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INTRODUCCION

Esta investigacion surge gracias al constante cuestionamiento del autor sobre los contenidos y la
manera que son abordados en el area instrumental dentro de la academia. Esto sumado a las ansias
de explorar diferentes posibilidades dentro del instrumento y la curiosidad hacia los ritmos
colombianos dan como resultado esta investigacion que finaliza con un material que busca ser una
herramienta Util para los tubistas en un futuro no muy lejano. Asi, este trabajo se propone crear
doce (12) estudios para tuba basados en el bambuco, el pasillo y la danza colombiana. Los
diferentes aspectos aqui tratados estan organizados en diferentes capitulos que se encargan de

exponer y desarrollar los contenidos enunciados.

En el primer capitulo estan consignados los aspectos generales de la investigacion, tales como la
pregunta de investigacion, objetivos, justificacion, antecedentes y demas, para otorgarle al lector

una informacion que sirva para poner en contexto al lector.

El marco tedrico expone los referentes en los que el autor se baso para la construccion del producto
futuro, es asi como alli podemos encontrar lo relacionado con la tuba que es el instrumento al que
se dirige el material, los tres géneros sobre los que gira esta investigacion, y el estudio como género

musical y su relacion e importancia dentro de los procesos de ensefianza musical.

El capitulo de la metodologia expone el enfoque y tipo de investigacion bajo el cual esta amparado
este trabajo, la poblacion a la que va dirigido, los instrumentos que han de usar y cumplen la
funcion de facilitadores a la informacion requerida para la creacion del material emergente y
finalmente el disefio o ruta metodoldgica donde esta expuesto el plan de accion a seguir para el

desarrollo exitoso del trabajo.

El cuarto capitulo expone el desarrollo de la ruta metodoldgica, es asi como encontramos las
entrevistas realizadas a personas del campo de la tuba, analisis de diferentes obras pertenecientes
al bambuco, pasillo y danza. Luego aparece el producto finalizado junto con un breve texto donde
se brindan indicaciones al interprete para la consecucion de los objetivos planteados con cada
estudio. Al final de este capitulo aparece el recuento de los cuestionarios que fueron enviados a las
mismas personas que fueron entrevistadas anteriormente junto con el material finalizado, para

someter al producto a un proceso de validacion.

11



1. ASPECTOS GENERALES DE LA INVESTIGACION

1.1 DESCRIPCION DEL PROBLEMA

Tradicionalmente la formacion musical superior en Colombia ha sido un intento de adaptacion del
sistema de conservatorio proveniente de Europa. Es por esto que la gran mayoria del repertorio
abordado e implementado proviene de ese lado del mundo o de Norteamérica. Ademas, la gran
mayoria de métodos encargados del perfeccionamiento técnico en cada instrumento, también

tienen la misma procedencia.

Es bien sabido que cada instrumento posee un repertorio “estdndar” el cual debe ser interpretado
casi que obligatoriamente, mas alla de si este es llamativo o del gusto del estudiante. Es asi como
desde las pruebas de admisidn para un programa de pregrado en musica o afines, e incluso cursos
preparatorios, ya se exigen ciertos repertorios caracteristicos del instrumento, de los cuales ya

hemos mencionado su origen anteriormente.

Los tubistas colombianos también estamos inmersos en estas dinamicas. A pesar de ser un
instrumento relativamente nuevo, posee también un repertorio y métodos establecidos para su
estudio. Siendo el método de Marco Bordogni “43 Bel Canto Studies for tuba or bass trombone”
de origen italiano uno de los mas representativos, junto con el método Arban, creado por el francés
Jean-Baptiste Arban (muy comun en los instrumentistas de instrumentos de viento metal), los “40
Advanced Studies for Bb Bass Tuba” de H.W. Tyrell, los “Low Etudes for Tuba” compuestos por
Phil Snedecor, entre muchos otros. Estos métodos o libros, son la columna vertebral de la

formacién académica de un tubista dentro de la academia.

Aunque estos cumplen la funcién de brindar herramientas para depurar la técnica interpretativa,
son ajenos al contexto musical del pais. Este campo (muy vasto de por si), también deberia ser
abordado en la formacion musical universitaria ya que es un componente fundamental en la vida

laboral y un vacio enorme con el que actualmente se cuenta.

Si observamos algunos instrumentos de cuerda pulsada como la guitarra, el tiple, la bandola, el

requinto, entre otros, poseen dentro de su repertorio de formacion un fuerte componente de musica
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colombiana, el cual ostenta el mismo estatus que cualquier otro tipo de repertorio. Es asi como se
puede observar que es posible articular las obras de procedencia extranjera con las aqui compuestas
obteniendo resultados satisfactorios.

Sabiendo esto se podria preguntar ¢por qué esto se presenta en algunos instrumentos y en otros
no? La gran variedad de ritmos colombianos posee una riqueza técnica y musical enorme, los
cuales pueden ser implementados y aprovechados por cualquier instrumento, esto ademas abre la
gama de posibilidades laborales y recursos pedagodgicos esenciales para un licenciado en masica,
quiza una de las mayores dificultades para una futura inclusion de las mdsicas tradicionales como
componente en la formacion de los instrumentistas de viento es la ausencia de material, ya que

aunque exista la intencidn de trabajar con estos el poco material existente dificulta esta tarea.

1.2 PREGUNTA DE INVESTIGACION

¢Cdomo optimizar los procesos de fundamentacion y profundizacidn técnica en el aprendizaje de

la tuba tomando como base los recursos musicales pertenecientes al bambuco, el pasillo y la danza?

1.3 ANTECEDENTES

Debido a la escasez de investigaciones que junten a la tuba y a los ritmos colombianos como eje
central de las mismas, es necesario remitirse a trabajos desarrollados desde otros instrumentos para

encontrar precedentes que contribuyan al soporte y enriquecimiento de esta investigacion.

El trabajo del 2014 proveniente de la Universidad Pedagodgica Nacional, Guia Metodolégica para
la iniciaciony el aprendizaje de la flauta traversa, desde el Bambuco y el Pasillo colombianos, de
Cristian Giovanny Linares Vargas, nos muestra una propuesta en la cual el autor toma estos dos
ritmos colombianos como sustento para realizar el proceso de iniciacion y formacién musical en
la escuela de formacion artistica y cultural Recrearte. Basandose en el pasillo y el bambuco, el

autor disefia una guia compuesta por cinco secciones con la cual abarca desde la ensefianza de la
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gramatica musical hasta la formacion instrumental. Cada seccion tiene como objetivo final la
interpretacion de un fragmento o de una obra perteneciente a los ritmos escogidos. El trabajo da
cuenta de como es posible realizar satisfactoriamente procesos de iniciacion y fundamentacion
musical con una guia elaborada tomando como base dos ritmos colombianos, con resultados

iguales o mejores a los logrados con material extranjero.

Encontramos entonces el trabajo proveniente de la Universidad Pedag6gica Nacional llamado Dos
Golpes Llaneros para Violin: Un material de estudio para la apropiacién de elementos técnicos
del instrumento del licenciado Teo Agustin Rojas Barragan elaborado en el afio 2016. En su
trabajo, el autor enumera los elementos técnicos necesarios para la correcta ejecucion del violin y
cémo algunos de estos se encuentran presentes en la musica del llano. Es asi como selecciona los
aires de zumba que zumba y pajarillo para componer dos piezas centradas en el trabajo de los
elementos técnicos que él enuncia con anterioridad. Disefia ejercicios previos para acercar al
intérprete a los aires a trabajar y finalmente poder interpretar la pieza musical propuesta a
cabalidad. Demuestra en su trabajo la posibilidad de fortalecer aspectos técnicos especificos del
violin, basandose en dos aires de un género tradicional y no un método tradicional extranjero para

la ensefianza instrumental del mismo.

Aparece también en el afio 2018, proveniente de la Educadora de Educadores el trabajo titulado:
Tres piezas llaneras para trombdn. Repertorio para formacion de trombonistas de nivel
universitario realizado por Carlos Alberto Vasquez Calderon. En esta investigacion, al ver que
existia una hegemonia del modelo centro europeo en la formacion instrumental dentro de la
academia, el autor se da a la tarea de adaptar y proponer tres piezas de aires llaneros como lo son
el pasaje, el San Rafael y el gavan para su implementacion dentro del repertorio de los trombonistas
dentro de su formacion universitaria. Antes de que cada obra sea interpretada son propuestos
algunos ejercicios previos, los cuales estan encargados de acercar y familiarizar al interprete con
cada uno de los aires llaneros, todo esto con la finalidad de dar herramientas para que sea posible

ejecutar las obra con fluidez y lo mas fiel al estilo posible.

Es interesante como el autor en su trabajo busca brindar alternativas a los estudiantes
universitarios de trombon para que salgan de los repertorios que han prevalecido por largo tiempo
en la formacién instrumental profesional. Al proponer las tres piezas llaneras, demuestra que la

musica del pais requiere de grandes habilidades técnicas e interpretativas para ser tocada
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correctamente y que esta al nivel del repertorio preestablecido para el instrumento. Siendo estas
obras de origen nacional, otorgan al estudiante otro tipo de experiencias al interpretarlas y merecen

ocupar un lugar dentro de la formacién instrumental dentro de la academia.

Para encontrar el antecedente mas directo en cuanto al instrumento tenemos que remitirnos al 2014,
afio en el cual se presenta el trabajo titulado: Guia metodoldgica para la ensefianza de la tuba en
la escuela de formacion musical de Tocancipa de la autoria de Jhon Fredy Marin Rios. En este
trabajo el autor propone una guia metodoldgica para los estudiantes de tuba y relata todo lo
acontecido mientras aplicé dicha guia. Desde el momento en el que los alumnos ingresan a la
escuela de formacidn hasta la muestra que realiza con ellos al finalizar el material. El licenciado
Marin desarrolla una serie de ejercicios para la correcta iniciacion en el instrumento y para hacer
aun mas llamativo el estudio de este, compone una serie de melodias con letra, las cuales deben
ser interpretadas tanto en el instrumento como por medio de la voz. Al finalizar su experiencia
trabajando su material, el autor da cuenta de lo beneficioso que fue para los estudiantes trabajar

con ese material ya que gracias a este se pudo realizar un proceso de iniciacion efectivo.

Por ultimo, vemos que el trabajo titulado: Compendio de ejercicios técnicos basados en la masica
folclérica colombiana proveniente de la Academia Superior de Artes de Bogota es quiza el trabajo
que guarda mayor similitud con la presente investigacion. EIl autor Joaquin Orlando Saavedra
Espinel basandose en algunos ritmos colombianos y encuestas realizadas a algunos colegas suyos,
crea 12 ejercicios que buscan mejorar la solidificacion de la técnica de los trombonistas, ademas
mientras esto sucede ellos obtienen un acercamiento a algunos patrones ritmo-melodicos

pertenecientes a ritmos colombianos.

1.4. JUSTIFICACION

Aunque la ensefianza de la tuba a nivel universitario en Colombia tiene una historia relativamente
corta, ya existen parametros y metodologias establecidas provenientes de escuelas extranjeras. Si
bien han sido efectivas dando como resultado instrumentistas de muy alto nivel, actualmente la
ensefianza instrumental no se puede limitar a estas, es imperiosa la creacion e inclusién de

materiales nuevos y diversos que enriquezcan el proceso formativo instrumental de los estudiantes.
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Es necesario que los interpretes-docentes en formacion posean suficientes herramientas para
ademas de realizar su labor ejecutando su instrumento al mas alto nivel posible, sean capaces de
transmitir todo su conocimiento. Es asi como por medio de los estudios aqui consignados se
obtendra un insumo que se podra implementar para impulsar los procesos de aprendizaje de la tuba
tanto en niveles pre-universitarios como dentro de la misma academia, estos estudios también
buscan acercar al interprete a musicas que han sido aisladas de los procesos de aprendizaje

instrumental universitario, pudiendo incluso a transformarse en pequefias piezas solistas.

La presente investigacion busca aportar doce estudios los cuales serviran como herramienta para
potenciar y desarrollar las capacidades interpretativas y musicales de los estudiantes de tuba. El
componente principal de este trabajo investigativo son tres ritmos colombianos: el bambuco, el
pasillo y la danza andina colombiana. A partir de la gran variedad de recursos musicales extraidos
de estos, se le pueden brindar al estudiante suficientes herramientas para que pueda desarrollar los
aspectos técnicos necesarios para la correcta interpretacion del instrumento. EI material busca que
las herramientas obtenidas del correcto estudio de este, sean implementadas tanto en el repertorio

académico del instrumento, como en las masicas tradicionales propias del pais.

Es importante la inclusién de los ritmos tradicionales en la ensefianza instrumental dentro de la
academia, ya que estos son parte fundamental de la educacion musical de los futuros licenciados
de la Universidad Pedagdgica Nacional. Esto amplia la gama de repertorio a interpretar, fomenta
la creacion de nuevo material para el instrumento, ayuda a ampliar la versatilidad interpretativa y

promueve la generacion de nuevas herramientas y formas de ensefiar la tuba.
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1.5. OBJETIVOS

1.5.1 OBJETIVO GENERAL

- Crear doce estudios basados en los elementos musicales provenientes del pasillo, el bambuco y

la danza para la fundamentacion y profundizacion técnica en el aprendizaje de la tuba.

1.5.2 OBJETIVOS ESPECIFICOS

- Describir los problemas técnicos de mayor recurrencia de los estudiantes de tuba.
- Establecer las caracteristicas musicales propias del bambuco, el pasillo y la danza.

- Proponer nuevas maneras de mejorar los aspectos técnicos e interpretativos de los tubistas a

través de los elementos musicales del pasillo, el bambuco y la danza.
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2. MARCO TEORICO

A lo largo de este capitulo se expondran algunas generalidades de la tuba, el aprendizaje
significativo que es el modelo sobre el que se trabajard en el proyecto, asi como también las
caracteristicas y algunas acotaciones histéricas del bambuco, el pasillo y la danza los cuales son

los géneros sobre los que gira esta investigacion.

2.1.LATUBA

El primer instrumento reconocido como Tuba (aunque dista mucho de los que hoy en dia
conocemos), data del siglo XIX (1835) y fue creacion de los fabricantes de instrumentos
alemanes Wilhelm Wieprecht y Johann Gottfried Moritz, por la necesidad que habia de un
instrumento que reuniese una serie de caracteristicas armonicas, musicales y técnicas acorde a las
composiciones del romanticismo y que no reunian sus antecesores en uso en €sos momentos, me

refiero al serpenton’ y sobretodo el oficleido?.

Es por ello que la Tuba, esta considerada uno de los instrumentos musicales orquestales mas

modernos y su evolucién ha sido paralela a la industrializacion de los dltimos 150 afios.

El nombre de Tuba, proviene de las antiguas trompetas romanas, como ya dijimos es el sucesor
artistico del Serpenton y el oficleido; es un instrumento de viento, con las cualidades de un tubo
abierto de seccion conica provisto de valvulas. Su forma es la de un cono de aproximadamente
entre 3 y 5 metros de longitud que se ensancha progresivamente desde la boquilla hasta el pabellon,

al mismo tiempo que se enrosca sobre si misma.

L El serpentdn es un instrumento de viento metal consistente en un tubo cénico alargado con una forma que recuerda a una serpiente, de donde
proviene su nombre. Cuenta con una boquilla como los instrumentos de viento metal, pero tiene los agujeros de lado como los de viento madera.
2 Instrumento musical de viento, compuesto por un cuerpo alargado de metal, con once Ilaves y una embocadura abierta.
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Es en el “Tratado de Orquestacion” de Héctor Berlioz, que data de 1843, la primera vez que se
hace referencia explicita a este instrumento, diciendo de él que es un Bombardon de mecanismo

perfeccionado y sonido mas noble que el del oficleido y el serpenton.

Las primeras inclusiones en repertorio orquestal de la Tuba, por parte de compositores, de las
cuales se tiene constancia son en la obra "Triunfo del Amor" del inglés Wallace en 1862 y por Otto
Bach en 1858, pero el verdadero impulsor de este instrumento ser& Richard Wagner, quien a partir

de 1869 le dara un papel relevante dentro de la mdsica orquestal.

Las primeras tubas fueron construidas en Fa, tonalidad que aun se emplea y sobre cuyas
caracteristicas hablaremos méas adelante. La posterior construccion de las tubas en Do y Si bemol,
hizo que los instrumentos fueran mas grandes y pesados, consiguiendo una voz en los metales de
la orquesta, hasta entonces inexistente, reclamada especialmente por compositores como Wagner,

que escribio los pasajes orquestales para tuba mas graves hasta ese momento.

Existen diferentes tipos de Tubas como son: Tuba en Sib, Tuba en Do, Tuba en Fa 'y Tuba en Mib.

Tuba en Sib: Posiblemente la tuba mas usual de encontrar alrededor del mundo, de gran tamafio y
una gran sonoridad, son usadas principalmente como soporte dentro agrupaciones numerosas tales
como bandas y orquestas sinfénicas. Esta tuba tiene una gran variedad de tamafios, formas, nUmero
de valvulas y de configuracion y decididamente es conveniente para practicamente cualquier

situacion musical.

Tuba en Do: Muy similar a la tuba en Sib, en tamafio, forma, disefios, registro. Su uso es
practicamente el mismo. La mayor diferencia entre estas dos reside en su afinacion, esto altera

todas las posiciones del instrumento.

Tuba en Mib: Este modelo de tuba es el mas utilizado en Gran Bretafia. Este modelo ha gozado de
un enorme renombre y ahora se encuentra casi tan a menudo como su primo, la tuba en Fa. Es un
instrumento que es conveniente para la ejecucién como solista y en no pocas ocasiones en orquesta

y banda. Como todas tiene variedad de formas, tamafios y combinaciones de valvulas.
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Tuba en Fa: Utilizada mayormente por los estudiantes de nivel superior y los profesionales
avanzados. Esta tuba es muy popular entre solistas y musicos de orquesta, porque tiene un centro

del sonido méas pequefio lo cual permite interpretar en el registro agudo con mayor facilidad

Souséafono: Este instrumento cuyo uso es eminentemente bandistico, es una modificacion del
helicon, realizada a principios del siglo pasado por el director de banda estadounidense John Philip
de Sousa, el cual convirtio la campana rigida del helicon en una campana con la capacidad de ser
situada en el sentido en que se desease que se escuchase la musica. Este instrumento es el mas
utilizado en las bandas de marcha (ya sean militares, de congregaciones o de centros de estudios)
en los EE.UU. Fue construido inicialmente en Mib y Sib y tiene tres o cuatro pistones, dependiendo

del fabricante.

Para el aprendizaje de la tuba, al igual que muchos otros instrumentos, han surgido diferentes
escuelas de ensefianza, su denominacion viene del pais del que es originaria y aunque posean
ciertas diferencias en su concepcion y quiza en sus formas, todas buscan y logran que los

instrumentistas alcancen niveles muy altos de ejecucion instrumental.

Para comprender mejor cada una de estas escuelas, es importante conocer que existen cuatro tipos
de afinaciones en las tubas: Tuba Bajo en Fay en Mib y las Tubas Contrabajo en Sib y en Do,
ademas, sobre lasEscuelas de  Tubamas reconocidas que hay en el

mundo: Alemana, Americana, Inglesa, Francesa y Rusa.

Atendiendo a lo anterior, procedamos a complementar las tubas por sus tonalidades de fabricacién

con las escuelas donde son mas utilizadas.

- Escuela Alemana: Tubas Contrabajo en Sib y la Bajo en Fa

- Escuela Norteamericana: Tuba Contrabajo en Do o Sib y Tuba en Fa.
- Escuela Inglesa: Tuba Contrabajo en Sib y Bajo en Mib

- Escuela Francesa: Tuba Contrabajo en Do y Bajo en Fa

- Escuela Rusa: Tuba Contrabajo en Sib
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La rusa es la Gnica que posee la particularidad donde se utiliza la tuba en Si bemol para interpretar

todo tipo de repertorio y en todo tipo de agrupacion.

2.2.EL BAMBUCO

Denominado por Guillermo Abadia Morales como la expresion musical y coreografica mas
importante y representativa de nuestro folklore, el bambuco, proveniente del siglo XIX, abarca
toda la region andina colombiana extendiéndose por mas de 13 departamentos lo que lo convierte

en uno de los ritmos autéctonos mas conocidos y populares del pais.

Su origen indudablemente mestizo, es el resultante de melodias de tradicién indigena combinada
con algunos ritmos vascos. El origen de su denominacion no es claro, Guillermo Abadia propone
la existencia de cuatro teorias que intentan explicar el origen de la palabra usada para denominar

este tipo de musica.

La primera proviene de Jorge Isaacs quien en su libro “La Maria” le atribuia un origen africano al
presumir que era proveniente de una localidad senegalesa denominada bambuk. Esta teoria fue
debatida y mas adelante desechada por musicélogos quienes no encontraron en esta localidad nada

similar al bambuco colombiano, aunque si hallaron similitudes con otros aires musicales del pais.

La segunda teoria esta basada en la presuncion de la existencia de una tribu indigena en el litoral
pacifico denominados bambas, con esto podria suponerse que los aires musicales interpretados por
ellos recibieran la denominacion de bambucos. También se dijo que el uso de las bambas® en la
ejecucion del canto pudo haber derivado en la denominacion de estos cantos como bambucos. La
tercera teoria dice que fueron los espafioles quienes denominaron bambuco al aire nativo indigena
y a la danza que acompafia a este la cual es caracterizada por su movimiento de trémulo que ademas
asiste al bambuco como tonada y danza. Esta teoria se basa en la palabra proveniente del latin

bambalio, esta es empleada para denominar a los tartamudos o persona que habla trémulamente.

3 . . -
Las bambas son las sucesiones de coplas de pie forzado y sobre un mismo tema.
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La cuarta teoria es propuesta por el mismo Guillermo Abadia en 1970, en esta se refiere al uso del
“carangano”, instrumento que posee un cuerpo compuesto principalmente de guadua (bambu), esto
supondria que toda la musica interpretada con este instrumento reciba la denominacion de

bambuco.

Los bambucos en sus inicios eran interpretados por trovadores solos quienes se acompafiaban con
el tiple. Mas adelante se popularizé en uso de dos voces denominadas “primo” y “segundo”, este
formato se fortalecié y es el que ha perdurado hasta nuestros dias. Las letras de los bambucos
cancién no provenian de la repentizacién e improvisacidn como ocurria en otros generos, los textos
literarios implementados en los bambucos eran extraidos de poemas selectos de escritores de la

época.

El formato tradicional del bambuco esta compuesto por bandola, tiple y guitarra, instrumentos
evidentemente de cuerdas, esta agrupacion puede ser implementada para acompafar a alguna
melodia vocal o ejecutar una composicion puramente instrumental. Con el paso del tiempo los
bambucos fueron desprendiéndose del formato tradicional, incursionaron en agrupaciones de

mayor tamafio como las estudiantinas, bandas e incluso las orquestas.
Caracteristicas musicales del bambuco:

Jesus Gonzales Espinosa (2006) en su trabajo doctoral “No doy por todos ellos el aire de mi lugar”:
La construccion de una identidad colombiana a través del bambuco en el siglo XIX descompone
al bambuco en sus componentes estructurales como: el ritmo, la melodia y la armonia basandose
en los andlisis a algunos bambucos del siglo XI1X. Estos aportes sumados a lo consignado en el
compendio general del folclor colombiano de Guillermo Abadia acerca del bambuco, dan como

resultado lo siguiente:

- Ritmo: EIl ritmo del bambuco se puede escribir en una métrica de 3/4 o de 6/8, donde lo
importante no es tanto la métrica como tal, sino saber donde van ubicados los acentos y
donde esta ubicado el cambio arménico. Aungue se puede escribir en cualquiera de estas
dos metricas, la tendencia a escribirlo en 3/4 viene desde finales del siglo XIX cuando el
maestro Pedro Morales Pino llevd por primera vez al pentagrama un bambuco

escribiéndolo en 3/4.
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La gran dificultad en la escritura del bambuco resulta de la correcta distribucion del acento
métrico de las frases debido a la polirritmia que se produce entre la melodia y el
acompafiamiento (Gonzalez, J., 2006). A mediados de este siglo fue propuesta una
escritura polimétrica para tratar de solventar el problema de la distribucion de acentos
ritmicos de la mayoria de los bambucos, esta escritura dificulta su lectura y su medida

musical y no logra ajustarse apropiadamente al acompafiamiento instrumental.

De manera general podemos afirmar que la estructura ritmica del bambuco presenta
formulas que podemos expresar en compases binarios compuestos y ternarios simples, los
cuales frecuentemente se alternan formando una hemiola o estan superpuestos en la
melodia y el acompafiamiento funcionando simultdneamente los dos esquemas.
Usualmente la melodia funciona en 6/8 alternando con % en algunas ocasiones 0 momentos
de la composicion. ElI acompafamiento, en especial de la percusion, suele dividirla
acentuacion ritmica: algunos instrumentos utilizan con mayor frecuencia el 6/8 y en otros

predomina el 3/4.

Melodia: Esta tiene por base la tonalidad moderna, modo mayor y menor (Perdomo. J.,
1980). La curva melddica pasa muy pocas veces de la extension de una octava (excepcion
hecha de las composiciones para genero instrumental), contrayéndose y acentuando su
perfil a los grados centrales de la escala. Por regla general hay en todas las cadencias
apoyaturas expresivas (apoyaturas armonicas) formadas con el intervalo descendente del

cuarto al tercer grado de la escala, sea mayor o menor.

Si aplicamos el patron 6/8 a las melodias de bambuco, podemos observar que la
caracteristica primordial de la estructura ritmico-melddica radica en la presencia de la
sincopa producida por la union de la altima corchea del compas con la primera del siguiente
provocando el efecto de desplazamiento de la parte débil del compéas y haciendo que

funcione como una parte fuerte (Gonzélez, J., 2006).

g‘ : : . : : ,’_—F. . k | Motivo identitario del bambuco

(Imagen 1: Elaboracion propia)
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Este contexto métrico es el que diferencia la melodia “bambuquera” de los otros ritmos

colombianos y es la que le da ese aire tan particular.

Otra de las caracteristicas formales basicas de la melodia del bambuco es la estructuracién
de frases cada cuatro compases, presentando por lo general una pequefia cesura de
articulacion de la frase entre el segundo y el tercer compas.

De las mdltiples alternativas para proseguir con el discurso ritmico melddico
inmediatamente después de la sincopa sobresalen dos opciones, seguir con otro compas de
corchea o continuar con una negra, que da la sensacion de reposo, para proseguir con otro

grupo de tres corcheas.

La melodia del bambuco puede hacer su entrada a tiempo, bien sea con una secuencia
ritmica de seis corcheas, dos negras con puntillo o tres negras; bien en antecompas,
generalmente con dos corcheas o en la secuencia corchea-negra. Esta ultima combinacion
y su inversa son bastante comunes en el desarrollo melddica del bambuco. La sincopa
interna suele aparecer con menor frecuencia que las estructuras ritmicas anteriormente

mencionadas, y puede tener un caracter conclusivo y estar unida a la frase siguiente.

Armonia: Dentro del género se pueden diferenciar por su armonia dos tipos de bambucos

el “tradicional” y el “académico” surgido y desarrollado aproximadamente a partir del siglo

XIX.

El bambuco tradicional es aquel que surge del ambiente marcadamente campesino,
transmitido por tradicion oral, en algunos casos sin autor reconocido, sin la intervencion de
una grafia musical, como fue comun en las composiciones de mayor antigiiedad (Gonzalez,
J., 2006). Esta sustentado en una secuencia arménica bastante simple, dada por los grados
I, IV y V, o con algunas pequefias variaciones, pero manteniendo el mismo ambito

arménico y normalmente sin modulaciones.

En algunas composiciones, la melodia de este tipo de bambuco muestra rasgos que pueden
ser considerados como “arcaicos”, posiblemente derivados de la escala pentatonica usual
en los grupos campesinos e indigenas de la parte del sur del pais, que probablemente se
asentaron en Bogota a principios del siglo XIX. “La guanenia” o “El miracucho” son claros

ejemplos de este tipo de melodias.
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El segundo estilo compositivo de bambuco es el “académico”, y se caracteriza por tener un
grado de elaboracién musicalmente mayor, por tener un autor definido y porque
basicamente aparece ya en transcripcion a partitura realizada por el mismo autor o por
algln copista de la época (Gonzalez, J., 2006). Sus caracteristicas armonicas estan dadas
por la pluralidad y complejidad de sus grados tonales y la amplitud de sus intervalos
melddicos. EI &mbito tonal sigue al del bambuco tradicional, pues esta fundamentado en
los mismos grados basicos, aunque ahora los utiliza en una mayor cantidad de inversiones
e introduce un nimero mas amplio de cambios armdnicos y alteraciones accidentales en
sus frases, siendo por lo general modulante: 1 — V17 (V7 del 1) — 11 - I(m). El tipo de técnica
empleada en esta clase de bambucos se relaciona directamente con el grado de formacion
académica del compositor, quien introduce las variantes arménicas que crea convenientes

para soportar su idea melodica.

2.3.EL PASILLO

La denominacion de pasillo (Abadia, 1983) como diminutivo de paso se dio justamente para
indicar que la rutina planimétrica consta de pasos menudos. Asi, el “paso” corriente tiene un
compas de 2/4 y una longitud de 50 centimetros, el pasodoble como marcha de infanteria tiene un
compas de 6/8 y una longitud de 60 a 65 centimetros. El “pasillo”, en compas de 3/4, tiene una

longitud de 25 a 30 centimetros.

En lo historico (Abadia, 1983), el pasillo aparecié en la vida nacional por los afios de la colonia
(hacia 1800) cuando la nueva sociedad burguesa, semifeudal, de chapetones y de criollos
acomodados, busco idear un tipo de danza mas acorde con el ambiente cortesano en que se hallaba
instalada; mal podria llevar a los salones, los aires y danzas de tipo eminentemente popular como
el bambuco, el torbellino o la guabina que tenian un caracter que entonces se llamaba “plebeyo”.
Se trataba, pues, de hallar una modalidad coreografica, y aun musical, que se aviniera con las
caracteristicas de los saraos y recepciones palaciegas, fijando a la vez una barrera de atuendos y

atributos de danza que limitaran el acceso popular a estas formas coreograficas.
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Siguiendo la norma de uso para orientar el gusto por el patrén cultural europeo (Abadia, 1983), se
pensO precisamente en la danza que mayor auge tenia por aquella época, en Europa; el waltz
austriaco que, en Espafia, desde la dominacion de la Casa de Austria, paso a ser el vals espafiol
como la valse en Francia. Sin embargo, el proceso del vals, a su vez, parece remontarse a la Edad
Media. Thoinot Arbeau (1588), citado por M. Brenet, nos indica que tuvo origen la danza volte,
que era una especie de Gallarda provenzal, procedente de la segunda parte de la danza llamada

tourdion medieval; la primera parte era la baja-danza.

Observemos que Volte y Tourdion indican “vuelta” y que el verbo walsen significa “dar vueltas
bailando” (Abadia 1983). Para los alemanes el vals procederia de springtanz (danza saltada). En
algunos lieder del siglo XVII aparecen melodias de vals. El waltz comenzd, pues, como danza
popular de Austria y pasd a danza ciudadana. La forma moderna surge hacia 1800 con la
divulgacion de los compositores Laner y Johan Strauss, padre.

En América surgio el nuevo valse en la primera década del siglo X1X (Abadia, 1983), adoptandose
en Colombia, Venezuela y Ecuador, pero esta adopcion determindé un cambio ritmico. El
movimiento se hizo acelerado y hasta vertiginoso en su forma coreografica. En Colombia y
Ecuador recibié el nombre de pasillo y en Venezuela conservé el nombre de vals. La celeridad del
pasillo puso en prueba a los bailarines mas diestros y se convirtié en una “pieza de resistencia” en
que un bailarin, después de tres o cuatro ejecuciones quedaba fisicamente agotado. Era de rigor en
los salones el uso del pafiuelo en la mano para no pregnar de sudor a la dama, ya que se trataba,
no de una danza suelta popular, sino de un baile “cogido” en que la pareja, estrechamente abrazada

por la cintura, debia girar velozmente muchas veces hasta provocar el vértigo.

En Colombia el pasillo se vio modificado gracias a una paulatina influencia de otros aires, pues al
pasar a los estratos populares por curiosidad o por imitacion que estos hacian, recibio la influencia

del bambuco, haciéndose en la ejecucion vocal mas lento y cadencioso, adoptando calderones.

El formato que en el que tradicionalmente se interpreta el pasillo colombiano esta compuesto por:
guitarra, tiple y bandola. Con el transcurso del tiempo y gracias a su popularizacion fue necesario
llevar al pasillo a formatos mas grandes como las estudiantinas, las liras, etc. Aunque su naturaleza
proviene de instrumentos de cuerda pulsada, esto no ha sido impedimento para que este aire

tradicional haya permeado otro tipo de formatos como las bandas y orquestas sinfonicas. Si bien
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la diferencia con el formato tipico es muy notoria, esto no impide que se conserven todos los

elementos propios de este ritmo ni que la masica sea interpretada adecuadamente.

Caracteristicas musicales del pasillo:

Ritmo: La controversia ritmica que tiene el bambuco no la tiene el pasillo ya que se escribe
en 3/4 pues se deriva del vals europeo. Se caracteriza por la ausencia en el ataque en la
segunda negra de cada compas o con un silencio en el bajo, aunque esto puede variar al
afiadir o quitar figuras ritmicas para darle variedad a la composicion (Martinez, 2009). Su
velocidad depende del subgénero que se ejecute y también de la manera en que sea

acompariado.

Un elemento caracteristico del pasillo es la figura compuesta por la negra con puntillo (o
negra seguida de silencio de corchea) seguida de una corchea y una negra para indicar el
final de alguna seccion o de la pieza. Otra caracteristica melodica observable es el impulso
proveniente de un inicio acéfalo, representado frecuentemente con un silencio de corchea

seguido de cinco corcheas en el primer compas, siendo este un recurso usual al inicio de

las frases.
2‘ . |
[ % [ 5
) i
Motivo ritmico finales de frase o seccion Motivo ritmico inicio de frase
(Imagen 2: elaboracién propia) (Imagen 3: elaboracion propia)

Melodia: Las melodias del pasillo funcionan como una pregunta-respuesta. Usualmente
cuando el pasillo es vocal, la curva melddica no excede el &ambito de la octava, pero en los
pasillos instrumentales esta condicion se adecua al formato que lo esté interpretando. Al
tratarse de frases conformadas por una pregunta y una respuesta es necesario que la melodia
global posea fluidez para que no se estanque y se convierta en algo monotono. Para generar

variedad timbrica dentro de los pasillos instrumentales es posible que la melodia no esté
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restringida a un solo instrumento, sino que esta se encuentre distribuida en los instrumentos

que componen el formato.

- Armonia: Se puede presentar en modo mayor o menor y la complejidad arménica de cada
pieza esta limitada por su compositor, es asi que es posible encontrar pasillos compuestos
usando solo los acordes | — IV — V7 y otros que poseen un tratamiento mas dedicado de la
armonia. Uno de los rasgos armonicos caracteristicos de los pasillos es que modula en
alguna de las tres partes que lo conforman, puede ser a la tonalidad relativa, la tonalidad
paralela u otras més alejadas del centro tonal inicial.

- Forma: Definida por Pedro Morales Pino, el pasillo est4 conformado por una estructura de
tres partes y puede variar dependiendo del interprete o el compositor, algunas de estas
estructuras pueden ser: A-A-B-B-A-A-C-C, A-A-B-B-C-C-A-B-A, A-B-C-A, entre otras.

2.4.LA DANZA ANDINA COLOMBIANA

Al igual que la gran mayoria de los aires colombianos, los origenes de la danza andina colombiana
provienen de diferentes géneros europeos. “Procede de la contradanza alemana, la cual, a su vez,
provenia de la inglesa “Country-dance”, de la francesa “Contredanse” y de la espaiiola

9999

“Contradanza™” (Abadia Morales, 1983). Esto es corroborado también por Perdomo Escobar
(1983) quien al respecto nos dice: “Esta danza no es otra que la inglesa country-dance, que emigré
bajo el reinado de Luis XVI a la corte francesa, pasé a los Pirineos y se vino a las Indias en las
velas de los bergantine”. A cerca del lugar de arribo a nuestro continente Fernando Leon (citado
por Martinez M. A.) relata lo siguiente: “Lleg0 a Haiti y luego se extendio por las Antillas y el

Caribe, posteriormente se expandié en todo el continente americano”. (pag., 220)

Guillermo Abadia nos cuenta que, junto con el pasillo, irrumpieron en el panorama musical
nacional en el siglo XIX, adquirieron una notable popularidad y tuvieron un veloz proceso de
transformacion hacia la basqueda y definicion de una estructura propia que los identificase como

aires colombianos.
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Si el pasillo realmente procedia del vals, la danza parece haberse derivado méas bien de la habanera
cubana como ésta lo habia sido de la contradanza alemana. Don Tomas Carrasquilla dice que el
baile de la danza se derivo del tango. No nos dice de si del tango apache francés o del tango orillero
argentino, pero posiblemente supuso esto por los “floreos” o “veneno” que le agregaban algunos

bailarines a la danza, imitando a los tanguistas. (Abadia,1973)

En sus inicios se componian tanto danzas cantadas como danzas puramente instrumentales. A
medida que avanz6 el tiempo la produccion de danzas cantadas fue disminuyendo y cambiando su
enfoque. Sobre esto el maestro Oscar Santafé (citado por autor Martinez M. A. 2018) nos cuenta:

Los compositores del siglo XX si hacian muchas danzas cantadas, pero como en todos
los espacios de la cultura, aparece un personaje que empieza como a estandarizar
ciertas condiciones, el de nosotros se llama Luis Antonio Calvo, las danzas de Calvo
se convirtieron como en un referente, desde momento la danza cantada empieza a
desaparecer, porque ademas entran muchos boleros, entonces para que danza cantada si
tenemos boleros, y los compositores de la segunda mitad siglo XX y principios del
siglo XXI, adoptan la danza instrumental como una posibilidad sobre todo para piano.
(pag., 218).

Caracteristicas musicales de la danza:

- Ritmo: La danza se escribe en compas simple, en un principio la mayoria de las danzas
estaban escritas en 2/4, pero a partir de la segunda mitad del siglo XX comenzaron a ser
escritas también en ritmos de 4/4. Es por tal razon que todas sus células y patrones ritmicos
poseen dos maneras de escribirse dependiendo de la métrica que el compositor elija. No es
extrafio encontrar algunos tresillos dentro de estas obras los cuales facilmente pueden

pertenecer al motivo melédico de la obra.

Estas células pueden encontrarse escritas en la melodia, el acompafiamiento o es posible

que esta célula ritmica sea el resultado de las dos en simultanea.
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- Armonia: La danza es en su gran mayoria tonal, puede ser escrita en tonalidades mayores
0 menores. Al igual que en algunos de los otros aires colombianos, la armonia de la danza
esta limitada por el autor de la misma. Es asi como podemos encontrar danzas desarrolladas
con la progresion I-V-I, como otras con mayor complejidad, incluyendo dominantes
secundarias, acordes extrafios a la tonalidad, acordes con agregaciones y demas. También

es frecuente encontrar modulaciones en una 0 mas de sus secciones.

- Melodia: El disefio melddico en las danzas al igual que en muchos aires colombianos esta
compuesta por notas pertenecientes a la armonia y algunas notas de paso, aun asi, no es
extrafia la aparicion de algunos cromatismos y alteraciones accidentales. Normalmente
cada una de las secciones de la danza se compone de 16 compases, estas a su vez se dividen
en dos semifrases de ocho, en donde los primeros ocho compases funcionan como pregunta

(antecedente) y los siguientes como respuesta (consecuente).
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- Forma: La danza posee una forma tripartita donde cada una de sus secciones se repite en
gran parte de los casos. Cada una de sus partes posee una idea musical diferente de las

demads que es desarrollada durante la misma.

2.5.ESTUDIO ETUDE

Aungue el estudio como género aparece en el siglo XIX, algunos autores crearon pequefias obras
de dificultad moderada y que funcionaban como herramienta para mejorar ciertos aspectos a la
hora de interpretar su instrumento. Srdan Kozlica nos dice lo siguiente a cerca de los posibles
antecesores del estudio:

“Con este fin, JS Bach estaba escribiendo sus famosos Pequefios Preludios, Invenciones
en dos partes e invenciones en tres partes (Sinfonias) e incluso el gran "Clavicémbalo bien
temperado”, libros 1y 2. Ademas de estos, compilé un librito de minuetos y otras pequefias
formas llamadas "El cuaderno de Anna Magdalena”. Scarlatti compuso sus nada menos
gue 555 sonatas, maravillosas sonatas cortas en forma binaria, llenas de desafios técnicos
y valores musicales, a las que simplemente Ilamé “Ejercicios". Para ambos compositores,
los principales objetivos de la creacion de estas piezas eran en realidad fines didacticos
tanto para el desarrollo técnico como musical, pero sus valores musicales y artisticos las
elevan y las convierten en piezas de concierto muy finas y piezas para disfrutar mientras

se practica en entornos intimos. ”

Sobre los origenes del estudio como género Tsong (2001) nos dice: “Algunos compositores
crearon algunos conciertos estudios antes del 1800, pero no fue hasta que Chopin publicé sus dos
colecciones Op 10 y Op 25 que el estudio fue establecido firmemente como un género”. Es asi
como vemos que el estudio aparece en el siglo XIX, en sus inicios estos fueron enfocados
mayormente en el estudio del piano, con trabajos de grandes compositores como el ya mencionado
Chopin o Lizt entre otros. La gran contribucion de Chopin a los estudios o étude es la infusion de

la sustancia musical a los ejercicios técnicos (Tsong, 2001).

A cerca del estudio o étude el diccionario Oxford de la musica nos dice lo siguiente:
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“Una forma diferente de un “ejercicio”, el cual solamente es util. El estudio fue designado
principalmente para animar a los aficionados a practicar la técnica necesaria en una pieza
interesante de tocar y tolerable al oido, en tanto que un profesional quiz& preferiria
trabajar ejercicios puramente mecanicos como los de Czerny, Dohnanyi o C.-L. Hanon.
La primera serie que utilizo el término (de hecho, llamado Studio per il pianoforte) fue
publicada por Cramer en Londres en 1804. Por lo general, cada pieza se concentra en un
aspecto particular de la técnica instrumental o de la composicion, a menudo por medio de

la repeticion de la misma figura o motivo en diferentes alturas. ” (p. 558)

Tomando en cuenta lo anterior podemos observar que desde su creacién e incluso antes de que
fueran categorizados como género, han existido obras que sirven para mejorar en la préactica
interpretativa y que poseen la calidad suficiente para ser presentadas como pequefias obras de

concierto.

Es importante exponer que existen dos tipos de estudios, los que se enfocan en desarrollar algun
tipo de destreza técnica y los que ademas de eso poseen una riqueza musical que les permite ser
interpretados también como piezas de concierto. Dentro del primer grupo, se encuentran aquellos
que se basan en la repeticion de patrones musicales enfocados en mejorar aspectos musicales
especificos. En el segundo grupo se incluyen las obras que ademas de poseer herramientas para el
desarrollo técnico, albergan en si mismos un interés y musicalidad mayor. Sobre este tema Kozlica

afirma qué:

“La tarea de los estudios de tipo didactico es destacar un elemento técnico en particular
y tratarlo de diversas maneras, entrenando al alumno y haciéndolo mas competente en ese
elemento técnico en particular, pero al mismo tiempo esta formando una pieza musical por
derecho propio. Por lo tanto, no suena solo como un ejercicio técnico seco (que también
es importante, pero mucho menos. Algunos de los estudios son més artisticos que otros y
casi podrian presentarse en conciertos, pero otros son materiales de trabajo mas parecidos
a los de la escuela. Sin embargo, incluso en ese caso, son piezas musicales, lo que significa
gue son composiciones musicales formalmente redondeadas que aun se pueden disfrutar

como musica.”
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Peter Ganz (1960) resalta el sentido pedagdgico del estudio afirmando lo siguiente: “En el estudio
se denota una composicion completa, con una intencion pedagdgica y destaca al menos un
problema consistentemente recurrente ya sea sicologico, técnico, o dificultad musical que
requiera no solo una aplicacion mecénica, sino también un estudio adecuado y también una buena
interpretacion”. Si nos basamos en esto que los estudios pueden ayudar a solucionar una buena

cantidad de problemas, algunos que incluso estan mas alla de lo puramente musical.

Los estudios son un contenido casi que obligatorio e indispensable para el proceso de desarrollo y
mejoramiento musical de los instrumentistas, no es casualidad que se vengan implementando
desde hace casi 200 afios y no pierdan vigencia. Y es por su funcionalidad y eficiencia que se han
establecido dentro de la academia ya que sus resultados, si se estudian de manera aplicada son

positivos.

Podriamos decir que el modelo de aprendizaje que se relaciona de mejor manera con el uso
pedagdgico de los estudios. Luz Rodriguez Palmero (2004) citando a Ausubel nos dice lo siguiente
sobre lo que es el aprendizaje significativo:

El aprendizaje significativo es el proceso segun el cual se relaciona un nuevo conocimiento
o informacién con la estructura cognitiva del que aprende de forma no arbitraria y
sustantiva o0 no literal. Esa interaccidn con la estructura cognitiva no se produce
considerandola como un todo, sino con aspectos relevantes presentes en la misma, que

reciben el nombre de subsumidores o ideas de anclaje. (p.2)

Ademas, existen dos condiciones fundamentales para que pueda darse el aprendizaje significativo
(Rodriguez Palmero, 2004):

- Actitud potencialmente significativa de aprendizaje por parte del aprendiz, o sea,
predisposicion para aprender de manera significativa.

- Presentacion de un material potencialmente significativo. Esto requiere:
* Por una parte, que el material tenga significado l6gico, esto es, que sea potencialmente
relacionable con la estructura cognitiva del que aprende de manera no arbitraria y
sustantiva;
* Y, por otra, que existan ideas de anclaje o subsumidores adecuados en el sujeto que

permitan la interaccion con el material nuevo que se presenta.
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Sabiendo esto es posible notar la relacién tan cercana entre los estudios y el aprendizaje
significativo, el material musical posee toda la idoneidad para convertirse en significativo ya que
este en la gran mayoria de los casos no sera elegido al azar. Ademas, si tenemos en cuenta que una
persona se encontrard con un estudio si esta inmersa en un proceso musical, es decir tiene toda la
intencion de aprender. Al usarse como material de apoyo y refuerzo, los estudios estan
encaminados a fortalecer ciertas ideas y/o conceptos que, aunque en cierto modo estan presentes
en el aprendiz, necesitan mayor desarrollo y que con una buena implementacion pueden llegar a

convertirse en significativas.

Todo este trabajo debe estar guiado por un docente capacitado y con la disposicién, al igual que el
estudiante, de acompafiar de la manera mas asertiva este proceso musical para que se convierta en

uno beneficioso. Un buen docente puede marcar la diferencia entre un proceso exitoso o un fracaso.

Vemos entonces que este género posee gran variedad de aplicaciones que van desde ser una
herramienta pedagogica para abordad dificultades especificas, ensefiar algunos contenidos desde
cero, hasta convertirse en piezas de gran envergadura y riqueza musical que pueden ayudar al

crecimiento integral de quien los practique.

El campo de la tuba no esta exento de este material y aunque su creacion ha sido reciente en
comparacion con los trabajos existentes para otros instrumentos existe una cantidad considerable
de estudios tales como: los 43 Bel Canto Studies for tuba de Marco Bordogni, Low Etudes for
Tuba de Phil Snedecor, 40 Advanced Studies for Bb Tuba de H.W. Tyrell, 60 Selected Studies for
Tuba de C. Kopprasch, la adaptacion para tuba del exitoso método de Jean Baptiste Arban, entre
muchos otros. Este compilado de material se ha establecido e impulsado el desarrollo técnico-

interpretativo de los tubistas.

Colombia posee una riqueza musical, a la altura de la musica proveniente de cualquier otra parte
del mundo y al igual que lo hicieron grandes compositores como Kodaly, Bartok, V. Williams,
entre otros, debe comenzar a usarla como insumo para que esta crezca. Una de las funciones que
podria tener es la de servir como facilitadora para lograr ciertos objetivos, que se convierta en un
material de estudio real, es decir, métodos basados o influenciados por los ritmos tradicionales
colombianos. Con esto podria terminar de labrarse un lugar dentro de los diferentes espacios de la
academia, donde en ocasiones es marginada haciendo a un lado los mualtiples beneficios que puede

brindar.
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3. METODOLOGIA

El presente capitulo tiene como enfoque principal el describir las herramientas y procesos
utilizados en la investigacion para lograr los objetivos planteados, explicando qué tipo de
investigacion se emple6, cuéles herramientas se van a utilizar y a qué poblacién va dirigida la

investigacion. Esta metodologia se describird a continuacion.

3.1.ENFOQUE INVESTIGATIVO

Las caracteristicas basicas de los estudios cualitativos se pueden resumir en que son
investigaciones centradas en los sujetos, que adoptan la perspectiva del interior del fendmeno a
estudiar de manera integral o completa. La finalidad de quien investiga de forma cualitativa es la
de intentar comprender lo que la gente dice. Dentro del proceso de indagacion, el investigador esta
obligado a interactuar con los sujetos participantes y con los datos que estos proporcionan, el
investigador busca respuestas a preguntas que se enfocan en lo que alli sucede, describe las

experiencias humanas basado en el contexto dentro del cual esta sumergido.

La indagacion estd regida por una serie de observaciones a poblaciones determinadas por el
observador las cuales estan encaminadas a conocer lo que alli sucede y proceder a la recoleccion
de informacion por medio de imagenes, entrevistas, diarios de campo, entre otros. En este tipo de
investigaciones no se buscan resultados de tipo numérico, puesto que su finalidad no es cuantificar
por medio de numeros los resultados obtenidos. Su propdsito es describir el sistema social al que

pertenecen los sujetos observados y los fenGmenos pertinentes a la investigacion que alli ocurren.

Este trabajo se encuentra amparado bajo el enfoque cualitativo porque alberga una observacion
sobre una poblacion para poder definir un resultado. Se investigara el proceso de algunos
estudiantes y docentes de tuba con un material propuesto para el estudio del instrumento basado
en el bambuco, el pasillo y la danza, se observara que opinion les genera, la idoneidad y posible

implementacion de este en un futuro.
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El material que propone este trabajo esté disefiado para servir de apoyo en el proceso de desarrollo
de las capacidades técnicas de cada estudiante en la interpretacion de la tuba, pero también se
encuentra abierto a la interpretacion que quien lo estudia le pueda dar, asi pues, no se espera que
todos los sujetos presenten la misma evolucion ni que sus percepciones sean similares. Las

variedades de opiniones acerca del trabajo seran de gran utilidad para que este se nutra de ellas.

3.1. TIPO DE INVESTIGACION: INVESTIGACION CREACION

El presente trabajo esta concebido como una Investigacion-Creacion con una finalidad pedagogica.
Actualmente, la investigacion-creacion es entendida como un discurso relativamente nuevo, y
propio del &mbito de las artes, en el cual la creacion artistica se toma como punto de partida para
una investigacion rigurosa y sistematizada (Arias Caipa, 2014). Uno de los propoésitos de esta
investigacion es crear conocimiento desde el campo de las artes, el cual sea aplicable a proceso
pedagdgicos de diferentes indoles, en este caso es el campo de la ensefianza de la tuba.

Sandra Liliana Daza Cuartas (2009) enuncia las caracteristicas propias de la investigacion-creacion

de la siguiente manera:

En un primer paso la investigacion-creacion puede apostarle al conocimiento del ser a
través de la exploracion técnica artistica, mas aln a través de la préactica artistica. En las
Ciencias y las humanidades el objeto de estudio esta alejado o fuera del sujeto, y este
alejamiento es necesario para poder comprenderlo, pero en la creacion artistica, parte de la
materia prima para la creacion viene del sujeto que crea y este es un importante aporte, aqui

son inseparables sujeto y objeto de investigacion-creacion, son dos en uno. (pag. 90)

El presente trabajo se nutre y fortalece a partir del estudio de diferentes obras, su analisis,
extraccion de diferentes recursos musicales que son escogidos por su idoneidad para ser
implementados buscando solucionar diferentes problemas puntuales. Esto sumado a la
recopilacion de datos suministrada por las diferentes entrevistas e indagacion literaria, brinda una
materia prima ideal para proceder a la creacion de un material pensado para ayudar a desarrollar
las capacidades de quienes hagan uso del mismo. Siendo el producto de este trabajo un material

pedagdgico proyectado para fomentar y fortalecer la préctica y ensefianza de la tuba.
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3.2.INSTRUMENTOS DE INDAGACION

Para esta investigacion se realizaran entrevistas a diferentes estudiantes de tuba, asi como a
diferentes profesores encargados de impartir esta catedra en diferentes instituciones. En estas se
indagara sobre la manera en que se ensefia el instrumento, los aspectos que son considerados de
mayor importancia dentro de la formacion del tubista y el lugar que se le da a la musica colombiana
dentro de este proceso. Para apoyar el proceso de validacién del material, se usara una encuesta
para este proposito, esta se enviara a las mismas personas que fueron entrevistadas anteriormente
junto con los estudios realizados para que basados en la experiencia que tengan con ello ofrezcan

su opinion sobre el material.

3.3.POBLACION

Las personas seleccionadas para llevar a cabo las entrevistas son estudiantes y docentes de tuba
quienes se encuentran dentro de un proceso activo de ejecucion, aprendizaje y ensefianza del
instrumento, conocen y poseen herramientas pedagogicas para abordar el proceso formativo de un

intérprete de la tuba.

3.4.DISENO METODOLOGICO

A continuacion, se expondran las etapas necesarias para la realizacion e implementacion de la

estrategia metodoldgica.

- Diagnéstico
= Obijetivo: Conocer las dificultades técnicas mas recurrentes presentes en los estudiantes
de tuba.
= Metodologia: Para lograr este objetivo se llevara a cabo un proceso de indagacion con
algunos estudiantes y docentes de tuba por medio de una entrevista en la cual se buscara

conocer cuales dificultades técnicas presenta al momento de ejecutar el instrumento.
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- Andlisis:

Objetivo: Analizar las caracteristicas musicales presentes en el bambuco el pasillo y la
danza.

Metodologia: Por medio del analisis musical de algunos bambucos, pasillos y danzas, se
extraeran los recursos musicales provenientes de estos buscando que los méas propicios
puedan ser trasladados hacia la tuba con el fin de solucionar las dificultades halladas en

el paso anterior.

- Creacion de los estudios:

Obijetivo: Crear 12 estudios para desarrollar las habilidades técnico-interpretativas de
los estudiantes de tuba basada en los recursos musicales obtenidos del bambuco, el
pasillo y la danza.

Metodologia: Se realizara una comparacion entre los elementos musicales del bambuco
y el pasillo recolectados por medio del anélisis y las dificultades mas recurrentes de los
estudiantes de tuba de la universidad. Luego se creara un material que, basado en los
recursos musicales de los tres aires colombianos, sirva de apoyo para superar las

dificultades que se presenten en ese momento.

- Validacion:

Objetivo: Validar la estrategia metodolégica desarrollada en el punto anterior.

Metodologia: Se pondra a prueba el material disefiado enviandolo a las personas que
previamente fueron entrevistadas en etapas anteriores, dandoles un tiempo para que
conozcan todos los estudios, puedan practicarlos y basados en su experiencia

finalmente respondan algunas preguntas relacionadas con este material.

38



4. PROCESO DE CREACION DE LOS ESTUDIOS

Para la creacion de los doce estudios fueron necesarias etapas previas, las cuales estan enunciadas
en la ruta metodoldgica. Estas se veran desarrolladas individualmente a continuacion, en cada uno
de los apartados se expondra como fue el proceso y se realizard un analisis de estas buscando

obtener la informacion necesaria para crear los 12 estudios.

4.1. ENTREVISTAS

En este capitulo se realizard un recuento de las afirmaciones mas importantes y relevantes para la
realizacion de este trabajo extraidas de las entrevistas realizadas a cinco estudiantes y tres
profesores de diferentes universidades. Luego se realizara un posterior anélisis donde se buscaran
puntos de convergencia, contraste entre las respuestas y también informacion que aporte a la

elaboracion de los estudios.

Las entrevistas realizadas fueron semiestructuradas, es decir, se tomé como base una serie de
preguntas previamente preparadas, pero era posible la inclusion de otras preguntas en caso de que

se considerara necesario. Las entrevistas completas se podran encontrar en los anexos.

Entrevistas Estudiantes:
Estudiante 1: Juan Sebastian Gonzales, estudiante U.P.N.
Pregunta 1: ;Como ha sido su proceso de aprendizaje del instrumento?

El entrevistado comenta que el inicio de su proceso de aprendizaje musical lo desarrollo de manera
autodidacta, ademas dice que, al existir tantas escuelas de tocar la tuba, le fue complicado encontrar
uno con el cual desarrollarse en ese momento. “Los medios que yo tenia para encontrar esa
ensefianza eran demasiado variados y no me daban una base técnica clara para el momento en el
que yo estaba”. Luego manifiesta que al comenzar su proceso de formacion académica su

experiencia previa le jugd un poco en contra” Al momento de entrar a la Universidad Pedagogica
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me dio muy duro este cambio porque ya empezabamos con un proceso de fortalecimiento técnico

y de bases estables en un modelo escoléstico de ensefnanza del instrumento”

Pregunta 2: ;Cuéles han sido las dificultades técnicas e interpretativas que se le han presentado en

su proceso formativo como tubista y de qué manera las ha abordado y superado?

“Las que ya he superado siento que son: el manejo de un registro amplio, ademas de ampliarlo y
poder manejarlo claramente hasta cierto punto”. Explica el entrevistado el modo en que superd
esta dificultad ““;cdmo superé este dilema? Haciendo digamos mucho ejercicio técnico, me parece
que esto es esencial”. Resalta la importancia de trasladar toda la técnica que se cultiva de manera
individual a la musica real “ademas de eso volviendo estos ejercicios técnicos aplicables a musica
que sea verdaderamente dada a la escucha de otras personas no musicos”. Finalmente enuncia las
dificultades sobre las que estd trabajando actualmente “los problemas que estoy pasando

actualmente son de articulacion y de intervalos muy grandes”

Pregunta 3: ¢Dentro de sus clases de instrumento la musica colombiana es aludida de alguna

manera?

El entrevistado niega la aparicion de musicas colombianas dentro del espacio de la siguiente
manera: “Practicamente no, el espacio es muy nulo, porque aun en Colombia mantenemos el
espacio de la academia europea”. Y lo refuerza de la siguiente manera: “En lo que llevo de mi
proceso de profesionalizacion, de estudiante, han sido muy pocos los acercamientos que desde el

espacio académico se dan.”

Pregunta 4: ;Considera pertinente la inclusion de musicas tradicionales para el desarrollo técnico

e interpretativo de los tubistas?

“Si, y personalmente si lo veo muy necesario. ;Por qué? Yo soy una persona que tengo dificultades
de tocar el bambuco. Los entiendo, pero al momento de digamos una primera vista es muy
complicado para mi darle una forma a un bambuco porque no tuve ese conocimiento desde el
principio” El entrevistado explica con esta afirmacion que le parece necesario este material ya que
su existencia puede ayudar a la interpretacion de repertorio perteneciente a ciertos ritmos
musicales. Ademas, afirma que si trasladamos nuestra vision a lo que fue el desarrollo musical en
Europa, este se dio en un periodo gracias al énfasis que los musicos le dieron a sus musicas

tradicionales “viendo las historias europeas del siglo XIX la gran mayoria de crecimiento musical
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se dio cuando musicos compositores y directores se prensaban su masica autéctona como la base

para todas las demas musicas”

Pregunta 5: ¢Veria con buenos ojos la inclusion de material basado en mdsica colombiana para el

desarrollo técnico-interpretativo de los tubistas?

El entrevistado tiene una dualidad al responder esta pregunta y lo expresa de la siguiente manera:
“De pronto técnico no, personalmente pienso que han surgido muy buenos tubistas de la técnica
que se ha tenido en los procesos, de pronto se puede agregar mas no que sea lo principal.
Interpretativa si y mucho porque, aunque en la musica colombiana pueden ser blancas o negras
con puntillo, hay que conocer muy bien lo que expresa cada melodia y eso me parece que es muy

importante. Interpretativo si me llamaria demasiado la atencion personalmente”

Estudiante 2: Valentina Gutiérrez, estudiante U.P.N.
Pregunta 1: ;Como ha sido su proceso de aprendizaje del instrumento?

La entrevistada afirma que su primer contacto con el instrumento fue bastante bueno y este ademas
fue impulsado por su profesor de ese momento “a mi digamos que se me dio muy facil tocar la
tuba, o bueno eso decian, porque cuando yo comencé o sea yo nunca habia visto una tuba en mi
vida, yo ni siquiera habia visto una tuba y me explicaron mas 0 menos como tocar una escala y
bueno, yo toqué la escala, entonces el profesor que estaba en ese momento de tuba quedo6 super
asombrado porqgue él decia que no era normal que una persona la primera vez que cogiera la tuba
le sonara” Cuenta que uno de sus primeros profesores nutrié sus conocimientos musicales pero
con relacion al instrumento no tanto: “Aprendi musicalmente muchas cosas, pero técnicamente, o
sea, propiamente del instrumento no mucho”. Al entrar a una institucion de educacion superior
tuvo una notoria mejoria “en un principio yo comencé a mejorar mucho, mejoré el sonido porque
yo tocaba con el sonido super chiquito, cerrado, apretado, horrible, entonces hubo cosas que
mejoré con la si bemol (tuba), eso como el primer afio.” Abandona esta institucion luego de

diferencias con el docente de turno y luego ingresa a la Universidad Pedagdgica Nacional.

Pregunta 2: ¢Cuales han sido las dificultades técnicas e interpretativas que se le han presentado en

su proceso formativo como tubista y de qué manera las ha abordado y superado?
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“La primera dificultad grande que tuve fue el sonido” sobre la manera que lo trabajo y supero, la
entrevistada comenta lo siguiente “lo hice con muchisima paciencia y estudiando mucho” dice que
ejercicios de ciertos métodos le ayudaron en cierta medida a trabajar esta dificulta “a mi me ayudé
mucho los Tischler porque aprendi a soplar, que la columna del aire fuera constante”. Sobre la
siguiente dificultad afirma lo siguiente: “La articulacién. Bueno, voy en el camino”, “yo no tenia
control, sobre la lengua”. Cuenta que tuvo que indagar por si misma y preguntarse qué hacia y qué
debia hacer para que la articulacion fuera la deseada, concluyd que quizé era un problema con la
concepcidn de las acciones que hacia para articular y las modificé para llegar a un mejor resultado
“cuando comence¢ a utilizar silabas mucho mas cortas ya lo logré, ya entendi como hacerlo mejor
dicho”, este trabajo lo refuerza con estudio diario “realizo muchos ejercicios alternando la
articulacion por todo el registro”. Sobre el registro opina lo siguiente: “yo pienso que el registro
es mas mental que otra cosa” y de la manera que ella lo concibe dice: “si uno sopla realmente, el
agudo sale sin ningun problema, me pasaba a mi que yo le tenia miedo al agudo. Entonces yo
respiraba, pero no tocaba de una, esperaba como que la nota sonara para soplar o aprieta uno de

una al ver la nota aguda porque uno cree que es su limite”.

Pregunta 3: ¢Dentro de sus clases de instrumento la musica colombiana es aludida de alguna

manera?

De sus comienzos y experiencias antes de entrar al programa de alguna universidad la entrevistada
nos dice lo siguiente: “No. Yo lo hacia con Lucas (profesor de ese entonces), ¢l siempre decia que
€s0 era muy importante, que a pesar de que uno tocara tuba, eufonio o cualquier otro instrumento,
pues que la musica colombiana era muy importante, que uno no se podia enfocar Unicamente el
repertorio universal o de otras partes y que tenia también que abordar la musica colombiana”.
Relata también que al entrar a los programas universitarios tampoco ha sido mucho el contacto
que ha tenido con esta musica. “Cuando llegué a la Nacional (universidad) el maestro no le da
importancia, €l dice que toca tocar las partes de orquesta y el repertorio para tuba y bla, bla, bla.
Y en la Pedagdgica tampoco lo he hecho. De hecho, no sé tocar musica colombiana, o sea tu me

pones a mi el bajo de un porro y yo no sé tocar el bajo de un porro.”

Pregunta 4: ;Considera pertinente la inclusion de musicas tradicionales para el desarrollo técnico

e interpretativo de los tubistas?
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“Totalmente”, dice al comenzar, y lo complementa de la siguiente manera: “siempre uno va a tener
que tocar musica colombiana porque pues somos colombianos ¢no? Y a mi me pasa que yo no sé
tocar eso” “Hay que saberla tocar y yo no puedo, yo soy super cuadrada” “Si claro, tienen que
ensefiarle a uno a tocar eso porque si, porque uno lo necesita, porque es su musica y porque es otro

mundo diferente que uno también tiene que manejar”

Pregunta 5: ¢Veria con buenos o0jos la inclusion de material basado en musica colombiana para el

desarrollo técnico-interpretativo de los tubistas?

“Claro, si sefior” dice en primer lugar y lo complementa asi: “eso le da a uno muchisima mas
versatilidad a la hora de tocar” “uno va a tocar en una orquesta, en una banda en donde sea y
siempre va a tener que tocar no sé, la masica colombiana, y si €s una persona como yo que ni

siquiera puede tocar un bajo pues esté jodido ;quién lo va a llamar?”

Estudiante 3: Jarol Munevar, estudiante ASAB
Pregunta 1: ;Como ha sido su proceso de aprendizaje del instrumento?

El entrevistado cuenta que su primer acercamiento con la musica fue a los siete afios, pero su
incursion formal la hizo por medio de una agrupacién musical “Netamente musicalmente empecé
en la banda de mi colegio, en la banda marcial, tocando trompeta eso fue en el afio 2005 y a finales
de ese afio ingresé a la banda sinfonica de Sibaté” en la banda pas6 a tocar eufonio y “por cosas
del destino” como dice ¢l llegd a la tuba ya que el tubista de ese entonces enfermd y su reemplazo
Ilegd él. Luego del proceso en banda accede al programa preparatorio de la ASAB donde not6 un
cambio considerable en la manera y la intensidad de trabajar. “Fue trabajo a las mil revoluciones
cursado algunos semestres del preparatorio decide presentarse a carrera donde es aceptado y

desarrolla sus estudios actualmente.

Pregunta 2: ¢Cuales han sido las dificultades técnicas e interpretativas que se le han presentado en

su proceso formativo como tubista y de qué manera las ha abordado y superado?

Comenta el entrevistado que actualmente trabaja ciertos aspectos para mejorar la interpretacion de
una obra que estd montando “en el Williams sigo trabajando los agudos y la afinaciéon mas que

todo”. El dice que para abordar este registro agudo le ha funcionado dejar de lado todos los

43



pensamientos presentes antes de la ejecucion y simplemente tocar “no pensar sino actuar”, como
segundo punto dice que trabaja en homogenizar su sonido a lo largo de todo el registro, que la
calidad sea siempre alta y se mantenga “el aire, el manejar todo el registro, que el registro grave
no sea diferente al registro medio y el registro medio no sea diferente al registro agudo”. Dice que
para ese trabajo y para seguir cultivando otras facultades se apoya con los métodos Bordogni y
Kopprasch.

Pregunta 3: ¢Dentro de sus clases de instrumento la musica colombiana es aludida de alguna

manera?

Al comienzo el entrevistado afirma que la musica colombiana ha estado presente en su formacién
dentro de la academia impulsado en cierto modo por el docente de la catedra “Si, por ejemplo, el
maestro siempre pide que uno para el recital de grado debe tener una obra colombiana compuesta
para la tuba”, “que yo sepa el maestro es el tnico que lo hace”. Luego, al ser indagado sobre que
tanto contacto se tiene con la musica colombiana en las clases antes de esa preparacion para el
recital final dice lo siguiente: “de la clase de tuba no. En los recitales que yo he hecho si he hecho
cosas de musica colombiana pero mas que todo por iniciativa propia” cuenta que esta permitido

incluir este tipo de musica, pero no pasa nada si no estd presente “se permite, pero no es la

obligacion.”

Pregunta 4: ;Considera pertinente la inclusion de musicas tradicionales para el desarrollo técnico

e interpretativo de los tubistas?

La primera respuesta es positiva “Si, es que tiene que ser asi”. Comenta el entrevistado también
que en los inicios de su carrera hizo parte de agrupaciones donde se pudo incluir la tuba y tocar
adecuadamente musica colombiana: “yo también estuve en el ensamble andino (de la ASAB) yo
toqué pasillos, torbellinos, bambucos con la tuba. Entonces no entiendo por qué no deberia ser

r o9

asl.

Pregunta 5: ¢Veria con buenos ojos la inclusién de material basado en musica colombiana para el

desarrollo técnico-interpretativo de los tubistas?

El entrevistado responde con bastante actitud y tiene la siguiente postura frente a la pregunta: “Se
debe hacer, es una obligacién que tenemos nosotros para que aparte de las obras de tuba que ya

son muchas; en nuestra parte como colombianos, como tubistas colombianos, de la escuela
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colombiana de tuba, haya obras de musica colombiana. Por eso lo que esta haciendo el maestro es
maravilloso, porque aparte de mandar a hacer uno los arreglos, esas obras van a quedar ahi en el

archivo para que otros tubistas las toquen”

Estudiante 4: Felipe Garzon, estudiante U.P.N.
Pregunta 1: ;Como ha sido su proceso de aprendizaje del instrumento?

Comenta que el no tener un docente que tuviera formacion especifica de la tuba le complicé las
cosas un poco al comienzo “Al principio fue bastante complejo porque yo no tuve maestro de mi
instrumento, a mi me dictaban digamos profesores de trompeta o profesores de eufonio”. Luego el
entrevistado ingresa al programa béasico de la Universidad Nacional donde encuentra que habia un
mundo por explorar con respecto a la tuba” Cuando entré al conservatorio de la Universidad
Nacional me di cuenta de todo lo que me faltaba, los vacios que tenia con respecto a los aspectos
técnicos”. Decide después presentarse a la Universidad Pedagogica Nacional ya que considera que
hay un modo hegemodnico en la ensefianza de la tuba “me di cuenta que aqui en Colombia se usa

la misma técnica con respecto al (valga la redundancia) estudio técnico del instrumento”

Pregunta 2: ¢Cuales han sido las dificultades técnicas e interpretativas que se le han presentado en

su proceso formativo como tubista y de qué manera las ha abordado y superado?

Sobre las dificultades que ya considera superadas el entrevistado comenta lo siguiente: “sobre todo
lo que corresponde un poco al sonido era una dificultad que yo tenia, y yo digamos la solucioné
con trabajo de notas largas, con trabajo de manejo de respiracion, un manejo de respiracidn mas
tranquila, mas pausada y mejorando la calidad muscular de la embocadura”. Dice lo siguiente a
cerca del desarrollo interpretativo: “el trabajo de escalas creo que es muy importante, el trabajo de
escalas con diferentes figuraciones y articulaciones para también la interpretacion”, ademas afirma
que se ha apoyado en algunos métodos para mejorar en diferentes aspectos “en cuestiones de
interpretacion me ha ayudado mucho el método de Bordogni, también me ha ayudado mucho el
Kopprasch y ahorita me estoy basando mucho en el método de rutina diaria del maestro Walter
(Hilgers)”
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A cerca de las dificultades actuales dice lo siguiente: “la calidad del sonido en un contexto de un
forte es una de mis falencias y la estoy trabajando mucho con trabajos de respiracion, estoy
trabajando también con ejercicios de crescendos y decrescendos” “la rapidez de la mano para
ejecutar notas rapido. Eso lo he venido trabajando con las escalas” “También un poco el registro,
porque mi registro agudo no tiende a ser muy bueno, eso lo trabajo con ejercicios de flexibilidad,

también ejercicios de respiracion”

Pregunta 3: ¢Dentro de sus clases de instrumento la musica colombiana es aludida de alguna

manera?

“Ultimamente un poco, con el maestro un poco” El entrevistado dice que recientemente ha tenido
la oportunidad de entrar en contacto con la musica colombiana ya que pudo hacerse con un libro
de transcripciones de esta musica para el instrumento: “el maestro me dijo que habia un libro de
musica colombiana para tuba yo lo consegui y lo miramos, pero antes yo pensaba que para el
instrumentista solista de tuba, pensaba que solo habia cosas asi como muy clasicas, como muy
europeas, pero nunca habia imaginado que habia transcripciones y cosas asi para tuba de musica

colombiana”

Pregunta 4: ;Considera pertinente la inclusién de musicas tradicionales para el desarrollo técnico

e interpretativo de los tubistas?

El entrevistado esta de acuerdo con la inclusion de este nuevo material y lo expresa asi: “Si, la
considero valida sobre todo porque, me baso sobre todo en que nosotros estamos en Colombia y
aqui la cultura del gremio musical es muy bandistica. Las bandas por lo general tocan musicas
colombianas y uno a veces como tubista no sabe como solventarlos o que intencién darle a esa
musica”. Agrega también un comentario refiriéndose a las bondades que se encuentran presentes
en la musica colombiana y sus posibles beneficios para los tubistas. “Los ritmos que hay aqui en
nuestra cultura sirven, ayudarian muchisimo a solventar muchisimas cosas técnicas a lo largo de

una carrera musical de un tubista”
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Pregunta 5: ¢Veria con buenos ojos la inclusion de material basado en masica colombiana para el

desarrollo técnico-interpretativo de los tubistas?

“Si claro, estoy totalmente de acuerdo” El entrevistado responde de manera positiva a esta pregunta
y lo complementa asi: “me baso en que somos colombianos y no deberiamos dejar de lado nuestros
ritmos caracteristicos” “hay ritmos que tienen su complejidad y ayudarian a que uno mejore tanto

con los estudiantes como en persona uno mismo en la academia”.

Estudiante 5: David Rodriguez, estudiante ASAB
Pregunta 1: ;Como ha sido su proceso de aprendizaje del instrumento?

El entrevistado cuenta que en sus inicios las clases le fueron impartidas por un profesor natural de

4 2

otro instrumento ‘“cuando inicié con la tuba mi profesor era un profesor de trombdon”. Resalta la
manera en que se dio su formacion mientras estuvo en la banda “siempre fue una educacion
orientada hacia los ensambles, no fue una formacion orientada hacia el desarrollo técnico
individual sino al desarrollo técnico colectivo”. “Las clases se basaban en ejercicios técnicos y
revision de repertorios de ensambles, pero se hacia mayor énfasis en la revision de repertorio que

en los ejercicios técnicos”.

Al tener un contacto con un profesor propio del instrumento las actividades variaron en cierta
medida “con el paso de los afios pude tener la experiencia con un profesor tubista y ya la historia
cambion un poco. Ya se tenia mucho mas contacto con la parte técnica, se empezaron a proponer
algunas piezas solistas, se empezaron a tener algunos mini conciertos de pequefias piezas para
solista con la tuba y con ensambles de cuartetos de tuba”. El entrevistado resalta que durante sus
inicios se dedicd tanto tiempo al instrumento buscando un resultado 6ptimo que se dejaron de lado
otros aspectos de la formacion musical “lamentablemente se descuidd6 mucho en mi iniciacion
musical y mi afianzamiento la parte tedrica, siempre estdbamos ligados a la practica instrumental”.
El ingreso a la universidad le significo un cambio radical en cuanto al trabajo y la concepcion del
instrumento “cuando entré a la universidad, la educacion en tuba, pues claro, descubri un amplio
mundo donde la tuba es solista, donde tiene un papel super importante en la muasica, en los

EE TS

ensambles sinfonicos”, “ya entonces era repertorio orquestal, repertorio de solista, mucho trabajo
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técnico. Se empezd a desarrollar conceptos de sonido, conceptos de afinacion, muchos conceptos

técnicos”.

Hace también una reflexion de lo que fue el repertorio sobre el que trabajo dentro de la agrupacion
a la que pertenecid, la jerarquia que habia dentro de este y el poco énfasis que se hizo sobre cierto
tipo de musicas “uno en la ignorancia de nifo, de su formacion descuida muchas musicas” “uno
descuida hasta su propia musica, la musica colombiana, a pesar de que en las bandas tocabamos
bambucos, pasillos, musica llanera, cumbias, porros, chandés, fandangos, de todo. Nunca se hacia

un énfasis como, esta musica funciona asi.

Pregunta 2: ;Cuéles han sido las dificultades técnicas e interpretativas que se le han presentado en
su proceso formativo como tubista y de qué manera las ha abordado y superado?

El entrevistado enuncia de la siguiente manera sus dificultades: “el principal siempre ha sido el
desarrollo del registro agudo y sobreagudo, la conduccion del aire, la articulacion en los agudos
también y quizas la concepcion de algunos estilos musicales”. Para solucionar la primera de las
dificultades enunciadas dice lo siguiente: “He indagado en métodos para desarrollar esto, he
preguntado a tubistas de otros paises, a mis compafieros sobre cdmo piensan el registro agudo,
coOmo piensan la parte técnica del cuerpo, la respiracion, la postura de la boca” “ha sido indagando

y practicando sobre los resultados que me ha dado la indagacion”

Del proceso para mejorar la articulacion en el registro agudo afirma que: “hubo un tiempo que

99 ¢c

estuve estudiando con una boquilla de trompeta” “para la articulacién he recurrido a ejercicios de
gimnasio respiratorio” “he utilizado los ejercicios de gimnasio respiratorio para alcanzar la

velocidad del aire que se necesita en los agudos”.

Y finalmente para la tercera dificultad enunciada comenta que: “lo he solucionado poco a poco
escuchando demasiada musica, no hay otra manera sino escuchando masica, leyendo y estando
atento a como lo toca el maestro, estando un poco atento a la época que estoy interpretando. Pero

basicamente ha sido un trabajo de escucha y réplica”

Pregunta 3: ¢Dentro de sus clases de instrumento la musica colombiana es aludida de alguna

manera?
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El entrevistado comienza comentando que en sus primeros afios con la tuba y durante su etapa
integrando bandas si hubo presencia de la misica colombiana. “En mi infancia y adolescencia que
fue cuando yo empecé con la tuba, la misica colombiana estaba presente.” De su experiencia
dentro de la banda dice lo siguiente: “uno siempre tocaba acompafiamientos y es cierto que a uno
le ensefian como una especie de interrelacion con los otros instrumentistas dentro de un conjunto,
pero mas que todo es sonoro, de afinacion de estar pendiente de que esta haciendo; pero no se
enfatizd en como estaba relacionada la musica colombiana, estuvo presente, pero de una forma

superficial.”

De su etapa universitaria relata que si ha tenido contacto con la musica colombiana, pero en
espacios diferentes a de instrumento ya que en este no ha aparecido. “En la universidad no se ha
visto la musica colombiana, por lo menos en el desarrollo del instrumento. Estoy consciente que
en el desarrollo de otras materias si esta la musica colombiana presente, ahi es donde he aprendido
como funciona, como se ha desarrollado, pero en el instrumento no ha estado presente la musica

colombiana”

Pregunta 4: ;Considera pertinente la inclusion de musicas tradicionales para el desarrollo técnico

e interpretativo de los tubistas?

El entrevistado responde positivamente a la pregunta y ademas lo argumenta de la siguiente
manera: “Me parece muy importante incluir nuestras musicas en un pensum de formacion
profesional porque es algo que nosotros tenemos, algo que nosotros sentimos y algo por lo que
seria mucho mas facil desarrollar conceptos. ¢Cual seria la dificultad? Que no hay material, el

material habria que hacerlo, habria que disefiarlo, pero es totalmente pertinente”

Pregunta 5: ;Veria con buenos ojos la inclusién de material basado en musica colombiana para el

desarrollo técnico-interpretativo de los tubistas?

“Totalmente”

Analisis respuestas estudiantes

Pregunta 1: ;Como ha sido su proceso de aprendizaje del instrumento?
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La mayoria de los entrevistados comenzaron su proceso en los programas de banda de su
respectivo lugar de procedencia, es de resaltar que en ese primer momento no todos tuvieron la
posibilidad de ser guiados por un docente que tuviera una formacion propia del instrumento. Esto
hizo que las bases técnicas no fueran establecidas quiz& de una manera correcta, ya que, aunque
tocaban interpretaban la tuba se les estaba ensefiando bajo la perspectiva de alguien que no era

totalmente familiar a este instrumento.

Como lo dice el entrevistado David Rodriguez, la manera de trabajar en las bandas de los
municipios esta mucho mas inclinado hacia el desarrollo de la agrupacidn, esto quiere decir que la
fundamentacion técnica de los instrumentistas puede pasar a un segundo plano, este desarrollo se

limita a lo que se pueda lograr con lo que el repertorio de ese momento exija.

Un punto de encuentro en las respuestas de los entrevistados es el cambio que significo para cada
uno el ingresar a una institucion universitaria. Ellos afirman que esta experiencia amplié su
espectro y concepcion de lo que es un tubista. La posibilidad de tener un profesor totalmente
especializado en su instrumento y que ademas se dedicara un espacio totalmente exclusivo para
las clases significd un gran cambio en lo que respecta al estudio del instrumento. Los entrevistados
afirman que la exigencia al ingresar fue significativamente mayor a la que habian experimentado
en el pasado, quiza sus conocimientos previos y la forma en que los adquirieron no los preparon

del todo para dar este salto.

Pregunta 2: ¢Cuales han sido las dificultades técnicas e interpretativas que se le han presentado en

su proceso formativo como tubista y de qué manera las ha abordado y superado?

Aunque todos los entrevistados poseen historias y procesos diferentes con el instrumento, en sus
respuestas podemos evidenciar que las dificultades que experimentan o experimentaron apuntan a
lugares concretos. Aspectos como el sonido, la articulacion, un registro amplio y funcional, el
trabajo sobre las dinamicas y la afinacion, son factores comunes a los que todos los entrevistados
apuntaron como puntos que ellos en algun punto tuvieron que trabajar. Es decir que los tubistas
consideran estos aspectos como algo fundamental y necesario si se quiere ser competente dentro

del gremio y para sentirse bien consigo mismo.

Sobre las maneras en que trabajaron para mejorar estos aspectos los entrevistados comentan que

mas alla de que tipo de estrategias utilizaban la paciencia y la constancia es clave en la superacion

50



de las dificultades, todo es un proceso y se debe creer en este. La mayoria de los entrevistados baso
en mayor o menor medida su trabajo en materiales de procedencia extranjera, ya fueran métodos
o compilaciones de ejercicios, algunos de los mas nombrados en sus respuestas fueron el Bordogni,
Kopprasch, Tischler, la rutina de ejercicios diarios de Walter Hilgers, entre otros. En este punto
observamos que la influencia de las escuelas extranjeras tiene mas vigencia y poder que nunca, lo
que no quiere decir que sea malo ya que historicamente por medio de estas escuelas se han podido

desarrollar instrumentistas de altisimo nivel.

Pregunta 3: ¢Dentro de sus clases de instrumento la musica colombiana es aludida de alguna

manera?

Los entrevistados expresan que, aunque si han tenido contacto con estas musicas dentro de la
academia, estos no se han presentado directamente en el area del instrumento sino en los conjuntos
y demas. Algunos expresaron que en sus clases se les motiva un poco a que indaguen y se empapen
del tema, incluso se pueden incluir en sus recitales y examenes. Se permite, mas no es una

obligacion.

También encontramos en algunas respuestas que el docente encargado del area instrumental pide
como requisito para el recital de grado que una pieza colombiana sea incluida dentro del programa.
Aunque la iniciativa es muy buena y brinda una experiencia diferente en cuanto a repertorio y
amplia las posibilidades de lo que el instrumento puede tocar, se encuentra quizd, un poco
desconectado del proceso, ya que antes de esto si el estudiante no ha tenido algun contacto y

desarrollo de la interpretacion de la musica colombiana, seria la primera experiencia con esta.

Pregunta 4: ;Considera pertinente la inclusion de musicas tradicionales para el desarrollo técnico

e interpretativo de los tubistas?

Todos los entrevistados estan de acuerdo en que la presencia de la musica colombiana en el area
del instrumento es esencial. Afirman algunos que al ser colombianos esto hard que sea mas facil
adoptar conceptos y mejorar en ciertos aspectos mediante los ritmos tradicionales. Ademas,
expresan ellos en algin momento tendran que afrontar repertorio de muasica colombiana y es

necesario tener nociones para interpretarlo de manera adecuada.

La dificultad mas grande para que esto sea posible es la disponibilidad del material, actualmente

no existe mucho y mientras no haya suficiente sera complicada la presencia de este en los espacios
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de desarrollo instrumental en la academia. Este es un proceso que tomara un tiempo considerable
ya que los medios tradicionales mayormente extranjeros, estan firmemente establecidos dentro de

la academia y fuera de ella.

Pregunta 5: ¢Veria con buenos ojos la inclusion de material basado en musica colombiana para el

desarrollo técnico-interpretativo de los tubistas?

Todos estan de acuerdo en que se incluyan las muasicas colombianas. Aunque uno de los
entrevistados comenta que considera que la técnica que se imparte actualmente le parece adecuada
y que quiza lo colombiano podria servir como material de apoyo, la respuesta es positiva. A
algunos les atrae la idea ya que esta impulsaria la creacion de material y con este el desarrollo de

una manera muy nuestra de impartirlo.

Expresan que los ritmos colombianos tienen suficiente complejidad y elementos desde los cuales
se puede impulsar el desarrollo técnico de los intérpretes, si esto se diese quiza podria ser la pauta

para el desarrollo de una escuela de tuba propiamente colombiana.

Entrevistas Docentes:
Docente 1: Juan Erney Sepulveda, docente en U.P.N. Universidad de Antioquia y ASAB

Pregunta 1: Desde su experiencia ¢(Cémo ha sido el desarrollo de la ensefianza de la tuba en

Colombia a lo largo del tiempo?

A manera de introduccion el maestro relata un poco acerca de los inicios de la tuba en el pais:
“Realmente la escuela de tuba de tuba en Colombia es bastante reciente” “Yo creo que el primer
graduado de tuba que hubo en el pais fue el maestro Carlos Aponte quien se gradué mas 0 menos,
no tengo la fecha exacta, en el 1997-1998 por ahi” “¢l (Carlos Aponte) fue quien hizo toda la
gestion ante la universidad para que se abriera la catedra de tuba en la Universidad Nacional”.
Luego comenta que en ese momento tenian una menor cantidad de herramientas para desarrollarse
Ccomo instrumentistas “para esa época nos graduamos tocando el repertorio con tuba contrabajo”
Ademas nos cuenta que la aparicion de la tuba bajo se presentd mucho después “como en el 2005

se conocio la tuba en fa en Colombia”.
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Sobre su percepcion de la actualidad de la tuba en Colombia el maestro opina lo siguiente: “la
escuela de tuba esta en pleno crecimiento”. Para lograr este crecimiento, el entrevistado cuenta que
se necesitd impulso de maestros extranjeros. “Con los festivales que hicimos con la asociacion
colombiana de tubistas y eufonistas comenzamos a ver un poco mas de cerca y tener profesores de
talla a nivel mundial, tubistas muy reconocidos de la talla del maestro Walter Hilgers, del maestro
Mel Culbertson, de Fabien Wallerand” “eso ha hecho que la escuela de tuba (en Colombia) vaya

en pleno crecimiento”.

También el maestro nos comenta que para lograr ese desarrollo fue necesaria la prueba y el error:
“nos hemos enfocado en ciertas técnicas para tocar y eso ha ayudado a que el proceso sea mucho
mas eficaz por decirlo de alguna manera, y que hemos dejado un poco de experimentar. En mi
caso cuando estdbamos con el maestro Carlos experimentabamos un poco de qué nos podria servir,
de mirar este u otro tipo de cosas en cuanto a técnicas, entonces se experimentaba un poco y
mirabamos que resultados habia. Pero ahora es un poco como ya sabiendo no sé, como un ejercicio
que le ponemos a un estudiante y ya es mucho mas claro para qué lo queremos. Hemos sido capaces
de decirle al estudiante cual es el camino y que deberia hacer para llegar a ese camino, para llegar

al resultado”

Termina enunciando el crecimiento de los estudiantes actuales comparandoles con lo que fue él en
su proceso como estudiante: “otra parte del avance es el repertorio que se esta tocando. Realmente
nosotros nos graduamos tocando un repertorio de mucho menos nivel que las personas que se estan

graduando ahora, eso muestra la evolucion que ha tenido la catedra de tuba en todos estos afios”

Pregunta 2: ¢(Cudles son las dificultades técnicas e interpretativas méas recurrentes que usted

encuentra en sus estudiantes y cuél es la manera en que trabaja para superarlas?

“La dificultad realmente técnica que se ha tenido es que los estudiantes llegan realmente como
bastante perdidos con la técnica de tocar la tuba”. El maestro comenta que lo mas usual y que esta
mas presente en los estudiantes cuando inician su carrera en la universidad es que no tienen unas
bases técnicas solidas, entonces hay que comenzar por ahi: “cuando llegan a la universidad toca
como empezar por alli. Cambiando un poco la técnica de tocar, cdmo colocar la boquilla, cémo
soplar”. El segundo problema que destaca es la dificultad gramatical que poseen los tubistas de
primeros niveles. “La otra parte es la parte del solfeo, de la lectura y ese tipo de cosas que digamos

cuando ingresan a la universidad a los estudiantes les esta costando mucho”.
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De la manera que trabaja con sus estudiantes y la forma que lo hace, el maestro dice lo siguiente:
“Son ejercicios técnicos que se han aprendido a lo largo del tiempo y uno los va aplicando con
ciertos estudiantes dependiendo del nivel técnico con el que llegue el estudiante”, “hay unos
métodos que yo utilizo de manera general ya cuando el estudiante llega a un punto donde yo puedo
comenzar a solucionar parte del problema técnico”. Acerca del trabajo que se hace con los
estudiantes de primeros niveles el entrevistado dice lo siguiente: “Antes de eso se pasa por un
proceso donde hacemos ejercicios del método por ejemplo del maestro de la rutina del maestro
Walter (Hilgers) pero no se hacen todos”. “Sé que para mejorar la embocadura y para corregir el
que la embocadura esté muy estable y que pueda mantener una sonoridad en el registro, lo primero
que tengo que ponerle no son saltos, todos los ejercicios que pueda hacer en grados conjuntos,

escalas, cromatismos, etc.”.

En lo que respecta al material utilizado y del porque los utiliza el maestro nos cuenta lo siguiente:
“comenzamos a ver entonces métodos como el Meschke, para la tuba contrabajo, el Concone lo
utilizo mucho para los estudiantes de los primeros niveles”. “Luego pasamos a unos un poco mas
avanzados como el Bordogni que realmente lo hacemos completo, el Tyrell que lo utilizo bastante
para lograr el trabajo de ataques, de articulaciones. EI Bordogni lo utilizamos mucho para aprender
a frasear un poco con la tuba”. “El Meschke también es un poco para trabajar el registro bajo, el
registro de la tuba contrabajo. Hay unos un poco mas avanzados como el Snedecor para trabajar

el registro mas bajo realmente”

Pregunta 3: (A qué le atribuye usted la eficacia de los materiales (métodos) tradicionales para la

superacion de las dificultades presentes en los estudiantes?

Para responder esta pregunta el maestro toma como ejemplo un método muy usado por los tubistas
y dice lo siguiente: “La rutina (de Walter Hilgers) es basica porque recuerda todos los dias, si tu
la haces muy juicioso, te recuerda todos los dias esa parte de la base y esta reforzando todos los
dias el trabajo del aire, el trabajo de las articulaciones, el trabajo de la respiracion, de los ataques,
del registro. Entonces todos los dias hace un poco como ese recuento de todo lo que un

instrumentista, en este caso tubista pues deberia tener bien”.

Pregunta 4: ;Dentro de sus clases se trabaja la mdsica colombiana de alguna manera?
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El maestro nos comenta un poco de como es aludida la musica colombiana en sus clases asi: “Un
poco se ha venido implementando, pero realmente pues digamos que, si decimos que si yo les
pongo a trabajar una obra de musica colombiana o que tengo un método escrito pues no. Lo que
hago es que incentivo mucho a los estudiantes a que hagan sus propias musicas y que hagan musica
colombiana”. El trabajo que impulsa el maestro es el de creacion para que se pueda conformar un
repertorio para el instrumento de musica colombiana “lo que he venido como implementando es
que realmente las personas hacia los Gltimos semestres pues empiecen a crear obras para su
instrumento y que dejen un poco ese aporte a la escuela o al repertorio tubistico”. “De esa manera

99 ¢¢

hemos incentivado un poco el trabajo del repertorio colombiano” “en este momento hay alrededor

de 10-12 obras que se han generado para el instrumento”.

La manera en la que el maestro trabaja la musica colombiana viendo las necesidades del estudiante
es la siguiente: “Mdas que tener un método como de musica colombiana lo que hago es que voy

adaptando y voy colocando ejercicios puntuales al estudiante que los va a necesitar”.

Pregunta 5: ;Considera pertinente la inclusion de musicas tradicionales para el desarrollo técnico

e interpretativo de los tubistas?

La respuesta del maestro es afirmativa y la expresa de la siguiente manera: “Si, claro porque es
importante que un instrumentista tenga el acercamiento a diferentes tipos de masicas, pero pues
fundamentalmente a la musica de nuestro pais”. “Obviamente esos acercamientos tienen mucho
que aportarle a la formacion como musico en general, no solo al tubista”. Ademas, la refuerza con
lo siguiente: “Creo que una de las riquezas que tiene nuestra musica son los ritmos, entonces creo
gue esos ritmos, ese tipo de escritura es un poco diferente a las obras que vemos por ejemplo de

caracter internacional”.

Pregunta 6: ¢;Veria con buenos ojos la inclusién de material basado en musica colombiana para el

desarrollo técnico-interpretativo de los tubistas?

“Si obviamente, claro. Pero habria que mirar para qué los queremos desarrollar y realmente qué
queremos buscar no solamente poner a tocar los ritmos por ponerlos a tocar”. La respuesta del
maestro es positiva, pero €l considera que para ser aplicado el material debe tener lo siguiente:
“Yo creo que lo més importante de algo asi como un método es que vaya acercando al estudiante

de una manera facil y concreta hacia la consecucion de un objetivo”.
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Docente 2: David Ldpez, doctor en Tuba, residente en Estados Unidos

Pregunta 1: Desde su experiencia ¢ Cémo ha sido el desarrollo de la ensefianza de la tuba a lo largo

del tiempo?

El maestro opina que, aunque la ensefianza de la tuba en la actualidad cuenta con un material y
unas formas propias de ensenarse no siempre fue asi: “El desarrollo pedagdgico de la tuba es tan
reciente que nosotros empezamos robandonos métodos de otros lados, métodos de trombon,
métodos de trompeta que se empezaron a adaptar”. A pesar de estar €l en los Estados Unidos donde
la calidad y el desarrollo educativo son muy altos, todavia hay un largo camino por recorrer: “A

nivel pedagogico todavia hay mucho por hacer”.

Uno de los medios que se ha popularizado y que ha dado mejores frutos como medio de ensefianza
son los ensambles, el maestro nos cuenta un poco de esto: “Una herramienta pedagogica muy
importante, al menos aqui en Estados Unidos y que veo que esta empezando a ser popular en otros
lugares es el ensamble de tuba y eufonio. Ese ensamble crecido como una necesidad de darle a la

tuba y al eufonio un papel mucho mas protagoénico”.

Pregunta 2: ¢(Cudles son las dificultades técnicas e interpretativas mas recurrentes que usted

encuentra en sus estudiantes y cuél es la manera en que trabaja para superarlas?

El maestro comienza comentando lo que para él es una de las mayores problematicas que se le
presentan a los intérpretes de tuba: “Yo diria que, a nivel general, sin temor a equivocarme, en mi
experiencia como docente uno de los problemas técnicos, o de las cosas a solucionar a solucionar
con los estudiantes es dominar el instrumento en dos niveles. El primero en el rango, es decir
expandir el rango del medio hacia arriba, hacia los agudos y del medio hacia abajo. Lo segundo es
hacerlo con control”. Basado en su experiencia el maestro cuenta otro aspecto que se debe cubrir
en el estudio del instrumento: “Una de las cosas que al menos en mi formacion siempre fui muy
enfatico, lo primero que hice fue el desarrollo del sonido que creo que es algo muy de la escuela
de Estados Unidos”

Acerca del trabajo con los estudiantes el maestro dice que hay que tratar de ser muy claro con lo

que se hace y su justificacion: “Yo creo que debemos decirle al estudiante cuales son nuestras
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expectativas y por qué y para qué hacemos un ejercicio”. Ademas, otra de las dificultades que el
encuentra estd la embocadura y que hay que trabajar constantemente para mejorarla: “Yo creo que
hay una parte fisica que se tiene que cultivar y que tiene que suceder todos los dias como lo hace
por ejemplo un futbolista” “Una de las cosas que a mi me gustaria afrontar a nivel pedagogico es

de una estructuracion de la embocadura muy so6lida para eliminar muchas variables en el futuro”.

Por otra parte, el maestro considera que el estudiante debe ser lo mas integro posible y tener una
formacion solida en todos los aspectos musicales: “Otra de las cosas de las que yo me preocupo
cuando estoy ensefiando es también el desarrollo intelectual del estudiante a nivel musical. Yo
quiero que mis estudiantes sean literados en masica, es decir que se puedan sentar a hablar no solo
de tuba, de la técnica musical, sino que sepan de ritmo, que sepan de armonia, que sepan un poco
de instrumentacion”. “En ese sentido siempre fui muy exigente en el sentido de que 10s ejercicios
que yo escogia para mis estudiantes siempre tenian un propdsito especifico, sea de sonido, sea de
desarrollo de ritmo, de rango, de dinamica y también un desarrollo artistico, es decir, que el

estudiante sepa de donde viene la obra, quién lo compuso, eso también es muy importante”.

Ademas, brinda su apreciacion de los aspectos que podrian contener los estudios del presente
trabajo: “Yo experimentaria con rango, con dinamicas extremas en especial en el piano y

experimentaria también con articulaciones”

Pregunta 3: (A qué le atribuye usted la eficacia de los materiales (métodos) tradicionales para la

superacion de las dificultades presentes en los estudiantes?

“Lo primero que voy a decir es que nosotros (los tubistas) nos robamos todos los métodos que ya
existian”. El maestro comienza diciendo que debido lo reciente que es la tuba comparado con los
demas instrumentos debié tomar sus materiales para el desarrollo de sus intérpretes ya que no
contaba con los propios. Luego expone el porqué de su eficacia: “La razon por la cual esos métodos
son tan efectivos y son tan utilizados a nivel global en términos de la tuba es porque ya se habia
demostrado su eficacia en otros instrumentos. Entonces para nosotros fue muy facil tomar este tipo

de métodos y empezar a estudiarlos”.

A medida que el instrumento se desarrollaba de manera propia fue necesario que materiales fueran
creados para este: “Los diferentes profesores empezaron a ver la necesidad de escribir cosas que

sean especificas para la tuba en el sentido de sus planteamientos o de sus retos técnicos”. “Eso da
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paso a que las personas que se dedican a tocar la tuba creen ejercicios que se empiecen a dirigir a
problemas intrinsecos de la tuba”. Como propuesta para el futuro de la ensefianza de la tuba el
maestro dice lo siguiente: “Lo que se pueden crear son maneras mucho mas frescas de aproximarse

a la ensefianza de la tuba”.

Cierra comentando de manera concreta las razones por las que €l considera que este material ha
sido y sigue siendo tan usado: “Todos estos métodos son populares primero porque ya ha sido
demostrada su eficacia en otros instrumentos y segundo porque siempre ha habido una

disponibilidad para poderlos conseguir”.
Pregunta 4: ;De qué manera elige usted los materiales-métodos para trabajar con sus estudiantes?

“Yo através de mi historia he desarrollado un cuerpo de material que no es negociable”. El maestro
nos cuenta sobre el proceso de seleccion del material que ¢l usa de la siguiente manera: “Lo que
hice yo fue una compilacién de todo el material que yo conocia basado en las expectativas que yo
tengo de mis estudiantes. Entonces yo para crear este tipo de método yo me pregunté ;como quiero
ver a mi estudiante en cinco afios? Entonces yo decia: yo quiero que mi estudiante domine todo el
registro, yo quiero que mi estudiante tenga una paleta amplia de articulaciones, yo quiero que mi
estudiante tenga un sonido caracteristico, es decir que suene como debe sonar el eufonio, la tuba,
el trombon. Entonces basado en todas esas preguntas uno se da cuenta que no hay un método que

lo cubra todo™.

El maestro dice que ha creado una coleccion de material que le ayuda a mejorar el proceso en las
clases con sus estudiantes y todos ellos sin excepcion deben verlo. “Entonces esa compilacion de
ejercicios se convierte en los innegociables ¢qué son los innegociables? Cosas que todo estudiante
que estudie conmigo debe tener: buen sonido, buen ritmo, buena articulacion, buena dinamica esos

son los innegociables”.

Para finalizar el maestro brinda una opinion acerca del papel del docente: “Me di cuenta de que
cada profesor indudablemente tiene que hacer creacion de material, o sea, profesor que no haya
creado ejercicios para sus estudiantes puede estar desconectado de la realidad y con todos los
profesores que yo he hablado han creado ejercicios para sus estudiantes. ;Por qué? Porque cada

caso es particular, porque cada reto es particular”.

Pregunta 5: ¢Dentro de sus clases se trabaja la masica colombiana de alguna manera?
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El maestro dice que no ha sido posible la introduccion de estas musicas debido a su escasez: “Para
serte sincero con la respuesta, no lo he hecho, y la razon por la cual no lo he hecho es porque no
he tenido el material, porque no me he sentado a hacerlo”. Aunque lo anterior no quiere decir que
esta musica esté completamente ausente o que no se tenga la disposicion para hacerlo: “Como
defensor de la musica colombiana yo te puedo decir que yo la he incluido en mis recitales y la he
sugerido con las personas que toco, pero que todavia tengo una deficiencia a la hora de incluir eso

en la ensefianza”

Pregunta 6: ;Considera pertinente la inclusién de musicas tradicionales para el desarrollo técnico
e interpretativo de los tubistas y si es asi veria con buenos o0jos la inclusion de este en el ambito

académico?

“Si, de hecho, me parece que es fundamental hacerlo, es fundamental crear contenido colombiano
para nuestros instrumentos”. El maestro se encuentra completamente de acuerdo con la inclusion
de este tipo de musicas y termina con lo siguiente: “Combinar ese saber popular dentro de un
ambiente académico me parece que es la forma méas acertada de trabajar en eso. Entonces es como
nutrirnos de esa cultura popular que es tan poderosa en Colombia y convertirla en una herramienta
pedagdgica para desarrollar estudiantes en la interpretacion de la tuba. Entonces para resumirte,
si, me parece pertinente y no solo pertinente, me parece una obligacion. Nosotros los musicos
colombianos y mas, por ejemplo, nosotros que estamos pensando en la pedagogia del instrumento

de empezar a incluir todo lo que es nuestro”.

Docente 3: Rafael Pérez, docente Universidad Javeriana

Pregunta 1: Desde su experiencia ;Como ha sido el desarrollo de la ensefianza de la tuba a lo largo

del tiempo?

“Este proceso de la tuba en Colombia ha sido uno de los procesos mas rdpidos y mas ricos que he
visto” Asi comienza el maestro su intervencion, luego comenta acerca de como era el panorama
tubistico en el pasado: “En 1986 cuando yo entré a la banda nacional pues sobraban dedos de la
mano para contar a los tubistas dedicados profesionalmente a tocar tuba. Eran en la banda nacional
conmigo cuatro tubistas, en la orquesta sinfénica (nacional) uno, en la orquesta filarménica (de

Bogota) otro y hasta ahi”. “Se estudiaba el repertorio para cumplir en la agrupacion y eso era un
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avance ya en esa época”’. Por otro lado, el maestro considera que la calidad de los tubistas
actualmente en Colombia es muy alta, tanto que ha sido posible que algunos hayan podido
establecerse en otros paises: “Hoy en dia tenemos excelentes tubistas colombianos no solamente

en Colombia sino fuera de Colombia”.

Pregunta 2: ;Cuales son las dificultades técnicas e interpretativas mas recurrentes que usted

encuentra en sus estudiantes y cudl es la manera en que trabaja para superarlas?

El maestro comienza diciendo que mas alla de los problemas técnicos existe un problema mayor:
“La dificultad, la mas grande que hay estd aqui (sefiala su cabeza) en entender como funciona el
proceso de aprender a tocar un instrumento de viento”. “Eso tiene varios origenes, yo creo que
todos o casi todos nosotros incluyendo a su generacion tuvimos comienzos un poco tortuosos con
los instrumentos”. Sobre lo que ¢l considera que son los origenes de eso dice lo siguiente: “Los
principios fundamentales no han sido o no fueron bien ensefiados. Lo que me preocupa un poco
hoy dia es que las bandas donde los nifios inician en su formacion musical a veces, con mucha

frecuencia todavia siguen funcionando del mismo modo no muy bueno”.

Ahonda el maestro un poco en la problematica que ¢l ha identificado, diciendo lo siguiente: “El
punto mas dificil que yo he encontrado es poder comprender que el éxito de lo que pasa de aqui
para alld (sefiala sus labios y hacia al frente), radica en que yo debo entender primero lo que pasa
de aqui para atras (hace el gesto inverso), pasando por la mente y el resto del cuerpo”. Cierra
diciendo cudl es su mayor preocupacion y lo que considera el punto de inflexioén hacia una mejoria
como instrumentista: “A mi lo que me preocupa es que el estudiante entienda, cuando el estudiante

entiende, las cosas son mas faciles”

Pregunta 3: (A qué le atribuye usted la eficacia de los materiales (métodos) tradicionales para la

superacion de las dificultades presentes en los estudiantes?

El maestro considera que la disponibilidad de los materiales ha sido parte importante para el
desarrollo de los instrumentistas, también indica que ahora es mas sencillo conseguir las cosas:
“Las facilidades han aumentado”. Pero esto a veces puede ser un poco contraproducente: “A veces
la sobreoferta lo apabulla a uno”. Enfatiza de nuevo el maestro en lo importante que es el tener
acceso a la informacion: “La disponibilidad de los materiales si ayuda mucho, ayuda mucho por

que, porque antes uno estudiaba los ejercicios que el profesor le ensefiaba y listo”. Ademas,
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considera que el docente debe hacerse con un compilado de herramientas de las cuales pueda
disponer sin mayores dificultades: “Ahorita uno como profesor tiene una disponibilidad enorme
dentro de lo que ya sabe, para responder con un recurso en un momento determinado de la clase

sin tener que irse a investigar”.
Pregunta 4: ;De qué manera elige usted los materiales-métodos para trabajar con sus estudiantes?

El maestro comienza su respuesta de la siguiente manera: “Es innegable que es de acuerdo con
las necesidades de los estudiantes”. El maestro resalta que la una de las finalidades de los docentes
es guiar a sus estudiantes a ser los musicos que desean ser. “Uno debe hacer un trabajo que acerque

lo que quieren hacer a lo que pueden hacer y ahi no hay nada escrito”.
Pregunta 5: ¢Dentro de sus clases se trabaja la musica colombiana de alguna manera?

El maestro comenta que si hay un contacto con la musica colombiana, aunque no es propio del
espacio del instrumento: “Se hace un aplicativo que va dirigido hacia los conjuntos mas que hacia
el material de la misma clase” Ademds comenta que se deberia realizar un acercamiento a este tipo
de musicas desde los primeros espacios de formacién tomando como referencia las escuelas de
otros instrumentos donde esto se ha podido hacer de manera efectiva: “Hay muchas escuelas en el
pais que trabajan sobre la mdsica colombiana, pero no con instrumentos de viento sino con
instrumentos de cuerdas (pulsadas), esa es una de las tareas que le debemos a Colombia y a la

musica colombiana”.

Pregunta 6: ¢Considera pertinente la inclusion de musicas tradicionales para el desarrollo técnico
e interpretativo de los tubistas y si es asi veria con buenos ojos la inclusion de este en el ambito

académico?

“Por supuesto que se debe incluir, no solo es pertinente sino necesario” El maestro expresa su
aprobacion ante la idea de la pregunta. Luego expone lo que él considera es una dificultad para
que esto se masifique: “Donde creo yo que esta la dificultad, es en la adaptacion de repertorio”.
“La gran tarea que nos espera es la adaptacion de repertorio para los diferentes niveles educativos,

hablando de tuba mas especificamente”.

Analisis respuestas profesores
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Pregunta 1: Desde su experiencia ¢(Como ha sido el desarrollo de la ensefianza de la tuba a lo largo
del tiempo?

Todos concuerdan con que la historia de la tuba es muy reciente de manera global y més atn en el
pais. Sus inicios datan de la Gltima década del siglo pasado donde el maestro Carlos Aponte quien
es quiza, el primer tubista graduado del pais realiza la gestion para que se abra la catedra de tuba
en la Universidad Nacional y €l es el encargado de formar a la primera camada de estudiantes.
Pero que sea reciente no quiere decir que no haya un desarrollo y unas bases establecidas dentro

de la ensefianza instrumental.

Indudablemente los tiempos han cambiado, los primeros estudiantes contaban con herramientas y
recursos muy limitados, pero eso no les impidié alcanzar un muy buen nivel como instrumentistas.
Los entrevistados declaran que en su época solo contaban con una tuba para interpretar todo el
repertorio, y con el paso del tiempo pudieron hacerse con los instrumentos necesarios para
desarrollarse a plenitud como tubistas. Esto indica que tuvieron que adaptarse de nuevo a un tipo

de instrumento diferente y alcanzar un nivel 6ptimo con este también.

Un punto de encuentro en las declaraciones de los maestros es el vertiginoso avance que esta
teniendo la escuela de tuba en Colombia, tan bueno ha sido que algunos de los tubistas aca
formados han tenido la oportunidad de emigrar y establecerse en el exterior. Ellos comentan que
uno de los factores que ayudod a dar este impulso fue el contacto con docentes extranjeros que
fueron invitados a diferentes eventos y festivales, esta experiencia puede ser para algunos
asistentes un punto de inflexion ya que abre el panorama de posibilidades de lo que una tuba puede

llegar a hacer. Todos concuerdan en que el futuro de la tuba en Colombia no dejara de mejorar.

Pregunta 2: ¢(Cudles son las dificultades técnicas e interpretativas mas recurrentes que usted

encuentra en sus estudiantes y cuél es la manera en que trabaja para superarlas?

Los maestros poseen diferentes opiniones en cuanto a lo que mas se le dificulta a sus estudiantes,
aungue también aparecen algunos puntos en comun. El primer docente divide en dos las
problematicas, la primera es una pobre fundamentacién técnica del instrumento obtenida en el
proceso de donde proviene el estudiante y la segunda es una deficiencia en el solfeo. El segundo
docente es un poco mas especifico y enuncia al desarrollo de los registros extremos en el

instrumento, asi como una necesidad de fortalecer la mascara facial como base para tocar
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eficazmente el instrumento y su preocupacion por que sus alumnos estén bien instruidos
tedricamente. El tercero considera que la mayor dificultad es la correcta concepcion de como tocar
el instrumento, aunque también resalta que en algunos casos la pobre fundamentacion con que

Ilegan los estudiantes también es un factor que retrasa el proceso.

Vemos como todos los maestros se preocupan por establecer unas bases sélidas sobre las cuales
desarrollarse. Ellos lo trabajan de acuerdo al nivel que presente el estudiante en ese momento,
usualmente este proceso de fundamentacion se apoya en ejercicios sencillos, pero que buscan una
finalidad clara, ademas ellos consideran que expresarle al estudiante el por qué y para qué de lo
que hacen ayuda a que la recepcion sea mejor y el proceso mas fructifero.

Pregunta 3: (A qué le atribuye usted la eficacia de los materiales (métodos) tradicionales para la

superacion de las dificultades presentes en los estudiantes?

Algunos consideran que debido a su efectividad se han establecido, aunque esta efectividad se
apoya en la constancia de quien lo ejecute. Ademas, cuentan que la disponibilidad y la facilidad
para conseguirlos hizo que se hayan establecidos.

La respuesta mas concreta a esta pregunta la da el maestro David quien dice que debido a que ya
fueron probados de manera exitosa, era posible trasladarlos a la tuba esperando resultados
similares. También que las necesidades propias de los instrumentistas impulsaron la creacion de

materiales enfocados a suplir estas necesidades.

Todo indica que el surgimiento de los materiales pedagdgicos histéricamente ha estado sujeto a
procesos de validacidn que en ciertos casos los brinda el tiempo y que son apoyados por la difusion

que puedan llegar a tener.
Pregunta 4: ;De qué manera elige usted los materiales-métodos para trabajar con sus estudiantes?

En esta pregunta hay dos posturas bastante interesantes en una encontramos gue esta mas dada a
cumplir con lo que el estudiante desea, centrandose en buscar la manera de que el estudiante logre
lo que él desea. En este caso el docente es un facilitador que se encarga de guiar y allanar el camino

para que el estudiante logré alcanzar el nivel deseado.

Por otra parte, el maestro David basa su postura en la pregunta ;qué quiero que mi estudiante

pueda hacer? Basado en esto, €l idea un plan que busca otorgarle al alumno una serie de
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herramientas que le permitan primero establecer unas bases solidas, crear una identidad como
masico, logrado esto brinda més libertades para que el estudiante pueda desarrollarse de una

manera méas autbnoma, aunque sin dejar de lado su papel como guia.
Pregunta 5: ¢Dentro de sus clases se trabaja la masica colombiana de alguna manera?

La respuesta a esa pregunta es muy similar en todos los casos. Los maestros quieren que la mdsica
colombiana sea tocada, pero tienen un limitante y ese es la escases de material para este fin, es asi
como cada uno a su manera busca impulsar esta practica. EI maestro Juan Erney como requisito
para graduarse pide que una obra que incluya aires colombianos sea tocada en el recital de grado
de sus estudiantes, el maestro David sugiere musica colombiana para que sea tocada, tanto en los
grupos que conforma como a sus estudiantes mas avanzados, por Gltimo, el maestro Rafael dice
que busca que la ejecucion de la musica colombiana en los conjuntos que el estudiante conforme

sea una extension de lo aprendido en la clase.

Todos los maestros tienen la intencion de que la musica colombiana haga presencia en sus clases,
si bien en este momento no tienen el suficiente material disponible seria interesante observar de

qué manera se podria incluir en el momento que lo esté.

Pregunta 6: ¢Considera pertinente la inclusion de musicas tradicionales para el desarrollo técnico
e interpretativo de los tubistas y si es asi veria con buenos ojos la inclusion de este en el ambito

académico?

La respuesta es muy positiva por parte de todos, el maestro David y el maestro Rafael se muestran
muy entusiastas con la idea ellos dicen que es una necesidad y una obligacion para nosotros crear
y adaptar material que sea aplicable en las clases, dicen ellos que es algo que nos debemos a
nosotros mismos y que puede significar un salto de calidad exponencial. Por otra parte, el maestro
Juan Erney, aunque también esta de acuerdo, comenta que este material debe tener una finalidad,
debe ayudar al estudiante a desarrollar ciertas habilidades no debe usarse porque si, no porque sea

algo diferente quiere decir que vaya a ser funcional.

4.2. ANALISIS OBRAS SELECCIONADAS
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Como base para la futura creacion del material, se realizd el andlisis a diferentes obras
pertenecientes a los tres ritmos colombianos presentes en este trabajo. Se escogieron para estos
cinco bambucos, cinco danzas y cinco pasillos de corte tradicional, buscando extraer de estos los
elementos que se pudiesen prestar para su uso como insumo en la creacion de los estudios. El
analisis realizado a continuacion se basa en los conocimientos adquiridos en los diferentes espacios
de formacién de la Universidad Pedag6gica Nacional, lo que los hace unos analisis muy
personales.

4.2.1. Analisis Pasillos

Nombre: Adioses
Autor: Bonifacio Bautista
Estructura: A—B — C. Las primreas dos secciones con 16 compases de extension y la tercera 32.

Recursos Armonicos: Tonalidad de Sol menor en A y B. Sol mayor en C. La A y C usan
progresiones I-11-V7-1 y IV — 1 - V7 — |. En la B aparece una dominante secundaria en este caso

hacia el tercer grado, tonalidad que se establece en la segunda mitad de esta seccidn.

Cm Gm D7 Gm
| b N
g erireestaen a
1 [ o o |
e

Progresion IVm — Im — V7 — Im del final de la seccion. (Imagen 8: elaboracion propia)

Gm F7 EF7 Bb
A | 3
T R 7 ‘:ﬁ:&—)_—‘?‘:
H—-= —1* € ———
e) —

Modulacion al tercer grado de la segunda parte de la B por medio de dominante secundaria (Imagen

9: elaboracion propia)
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Progresion 1lm — V7 — Im de la seccién C (Imagen 10: elaboracion propia)

Recursos ritmo-melddicos: Motivos independientes y contrastantes en cada seccion. Uso de

grados conjuntos y notas de paso, el intervalo mas recurrente es el de tercera.

Matriz Ritmo-
| ™~ ™~ melddica seccion A
¢ e — N K
1] i s 22— (Imagen 11:
)] L4 et - Y

elaboracion propia)

17

Matriz ritmo-melddica seccion B

- (Imagen 12: elaboracion propia)

i % o Matriz ritmo-melddica seccion C
=™
AT i

(Imagen 13: elaboracion propia)
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Nombre: Atardecer
Autor: Bonifacio Bautista

Estructura: Introduccién A — B — C. Todas las secciones poseen 16 compases, la introduccién

seis.

Recursos armonicos: Tonalidad Do mayor durante toda la pieza excepto la primera mitad de la
C donde modula hasta La bemol mayor. La pieza utiliza mayormente progresiones de I11-V7-1, a
veces utiliza el sexto grado, asi como el cadencial. En la B aparece una dominante secundaria hacia

el segundo grado.
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Dominante secundaria hacia el segundo grado seccion B. (Imagen 15: elaboracion Propia)

Recursos ritmo-meloddicos: Cada una de sus secciones posee una idea musical diferente, aparece
mucho la pregunta respuesta en cada seccion, siendo los primeros ocho un antecedente y los

segundos el consecuente.

La A y C usan mucho grado conjunto y notas del acorde, la parte B se compone de notas del
acorde, no hay grados conjuntos, ademas que el salto de sexta adquiere relevancia en esta seccion.

El registro de la melodia abarca desde el Si tres hasta el Fa cinco.

0 |
ﬁ ‘_| Motivo seccion A

o |

(Imagen 16: elaboracion
propia)
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Motivo seccion B, intervalo de
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— — sexta expuesto.
= (Imagen 17: elaboracion propia)
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Nombre: Bohemio
Autor: Fulgencio Garcia, version Adolfo Hernandez
Estructura: A— B — C. Seccion de 16 compases junto con una pequefia coda de cuatro compases.

Recursos Armonicos: Tonalidad re mayor durante la primera seccion de la pieza, la tercera esta
en sol mayor, la parte B comienza en la tonalidad relativa menor de la original, es decir si menor,
pero modula y la segunda parte finaliza en la tonalidad original. La pieza posee una gran variedad
de progresiones armonicas desde el enlace | — V7 — I, también IIm — V7 — VII - |, aparece ademas
un Ilm — V7 relacionado hacia el segundo grado. La melodia de la seccion B, aunque es muy
simple se ve embellecida por los acordes utilizados, comienza con un | — V7 — |11, seguido de un
Il — V7 relacionada hacia el quinto grado que resuelve de manera particular al tercer grado y este

luego se establece, se presenta un sustituto tritonal del acorde de dominante y en la parte final

68



realiza dominantes secundarias, primero la del cuarto grado y luego la del quinto para finalizar

tranquilamente al primer grado.
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Progresion 1lm — V7 relacionado de la seccion A hacia el segundo grado (mi menor)

(Imagen 20: elaboracion propia)
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Progresion | — V7 — 111 del comienzo de la segunda seccion (Imagen 21: elaboracion propia)

GEm7(b5) Ctdim Cd D
f) & |
7 i i i I i i — i i I I
o I I I | I : I | ‘
16
f& -y i — - — i i Jr—
B - R T
o) } } } ! ‘
R—— rE L BB e
o)y et | A— P— o) t =4
= = =

o e rov !

Il — V7 relacionado al quinto grado

propia)

que resuelve en el tercer grado. (Imagen 22: elaboracion
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Recursos ritmo-melddicos: En los cuatro primeros compases de la seccion A expone la que seré
la matriz ritmo-melddica de esta seccidn, esta se compone mayormente por saltos entre notas del
acorde. La melodia de la B en el instrumento melédico es muy sencilla, tres negras por compas
haciendo en bordadura con la nota inferior que progresivamente se desplazan en forma
descendente, la simpleza de esta linea melddica es complementada por el piano quien con un
motivo ritmico similar al de la primera seccidn rellena algunos lugares evitando asi que se sientan
grandes vacios melddicos y gracias al apoyo de la armonia crea una atomosfera de tranquilidad
durante esta seccion. La tercera y Ultima parte de esta seccion utiliza una matriz muy similar a la
de la parte A, pero desplazada un tiempo, esto, sumado a que se desarrolla en una tonalidad nueva
crea una seccion totalmente diferente a sus predecesoras, de nuevo la melodia recurre a los saltos

entre notas del acorde.
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Matriz ritmo-melddica seccion A (Imagen 24: elaboracion propia)
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Inicio seccion B (Imagen 25: elaboracion propia)
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o — _ s (Imagen 26: elaboracion
— : o & propia)

Nombre: Camino de Pozo Azul
Autor: José A. Morales
Estructura: A— B — C. Cada seccion posee 16 compases.

Recursos Arménicos: Las dos primeras partes se presentan en la tonalidad la menor, la tercera
cambia de modo hacia la mayor. Encontramos algunas progresiones convencionales como 1Vm —
V7 — Im, ademas del uso de la dominante secundaria hacia el cuarto grado que se presenta en las
tres secciones. La tercera seccion comienza con un Ilm — V7 — I, realiza la dominante secundaria

hacia el cuarto grado y finaliza con una cadencia de IV — K- V7 — 1.
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Enlace IVm — V7 — Im presente en la A (Imagen 27: elaboracion propia)
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Progresion 1lm — V7 — Im presente en el inicio de la C (Imagen 28: elaboracion propia)
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Dominante secundaria al cuarto grado seguida de la progresion IV — K — V7 — | final (Imagen 29:
elaboracién propia)

Recursos ritmo-melddicos: Los patrones ritmo-melddicos de cada seccion se presentan en
bloques de cuatro compases, el primer compas de las secciones A 'y C es idéntico, la seccion B por
su parte lo hace con un silencio de corchea seguido de una corchea y dos negras. La melodia utiliza
mayormente grados conjuntos, notas del acorde y algunas bordaduras cromaticas que, aunque
aparecen menos que las anteriores son parte esencial del contorno melédico ya que estan presentes

a lo largo de toda la obra.
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Matriz ritmo-melddica A, presencia de bordaduras cromaticas. (Imagen 30: elaboracion propia)
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Matriz ritmo-melddica B (Imagen 31: elaboracién propia)
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Matriz ritmo-melddica C, presencia de bordaduras crométicas (Imagen 32: elaboracion propia)
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Nombre: Coqueteos
Autor: Fulgencio Garcia
Estructura: A — B — C. Cada seccidn posee 16 compases

Recursos amdnicos: Obra compuesta en tonalidad de re menor, esta tonalidad se extiende a lo
largo de las dos primeras secciones y la C cambia su relativa mayor. Se presentan progresiones
comunes como IVm—1—-V7 -1y IVm - V7 — | estas son recurrentes en buena parte de la obra,
al inicio de la C aparece la progresion IIm — VII° - V7 —VII° - | en donde los acordes de séptimo
grado tienen la funcion de extender la region de dominante, en esta seccién también se encuentran
dominantes secundarias hacia el segundo grado. La B la podriamos dividir en dos ya que su
primera mitad se desarrolla en la tonalidad de fa mayor y la mitad final se devuelve a la tonalidad

original re menor.
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Progresion IVm — Im — V7 — Im del final de la A (Imagen 33: elaboracion propia)
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Dominante secundaria hacia el segundo grado seguido de la progresion VII° - V7 — VII° - | del

inicio de la C (Imagen 34: elaboracion propia)
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Recursos ritmo-melddicos: Las secciones A y C comparten el inicio de silencio de corchea
seguido de cinco corcheas, la segunda seccidn contrasta radicalmente ya que introduce un motivo
mas cantabile y tiene una menor densidad de sonidos en este. La primera seccion utiliza el
cromatismo desplazandose de manera descendente (dos compases) y luego ascendente (dos
compases), este patron se repite tres veces. La C ademas de estar escrita en una tonalidad nueva
posee un caracter totalmente independiente de las anteriores, sus cuatro primeros compases

introducen lo que sera la matriz que se extendera a lo largo de esta seccion.
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Matriz ritmo-melodica A, presencia de cromatismos descendentes y ascendentes (Imagen 35:

elaboracion propia)
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Matriz ritmo-melddica B (Imagen 36: elaboracion propia)

Matriz ritmo-melddica C (Imagen 37: elaboracidn propia)

4.2.2. Analisis Danzas

Nombre: Adiés a Bogota

Autor: Luis A. Calvo
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Estructura: Introduccion - A — B — C. Introduccion 5 compases A, B, C, 16 compases.

Recursos armonicos: Obra en tonalidad de mi mayor en las secciones A y B, la mayor en la C.
Usa recursos como dominantes secundarias, hacia el quinto grado que extiende su resolucion al
cadencial para terminar con una cadencia perfecta es decir V7/V — K- V7 - |, también encontramos
un Il — V7 relacionado hacia el tercer grado, este aparece en los Ultimos compases de la obra, que
incluso termina en el acorde de tercer grado. En algunos fragmentos se evidencia la extension de

la regién de dominante utilizando el acorde del séptimo grado y realizando inversiones en el del

quinto, es decir, VII°6 — V7 -VV4/3 - V7 — 16.
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Progresion VI11°6 — V7 — V4/3 — V7 — 16 (Imagen 40: elaboracion propia)
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Recursos ritmo-melddicos: Las tres secciones poseen motivos diferentes entre ellas, siendo el
tercero de un carcter mas tranquilo y pausado que las anteriores, en este no se usan una gran
cantidad de notas casi que solo una por compas. Aparece el uso de la pregunta y respuesta dentro
de las partes, en la seccion B es donde lo podemos evidenciar con mayor claridad. Es importante
resaltar el uso de los tresillos como parte del motivo tanto en la A como en la B. La melodia a lo
largo de toda la obra se mueve por notas del acorde y grados conjuntos entre ellas, en el Gnico
lugar que aparece un recurso diferente es el final de la C donde se usa cromatismo para unir la

primera con la segunda repeticion de la seccion.
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Nombre: Carmifia
Autor: Luis A. Calvo
Estructura: A 15 compases — B 17 compases — C 16 compases.

Recursos armonicos: Obra en tonalidad de mi mayor en Ay B que modula de manera directa a
la mayor en C. Comienza con una progresion I1Im — 111°6 - V2 — | siendo el acorde 111° (G#°/B)

tomado del modo mixolidio més adelante encontraremos una dominante secundaria hacia el sexto
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grado. Quitando estos dos elementos la obra utiliza progresiones tradicionales como Ilm — K - V7

—LIV-K-V7—-lyeneliniciodelaCIl-1-VIm-1V.
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Recursos ritmo-melddicos: Uso de la pregunta y respuesta a lo largo de toda la obra. En Ay B
se usan mayormente notas del acorde y grados conjuntos ademas de algunos cromatismos. En el
motivo de B aparece el tresillo como parte primordial de este, brindandole a la pieza un nuevo
elemento que ayuda a generar interés en la obra y para intensificar este efecto ain mas, en C se
intercalan cuatro compases de tinte un poco mas académico con otros cuatro muy propios de la

danza.
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Primeros 8 compases C, cuatro de caracter académico, cuatro de danza (Imagen 49: elaboracion
propia)

Nombre: Bucarelia

Autor: José A. Morales

Estructura: A— B —C. Ay C 16 compases, B 20 compases.

Recursos armanicos: Obra con tonalidad de sol mayor en las secciones A y B, do mayor en la
seccion C. Encontramos dominantes secundarias en la obra, algunas que se dirigen hacia el
segundo grado, estas en Ay B, en C aparece una que se dirige hacia el sexto grado. También esta

presente el enlace 1lm — V7 — | utilizado para finalizar las partes A y B.

E7 Am A7 G

S

=5
EEEa=ttE—

Progresion V7/1Im — 1lm — V7 — | presente en el final de la A (Imagen 50: elaboracion propia)
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E7 Am

m 7 ﬁj Dominante secundaria hacia el sexto grado
o ' <o

presente en la C

(Imagen 51: elaboracion propia)

\.!,

=

Recursos ritmo-melédicos: A lo largo de la obra encontramos que la pregunta y respuesta entre
sus frases estd muy presente, ademas cada seccidn presenta un motivo diferente de las otras. La A
comienza con una anacrusa, utiliza casi que exclusivamente grados conjuntos junto con algunos
cromatismos como bordaduras durante su extension. B 'y C son muy similares con respecto al
movimiento melodico de A (grados conjuntos y algunas notas cromaticas) pero la aparicion de

saltos incrementa y disminuyen los cromatismos

L) ] ™ Motivo frase 1 de A
- = — (Imagen 52: elaboracién propia)
% ? ‘z’; Ca—— oto Motivo frase 2 de A (Imagen 53:
- : elaboracion propia)
[ ] F
(y—%— '?_'_-ﬁ"_ Ho Motivo B (Imagen 54: elaboracién propia)
o) —
,E' = Motivo frase 1 de C (Imagen 55: elaboracion
E = propia)
Q_J -
p 2l o Lo e Motivo frase 2 de C (Imagen 56: elaboracion
#=t propia)
e
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Nombre: Luz Alba
Autor: José A. Morales
Estructura: A— B — A— C. 16 compases cada una.

Recursos amonicos: Las secciones A y B estan en tonalidad de si bemol y la C en tonalidad de
mi bemol mayor. Aparecen algunas dominantes secundarias hacia el segundo, cuarto y sexto
grado, también enlaces de 1lm — V7 — .

Cm F7 F7 Bb
| e ] e
i m e e
3, o : s s e
-
. | [y ] % \\ % —
—5). i‘,u z :\ ; = ‘ ! .1 T
y #oe

Progresion 1lm — V7 — | (Imagen 57: elaboracion propia)

Bb7 Eb

1 II? (3] ﬁ
0 :’;:i Dominante hacia el cuatro grado

(Imagen 58: elaboracion propia)

g — ¥ L‘}Lﬁ
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Gm D7 Eb
{
fH | —
B irﬁ I]ll P_! j &
- Progresion | — V7 — VI
o - sobre el sexto grado
(Imagen 59: elaboracion
= ﬁ propia)
==
e , 2N .
L J J / /
y y
B Fm
A —
1“ i‘ t,j r & Dominante secundaria hacia el
Py l segundo grado presente en la C
s (Imagen 60: elaboracion propia)
o = 2

Recursos ritmo-melodicos: La melodia se compone en su mayoria por notas del acorde y grados

conjuntos. Las secciones A y C guardan cierta similitud entre sus motivos, pero no son idénticos,

la C toma una referencia y le da su propio desarrollo. En la seccion B encontramos dos ideas

totalmente diferentes, la primera ritmica, fuerte, construida con las notas del arpegio y la segunda

mucho mas cantabile que se intercalan entre si.

—

ﬂ

St

-

o

oie

Matriz ritmo-melddica de A (Imagen 61: elaboracidn propia)

A Primeros 4
| e compases de B
D - fﬁ p
\é)v ‘_H‘Fn = (Imagen 62:
— elaboracion
propia)
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s ] - Compases 4-8 de B
=T e *ss ﬁ ! (Imagen 63: elaboracion

propia)

{2

Nombre: Madeja de Luna
Autor: Luis A. Calvo
Estructura: Introduccion - A—B — C. Intro 8 compases. A, B, C, 16compases cada una.

Recursos armonicos: La tonalidad de las secciones A 'y B es mi bemol mayor, la de C es si bemol
mayor. En la obra podemos encontrar el enlace IIm — V7 — | dentro de la tonalidad original, ademés
de dominantes secundarias hacia el sexto y cuarto grado.

Cm E7 Bb
=
g e Enlace I1m V7 — |
j =
e =V (Imagen 64:

:§$ elaboracion propia)

e
ALY
HL

2o
LI

NQ,

L)
il
[__

(¢ 1|
-5 = ¥ H V Dominante secundaria hacia el

cuarto grado

¥ ® b ﬁi - | (Imagen 65: elaboracion propia)
| [ 2]
jrd | lP

A 7/Cz Dm . )
B e s swaw PP Phebe Dominante secundaria
- iﬁ%&‘m hacia el sexto grado de la
== = | g
= = seccion C
S —5 £ 28  (Imagen 66: elaboracion

—f =1 ropia
Ar i propia)
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Recursos ritmo-melddicos: Cada una de las secciones de la obra posee un motivo propio e
independiente de las demas, en la A encontramos que las apoyaturas son parte importante de la
melodia y aparecen a lo largo de toda la seccion. La B posee el caracter mas ritmico de las tres,
posee la pregunta y repuesta usual, intercala fragmentos donde no hay gran densidad de notas con
otro donde el registro se agudiza bastante y el movimiento es mayor, con saltos y movimientos por
grado conjunto. La C también usa el recurso de pregunta y respuesta, en esta seccién se intercala
un fragmento donde los silencios son protagonistas, de ritmo pausado con otro méas cantéabile

ubicado en un registro mas agudo.

(

- --°
H b o - e -
| e e IP_

Matriz ritmo-melodica A, apoyaturas como componente esencial de la idea musical (Imagen 67:

elaboracion propia)

\

I —— h Motivo frase 1 de B

‘l IPV\ I 1:; b | T8 |
w - (Imagen 68: elaboracion propia)

D>

3 E:: il IO _

A & sgrEesl DT ” Motivo frase 2 B
?,{n b1 ‘;_é (Imagen 69: elaboracion propia)
ANV

e

f) | oy —

o —

> — 7_5',7 R e

Q) o= —

e

'y
»
|
Y

|

Llolal
2o
e
Llolal
@]
L

Idea musical 2 C (Imagen 71: elaboracién propia)
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4.2.3. Analisis Bambucos

Nombre: Como pa desenguayabar
Autor: Jorge Olaya
Estructura: A— B — C. 16 compases cada una.

Recursos armonicos: La primera seccion esta escrita en tonalidad de si menor, para la segunda se
desplaza a la tonalidad relativa mayor y finalmente, la Gltima seccién modula de manera directa a
sol mayor. A lo largo de la obra encontramos que la progresion Il — V7 — | aparece de manera
recurrente, junto a esta observamos también algunas dominantes secundarias, algunas hacia el

cuarto grado y otras hacia el sexto.

Ctm7(55) Fg7 Fg7 Bm
2t ' =
L] | -
[ an : I [ j | — 1 } — l'/ 7 } I | \_fF
—— 7/
Progresion 1Im7(b5) — V7 — Im (Imagen 72: elaboracion propia)
B7 Em
# 'E_'g' = a Dominante secundaria hacig,el cuart_o
" # g — grado (Imagen 73: elaboracion propia)
)
F#7 Bm
Dominante secundaria hacia el sexto grado
: de la B (Imagen 74: elaboracion propia
;?Im 2 = s (Imag propia)
ANAY4 i
e Iz

Recursos ritmo-melddicos: La pregunta y respuesta dentro de las frases e incluso dentro de las
semifrases se encuentra presente a lo largo de todas las secciones de la obra. La melodia, al menos
en Ay B utiliza grados conjuntos y notas del acorde, en B la cantidad de sonidos es un poco menos

que en su predecesora. Ya en C aparece el recurso de las notas croméaticas como parte importante
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del motivo de la seccion, en este caso cumple la funcion de pregunta, la respuesta a esta es mas

estandar y no usa las notas cromaticas.

Pregunta Respuesta
e s =
s — ] :
- - ¥

Pregunta — respuesta de la primera semifrase de A (Imagen 75: elaboracion propia)

Pregunta Respuesta
- - S -
£ e
ANV : Vi /
e)

Pregunta - respuesta primera semifrase perteneciente a la B (Imagen 76: elaboracion propia)

Pregunta Respuesta
[ & h = e | — e
{ vy we oL = — | P 9 Ve o4 L 1 I | P | I | I
- L LS ghy 1 i P > ol I ) Telfl heg! T T ILIL TJT & [ |
&N L] / U el | T ot ot | 1] / 1 1] Pl e [JUeL&™ [ |
S L -J [ ] é‘l}d I ’I/ I | | [ [ ]

Pregunta — respuesta de la primera frase de la C (Imagen 77: elaboracién propia)

Nombre: Pulgarcito
Autor: José Luis Rodriguez
Pulgarcito: A— B - C. Ay C 16 compases, B 20 compases.

Recursos arménicos: Las secciones A y B estan escritas en tonalidad de sol mayor y la C modula
a do mayor, aunque la obra finaliza en mi mayor. Ademas de progresiones comunes como Il — V7

— | dentro de la tonalidad y IV — V7 — | aparece la dominante secundara dirigida al segundo grado
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y un par de 1l — V7 relacionados, uno que hacia el sexto grado y el del final de la C que se dirige

al tercer grado y con este termina la obra.

G

™

E7 Am
X

.

)
A)

3

=

~1®

=t
e

T

]
HEL ]
TTe
1
)
TN @
\

Progresion | — VV7/1im — 1lm — V7 — | (Imagen 78: elaboracién propia)

Bm7 E7 A
| & o WV e ‘
o

IIm — V7 relacionado hacia el tercer grado del final de la obra (Imagen 79: elaboracion propia)

Am D7 G
» & : A .'.A..
ﬁ_g—ﬁ w s r_ i J
SV :
Y

Progresion 1lm — V7 — | del final de la B (Imagen 80: elaboracion propia)

Recursos ritmo-melddicos: La densidad de figuras del motivo en la A no es muy grande, pero

solo incrementa en los Gltimos compases para cerrar la seccion. La B siendo la mas extensa, cuenta

con diversidad en los patrones ritmicos que la componen, comenzando con pocas notas y

otorgandoles variedad desde el ritmo. La C guarda cierta similitud y al igual que la A mantiene su

patrén durante la mayor parte de la seccion, Unicamente varia para el cierre de la obra, que termina

en el tercer grado.

i lc .
s - = = e Matriz ritmo-melddica A
7 w - = - . .,
{7 i (Imagen 81: elaboracion
AN .
e B propia)
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o b ok ;& oo ‘EQ Matriz ritmo-melddica
i T ] =1 #—— B (Imagen 82:

\‘QJJI — elaboracion propia)

Q > = o e @ - Matriz ritmo-melddica
o b_, S . C (Imagen 83:

| / / |

-

elaboracion propia)

D)
Nombre: Bacaté

Autor: Francisco Cristancho

Estructura: A- B-C. A 16 compases, By C 32.

Recursos armoénicos: La obra esta escrita en tonalidad de la, menor durante Ay B, y mayor para
la C. Encontramos que la progresion 11 — V7 — | es recurrente dentro de la tonalidad, pero también
se usa para dirigirse hacia el segundo grado. Las dominantes secundarias que se pueden apreciar
estan dirigidas hacia el tercer, segundo y quinto grado.

Cm7 Fz7 Bm7 E7 A
~ oo —

% e
A\ S - —— : 7 = = B - %L
S — V

Progresion HHm/IIm — V7/1im — IlIm — V7 — | del final de la B (Imagen 84: elaboracion propia)

E B7 E
= il il ﬁi Progresion V7 — V7/V -V
=1 ] > = de la A (Imagen 85:
) elaboracién propia)
& G7 C
) @ o Progresion 111 —V7/111 — 111 de la
—’/’{“—"_wl— i i ¥ i i A (Imagen 86: elaboracion
\é’ propia)
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Recursos ritmo-melddicos: La primera seccion de la pieza posee la mitad de compases que las
siguientes, esta se conforma de dos frases de ocho compases que contrastan en cierta medida. La
B también posee dos frases (la segunda méas extensa que la primera), estas separadas por cuatro
compases que funcionan como una especie de puente entre ellas. La construccion de la primera es
a base de notas del acorde por lo cual tiene bastante movimiento, la segunda es un tanto mas ritmica
y utiliza una menor cantidad de notas comparado con la anterior. La seccion C es la mas melddica,

utiliza pocas notas y figuras alargadas.

= 1 = ' Matriz ritmo-melddica
7. C—_ _,_c'_—L,gEJ% A (Imagen 87:
[fan) / 1

. — elaboracion propia)

Puente que divide A
de B y también se

9! | usa para dividir las
L 5 7 . — : dos ideas musicales
7 =< = [+

e = | de B (Imagen 88:

elaboracion propia)
n T e

» i = fe o - Idea musical 1 de B

€ i I P (Imagen 89:

o) elaboracion propia)

:

Iﬁ"‘TL Idea musical 2 de B (Imagen 90:

B 7. B i / I I elaboracion propia)
o)

—9—5 # = 73 t.E _ Matriz ritmo-melddica C
f— S WAL J % %1 (Imagen 91: elaboracion
\Qj’ propia)

Nombre: Patricia
Autor: Carlos Rozo Manrique

Estructura: A— B — C. A 16 compases, B y C 32 compases.
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Recursos armonicos: La tonalidad de las dos primeras secciones de la obra es la mayor, la C se
encuentra escrita en re mayor. Podemos apreciar dominantes secundarias hacia el segundo, quinto

y sexto grado, los Il — V7 hacia el segundo y sexto grado.

Cém7 F7 Bm7 E7 A
#& . : P- '. Fc lu | \
S W'—l* o 41 g&
U | | | r K =L
Progresion HIm/IIm — V7/1im — Im — V7 — | de la A (Imagen 92: elaboracion propia)
Gim7(>5) C#7 Fim
——— Im — V7 relacionado hacia el
Y : Q | = A = sexto grado (Imagen 93:
@ T o =h 5 elaboracion propia)
Q) ]

B7 E
Dominante secundaria hacia el
f) # Q 1: el o tt quinto grado (Imagen 94:
—,'f,f, f — elaboracion propia)
D)

Recursos ritmo-melddicos: La melodia de la primera seccidn utiliza la pregunta y respuesta,
alternando una seguidilla de notas largas con otra compuesta por combinaciones de corcheas con
negras y que usa saltos dentro de las notas del acorde. En la B encontramos mucho mayor
movimiento melddico, ademas introduce las notas de paso y bordaduras cromaticas. La seccion
final guarda cierta similitud con su antecesora, hay fragmentos de movimiento melddico

considerable alternados con otros donde la densidad de notas es menor y las figuras son mas largas.

Pregunta Respuesta
&g = [ 1
P F e — e o =
\U_\/ =l { I I i I I — Il I | =0

Pregunta-respuesta frase 1 de A (Imagen 95: elaboracién propia)



Dj == | I '

Matriz ritmo-melddica de B, se evidencian bordaduras y notas de paso cromaticas (Imagen 96:

elaboracién propia)

Pregunta Respuesta
AHQ s ilhgu T T = e —! 1'|2: Ié? l? 1
eSS e E S e
D) ! — 14 [

Pregunta-respuesta de la primera frase de C, alternancia entre una figuracion nutrida y otra mas

pausada, con figuras de mayor valor (Imagen 97: elaboracion propia)
Nombre: Pior es nada

Autor: Anénimo

Estructura: A— B — C. 16 compases cada seccion.

Recursos armonicos: Cada seccion de la obra esté escrita en una tonalidad diferente, la primera
en do menor, la segunda do mayor durante su primera mitad, la segunda mitad se desarrolla en la
menor, y la C la mayor. Encontramos enlaces de Il — V7 — 1, y las dominantes secundarias que

aparecen se dirigen al cuarto grado.

Dm G7 G7 C
h.) : = rm ™ ]
@ -)\ 1. - > i _Ll_“' D
e —
et T
3 =

Progresion 1lm — V7 — | extraida de la seccién B (Imagen 98: elaboracion propia)
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e e E.2
Z b i P‘L' 7171 i 117 1 i
2o - —
=

Progresion V7/1V — IV — VV7/IV- 1V proveniente de la seccién A (Imagen 99: elaboracion propia)

Recursos ritmo-melddicos: La melodia de la A usa como recurso base las bordaduras en su
primera mitad, la respuesta a esto se hace por medio de grados conjuntos y notas del acorde. La B
al igual que la seccion anterior también usa la pregunta y respuesta, la primera de estas es
construida como una progresion mediante grados conjuntos y su respuesta utiliza el mismo recurso
de bordaduras visto previamente. La C introduce un patron nuevo, utiliza menos notas que sus

predecesoras, ademas, hay mas presencia de saltos entre notas del acorde que grados conjuntos.

H | o ® = =
3 ] r X0 & o P 7

A s s s ae e
o) e
Motivo 1 de la A, (pregunta). (Imagen 100: elaboracion propia)

f | V5
g tl-,[’l y 2 X _i] - : o {* — D
'\’_IAJ“ I & H & - | !

e " -

Motivo 2 de A (respuesta). (Imagen 101 elaboracién propia)
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By < P o ® 7@ — (Imagen 102 elaboracion propia)
)
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T i 1+ (Imagen 103: elaboracion

) propia)



4.3. PRODUCTO EMERGENTE

En este capitulo estaran consignados los 12 estudios resultantes de esta investigacion seran cuatro
bambucos, cuatro pasillos y cuatro danzas. Estos han sido disefiados para que sean aplicados en
estudiantes de primeros niveles de tuba en las universidades o quiza también para aquellos que

desean ingresar a alguna institucién de educacion superior.

Estos han sido el resultado de la articulacion de los elementos extraidos de los andlisis a obras
pertenecientes a estos ritmos junto con las respuestas a las entrevistas de algunos estudiantes y
profesores de tuba. Se han aplicado algunos elementos caracteristicos de los tres ritmos aqui

tratados, aunque también se han incluido aspectos no tan frecuentes en estos.

Veremos la partitura de cada estudio junto con un pequefio texto en el que esta escrito lo que se
busca lograr con cada una de estas piezas, se ha afiadido un cifrado armonico funcional en caso de
que el intérprete decida tocar alguno de los estudios con acompafiamiento, ademas porque a pesar
de que estos estudios son melodias, no dejan de poseer una armonia ya sea implicita o explicita.
La armonia en algunos fragmentos esta apegada a las progresiones tradicionales, aungue en otros
se aleja un poco de esta, la inclusion de algunas notas agregadas en los acordes ayuda a embellecer

y generar mas interés en cada obra musical.

No han sido pensados de una manera progresiva en cuanto a dificultad, se busca que quien se
encuentre con este material tenga la libertad de interpretar el estudio que mas considere
conveniente para lo que esté buscando en ese momento, ya sea trabajar sobre un aspecto técnico
en especifico o simplemente tener un acercamiento a uno de los ritmos colombianos contenidos

en ellos.
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La primera y segunda parte de esta pieza buscan trabajar los cambios dindmicos en movimiento
contrario a la melodia (decrescendo cuando la melodia se desplaza a un registro mas agudo y
crescendo cuando lo hace hacia el registro grave) durante periodos de dos compases en su mayoria,

ademas de un trabajo con algunas articulaciones.

Durante las tres secciones se trabaja sobre la articulacion de las tres corcheas, la primera parte lo
muestra muy bien, en su primera mitad se ligan la segunda y tercera, en la segunda mitad de esta

seccion se ligan primera y segunda.

Este trabajo continua durante toda la seccion con la ligadura de primera y segunda, y la parte final

ligando segunda y tercera.
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Este bambuco, consta de tres secciones de 16 compases cada una. En la primera las dos frases de
ocho compases son divididas en dos, para que cada una de estas se toque con lo que podriamos
Ilamar su opuesto dinamico, buscando el contraste de volumen sin perder dejar de lado la calidad
interpretativa, en esta seccidn las frases son bastante notorias y los cambios dinamicos estan alli

para hacerlas mas evidentes.

La segunda seccidn también nos presenta un contraste a trabajar, pero esta vez se presenta en las
articulaciones. De nuevo los 16 compases que posee esta seccidn se dividen en dos, teniendo los
primeros ocho una intencién ritmica que se acentta con el uso del staccato, por otra parte, los
compases siguientes poseen un caracter mas solemne y cantabile que se ayuda en los portatos para

hacerlo més presente.

La tercera parte ademas de cambiar de tonalidad propone otro aspecto a trabajar, en este caso son
los cambios de registro durante fragmentos cortos, es asi como podemos ver que por medio de
arpegios se abarcan grandes distancias. Para ayudar a lograr de buena manera estas incursiones en
el registro agudo se usa como apoyo un crescendo que acentla la direccionalidad de la muasica y

sirve como ayuda para lograr tocar de buena manera las notas mas agudas de estos pasajes.
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La primera de las tres secciones esta enfocada casi en su totalidad a trabajar el staccato, ademas
de unos cambios de dindmica prolongados, todos estos creciendo a medida que la melodia se

agudiza.

La segunda parte a diferencia de la anterior posee un caracter mas noble y cantabile, posee dos
frases separadas por un puente. Ademas, busca trabajar diferentes formas de articular las figuras
de los compases, como se puede observar, la primera mitad de esta seccidn se ligan la tercera junto

con la cuarta corchea y en la segunda mitad se ligan todas las figuras del compas.

La tercera seccidn sigue con el trabajo su predecesora, su primera mitad emula la agrupacién de la
primera mitad de la seccion dos, pero en la segunda frase introduce uno nuevo, en este se ligan la

segunda, terceray cuarta y luego la quinta y sexta.
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La primera de las tres secciones de esta pieza propone un estudio de algunos arpegios de esta
tonalidad la mayoria de estos los encontramos en intervalos de tercera. Estos estan ubicados de
manera que sea posible impulsarlos y darles apoyo con las dindmicas que les acompafian, las
cuales, en este caso son progresivas y cada una de estos reguladores ocupa un cuarto de la extension

de esta parte.

La segunda seccion es la que posee menor densidad de figuras de las tres y esta propuesta para que
se interprete con un fraseo delicado, tranquilo y muy largo.

La tercera parte busca desarrollar la agilidad en el contraste, es asi como alterna cada compas entre

las dinamicas de forte y la articulacién marcatto con la dindmica piano y la articulacion staccato.
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Este pasillo estd compuesto por tres secciones de 16 compases cada una. La primera busca trabajar
el contraste y diferenciacion de dos articulaciones como se propone en los dos primeros compases
en donde el primero es staccatto y el segundo se presenta completamente ligado. Las dinamicas
son bastante intuitivas y buscan enriquecer la melodia y direccionar el flujo de aire ya que al crecer
a medida que la melodia se dirige hacia el registro agudo y decrecer cuando el registro se vuelve

mas grave, estimula al interprete a utilizar velocidades diferentes de aire para lograrlo.

La segunda parte es notoriamente méas cantabile y aunque se conserva la propuesta dindmica de
la seccién anterior, la articulacion es mas homogénea ya que el caracter es diferente. Es notoria la
diferencia de ubicacién de ligaduras que hay en la segunda mitad de la seccion, esta sugiere una
manera diferente de tocar un pasaje que, aunque es muy similar al anterior puede cambiar

solamente reubicando las ligaduras.

La tercera parte toma el staccato de la primera seccion y lo extiende por toda la seccion. El
propdésito de esto es que este tipo de articulacion se use por toda la seccion de la manera mas
homogénea posible. En esta parte no hay dinamicas escritas con la intencion de que el intérprete

tenga la libertad de proponer las suyas y encontrar su propia manera de ejecutarlo.
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Este pasillo compuesto por tres secciones de 16 compases propone trabajar: El staccatto que se
extiende a lo largo de toda la primera y segunda parte, esperando que esta articulacion sea lo mas
homogénea posible, ademés de trabajar algunos esquemas digitacion con algunos patrones
melddicos que se desplazan por diferentes alturas durante las secciones. La tercera seccion
contrasta con sus predecesoras, posee una tonalidad totalmente nueva y su intencién también lo
es. Mientras las dos anteriores son &giles y ritmicas esta es melodiosa, cantabile y busca la claridad
en el fraseo (las demas secciones también, pero en esta el trabajo de este aspecto es méas enfatico).

La melodia en su gran mayoria esta realizada con notas del acorde, sirviéndonos esto para estudiar

los arpegios de una buena variedad de acordes en diferentes tonalidades.

En cuanto al aspecto dinamico, se proponen cambios de volumen no muy continuos, buscando que
ciertas secciones se toquen con un volumen y que la siguiente se toque con otro que este al extremo
opuesto del rango dinamico. Para los finales de seccion encontramos cambios progresivos de
volumen los cuales se extienden por periodos de entre 3 y 4 compases, esto para trbajar cambios

progresivos de volumen a lo largo de la pieza.
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Esta pieza busca un trabajo sobre el registro medio y grave.

La primera seccion trabaja con pocas notas y desarrolla cambios de volumen progresivos tanto
ascendentes como descendentes, todo esto sin dejar de lado la calidad del sonido y respetando el

fraseo que posee la seccidn.

En la segunda parte continua el trabajo con el registro medio grave, con frases largas que se sugiere
sean interpretadas de la manera mas tranquila posible. Las dos frases estan diferenciadas por el
cambio subito de dinamica, los primeros ocho compases en piano y la respuesta a estos en un forte

solemne.

La seccion final cambia de tonalidad, va hacia el relativo mayor de la original. El trabajo con el
registro medio-grave continua, pero a diferencia de sus antecesoras que eran de un tipo mas
cantabile y melodioso en esta nos encontramos con un motivo muy ritmico que ademas trabaja el

contratiempo y el cambio dinamico en fragmentos un poco mas breves de tiempo.
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La primera de las tres partes de este estudio, busca el desarrollo de cambios dinamicos en
fragmentos medios-cortos de tiempo, junto con el fraseo, que en esta seccién es bastante sencillo

e intuitivo.

La segunda seccion se mueve a la relativa menor de la original y posee un caracter mas melddico
y solemne en su primera parte, su contestacion por otra parte es mas ritmica, ademas de un pequefio

componente de contratiempo Yy se apoya en unos cambios progresivos de matiz para enriquecerla.

La tercera parte, la mas virtuosa de la pieza, busca desarrollar la agilidad en la digitacion y la
articulacion, su melodia se compone casi en su totalidad de saltos entre notas del acorde. La
melodia presenta un esquema que se desplaza por diferentes acordes, pero se mantiene igual en

sus acordes durante toda la seccion.
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Este estudio posee una forma A-B-A su objetivo principal es desarrollar un fraseo tranquilo claro
y seguro. Durante la primera parte busca trabajar la articulacion del portato/tenuto, homogeneizarla
y trasladarla por diferentes registros. La segunda parte posee frases largas y ligadas, el contorno

melddico se mueve por diferentes registros para mejorar la conexion entre estos.
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La primera parte de esta danza busca trabajar el fraseo y los cambios efectivos de dindmicas. En
esta seccion es sencillo identificar las frases y semifrases que la componen, esto facilita tocarla

con el caracter adecuado.

Los contrastes dinamicos en la segunda frase ayudan a resaltar la pregunta y respuesta de la
segunda parte de esta seccion. Junto con esto encontramos también el contraste entre articulaciones

del portato y el staccato en las frases.

En la segunda seccion encontramos una variedad de articulaciones que se deben efectuar en un
periodo de tiempo no muy largo por el intérprete. Se busca que este trabaje la versatilidad
articulativa y que al interpretarlas estas puedan ser diferenciadas una de la otra. Ademas, vemos
cambios dinamicos progresivos (aunque de diferente extension uno del otro) durante el transcurso
de la seccion, es asi que nos encontramos un crescendo de tres compases y un decrescendo de uno,

estas ayudan a identificar e intensificar el fraseo que encontramos en esta parte de la pieza.

La tercera parte cambia de tonalidad, se desplaza a la paralela de la original. En el comienzo toma
prestada la primera semifrase de la primea seccion y luego comienza a variar. El registro en el que
esta escrita esta seccion se ha desplazado hacia los sonidos graves y busca el uso de una mayor
cantidad de aire, sin que se pierda la calidad del sonido, de la articulacion, de la afinacion y demas.
Se agregan algunos movimientos cromaticos que buscan una buena conexién entre las notas y

limpieza al momento de la ejecucion.
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Las dos primeras secciones de esta pieza estdn encaminadas para trabajar las dinamicas y el fraseo,

es asi como estas son de facil reconocimiento y estdn apoyadas por los matices.

La primera seccion se divide en dos, la primera mucho méas melddica que la segunda y que con sus
pasajes ligados busca mejorar la conexion y la claridad entre los grados conjuntos que la
componen, para esto se sugiere no escatimar el uso del aire para que la interpretacion tenga la

mayor calidad posible.

Podemos encontrar que los primeros ocho compases de la segunda parte estan divididos en dos,
aunque estan escritos en diferentes registros, ambas componen la misma frase. Se busca con esta
seccion la conexion y claridad de ejecucion en todo el registro que abarca, los reguladores alli
ubicados pueden usarse como apoyos para lograr este cometido. La segunda mitad no posee tanta
distancia en el registro como la anterior, pero igualmente se sugiere usar los reguladores para darle

claridad e interés a la pieza, asi como de frasear de la manera mas natural posible.

La tercera parte contrasta con las dos anteriores al ser esta de caracter mas ritmico, la aparicion del
staccato en notas repetidas es propuesta desarrollar esta articulacion y que siempre sea homogeénea

y precisa.
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La primera parte de este estudio se divide en dos, una primera mas melddica y una segunda que

contrasta con esta al ser mas ritmica, trabajando mayormente el marcatto.

La segunda parte es la mas cantabile y solemne, ademas de ser la que posee las figuras y por ende
las frases més largas, al ser ligadas se busca una conexion de todo el registro que abarcan ademas

de respetar y apoyarse en las dindmicas propuestas.

La tercera parte alterna tanto dindmicas como articulaciones, lo primero que se presenta es el

marcatto con la dindmica forte y luego la dindmica disminuye y la articulacion cambia a staccato.

4.4. VALIDACION DE LOS ESTUDIOS

Al final del proceso se creyo conveniente someter al material creado a un proceso de validacion.
Para este fin se envio un cuestionario a las personas que previamente fueron entrevistadas en etapas
anteriores del proyecto, estas personas tuvieron el material en un lapso que oscild entre los 10-15
dias, en este tiempo ellos practicaron los estudios, los pusieron a prueba para al final emitir un
concepto reflejado en la respuesta de las preguntas formuladas. La totalidad de las entrevistas se

encontrara consignada en los anexos.

A continuacidn, se hara un recuento de las respuestas que los validadores escribieron, asi como un

pequefio analisis de las mismas.

¢Qué impresion le da la escritura del material? ¢Es de amable la escritura del material motivante

para su estudio? Si, no ¢Por que?

Los validadores resaltan la precision de la escritura, ademas, aunque son de sencillo abordaje, estos
poseen una dificultad considerable. EI hecho de que estén basados en ritmos colombianos los
convierte en un material atractivo para los intérpretes que se encuentren con este. La inclusion y
claridad en la escritura los convierte en un material amable y que brinda una ruta correctamente

enunciada a seguir.
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¢Es idiomético para el instrumento? Si, no ¢Por qué?

En esta pregunta todos los validadores estan de acuerdo en que la escritura en general es clara,
todo lo escrito es perfectamente tocable en el instrumento. Resaltan que el registro, es muy
cémodo, esto hace que las piezas puedan ser interpretadas por ejecutantes de diferentes niveles de
desarrollo instrumental. Por su complejidad también consideran que estas obras podrian funcionar

como pequerias piezas de concierto.

Finalmente, enuncian que la funcionalidad que podrian tener los estudios como medio para acercar
a los estudiantes a los ritmos colombianos es muy grande. La mdsica aqui consignada es muy real
y puede ser trasladada a la interpretacion en otros escenarios y con otros conjuntos de manera
efectiva.

¢Es funcional el material para trabajar los aspectos enunciados en cada estudio? Si, no ¢Por qué?

La mayoria de los validadores responden afirmativamente a la pregunta, el Unico que considera

que podria ser mas clara la enunciacion de los objetivos es el maestro Juan Erney.

Algunas de los aspectos que enuncian los validadores es la variedad de aspectos que se pueden
trabajar en un mismo estudio, la claridad con que se presentan las pautas para conseguir lo que
busca el material facilita mucho las cosas tanto para el estudiante como para el docente o la persona
de supervisar el trabajo con el material. Ademas, toda esta informacion que se brinda previamente,
junto con las indicaciones escritas en la partitura obligan al interprete a realizar una préactica

enfocada a trabajar aspectos especificos.
¢Considera usted que se cumplen los objetivos enunciados para cada estudio? Si, no ¢Por qué?

La respuesta es positiva, se cumplen las indicaciones que estan consignadas, pero se convierte en
algo problematico o que pudiese crear confusion la manera en que se presenta esta informacion ya
gue no estan escritos objetivos de manera especifica en los estudios, es mas una ruta, el modo en

el que se debe ejecutar esperando que se puedan trabajar ciertos aspectos especificos.

Si bien estos estudios pueden tener una funcionalidad esta no serd inmediata, expresan los
validadores que, debido a lo considerable de la dificultad de los estudios requieren un tiempo para

evidenciar la mejoria en los aspectos trabajados.
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¢Considera usted relevante/pertinente la relacion de los ritmos colombianos con el estudio? Si, no

¢Por qué?

La respuesta de la totalidad de los validadores es positiva, algunos argumentan que el hecho de
que estos contenidos sean obtenidos por medio de contenidos tradicionales facilita su
interiorizacion y ayuda a la mejoria de los procesos. También comentan que la ausencia de este
repertorio dificulta que sea incluido en espacios académicos, ya que, aunque exista la intencion si

no existe el material serd mucho mas dificil.

Indican que debemos aprovechar los recursos propios como una herramienta para impulsar los

procesos de mejora, no solo en la parte interpretativa para un desarrollo integral como musicos.

También comentan que hay que enaltecer los ritmos propios como herramienta para mejorar
aspectos técnicos propios del instrumento, la musica colombiana esté a la altura de cualquier otra

musica procedente de cualquier parte.
¢Cudles aspectos del material considera usted que podrian mejorar?

A pesar de todas las opiniones positivas siempre hay una margen para mejorar, asi que los
validadores sugieren algunos aspectos que ayudarian a que el material aumente su calidad, y otros

a tener en cuenta en posibles publicaciones futuras.

Algunas de las sugerencias mas presentes son la escritura de una parte para otra tuba ya que con
la inclusién de esta se podria practicar la practica de los duetos, asi como el uso de los
acompafiamientos dentro del contexto de una pieza musical real. También esta presente la
concepcion de un posible material de menor dificultad, esto para que las personas que recien
conocen la tuba puedan tener un acercamiento a la masica colombiana y a la vez establezcan bases

solidas para su futuro musical.

En cuanto a la organizacion del material consideran que podria mejorar la enunciacion de los

objetivos, aunque el material posee claridad podria ser ain mas especifico.

¢Cree usted que con el estudio de este material se puede lograr una mejoria técnica-interpretativa

del instrumento?

La mayoria de los entrevistados opina que si es posible una mejora mediante el estudio de este

material puesto que los aspectos que un tubista deberia trabajar estan incluidos en estos estudios.
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Si tuviera que calificar el material de 1 — 100 ;Cudl nota le pondria?

El promedio de la calificacion que le dieron los validadores es de 87.5
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5. CONCLUSIONES

Fue posible, mediante el analisis de partituras identificar, exponer y luego utilizar los diferentes
recursos musicales provenientes del bambuco, el pasillo y la danza en la creacion de 12 estudios
que buscan el mejoramiento en el proceso de fundamentacién y desarrollo técnico de los tubistas.

La realizacion de este proyecto permite demostrar las diferentes capacidades de la tuba como
instrumento melddico, que ademas puede interactuar tranquilamente con diferentes ritmos
musicales colombianos y basados en estos mejorar diferentes aspectos musicales propios del

instrumento.

Este trabajo brind6 la posibilidad de afiadir un material nuevo al repertorio tubistico, ademéas de
promover formas diferentes de abordar el proceso de mejoramiento del estudiante. Mediante este
también se busca promover el crecimiento de la produccion de materiales que utilicen a la musica
colombiana y que involucren a la tuba, esto para contribuir al posicionamiento y que sea un igual

frente a los otros instrumentos.

En el proceso de creacion de los estudios fue necesario tener una conciencia de las posibilidades
del instrumento para el cual se planeaba el escribir, esto para que los estudios fueran totalmente

idiomaticos, de amable abordaje y que no dejaran de ser funcionales.

El proceso compositivo que aqui se llevé a cabo brinda nuevas herramientas y otorga una nueva
perspectiva musical al autor del trabajo. La estimulacion creativa es muy necesaria, pero puede
tener limites, es aqui cuando la constancia paciencia y rigurosidad se vuelven un aliado que en

ocasiones se deja de lado.

A nivel pedagogico, el material tiene un potencial considerablemente grande que puede ser
explotado de manera efectiva, eso si, la motivacion de quien lo estudie y una guia o
acompafiamiento adecuado por parte del docente encargado seran fundamentales para el éxito o

fracaso de este trabajo.

La comunidad tubistica se encuentra deseosa de explorar y explotar materiales nuevos, toda
incursién en este campo es bienvenida y todos quienes la integramos estaremos agradecidos de

recibir aportes para su crecimiento.
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Enlace a las grabaciones de las entrevistas
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Cuestionarios Validacion
Nombre: JUAN SEBASTIAN GONZALEZ GARCIA
Fecha: 26-10-2018

¢Qué impresion le da la escritura del material? ¢Es de amable la escritura del material motivante

para su estudio? Si, no ¢Por qué?

e Me parce que su funcionalidad a nivel Avanzado puede ayudar técnicamente, en el
instrumento, es atrayente para estudio personal por su misma naturalidad de musica
folcl6rica colombiana, me gustaria que quizé se cree una version anterior, para niveles mas
elementales que es en el nivel que existe la dificultad de conocimiento de las musicas
colombianas

¢Es idiomatico para el instrumento? Si, no ¢Por qué?

e A nivel solista me parece genial pues la intencionalidad que presenta es totalmente real y
aplicable, en el aspecto grupal, como Tubista de alguna agrupacion aporta en el
movimiento melddico del bajo, mas no siempre utiliza ciclos armonicos comunes en esta

musica, desde mi parecer
¢Es funcional el material para trabajar los aspectos enunciados en cada estudio? Si, no ¢Por qué?

e Totalmente, pues presenta claramente lo que cada ejercicio desea fomentar en el intérprete,

y como deberia ser aplicado.
¢Considera usted que se cumplen los objetivos enunciados para cada estudio? Si, no ¢Por qué?

e Alargo plazo sise veran reales, pues estos son ejercicios de gran complejidad tanto ritmica,
melddica, armonia e interpretativa, por esto mismo si necesitan de un tiempo de estudia

para cada uno de los ejercicios

¢Considera usted relevante/pertinente la relacién de los ritmos colombianos con el estudio? Si, no

¢Por qué?
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e SlI, en el actual entorno musical que se maneja en el pais (un nacionalismo tardio) no es
solo necesario la creacion de obras, basdndonos en estos mismos, también es grandioso la
creacion de ejercicios 0 métodos técnicos en los instrumentos para que desde el mismo

espacio de estudio personal estos ritmos y géneros se impulsen
¢Cuales aspectos del material considera usted que podrian mejorar?

e Quiza seria conveniente generar una serie de estudios de menor dificultad, guiado para

grupos de iniciacion y nivel intermedio

¢Cree usted que con el estudio de este material se puede lograr una mejoria técnica-interpretativa

del instrumento?

e No, siento que los ejercicios tienen una funcion principal que es la ritmica y la técnica,
interpretativamente, siento que dejan iniciadas ciertas ideas melodicas y estilisticas, que
seria interesante como el creador del método las desarrolla, lo que si siento que aporta es
al nivel sensitivo, pues son muy diferentes los ejercicios de uno al otro y cada uno tiene

una intencionalidad muy diferente a la cual acogernos.

Si tuviera que calificar el material de 1 — 100 ¢Cual nota le pondria?
e 380

Observaciones
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Nombre: Valentina Gutiérrez Ozuna

Fecha: Octubre 26 de 2020

¢Qué impresion le da la escritura del material? ¢Es de amable la escritura del material motivante

para su estudio? Si, no ¢(Por qué?

Si, me parece que tiene una escritura amable y que es motivante, sin embargo concidero que los

estudios estan pensados para personase que ya tiene un cierto nivel tecnico-musical.
¢Es idiomatico para el instrumento? Si, no ¢Por qué?

Si, su escrutura es adecuada considero que estd completamente dentro de las posibilidades del

intrumento.
¢Es funcional el material para trabajar los aspectos enunciados en cada estudio? Si, no ¢Por que?

Si, porque es bastante claro que aspectos se busca trabajar en cada estudio y se encuentran

claramente durate el estudio.
¢Considera usted que se cumplen los objetivos enunciados para cada estudio? Si, no ¢Por qué?

Si, si se practican teniendo claridad sobre cada uno de los apectos coorespondietes a los distintos

estudios.

¢Considera usted relevante/pertinente la relacién de los ritmos colombianos con el estudio? Si, no

¢Por qué?

Si, porgue es una manera diferente y novedosa de trabajar aspectos tecnicos y melodicos, aportan
musicalidad, un acercamiento y entendimiento a los ritmos tradicionales colombianos que muy

pocas veces encontramos en estudios tecnicos.
¢Cuales aspectos del material considera usted que podrian mejorar?

clasificar los estudios por niveles, para ser abordados en orden progresivo.
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¢Cree usted que con el estudio de este material se puede lograr una mejoria técnica-interpretativa

del instrumento?

Si, se puede lograr siempre y cuando se ponga especial atencion a los objetivos que propone cada

uno y a su correcta ejecucion.

Si tuviera que calificar el material de 1 — 100 ;Cudl nota le pondria?
90

Observaciones

Nombre: Carlos David Rodriguez Pérez

Fecha:1 /11/2020

¢Qué impresion le da la escritura del material? ¢Es de amable la escritura del material motivante

para su estudio? Si, no ¢Por que?

Me causa interés la escritura de este material, por medio el cual se pueden estudiar y poner en

practica aspectos técnico-interpretativos a través de la musica colombiana.

Es motivante para mi el uso de este material, puesto que resulta pedagégicamente util para los
tubistas y musicos colombianos, se facilita la asimilacién de contenidos por medio del tratamiento

de estas musicas que resultan siendo familiares para el oido colombiano.

¢Es idiomatico para el instrumento? Si, no ¢Por qué?
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Si, pienso que las distintas musicas de los distintos lugares del mundo se componen de un lenguaje
musical diferente, hacen uso de distintos aspectos y herramientas de interpretacion diferentes o si
en algunos casos son las mismas, la manera en que se conciben son distintas, esto hace que la
musica sea idiomatica y se le de otras maneras de interpretacion segin donde se escriba y se
produzca. Por tanto, resulta siendo idiomética la escritura de este material puesto que esta
abordando y rescatando aspectos técnicos que se utilizan en la interpretacién de la musica
colombiana y que en algunas veces la escritura tradicional de estas musicas se omiten, de esta
manera se evidencia la manifestacién de un lenguaje por medio de la concepcion técnica en la

musica colombiana.
¢Es funcional el material para trabajar los aspectos enunciados en cada estudio? Si, no ¢Por qué?

Si, resulta funcional por que las melodias y el estilo de la musica colombiana con respecto al
cambio constante, cambio de intenciones se presta para trabajar distintos aspectos y herramientas

en un mismo estudio del ejercicio.

¢Considera usted relevante/pertinente la relacion de los ritmos colombianos con el estudio? Si, no

¢Por qué?

Como lo mencione anteriormente, es de suma importancia y relevancia que el musico se forme y
logre reconocer contenidos técnicos por medio de sus musicas tradicionales y territoriales.
Ademas, que resulta pelagico para los estudiantes ya que por medio del aprendizaje significativo
se logra avanzar mas rapido en el desarrollo técnico por medio de contenidos que ya conoce como

es en este caso algunos ritmos tradicionales de Colombia.
¢Cuales aspectos del material considera usted que podrian mejorar?

Pienso que se podria mejorar un poco la organizacion del material, que la forma de estudio sea de
forma ascendente en cuanto a nivel de dificultad de cada uno de los estudios. Ademas, pienso que
se deberian disefiar algunas piezas que se presten para trabajar aspectos técnicos Basicos en niveles
de iniciacidn, es decir en las que sea un poco mas pasiva la escritura ritmica, en un registro donde
un nifio pueda tocar comodamente y de la misma manera se pueda intentar convertir el trabajo

técnico en musica.
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¢Cree usted que con el estudio de este material se puede lograr una mejoria técnica-interpretativa

del instrumento?

Pienso que si, puesto que la interpretacién de la musica colombiana exige la diferenciacion y
marcacion de distintas herramientas interpretativas lo que implica que el estudiante debera exigirse
un poco mas y practicar para lograr estas musicas para lograr el desarrollo de la técnica por medio

del material.

Si tuviera que calificar el material de 1 — 100 ;Cudl nota le pondria?
90

Observaciones

Felicidades Yesed, espero pueda seguir desarrollando el material se encuentra muy interesante y
tome en cuenta la recomendacion de que esto lo pueda estudiar un nifio autonomamente también,
es decir intentar disefiar material de nivel inferior que sea para estudiantes novatos o nuevos en el

tema.

Nombre: Jarol Albeiro Munevar Farias

Fecha: 26/10/20

¢Qué impresion le da la escritura del material? ¢Es de amable la escritura del material motivante

para su estudio? Si, no ¢Por que?

Tremendo trabajo, es bastante bueno en cuanto a las indicaciones y bastante conciso para la
interpretacion. En cuanto a la escritura, es bastante clara porque muestra una simpleza para la hora
de la interpretacion. Si bien esta en un registro comodo, hay cosas que a simple vista se ven muy

claras dentro de las piezas.

¢Es idiomatico para el instrumento? Si, no ¢Por qué?
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Es bastante idiomético. Con las notas a pie y las dindmicas, mas las articulaciones escritas y puestas
en las piezas y aparte, permiten hacer su propia version para una futura interpretacion, no solo

como ejercicio sino también como una pieza para recital, concierto, etc.
¢Es funcional el material para trabajar los aspectos enunciados en cada estudio? Si, no ¢Por qué?

Es muy claro ya que dice como se debe practicar e interpretar la parte, en este caso la pieza. Da
las pautas necesarias de como abarcar la pieza como tal para practicar lo que se quiere mejorar. Si
es articulaciones, se notan bastante las articulaciones generadas, si es con las dinamicas también

se denotan bastante.
¢Considera usted que se cumplen los objetivos enunciados para cada estudio? Si, no ¢Por qué?

En cada pieza estan las pautas propuestas de manera clara. Aun asi se deben mirar con detalles
algunas partes para que la informacion sea mucho mas clara. Se cumplen con los objetivos, pero
se puede ir mas alla para sacarle provecho a estas piezas y que a la hora de tocarlas se trabaje mas

a fondo en lo que se quiere llegar y lo que se quiere construir

¢Considera usted relevante/pertinente la relacion de los ritmos colombianos con el estudio? Si, no

¢Por qué?

Debe ser relevante la practica o el estudio de los ritmos colombianos en la practica académica,
porque es un tema que nos compete y que debemos promulgar para que sea de dominio pablico.
Somos colombianos y como musicos colombianos debemos recuperar y poner en primera medida

el estudio y la practica de nuestra masica, que de por si es bastante rica armonica y meldédicamente.
¢Cuales aspectos del material considera usted que podrian mejorar?

No hay mucho por mejorar, hay algunas cosas que se deben revisar pero que aun asi son bastantes
claras. Todo eso depende de las indicaciones que desee agregar o que el creador de este trabajo

piense que deberian mejorarse.

¢Cree usted que con el estudio de este material se puede lograr una mejoria técnica-interpretativa

del instrumento?

Por supuesto que si, ademas que los tempos propuestos son de bastante estudio, junto con las

articulaciones y dindmicas. Este trabajo va ayudar a mejorar muchas cosas de caracter técnico para
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ir a la interpretacion y en cuanto a la tuba, que es el instrumento que interviene, va a convertirse

en algo muy funcional para todos aquellos que hagan participes de este trabajo.
Si tuviera que calificar el material de 1 — 100 ;Cudl nota le pondria?

95

Observaciones

De manera atenta agradecer por haberme vinculado a tan tremendo trabajo. Es vital que sigan
existiendo trabajos de este calibre para ayudar a que la musica colombiana sea parte de la academia

y ayude no solo tedricamente, sino también en la parte interpretativa.

Nombre: Juan Erney Sepulveda
Fecha: 10/01/2020

¢Qué impresion le da la escritura del material? ¢Es de amable la escritura del material motivante

para su estudio? Si, no ¢Por que?

Esta bien Escrito y plantea diferentes aspectos técnicos para el interprete como lo son los cambios
dinamicos y de articulaciones que al momento de ser ejecutados generan un grado de dificultad y

los hace motivantes para seguir trabajandolos.
¢Es idiomatico para el instrumento? Si, no ¢Por qué?

Si estan escritos en un registro comodo para el instrumentista, pero por otro lado plantea otro tipo

de trabajo igualmente valioso en la preparacion del instrumentista
¢Es funcional el material para trabajar los aspectos enunciados en cada estudio? Si, no ¢Por qué?

Falta un poco de claridad en los enunciados del objetivo de cada ejercicio, pero en lo propuesto en

la partitura se describe muy bien el resultado sonoro que se quiere
¢Considera usted que se cumplen los objetivos enunciados para cada estudio? Si, no ¢Por qué?

En cada enunciado de los ejercicios explica lo que pasa y de la manera en que estan escritos y

como se debe tocar, lo que no esta claro es el objeto final del ejercicio
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¢Considera usted relevante/pertinente la relacion de los ritmos colombianos con el estudio? Si, no

¢Por qué?

Me parece que es una propuesta bastante interesante dado a que a mayoria de estudiantes de tuba
llegan con muchos problemas de lectura, llegando a tocar estos ritmos mas de oido que con una

lectura precisa y es interesante poder asociar a su quehacer diario la masica que tocan en las bandas
¢Cuales aspectos del material considera usted que podrian mejorar?

Creo que en la parte de la escritura musical que esta bien dentro de lo que puedo decir porque
ademas esta escrito con la parte armonica y esa parte no la pude revisar, lo que puede mejorar seria

en la claridad del objetivo de cada ejercicio

¢Cree usted que con el estudio de este material se puede lograr una mejoria técnica-interpretativa

del instrumento?

Si porque propone diferentes aspectos técnicos para tener en cuenta al momento del estudio y para
poderlos tocar a cabalidad serd necesario dominar aspectos basicos como el sonido, flexibilidad,
saltos etc. Ademas de los aspectos de interpretacion que proponen los ejercicios esto genera que
el estudiante deba tener un grado de concentracién y un dominio cada vez mejor de dichos

aspectos.

Si tuviera que calificar el material de 1 — 100 ;Cual nota le pondria?
80

Observaciones

Claro conocimiento del registro de instrumento y partes mas incomodadas para trabajar en el

registro por el cambio de posiciones menos habiles.
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Nombre: David S. Lopez

Fecha: Noviembre 1, 2020

¢Qué impresion le da la escritura del material? ¢Es de amable la escritura del material motivante

para su estudio? Si, no ¢(Por qué?

Es un material bien escrito y con intenciones claras y premeditadas. Cada ejercicio tiene
indicaciones de interpretacion demarcadas tales como dinamicas, articulaciones y ligaduras,
ademas de explicaciones acertadas acerca de las diferentes habilidades que cada uno de los

ejercicios tiene como objetivo.

Este método es pertinente y bienvenido para la literatura de la tuba en Colombia y muy util para
el acercamiento del estudiante de tuba a los géneros colombianos del bambuco, pasillo y danza
con retos de caracter ritmico, melddico, de registro dinamico y de rango del instrumento que lo
hacen desafiante y motivan al desarrollo de las diferentes habilidades del instrumento mientras que
el estudiante se familiariza con los ritmos colombianos. Como profesor de tuba en Virginia, EEUU
este material constituye una puerta de entrada para estudiantes extranjeros a la musica colombiana
y enfatiza la escritura sincopada en especial del bambuco y el pasillo, habilidad que muchos

estudiantes tienen problema para leer y dominar.
¢Es idiomatico para el instrumento? Si, no ¢Por qué?

El material es idiomatico y esta escrito en un registro comodo para la tuba bajo y contrabajo lo que
lo hace asequible para la mayoria de estudiantes de Gltimo afio de colegio y primeros niveles
universitarios. Ademas, es un material con retos interesantes para cualquier tubista consumado que
quiera aprender sobre ritmos tradicionales y que quiera trabajar en sus habilidades ritmicas,

dinamicas y de articulacion.

¢Es funcional el material para trabajar los aspectos enunciados en cada estudio? Si, no ¢Por qué?

Si es funcional. Una de las ventajas de este material es que establece objetivos claros para cada

estudio y ofrece indicaciones interpretativas para la ejecucion de los ejercicios lo que hace que el
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estudiante tenga metas definidas a la hora de abordar este material y a la vez le da al profesor

informacion pertinente para presentar y evaluar este material.
¢Considera usted que se cumplen los objetivos enunciados para cada estudio? Si, no ¢Por qué?

La enunciacion de objetivos claros para cada ejercicio es una de las caracteristicas clave de este
material. Todas y cada una de las indicaciones ofrecen al estudiante una hoja de ruta clara para la
practica eficiente de cada estudio ya que plantea objetivos definidos para el desarrollo

de las habilidades en la ejeccién de la tuba y a la vez proporciona derroteros para la evaluacién por

parte del profesor.

¢Considera usted relevante/pertinente la relacion de los ritmos colombianos con el estudio? Si, no

¢Por qué?

Considero que no solo es pertinente sino que es una obligacion usar la musica colombiana como
herramienta pedagdgica para el desarrollo de la tuba en nuestro pais y para presentar y acercar a
musicos alrededor del mundo a las riquezas y retos de los ritmos colombianos. Como masico y
pedagogo en el exterior, la produccion de este tipo de materiales se convierte en una herramienta
pedagdgica bienvenida para presentar de una manera tangible la musica colombiana a la vez que
ofrece al estudiante retos de interpretacion ritmicas y técnicas del instrumento. Este material ofrece
a los estudiantes la oportunidad de trabajar en el desarrollo de la ejecucion del instrumento
mientras se familiariza con ritmos colombianos. Un material de mucho valor pedagoégico que

ofrece una mirada fresca comparado con los materiales tradicionales para la ensefianza de la tuba.

¢Cuales aspectos del material considera usted que podrian mejorar?

Creo que la presentacion de los objetivos y la estructura de cada estudio se podria presentar usando

vifietas para que el estudiante pueda identificar rapidamente los objetivos de cada ejercicio.

También me gustaria ver estudios completamente liricos (no solo secciones de un estudio) en las
que se exploten las capacidades liricas de los bambucos y pasillos “cancion” donde se pueden
trabajar habilidades similares a los que trabajan los ejercicios de Bordogni pero en el estilo de “Soy

Colombiano” o “Flores Negras”.
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Quizés para considerar en una futura edicién o en una segunda parte, escribir acompafiamientos
para una segunda tuba con el fin de expandir las posibilidades pedagdgicas del material y para

afiadir un aspecto mas de motivacion para su utilizacion.

También consideraria expandir hacia el registro agudo para hacerlo mas motivante para el estudio
de la tuba bajo y favorecer que algunos estudios tengan una mejor probabilidad de ser programados

en recitales como piezas individuales.

¢Cree usted que con el estudio de este material se puede lograr una mejoria técnica-interpretativa

del instrumento?

Si, considero que este material ofrece retos de caracter interpretativo propios de la complejidad
ritmica y armonica natural del bambuco, pasillo y danza. Como profesor, pienso que es un material
invaluable para estimular a mis estudiantes al estudio de ritmos complejos usando un material
fresco y diferente a los métodos europeos y estadounidense tradicionales mientras que
tradicionales mientras que se abordan habilidades especificas para el desarrollo de la ejecucion del

instrumento presentes en todo tipo de masica (registro, articulacion, rango dinamico, etc.)
Si tuviera que calificar el material de 1 — 100 ¢Cual nota le pondria? 90
Observaciones

Este material es pertinente y necesario. Merece ser expandido y mejorado en ediciones futuras
explorando otros géneros de la musica colombiana e incluyendo acompafiamiento de una segunda
tuba a manera de dueto. jFelicidades por este proyecto que busca llenar un vacio pedagogico

importante en nuestro pais!

Nombre: Rafael Alberto Pérez Martinez
Fecha: 31-10-2020

¢Qué impresion le da la escritura del material? ;Es de amable la escritura del material motivante

para su estudio? Si, no ¢Por quée?

Si, es un material que muestra muy claramente la intencion que describe en los objetivos.
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¢Es idiomético para el instrumento? Si, no ¢Por qué?

Es idiomaético, los registros en los que estd escrito son muy asequibles para un nivel medio y
permite acercamiento del estudiante a los ritmos propios de esta region.

¢Es funcional el material para trabajar los aspectos enunciados en cada estudio? Si, no ¢Por qué?

El material es funcional dado que las indicaciones de interpretacion estan escritas de una manera

muy precisa, solo hay que leerlo como aparece y el objetivo queda cumplido.
¢Considera usted que se cumplen los objetivos enunciados para cada estudio? Si, no ¢Por qué?
Si, en realidad esta escritos en concordancia con los objetivos descritos.

¢Considera usted relevante/pertinente la relacion de los ritmos colombianos con el estudio? Si, no

¢Por qué?

La inclusion de los ritmos colombianos siempre es pertinente, especialmente los andinos que por
su naturaleza estuvieron un poco a la sombra de los aires costeros, facilitados por el aspecto

comercial de las disqueras.
¢Cuales aspectos del material considera usted que podrian mejorar?

Me parece muy valida la idea de crear material nuevo para la tuba sobre estos aires, sin embargo,
seria ain mas en retrospectiva, saber que las raices del bambuco no estan en el 6/8, sino en el ¥4,
eso da una interpretacion muy diferente ya que suena muy diferente agrupar 2 tiempos de tres
corcheas que 3 tiempos de 2 corcheas por compas, claro esta respetando siempre las tendencias

que van desarrollandose y también aportando a la historia de la musica en nuestro pais.

¢Cree usted que con el estudio de este material se puede lograr una mejoria técnica-interpretativa

del instrumento?

Creo que si, ya que este material tiene escritas todas las indicaciones de matiz, expresion y fraseo

que el compositor desea oir y no queda mucho a la libertad del interprete, como ocurre en la
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mayoria de las musicas populares, en las que se da por entendido que el instrumentista conoce el

estilo y que la escritura de las indicaciones de interpretacioén no es necesario.

Si tuviera que calificar el material de 1 — 100 ¢Cual nota le pondria? = 80.

Observaciones:

1. Es un excelente ejercicio que nos lleva a la practica creativa sobre nuestros aires
vernaculos.

2. Las secciones estan ordenadas por danzas, a manera de suites, lo que hace que tengan una
forma coherente y estructurada.

3. Me parece que la armonia propuesta no es tradicional, este aspecto es también muy
interesante.

4. Recomiendo realizar grabacion para observar el resultado final, de pronto con la inclusién
de instrumentos mas tipicos, lo que ayudaria a ligarlo con las caracteristicas propias del
estilo.

5. Felicitaciones por la iniciativa y muchas gracias por querer saber mi opinion.
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