencia (i-(G)-V7-i)
Segunda parte:
Cadencia (i-V7-i-1l1-V7-i)
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7 LAMPARIL
LA

8 VASIJA DE
BARRO

Cello solo con
acompafamiento
cifrado.

Cuarteto de Cellos
(Score)

Cello solo con
acompafamiento
cifrado.

Quinteto de Cellos
(Score)

UNIVERSIDAD DE CUENCA

Internalizar el ritmo
bésico del pasillo.
Ejercitar los
cambios de
posicion que estan
en la obra.

Adquirir la destreza
de afinacion.

Manejar los
adornos la sincopa,
los arpegios.
Internalizar el ritmo
binario de 6/8
tocando solo y
Tutti.

Agudizar la
capacidad auditiva
al tocar melodias
diferentes al mismo
tiempo.

Segundo afio Pasillo

del nivel Basico compas

Superior. ternario de
3/4

Segundo afio Danzante

del Nivel en compas

Béasico Superior. de 6/8
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octava (c. 54)

La extension del
registro utilizado en
esta obra es de una
onceava.

Emplea intervalos
diversos dentro de la
tonalidad.

Utiliza cromatismos
descendentes y
cortos en la
introduccion.

La melodia esta
ornamentada con una
cadencia
descendente con la
escala pentafénica de
Mi.

En la primera parte
usa el noveno grado
como nota de paso al
igual que el sexto
grado mayor (c.22).
En la parte final se
arpegia
cadencialmente la
melodia para terminar
en la tonica.

La obra esté en
tonalidad de La menor
Introduccién:
(V7-I-V7-i-V7-111-V7-i)
Primera parte:
(i-iv-111-V7-i); (VT7-i-VI-V7-
VI-I-V7-i)

Segunda parte:

Modula a Re mayor
(I-dominante secundario
V7 de Em-V7-I)
Compas 38 retorna a Re
menor
(m-v7-i-VI-lll-v7-i-VI-
HI-V7-i)

La obra esta en la
tonalidad de Em.
Introduccion:

(i-iv-V7 T resolucién
deceptiva que va al lll
[G]; V7 de [D]-resolucion
deceptiva que resulve
en C7-i-iv-1lI-VI-V7-i)
Primera parte:

Line cliché desde (i
hasta VI [C]-V7 de Il [G]
pero se crea otra
cadencia deceptiva que
esta vez resuelve en i1
lll cadencia tonal
descendente hasta VIi
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==
memm CUENTA

9 EL
CHINCHIN
AL

10 SANJUANI
TO

Cello solo con
acompafamiento
cifrado.

Cello solo con
acompafamiento
cifrado.

Cuarteto de Cellos

UNIVERSIDAD DE CUENCA

Internalizar el ritmo
binario de 2/2.
Familiarizarse con
el ritmo basico del
Fox Incaico.
Ejercitar los
cambios de
posicién que estan
en la obra con

relativa velocidad.

Internalizar el ritmo
basico del
Sanjuanito.
Ejercitar los

Segundo afo
del Nivel

Bésico Superior.

Segundo afio
del Nivel

Bésico Superior.
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Fox Incaico
en compas
binario de
2/2

Sanjuanito
en compas
binario de
2/4

La melodia de esta
obra se desenvuelve
en el registro  del
cello desde la nota
Mi2 hasta la nota
La4 todo dentro de

un rango de onceava.

La melodia presenta
saltos intervélicos
desde segunda (c.5),
hasta octava (c.26).

La extension de
tesitura durante la
obra es de tres
octavas desde Mil

V7-i-1ll (movimiento
tonal ascendente y
descendente de G)- VI-
V7-i)

Segunda parte:

(VI-V7 de VI [G],
Movimiento tonal
descendente desde el llI
hasta el IV de G [C], V7-
i-(movimiento tonal
ascendente y
descendente de G)- VI-
V7-i)

La presente obra esta
en tonalidad de Mi
menor.

Introduccion:
@i-VI-N-V7-i-V7-i)
Primera parte:
(i-11-VI-1I-V7-i-V7-i)
Segunda parte:
(VI-V7 de [G]-1lI-V7-i)
Reexposicién (c.41):
(i-VI-iv7- V7 de [G]-1lI-
V7-i)

La obra esta en la
tonalidad menor de E.
Introduccion:

(i)
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11 COMPANE
RO

(Score)

Cello solo con
acompafamiento
cifrado.

Cuarteto de Cellos
(Score)

UNIVERSIDAD DE CUENCA

cambios de
posicion que estan
en la obra.

Adquirir la destreza
de afinacion.

Internalizar el ritmo
basico del
Sanjuanito.
Ejercitar los
cambios de
posicion que estan
en la obra.

Adquirir la destreza
de afinacioén.

Segundo afio
del Nivel

Béasico Superior.
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Sanjuanito
en compas
binario de
2/4

(c.2) hasta Mi4 (c.42).
La melodia se
presenta en arpegios
y en melodias que
asciendeny
descienden en su
mayor parte en el
registro agudo del
instrumento.

El registro de esta
melodia abarca una
extension de dos
octavas desde el sol 1
(c.55) hasta el si 3
(c.29).

La melodia se mueve
con fluidez durante la
obra.

Contiene secuencias
melddicas cortas que
proponen didlogos
entre si.

Primera parte:

(VI-[V7 de i (Am)]-IlI-V7-
i-11-i-11-V/7-i)

Segunda parte:

(VI- [V (G) de | (C)]-[IV
del (C)]-Vdel (C)-vi
del(C)-Vde(C)IV(F)
de | (C)-V7-i de (Em).

La obra esta en
tonalidad menor de Re,|
aunque parezca cambiar
al inicio de la primera
parte a Gm.
Introduccion:

Se mantiene en la
fundamental

Primera parte:

(II'7ii sustituto de [D7] -
VI -vi de Gm; V7-i-VI
sustituto de [A7] para
resolver en i [Rem]).
Segunda parte:

(VI; V7 de Gm-VI de
Gm-i[Dm]-V7 de Gm-i-VI
de Gm como sustituto
de V7[A7] de i [Dm].
Coda:

(i-iv); (V7-i de [Gm]; (iv-
VI-V7-i de [Dm]); (V7-i
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S
mesm: OF CUENTA

12 PEDAZO
DE
BANDIDO

13 SOMBRAS

14 REINAY
SENORA

Cello solo con
acompafamiento
cifrado.

Cello solo con
acompafamiento
cifrado

Quinteto de Cellos
(Score).

Cuarteto de Cellos
(Score)
Cello solo con

UNIVERSIDAD DE CUENCA

Familiarizarse con
el ritmo basico del
Aire Tipico.
Ejercitar los
cambios de
posicion que estan
en la obra con
relativa velocidad.
Desarrollar la
destreza de
afinacion.

Internalizar el ritmo
basico del pasillo.
Ejercitar los
cambios de
posicién que estan
en la obra.

Adquirir la destreza
de afinacion.
Aplicar la técnica
del vibrato.

Internalizar el ritmo
bésico del
pasacalle.

Segundo afio
del Nivel

Basico Superior.

Tercer afo del
nivel Basico
Superior

Tercer afio del
Nivel Basico
Superior.(Por la
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Aire tipico
en compas
de 3/4

Pasillo
Ecuatorian
o en
compas de
3/4

Pasacalle
en compas
binario de

El registro utilizado en
esta obra va desde la
nota Do2 (c.23) hasta
la nota La3 (c.30),
desarrollando una
tesitura de treceava.
Es frecuente las notas
aroximativas
inferiores a las notas
principales del
acorde.

Usa intervalos de
segunda menor (c.12)
asi como de octava
(c.25-26).

La extension de
tesitura durante la
obra es de dos
octavas y una cuarta
desde Fal (c.68)
hasta Do4 (c.76).

La melodia emplea un
sinnimero de
combinaciones, las
gue sobresalen son
intervalos de cuarta,
quinta, séptima
(c.20), arpegios.

El rango de tesitura
empleado en esta
obra es de fa#1(c.90)

de [Gm]); i [Gm]
La obra esta establecida
en la tonalidad de La
menor.

Introduccion:

Solo en el acorde de
ténica

Primera parte:

(Cadena descendente
desdeii VI-VI-V7 de
H[C]-IN-V7-i)

Segunda parte:
(i-V7-11-V7-i- VI de
paso-VI-V7 de lI[C]-V7-
i)

La obra esta en la
tonalidad de Dm.
Introduccion:

(V7-i)

Primera parte:
(i-V7-i-iv-V7-1lI-V7-i)
Segunda parte:
(V7-i-VII-INI-V7-i-[V7 (D7)
de i (Gm)]-VII-II-V7-i)

La obra esta en tono
menor de B.
Introduccioén:
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acompafnamiento
cifrado.

15 PUNALES Cello solo con
acompafamiento
cifrado.

16 PORESO Cello solo con
TE acomparfamiento
QUIERO cifrado.

CUENCA

UNIVERSIDAD DE CUENCA

Ejercitar los
cambios de
posicion que estan
en la obra.

Adquirir la destreza
de afinacion.
Aplicar la técnica
del vibrato

Familiarizarse con
el ritmo basico del
yaravi.

Internalizar el
compas compuesto
binario de 6/8.
Manejar la sincopa,
los adornos.
Ejercitar los
cambios de ritmo,
asi como los de
posicion que estan
en la obra.
Desarrollar la
destreza de
afinacion.

Familiarizarse con
el ritmo basico del
capishca.
Internalizar el

variacion del c.
92 hasta el fin)

Tercer afo del
nivel Basico
Superior.

Tercer afio del
nivel Basico
Superior
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214

Yaravi,
compas
binario de
6/8

Capischca
en compas
binario de
6/8

hasta fa#3(c.97).

La melodia a lo largo
de la obra (primera y
segunda parte se
desarrolla en el
registro medio y
agudo).

En la coda el registro
se extiende a lo largo
de dos octavas del
instrumento)

La melodia de esta
obra se desenvuelve
en el registro
comprendido desde la
nota Re2 (c.29) hasta
la nota Fa3 (c.6).

Los elementos
melddicos que
muestra son
intervalos de segunda
mayor (c.6) hasta
sextas mayores (salto
del c. 7-8), en su
introduccion usa el
arpegio menor
ascendente.

La melodia de esta
obra se desenvuelve
en el registro
comprendido desde la

(V7-i)
Primera parte:
(I-V7-iiv-111-V7-i)

Segunda parte:

(VI G-[V (A) de | (D)]-V7
de | G);(VI G-[V (A) de I
(D)-v-i-V-II-V7-i-11-V7-i).
Coda:

(V7-1); (i-11-V-i-111-V-i)

La obra esta en Dm
Introduccion:

Se mantiene en el tono
fundamental.

Primera parte:
(VI-I-i-V7-i)

Segunda parte:
(IN-VI-11-i-V7-i)
Tercera parte:

Pasa a un ritmo mas
alegre (muy parecido al
albazo)

(i-11-i); (VI-I1-V7-i)

Esta obra esta
establecida en la
tonalidad de Em
Introduccion:
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17 AVECILLA

18 DOLENCIA
S

Cello solo con
acompafamiento
cifrado.

Cuarteto de Cellos
(Score)

Cello solo con
acompafamiento
cifrado.

Quinteto de Cellos

UNIVERSIDAD DE CUENCA

compas compuesto
binario de 6/8.
Manejar la sincopa,
el cromatismo.
Ejercitar los
cambios de
posicidén que estan
en la obra.
Desarrollar la
destreza de
afinacion.

Manejar el trémolo,
la sincopa, los
arpegios.
Internalizar el ritmo
binario de 6/8
tocando solo y
Tultti.

Agudizar la
capacidad auditiva
al tocar melodias
diferentes al mismo
tiempo.

Manejar la sincopa,
los arpegios.
Internalizar el ritmo
binario de 6/8

Tercer afio del
nivel Basico
Superior.
Intermedios
donde se
maneje y
comprenda el
compas
compuesto
binario de 6/8 y
Su respectiva
ritmica, ademas
del concepto de
tonalidad mayor
y menor.

Tercer afio del
nivel Basico
Superior.
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Albazo
Compas
compuesto
Binario de
6/8

Albazo en
compas
binario de
6/8

nota Sil (c.6), hasta
la nota La3 (c.37).
Se emplean
elementos como
intervalos desde
segunda menor (c.7)
hasta octava (c.6-7),
arpegios
ascendentes de la
tonalidad (c.16)

Melodia en tonalidad
menor a cargo del
primer cello que
comienza en la letra A
con un canon.
Continta en el
compas 17 con una
melodia donde el
cello 3 hace la
segunda voz y los
cellos 2 y 4 realizan
una contra melodia
descendente en forma
cromatica que se re
expone en el
compas 43.

El registro de esta
melodia abarca una
extension de una
octava y media,

Se mantiene en el
acorde fundamental y al
final usa la cadencia
conclusiva (V7-i)
Primera parte:

(V7-i); (i-IN-V7-i); (V7-i)
Segunda parte:
Modula a Am (V71 i-V7-
i-111-V7-i); (regresa al
tono anterior I1-V7-i);
(V7-i)

La obra esta en la
tonalidad de La menor
Introduccién: La menor
Primera parte:

Tiene una cadencia
(VI-VT-i)

Segunda parte:
Mantiene la misma
cadencia armonica que
la primera parte.

Coda:

Esta en La menor.

Esta obra esta en
tonalidad menor de Dm.
Introduccion:

(IN-V7-i)
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OBRA INSTRUMENTACION OBJETIVOS NIVEL DE MELODIA ARMONIA
ESTUDIOS
(Score) tocando solo y desde la fa 2 Primera parte:
Tultti.. (anacruza) hasta el re  (VI-V7 de II[F]-I1I-V7-i)
Agudizar la 4 (compés final). Segunda Parte:
capacidad auditiva La melodia se (V7; N-V7-i;iV7-i)
al tocar melodias construye solamente
diferentes al mismo en el registro medio y
tiempo. agudo del
instrumento.

Contiene saltos
ascendentes y
descendentes de
tercera y cuarta.

Fuente: Compilacion de fuentes bibliograficas citadas y andlisis profesional del autor.
Elaborado por: Lic. Holger Anibal Bustamante Jaramilllo
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2.4.3. Férmulas de acompafiamiento de los ritmos.

FORMULAS DE ACOMPANAMIENTO

EN PIANO
Pasillo Albazo Sanjuanito
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(Mora Rivas Radul et al., 2006)

FORMULAS DE ACOMPANAMIENTO

EN GUITARRA
Pasillo Albazo A Sanjuanito
¢ * ‘ : W}ﬂ ? $ hI 1 ) & ]
BistEiEFE: ETE ESR R EEES
e letels F P

Danzante
p P
A h

Fox incaico

e

—/| e

Aire tipico
4

L g

Yaravi Capishcg ﬂ J\ Tonada
‘*# 1239338 43 va Ll 4

=== —a—=
R 4

[ 1
s

( Guerrero Gutiérrez & Santos Tejada César, CANTARES, Cancionero de Musica Ecuatoriana, 1997)

(Guerrero Gutiérrez & Santos Tejada César, CANTARES, Cancionero de Musica

Ecuatoriana, 1997).
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2.4.4. Adaptaciones y arreglos musicales de las obras seleccionadas.

weore PASIONAL
Pasillo
VIOLONCELLO Enrique Espin Yépez
Moderato (o =90) Arr. Holger Bustamante J.
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PASIONAL
Allegro (J= 140) X
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PASIONAL

Pasillo
QUINTETO DE VIOLONCELLOS

Score

Enrique Espin Yépez
Arr. Holger Bustamante J.
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Pasillo
CUARTETO DE VIOLONCELLOS

Score

Nicasio Safadi

Arr. Holger Bustamante J.
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UNIVERSIDAD DE CUENCA

LAS TRES MARIAS

Pasillo

VIOLONCELLO

Alejandro Plazas
Arr. Holger Bustamante
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Las tres Marlas
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Las tres Marias

Alejandro Plaza
Arr. Holger Bustamante

Pasillo
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Las tres Marias
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