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2. Descripeion
Trabajo de grado que se prop brindar un ac: i a las herrami técnicas presentes en el repertorio solista para violonchelo mediante la

participacion en cuartetos de con la adaptacién de dos obras: Moves like Jagger de Marron 5 y Por una cabeza de Carlos Gardel; un
repertorio popular adaptado especificamente para cumplu con las exngcncms planteadas

Ademds de la adaptacion de dicho repertorio la recopil ion de ej inicos para el desarrollo de la técnica de la mano izquierda y
ejercicios de golpes de arco sobre la escala de sol mayor a dos octavas para desarrollar la técnica de la mano derecha.

Para abordar la educacion musical se expone un breve recorrido a través de los periodos histéricos: Antigiiedad clsica, Edad media, Renacimiento,
Barroco, Clasici R ici Siglo XX y XXI.
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4. Contenidos

Los objetivos de este trabajo de grado son:
Objetivo general:
Desarrollar una sistematizacion de la experiencia formativa a través dc la propuesta de un ensamble de violonchelos dirigido a estudiantes de este

instrumento, para el adquirir y/o reforzar algunas de las herrami icas de un violonchelista solista.
Objetivos especificos:

Realizar un acercamiento teorico a los aportes de Christopher Bunting en la i del violonchel
Realizar un i al violonchelo en la lidad B:

Sistematizar una propuesta formativa dirigida.

Disefiar una propuesta pedagdgica en la cual se trabajen las herramientas técnicas de un violonchelista solista, con base en la sistematizacion de
experiencias.

Para cumplir con estos objetivos se realiza en el primer capitulo un breve recorrido sobre la educacién en los principales periodos histéricos; en el
segundo capitulo se abarca la historia evolutiva del violonchelo, sus diddcticas y su papel en la lidad; en el tercer capitulo se expone el
proyecto, su metodologia, su diseiio y desarrollo; en el cuarto capitulo el andlisis y las conclusiones a las que se llega a partir de dicha
investigacion.

5. Metodologia

Metodologia de si izacion de experiencias propuesta por Oscar Jara Hollyday, para desarrollar ésta metodologia de investigacion se
formularon las siguientes ctapas:

- Diagnostico preliminar.

- Diseiio del proyecto.

- Elaboracion de planes de accion.
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- Procesos de ejecucion,

- Seguimiento de la cjecucion.

- Evaluacion del proyecto.

- Sistematizacion de la experiencia.

6. Conclusiones

TR ST a5 N

la participacion en un de camara

Las caracteristicas que debe tener un proceso de ensenanza para formar vi solistas p
son:

- Refinamiento técnico o en caso de desconocer el aspecto a teatar, entenderlo, apropiarlo para luego poder reproducirlo.

- Refinamicnto de la emision de sonido, esto debido a la potencia sonora que debe tener un instrumentista solista sobre sus acompanantes.

- La musicalidad en pro de un discurso comunicativo y no un reunir las caracteristicas técnicas ¢ interpretar miisica como repetidor.

En conclusion, mediante el trabajo técnico aplicando la metodologia educativa de Christopher Bunting y los métodos de estudios de Louis
Feuillard y Bernhard Cosmann ademds de los arreglos propuestos en este trabajo monografico, se puede evidenciar el desarrollo de una experiencia
formativa con ¢l modelo investigativo de Oscar Jara Hollyday, que por medio del ensamble de violonchelos se pueden desarrollar las habilidades de
un violonchelista solista.

Se evidencia la importancia y relevancia de los pedagogos y violonchelistas Christopher Bunting(1983), de B. Cosmann(1876) y L.
Feuillard(1919) para lograr el control mecédnico del cuerpo.

En cuanto al dlscn(\ de la propuesta cduc:mva se puede concluir que los sujetos de estudio de esta experiencia pedagdgi i cc d
de manera organi la lologia aplicada gracias a la fundamentacion aportada por Oscar Jara Hollyday en cuanto a la SISIK:md(IZ"(EIl)n de
experiencias.

Al acercarnos al vmlonchelo podcmos encontrar un gran recorrido histérico a lo largo de todo el mundo, cambiando ligeramente a través del
tiempo, ligado también a los iales de cada época, por esto no podemos desconocer su papel en el contexto actual bogotano, en este lugar
ha ganado importancia al crecer el nimero de instituciones en lns que se pueden furm.lr |nh:rp|e(cs del violonchelo, ademis de habitar en Bogotd
maestros con un bagaje musical amplio ademas de un r sea naci oi I, asi pueden brindar herramicentas a las nuevas
generaciones.

En conclusién la sistematizacion de experiencias ha logrado que este trabajo tenga un orden y una estructura metodoldgica organizada,
liendo asi a cabalidad con cada uno de los objetivos especificos.
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Abstracto

El presente trabajo monografico aborda la creacion de una propuesta metodoldgica
para adquirir las herramientas técnicas presentes en un violonchelista solista (golpes de
arco complejos, velocidad de mano izquierda, saltos extensos sobre el diapason, cambios
de posicion extensos sobre el diapason durante una ligadura) mediante diversos ejercicios
técnicos implicitos en dos arreglos de obras populares.

Esta propuesta surge debido a la necesidad de adquirir las herramientas necesarias
para abordar un repertorio exigente técnica y musicalmente, dentro de los estudios
realizados en la carrera de licenciatura en musica de la Universidad Pedagdgica Nacional.

Para construir un soporte mediante un marco tedrico se realizan investigaciones acerca
de qué se comprende como habilidades solistas presentes en un violonchelista; con el
repertorio que recibe la categoria de violonchelo solista y como desarrollar estas
caracteristicas.

La metodologia de investigacién utilizada para desarrollar este trabajo monogréafico es
la investigacidn-accion-participativa propuesta por Hugo Cerda en su libro Elementos de
la investigacion (1993) en la cual el investigador forma parte activa del grupo a estudiar;
ademas de dicha metodologia, también se utiliza como instrumento para la sintesis de la
experiencia pedagdgica la sistematizacién de experiencias propuesta por Oscar Jara
Hollyday en el articulo: sistematizacion de experiencias, investigacion y evaluacion:
aproximaciones desde tres angulos en la revista internacional sobre investigacion en
educacion global para el desarrollo.

Ademas, éste trabajo se basa en las metodologias de ensefianza del violonchelo
creadas por Christopher Bunting en su libro el arte de tocar el violonchelo (1999) en el
cual mediante un conjunto de ejercicios busca que el estudiante desarrolle la naturalidad
de los movimientos al interpretar el violonchelo. De este autor se utilizan las herramientas
referentes al uso de la mano derecha; ademas toma como referencia a Louis R. Feuillard
en su publicacion Ejercicios diarios para violonchelo (1919) en el que presenta diversos

ejercicios mecanicos esencialmente para la mano izquierda.
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La propuesta desarrollada en este trabajo monogréfico es una experiencia pedagogica

basada en cdmo adquirir herramientas técnicas propias de un violonchelista solista
mediante una propuesta de dos arreglos de obras populares: Moves like Jagger (Marron
5) Por una cabeza (Carlos Gardel).

Para finalizar este trabajo monografico se sintetiza el conocimiento producido por la
documentacion previa a la investigacion, por la creacion de la propuesta, la ejecucion de
la misma y los resultados de la propuesta pedagdgica; ademas se extraen las conclusiones
proporcionadas por los elementos previamente expuestos, se evidencia la efectividad de

las herramientas generadas por esta investigacion.



Capitulo 1

Introduccion

La musica es parte importante del diario vivir, esto es un hecho socialmente
aceptado, este arte es crucial en el tejido social actual, bien sea como un gesto
representativo de un sector social, como momento cultural, o como integrador,
haciendo que los musicos profesionales o aficionados se relinan a tocar juntos y
compartir experiencias disciplinares o extra-musicales; de aqui la importancia de
la musica de camara, la musica en grupo.

En estas agrupaciones para desarrollarse musicalmente, cada integrante debe
perfeccionar sus habilidades en el instrumento, bien sea apropiando los
conocimientos de un maestro, o una retroalimentacion de experiencias con el
mismo ensamble. El trabajo de mdsica de camara ademdas de habilidades
musicales también desarrolla espacios de crecimiento a nivel personal, y estos a su
vez se ven reflejados en la union y la integracién del ensamble. Esto se puede ver
claramente cuando la linea principal se fracciona y divide dentro de los
instrumentos del ensamble, cuando el instrumentista reconoce su papel dentro de
la agrupacion, bien sea como “solista” o como acompafamiento y apoyo de
alguno de sus comparfieros; muchas veces estas agrupaciones no son la finalidad o
el énfasis en la carrera de algunos musicos, pero es de vital importancia conocer
esa experiencia.

Debido a esto, el presente trabajo monogréafico se encontrard planteada,
realizada, analizada y sustentada tedricamente una experiencia pedagdgica sobre
la interaccion de cuatro mausicos, en este caso violonchelistas, en el que los
saberes colectivos cobran un papel de alta importancia puesto que la finalidad de
esta experiencia es brindar a los participantes un acercamiento a las herramientas
técnicas propias de un solista. Para llevarlo a cabo, éste documento consta de
cinco partes principales en las cuales se tratardn temas relacionados con la
educacion musical, desde un acercamiento historico; un capitulo completo de la

historia, evolucion, desarrollos pedagdgicos y metodoldgicos ademas de un
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acercamiento al contexto actual del violonchelo; la propuesta en si, planeacion,
desarrollo e informacion recogida; un analisis comparando la préctica con la
teoria, contrastando los primeros tres capitulos y para finalizar las conclusiones a

las que se llegd luego de este proceso investigativo.

I1. Contextualizacién

En este apartado se busca hacer un acercamiento a los cuartetos de
violonchelo, el papel individual al servicio del ensamble, las cualidades de este
formato, sus caracteristicas y las posibilidades pedagdgicas de su aplicacién en
ambitos académicos.

Este trabajo monogréafico se centrard en la formulacion de un acercamiento a
las herramientas presentes en un solista por medio de la participacion en un
conjunto de camara de violonchelos; buscando que los participantes desarrollen
las herramientas técnicas presentes en un solista. Este proceso sera realizado como
prueba piloto con estudiantes pertenecientes a la Universidad Pedagdgica
Nacional. Y para situar al lector sobre este tema, a continuacién se expondra sobre
los cuartetos de violonchelo.

El cuarteto de violonchelo en la historia no ha sido un conjunto muy utilizado,
no muchos compositores han escrito para este formato y lo poco que hay no es
conocido en la comunidad musical; al existir poca musica para este formato no es
facil encontrar cuartetos de violonchelo; pero una solucién que ha emergido poco
a poco ha sido el adaptar piezas musicales bien sean de la tradicion occidental
como de mdasicas populares del mundo. Gracias a ésto, han emergido cuartetos
institucionalizados que rednen violonchelistas que han sido reconocidos como
solistas de grandes habilidades. En este documento se mencionan tres de los mas
reconocidos, el primero es el cuarteto ruso Rastrelli, que fue creado en el 2002
por el violonchelista Kira Kraftzoff, quien en su pais es un gran y reconocido
violonchelista, incluso un profesor de violonchelo de renombre internacional

(profesor invitado incluyendo Alemania, Corea del Sur, Grecia y Macedonia),
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desde 2005 ha sido profesor de violonchelo en la Universidad Estatal de la Cultura
en San Petersburgo; éste cuarteto retne también a violonchelistas de gran
capacidad musical como son Kirill Timofeev, Misha Degtjareff y Sergio Drabkin.

El segundo referente que podriamos observar es Montepellier Quartet, un
cuarteto oriundo de Inglaterra creado en el 2010, este cuarteto se ha enfocado en
explotar las posibilidades sonoras del violonchelo adentrandose en géneros como
pop, tango y Jazz; han realizado giras por Europa y Norte América y su
caracteristica que lo diferencia de otros muchos cuartetos de violonchelo es que su
musica es escrita especialmente para este formato. Este cuarteto estd conformado
por Dan James, Sarah Stevens, Joe Giddey y Siriol Hugh-Jones.

Como tercer referente podemos acercarnos al cuarteto Boston Quartet, una
agrupacién Norteamericana fundado en el 2010 por los violonchelistas Blaise
Dejardin, Adam Esbensen, Mihail Jojatu y Alexandre Lecarme, quienes
pertenecen a la Orquesta Sinfonica de Boston, que despiertan la curiosidad de
aventurarse en una agrupacion exclusiva de violonchelos. Ellos han abordado su
trayectoria con un enfoque mas comercial, pues han participado en diferentes
eventos de talla mundial como los premios Grammy, el festival Tanglewood on
parade en Boston, abriendo conciertos para la banda de rock ganadora de un
premio Grammy Train y canales deportivos como ESPN y MLB.

Y para terminar la agrupacion de violonchelos méas antigua y de repertorio
popular méas especificamente de Rock es la banda Finlandesa Apocalyptica
fundada en 1993 por los violonchelistas Eicca Toppinen, Paavo L6tjénen, Antero
Manninen y Max Lilja, pero por diferentes motivos la agrupacion fue variando sus
integrantes hasta quedar como un formato de tres violonchelos y una bateria
(Toppinen, Lotjonen, Perttu Kivilaakso y Mikko Sirén bateria) su estilo combina
las sonoridades propias del violonchelo con la bateria y los efectos de pedales de
distorsion, hacen versiones de diferentes agrupaciones tales como Metallica
adaptadas en formato netamente instrumental y cuentan con méas de quince
producciones discograficas en las cuales explotan todo el potencial de los

violonchelos como acompafiamiento, solista y efectos sonoros.
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A pesar que existen diversas agrupaciones de violonchelos, en las indagaciones
que dieron pie a este trabajo monografico (Biblioteca Universidad Nacional de
Colombia, Biblioteca Universidad Pedagdgica Nacional, Biblioteca Universidad
Javeriana, www.imslp.org entre otras) no se encontrd6 documento alguno que
tratara especificamente una metodologia de trabajo para la formacion de cuartetos
de violonchelo; si se encuentran diversas partituras tanto originales como
adaptadas a este formato pero la mayor parte de éstas requieren de unas destrezas
técnicas y musicales sobre el instrumento muy avanzadas. EI documento que
puede aportar un enfoque aproximado al tema a tratar en este trabajo es la
monografia del egresado de la Universidad Pedagdgica Nacional, Fredy Leonardo
Garzon, quien trabajo sobre “céomo formar cuartetos de saxofones con musica
escrita 0 adaptada para este formato™; en este trabajo se abordan diferentes temas
como: qué es musica de cAmara, qué es ser instrumentista solista, como abordar
las obras en ensamble; para entrar en especificidades de como estudiar las obras
en saxofon.

Por lo tanto, se evidencia que el trabajo pedagdgico de formacion a través de
los cuartetos de violonchelo tanto en la universidad como en el medio musical,
que hace falta formularse cuestionamientos sobre este formato, su incidencia y sus
procesos de formacion, por lo tanto se hace necesario reflexionar de manera
profunda y hacer un ejercicio que cuestione de manera reflexiva estos &mbitos;
esta conclusion nos conduce a formularnos la pregunta generadora de esta

investigacion:

¢Cudles son las caracteristicas que debe tener un proceso de ensefianza para
formar violonchelistas solistas mediante la participacion en un ensamble de

camara?

Para responder a esta inquietud es necesario formular una propuesta
pedagdgica que encierre las posibles soluciones que se generen mediante la

investigacion y reflexion de esta tematica, formulando los siguientes objetivos:
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* Objetivos

Obijetivo general:

Desarrollar una sistematizacion de la experiencia formativa a traves de la
propuesta de un ensamble de violonchelos dirigido a estudiantes de este
instrumento, para el adquirir y/o reforzar algunas de las herramientas técnicas

de un violonchelista solista.

Objetivos especificos:

Realizar un acercamiento tedrico a los aportes de Christopher Bunting en la
ensefianza del violonchelo.

Realizar un acercamiento al violonchelo en la actualidad Bogotana.

Sistematizar una propuesta formativa dirigida.

Disefar una propuesta pedagogica en la cual se trabajen las herramientas técnicas

de un violonchelista solista, con base en la sistematizacion de experiencias.

* Justificacion

En la formacidén de un musico existen diferentes enfoques o énfasis: teoria musical,
direccion, compositor, arreglista, cantante o como instrumentista. Este Gltimo puede
dividirse en dos categorias: musico-instrumentista solista o de orquesta (ensamble). El
pertenecer a esta ultima categoria requiere desarrollar habilidades propias para dominar el
instrumento, tanto técnicas como interpretativas, pero que llegan hasta donde su
participacion en el ensamble lo requiere. Debido a esto, se generan ciertas falencias en el
desempefio del instrumento, pues algunos instrumentistas, cuya formacién se limita al
trabajo en ensamble despiertan curiosidad por mejorar sus habilidades, pero al no tener
los medios, no pueden realizarla; éste trabajo monografico busca suplir algunas de esas
falencias partiendo desde el trabajo en un ensamble mediante el repertorio propuesto; en

este caso especifico, un ensamble de violonchelos.
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Es necesario tener en cuenta que esta propuesta busca apoyar y complementar la

formacidn de los estudiantes, lo que quiere decir que los participantes de la experiencia
van a reforzar y/o desarrollar algunas de las herramientas técnicas de un violonchelista

solista.

* Metodologia de investigacion

Este trabajo cuenta con el enfoque de investigacidn-accién mediante la cual se
desarrollara una experiencia pedagOgica basada en la metodologia investigativa
propuestas por Hugo Cerda en su libro “Elementos de la investigacion™ (1993), en el que
propone la Investigacion-Accion Participativa, como una relaciobn mas cercana entre
investigador e investigados a diferencia de lo que normalmente sucede en la investigacion
tradicional cientifica. Dicha relacidon permite la interaccion del investigado con el plan de
trabajo, la metodologia y los resultados; basado en la propuesta de este autor se toman los
elementos del método pero enfocados solamente como Investigacion-Accion. Este
componente trabaja directamente en el campo de accion y genera un espacio de creacion
de conocimiento que pueda solucionar la situacién o problema especifico.

Para la recoleccién de datos se recurre al método de sistematizacion de experiencias
propuesto por Oscar Jara Hollyday el cual recopila la informacion y la estructura en siete
momentos que se explican mas adelante.

En cuanto a la parte musical especifica del violonchelo, el presente trabajo
monografico se basa en gran medida en los trabajos realizados por Christopher Bunting,
especialmente en su libro “El arte de tocar el violonchelo” donde a través de ejercicios
varios se genera una experiencia sensitiva de la buena posicion corporal al momento del
estudio y de como se maximizan los resultados con tiempos cortos de practica de cada
gjercicio.

Por altimo la investigacion social y la sistematizacion de experiencias para generar
conocimiento desde la préactica, replanteando en todo momento la retroalimentacion entre
éstas. Pese a no ser un proceso lineal, se pueden distinguir siete diferentes momentos

necesarios para su ejecucion, que son: diagndstico preliminar, disefio de proyecto,
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elaboracion de planes de accion, procesos de ejecucién, seguimiento de la ejecucion,

evaluacion del proyecto y sistematizacion de la experiencia.

a. Diagndstico preliminar: Momento de partida en el cual se analizan las condiciones
con las que cuentan los violonchelistas antes de ser intervenidos por esta practica
educativa, con base en eso se disefia el proceso a seguir, para lograr esto se utilizan fichas
de caracterizacion. (Presente en el anexo 1)

b) Disefio de proyecto: En este momento se trazan los objetivos a lograr en el proceso
educativo.

c¢) Elaboracion de planes de accion: Se busca cumplir con los objetivos trazados en el
disefio del proyecto.

d) Procesos de ejecucion: Se realizan las actividades planteadas en los planes de
accion.

e) Seguimiento de la ejecucion: Este punto es el mas importante para la
retroalimentacion, ya que en él se detectan las fallas del disefio y se reestructura el
proyecto.

f) Evaluacion del proyecto: Se emite un juicio de valor sobre el cumplimiento de los
objetivos.

g) Sistematizacion de la experiencia: es el paso que recopila todos los resultados del

proyecto.

El instrumento de investigacion se desarrolla como una entrevista semi-estructurada
(H.Cerda 1993) y (Ander-Egg). Consta de 4 partes, cada una de las cuales categorizara el
criterio a evaluar acorde al concepto en especifico. La primera parte abarcard todo lo
relacionado con la evaluacion de la disposicion y manejo de la mano derecha (Dedos,
mano, mufieca, brazo y hombro derecho); la segunda parte corresponde a todo lo
relacionado con la mano izquierda (Dedos, mano, mufieca, brazo y hombro izquierdo); la
tercera parte corresponde a la ergondmica corporal con respecto al instrumento
(apropiacion, posicion corporal al tocar) y la cuarta parte serd la parte artistica

(interpretacion, musicalidad).
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Como instrumento evaluador se presenta una ficha de caracterizacién de cada

participante en la experiencia pedagdgica en la cual se encuentran registrados sus datos
personales, sus estudios, buscando de esta manera conocer el bagaje musical propio de

cada violonchelista.

De la mano de este instrumento investigador planteado por Hollyday, se desarrolla una
constante observacion participativa (H. Cerda) “El observador completo no se involucra
emocionalmente con el grupo, sino que conserva completamente su condicion de
investigador. Se vincula a un grupo como tal para familiarizarse con €l y que lo
conozcan, con lo cual evita identificarse con ellos emotivamente, pero se enfrenta con el
riesgo de limitar sus capacidades para entender y comprender lo observado.” (Hugo

Cerda, Elementos de la investigacion 1993 Pagina 247)



1. La educacién musical: aproximacion al contexto

“La educacion es un proceso de intervencion intencionada a través del cual se
consigue gque una persona desarrolle sus capacidades, sus aptitudes (en este caso
musicales), para integrarse en un medio social determinado o llegar a destacar en
¢l.” (Garcia A. C., Aula musical de Adriana, 2009)

La educacion musical y su practica, sea durante la infancia o sea como adulto,
ofrece incontables beneficios para las personas. Desarrolla la concentracion, la
memoria, la tolerancia, el autocontrol y la sensibilidad; favorece el aprendizaje de
la lengua, de las matematicas, de los valores estéticos y sociales; ademas
contribuye al desarrollo intelectual, afectivo, interpersonal, psicomotor, fisico, y

neuroldgico, entre otros aspectos. (Alvarez, 2014)

La educacion musical en la historia

La educacion musical brinda una cantidad importante de beneficios a quienes
tienen la oportunidad de recibirla, como bien lo dice Alvarez; a lo largo de la
historia eso se ha evidenciado, no solo en la madsica como un factor netamente
artistico sino como un elemento integrador de la sociedad, esto se puede encontrar
en los rituales ceremoniales en todo el mundo, ya sea en los cantos con tambores
en Africa como en Centro-América con las flautas; la ensefianza musical en este
contexto funcionaba de manera oral, los ancianos cantaban y ensefiaban a los mas
jévenes cantando, o asi se intuye, pues no existe documentacion que respalde esta
teoria.

A continuacion se expondran las formas y principales personajes implicitos en
la educacion musical de las diferentes épocas musicales, la antigliedad clésica, el

barroco, el clasicismo, el romanticismo y los siglos XX y XXI.
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1.1.1 La educacion musical en la Antigliedad Clasica (Siglos V a.C — 11 d.C)

Se le denomina Antigliedad clasica a la época comprendida entre el siglo V
a.C. yel 1l d.C. en el apogeo de la cultura griega y romana, en la que la estética
era muy importante en la vida cotidiana de los habitantes de estas locaciones; para
los griegos, la musica pertenecia con la danza y la poesia a un conjunto de artes
Ilamado mousiké (Willson, 2004), ya que cada una apoyaba la otra, por ejemplo,
la musica servia de medio para memorizar los poemas que narraban la historia y
tradicién griega, esto se usaba en la educacién especialmente de nifios para
instruirlos en su contexto y cultura esperando su transmision a futuras
generaciones, aungue también usaban la musica como fin mismo y no mediador.

Dos grandes filésofos de esta cultura dejaron textos en los que resaltan la
importancia de la educacion musical en la formacion del ciudadano (Altava,
2005); para Platén (s. V-1V a.C.) ademés de la educacion musical, la educacion
corporal por medio de la gimnasia influia un rol esencial, y su premisa consignada
en su libro La republica: “La gimnasia perfecciona el cuerpo y la musica ejerce
poder sobre la mente y los sentimientos del oyente, hasta incluso modelar el
caracter” al referirse a modelar el caracter hace mencién a que la mdsica griega
estaba construida a base de siete modos o conjuntos de notas con las que se
componian las obras, cada uno de estos conjuntos posee una sonoridad especifica
que gracias a la teoria del Ethos se les asigno una sensacion unica que despertaba
en el oyente; por ejemplo uno de los modos Ilamado mixolidio emula la tristeza y
el recogimiento; otro modo Ilamado ddérico la moderacion y la compostura, segin
este filosofo este Gltimo modo era apropiado para los estudiantes ya que los
centraba y encaminaba a un ameno aprendizaje (Castillo, 1997). Para Aristoteles,
la musica debia conducir a la virtud, no al placer, por ende ubicaba su
funcionalidad en afios de juventud

En Roma, la educacion musical jugaba un papel importante en la ensefianza
secundaria, a la que accedian los hombres de las familias pudientes y existié un

profesor designado para ensefiar latin, griego, retorica, literatura homérica,
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filosofia, gimnasia y mdusica llamado grammaticus. Ademas de esta educacion,
también existian los coros religiosos en los que participaban los jovenes en los
que se integraba la musica y la danza con los Ilamados saliares, quienes
ejecutaban danzas de armas en el mes de Marte, posteriormente sobre el siglo Il a.
C. fue bien visto que los nobles supieran tocar un instrumento o cantar, y asi fue
como empezaron a surgir las escuelas de canto y danza. Los musicos
profesionales usaban el sistema de notacion alfabético griego para escribir sus
composiciones y estudiaban obras de los maestros Timoteo y Pélido, adaptacion,

improvisacion, interpretacion y composicion. (Ponce, 2000)

1.1.2 Ensefianza musical en la Edad Media (Siglo V — XV)

Este periodo, comprendido entre los siglos V y XV agrupaba la educacion en
siete grandes saberes divididos en Trivium y Quadrivium; el primero reunia la
gramatica, la retdrica y la dialéctica; y el segundo comprendia la aritmética, la
geometria, la astronomia y la musica, teniendo como finalidad un estudiante
integro.

La educacion musical se vio beneficiada en esta época gracias a Carlomagno,
quien multiplicéd el nimero de escuelas monasticas y catedralicias, las cuales
basadas en la Schola Cantorum de Roma ensefiaban el canto gregoriano a los
monjes, éstos requerian aprender de memoria todo el repertorio litdrgico,
usualmente tardaban diez afios debido a su cantidad. Ya que en esa época no
existia sistema de notacién musical mas que el alfabético, al ser este proceso tan
lento, Guidonis Monachi Aretini més conocido como Guido da Arezzo ingenio
diferentes métodos de escritura de alturas musicales, en el que pasoé por alfabético,
lineal, vertical hasta lograr el tetragrama instaurado en este periodo. Antes de
Arezzo se utilizaba una pauta vertical que tenia entre una y tres lineas, pero
ninguna pauta fue establecida como oficial, este sistema fue consignado en su
libro Micrologus(1026), el cual es un tratado de suma importancia para

comprender la educacién musical de esta época; este avance en la educacién
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redujo el tiempo de estudio de los monjes a entre dos y tres afios. Otro gran
avance logrado por Arezzo fue designar las alturas con letras y para facilitar su
memorizacion, usé un himno de su autoria, el himno a San Juan Bautista, en este

usa la primera silaba de cada frase.
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e llustracion 1 Himno a San Juan Bautista

Tomado de bloguedopiano.blogspot.com

e llustracion 2 Guido da Arezzo

Tomado de http://www.cmle.com/framesets/orch_al.html

Ademés de instaurar el tetragrama més adjudicarle nombres dentro de un
himno compuesto por el mismo para facilitar la memorizacién de alturas, creé un

sistema de estudio para agilizar la lectura de las notas, este sistema se llamé La
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mano Guidoniana, se basa en las articulaciones de la mano para reconocer las
alturas, cada parte de la mano representa una nota musical desde el Sol inferior de
la clave de Fa hasta el mi superior de clave de sol. Se seguia un orden que partia
de la segunda falange del pulgar, recorria la palma de la mano, subia por el
mefique y se desplazaba por el resto de los dedos en espiral. (Garcia A. C., Aula
musical de Adriana, 2009)

e llustracion 3 mano Guidoniana

Tomado de http://aulamusicaldeadriana.blogspot.com.co/search?gq=mano

Ademas de estos aportes del pedagogo musical Arezzo, el avance en la
polifonia dentro de la musica sacra cobro importancia en las capillas catedralicias,
las cuales fueron las encargadas de la educaciéon musical de la época logrando su
auge en el renacimiento y barroco.

A partir del siglo X1l la musica entra en la educacion universitaria en Europa,
gracias a Alfonso X el sabio quien instaura una catedra para la ensefianza de la
musica en 1254 para sumarse a las once materias presentes en la carta magna de la
Universidad de Salamanca. En esta catedra la musica se dividia en dos: musica
especulativa o tedrica y musica practica.

(Diez, y otros, 1997)
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1.1.3 Enseflanza musical en el Renacimiento y Barroco (Siglo XV - XVI1II)

En el renacimiento gracias a la revolucién intelectual del humanismo, las artes
y en especial la muasica logran un papel integrador dentro del tejido social de la
época, ademas de ser un elemento de “buenas costumbres cortesanas” como hace
referencia Baltasar Castiglione en su libro titulado EIl Cortesano (1528) "...Habéis
de saber que a mi no me parece buen cortesano el que no sea ademéas masico y
sea capaz de tocar algun instrumento, porque si lo pensamos bien, no hay mejor
descanso para los trabajos ni medicina para las almas méas honestas y elogiables
que ésta..." tomado de (Garcia A. , Aula musical de Adriana, 2009).

La educacion musical no disto entre el renacimiento y barroco, este sistema
educativo tuvo lugar principalmente en las capillas musicales, en donde se
formaban y trabajaban los masicos, se denomina capilla al espacio del templo
donde ensayaban los musicos encargados de la musica al servicio de la corte o la
iglesia, como asi lo menciona Claudio Gallico (1986) en su libro Historia de la
musica volumen 4 “La época del humanismo y del Renacimiento”; estas capillas
catedralicias al tener varios musicos a su disposicion deben organizarse y repartir
trabajos, por lo cual surgen los siguientes cargos como se puede encontrar en la
pagina de la catedral de Salamanca:

e Maestro de capilla: principal responsable de la misma, encargado de
cuidar e instruir a los nifios cantores, componer la musica para el culto,
dirigir el coro o presidir las oposiciones de otras plazas de musicos.

e Sochantres: se encargaban de dirigir el canto llano y eran ayudados
en su labor por los salmistas.

e Los musicos de voz e instrumentos: intervenian en la interpretacion
de la polifonia y de la llamada “mftsica a papeles”, en que cada
intérprete recibia “el papel” con la parte que le correspondia.

e Mozos de coro de ropa encargada y negra, que estudiaban gramatica

y musica y también ayudaban en la capilla musical.

24



Junto con las capillas catedralicias existian las capillas reales, en los reinos a
los que acudia el rey y su corte, ademas de algunas pocas capillas de nobles.

Estas capillas fueron el centro de la educacion musical de esa época, pero no se
puede desconocer el trabajo realizado en los asilos para pobres formados por la
caridad publica llamados Ospedale, que durante los siglos XVy XVI acogieron a
nifios y adultos, atendian preferiblemente a nifios desamparados y les ensefiaban
un oficio que les permitiera vivir dignamente y los encauzaban al estudio de algun
instrumento musical y particularmente del canto, habilitandolos para participar en
las funciones religiosas o para integrarse al servicio de reyes, principes o nobles
(Garcia A. , Aula musical de Adriana, 2009); estos alojamientos lograron un alto
nivel musical e incluso algunos se convirtieron en conservatorios. Entre éstos
estan, los conservatorios de Napoles y Venecia; este ultimo fue una escuela
prolifica que albergd musicos reconocidos como Antonio Vivaldi, violinista,
compositor y maestro de este conservatorio por mas de 33 afios (Istituto
Provinciale per linfanza Santa Maria della Piera, 2010). Gracias a este musico, el

conservatorio llega a contar con una orquesta de alto nivel.

1.1.4 Educacion musical en el Clasicismo y Romanticismo (Siglo XV 111 — XIX)

Como se puede apreciar en los periodos anteriores, los centros de atencion a las
personas menos afortunadas desembocaron en la creacion de conservatorios; éstos
al ser supervisados por clérigos, centraban su atencién en los desamparados; pero
no fue sino hasta finales del siglo XVII que surgieron los primeros centros de
educacion formal musical e instrumental con categoria de conservatorios publicos
como el de Paris, Estocolmo, Bruselas, Viena y Madrid.

Jean-Jacques Rousseau, pensador de la Ilustracion y masico autodidacta, ided
un sistema de educacion musical basado en nimeros que reemplazaban el nombre
de las notas esto con el fin de racionalizar las relaciones existentes entre las notas
o los conjuntos de notas; estos numeros, posteriormente fueron conocidos por el

nombre de Grados.
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En el periodo perteneciente al humanismo, el saber interpretar un instrumento
0 cantar era visto como un signo de buena educacién, por lo que en las casas
europeas los mausicos aficionados solian tener pianos en sus casas y a este
movimiento se sumaron los compositores quienes escribieron mausica
especialmente para esta clase social de musicos aficionados, esta musica fue
conocida como musica de salon o de camara.

Los enfoques didacticos presentes en el siglo X1X tienen como fundamento el
aprendizaje del canto y la lectoescritura musical, entre los principales

representantes de la educacién musical en este periodo se encuentran:

o John Curwen nacido en Inglaterra en el afio 1816, creador del
método Ilamado Tonic Sol-Fa, éste método usa el do movil como herramienta
principal desarrollando asi el oido relativo. Fue publicado en 1859 con el nombre
The Standard Course of Lessons on the Tonic Sol-fa Method of Teaching to Sing was
published.

e |lustracidon 4 John Curwen Tonic Sol-fa [ilustracion]. (2010).

Tomado dehttps://raltetonicsolfaseries.wordpress.com/about/
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o Guillaume Louis Bocquillon Wilhem nacido en Francia en el
afio 1781, cred en 1819 un método de ensefianza musical enfocado a la educacion en
las escuelas de primaria en Paris. Esta metodologia tuvo gran acogida en todo el pais y
su herramienta fundamental consistia en el do fijo, utilizando canciones y ejercicios de

dificultad gradual, desarrollando asi el oido absoluto.

Ya que estos periodos buscaban en la antigliedad soportes para el arte, surgio
una disciplina llamada musicologia, la cual funciona como una “historia de la

musica” fijandose en contexto social, politico, cultural y en especial musical.

1.2 Pioneros de la educacion musical de los siglos XX y XXI

La educacion musical se ha desarrollado gracias a algunos pedagogos que se
pusieron en la tarea de pensar esta disciplina, debido a que lo usual, desde que
existen registros de la musica como parte fundamental de la sociedad, era que el
aprendiz de mdusica viviese con su maestro y aprendiera viéndolo interpretar su
instrumento y tratando de replicar tal cual veia el ejemplo.

La mdasica en las escuelas funciond con los mismos principios hasta que a
comienzos del siglo XX se crearon modelos de ensefianza musical que
provinieron de destacados musicos, educadores y compositores europeos; €stos
métodos buscaban la formacion musical especifica de un profesional adaptada a la
escuela, sus pilares fueron tres: (Aguirre y Girdldez, Fundamentos curriculares de
la educacion artistica, p. 79)

e Ensefianza centrada en el canto o, eventualmente, en la formacion de
conjuntos instrumentales y limitada al aprendizaje del repertorio
seleccionado.

e Ensefianza centrada en el uso de un instrumento especifico (generalmente
la flauta dulce).

e Ensefianza centrada en el estudio del solfeo.
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La creacion de los métodos activos en masica, generd toda una revolucién en
la forma de pensar la aproximacion musical infantil, esto fue encabezado por el
pionero, masico y pedagogo Emile Jaques Dalcroze (1865-1950) quién cred la
Euritmia: Consiste en entrenar el cuerpo del alumno para sentir conscientemente
las sensaciones musculares de tiempo y energia en sus manifestaciones en el
espacio. El cuerpo se convierte en instrumento y ejecuta o transforma en
movimiento algin aspecto de la musica. La euritmia difiere de otros enfoques en
que ésta implica la absorcion total de mente, cuerpo y emociones en la experiencia
del sonido musical. La euritmia activa: los sentidos, el sistema nervioso, el
intelecto, los masculos, las emociones y el ser creativo/expresivo; esto luego se
enriquecié con los aportes brindados por el musico pedagogo Maurice Martenot y
su colega el Belga Edgar Willems, contemporaneo a ellos, gracias a que estas
metodologias se difundieron alrededor del mundo surgen John Dewey y James
Mursell quienes lideraron la educacion musical en Norte América en las décadas
de 1940 y 1950.
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Capitulo 2

Contexto préctico

2.1 Introduccién al violonchelo

El violonchelo es un instrumento de origen europeo de finales del siglo XVI,
este instrumento pertenece a la familia de las cuerdas frotadas (violin, viola,
violonchelo y contrabajo) en la cual es el segundo instrumento méas grave; esta
conformado a grandes rasgos por dos partes, el instrumento y el arco:

- El instrumento esta hecho en madera, posee cuatro cuerdas organizadas de la
mas aguda a la méas grave, tiene forma de pera, se apoya el cuerpo del
instrumento en las piernas y en el pecho del interprete, ademas también se apoya
en el piso gracias a un pivote de metal que permite estabilidad; sobresale el brazo
del violonchelo hacia el lado izquierdo de la cabeza del intérprete, en este brazo se

digitan con la mano izquierda las notas.

e [llustracion 5 posicion del instrumento

(Tomada de Juan Rivera el 13 de octubre del 2016)
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- El arco esta conformado por una vara de madera que sujeta en sus puntas las

cerdas que son hechas en cabello de crin de caballo. Se sostiene con la mano
derecha y se desplaza sobre las cuerdas generando un rozamiento, esta accion es

la que produce el sonido.

e llustracion 6 posicion del arco
(Tomada de Juan Rivera el 13 de octubre del 20)

El violonchelo més antiguo que se conoce fue construido en 1572 por Andrea
Amati, este violonchelo se llamo el rey en honor al rey Carlos IX de Francia,
luego de esto muchos constructores (entre ellos los Maggini y Gasparo da Salo)
buscaron diversas medidas y formas, solo hasta principios del siglo XVIII
Stradivarius (Reconocido luthier de cuerdas frotadas) instaura la medida estandar
que aun rige la construccién de los violonchelos actuales. (Las aventuras de un
violonchelo, Carlos Prieto, 2012 pg 19)

Este instrumento surge debido a una necesidad sonora particular de la orquesta
de camara barroca, esta sonoridad buscaba complementar la seccion de bajos a la

vez que requeria de una sonoridad amplia y proyectada que remplazara a su



antecesor la viola da gamba contra la cual rivaliz6 por méas de dos siglos debido a
que la élite musical preferia la viola da gamba y demeritaba el violonchelo como
instrumento digno de ser interpretado como lo menciona Carlos Prieto en su libro

“las aventuras de un violonchelo, historias y memorias”:

“En 1740, Hubert le Blanc escribi6 el libro Dé- fense de la basse de viole
contre les entreprises du violon et les prétentions du violoncel, en el que describe
la apreciacion de los musicos de la época sobre el violonchelo, “miserable
canalla y pobre diablo, en vez de morir de inanicion como hubiera sido l6gico
esperar, esté presumiendo que va a ocupar el lugar del bajo de la viola da gamba
y afiade: el violin y el violonchelo con su sonido chillon no pueden rivalizar con
la delicadeza y la finura de las violas, tienen que acudir a salas inmensas que no
son propicias para las violas da gamba”. En este comentario se advierte la
desventaja de las violas da gamba cuyo débil sonido las hacia poco audibles en
salas grandes. Por otra parte, como todo es relativo, esas “salas inmensas” eran
los salones de las cortes que hoy, por su reducido tamafio, nos parecen optimas
para la musica de camara” (Las aventuras de un violonchelo, Carlos Prieto,
2012).

Las caracteristicas principales de un violonchelo de la época barroca son que al
ser un instrumento nuevo se reinventa e innova constantemente en su parte técnica
y su forma de interpretacion; primero se apoyaba en el piso, pero al ser esta
posicion muy incomoda para alcanzar todas las cuerdas con el arco en un punto de
contacto constante, paso a ser sostenido entre las piernas, usando asi el arco en su
totalidad y la mano izquierda alcanza comodamente todas las cuerdas de este
instrumento. El principal violonchelista de la época barroca fue Luiggi Rodolfo
Boccherini, quien compuso méas de quinientas obras en las que escribe para este
instrumento especificamente, entre ellas escribié doce conciertos para violonchelo
solista y 28 sinfonias en las que el violonchelo era relegado a cumplir el papel de

bajo continuo el cual no exige técnicamente gran destreza en la interpretacion.
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e [llustracion 7 Retrato de Luiggi Boccherini

Autor desconocido, Museo de arte Victoria en Melbourne.

En el clasicismo el violonchelo cumplié la misma funcion que en el barroco,
siendo el bajo junto al contrabajo; pero solo a partir de éste momento histérico se
instauré como instrumento esencial en la orquesta por encima de la viola da
gamba. En cuanto a la construccién, dio un paso muy importante debido a la
necesidad de proyeccién del sonido, esto surge por el cambio de escenario, paso
de presentarse en pequefias cAmaras a llenar grandes salas de conciertos y teatros
de dpera. El cambio tal vez més importante fue en el puente, en el periodo
histérico anterior la curvatura del puente era semiplana, lo cual no permitia un
cambio comodo entre las cuerdas y una proyeccién de sonido limitada; en el
clasicismo la altura se elevé y la curvatura se pronuncié mas, esto permitié un
cambio de cuerda mas comodo y agil; al elevar el puente se aumento el angulo
entre el diapason y el tiracuerdas, generando mas tension en las cuerdas,
proyectando mas sonido y produciendo una sonoridad mas brillante.

Desde éste momento, los compositores clasicos escribieron obras orquestales
que representaron mayor dificultad técnica e interpretativa para los violonchelistas
mediante fragmentos melddicos importantes separados de la linea del contrabajo,
los compositores mas importantes de este periodo que escribieron obras solistas

fueron Joseph Haydn quien compuso cuatro grandes conciertos para violonchelo
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(entran en la categoria de conciertos mayores y se presentan en CONCUrsos

internacionales) y Beethoven quien compuso 6 sonatas para violonchelo y piano.

e llustracion 8 Suite 6 para violonchelo solo pagina 3 manuscrito

Ana Magdalena Bach

En el romanticismo este instrumento termina de dar el Ultimo paso para
convertirse en el violonchelo moderno instalandose el pivote o pica, este gran
avance se le debe acotar a A. F. Servais, quien no solo fue un gran violonchelista
virtuoso sino que también fue uno de los pedagogos mas importantes quien junto
a J. L. Duport concibieron la técnica que se usa actualmente; como lo menciona el
Dr Ginsburg en Lev Ginsburg's History of the Violoncello “la innovacion del
pivote permite que el intérprete libere las piernas y la mano izquierda de la
funcidn de sostener el violonchelo, lo que permite que la agilidad y los cambios de
posiciones extensos sean mas comodos y por ende las obras que se escribirian de
ahi en adelante requeririan mas dificultad”. (Gisburn, s.f.)

El pivote también le abrid las puertas a las mujeres para poder interpretar el
violonchelo ya que en esa época era muy mal visto que una dama estuviera

sentada con las piernas abiertas para sostener el instrumento y nunca debian

33



“comprometer sus encantos femeninos” (never compromise her feminine charm;
The evolution of the Cello endpin and its effect on technique and repertoire,
William Braun, 2015) aln con esta revolucién del instrumento surgi6é una técnica
especifica para las mujeres violonchelistas, debian sentarse de lado con tal de
mantener las piernas cerradas, la mujer violonchelista mas reconocida de este
periodo de la musica occidental fue Laura Cristiani Romberg. (Braun, 2015)

En el siglo XX gracias a la expansion de la tonalidad y el uso exacerbado de
cromatismos las obras para orquesta aumentaron significativamente su dificultad,
pero del mismo modo las obras solistas se catapultaron a niveles nunca antes
pensados.

Como se puede evidenciar a lo largo de la evolucion del repertorio para este
instrumento, la interpretacion de obras solistas requiere una preparacion diferente

y un desarrollo de las habilidades enfocado a competencias mas altas.

2.2 El violonchelo en la actualidad

Como se ha tratado en puntos anteriores el violonchelo proviene de la tradicion
centro-europea, pero esto no ha sido un limitante para su desenvolvimiento en
todo el mundo. En la actualidad este instrumento ha ido incursionando en diversos
espacios y ramas de la musica popular, por ejemplo en el pop: en este género
popular que es muy comercial se han creado fusiones entre la instrumentacion
propia (guitarra eléctrica o electro acustica bajo, bateria y voz) y los instrumentos
pertenecientes a la tradicion clasica hasta incluso llegar a una orquesta sinfonica

completa.

Ademas del pop, el violonchelo ha ganado un espacio importante en géeneros
como el Jazz con Mark Summer (Turtle Island Quartet), en el rock con la
agrupacién 2cellos constituida por Luka Sulic y Stjepan Hauser, en el flamenco
con Ramon Jaffé, incluso han surgido violonchelistas que experimentan mezclar

el instrumento con el canto y beatbox como Kevin Olusola; todos ellos
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fundamentados en una educacion formal del violonchelo para luego transportarla

a diversos géneros musicales.

2.3 Didacticas del violonchelo

Al existir por mas de trescientos afios el violonchelo posee una larga tradicion

de escuelas de ensefianza, estas escuelas nos dejan como legados diferentes
métodos de estudio especificos para cada habilidad necesaria a la hora de la
interpretacion de este instrumento.
Las didacticas del violonchelo que podemos encontrar comenzaron alrededor de
1741 con Michel Corrette Méthode, theorique et pratique. Pour Apprendre en peu
de temps le Violoncelle dans sa Perfection (en espafiol: Método, teoérico y
practico. Para Aprender en poco tiempo el Violonchelo en su Perfeccién),
Michelle escribio el primer método conocido en el que trata de concienciar al
estudiante de violonchelo sobre la postura y posibilidades de ejecucion de este
instrumento.

Otro método es el de Francesco Scipriani, este no tiene fecha exacta, pero es de
los primeros que usa el concepto de pulgar sobre el diapason y fue publicado en
Alemania.

Estos teoricos del violonchelo basan su técnica sobre la adaptacion de la
técnica violinistica al violonchelo, con pocas modificaciones, lastimosamente no
existen mas métodos conocidos de esa época, esto se atribuye a que en Italia no
fue importante la redaccion de métodos a diferencia que en Alemania y Francia.

De ahi en adelante se empezaron a desarrollar las nuevas técnicas modernas
encabezadas por John Gunn, un violonchelista inglés con su método titulado The
Theory and Practice of Fingering the Violoncello en el que explica como se puede
usar una digitacion mas acorde al instrumento y no una tomada y adaptada del
violin.

Otro innovador en la nueva técnica fue Jean Louis Duport, violonchelista

francés del siglo XVII1, el autor de uno de los primeros métodos para violonchelo
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que se conocen, titulado Essai sur le doigter du violoncelle et la conduite de
I'archet, dedie aux professeurs de violoncelle en el que no solo ilustra sus
descubrimientos en digitaciones sino también incursiona en la explicacion de
como sostener el arco, como frotarlo sobre las cuerdas y ademas escribe un
capitulo completo con ejercicios especificos para desarrollar la técnica del arco.

Un prolifico violonchelista enfocado en los aspectos técnicos de la ensefianza
fue Friedrch Dotzauer quien escribio obras para trio de violonchelo y 100 estudios
divididos en cinco libros en los cuales busca combinar los aspectos basicos de la
interpretacion del violonchelo.

Los autores nombrados anteriormente, fueron unos de los mas importantes
teodricos del violonchelo hasta 1840, aun estan vigentes sus métodos y se estudian
como complemento a la formacion de violonchelistas profesionales; en 1846
quien tomo el liderato de la pedagogia del violonchelo fue Adrien Francois
Servais, que gracias a su invencion del pivote modifico la técnica del instrumento
abriendo posibilidades interpretativas y reinventd la comodidad para los

intérpretes.

El violonchelista Piatti se traslado a Londres, donde se empezd a crear una
escuela con otros varios interpretes, como Leo Stern o Robert Lindley. La escuela
francesa, con sede en Paris, disminuyé su influencia e importancia que tuvo en
aflos anteriores, aunque tuvo a algunas figuras como Auguste Franchommey
Chevillard. Nicolas Platel, discipulo de Duport, quien fue el creador de la Escuela
de Bruselas, en donde Servais empezé a dar clases y donde empez6 a destacar.
Heredera de Servais y de Franchomme es la escuela violonchelista Madrilefia,
iniciada por Victor Mirecki y que da sus mejores frutos ya en el siglo siguiente.

Pero fue en Alemania, durante todo este siglo, donde se crearon las principales
corrientes artisticas y técnicas y en donde se empezaron a desarrollar las modernas

técnicas de interpretacion.

Para el siglo XX el violonchelo poseia escuelas sélidas a lo largo del mundo,

proveniente de Catalufia llegd un violonchelista revolucionario, Pau Casals, quien
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repensé el instrumento y su educacion, ademas de la interpretacion, fue un modelo
de compromiso con el instrumento puesto que daba conciertos ain a los noventa y

cinco afnos de edad.

Encabezando el aporte violonchelista desde Francia, estd Paul Tortelier quien
estudié con diversos maestros entre ellos L. Feuillard; dejando altos estandares en
la interpretacion de los conciertos para violonchelo y orquesta compuestos por
Eduard Lald, Elgar, Dvorak entre otros; particip6 como violonchelista de
orquestas en Europa, pero solo hasta que inici6 su carrera como solista fue cuando
considero depurada su técnica, existen videos sobre clases magistrales en los que

expone su punto de vista y experiencia; muchas fueron televisadas.

2.4 Contexto formativo del violonchelo

El violonchelo al ser un instrumento muy popular, se han concebido diversas
escuelas a nivel mundial, esto unido a la virtualidad y a las TIC, permite que los
avances producidos en un punto geografico especifico pueda ser aprovechado por
toda la poblacion violonchelista; por ejemplo en 1901 el violonchelista David
Popper crea en Alemania un método técnico compuesto por 40 estudios que
abordan especificamente una dificultad técnica en cada uno; este método es
mundialmente usado en las universidades para la formacion de violonchelistas.

La ensefianza del violonchelo se puede concebir como una relacién entre el
maestro y estudiante en la cual el maestro le transmite sus experiencias a su
estudiante, y asi es como se forman las corrientes de escuelas diferenciando su
técnica, las mas importantes son: la escuela rusa establecida por Karl Davidov
(1838-1889), y representada principalmente por Mstislav Rostropovich (1927-
2007) y sus estudiantes que continGan con su técnica (Barroso, 2010). La escuela
catalana encabezada por Pablo Casals (tal vez el violonchelista mas importante
para la ensefianza de este instrumento) (Barroso, 2010). La escuela inglesa con

Christopher Bunting y su concepcion de la naturalidad de la postura (Barroso,
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2010). La escuela francesa con Paul Tortelier (Barroso, 2010), estas son las
principales, aunque provienen de partes distintas del mundo coinciden en muchos
aspectos, ya que tuvieron maestros en coman.

En Ameérica también existen grandes corrientes, la mayoria proviene de
grandes violonchelistas asentados en Estados Unidos, en este continente los
maestros de estas corrientes son reconocidos como intérpretes de alto rango, que
de lado a su carrera de solistas han realizado grandes aportes a la ensefianza de
este instrumento, sus grandes exponentes son Yo-yo Ma, Janos Starker, Diran

Alexanian, Leonard Rose, entre otros.

-Latinoamérica:

En Latinoamérica existe una escuela fuerte en Venezuela gracias al programa
orquestal que posee “El programa Tocar y Luchar” dirigido por el maestro
William Molina, en el que los estudiantes estan formados para cumplir con las
demandas orquestales, recibiendo asi varias horas a la semana de clase grupal de
instrumento, ademas de los ensayos de orquesta.

En los otros paises la escuela no es tan fuerte como en Venezuela o el mundo,
pero posee escuelas consolidadas dentro de las orquestas nacionales o capitalinas
con maestros que ensefian en las universidades ademéas de los conservatorios
musicales que retnen violonchelistas jovenes y les brindan las herramientas
necesarias para ingresar a las universidades.

De los conservatorios mencionados anteriormente los més reconocidos son el
Conservatorio Superior de Musica “Astor Piazzolla” de la ciudad de Buenos

Aires, el Conservatorio Nacional de Musica en Mexico D.F. entre otros.

-Colombia:

En Colombia existen diversas instituciones encargadas de formar las futuras
generaciones de violonchelistas ademés de brindar espacios para la consolidacion
de agrupaciones, entre ellas: orquestas profesionales y estudiantiles,

universidades, conservatorios y academias informales.
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Ademéas de esto, existen centros de educacion superiro en los cuales los

estudiantes de carreras no afines a la musica que saben interpretar un instrumento

logran hacer musica juntos creando asi orquestas aficionadas.

2.4.1 Contexto cellista en Bogota

2.4.1.1 Cellistas:

Los violonchelistas mas prominentes en Bogota son en su mayoria los mismos
docentes de universidad, lo que permite garantizar que las nuevas generaciones
tengan las mejores herramientas posibles para su desempefio del instrumento,
encontramos a los maestros Ivan Ricardo Tovar, Cecilia Palma, Ivan Le6n, Diego
Garcia, entre otros.

El violonchelista bogotano mas reconocido mundialmente es Santiago Cafidn
Valencia, esto se debe a su alto nivel interpretativo ademas de su dominio técnico

del instrumento, ha participado en concursos internacionales como:

- Pablo Casals International Competition™” en Budapest. Tercer lugar - 2014.

- "Lennox International Young Artist Competition" en Richardson. Primer lugar —
2014.

- “General Concerto Competition - String Contest” de Meadows School of Music
en SMU, Dallas. Primer lugar — 2014.

- “Lynn Harrel Concerto Competition”, Dallas. Segundo lugar — 2014.

- “III Gaspar Cassado International Cello Competition” en Japdn. Premio al mejor
intérprete de la obra de "Cassad6" — 2013.

- “National Concerto Competition” en Christchurch, Nueva Zelanda. Primer lugar —
2012.

- “Johansen International String Competition” en Washington, USA. Segundo lugar
—2012.

- “Gisborne International Music Competition” en Gisborne. Primer lugar - 2011.


https://es.wikipedia.org/wiki/Budapest
https://es.wikipedia.org/wiki/Richardson_(Texas)
https://es.wikipedia.org/wiki/Jap%C3%B3n
https://es.wikipedia.org/wiki/Gisborne

2.4.1.2 Docentes:

Los docentes universitarios de violonchelo en Bogotd son maestros con
experiencia como intérpretes, algunos de ellos han logrado estudiar posgrados en
el instrumento, en interpretacién o en un estilo musical particular; las principales
universidades que estan formando la nueva generacion de violonchelistas son: la
Universidad Pedagdgica Nacional con los maestros Ivan Tovar e Ivan Leén, la
Universidad Nacional de Colombia con los maestros Cristian Torres, Diego
Garcia y Cecilia Palma (Venezolana), la universidad Juan N. Corpas con el
maestro Jonathan Lusher, la universidad Distrital (ASAB) con los maestros Ivan
Tovar y Adriana Marin, en la universidad Central con el maestro Ivan Ledn y en

la universidad de los Andes con el maestro Diego Garcia.

2.5 Cierre

En este capitulo se puede ver claramente el contexto de este instrumento en el
mundo, en América, en Latinoamérica, en Colombia y en Bogota; también busca
fomentar conciencia sobre la importancia dada por parte de los maestros hacia
formacion de nuevas generaciones de violonchelistas que reciben este gran legado

de siglos de tradicion.
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Capitulo 3

El violonchelo: del cuarteto al solista

Basandose en las teorias del aprendizaje del violonchelo de Christopher
Bunting(1983), las consignas en los métodos de estudios técnicos y mecanicos de
Feuillard(1919) y Cosmann(1876) a las cuales se hace referencia en los capitulos
previos, éste trabajo monografico busca condensar ese saber del quehacer
violonchelista y ponerlo al servicio del lector mediante la siguiente propuesta:
Brindar herramientas al violonchelista mediante la participacion en un ensamble,
que le permitan desarrollar habilidades presentes en un solista.

Para poder lograr este cometido, se ha contextualizado al lector con respecto a
la linea histérica de educacion musical hasta llegar a la educacion musical actual;
también se ha explicado sobre qué es un violonchelo, cémo funciona, como ha
sido su evolucion historica a través de los diferentes periodos musicales, quiénes
fueron sus pioneros en las metodologias de la educacion de este instrumento,
como se desempefia el violonchelo en la actualidad, cuél es el contexto en el que
se desempefia en Bogotéa con sus principales exponentes y maestros. Después de
esto es necesario generar una propuesta fundamentada metodoldgicamente, por
ello la linea sobre la cual se estructura este proyecto es la sistematizacion de
experiencias, principalmente fundamentada en el enfoque proporcionado por
Hugo Cerda quien es un investigador Colombiano que centra su trabajo sobre la
pedagogia del aprendizaje y por Oscar Jara Hollyday investigador Costarricense

quien centra su trabajo sobre la educacion popular.

3.1 ¢Qué es la sistematizacion de experiencias?

Se entiende por sistematizacion de experiencias el proceso de reconstruccion y
reflexion analitica sobre una experiencia de accion o de intervencion mediante el
cual interpretarla y comprenderla. Con el proceso de sistematizacién se obtiene un

conocimiento consistente que permite transmitir la experiencia, confrontarla con
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otras experiencias o con el conocimiento tedrico existente. Asi, se contribuye a la
acumulacion de conocimientos generados desde y para la practica y a su difusion

o transmision (Jara, 1995; Francke y Morgan, M., 1995).

3.1.1 Sus caracteristicas principales son

El investigador debe involucrarse con el grupo o individuo a estudiar, que lo
reconozcan 0 no como investigador, tener personas dentro del grupo que le
ayuden a recolectar informacidn pero el ancho del grupo no note su trabajo o que

todo el grupo tenga conocimiento sobre el desarrollo de la investigacion.

Su proceso no es lineal, se retroalimenta con el avanzar de la investigacion.

Se planea y desarrolla para un problema o contexto especifico.

Se centra en los procesos ocurridos durante la investigacion mas que en los
resultados que arroje al finalizar el trabajo.

Debe estar semi-estructurada la propuesta antes de su aplicacion y a medida que
va avanzando la investigacion debe ser ajustada segun las necesidades que se

presenten en el camino.

Esta metodologia de investigacion surgié en América latina a principio de los
afios 80 debido a una crisis socio-econdémica que invadia la mayoria de paises de
esta region debido a que el modelo de educacion desde la perspectiva del capital
humano demostr6 sus carencias y por el contrario la propuesta de la educacion
popular era socialmente aceptada ya que iba muy de la mano a los movimientos
populares (Sistematizacion de experiencias en américa latina, Antoni Verger i
Planells. 2002)
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3.2 La propuesta

Basandose en las teorias, conceptos y aproximaciones al contexto del
violonchelo anteriormente expuestos; éste trabajo monografico busca generar un
aporte a la educacion musical desde el aspecto técnico de la interpretacion del
violonchelo, recopilando y creando estudios que faciliten el aprendizaje y la
apropiacién de algunas de las caracteristicas presentes en un violonchelista
solista; esto se plantea mediante la participacion de cuatro estudiantes de
violonchelo conformando un ensamble siendo el investigador uno de los
integrantes, con la finalidad de dar instrucciones claras por medio del ejemplo,
recomendar formas de estudio y ademas articular las lineas melddicas desde la
practica.

Se presenta una compilacion de ejercicios mecanicos al unisono y dos arreglos
para este formato basado especificamente para la poblacion a tratar, estudiantes de
la Universidad Pedagdgica Nacional, teniendo en cuenta los resultados obtenidos
mediante una entrevista dentro del proceso de “Diagnostico preliminar” mediante
las fichas de caracterizacion.

Como resultado de dicho diagndstico, se encontraron los siguientes puntos a
tener en cuenta para la correcta ejecucion y por qué se consideran un punto a

mejorar:

- Desconocimiento de algunos golpes de arco:

Los golpes de arco son un componente fundamental a la hora de ser solista,
debido a que éstos demuestran una agilidad, control y versatilidad en el manejo
del arco y su uso adecuado se considera una caracteristica de ser un violonchelista
Virtuoso.

- Poco uso de cerdas del arco y tension en la mano derecha reduciendo la
proyeccion del sonido:

Un violonchelista solista debe poseer, dentro de un conjunto amplio de

caracteristicas, un gran sonido con el cual se proyecte y llene el auditorio en el
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que se presente, al ser solista debe sobre salir y hacerse notar por encima de sus
acompafantes.

La cantidad y distribucion de arco usada es directamente proporcional para la
proyeccion de sonido, ademas del peso utilizado relajando la mano, el brazo,
antebrazo y hombro derechos.

- Posicidn tensa de los dedos de la mano izquierda

Para un solista el virtuosismo es una gran habilidad que llama la atencion del
publico, el virtuosismo consiste en parte, en la agilidad para tocar pasajes rapidos
con muchas notas interpretandolas expresando y transmitiendo una idea musical
bien definida, ademas de poseer habilidades técnicas y musicales de alto nivel,
esto se ve truncado cuando la posicion de los dedos de la mano izquierda no es la
adecuada, ademas de presentar rigidez y tension, pues no permiten el rapido
movimiento caracteristico del virtuosismo, este problema se noté tanto en
posiciones bajas (primera hasta cuarta) como en posiciones altas (usando pulgar o

capo tasto).

- Bruxismo al tocar:

Al interpretar un instrumento es muy comun descuidar alguna parte del cuerpo
por concentrarse en factores técnicos o musicales, acumulando gran tension, es
constante en los integrantes del ensamble el bruxismo, es decir ejercer presion
entre el maxilar inferior y superior, esto presenta problemas de desafinacion, ya
que cierra los conductos auditivos, generando presion sobre los timpanos,
dificultando la escucha precisa de la afinacion, ademas desencadena tension en el
cuello, problemas dentales y dolores musculares que pueden ser evitados con

simples ejercicios de relajacion.

- Desafinacion constante en las posiciones altas:
Cuando se presenta un concierto sin importar si el oyente no es musico, sentird
cuando esta afinado o no un instrumentista, asi no reconozca la nota en especifico

0 que debia sonar, es crucial para un solista ser lo méas afinado posible.
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En este proyecto pedagogico, el interés se centra en las notas agudas del
instrumento, pues estas generan mayor dificultad al intérprete que las notas de

posiciones bajas.

Como siguiente punto en la metodologia de trabajo planteada se procede a
realizar el disefio de la propuesta y el plan de accion para la apropiacion de las
habilidades presentes en un violonchelista solista a la vez que poder mejorar los
puntos a tener en cuenta para la correcta interpretacion del violonchelo,
encontrados en el “diagndstico preliminar”; para esto se han escogido los

siguientes aspectos:

Velocidad de la mano izquierda en posiciones fijas.

Manejo de posiciones altas (desde la cuarta posicion en adelante).
Agilidad en saltos extensos de la mano izquierda a través del diapason.
Extensiones y dobles extensiones.

Golpes de arco complejos: Ricochet, spicatto volante, portato y Détaché

Todas estas caracteristicas se encuentran dentro de los arreglos, pero a manera
de aclaracion, se explicaran a continuacion, puntualmente los conceptos junto con

estudios planteados para mejorar estos aspectos a tener en cuenta.

3.2.1 Velocidad de la mano izquierda en posiciones fijas

La mano izquierda es la encargada de variar la longitud que vibra de la cuerda
apoyando los dedos en diferentes sitios de la misma denominados posiciones
cambiando asi la nota producida, dependiendo de a qué velocidad cambien los
dedos de esta mano las notas cambiaran; entre mayor velocidad de los dedos,
mayor cantidad de notas en menor tiempo podran ser ejecutadas como hace
referencia el violonchelista B. Cosmann, en su libro Etudes pour développer

I"Agilité el la Forcé des Doigts et la Pureté de I"Intonation (1876), es necesario
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desarrollar la fuerza y agilidad en los dedos para una buena posicién en la

digitacion de la mano izquierda; esta caracteristica esta presente en los grandes
conciertos, sonatas y suites para violonchelo de la tradicion Europea, tales como
los conciertos de Dvorak, Haydn, Lalo, sonatas como las de Beethoven, Brahms,
Shostakovich y suites como las compuestas por Bach, Britten, Cassado.

Este aspecto busca aumentar la velocidad del movimiento de los dedos sin
modificar la mano, es decir manteniendo la misma posiciéon mediante la

aplicacion de los siguientes ejercicios:

Este ejercicio fue creado por Cossman (1876) para fortalecer los dedos y

estabilizar la cuarta posicion.
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« llustracion 9 Cosmann(1876) p. 6

Este ejercicio es tomado del libro de L. Feuillard (1919) en el que busca
concientizar por medio de ejercicios, como funcionan los dedos y tenerlos

entrenados para hacer el movimiento preciso en el momento adecuado.

e llustracion 10 Feuillar p. 1



3.2.2 Manejo de posiciones altas desde la cuarta posicion en adelante

La mano izquierda debe tener un mapa claro por el cual moverse y saber
exactamente en doénde queda cada nota sobre el diapason, para esto las
posibilidades de generar una nota especifica con un dedo especifico en una cuerda
especifica reciben un orden en nimeros, desde la méas cercana al caracol o parte
superior del instrumento hacia el suelo —primera, segunda, tercera, etc. — entre
mas alta la posicion més corta es la distancia entre una nota y otra por lo que la
mano debe recogerse y juntarse cada vez mas, esto implica una dificultad mayor y
tendencia a desafinar, por consiguiente requiere bastante estudio; para adquirir

esta herramienta técnica se plantean los siguientes ejercicios técnico-mecanicos:

Daumenlage
Position du Ponce
Position of the thumb

 llustracion 11Feuillard p. 6

El presente ejercicio busca esclarecer mediante diversas combinaciones de
digitaciones cémo funcionan los dedos en octava posicion, es recopilado del libro
Daily excercises for violoncello (1919); al ser un ejercicio pensado desde la
mecanica del movimiento, se recomienda practicarlo en las todas las cuerdas en la

misma posicion.
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e [llustracion 12 Feuillard p. 35

Estos ejercicios buscan modificar la posicién de la mano proporcionalmente,

siempre teniendo en cuenta un “molde” para uso de posiciones con pulgar.

3.2.3 Agilidad en saltos extensos de la mano izquierda a través del diapason

Como se ha hecho referencia en los aspectos anteriores, la mano izquierda del
violonchelista debe moverse cambiando su posicién y su distancia entre los dedos
para lograr diferentes sonidos, cuando la distancia entre una nota y otra es lejana,
la mano debe recorrer una distancia extensa. Sin importar que los dedos en no se
separan de la cuerda, se le denomina salto a un cambio de méas de dos posiciones
de distancia; al ser este movimiento tan grande suele ser lento e impreciso, por
esto se debe trabajar la memoria muscular del cuerpo completo para lograr

alcanzar la nota en la posicion deseada.
Los ejercicios presentados a continuacion buscan desarrollar y/o reforzar la

herramienta técnica tratar.
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e llustracion 13 Feuillard. p. 4
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3.u.4 Lage 3¢et 4¢ positions 8% & 41 positions

e llustracion 14 Feuillard p. 5
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e llustracion 15 Feuillard p. 6

2.0.5 Lage 2¢ef 5¢ positions 20 & 5t positions

e llustracion 16 Feuillard p. 6
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e llustracion 17 Feuillard p. 6
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e [llustracion 18 Feuillard p. 6

3.2.4 Extensiones y dobles extensiones

El violonchelo dispone de cuatro cuerdas ordenadas de la mas aguda a la mas
grave distando por un intervalo de quinta, al poseer esta construccién no es
posible reproducir todas las notas existentes entre una cuerda y la otra
manteniendo la misma posicion ya que la distancia comprendida entre cada dedo

es de medio tono, es decir que entre el primero y cuarto dedo es de un tono y



medio, por consiguiente se requiere cambiar o modificar la posicion para alcanzar
estos sonidos faltantes, esta modificacion se denomina extension, consiste en
separar el primer dedo de los demas logrando asi un tono entre el primer y
segundo dedo y en total alcanzar dos tonos; existe una modificacion mayor
Ilamada doble extension, ésta requiere un alto grado de elasticidad en la mano
izquierda del violonchelista ya que separa el primer del segundo dedo la distancia
de un tono, como en el caso anterior, y ademas separa el tercer y cuarto dedo un
tono mientras el segundo se mantiene a medio tono del tercero logrando asi una
distancia total de cuarta justa; un uso frecuente para la doble extension es el
intervalo de octava, el cual se logra posicionando el primer dedo en una cuerda y
el cuarto en la contigua superior.

Para desarrollar esta habilidad se plantea el ejercicio

e llustracion 19 Feuillard p. 8

Ahora la atencidn se centrara en la mano derecha, la cual maneja el arco.

3.2.5 Golpes de arco complejos: saltato, spicatto volante, portato y Detaché

Cuando se usa el término “Golpe de arco” se hace referencia a un efecto
sonoro logrado mediante un movimiento especifico del arco en la cuerda, bien sea
desde la cuerda es decir que el arco mantiene todo el tiempo contacto con la
cuerda, o fuera de la cuerda es decir que por momentos se separa el arco de ésta,
para este trabajo monografico se trabajaran especificamente cinco golpes de arco:

Ricochet, Portato, De Taché, Martelé y Spicatto.
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Ricochet (Ing.); Jeté (Fr.) :

Se arroja el tercio superior del arco contra la cuerda para que rebote y produzca
de dos a seis sonidos en rapida sucesion. El Jeté se ejecuta normalmente con un
golpe de arco abajo. Sin embargo, se puede interpretar también arco arriba.

Un toque de atencion: cuantas mas notas se deseen en una arcada, menos
practico sera el jeté. En el medio orquestal, se sugiere que no se usen mas de tres
notas por arcada cuando se use el jeté, aunque los interpretes solistas son quiza
capaces de incluir muchas mas notas articuladas con claridad en una sola arcada.
(Adler, 2006, p. 27)

LE
=

e [llustracion 20 Ejemplo Ricochet

Portato o Louré

Esta arcada, se basa en un legato, se interpreta separando ligeramente las notas
mientas el arco se desliza por la cuerda. Puede producir un efecto muy expresivo y
se usa a menudo en acompafiamientos. Esta arcada se indica por medio de unas
rayas debajo o encima de cada una de las notas, con ligaduras para designar los
cambios de arcada. El louré es féacil de ejecutar tanto arco arriba como arco abajo.
(Adler. 2006 pag 23)
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e llustracion 21 Ejemplo Louré
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- Detaché

Este uso basico del arco sin legato se ejecuta en todos los instrumentos de cuerda
y arco, al cambiar la direccion del arco en cada nota. Denominado a veces como
“arcadas separadas”, este golpe articula cada sonido con claridad, sin que sea
necesario acentuar ninguno, a menos que el pasaje lo indique especificamente. En
tiempos réapidos, se usa normalmente la parte que va del centro al tercio superior
del arco al ejecutar este golpe forte 0 mezzo forte. Para producir un sonido adn
mas fuerte, la arcada se ejecuta a menudo con el talon, o cerca el él. (Adler, 2006,
p. 21)

Detaché

L
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e llustracion 22 Ejemplo Detaché

- Martelé (Fr.), Martellato o Marcato (lIt.)

Este término se deriva del verbo “martillear”. Con respecto al arco, indica un
golpe réapido, bien articulado, pesado, separado, parecido al sforzando. EI martelé
puede realizarse con cualquier parte del arco: con la punta, el centro o hacia el
talon. El arco no deja la cuerda aunque hay una pausa entre las notas y cada nuevo
golpe comienza con un acento fuerte. A veces, en lugar de un simple punto, el
compositor indica uno de los siguientes signos encima de la nota: (Adler, 2006,
p.22)

I-GEI‘J;;.

e llustracion 23 Ejemplo Martelé



- Spiccato

En tempo lento 0 moderado el intérprete hace un esfuerzo deliberado para que
el arco rebote. Se reduce la presion de la mano derecha y la mufieca deja caer la
parte central del arco sobre la cuerda, en un movimiento semicircular. La notacion
es similar a la del staccato, los puntos se colocan encima o debajo de las cabezas
de las notas. La ligereza y la velocidad requeridas en el pasaje determinan si el
intérprete usa un spiccato deliberado, o un spiccato espontaneo. (Adler, 2006,
p.23).

e llustracion 24 Primer compas violonchelo | Moves like Jagger

- Ligaduras largas:

La accién de ligar en el caso especifico de la familia de cuerdas frotadas
consiste en reproducir mas de una nota en el mismo movimiento de arco, en el
caso de este apartado se hace referencia a ligaduras largas mas alla de 5, ésto con

el fin de lograr un pleno control del arco.

3.2.6 Volumen y proyeccion de sonido:

Para poder generar sonido en esta familia de instrumentos es necesario fijar la
atencion en el arco, éste debe estar completamente perpendicular a las cuerdas y
paralelo al puente para asi lograr un sonido limpio, para poder modificar el
volumen y la proyeccion del sonido se deben tener en cuenta los siguientes
factores: punto de contacto, cantidad de cerdas, velocidad de desplazamiento del

arco y peso.



= Punto de contacto:

Este aspecto hace referencia al lugar en que el arco reposa sobre la cuerda,
puede ser cerca al puente, cerca al diapason o en un punto medio, entre mas cerca
al puente sera mayor la proyeccion de sonido, pero el sonido serd mas brillante, si
el arco pasa cerca o encima del diapason el volumen serd bajo y la cualidad del
sonido opaca, en punto medio el sonido es equilibrado mientras el volumen es
medio (Wilson, 2015).

= Cantidad de cerdas:

Las cerdas del arco estan hechas de fibras de crin de caballo; éstas se encargan
de hacer vibrar las cuerdas y en ellas la importancia en la generacion del sonido;
para variar la proyeccion de sonido se modifica la cantidad de cerdas que estén en
contacto con la cuerda: entre méas cerdas el sonido sera mayor y la cualidad sera
mas claro y limpio, si se reducen la cantidad el sonido sera menor, y el sonido
perderd intensidad y serd difuso, esto es usado para lograr sonoridades acordes a

el contexto musical de la obra a interpretar.

= Velocidad de desplazamiento del arco:
Dependiendo de qué tan rapido o lento se desplace el arco variara
proporcionalmente a la proyeccion de sonido, si es rapido el movimiento la

proyeccion de sonido sera mayor, mientras que si es lento, el volumen sera menor.

= Peso:

Este aspecto debe ser abordado con cuidado ya que si es mal entendido y mal
aplicado puede acarrear diferentes enfermedades asociadas a la tension muscular
como lo describe Miranda Wilson(2015) en su libro Cello practice, Cello
performance; el concepto de peso es la presion ejercida verticalmente en el arco,
esta presion es generada por la relajacion de la musculatura del brazo, hombro y
espalda del lado derecho del intérprete, se hace referencia a peso en vez de presion

debido a como se genera evitando ordenes de tension; entre méas peso el sonido
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sera mayor, y por el contrario, entre menor peso menor sera el sonido.

Teniendo en cuenta los aspectos anteriormente mencionados, la interpretacion
del violonchelo requiere interiorizar bastantes conceptos, el dominio y
refinamiento de éstos permiten abordar obras de alto nivel técnico e interpretativo

como son las obras de solista.

Con base en las entrevistas realizadas a los tres participantes en esta
experiencia pedagogica, se evidencian los conocimientos y desconocimientos de
las habilidades anteriormente mencionadas, esto permite trazar unos objetivos
claros, desde qué punto partir y como potenciar y/o aprender estas habilidades
mediante adaptaciones para este formato de cuatro violonchelos.

Para lograr el cometido de este trabajo, se realizan cinco talleres en los cuales
se presentan dos arreglos para cuarteto de violonchelos y la compilacion técnica
anteriormente mostrada; en los que se combinan el conocimiento y las habilidades
previas que posee cada participante y mediante la participacion en este ensamble
tener un acercamiento a coOmo interpretar el instrumento con las caracteristicas de
un solista.

Los dos arreglos antes mencionados corresponden a las obras: Moves Like
Jagger compuesta por Maroon five basado en el arreglo del quinteto de
violonchelos String Theory encabezado por Nathan Chang. El segundo es Por una
cabeza compuesto por Carlos Gardel; estas obras, brindan dificultades técnicas
que pueden ser abordadas desde el enfoque de este trabajo monogréafico.

En cada arreglo se puede ver claramente qué habilidades técnicas pretende

desarrollar, éstas se explicaran a continuacion:

Posiciones de capotasto o pulgar sobre el diapason:
Se busca presentar y desarrollar esta habilidad ya que se puede encontrar en la
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mayoria de los conciertos de alto nivel para violonchelo solista —Haydn, Dvorak,
Elgar, Saint-Saens, Schumann, entre otros-; en Moves like Jagger ésto se
evidencia en la linea del violonchelo I, 11 y IV desde el compas uno, en el que los
violonchelos 1l y IV comienzan en la sexta posicidn pero con el pulgar, mientras
que el violonchelo | comienza en séptima posicion, manteniendo el pulgar en el
armoénico y usando el segundo dedo. En por una cabeza en la linea del violonchelo
I en el compas 29, se comienza en séptima posicion con el pulgar sobre el
armonico, medio tono entre pulgar y primer dedo, y un tono entre primer, segundo

y tercer dedo.
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« llustracion 25 fragmento arreglo Moves like Jagger

Violonchelo | compas 1 Moves like Jagger
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e llustracion 26 fragmento arreglo Moves like Jagger

Violonchelo Il compas 1 Moves like Jagger
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e [llustracion 27 Fragmento arreglo Moves like Jagger

Violonchelo IV compas 1 moves like Jagger

Mientras esto sucede, el violonchelo dos se prepara para entrar en el tercer
compas con la melodia la cual esta escrita con una digitacién en octava posicion,
teniendo el pulgar en el arménico y comenzando en la tercera cuerda; siendo ésta
fija, la finalidad es reconocer los intervalos posibles en ésta; ademas que esta linea

melodica posee una ligadura larga de seis notas.

=I5

e llustracion 28 Fragmento arreglo Moves like Jagger

Golpes de arco:

Ricochet:
A lo largo de casi todo el arreglo, el golpe de arco predominante es un estudio

de ricochet, una variacion lenta para su comprension e interiorizacion.
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e llustracion 29 Violonchelo 111 primer compas Moves like Jagger
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e llustracion 30 Violonchelo | compas 29 Por una cabeza

- Ligaduras largas:

Como el arreglo de Moves like Jagger funciona mediante el intercambio de

lineas, la frase expuesta por el violonchelo Il en el compas 3, pasa por todas las
lineas, en algunos casos octava abajo.
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e [llustracion 31 Violonchelo 1l compéas 3 Moves like Jagger

En el arreglo de por una cabeza se evidencia en el compas 42 en la linea del
violonchelo I.
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e [llustracion 32 Violonchelo | compas 42 Por una cabeza
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Cambios de posicion extensos:

Como se puede notar en el siguiente fragmento de Moves like Jagger, el
violonchelo | y posteriormente el violonchelo Il deben hacer un cambio de octava
posicién a primera en tan solo una fraccién de segundo y luego de esto, en el

pasaje seguido de la doble barra, cambios de posicion con extensiones.
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e llustracion 33 Linea melddica Moves like Jagger

En la obra por una cabeza el violonchelo 1V debe hacer un cambio de primera a octava
posicidn en los compases 49 y cincuenta.
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e llustracion 34 Violonchelo IV compas 49 Por una cabeza



3.3 La ejecucion de la propuesta

Como se presentd anteriormente, este trabajo se sustenta bajo la metodologia

sistematizacion de experiencias propuesta por Oscar Jara Hollyday.

a) Diagnostico preliminar:

Para el diagnostico se elabora una ficha técnica con base en cinco aspectos que
permiten reconocer las cualidades que poseen los violonchelistas participantes en

esta experiencia pedagogica; a continuacion se presentan las cinco partes con sus

respectivas subdivisiones.

1. Contexto del violonchelista:

2. Arco:

- Nombre

- Edad

- Estudios realizados

- Experiencia en agrupaciones

- ¢Cuanto tiempo lleva tocando violonchelo?

- Posicion de los dedos indice, corazon, anular y mefiique:
Tensa, relajada o suelta.

- Posicion dedo pulgar:

Tensa, relajada o suelta.

- Posicion mufieca:

Tensa, relajada o suelta / Alta, media o baja.

- Movimiento codo:

Fluido, fraccionado o rigido.

- Hombro:

Relajado o tenso / Encima o debajo de la posicidn ergonémica natural.
- Punto de contacto:

Constante, punta arriba o punta abajo.
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- Cantidad de cerdas:

Toda, media o una cerda / Vara recta, hacia el puente o hacia el diapason.
- Distribucion de arco:
Pareja, rapida al talon o rapida a la punta.
- Peso:
Parejo, mas al talon o més a la punta.
3. Mano izquierda:
- Posicion dedos indice, corazén, anular y mefiique:
Tensa, relajada o suelta / Redonda, plana o irregular.
- Posicién dedo pulgar:
Tensa, relajada o suelta / Redonda, plana o irregular.
- Posicion mufieca:
Tensa, relajada o suelta / Alta, media o baja.
- Posicion codo:
Alta, media o baja.
- Posicion Hombro:
Alta, media o baja.
- Cambio de posicion:
Fluido, fraccionado o rigido
- Posicion de capo tasto:
Tensa, relajada o suelta / Redonda, plana o irregular.
4. Ergonomia corporal:
- Posicién con el violonchelo:
Ajeno, apropiado 0 en proceso.
- Posicion de las piernas:
Tensas, relajadas o flojas / En el piso, flexionadas, una arriba otra abajo /
alrededor de violonchelo, detréas del violonchelo o irregulares / quietas,
constante movimiento o movimiento esporadico.
- Posicion de espalda:

Tensa o relajada / Arqueada o recta.



- Cabeza:

Adelante o atras / Bruxismo o mandibula relajada.
5. Bagaje musical:

- Escalas a octavas:

A cuantas octavas puede realizarlas.

- Golpes de arco en escalas:

Golpes de arco conocidos y aplicados en las escalas.

- Ligaduras:

Maximo numero de ligaduras posibles.

- Repertorio: estudio y obras que éste estudiando en este momento.

Las fichas técnicas diligenciadas se encuentran en el anexo nimero uno.

b) Disefio del proyecto:
Teniendo en cuenta los resultados obtenidos en el diagndstico preliminar, se
plantean objetivos finales en los cuales partiendo de las habilidades presentes en
los participantes se logre llegar a desarrollar cualidades solistas.

Los resultados obtenidos por medio del diagnostico preliminar son:

- Desconocimiento de algunos golpes de arco:
Dos de los tres violonchelistas participantes manifestaron el desconocimiento
en la ejecucion del golpe de arco Ricochet, mientras que solo uno no conocia el

Martelé.

- Poco uso de las cerdas del arco:

Dos de los tres violonchelistas participantes usan habitualmente la mitad de la
cantidad de cerda, el tercer violonchelista usa habitualmente toda la cantidad de
cerda.

- Posicidn tensa de los dedos en la mano izquierda
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Dos de los tres violonchelistas son propensos a tensar en exceso la mano
izquierda mientras tocan, en cambio el tercer participante presenta una posicion

demasiado suelta en la mano izquierda.

- Bruxismo al tocar:
Todos los participantes en este proyecto presentan tensién en la mandibula al

tocar.

- Desafinacion constante en las posiciones altas:
Todos los participantes en el proyecto presentan constante desafinacion en las

posiciones altas.

Al encontrar estos resultados, se proponen soluciones a éstos:

Golpes de arco:

Para lograr este objetivo se propone trabajar los dos golpes de arco que sefialan
desconocimiento por parte de los participantes de este proyecto en el diagndstico
preliminar (Martelé y Ricochet); primero entendiendo como es el resultado sonoro
para luego abordar la ejecucion técnica, también en qué momentos musicales y
periodos suelen ser usados; pasado este punto se procedera a estudiar los golpes
de arco sobre cuerdas al aire con el fin de concentrar toda la atencion en el golpe,
superado este ejercicio se estudiaran los golpes de arco sobre una escala con la
finalidad de incorporar los golpes de arco al quehacer musical ademas de apropiar
el golpe y poder repetirlo de una manera natural, y por Gltimo se integrara este

componente en los trabajos de repertorio en ensamble. (Ver anexo 2)

Cantidad de cerda:
Para lograr este objetivo como en el paso anterior se explicara por qué debe ser
usada la cantidad de cerdas especifico para cada momento, cOmo usar estas

diferentes cantidades técnicamente, qué movimiento hacer y no hacer, empezar
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sobre las cuerdas al aire para concentrar toda la atencion en el movimiento,
seguido de las escalas con diferentes cantidades de cerdas y para finalizar integrar

en el repertorio en ensamble esta habilidad adquirida. (Anexo 3)

Tension mano izquierda:

Para solucionar este problema se deberan realizar ejercicios de concientizacion
de como funcionan los dedos, como debe ser el movimiento y la articulacion,
estos ejercicios de concientizacion se desarrollaran sin hacer sonar el instrumento
en su primera fase, y poco a poco integrarlos con escalas y ejercicios mecanicos,
con cambios de posiciones y posiciones fijas, esto se debera tener en cuenta a la

hora de los ensambles para lograr la agilidad requerida.

Afinacion en posiciones altas

Esto se logra al asegurar las posiciones por blogues y como moverse entre uno
y otro; para lograr esta seguridad se plantean, en esta investigacion, ejercicios en
los cuales se apropie a través del conocimiento propio de cada anatomia como es
el movimiento, las distancias y como funcionan las posiciones propias de cada
fragmento.

Después de proporcionar elementos para mejorar los resultados obtenidos
mediante el diagndstico, se procede a escoger el repertorio en el cual se retnen
algunos de los requerimientos técnicos presentados como las caracteristicas de un
violonchelista solista; esto da como resultado el escoger dos obras de musica
popular: Moves like Jagger (Maroon 5) y Por una Cabeza (Gardel); esto debido a
ser conocida por parte de los participantes en la experiencia pedagdgica.

Una vez escogidas las obras se procede a realizar las adaptaciones propias para
este conjunto instrumental, ademas de incluir los aspectos a trabajar mencionados

anteriormente.

Posteriormente realizan los planes de accion para marcar un camino paso a

paso en el que se trabajen las caracteristicas a mejorar.
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c) Elaboracion de planes de accion:

Al ser este modelo investigativo con retroalimentacidn constante, los planes de
accion se van modificando a lo largo de los talleres, teniendo en cuenta que no
todos los participantes avanzan del mismo modo a la vez que se deben quitar,
agregar o cambiar algunos de los ejercicios propuestos para desarrollar las
habilidades.

En el proceso de elaboracion de dichos planes se evidencia la necesidad de
poseer recursos técnicos variados para el desarrollo de una habilidad especifica;
esto hace referencia a la diversidad de formas de aprendizaje por parte de cada
uno de los participantes ademas de las herramientas brindadas por los métodos y
estrategias de ensefianza de los pedagogos del violonchelo (Bunting, Duport,
Popper etc.).

Para lograr el objetivo concreto de cada uno de los aspectos a tratar, los planes

de accion se dividen en cuatro partes presentados en una cuadricula:

Preparacion: En este espacio se encuentran los ejercicios y herramientas
planteadas para la sesion que tienen por finalidad desarrollar una habilidad
especifica.

Desarrollo del taller: En este espacio se ponen accion los ejercicios y herramientas
planteadas anteriormente, modificando en el momento todo elemento que no
funcione o se pueda abordar de un modo distinto sin modificar los objetivos
generales del taller.

Resultado: En este espacio se plasman las habilidades adquiridas o no en cada
taller.

Conclusiones: Este es el aspecto mas importante ya que reune la planeacion, el
desarrollo y el resultado de cada taller, posteriormente se evalla lo sucedido y se
plantean estrategias para el proximo taller, siempre buscando que los planes sean

mas acertados en cada taller.
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(Los planes de accion pueden ser encontrados en el anexo cuatro al final de
este trabajo monogréfico.)

d) Procesos de ejecucion:
Los talleres fueron realizados en la Universidad Pedagdgica Nacional, uno
cada semana con una duracion aproximada de una hora en la que se abordaron los
ejercicios, obras y preguntas surgidas a partir de los planteamientos de esta

experiencia pedagogica.

e Primer taller:
En este primer taller se realiz6 una lectura de las dos obras de comienzo a fin,
con la intencion de que los participantes en esta experiencia conocieran las partes,
e identificaran las que se les dificultaba; se otorgaron las lineas a cada estudiante,

dando como resultado la siguiente organizacion:

- Por una Cabeza:

e Violonchelo I : Juan Felipe Rivera
e Violonchelo Il : Katherine Cortez Bernal
e Violonchelo Ill : Diana Carolina Leén

e Violonchelo IV : Nicoléas Alexander

Quifionez

- Moves like Jagger:

e Violonchelo | : Diana Carolina Le6n

e Violonchelo Il : Nicolas Alexander
Quifnonez
e Violonchelo Il : Katherine Cortez Bernal

e Violonchelo IV :Juan Felipe Rivera
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Este taller comienza con la asignacion de las lineas melddicas de las dos obras
a cada violonchelista, una vez realizado este proceso se procede a comenzar con la
primera obra planteada: Por una cabeza, a continuacion se sefialan los principales

aspectos trabajados en este taller.

Portato:

Siendo éste uno de los golpes de arco a trabajar, se destinan los primeros
compases (2-13) de Por una cabeza en las lineas Il y IV para unificar este golpe
de arco; para empezar con el estudio de esta arcada, se comienza con un
deslizamiento del arco sobre la cuerda Re en Blancas, luego se busca resaltar cada
pulso de esta figura aplicando un poco de peso al arco con el dedo indice de la
mano derecha, una vez logrado el sonido se procede a separar un mas los dos
pulsos mediante una pequefia interrupcion del movimiento del brazo derecho en el
desplazamiento, esto sin llegar a separar completamente los dos pulsos;
posteriormente se pasa a practicar este golpe de arco en la escala de Sol mayor a
dos octavas para interiorizar este movimiento, esta escala es escogida debido a la
comodidad del arco sobre la cuerda Sol para estudiar éste golpe de arco, se
present0 la constante interrupcion del golpe de arco en la cuarta posicion de la
mano izquierda, ya que al concentrarse en el cambio de posicion se descuida el
golpe de arco; después de interiorizar el golpe se procede a abordar la obra en los

compases designados para éste.

Ligaduras con cambios de posicion:

Al ser éste otro aspecto a trabajar en este trabajo monogréfico, se le destinan
frases a lo largo de toda la obra, en estas frases se busca homogeneizar el sonido
al cambiar de posicion tratando de hacer imperceptible el salto, esto se trabaja
primero suavizando los cambios de posicién solo con la mano izquierda, puesto
que se evidencia que los participantes suelen hacer los cambios de posicion de dos
formas: bien sea como saltos separando los dedos de la cuerda, moviendo la mano

sin contacto con el instrumento para aterrizar en la siguiente nota, o por el
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contrario en contacto con excesiva presion sobre las cuerdas siendo este
movimiento brusco y notorio; y segundo trabajando el arco para que no pare en
los cambios de posicion.

El trabajo comienza con el ejercicio niUmero uno para cambios de posicion (ver

anexo b5)

Cantidad de cerda:

Al modificar la cantidad de cerda varia la intensidad del sonido, esto es
directamente proporcional entre mas cerdas se usen, mayor sera el sonido
obtenido, por ese motivo, el control en el uso de la cantidad es el factor méas
importante a tratar en esta obra especialmente en el climax entre los compases 18
y 24 en las lineas | y I1; ya que en estos fragmentos se encuentran la melodia y
contra-melodia, es necesario resaltarlas sobresaliendo en sonoridad por encima de
las lineas 111y IV.

Para trabajar el control sobre las cerdas es necesario realizar los ejercicios
propuestos por Chritopher Bunting en el ya mencionado libro El arte de tocar el
violonchelo (1983) en las paginas 49 a 54 en las que explica diferentes formas de
ejercitar los dedos de la mano derecha generando asi una conciencia para manejar
el arco; posteriormente se trabajan sobre las cuerdas al aire las diferentes
posibilidades dindmicas con diferente cantidad de cerdas a la vez que se modifica
el punto de contacto del arco; una vez desarrolladas estas cualidades, se procede a
estudiar escalas con cambios de dinamicas en la mitad del ejercicio hasta
interiorizar estas posibilidades; posteriormente se implementan los recursos
obtenidos a la obra, se trabajan matices en conjunto y proyeccion como solistas en

las lineas melddicas principales.

Segundo taller:

En este taller el trabajo se centra en la segunda obra presente en este trabajo
monografico: Moves like Jagger (Maroon 5), en esta obra se trabajan los
siguientes aspectos.
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Posicién de pulgar, capotasto o posicion de viola:

Es necesario prestar atencion por separada a la posicion de pulgar frente al
resto de las posiciones ya que esta presenta una dificultad especifica, al tener el
pulgar una direccion contraria a los dedos indice, medio, anular y mefiique, nos
facilita el manejo del conjunto de dedos como una pinza, en la que se ejerce
fuerza por dos lados para poder presionar las cuerdas contra el diapason y asi
generar las notas con una buena calidad de sonido, pero cuando el pulgar pasa a
formar parte de la digitacion, no es posible aplicar el mismo tipo de presion a las
cuerdas, debido a esto es necesario fortalecer el pulgar para que pueda presionar
lo suficiente las cuerdas para generar un buen sonido.

Esta técnica es usada en el comienzo de la obra Moves like Jagger en los que
se trabaja por octavas entre el pulgar y el dedo anular, ademas en la melodia en
forma de armonicos, estos dos episodios se encuentran a lo largo de toda la obra

rotandose entre todas las lineas.

Posiciones por bloques:

Al manejar la mano izquierda por grupos de notas o bloques se trabaja el
aspecto de la afinacion, como lo plantean los violonchelistas Jean-Louis Duport
(1749) y Popper (1901) en sus respectivos métodos de estudios en los que se
buscan afianzar los movimientos en bloque para concientizar sobre la ubicacion
exacta de las notas con respecto a la distancia con los otros dedos.

Esto se evidencia a lo largo de la obra, pues todas las digitaciones estan
disefiadas con la finalidad de desarrollar esta habilidad.

Ligaduras largas:

Este aspecto a tratar demuestra la habilidad del violonchelista con el arco, pues

para lograr interpretar una linea melddica conectando las notas de una frase
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extensa se requiere un control de velocidad, peso y punto de contacto necesario
para un solista.

En esta obra se evidencia el uso de esta habilidad desde el compas tres en el
violonchelo 11, luego con el violonchelo 111 en el compas cinco y se va cambiando

de linea melddica a lo largo de toda la obra.

Cantidad de cerda:

El manejo de cerdas para esta obra funciona exactamente igual que en la
anterior ya que es un concepto universal para generar sonido en el violonchelo; en
esta obra es notorio el uso de esta habilidad desde el compas diez en adelante en la

linea del violonchelo I.

Ligaduras con cambio de posicion:

Como se tratd anteriormente, las ligaduras con cambio de posicion buscan
homogeneizar el sonido a lo largo de las diversas posiciones del diapason del
violonchelo; en esta obra se encuentra presente en la linea melddica que como se

ha mencionado se intercambia entre todos los violonchelos.

Golpe de arco Ricochet:

Como lo evidencia el diagnostico preliminar, los tres participantes en esta
experiencia pedagogica manifestaron el desconocimiento de la ejecucion de este
golpe de arco, por ello se escoge especificamente esta obra, ya que su ritmica
principal permite el estudio para desarrollar esta habilidad incluso desde el primer
compas en los violonchelos I, 111y IV.

Luego, se pasa a abordar la obra, en esta obra se presenta especial dificultad en
los golpes de arco a la vez que en los cambios de posicion extensos y agiles, que
van desde una octava posicion hasta la primera; esta habilidad al ser dificil de
lograr requiere un trabajo individual fuera de los talleres para ser apropiada
debidamente, una de las mayores dificultades de lograr para adquirir esa destreza

es la afinacion precisa en la caida del cambio y si a eso sumamos la afinacion en
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ensamble, el trabajo se duplica, para solucionar ese problema, se realiza un trabajo
de afinacion grupal, consiste en tocar blogue a blogue de sonidos con un volumen
bajo, esto realza las desafinaciones y son mas faciles de corregir; después de
corregir este problema, surge una dificultad mas, los cambios de posicion
contienen notas ligadas; es decir, debe mantenerse una ligadura a la vez que se
cambia la posicion.

En cuanto al golpe de arco, este arreglo esta disefiado para trabajar el spicatto
con miras a lograr un ricochet, este ultimo golpe de arco es uno de los mas
complejos de lograr, ya que requiere el control absoluto del arco, el controlar los
rebotes de éste y que suene clara cada nota.

Por ultimo se trabaja el ultimo elemento de estudio planteado para este arreglo,
el cual es desarrollar la velocidad y la agilidad en una posicion fija, el tema
principal de la obra esta escrito de tal manera que quede en una posicién fija, al
presentarse de dos formas: la primera en primera posicion y la segunda una octava

arriba, en octava posicion.

Tercer taller:

El espacio del tercer taller se planted en un principio para continuar explicando
los estudios pertinentes para el desarrollo técnico, pero por falta de estudio
individual cambi este plan para convertirse en un taller para recordar los aspectos

vistos en los anteriores puntos.

Cuarto taller:

En este taller se trabajo los mapas de pulgar y escalas con diferentes golpes de
arco en la misma posicion de pulgar, con la finalidad de organizar la mano para su
agilidad y precision, se trabajo la obra Por una Cabeza en especial el violonchelo
Il ya que éste presenta dificultades técnicas relacionadas con las actividades con
las que se inicid esa sesion. Para abordar esta problematica se plante6 un ejercicio
para todos los participantes en el taller, consistia en mantener el pulgar fijo sobre

el armonico en la cuerda para brindar estabilidad y asi poder identificar y corregir
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de ser necesario las distancias; se trabajo en cuanto a la proyeccion de los
violonchelos 1Il y IV para mantener balanceado el conjunto, ademas que esto
“obliga” al violonchelo Il a proyectar sonido por encima de las demas lineas
melodicas, ya que en este ensamble en especifico la intérprete del violonchelo Il

poseia poca proyeccion.

Quinto taller:

En este taller, al ser el ultimo, se abordaron y recordaron todos los aspectos
vistos en los anteriores encuentros, se realizaron los ejercicios mas significativos y
de mayor utilidad para los participantes, entre ellos el “Ejercicio 1 para cambios
de posicion” — ver anexo 5 -, “Ejercicio de escalas a dos octavas por una cuerda”,
ejercicio de escalas en posicion de pulgar a una octava — ver ilustracion 12- y
escalas a una o dos octavas trabajando los golpes de arco portato, ricochet,
martelé, escalas con ligaduras con numeros de pulsos impares, ya que estas
presentaron dificultad a los participantes para la distribucion constante del arco.

Posterior a esto, se trabajaron las obras, refinando los Ultimos detalles siempre
teniendo en cuenta la habilidad especifica que se abordaba en cada pasaje.

Este ultimo taller dio como resultado notorios avances técnicos por parte de los

participantes comparandolas a su manejo de estas herramientas en el primer taller.

Seguimiento de la ejecucion:

El seguimiento de la ejecucion en este caso dio como resultado identificar los
puntos en la planeacion que fueron acertados, entre ellos: el repertorio y la
pertinencia de los ejercicios, lo asertivo de la eleccidn de las herramientas técnicas
solistas a desarrollar; pero evidencio un fallo en los planes de accion al tomar por
sentado el compromiso del grupo, aunque gracias al seguimiento se pudieron

implementar elementos de ayuda para suplir este contratiempo.
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f)

9)

Evaluacion del proyecto:

Este item del proceso es el penultimo paso de la investigacion, y el primero de
recoleccion final de la experiencia; en la evaluacion del proyecto se revisan y
analizan los aciertos y fallas de la propuesta como se describen en la tercera

casilla de los planes de accion.

Sistematizacion de la experiencia:

Desde el primer momento en que se penso este trabajo monografico, se gesto
como un aporte a la educacion universitaria satisfaciendo una curiosidad por la
participacion en ensambles, se recabd informacion, videografia, bibliografia y
demas fuentes de informacion para tener un fundamento sobre el cual proponer
una metodologia para facilitar este acercamiento.

Cuando se recabd la informacion tedrica, fue complejo encontrar diversas
fuentes, ya que este formato es muy reciente, 0 mejor dicho no es muy usado sino
hasta hace no méas de diez afios, esto también dio pie para la reflexion sobre el
instrumento y sus posibilidades. Siguiendo este camino fue necesario buscar
informacion sobre como escribir para este formato, asi se llegé al importante
aporte del orquestador Samuel Adler, quien fue indagado como orquestador pero
resulto esclarecedor para cimentar los golpes de arco.

Una vez analizada la informacién se da paso a la adaptacion de las obras, se
escogieron en primera instancia tres obras, pero debido a la disposicion de tiempo
de ensayo por parte de los integrantes de la experiencia hubo que modificarlo a
dos, se escribieron los arreglos y junto con el Maestro Ivan Tovar se escogi6 la
pertinencia de digitaciones, articulaciones y arcadas, basadndose en los
conocimientos tedricos recogidos mas la experiencia conjunta del investigador y
asesor, a partir de este momento se pensé al investigador como parte del
ensamble, como ejemplo en contexto, expresando con el lenguaje corporal y el
instrumento los objetivos de la propuesta, ya que de no ser asi las explicaciones

podian ser incompletas.
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Hubo un inconveniente con los espacios de ensayo ya que en la universidad es
complejo encontrar espacios de estudio; el segundo inconveniente fueron los
horarios, ya que los participantes pertenecen a semestres diversos, ademas de
estudiar y trabajan.

Una vez comenzados los talleres, se evidencid el gusto de los participantes por
el formato y el repertorio, ademas de la necesidad de un espacio de hacer musica
en un espacio extra-curricular, se encontraron falencias técnicas basicas en los
estudiantes, unas veces por desconocimiento pero otras veces por descuido, en el
momento de encontrarse con comparieros del mismo instrumento, concientizaron
cémo funcionaba su cuerpo con relacion al instrumento, asi cumpliendo uno de
los aspectos basicos de la musica de camara, reconocerse como integrante y
reconocer a los demas como pares.

Cuando se solucionaron los problemas técnicos y se realizo el montaje de las
obras, los estudiantes demostraron un avance significativo en el conocimiento y
reconocimiento de su instrumento, de las mecanicas con las cuales se puede
interpretar el instrumento de diversas maneras y a la vez que forma criterios de

auto-evaluacion en la interpretacion del instrumento.

3.4 Reflexion y resultados de la propuesta

Esta propuesta a pesar de encontrar contratiempos pudo cumplir su cometido,
brindar herramientas para la interpretacion solista del violonchelo, este trabajo
solo es un abrebocas para futuras investigaciones sobre el tema, tanto de
ensambles como de musicos solistas, a la vez que un trabajo musicologico sobre
este formato en especifico.

Como resultado se puede rescatar que el trabajo en ensamble funciona como
detonante para la motivacion de estudio personal a la vez que de semillero para
ideas, propuestas y demas aportes al conocimiento comun.

Para ratificar la efectividad de este trabajo notada por los participantes, se

realiza una encuesta para determinar su progreso en el violonchelo, basado en los
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puntos a tener en cuenta para la correcta interpretacion del violonchelo presentes

en el apartado 3.2 (ver anexo 7).
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Capitulo 4

4.1 Analisis de la propuesta

Como analisis de esta propuesta podemos evidenciar que si unimos los
referentes tedricos de la educacion musical, mas las metodologias propias de la
ensefianza del violonchelo, ademas incluir las propuestas planteadas en este
trabajo, se pueden abordar habilidades concretas de solista las cuales requieren
dominio del instrumento, primero desde musicas no académicas y segundo desde
una experiencia en grupo en la que se pueden compartir hallazgos de facilidades,
complicaciones o solo el comprender como funciona el instrumento; la
importancia de este trabajo para las futuras generaciones recae en el inicio de un
repertorio pensado y adaptado para este formato, contribuyendo asi a la creacion
de obras para este formato, ademas de despertar la curiosidad de los proximos
estudiantes a apuntar mas lejos adquiriendo habilidades de alto nivel técnico e
interpretativo.

A pesar de los inconvenientes en el proceso se puede denotar que el tener un
conocimiento béasico del violonchelo no limita a sus intérpretes a probar técnicas
avanzadas, siempre y cuando se trabajen de manera consiente y con el debido
tiempo de estudio, pensando e interiorizando movimientos, patrones, posiciones,
sensaciones entre otros, como se menciona en el punto anterior, los resultados de
este trabajo son satisfactorios en cuanto al cumplimiento a cabalidad de los
objetivos formulados; y como muestra de los resultados, los aportes reales que se
pueden rescatar de esta monografia son: la recopilacion de informacion sobre la
historia y desarrollo del violonchelo como instrumento, el rescatar y resaltar las
cualidades del formato cuarteto de violonchelos, ademas de hacer una conjuncion
entre los pensadores del violonchelo, los metoddlogos y la realidad de los
estudiantes de la Universidad Pedagdgica Nacional.

Por lo tanto podemos reconocer que el brindar un acercamiento herramientas

de un violonchelista solista a través de la participacion en un ensamble cuarteto de
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camara de violonchelos es factible, siempre y cuando se fundamente desde lo
tedrico musical, lo pedagdgico-musical y la creatividad de unificar campos de
accion en torno al violonchelo.

Este campo es novedoso, ya que se pueden encontrar recientemente
conformadas por instrumentistas profesionales que ponen al servicio de la
agrupacion sus habilidades solistas; pero no se encuentra una metodologia de
como conformarlos, como desarrollar las habilidades necesarias para la formacion
de éste y ademds con la doble finalidad de formar instrumentistas con
caracteristicas solistas como este trabajo, ya que es novedoso, abre camino para
seguir investigando sobre el tema, o temas relacionados, tanto de cuartetos o
solistas y material para esto, se recomienda a quien quiera investigar que se llene
de curiosidad sobre como funciona este formato, sus cualidades, posibilidades y

sobre esto crear musica especifica para este ensamble.

4.2 Conclusiones.

En relacién con todo el analisis previamente explicado, podemos concluir que:

Las caracteristicas que debe tener un proceso de ensefianza para formar
violonchelistas solistas mediante la participacién en un ensamble de camara son:
Refinamiento técnico o en caso de desconocer el aspecto a tratar, entenderlo,
apropiarlo para luego poder reproducirlo.
Refinamiento de la emision de sonido, esto debido a la potencia sonora que debe
tener un instrumentista solista sobre sus acompafantes
La musicalidad en pro de un discurso comunicativo y no un reunir las

caracteristicas técnicas e interpretar musica como repetidor.

En conclusion, mediante el trabajo técnico aplicando la metodologia educativa
de Christopher Bunting y los métodos de estudios de Louis Feuillard y Bernhard

Cosmann ademas de los arreglos propuestos en este trabajo monogréafico, se puede
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evidenciar el desarrollo de una experiencia formativa con el modelo investigativo
de Oscar Jara Hollyday, que por medio del ensamble de violonchelos se pueden
desarrollar las habilidades de un violonchelista solista.

Se evidencia la importancia y relevancia de los pedagogos y violonchelistas
Christopher Bunting(1983), de B. Cosmann(1876) y L. Feuillard(1919) para
lograr el control mecénico del cuerpo.

En cuanto al disefio de la propuesta educativa, se puede concluir que los
sujetos de estudio de esta experiencia pedagogica pudieron comprender de manera
organizada la metodologia aplicada gracias a la fundamentacion aportada por
Oscar Jara Hollyday en cuanto a la sistematizacion de experiencias.

Al acercarnos al violonchelo podemos encontrar un gran recorrido histérico a
lo largo de todo el mundo, cambiando ligeramente a través del tiempo, ligado
también a los cambios sociales de cada época, por esto no podemos desconocer su
papel en el contexto actual bogotano, en este lugar ha ganado importancia al
crecer el nimero de instituciones en las que se pueden formar intérpretes del
violonchelo, ademas de habitar en Bogota maestros con un bagaje musical amplio
ademas de un reconocimiento sea nacional o internacional, asi pueden brindar
herramientas a las nuevas generaciones.

En conclusion la sistematizacion de experiencias ha logrado que este trabajo
tenga un orden y una estructura metodoldgica organizada, cumpliendo asi a

cabalidad con cada uno de los objetivos especificos.
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AnNexos

Anexo 1: Encuesta evaluativa
Ficha de caracterizacion:
Primera parte: Contexto del violonchelista
Nombre: Nicolds Alexander Quifionez
Edad: 21 afios

Estudios realizados: Seis semestres en la Universidad Pedagdgica Nacional con el maestro Ivan

Tovar, clases particulares con la maestra Cecilia Palma

Experiencia en agrupaciones: Orquesta de camara de la Universidad Pedagdgica Nacional,

Orquesta Filadelfia

¢ Cuanto tiempo lleva tocando violonchelo?: tres afios

Segunda parte: Arco

- Posicion de los dedos indice, corazdn, anular y mefique:
Tensa: X Relajada: __ Suelta:
- Posicion dedo pulgar:
Tensa: __ Relajada: X Suelta:
- Posicion mufieca:
Tensa: X Relajada: _ Suelta:
Alta: _ Media: X Baja: __
- Movimiento codo:
Fluido: __ Fraccionado: __ Rigido: X
- Hombro:
Relajado: X Tenso alto: __ Debajo de la posicion ergondémica natural:
- Punto de contacto:
Constante: X Punta arriba: __ Punta abajo: __
- Cantidad de cerdas:

Toda lacerda: _ Media cerda: X Unacerda:



Hacia el diapason: __ Vararecta: X Hacia el puente:
- Distribucion de arco:

Pareja: _ Réapido al talon: __ Répido a la punta: X
- Peso:

Parejo: _ Masal talon: X Mas a la punta:

Tercera parte: Mano izquierda:

- Posicion dedos indice, corazon, anular y mefique
Tensa: X Relajada: __ Suelta:
Redonda: X Plana: __ Irregular:

- Posicion dedo pulgar:

Tensa: X Relajada: __ Suelta:
Redonda: X Plana: __ Irregular: __
- Posicion mufieca:
Tensa: _ Relajada: X Suelta:
Alta: _ Media: X Baja:

- Posicion codo:
Alta: _ Media: __ Baja: X

- Posicion Hombro:

Alta:  Media: X Baja: __

- Cambio de posicién:

Fluido: __ Fraccionado: X Rigido:

- Posicion de capo tasto:

Tensa: X Relajada: __ Suelta:

Redonda: __ Plana: X Irregular:
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Cuarta parte: Ergonomia corporal

- Posicion con el violoncello:
Ajeno: __ Apropiado: X En proceso:
- Posicion de las piernas:
Tensas: __ Relajadas: X Flojas:
En el piso: X Flexionadas: __ Una arriba otra abajo:
Alrededor del cello: X Detras del cello: __ Irregular:
Quietas: X Constante movimiento: __ Movimiento esporadico:
- Posicién de espalda:
Tensa: X Relajada:
Arqueada: X Recta:
- Cabeza:

Adelante: X Atras: __ Bruxar: X Mandibula relajada: __

Quinta parte: Bagaje musical:
- Escalas a octavas:
1. 20 3 X4
- Golpes de arco en escalas:
Stacato: X Spicatto: X De taché: X Martelé:  Portato: X Ricochet:
- Ligaduras:
2. 34 5 6. 7 8X9  10:_ mas:

Repertorio
- Estudio: Estudios preparatorios, Popper

- Obra: Suite |l para violonchelo solo, preludio J.S. Bach
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Ficha de caracterizacion:

Primera parte: Contexto del violonchelista
Nombre: Katherine Cortez Bernal
Edad: 22 afios

Estudios realizados: Seis semestres en la Universidad Pedagdgica Nacional con los maestros

Ivan Tovar e Ivan Ledn, ademas de estudios con los maestros Diego Garcia, Gloria Murillo,

Jimena Burgos, Erika Mosquera, Julieth Belalcazar y Luz Mary Sanchez.

Experiencia en agrupaciones: Orguesta de camara de la Universidad Pedagdgica Nacional,
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Banda sinfonica de la Universidad Pedagdgica Nacional, Orquesta sinfénica metropolitana de la

fundacién Batuta, Banda sinfénica juvenil Guillermo Uribe Olguin, Banda sinfénica de

Cundinamarca, Banda sinfénica de Soacha, Orguesta Filadelfia.

;Cuanto tiempo lleva tocando violonchelo?: Nueve afios

Segunda parte: Arco

- Posicion de los dedos indice, corazon, anular y mefique:
Tensa: __ Relajada: X Suelta:
- Posicién dedo pulgar:
Tensa: __ Relajada: X Suelta:
- Posicion mufieca:
Tensa: __ Relajada: X Suelta:
Alta: _ Media: X Baja: __
- Movimiento codo:
Fluido: __ Fraccionado: __ Rigido: X

- Hombro:

Relajado: __ Tenso alto: X Debajo de la posicion ergonémica natural:

- Punto de contacto:
Constante: X Punta arriba: __ Punta abajo:

- Cantidad de cerdas:



Toda lacerda: __ Media cerda: X Unacerda:
Hacia el diapason: __ Vararecta: X Hacia el puente:
- Distribucion de arco:
Pareja: _ Réapido al talon: X Répido a la punta:
- Peso:
Parejo:  Masal talon: X Mas a la punta:

Tercera parte: Mano izquierda:

- Posicion dedos indice, corazon, anular y mefiique
Tensa: __ Relajada: __ Suelta: X
Redonda: X Plana: __ Irregular:

- Posicion dedo pulgar:

Tensa: X Relajada: __ Suelta:
Redonda: X Plana: __ Irregular: __
- Posicion mufieca:
Tensa: __ Relajada: X Suelta:
Alta: __ Media: X Baja: __

- Posicion codo:
Alta: _ Media: __ Baja: X

- Posicion Hombro:

Alta: _ Media: __ Baja: X

- Cambio de posicion:

Fluido: __ Fraccionado: __ Rigido: X

- Posicion de capo tasto:

Tensa: X Relajada: __ Suelta:

Redonda: X Plana: __ Irregular:

85



Cuarta parte: Ergonomia corporal

- Posicion con el violoncello:
Ajeno: __ Apropiado: X En proceso:
- Posicion de las piernas:
Tensas: __ Relajadas: __ Flojas: X
Enel piso: __ Flexionadas: __ Una arriba otra abajo: X
Alrededor del cello: __ Detras del cello: X Irregular:
Quietas: X Constante movimiento: __ Movimiento esporadico:
- Posicién de espalda:
Tensa: _ Relajada: X
Arqueada: X Recta:
- Cabeza:

Adelante: X Atras: __ Bruxar: X Mandibula relajada: __

Quinta parte: Bagaje musical:
- Escalas a octavas:
1. 22 34X
- Golpes de arco en escalas:
Stacato: X Spicatto: X De taché: X Martelé: X Portato: X Ricochet:
- Ligaduras:
2. 34 5 6. 7 8X9  10:_ mas:

Repertorio
- Estudio: Estudios preparatorios, Popper

- Obra: Suite | para violonchelo solo, J.S. Bach; Nocturno 9. Tchaikovsky
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Ficha de caracterizacion:

Primera parte: Contexto del violonchelista

Nombre: Diana Carolina Leon

Edad: 25

Estudios realizados: Ocho semestres en la Universidad Pedagdgica Nacional con el maestro Ivan

Tovar y previamente con los maestros Luis Carlos Le6n vy Julio Gutierrez.

Experiencia en agrupaciones: Orguesta de camara de la Universidad Pedagdgica Nacional,

Orquesta Filadelfia, Banda Sinfonica Universidad Pedagogica Nacional y Bandas de Rock

¢Cuanto tiempo lleva tocando violoncello?: Diez afios con una interrupcion, reuniendo en tiempo

5 afios

Segunda parte: Arco

- Posicion de los dedos indice, corazdn, anular y mefique:
Tensa: X Relajada: __ Suelta:
- Posicion dedo pulgar:
Tensa: X Relajada: __ Suelta:
- Posicion mufieca:
Tensa: X Relajada: __ Suelta:
Alta: _ Media: __ Baja: X
- Movimiento codo:
Fluido: X Fraccionado: __ Rigido:
- Hombro:
Relajado: X Tenso alto: _ Debajo de la posicion ergondémica natural:
- Punto de contacto:
Constante: X Punta arriba: __ Punta abajo:
- Cantidad de cerdas:

Toda la cerda: X Media cerda: _ Unacerda:



Hacia el diapason: __ Vararecta: X Hacia el puente:
- Distribucion de arco:

Pareja: _ Réapido al talon: X Répido a la punta:
- Peso:

Parejo: _ Masal talon: X Mas a la punta:

Tercera parte: Mano izquierda:

- Posicion dedos indice, corazon, anular y mefique
Tensa: X Relajada: __ Suelta:
Redonda: X Plana: __ Irregular:

- Posicion dedo pulgar:

Tensa: X Relajada: __ Suelta:
Redonda: __ Plana: __ Irregular: X

- Posicion mufieca:
Tensa: _ Relajada: X Suelta:
Alta: _ Media: X Baja:

- Posicion codo:
Alta: _ Media: __ Baja: X

- Posicion Hombro:

Alta:  Media: X Baja: __

- Cambio de posicién:

Fluido: __ Fraccionado: X Rigido:

- Posicion de capo tasto:

Tensa: X Relajada: __ Suelta:

Redonda: __ Plana: X Irregular:
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Cuarta parte: Ergonomia corporal

- Posicion con el violoncello:
Ajeno: __ Apropiado: X En proceso:
- Posicion de las piernas:
Tensas: __ Relajadas: X Flojas:
En el piso: X Flexionadas: __ Una arriba otra abajo:
Alrededor del cello: X Detras del cello: __ Irregular:
Quietas: X Constante movimiento: __ Movimiento esporadico:
- Posicién de espalda:
Tensa: X Relajada:
Arqueada: X Recta:
- Cabeza:

Adelante: X Atras: __ Bruxar: X Mandibula relajada: __

Quinta parte: Bagaje musical:
- Escalas a octavas:
1. 20 3 X4
- Golpes de arco en escalas:
Stacato: X Spicatto: X De taché: X Martelé: X Portato: X Ricochet:
- Ligaduras:
2. 34 5 6. 7 8X9  10:_ mas:

Repertorio
- Estudio: Estudios del tercer Libro, Dotzawer.

- Obra: Concierto para Cello vy orqguesta, Elgar; Sonata para cello y piano, Brahms.
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Anexo 2: Ejercicios de golpe de arco

2.1 Ricochet
Ejercicios de golpes de arco
Ricochet Juan Felipe Rivera Piracon
Ricochet sobre cuerdas al aire
m VVYVVVVmA VVVVVY m VVVVVVm VVVVY
Violoncello
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\—/ \_/

3 m VYV VY m VYV VY
E)=H L=t VB VIl > e oobons sodmos
b T : EI_E .

P MVYVVVVA VYUYV M VVVVVAVVVVVY AV VV VY VAV VYV VY

Ricochet sobre escalas

Sol Mayor
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Ejercicios de golpes de arco
2 1 2 1 4 3
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Ejercicios de golpes de arco
X1 4 2 X1 4 2

Pp g PMVYVVVYmVYVYVY mVYVVVVA VYVVY MV YV VY VAV VYV VY
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2.2 Martelé

Ejercicios sobre golpes de arco

Score ,
Martelé Juan Felipe Rivera Piracon
Martelé sobre cuerdas al aire
A A A A A A A A A A__A A A A A QA
. O I ] I n ' T | o] [ | e | |-
Violoncello “FF—————"——"F "9 9 9o —1¢
X Il 1 1 Il 1 :l =I =l =| | | 1 1 | L L L 1
j j i j [ | | |
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Anexo 3 — Ejercicio para el uso de la cantidad de cerdas

Ejercicio para el uso de la cantidad de cerdas

Juan Felipe Rivera Piracon
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4- Cambiar la cantidad de cerda en cada nota: la primera nota con toda la cerda

Los ejercicios se deben realizar variando la cantidad de cerdas:

1- Con toda la cerda haciedo contacto con la cuerda.
2- Usar media cerda con la vara girada hacia la tastiera
3- Usar media cerda con la vara girada haca el puente.

la segunda con media cerdia y la vara girada a la tastiera, la tercera nota

con media cerda girada al puente, y repetir esta combinacion a lo largo

del ejercicio.

juanpiraconrivera@gmail.com©
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Anexo 4 — Planes de accion

Planeacion de taller 1
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Preparacion Desarrollo del taller Resultado
1. Asignar Por una cabeza: Cada participante recibe las
voces. I Juan Rivera partituras correspondientes.

Il Katherine Cortez

11 Diana Leon

IV Nicolas Quifionez

Moves like Jagger

I Diana Le6n

Il Nicolas Quifionez
111 Katherine Cortez
IV Juan Rivera

2. Lectura. Se realiza una lectura completa de la obra
por una cabeza para identificar los
problemas que se les presentan a los
participantes.

Se evidencian dificultades en la
lectura a primera vista, la afinacion
en posiciones altas, las ligaduras
con cambios de posicion y en la
consistencia de los golpes de arco.

3. Aspectos a Portato:
trabajar:
Se trabaja en los compases 1-12 en las
- Portato. voces Il y IV para unificar el golpe
mediante el estudio de blancas en la cuerda
Re, separando ligeramente los pulsos, hasta
resaltar cada pulso sin interrumpir el
movimiento, luego de esto con la escala de
sol mayor con el mismo golpe de arco.

- Ligaduras con | Ligaduras con cambio de posicién :
cambios de
posicion. Se trabaja a lo largo de las dos obras, para
unificar el sonido se comienza con el
cambio solo con la mano izquierda para
visualizar un movimiento claro, seguro y
fluido, sin presién sobre la cuerda la hacer
el cambio pero manteniendo el contacto
sobre esta todo el tiempo.

Sonido homogéneo en el golpe de
arco.

Sonido homogéneo durante la
ligadura sin evidencia auditiva de
cambio de posicion.
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- Cantidad de Cantidad de cerda:

cerda.

Se evidencia control en los matices
mediante el cambio de la cantidad

Para trabajar este aspecto se recurre al | de cerda.
ejercicio para cambio de la cantidad de
cerda (anexo 3).

Planeacion del taller 2

Preparacion

Desarrollo de la taller

Resultado

1. Lectura.

Se realiza una lectura completa
de la obra Moves like Jagger
para identificar los problemas
que se les presentan a los
participantes.

Se evidencian dificultades en la
lectura a primera Vvista, la
afinacién en posiciones altas, las
ligaduras largas y con cambios de
posicion, ademas del
desconocimiento en la ejecucion
del golpe de arco Ricochet

2. Aspectos a trabajar:
- Posicion de capotasto.

- Posiciones por blogues.

- Ligaduras largas.

Posicién de capotasto:

Se fortalece mediante
ejercicios el pulgar para que
pueda generar un sonido
definido.

Posiciones por bloques:

Se reconocen las notas
presentes en una misma
posicion en las cuatro cuerdas,
para realizar la menor cantidad
de cambios en un pasaje
ademds de  mejorar la
afinacion.

Ligaduras largas:

Se trabaja este aspecto sobre
una escala de si menor debido
a ser la tonalidad de la obra
trabajada durante este taller; se
comienzan a ligar de a dos
negras, y a medida que los
participantes se sienten
cémodos, se va adicionando un
pulso a la vez hasta llegar a

Sonido definido apoyando el
pulgar en la cuerda en su totalidad.

Posicion  constante  mejorando
afinacién y seguridad en las notas.

Se evidencia control en los
matices mediante el cambio de la
cantidad de cerda.
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- Cantidad de cerda.

- Ligaduras con cambios
de posicion.

- Golpe de arco
Ricochet.

ligaduras de 10 pulsos cada
una.

Cantidad de cerda:

Se trabaja del mismo modo que
la obra anterior.

Ligaduras con cambios de
posicion:

Se trabaja del mismo modo que
la obra anterior.

Golpe de arco Ricochet:

Se trabaja a lo largo de toda la
obra en las secciones de
acompafiamiento presentes en
las cuatro voces, mediante el
ejercicio de ricochet planteado
en el anexo 2.1

Se evidencia control en los
matices mediante el cambio de la
cantidad de cerda.

Sonido homogéneo durante la
ligadura sin evidencia auditiva de
cambio de posicion.

Sonido homogéneo en el golpe de
arco.

Planeacion del taller 3

Preparacion

Desarrollo del taller

Resultado

1. Resolucion de pasajes
complejos.

Los participantes evidencian
no haber estudiado las obras y
ejercicios planteados
previamente por lo que el
tercer taller se centra en
recordad los aspectos vya
trabajados.

Reconocimiento de los aspectos
previamente expuestos.

2. Aspectos a trabajar:
- Posicion de capotasto

- Cantidad de cerda.

Posicién de capotasto:

Se fija la posicion del pulgar
sobre el armonico dando asi la
seguridad del dedo base para la
posicion, se realizan escalas a
una octava con dos cuerdas en
capotasto para acomodar los
dedos.

Cantidad de cerda:

Mayor seguridad al ejecutar esta
posicion.
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- Ligaduras largas
manteniendo sonido en
la punta.

Se evidencia la necesidad de
este aspecto sobre cualquier
obra o estudio realizado.

Ligaduras largas:

Del mismo modo que en los
talleres anteriores, obteniendo
cada vez mejor conciencia y
resultado sonoro en la punta
del arco.

Sonoridad acorde a cada pasaje
ejecutado.

Sonido homogéneo a lo largo de
las notas de la ligadura.

Planeacion del taller 4

Preparacion

Desarrollo del taller

Resultado

1. Posiciones fijas

2. Aspectos a trabajar:

- Posicion de capotasto
mediante mapas de posiciones
fijas.

-Golpes de arco en posicion
de capotasto.

Posicion de capotasto:

Se fija la posicion del pulgar
sobre el armonico dando asi la
seguridad del dedo base para
la posicion, se realizan escalas
a una octava con dos cuerdas
en capotasto para acomodar
los dedos.

Golpes de arco en posicion de
capotasto:

Al centrar la concentracion en
la  mano izquierda los
participantes suelen descuidar
los golpes de arco, por eso se
realizan escalas y cuerdas al
aire  en esta  posicion
centrando la atencion en el
arco.

Mejor afinacidon en la posicion
de capotasto.

Mayor claridad en los golpes
de arco en las escalas y las
obras.




Planeacion del taller 5
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Preparacion

Desarrollo del taller

Resultado

1. Resultados

Obtencion y mejora de las
habilidades presentes en los
participantes.

3. Aspectos a trabajar:
- Portato.

- Ligaduras con cambios de
posicion.

- Cantidad de cerda.

- Ligaduras largas.

- Posicion de capotasto.

- Posiciones por bloques.

- Golpe de arco Ricochet.

Portato:

Se exagera el golpe de arco en
el estudio, para interiorizarlo
y ejecutarlo de forma natural.

Ligaduras con cambios de
posicion:

Se retoman los aspectos
tratados anteriormente sobre
esta habilidad.

Cantidad de cerda:

Del mismo modo que en los
talleres anteriores, se aborda
este aspecto dependiendo de
la dindmica e importancia de
cada linea melddica.

Ligaduras largas:

Del mismo modo que en los
talleres anteriores, obteniendo
cada vez mejor conciencia y
resultado sonoro en la punta
del arco.

Posicién de capotasto:

Se reafirma la fortaleza del
pulgar con los ejercicios
planteados anteriormente.

Posiciones por bloques:

Se reafirma la afinacién
mediante la conciencia de
posicion a lo largo de las
cuatro cuerdas.

Se evidencia el conocimiento
y manejo de este golpe de
arco.

Sonoridad fluida, el cambio es
casi imperceptible
auditivamente.

Se evidencia el conocimiento
y manejo del cambio de
cantidad de cerda.

Sonoridad homogénea en
todas las notas de cada
ligadura.

Afinacion y claridad en esta
posicion.

Conocimiento y aplicacion de
afinacion y practicidad de
digitacién con el manejo de
bloques.

Se evidencia el conocimiento
y manejo de este golpe de
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Golpe de arco Ricochet:

Se exagera el golpe de arco en
el estudio, para interiorizarlo
y ejecutarlo de forma natural.

arco.
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Anexo 5. Ejercicio 1 de cambio de posicion

Ejercicio 1 para cambio de posicion
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Juan Felipe Rivera
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Anexo 6 - Partituras

Maroon 5

Juan Felipe Rivera

Arreglo
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Moves like Jagger
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Moves like Jagger
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Moves like Jagger
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Moves like Jagger
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Moves like Jagger
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Moves like Jagger
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Moves like Jagger

Cello I

Maroon 5

Arreglo

Juan Felipe Rivera
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Moves like Jagger

Cello II

Maroon 5

Arreglo

Juan Felipe Rivera
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Moves like Jagger
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Moves like Jagger
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Maroon 5

Juan Felipe Rivera

Moves like Jagger
Arreglo
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Moves like Jagger
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Moves like Jagger
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Moves like Jagger
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Por una cabeza

Score
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Por una cabeza
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Por una cabeza
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Por una cabeza
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Por una cabeza
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Por una cabeza
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Por una cabeza
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Por una cabeza

1y
=TTTe | 118
i TN
O \ -
1 1]
IC |“" A ..-J
Clim™ ¢ olll T
-
L
=|TTTe #4 M i
M-Juq
A.uui .ﬁ e
S Ln&
e C|Te
" LN .\
| HEREEEL ) ¢ || ~y
e
=TT i
ol ¢ TR
| i
.S Arl
| 18-
fex i%
| o
=TTTe T q W-nb
e
O IWJ /.I ]
LCTe BEL)
LN _ d -H.I '
C||TTTe ¢ e
HI.N mi. N
= = e
0N NG NG N
o
s = Bz
S

q
= |l [JEN
i .
ol
-%rl! ﬁ (100 TN
i I Q|
<
H |.||W| l _ _ I_m_l AU!I]
ﬁ'_ | .
=>| (el ‘4 }./
2l e
f_-%l €l .pulM
LMo PIJ
V lil— [ JN.
- . N
C|TTTe i~ ¢ pv
T
e
Tl
el [\EER m_n[| N
|| QL \NIEE Q-
== m.N
=T e )
= IHhV
W2 R )
C L]
T
C » ¢ mﬁ T
N Ny = o XY
BH BE N5 NS
8y ﬂ._l N (
2 = = >
Q : =
R



126

-

bo

~#

A
bgle—®
—3 H

e &

T~

Por una cabeza

.

BT
e |
—t

Il

1

129

ha

#
#
#

rAY
el O]
V4
7
[fan)

Yy 4%
[ an)
‘1]
e

—

L]

k]

Ve. 1
Ve. II

Ve. I

Ve. IV

eP

i}

r—

®

i 1

P

=

L]

PPy
-

N~

=

ge

#
#
#

A
fas
f) 4
i
(&S

Ve. 1
Ve. I
Ve. IV

Ve. 1T



127

L} L 18 T
(Y q o
L) Q| 1
=
€ o o
“~t 17 /J
L1 L 18 o
N ol T
(YN o 8
L 1HEI L BN 1
«
3 o (YHR a
O
m L1
: |7
= ~
5 )
(VIR o
L. €« .{r
Ny
e
q ol o
L 10EE ol :H
e o/ Hl
i\
q (Y e
L 180 Q]
s v Ny =
s <58 N sk

s

s ™
oy — h JNb
)
.T.
| 1] N 1T
L L ] I :3 On
ol g lHH.
|| 1 |J o
Q i 3 “h
L (1N
Q] (BN — H A~
s)
L BN ﬁ.?
(1 ol 9 e
Ml . T KX
" ol Ky ani
= = = ==
o Y L KX
Q. ol o e
. e 1L
L)
»)
L ol e
a1 v e N s v v
N i P i
x N ° 6N,
= = = =
S



128

11

Por una cabeza

AHI_I&U
1Ny [ I =l o
s e
=11 o
ol o s h
[ Y =1
< H| B 1
A
L 10N e
oL/ ha.._ Cn TTe
L 1NN LTI =\ [Tee Ch
. AL N L
€« L1nE =|[TTe ail
o /] o o L
— |
~t ~t _H|H 4y
%
N‘.l ﬂnl Hj
A{H_ Puu_ by BEL)
ol =| [T o~
_rllg [ 108 Oal i ui
1] ﬁnuJ =|[[Twe O
T i ™
—|kH
rt ~1 HlH ~t
=)
U
« H «PIH BEL)
s v v s u v s v oy
< B0 GN NEe ﬁ, L
& = = =
S B

[ YRR L{ > iAr L/
Y 9 o =||fn
O] (10 =|[TTwe o
o | o o =|| e
| A
vy ~t _”uﬁ A~
)
All i
] o =5 C||[TT®
%1| = ' Un
] || ul = LHH—.'
[ ) = N, ] o
LN A
af e ol
[ ImN = _||.=
e ~
)
Hl_.?
| _J' o LN
| = ] UR
i ey =|| e
b3
e | > L) o
N (Y ON =|| e
= _||.=
“~ ~ e i~y
3
e
] o L]
ERS v '
Cu BE N5 oo
NN ﬁl (
e = = =
3 . s
> 2 $ $



129

hall)

T
—_—

—3—

abe

i il P

—3 X

4

6
-
a4

T

1
b
L 4

Por una cabeza

—3

e
==

1

1Y

#
#
#
%)
#

D}

Al OO ]
V4

rAY

12

Ve. 1T

Ve. IV

Ve. I

Ve. I

3—

ND
7

M~

™
IR .

be

-

e o oe|if

—g——

De*

4
.4
[

V4

D

Ve. IV

Ve. 1T



130

13

Por una cabeza

ol 9
A Sl L
.III o~
QL
| JHES ; TR ﬁ#% ol
mnll -W, L 10
ﬁ-! .vu
C %j JHIRC TN Iu_ww
s pl./ '.: 'y
- -
Al =
% mD‘._lll
] [ 1R ] f‘{ll
(Yl LMeih
o N
. -
et T el
ol TR i q
S |8 S
s ) A
| | (. =
Iy
gl v oo
N = 2 v L v
€ Y A A
. = = 2
S

92

ﬁ 2 T I =TTT®
Ll km .‘ | | Unp |||
| 1 Wl
e
CT1 NN
Y T
ol T ol L)
e LIAE
[ @ =[te
TN
f LYy ﬁ { 1
L TTe ] A ﬂl[l
ks /e
TTe 1
mi.N | =~
NE ~t [ YRER 114..‘
- i
9
| 1HAS
M ﬁoij =TTT®
Ao Il
(YN ‘\ TR L] [ 30
LYy AnHWi
& TR
[ YN Q| T
P Bl
2 QL Q] e
Ll Al -
™ B = ur.S
/ ﬁo.{
QL e i N 1al
4]
il CTTre
Hre {0
QL o .{w
= e E v a v v
Nets Nets e o3
\ NS ﬂ. ﬁ’ (
i = = >
Q : =
> 2 5 3




131

Por una cabeza

14

1 | n |
Cl|Y- & ¢ m

i~ ~y *

e Gl W ol T

TR ol Q

H il uw.}. ]
=2 i Xy L v v L
NG NG -~ -~
\ N = ﬁl ﬂ

" = = =

o :

A




132

i

1/

o %

&

Carlos Gardel

Juan Felipe Rivera Piracén

Ple? oLl

1 1 1

1

-/
ipcion
. o

Transcr

Por una cabeza

Cello I

 ——

s

1y

=

[7E}

) .

17T

1”4

-
Ll

b oL
1 4

eple®

I

0z

=x

orP o o @ Jop, o

pte P e

| 4
g | h~

Ll

~

L]

2 s Ak

7

o~

P

#

#

) N —

@

10
4
19

—3 |

bo
L g

be

I

=i
¥ —@

y 2

#

25

e

~

I

I

| |

—
Y )

[ Y]

juanpiraconrivera@gmail.com ©

1

T

J

P et}

#

@ﬁ:.j&__

31



133

j‘#‘

Por una cabeza

q

7

41
46

——

@

N i
NE—
=l

|

—~

erfo 2 o Jor,

ple

£ e

e

‘e

~

|4

N

| 4

be ®h

IR [

ST TR

o

uey

gfpepe

#

52

62

67

77
(a0}
1V

C

\3\1

b

[ S

b

&

&

—3—

e P ol




134

Por una cabeza

s ol
-]
!

=2
1
1

1/}' ® obly
I

™
11
G e
[

i
!
g

88
15
J

—3

—3—

#
“

95

s

* be




135

e

Carlos Gardel
Juan Felipe Rivera Piracén
g [

o N

]._

i

T

o
1

/
1pcion
rlom

Transcr

Por una cabeza

Cello II

L 4

Xl

—3

~__*4*

7 P |

—3—

ez

[E— —

=

-

—3—

N

juanpiraconrivera@gmail.com ©

—

S Bl

-
#
—

N

3—

T
N—

4

Iy

Fo (e |

he
a7 ® T O

I — |
e —&
3/

o o e

—

7]

| —— ]

L
#
"
#

11

17
23
30
36

41



136

Por una cabeza

46

#
=

ﬁo__

b P2 be

bo

#

52

%
Z

b
'8 >4

@

T

~

o

59

U

0.

£

TN
o®

17

64

u i Bt

#
')

ge

fe

/.'\.

|

HoMI
o
o

~t

[ 1EEE

[ 1EED
q

[ BNl

(1N

~t

[ 1HEE

cafee

69

= 95

RN

-
1

ie

74

7

PN /. NP N

2
}
[
€

oo

LR
el

P P ﬂ

.

#

85

T
o]
i

—

3 !

#

91

ha Pl
14 4

|

e

b d e el

o

)




137

Carlos Gardel

Juan Felipe Rivera Piracén

on

-

Transcripci

Por una cabeza

Cello I1I

3
Py

3
Py

- /1
o)

&)

be

7

T

13

Dzz

bo

pheltee

19

T
I
|
|

T

24

7]

T—

1

7

30

Y

J9% " o oo ;id/ﬁ F

[y

juanpiraconrivera@gmail.com ©



138

Por una cabeza

s

~

T

o

—

i -
P72 N =

e 11
—~ T

H_{ZP—H_
| Il T
~

r
N

57

bz

W=
il 17

#
o

bo

@

#

65

| &

[ 7]
7

T

| &/

T

& 1T

[ 7]
L

1

(Y]
L

70

[ 7]

u—

[ 7]

v

T

[ 7]

A
N

-

83
rax
hdl O]

U

b e

be




139

I
|
—

o
» [ 10A
[ BN
@l
el
&

Por una cabeza
abe

88

&

r ]
I

be

—~

b

T
i | —

r

a
=S




140

Por una cabeza

Cello IV

Carlos Gardel

Juan Felipe Rivera Piracén

Transcripcion

v

- /1

&)

I
|

29

il

|4

35

Ve |

IAYY]

T
N ——
) s

-

[ 7]
i

y
PN

1V 7 T

[ Y]
177

juanpiraconrivera@gmail.com ©



141

Por una cabeza

45

[ 7]

raY
hdl DO

P

il i il il P

é T

m —3

#

50

M &3

|

Il
e
Vi@ : vz

be

I

]
PN
<

=
=
I

e &

56

-

P

#

@

#

62

L

67

Ve |

A7)

[ Y]

[ Y] I
N
4

\

i
&

[ Y]

N7 1
IR}
&

\

[ Y]

\

e
N e

It
N e

I

L

L

PN

o

L

P

/1

L

77

| LY
| YA &

N

y 2
PN

y 2
PN

N
#l

Vi
PN

i

[

Y
1

jJ

j! i .JJ il o

j ]

ol

82

@

—3—

33—

89

raY
he &
7




142

Por una cabeza

95

ray
hdl DO
7




143
Anexo 7 — Encuesta de salida

Ficha de caracterizacion:
Nombre: Nicolas Alexander Quifionez

1.

2.

Velocidad de la mano izquierda en posiciones fijas:

Previo al taller: Escalas a dos octavas en una sola posicién en semicorcheas con metrénomo a
86

Después del taller: Escalas a dos octavas en una sola posicion en semicorcheas con
metronomo a 119.
Manejo de posiciones altas (desde la cuarta posicion en adelante):
Previo al taller: Afinacion constante hasta cuarta posicion.

Después del taller: Afinacion constante hasta sexta posicion.

. Agilidad en saltos extensos de la mano izquierda a través del diapason:

Previo al taller: Saltos precisos a maximo dos posiciones de diferencia.

Después del taller: Saltos precisos a méximo tres posiciones de diferencia.

. Extensiones y dobles extensiones:

Previo al taller: Afinacidn hasta extension entre primer y segundo dedo pero no tercero
y cuarto.
Después del taller: Afinacion hasta extension entre tercer y cuarto dedo.

. Golpes de arco complejos: Ricochet, spicatto volante, portato y Détaché

Previo al taller: Manejaba Deétaché y Spicatto.
Después del taller: Maneja Spicatto volante, portato, Détaché y Ricochet
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Ficha de caracterizacion:
Nombre: Katherine Cortés Bernal
1. Velocidad de la mano izquierda en posiciones fijas:

Previo al taller: Escalas a dos octavas en una sola posicion en semicorcheas con metrénomo a
90
Después del taller: Escalas a dos octavas en una sola posicion en semicorcheas con
metronomo a 124.
2. Manejo de posiciones altas (desde la cuarta posicion en adelante):
Previo al taller: Afinacion constante hasta cuarta posicion.

Después del taller: Afinacion constante hasta séptima posicion.

3. Agilidad en saltos extensos de la mano izquierda a través del diapason:
Previo al taller: Saltos precisos a maximo dos posiciones de diferencia.

Después del taller: Saltos precisos a maximo cuatro posiciones de diferencia.

4. Extensiones y dobles extensiones:
Previo al taller: Afinacidn hasta extension entre primer y segundo dedo pero no tercero
y cuarto.

Después del taller: Afinacion hasta extension entre tercer y cuarto dedo.

5. Golpes de arco complejos: Ricochet, spicatto volante, portato y Détaché
Previo al taller: Manejaba Détaché y Spicatto.

Después del taller: Maneja Spicatto volante, portato, Détaché y Ricochet
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Ficha de caracterizacion:

Nombre: Diana Carolina Leon
1. Velocidad de la mano izquierda en posiciones fijas:

Previo al taller: Escalas a dos octavas en una sola posicién en semicorcheas con metrénomo a
94
Después del taller: Escalas a dos octavas en una sola posicion en semicorcheas con
metronomo a 121.
2. Manejo de posiciones altas (desde la cuarta posicién en adelante):
Previo al taller: Afinacion constante hasta quinta posicion.

Después del taller: Afinacion constante hasta séptima posicion.

3. Agilidad en saltos extensos de la mano izquierda a través del diapason:
Previo al taller: Saltos precisos a maximo dos posiciones de diferencia.

Después del taller: Saltos precisos a maximo cuatro posiciones de diferencia.

4. Extensiones y dobles extensiones:
Previo al taller: Afinacion hasta extension entre primer y segundo dedo pero no tercero
y cuarto.
Después del taller: Afinacidon hasta extension entre primer y segundo dedo pero no

tercero y cuarto.

5. Golpes de arco complejos: Ricochet, spicatto volante, portato y Détaché
Previo al taller: Manejaba Détaché y Spicatto.

Después del taller: Maneja Spicatto volante, portato, Détaché y Ricochet



