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Consideraciones generales

stas orientaciones metodolégicas estan dirigidas a todos los do-

centes que tienen en sus manos el proceso docente educativo
de la Educacién Musical en la Educacion Primaria, obligatoria en el
curriculo base y en estrecha relacion técnica y teérico-metodologi-
ca con el curriculo institucional, con sus programas y diversos tipos
de clases, asi como con las diversas actividades extradocentes y ex-
tracurriculares que se realicen en vinculo con la comunidad y en
correspondencia con el proyecto educativo institucional y de grupo.

El propdsito de este documento es brindar propuestas téc-
nicas y tedrico-metodoldgicas para la direccion del proceso de
ensefianza-aprendizaje de la asignatura Educacion Musical desde su
concepcion, planificacién, ejecucion practica hasta su evaluacion. Es-
tas orientaciones se sustentan en los principios, leyes y categorias de
la educacion, la pedagogia, la psicologia y la musica vinculadas con
la didactica general y particular de esta especialidad. Se debe tener
en consideracién que la musica forma parte de la cotidianidad, por
tanto, se les debe ensenar a los educandos que para su consumo y
disfrute sepan elegir la mejor como parte de su vida ciudadana.

Es un hecho incuestionable que el proceso de ensefianza-apren-
dizaje de la musica debe ser impartida por un docente que aune
aptitud, sensibilidad y preparacion profesional, sin embargo, en
nuestra realidad sociocultural, dada la gran cantidad de escuelas
en todo el pais, no se ha podido aun cubrir todas las instituciones
educativas con un personal con esas caracteristicas.

Por consiguiente, se considera el término docente, ya sea maes-
tro, instructor de musica o un musico de la localidad, en sentido
general, para conducir esta especialidad, siempre que haya recibi-
do una habilitacion técnica y pedagodgica, previamente.

El docente del aula continta con su papel rector, activo y coor-
dinador frente a sus educandos, en la organizacién y direccion
de la clase de Educacién Musical, pero no constituira en todos los
casos el modelo técnico-musical que se debe seguir; puede ser
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ejemplo o el facilitador que, aunque no es especialista, puede
sensibilizar a los educandos hacia la musica.

En este sentido, el apoyo audiovisual e interactivo resulta im-
prescindible para impartir las clases, por lo que el docente debe
utilizarlo en cada una de ellas, de modo que los educandos escu-
chen las canciones y audiciones con un modelo correcto para su
posterior montaje y apreciacion.

También, es importante que el docente aproveche las poten-
cialidades del contenido musical para realizar la relacién inter
materia, con énfasis en Educacion Plastica, EIl Mundo en que Vivi-
mos, Lengua Espaiola, Matematica, Educacion Fisica, entre otras,
de la forma mas natural posible, es decir, sin forzar el contenido.

Con los recursos técnicos y tedrico-metodoldgicos necesarios
que se ponen en manos del docente, se contribuira junto con su
entusiasmo y creatividad al fin Ultimo de la Educacién Musical: la
musicalizacién ciudadana.' La concepcion técnica y tedrico-metodo-
|6gica de la Educaciéon Musical que se propone, esta sustentada en
los resultados de las investigaciones realizadas sobre el proceso de
musicalizacién ciudadana, expresados en las tesis de Doctor en Cien-
cias? y Doctor en Ciencias Pedagdgicas® de Paula M. Sanchez Ortega
en 2018y 1998, respectivamente; y en los textos Educacion Musical y
Expresion Corporal* de Paula M. Sanchez Ortega y Xiomara Morales
Hernadndez, Educacion musical en Cuba. Teoria y practica educativa®,
de Paula M. Sadnchez Ortega, y La musica en la primera infancia®, de
Paula M. Sanchez Ortega y Olga Franco Garcia.

' Paula M. Sanchez Ortega: Compendio del proceso de musicalizacion ciuda-
dana y su repercusion en la formacion del educador musical en el contexto
sociocultural cubano.1973-2016, pp. 57 y 105.

2 Ibidem, pp. 57 y 105.

3 Paula M. Sanchez Ortega: El proceso de musicalizacion y su repercusion en
la formacion del educador musical cubano, 2018.

4 Paula M. Sanchez Ortega y Xiomara Morales Hernandez: Educacion Musi-
cal y Expresion Corporal, 2017.

>Paula M. Sanchez Ortega: Educacion musical en Cuba. Teoria y practica
educativa, 2017.

6 Paula M. Sanchez Ortega y Olga Franco Garcia: La musica en la primera
infancia, p. 142.
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De manera similar, se han tenido en cuenta las recomendacio-
nes emanadas del proyecto de investigacion: Perfeccionamiento
de la educacion estética y la educacion artistica en el sistema
educacional cubano. Perspectivas de desarrollo (2013-2017)” de
la doctora Paula M. Sdnchez Ortega y otros, y los resultados posi-
tivos de los anteriores programas de Educacién Musical: La clase
radial: Llegé la hora de cantar con sus correspondientes guiones,
asi como los resultados alcanzados en la practica pedagdégica de
los docentes encargados de conducir la Educacién Musical en es-
tos ultimos afios, con apoyo audiovisual desde el 2001 hasta 2023;
mas las respuestas y opiniones de los educandos, la valoracién de
los docentes, y otros especialistas. Por ello, todos los aspectos va-
lidos han sido retomados y ubicados junto a los nuevos enfoques,
ejercicios y propuestas.

El contenido del programa presenta dos lineas bien definidas:
lo sonoro y la musica, dado que ambos tienen un importante
papel en la vida de la ciudadania y especialmente en la de los
cubanos, dadas sus caracteristicas identitarias e idiosincrasia, asi
como por su influencia en la formacién de valores éticos, esté-
ticos e ideopoliticos. Por ello, resulta necesario buscar vias que
de manera efectiva permitan educar sonora y musicalmente a la
nifez y a la juventud, lo que se revertira en su futura vida per-
sonal, laboral y en la sana y culta utilizacién del tiempo libre con
acciones sonoras y artisticas determinadas y en el desarrollo de
una actitud responsable ante el cuidado y mejoramiento de su
entorno sonoro.

De manera similar, se incluyen géneros de diferentes regiones
del mundo que propician la preservacién del patrimonio artisti-
co-universal y su posible vinculo con la cultura cubana. En todos
los casos, deben ser tratados desde su ubicacién histérica y geo-
grafica, sus caracteristicas musicales y danzarias con vistas a su
ejecucion, teniendo en cuenta las edades de los educandos.

7 Paula M. Sanchez Ortega y otros: Perfeccionamiento de la educacion esté-
tica y la educacion artistica en el sistema educacional cubano. Perspectivas
de desarrollo (2013-2017), Universidad de Ciencias Pedagdgicas Enrique
José Varona, UCPEJV e Instituto Central de Ciencias Pedagodgicas, ICCP.
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Al igual que el resto de las asignaturas del curriculo de la Educa-
Cién Primaria la Educaciéon Musical tiene como finalidad contribuir a la
formacién de una cultura general integral desde lo cognoscitivo: per-
cepcién, pensamiento, memoria, atencién, imaginacién, el manejo
del lenguaje; afectivo-motivacional: emociones, sentimientos, necesi-
dades, motivos; volitivo-conductual: la iniciativa, la perseveranciay la
audacia; y la psicomotricidad: habilidad para controlar los movimien-
tos corporales cuando se interactuia con el entorno.

Dada la naturaleza del objeto de estudio de la musica como manifes-
tacion artistica y del educando como un ser humano que tiene pensa-
mientos, emociones, sentimientos y audacia o valor, que le permiten
el desarrollo de los conocimientos junto a las sensaciones, percepcio-
nes, creatividad y la voluntad. Desde otro punto de vista, higieniza las
actividades curriculares al compensar la carga intelectual con activi-
dades emotivas, alegres y espontaneas en las que los educandos tie-
nen un gran margen para la creacion, la improvisacion y el disfrute.®

Esquema 1

| LA MUSICA INFLUYE EN LA CONDUCTA HUMANA |

/ \

@eacciones externaD G{eacciones intern@

7 < V4 N

Expresividad Efectos de  procesos y -
del cuerpo las audicion ¢yalidades Sentimientos
psiquicas
La voz Emociones

Valores

AMPLIACION DE LAS ESFERAS:
COGNOSCITIVA
AFECTIVO-MOTIVACIONAL
VOLITIVO-CONDUCTUAL
PSICOMOTRICIDAD

!

COMPORTAMIENTO CIUDADANO

8 Paula M. Sanchez Ortega: Educacion Musical en Cuba. Teoria y practica
educativa, p. 119.
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El canto y la ritmica constituyen los ejes rectores de la actividad
musical curricular y los demdas componentes se integran junto a
una concepcion educativa general, basada en modos de compor-
tamiento adecuados frente al fenémeno sonoro, entre las que se
incluyen: el cuidado del entorno sonoro y no afectar la audicion
de los ciudadanos con sonidos desagradables, hablar con un tono
de voz adecuado, la forma de comportarse en un concierto, la
audicién de musica con volumenes de audio aceptables que no
afecten la audicién, ni interfieran la vida en sociedad y propicie
estados emocionales satisfactorios y positivos. Asimismo, la siste-
maticidad de los ejercicios preparatorios para el canto contribuira
al logro de una adecuada emisién vocal tanto para la voz cantada
como hablada.

El reconocimiento del entorno sonoro y de los sonidos del cuer-
po humano, como punto de partida del proceso de musicalizacién,
contribuye a la formacién de una actitud ciudadana responsable,
gue propicie una actuacion favorable hacia el espacio sonoro y su
radio de accion; y constituye una via para desarrollar las poten-
cialidades creativas de los educandos mediante la ejecuciéon de
combinaciones y descripciones sonoras, sonorizaciones diversas y
su corporizaciéon, donde se combina el trabajo colectivo con el
respeto y despliegue de las potencialidades individuales.

Esta concepcién deslinda lo musical de lo sonoro, desde el
primer grado, por lo que se parte de la identificacion de las cua-
lidades de los sonidos en el entorno para llegar al analisis de los
medios expresivos del lenguaje musical, que se han ido desarro-
llando y sistematizando en los grados subsiguientes y en este
quinto grado, como parte del tercer momento del desarrollo, ya
el educando tiene un mayor dominio de los contenidos; los aplica
y ejercita por diferentes vias, especialmente en el estudio de las
musicas y expresiones ritmico-bailadoras de Cuba, Latinoamérica
y el Caribe, seleccionadas.

En el contenido del programa, la improvisacién-creacién no se
consigna de forma independiente, sino imbricada en los conteni-
dos tematicos. Por otra parte, se amplia la relacién musica-cuerpo,
en sentido general, mediante la corporizacién de los pasos de bai-
les cubanos y de otras regiones del mundo.
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El principio rector de la clase de Educacién Musical lo constitu-
ye el desarrollo de la actividad practica variada, incluida la praxis
musical, lo cual condiciona la busqueda de lugares amplios, ya
sean abiertos o un aula donde el educando pueda aprender, ma-
nifestarse libremente, disfrutando y compartiendo el espacio, el
silencio y el sonido bajo la coordinacion y orientacion del docente.

Se debe tener en cuenta que el proceso docente educativo de
la Educacion Musical incluye el contenido y su tratamiento técni-
co y tedrico-metodolégico del Programa de Educacion Musical,
del curriculo base obligatorio y de los programas instituciona-
les; actividades extradocentes y extracurriculares en general,
que pueden ser ampliados. Se pueden seleccionar determinadas
tematicas para conformar un programa institucional complemen-
tario y/o extracurricular. Tanto el repertorio de obras para cantar
como para escuchar pueden devenir como parte del repertorio en
agrupaciones corales, ciclo de audiciones, grupos instrumentales,
vocales-instrumentales y de bailes, entre otras posibilidades.



Concepcion diddactica
de la asignatura en el grado

La asignatura Educacion Musical tiene como finalidad contribuir a la
formacién de una cultura general integral, mediante el proceso de
musicalizacién de los educandos para el mejoramiento de las esferas
cognitiva, afectivo-motivacional, volitivo-conductual y la psicomotri-
cidad de la personalidad, expresado en la manifestacion de:
Demuestra sensibilidad ante hechos determinados.

Realiza la valoracion sonora y musical de su entorno.

Se comunica con un tono y emisién de voz, posturas y modelos
apropiados.

Demuestra adecuada coordinacién motriz.

Muestra deseos de estar en contacto con la buena musica, tanto cu-
bana como de otras regiones del mundo.

Muestra emocion ante las musicas con las cuales se identifica.
Percepcién, descripcion y expresion musical por vias diferentes.
Reacciona al estimulo sonoro y se expresa corporal y sonoramente de
forma natural.®

| sistema de objetivos y el contenido en este grado estan en-

caminados a la identificacién, valoracion y apropiacion de
conocimientos acerca de los valores sonoros y musicales identita-
rios cubanosy su relaciéon con otros paises tanto latinoamericanos,
caribefios, como de otras regiones del mundo; lo que influye no
solo en el desarrollo cognitivo y directamente relacionado con la
educacién de las emociones, los sentimientos, la sensibilidad y el
caracter, contribuye en buena medida al logro de estados emocio-
nales satisfactorios y positivos en el contexto educativo.

El proceso docente educativo de la Educacién Musical, parte del
curriculo base obligatorio en relaciéon directa con el institucional,

® Paula M. Sadnchez Ortega: Compendio del proceso de musicalizacion ciuda-
dana y su repercusion en la formacion del educador musical en el contexto
sociocultural cubano.1973-2016, p. 57.
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con sus programas y diversos tipos de clases, asi como con las
diversas actividades extradocentes y extracurriculares que se rea-
licen en vinculo con la comunidad y en correspondencia con los
gustos e intereses de los educandos, con el proyecto educativo
institucional y de grupo, y con las necesidades futuras de un suje-
to para desenvolverse en la sociedad (esquema 2).

Esquema 2

Proceso docente-educativo de las manifestaciones
de la Educacién Artistica en la Ensefianza general

CURRICULO GENERAL CURRICULO INSTITUCIONAL
Programa docente Actividades: independiente,
(estatal y obligatorio) complementaria, artistica, cultural,
distintos tipos de clases extradocente, extraescolar, en la
Actividad programada escuela y la comunidad.

Diversas formas de organizacién de
la ensefianza.
Circulos de interés.

La seleccion de obras para cantar y jugar se ha realizado te-
niendo en cuenta determinados parametros, tales como: la
extension de las voces y caracteristicas psicologicas de las edades
de los nifios, sus gustos y preferencias, también que contribuyan
al fortalecimiento de la identidad y de su salud, con énfasis en el
aparato fonador; al desarrollo artistico cultural y a su educacién,
esencialmente a la formacién de su gusto estético, sentimientos,
emociones y el comportamiento ciudadano. Las actividades de
canto y juegos musicales provocan estados emocionales satisfac-
torios y positivos en los educandos lo que facilitara un aprendizaje
superior en sentido general.

Han llegado hasta nuestros dias canciones y juegos del folclo-
re infantil editados en cancioneros y también por tradicién oral,
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los que en su mayoria son de origen espafol, algunos del fol-
clore francés y de otros paises europeos, de Latinoamérica y de
otras regiones del mundo; esencialmente estaban conformados
por obras folcléricas y tradicionales de facil comprension. Sobre
estas bases se ha realizado una selecciéon que incluye variedad de
géneros del canto infantil cubano y de otras regiones del mundo
ademas de otras apropiadas para los educandos.

Es de destacar que diferentes autores cubanos han creado
canciones para los educandos teniendo en cuenta los géneros
musicales y danzarios a la luz de las condiciones socioculturales
actuales. En la bibliografia del Programa de Educacion Musical y
en estas orientaciones metodolégicas se consignan todos aque-
llos que tienen plena vigencia, de los cuales se han seleccionado
determinadas obras como parte del contenido del programa de
estudio, pero los docentes podran ampliar y escoger aquellas can-
ciones, poesias y juegos que consideren pertinente para su labor
docente. Igualmente, de los libros de texto orientados para los
docentes, algunos de ellos tienen un apéndice con obras para es-
cuchar, cantar, ejecutar y jugar.

Los repertorios de obras para cantar, recitar y jugar pueden ser
utilizados por los directivos y docentes de la escuela en distintas
asignaturas del grado como via de fortalecimiento de la relaciéon
intermaterias. También en los recreos, matutinos, actividades po-
liticas, artisticas, culturales y recreativas contribuyendo al logro
de un ambiente de alegria, de aprendizaje y de cultura.

En este sentido el amplio repertorio de canciones, juegos, ri-
mas, adivinanzas, poemas, trabalenguas, audiciones y géneros
bailables que se incluyen en el programa facilita que el docen-
te seleccione aquellas obras que pueden incluirse en uno o en
otro espacio, o en ambos para su aprendizaje y/o sistematizacion
y consolidacion. Y también como parte de actividades artisticas
culturales, politicas, etcétera.

Se contempla una visién amplia de la ritmica sobre la base
de los postulados de Emile Jaques Dalcroze, suizo (1865-1950)
y Patricia Stokoe, argentina (1929-1996) por su influencia en el
desarrollo de la musicalidad y en las diferentes esferas de la per-
sonalidad, en especial, su expresion ritmico-bailadora, al estudiar
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y corporizar los géneros musicales cubanos, latinoamericanos y
caribefos, desde lo musical y danzario; lo que contribuye al afian-
zamiento de la identidad nacional, por una parte y, por otra, a
educar el gusto para su preferencia.

En este grado, que se inicia el tercer momento de desarro-
llo de los educandos en la Educaciéon Primaria, se sistematiza
y consolida la aplicacién de las cualidades de los sonidos y los
medios expresivos del lenguaje musical con acciones concre-
tas en cada componente del contenido, lo que facilitara la
expresion musical, la realizacién de diferentes actividades de
interpretacién de obras, demostrativas y creativas en relaciéon
con el entorno sonoro y con las diferentes musicas para cantar,
escuchar, bailar y ejecutar, todo lo cual se materializa en un
ordenamiento tematico légico y coherente que facilita la pre-
paracion de la clase.

Por ende, esta propuesta pedagégica se basa en la accion
sonora y musical con cantos, poesias, juegos, corporizaciones,
solmizacién, audiciones y creaciones que permite al educando
el desarrollo de habilidades como: explorar, escuchar, cantar,
palmear, bailar, describir, identificar, reconocer, comparar, repro-
ducir, observar, corporizar, solmizar, ejecutar ritmos, entre otras;
que lleven al conocimiento de la realidad sonora como parte del
patrimonio inmaterial y la musica, para saber distinguir y elegir
la buena, tanto cubana como universal y genere modelos de ac-
tuaciéon acordes con nuestra realidad sociocultural. Para ello, el
docente se apoya en métodos activos como via eficaz para el logro
del objetivo y diversas formas de organizacién de la ensefanza,
por ejemplo mediante el uso de medios de ensefianza como: los
softwares educativos: La batuta mdgica y Guaracha Aprendien-
do producido por Cinematografia Educativa de Cuba; los cuentos
musicales: Pedro y el Lobo del compositor Serguéi Prokoéfiev
(1891-1953), Saxo y Piccolo con musica de André Popp y texto de
Jean Broussolle, La mota de polvo de Fernando Palacios Jorge, La
flauta de Bartolo o La invencion de la musica de Paul Leduc, en-
tre otros, en diferentes soportes digitales, lAminas y grabaciones
musicales, ademas, de audiciones en vivo con solistas, duos, trios,
cuartetos, septetos, coros, etcétera.

10
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Por tanto, el apoyo audiovisual y el soporte digital e interactivo,
resultan imprescindibles para la imparticiéon de esta especialidad.
Los recursos técnicos y metodoldgicos necesarios que se ponen en
manos del docente contribuiran, junto con su entusiasmo y crea-
tividad, al fin Gltimo de la Educacion Musical: la musicalizacion de
los educandos en particular y de la ciudadania, en general.

En el desempeno didactico del docente resulta importante te-
ner en cuenta la derivacion gradual de los objetivos; para ello se
debe partir del conocimiento de los fines y objetivos generales
de la Educaciéon General Politécnica y Laboral que se particulari-
za en los objetivos generales con la aspiracién de una formacién
integral de la personalidad y su relacién se concreta en el fin de
la Educaciéon Primaria, que resulta el mismo, pero materializado
en los educandos de 6 a 12 afnos mediante la apropiacion y siste-
matizacion de los contenidos, en correspondencia con los ideales
patrioticos y humanistas de la sociedad socialista, expresados en
sus formas de sentir, pensar y actuar, de acuerdo con sus intereses
y necesidades sociales, teniendo en cuenta los niveles de prece-
dencia y subsiguientes.

En los objetivos generales se expresan tanto de forma expli-
cita o como implicitamente, nueve componentes encaminados
a la educacion; patriotica, ciudadana y juridica; cientifica y tec-
nolégica; para la salud y la sexualidad con enfoque de género;
educacién estética; politécnica, laboral, econémica y profesional;
para la comunicacion; ambiental para el desarrollo sostenible y
para la orientacién y proyeccion social. Su expresion en los obje-
tivos de grado, de unidad y en los de cada clase, se materializan
en los contenidos dado en el sistema de conceptos, habilidades y
valores en correspondencia.

Por tanto, su cumplimiento es fundamental en el proceso de
ensefanza-aprendizaje. Es importante destacar como el conteni-
do que reciben los prepara para la vida con el pleno desarrollo
de habitos, habilidades, capacidades, cualidades, normas morales
y actitudes, lo cual es objetivo principal de atencién en la institu-
cion educativa. Debe tenerse en cuenta que cada asignatura en
un curriculo tiene un objeto de estudio particular y una funcién
especifica en la formacién de los educandos, por tanto, no puede

11
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forzarse la presencia de estos componentes. Siempre se aborda-
ran desde el contenido, con una relacién légica y necesaria en
relacion directa con el objeto de estudio de la asignatura.

En este sentido, se le esta dando cumplimiento a los principios
educativo y cientifico del proceso de ensefianza-aprendizaje, por
una partey, por otra, se debe velar porque los conocimientos que
se brinden a los educandos sean asequibles, dirigidos a su zona
de desarrollo préximo, teniendo en cuenta sus particularidades
individuales, las caracteristicas de esta especialidad, la sistemati-
zacioén de los contenidos y la relacion de la teoria con la practica.

12



Sugerencias especificas
para el tratamiento didactico
y metodologico del contenido

del programa

ara el tratamiento didactico y metodolégico de la asignatu-

ra de Educacion Musical es recomendable el estudio de los
siguientes libros para el docente: Educacion Musical y Expresion
Corporal de Paula Maria Sanchez Ortega y Xiomara Morales Her-
nandez; Educacion Musical en Cuba. Teoria y prdctica educativa
de Paula Maria Sdnchez Ortega y La musica en la primera infancia
de las autoras Paula Maria Sdnchez Ortega y Olga Franco Garcia;
de ellos se han retomado algunos parrafos esenciales que a con-
tinuacion se muestran:

En el curso 1999-2000, se introduce una nueva concepcion
técnica y tedrico- metodoldgica sobre la Educacion Musical en la
Educaciéon Primaria sustentada en las tesis de maestria: La prepa-
racion y superacion de los recursos laborales relacionados con la
Educacion Musical y del Doctorado en Ciencias Pedagdgicas, E/
proceso de musicalizacion y su repercusion en la preparacion del
educador musical cubano, de la autora Paula M. Sanchez Ortega,
lo cual fue ratificado y validado en el Doctorado en Ciencias, en
El proceso de musicalizacion ciudadana y su repercusion en la for-
macion del educador musical en el contexto sociocultural cubano,
de la misma autora; lo que se ha constatado en la practica peda-
godgica en el decurso de estos ultimos 23 anos.

En los resultados de la investigacion realizada se muestran es-
tudios comparados de diferentes paises con largas experiencias
sobre la educacion musical y esencialmente el decurso histérico
de esta area del conocimiento en Cuba, sobre estos fundamen-
tos se tienen en cuenta dos lineas esenciales: la educaciéon sonora

13



O0.0.000000000EDUCACI(')NMUSICAL 0000000000

en la que los educandos deben aprender a escuchar como suena
su entorno y llegar a tener un criterio de seleccion de los soni-
dos agradables y desagradables, y un mejor desenvolvimiento
en la sociedad dado que lo sonoro forma parte del patrimonio
inmaterial:

Los archivos sonoros son una fuente importante de informacion cultu-
ral, al igual que los libros, documentos o videos, ya que estos también
son testigos invaluables del devenir humano. Son, ademas, estimulos
para la adquisicion de conocimientos y vehiculos de educacién para
los mas diversos grupos sociales. Desde el momento en que se pudo
registrar un sonido y luego reproducirlo, se pensé en la investigacién
de campo y en la preservacién de esa herencia. Un archivo sonoro
representa una posibilidad para usos sociales, politicos, y hasta de
entretenimiento, pero es en el &mbito educativo y cultural donde su
valor se incrementa, ya que esos sonidos caracterizan nuestra vida
cotidiana, elemento que conforma parte de nuestra identidad y nos
diferencian de otras culturas.™

Como parte de la educacion sonora se encuentra la musica y
como aspecto educativo de esta la Educacion Musical, en la que
educandos y docentes deben interactuar con la realidad sono-
ra, musical y ritmico-bailadora en el contexto de las condiciones
socioculturales actuales. Su contenido se organiza en seis compo-
nentes: educacion vocal, educacion perceptiva, educacion ritmica,
improvisacion creacion, lectoescritura y expresion corporal, me-
diados por el juego y el folclore, sobre la base de dos principios
esenciales: la integracion de los contenidos y la praxis musical.”
La utilizacién del juego y el folclore como sus principales vias para
la ensefanza y el aprendizaje, por lo que en todos los temas se
incluyen juegos musicales, rondas, poemas, trabalenguas, adivi-
nanzas, audiciones y canciones de diferentes géneros y estilos,
entre otros. Siempre teniendo en cuenta:

' Citado por Paula M. Sanchez Ortega en Compendio del proceso de mu-
sicalizacion ciudadana y su repercusion en la formacion del educador
musical en el contexto sociocultural cubano, 1973-1916, pp. 117-118 Ver:
UNESCO, 2003: portal. Unesco. org/culture/es/ev.

" Paula Maria Sanchez Ortega y Olga Franco Garcia: La musica en la primera
infancia, p. 142.
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[...] las particularidades propias del contexto sociocultural cubano
en el que merece especial relevancia y cuidado la educacién vocal,
la educaciéon ritmica y la expresion corporal. Estas dos Gltimas como
aspectos relacionados con nuestra tradicién ritmico-bailadora y dos
principios de la didactica particular: la integracién de los contenidos
y la praxis musical, en el que se revela la relacién entre la vivencia de
la musica, que conduce a la interiorizacién o aprehensién del hecho
musical y, finalmente, a la expresion consciente por diferentes vias
sonoras. Esta trilogia: vivencia-aprehension-expresion es la esencia
del tratamiento metodolégico, todo lo cual constituye el proceso de
musicalizaciéon ciudadana, fin Gltimo de la Educacion Musical.'?

Esquema 3

Sintesis grafica del tratamiento metodolégico

CANTO
SOLFEO
CONSCIENTE

Expresion sonora por diferentes
Activacion-creacion

Interiorizacién

ANALISIS MENTAL Aprehension

TECNICO-MUSICAL Conceptualizacion

CANTO
SOLFEO )
POR IMITACION

Percepcién
Vivencia musical
Activacion
Este proceso debe concebirse integralmente y aplicar en
el momento oportuno los componentes que conforman el

2 Paula Maria Sanchez Ortega y Olga Franco Garcia: La musica en la primera
infancia, pp. 22y 23.
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contenido de acuerdo con los objetivos de la ensefianza y del
aprendizaje.

Para la concreciéon del desempefio técnico-didactico y meto-
dolégico en la practica pedagdgico-musical, es preciso tener en
cuenta las siguientes definiciones:

Educacién sonora: conduce el proceso de percepcion de todos los
sonidos y ruidos de la realidad, que pueden tipificar a una co-
munidad determinada con sonidos agradables o desagradables a
quienes lo escuchen; y como parte de la educacién sonora.

Musica: es una manifestacion del arte, en la que se combinan
y organizan artisticamente los sonidos y silencios en un tiem-
po determinado, produciéndose un sistema de comunicacion
cognoscitiva y afectiva con altos valores estéticos entre creador,
intérprete, docente y publico de la que se deriva la Educacion Mu-
sical como: el proceso educativo de la musica dirigido al desarrollo
en el ser humano de las capacidades, conocimientos, habilida-
des, habitos, emociones, sentimientos y valores que le permitiran
tener un juicio sonoro y musical de la realidad, a partir de su vi-
vencia y analisis, lo que garantiza poseer valoraciones respecto
al hecho acustico en su conjunto, e influye en la ampliaciéon de
las esferas cognitiva, afectivo-motivacional, volitivo-conductual y
la psicomotricidad de la personalidad. Es una via para el mejora-
miento humano, la formaciéon de publicos diversos mediante la
musicalizacién de la ciudadania en distintos segmentos y contex-
tos sociales.

Estas definiciones constituyen el elemento rector, central o jerarquico
que articula a los seis componentes con su tratamiento metodolégi-
co particular, guiando el papel de la musica en la educacién del ser
humano.™

Entre estos componentes hay una estrecha interaccion, cada
uno tiene su propia funcién, y a la vez otra, en su relaciéon con
los restantes. Por ejemplo, los diferentes indicadores o medios
de expresién relacionados con la voz tienen implicitos el ritmo;

3 Ibidem, pp. 15- 21.
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este Ultimo es basico en el desarrollo de las habilidades musica-
les, esta presente en el trabajo instrumental, vocal y creativo. En
la respuesta fisica al ritmo se incluye la voz y en el trabajo rit-
mico-corporal esta incluido el ritmo. Este ultimo también puede
ser trabajado de forma aislada a partir de sus propios medios de
expresion y la improvisacién-creacién esta presente en todos los
restantes.

Con la expresién corporal se corporizan diferentes formas y
estructuras musicales, entre otras actividades, se combina la
expresion del cuerpo con el canto, la ritmica y la ejecucién ins-
trumental. Debe considerarse la expresiéon corporal y el trabajo
ritmico-corporal, en su acepcion mas amplia, como una parte
intrinseca de los contenidos de la preparacién del docente para
su desempeiio como profesor de Educacién Musical. Para una
cabal comprension de como y dénde se desenvuelve el proceso
de musicalizacion para alcanzar la educacién musical de los edu-
candos deben tenerse en cuenta los términos de ciudadania y
sociocultural.

Ciudadania: Este término engloba a todos los miembros de una co-
munidad organizada que realizan tareas para su bien y el de su comu-
nidad, acerca de asuntos humanos, culturales y sociales, con deberesy
derechos, lo que se ajusta a esta investigacion, cuyos resultados estan
introducidos en distintos niveles educacionales: preescolar, primariay
secundaria basica, en la formacion de los docentes de nivel medio, de
pregrado, postgrado y en otros segmentos poblacionales del contex-
to sociocultural cubano.™

Sociocultural: En la actualidad la musica traspasa el marco educacio-
nal; es un fendmeno relacionado con aspectos sociales y artisticos cul-
turales de la sociedad; estan involucradas todas aquellas instituciones
gue se ocupan de la cultura artistica e influyen en los modos de actua-
cion de la ciudadania y en los procesos participativos como parte de la
cultura en las comunidades, instituciones y organizaciones.

“Paula M. Sanchez Ortega: Compendio del proceso de musicalizacion
ciudadana y su repercusion en la formacion del educador musical en el
contexto sociocultural cubano.1973-2016, pp. 119y 120.

'> Ibidem, p. 105.
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CONCEPCION TECNICA Y TEORICO-METODOLOGICA
QUE SUSTENTA CADA UNO DE LOS COMPONENTES
DEL CONTENIDO DE LA EDUCACION MUSICAL

La concepcidn técnica y tedrico-metodolédgica que sustenta la
Educaciéon Musical en la Educacién Primaria con la precisiéon de
los componentes que conforman su contenido, parten de los re-
sultados de investigacion consignados en las tesis de maestria y
doctorados e introducidos en los libros de textos mencionados
con anterioridad.

Esto es aplicable a los diferentes grados en sus diferentes uni-
dades, siempre ajustandolos a las caracteristicas psicologicas y
pedagdgicas de los educandos, junto a sus intereses y necesidades
para su formaciéon general integral en el contexto sociocultural
cubano actual.

Educacion perceptiva

El proceso de percepcién auditiva contempla actividades de
percepcidon sonora corporal, percepcion del entorno sonoro y au-
diciones de musica seleccionada cubana y de otras regiones del
mundo, desde las de épocas pasadas hasta la contemporanea. Su
inclusién en la musicalizacién de los educandos debe ser gradual
y sistematica desde las primeras edades, teniendo en cuenta las
particularidades de la edad, sus gustos y preferencias musicales,
por una parte y por la otra, el docente debe valorar las necesida-
des estético-musicales de sus educandos.

La educacién del oido o percepcién auditiva esta presente en
todos los componentes del contenido de la Educaciéon Musical. El
desarrollo del analizador auditivo debe valorarse con una visiéon
integral, totalizadora en el proceso de percepcién. Este ultimo
debe comenzar con las posibilidades sonoras del propio cuerpo
humano, con sus sonidos internos y externos: el latir del corazén,
la respiracion, las articulaciones, las multiples formas de percusién
corporal, etc. La autopercepciéon es determinante en el montaje
de obras vocales e instrumentales. Asimismo, la percepcién del
entorno sonoro: los sonidos que se encuentran en areas exterio-
res, calles, aulas, objetos, conversaciones, el viento, la lluvia, los
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medios de comunicacion, etc., son fuente idénea para el desarro-
llo del analizador auditivo y para la creacién-improvisacion con la
utilizacion de los sonidos percibidos.

Los objetos pueden tener multiples posibilidades sonoras se-
gun se manipulen; para ello, debe realizarse una observaciéon o
percepcidn sonora, visual, tactil y cinética; es decir, el objeto se
escucha, se visualiza, se palpa y se observa su movimiento. Las
audiciones de buena musica deben producir:

* Percepcién de los valores estéticos de la obra, dado que la tarea
central de la educacién auditiva es el desarrollo de la sensibi-
lidad y el gusto musical mediante el intercambio y la relacion
intima con los valores estéticos de la obra musical y los archivos
sonoros del entorno del educando.

* La concentracion y reflexion de lo que se escucha, de acuerdo
con las edades de los educandos.

* Relaciéon intima del oyente con la musica.

* Reconocimiento de diferentes contenidos técnico-musicales.

* Apropiaciéon de conocimientos artisticos culturales imprescindi-
bles.

* Adquisicién de habilidades creadoras tanto individual como
colectivamente.

* Dominio de habitos adecuados de comportamiento ante la
audicién de los distintos tipos. de musica: para cantar, bailar,
escuchar y ejecutar.

Principios indispensables que se deben tener en cuenta
para la seleccion del material sonoro:

* Caracteristicas psicolégicas y pedagdgicas de las diferentes
edades de los oyentes.

* Interesesy vivencias de los oyentes.

* Conocimiento del nivel de preparacion musical del oyente.

* Objetivos que se persiguen: inicio del proceso de musicaliza-
cion o el desarrollo de habilidades técnico-musicales.

Etapas de percepcion del material sonoro

* Introduccion al estudio de una nueva obra; de familiarizacion;
sistematizacién; profundizaciéon o entrenamiento del oido.
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* El tiempo de escuchar ird aumentando paulatinamente en el
transcurso de la Educacion Primaria.

* Trabajo con la nueva obra: observacion, determinacion, discri-
minacién o identificacion de aspectos técnico-musicales, entre
otros temas.

* Repasoy consolidacion de la obra; reafirmacion de los aspectos
observados, con diversas actividades de aplicacion.

* Seleccionar elementos del material sonoro escuchado y crear
nuevas combinaciones sonoras y descripciones sonoras.

Tipos de audiciones

En nuestro medio algunos especialistas han propuesto dife-
rentes clasificaciones sobre los tipos de audiciones, entre las mas
significativas se encuentran las de las profesoras Dolores Rodri-
guez (1979) y otros y Cuca Rivero (1917-2017). Sin embargo, para
facilitar la labor del docente, tomando en cuenta los criterios de
las autoras mencionadas y los de Aaron Copland (1900-1990) se
designan y caracterizan los tipos de audiciones de la forma que
mas adelante se explica.

Sanchez Ortega considera que: el objetivo que se debe lograr
determina el tipo de audicion y, en consecuencia, se organiza-
ran los pasos metodoldgicos, partiendo del criterio de que todas
las audiciones son dirigidas por el sujeto formador en interaccion
con el oyente.

Las audiciones pueden tener tres variantes:

1. Laaudiciénracional dirigida al razonamiento del oyente, con énfa-
sis en la esfera cognoscitiva. Es aconsejable para realizar: discrimi-
naciones, distinguir detalles, cualidades del sonido, medio sonoro,
frases, ritmos iguales, sonidos del entorno, del propio cuerpo hu-
mano y de la voz, etcétera. En la orientacion previa debe inducirse
al oyente a que descubra por si mismo las tareas solicitadas; tiene
que existir plena correspondencia entre el objetivo, el analisis de
lo escuchado y las respuestas del oyente.

2. La audicién sensible relacionada con el nivel de sensibilidad de la
persona; estd encaminada a establecer comunicacién directa con
la musica o el hecho sonoro sin valoraciones intelectuales o téc-
nico-musicales. Los comentarios previos deben ser minimos e in-
dispensables, solo orientar la actividad del oyente. Puede ser que
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este descubra més lentamente los valores artistico-musicales de la
obra. Este tipo de audicion contribuye notablemente al desarrollo
de la habilidad de escuchar y a la sensibilizacién musical del oyen-
te, de forma tal que llegue a sentir la apetencia de escuchar buena
musica. EIl modo mas sencillo de escuchar la musica es escuchar
por el puro placer que produce el sonido musical. Ese es el plano
sensual. ®

3. La audicién creadora destinada al desarrollo de la capacidad crea-
dora e imaginativa del oyente. Promueve la expresién: musical,
literaria, corporal, plastica, vocal, instrumental diverso y la per-
cusion corporal e instrumental. Este tipo de audicion también
propicia el reconocimiento y/o aplicacién de contenidos técni-
co-musicales, la forma y el caracter de la musica, que se expresa-
ran mediante las vias expuestas anteriormente. Estas audiciones
requieren un entrenamiento sistematico del oyente."

Educacion vocal

El lenguaje y el canto son los primeros pasos del educando
hacia el mundo sonoro y de la musica, su desarrollo positivo o
negativo dependerd de los buenos modelos que reciba y, espe-
cialmente, del manejo que el docente realice de la voz infantil.

Debe desarrollarse el canto natural del educando, no forzarle
la voz, pero que a la vez debe ser audible, claro, preciso y que
contribuya al desarrollo de sus cuerdas vocales. En esta actividad
lo esencial es cantar con buena afinacion (correcta) y voz agrada-
ble, natural y relajada, con buen fraseo y calidad interpretativa.

Por medio del canto, las rimas, adivinanzas, poesias, trabalen-
guas y el ritmo del lenguaje los educandos reciben la mas directa
experiencia musical, mientras se sienten a su vez, productores
y gestores. El aprendizaje de las canciones y los juegos vocales
constituye un importante medio para el mejoramiento de la
musicalidad, pues permite conjuntamente la percepcién ritmi-
co-melddica, la asimilacion de determinadas relaciones de alturas
sonorasy la reproduccion musical, y a la vez, la interpretacién y el
desarrollo de la sensibilidad artistica.

1% Ibidem, pp. 68y 69.
7 Aaron Copland: Cémo escuchar la musica, p. 25.
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Por otra parte, el canto y las actividades ritmico-corporales en
colectivo tienen un gran valor educativo, desarrollan el sentido de
la responsabilidad, el colectivismo, la disciplina, el espiritu critico
y autocritico, modelan el caracter, favorecen el descanso mental
y contribuyen a liberar las inhibiciones y las muestras de sobreva-
loracion, ademas de proporcionar alegria y gran placer. También
propician el conocimiento de la historia del pais, del folclor, las
tradiciones, normas de conducta, la incorporacién de los valores
universales en los modos de actuacién, entre otros.

A la hora de cantar los educandos deben mantener una pos-
tura corporal correcta, ya sea de pie o sentado. En ocasiones, el
canto acompafara los juegos y las acciones ritmico-corporales
realizada por ellos.

Educacion ritmica

A la ritmica, en todos los sistemas de educacién musical ac-
tuales, se le otorga un gran valor que se manifiesta o concreta
en la respuesta fisica al ritmo, incluyendo la voz, y en la practica
instrumental que contribuye al desarrollo de la energia motora y
de la coordinacién muscular. Al igual que el canto, contribuye al
desarrollo del colectivismo, del oido interno, la creatividad y la
musicalidad.

La respuesta fisica al ritmo tiene diversas formas de expresién:
el ritmo del lenguaje, la percusion corporal, palmadas (palmas
contra palmas, palmas ahuecadas, todos los dedos de una mano
contra los de la otra, tres contra tres, dos contra dos, uno con-
tra uno, palmas sobre los hombros, caderas, muslos); taconeo
(con todo el pie, con la punta del pie, con el talén); recitado de
nombres, llamadas, pregones, rimas, refranes, chiflidos, exclama-
ciones, interjecciones, juegos de palabras y otras posibilidades
sonoras).

Estas actividades ritmicas y los efectos sonoros diversos pueden
hacerse en funcion del canto, el ritmo del lenguaje, las audicio-
nes de conjunto con piano, guitarra o de pequefias agrupaciones
instrumentales.

No se trata de formar una banda ritmica para distraer a los edu-
candos, sino que la ejecucion instrumental y la expresion corporal
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deben contribuir al desarrollo del sentido ritmico, la audicion, la
creatividad y la musicalidad.

El paso esencial en la educacién ritmica es la vivencia, inte-
riorizacién, sentir el ritmo y su expresién corporal. Esta ultima
puede ser cualquier tipo de respuesta ante la corporizacion del
ritmo: desde movimientos con los dedos de una mano hasta todo
el cuerpo, en general.

El analisis tedrico debe ser posterior a la practica ritmica, la teo-
ria se desprende de esta practica. Esta actividad puede trabajarse
sola o como parte de una obra cantada, ejecutada o escuchada.

El acercamiento inicial a la musica requiere un contacto direc-
to con el ritmo y el sonido expresado en el movimiento corporal,
de manera tal que relacione los movimientos sonoros con los
corporales.

En la musicalizacion del educando desempefa un papel deter-
minante, en especial durante la etapa inicial, el trabajo ritmico en
cualquiera de sus formas posibles; puede trabajarse sola o como
parte de una obra cantada, ejecutada o escuchada. La ritmica es
un entrenamiento excelente para la preparacion de las diferentes
manifestaciones artisticas y, esencialmente, para el desarrollo de
la psicomotricidad del ser humano.

La educacién ritmica garantiza una preparacién corporal que
ensefe a los educandos a sentir los ritmos y ejecutarlos con pre-
cision antes de aplicarlos al estudio del lenguaje musical; es decir,
de las vivencias ritmicas o su interiorizacion se pasara al analisis
tedrico tanto de lectura como de escritura musical.

El acercamiento inicial a la musica requiere un contacto directo
con el ritmo y con el sonido manifiesto en la expresiéon y el mo-
vimiento corporal, de manera que se relacionan los movimientos
sonoros con los movimientos corporales. La actividad ritmica pue-
de trabajarse sola o como parte de una obra cantada, ejecutada
o escuchada.

Improvisacion-creacion

Se desenvuelve con los sonidos del entorno, con las posibili-
dades expresivas del cuerpo humano, incluyendo la voz, y de la
ritmica; con diferentes materiales, objetos sonoros o coséfonos,
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instrumentos musicales, el canto, el lenguaje y la apreciacién mu-
sical, teniendo como fase preliminar la sensopercepcién.

En las actividades de improvisacién influyen el medio ambiente
y los patrones internos adquiridos por el ser humano. En esto, des-
empefia un papel determinante el conocimiento, la busqueda de
sonidos, la exploracién, la experimentaciéon con materiales sono-
ros diversos y las posibilidades de expresion del cuerpo humano.

En la improvisacion- creacion se dan dos procesos: en el prime-
ro, la aprehension del objeto musical externo y en el segundo, se
expresa lo interno asimilado e interiorizado. El educando proyec-
ta su interpretacion sonora recreada de la realidad. Interactian
los procesos de interiorizacion, interpretacion y libre expresion.
Con la improvisacién-creacion en la educacion musical masiva, no
se evalua la obtenciéon de un producto terminal acabado, con de-
terminado rigor, sino lograr en el educando una actitud creativa
ante la vida; por tanto, es importante el proceso y no el producto
final. No es asi en la educacién musical especializada, en la cual
es determinante el resultado final creado: la produccién artistica.

La improvisacién-creacién es un medio idéneo para el
aprendizaje de la musica, sobre la base de la exploracion y la ex-
perimentacién sonora y musical.

La musicalizacién del educando se debe planificar, otorgando-
le un lugar destacado a la improvisacién-creacién como parte del
proceso de aprendizaje en relacién con los demas componentes
del contenido y también con la funcién de eje central en el disefio
y la ejecucion de las diferentes actividades, teniendo en cuenta
las caracteristicas de los dos momentos: improvisacion y creacion.

El primero se refiere a la expresion espontanea, libre, gober-
nada por las emociones e imagenes directas, inmediatamente
sentidas. Vale destacar que improvisar no significa producir algo
nuevo, por ejemplo: improvisar ritmos diferentes, ostinatos melé-
dicos y ritmicos, textos hablados, gestos, movimientos corporales
y otras formas de expresion corporal. Estas actividades improvi-
sadas que surgen espontaneamente sin preparacion, deben ser
aprovechadas por el docente y encauzarlas adecuadamente.

El sequndo momento es mas meditado, menos espontaneo,
intervienen las operaciones mentales junto a la afectividad, la
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relacién contenido-forma, entre otros aspectos; las acciones de
creacion son mas pensadas y preparadas; creacion de células
ritmicas a partir de su escritura, disefios ritmicos en determina-
dos compases, escritura de melodias, combinaciones de sonidos,
etcétera.

En ambos casos pueden realizarse a partir de consignas o sin
ellas. En el primer caso el docente brinda una consigna que puede
ser un ritmo, una frase o semifrase, un ostinato melédico-ritmi-
co, ostinato ritmico. A partir de una audicién: dibujar, bailar,
corporizar, crear ostinatos, acompafamientos, inventar textos,
etc. La creaciéon no niega la improvisacion; esta ultima favorece la
asociacion de imagenes, de su multiplicacién y variacion como un
paso de investigacion, exploraciéon y descubrimiento.

Las actividades de improvisacion-creaciéon deben desempenar
un papel esencial en la concepcién del proceso de ensefan-
za-aprendizaje, por ejemplo, en el aprendizaje de los sonidos e
intervalos, en lugar de imitaciones mecanicas de estos para lograr
su fijacion, es mas acertado improvisar y crear motivos, ostinatos
y melodias con los sonidos en fase de aprendizaje, entre otros
ejemplos.

Lectoescritura

Es una de las expresiones materiales concretas del fenédmeno
sonoro musical; facilita una vivencia mas completa desde la escri-
tura y la lectura musical. No se le debe tener temor a su inclusiéon
en la musicalizacién del educando, sencillamente es una respues-
ta légica, auditiva y visual del sonido percibido, ya sea analdgica
o graficacién libre, personal o por el método convencional o tra-
dicional. Desentrafar de forma corporal, visual, oral y por escrito
canciones, obras de reconocida fama, entre otras, constituye un
agradable descubrimiento para los educandos.

En la discriminacién de las cualidades de los sonidos grave-agu-
do, fuerte-suave, largo-corto se lograra la graficacion después de
la corporizacién en el espacio.

La lectoescritura complementa las impresiones auditivas y mu-
sicales que el educando va adquiriendo en las primeras fases del
aprendizaje; en la notaciéon se materializan las frases, los disefios
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ritmicos, las melodias, etc., debe demostrarse a los educandos la
relacion que existe entre una melodia o ritmo determinado y su
representacion grafica, tanto por la via analégica como por la via
convencional o tradicional, de acuerdo con las edades.

La lectura y la escritura son dos procesos muy relacionados,
en ocasiones, la primera precede a la segunda. En esta actividad
se realiza un reconocimiento visual y auditivo de motivos, frases,
disefos, etc. La escritura es eminentemente activa, reafirmay ga-
rantiza la lectura, teniendo en cuenta la comprensién consciente
de lo anotado. El aprendizaje del lenguaje musical tiene sus simi-
litudes con la forma de aprender la lengua materna.

Leer, escribir y/o graficar son componentes del contenido de
la educacién musical con la misma importancia de los restantes,
puesto que reafirman y consolidan los conocimientos musicales
aprendidos, asi como amplian y complementan las vivencias mu-
sicales de los educandos. De ahi su importante presencia en el
proceso de enseflanza-aprendizaje de la musica; en total accion
se integran percepcion, accion y concepto.

Debe tenerse en cuenta que la lectoescritura en la etapa de
iniciacién musical no es el camino primario para lograr el apren-
dizaje musical sino una consecuencia de la vivencia musical del
fendmeno sonoro-musical.

Los signos, mimica analégica o fonomimia y la nomenclatura
musical tradicional son la respuesta material y concreta de una
melodia, frase musical, motivo, intervalo u ostinato que se consi-
dere se debe graficar, corporizar o escribir.

Expresion corporal

La expresion corporal como componente de la Educacion Mu-
sical es vital, pues garantiza la vivencia musical o interiorizacién
de la musica y su posterior corporizaciéon, con una gran muestra
de creatividad. La expresion ritmico-corporal es un poderoso mé-
todo pedagdgico para instaurar los patrones ritmicos basicos con
precision y adecuada coordinacion motriz en el educando.

La expresién corporal es un medio para manifestar o corporizar
la musica, reflejar sus detalles ritmicos y melédicos: manifestacion
personal de las vivencias ritmicas, melddicas y ritmico-melddicas;
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pulsos, acentos, melodias, caracter, aire, dindmica, silencios, fraseo,
cualidades del sonido, armonia, etcétera, y en especial, expresiones
de diferentes estados de animos, sentimientos y emociones.

La vinculacién musica-expresién corporal garantiza la corpori-
zaciéon de la musica, la interiorizacién-expresion de los elementos
musicales, esencialmente los relacionados con el ritmo, los cuales
serviran de patrones internos para futuras improvisaciones y ana-
lisis de tematicas mas complejas y, sobre todo, para la apropiacion
de estructuras ritmicas, tanto basicas como mas dificiles.

Asimismo, la danza libre, danza creativa, danza espontanea,
expresién corporal, danza o cualquier término similar que se
utilice, asegura el desarrollo de la creatividad, la relajacién y la
flexibilidad, muy necesarias para las actividades musicales, tales
como: ejercicios ritmicos y vocales, ejecucién instrumental.

Sobre la base de la praxis o vivencia musical el educando
aprehende los patrones y conceptos, mediante los movimientos
naturales de locomocién y técnico-analiticos, las calidades de mo-
vimiento, direcciones y niveles, etc.; los interioriza, los hace suyos
y los aplica posteriormente a otros contextos o crea a partir de
ellos.

El trabajo ritmico-corporal no esta limitado a los primeros
momentos de la iniciacién musical, es un magnifico auxiliar para
solucionar dificultades ritmicas presentes en obras determinadas
y es una via constante para improvisar y crear en cualquier etapa
del aprendizaje de la musica.

Como parte del trabajo ritmico-corporal es necesaria la inclu-
sion de la danza folclérica con el fin de vivenciar los ritmos y pasos
de géneros seleccionados de la musica cubana y latinoamerica-
na, como conocimiento tanto desde el punto de vista danzario
como musical, que son parte de la cultura e identidad nacional y
latinoamericana.

En esta actividad existe una estrecha interrelacién entre la mu-
sica y la expresividad del cuerpo en movimiento y en reposo: con
la voz, la musica, los gestos, con el silencio, los sonidos del entor-
no, etcétera.

El trabajo ritmico-corporal segun Emile Jaque Dalcroze (1865-
1950), Rudolf von Laban (1879-1958) y Patricia Stokoe (1919-1996)
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debe partir de los movimientos fisiolégicos del cuerpo: caminar,
correr, latir del corazén, respiracion, etc. La esencia es la percep-
cion consciente del ritmo interno de la persona como base para
fortalecer el sentido ritmico y expresarse corporalmente.

La expresiéon corporal forma parte del proceso de musicaliza-
cion, dado que:

* Responde a las caracteristicas ritmico-bailadoras propias de
nuestro folclor nacional y latinoamericano.

* La vinculaciéon de la musica con el lenguaje corporal o danza
creativa.

* Lo imprescindible de la vivencia y del movimiento corporal
como parte del aprendizaje musical; su esencia es la aprehen-
sion de los elementos ritmicos, melédicos y melddico-ritmicos,
con énfasis en la sensopercepcion.

* Con esta actividad se desarrolla el sentido ritmico y la musica-
lidad en general.

* Provoca una actitud investigativa y creativa en el ser humano.

* Es una aplicacion consecuente y contextualizada a la idio-
sincrasia cubana, de los métodos de Emile Jaque Dalcroze
(1865-1950), Rudolf von Laban (1879-1958) y Patricia Stokoe
(1919-1996).

El juego y el folclore (vias para el aprendizaje de los contenidos
de la Educaciéon Musical)

La presencia del juego y el folclore, en todos los componentes
del contenido de la Educacién Musical, es vital en el proceso de
musicalizacion en cualquier edad, ya que ambos forman parte in-
trinseca de cada uno de ellos, pues son la via para el aprendizaje
musical.

La pedagogia contemporanea analiza el juego desde diferen-
tes puntos de vista: histérico, estético, psicolégico, pedagdgico y
fisico. Por sus caracteristicas especiales su esencia esta en la propia
actividad y no en el resultado, lo que hace que sea un excelente
medio para desarrollar las capacidades musicales del educando y
contribuir al mejoramiento de la esfera cognitiva, afectivo-moti-
vacional y de la psicomotricidad de la personalidad. Su principal
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objetivo es provocar en el sujeto del proceso educativo, mediante
el disfrute, un estado altamente positivo para el aprendizaje.

Los juegos son aplicables en los diferentes estadios de la vida
del ser humano, desde la etapa preescolar hasta la adultez, te-
niendo en cuenta las peculiaridades de cada una.

Tanto los juegos de creacién como los juegos con reglas, en el
area de la educacién musical se agrupan en:

* Vocales: cantados y hablados.
* Ritmicos: hablados, con percusién corporal e instrumental.
* Musicales: melédicos, ritmicos y melédico-ritmicos.

En las distintas edades solo variara el material que se utilizara
y las exigencias o reglas del juego que se cumpliran.

Desde el punto de vista didactico, es necesario tener en cuenta
tres funciones vitales en la realizaciéon de cualquier juego: la tarea
didactica, las reglas del juego y la accién ludica.

El contenido de los juegos musicales es fuente de transmisién
de conocimientos y enriquecimiento constante sobre la historia,
las costumbres, la cultura, los cantos tradicionales y folcléricos
de los pueblos y constituyen una via para el aprendizaje de di-
ficultades técnico-musicales, también en la ejecucién de los
ejercicios preparatorios para el canto: de relajacion, respiracion
y vocalizacién y de normas de conducta y la adquisicién de va-
lores humanos.

Los juegos, las canciones tradicionales y folcldricas se transmiten
de forma oral, de generacién en generacion. Los variados elementos del
folclor estan inmersos en la realidad sonora que rodea al sujeto
del proceso educativo desde que nace; este los va haciendo suyos,
adquiere de forma inconsciente determinados medios expresivos,
formas y estructuras musicales.®

Folclore

El término folclore procede del inglés y se refiere al saber oral,
tradicional de un pueblo. Es valida también esta escritura: folclore.

'8 Paula Maria Sanchez y Xiomara Morales: Educacion Musical y Expresion
Corporal, p. 53.
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Incluye el conjunto de tradiciones, creencias y costumbres de un
pueblo que se transmiten de generaciéon en generacion, de forma
oral. Hoy dia, los adelantos de la tecnologia y de los medios de
comunicacion audiovisual, facilitan su divulgacion y también con-
templan los archivos sonoros de las diferentes comunidades que
las identifican, entre otros elementos.

Los hechos folcléricos son manifestaciones colectivas dinami-
cas, no privativas de un individuo, aunque en sus origenes, mas o
menos remotos, haya sido un solo individuo su creador." A través
del tiempo dejan de ser manifestaciones personalizadas y pasan a
ser colectivas de una comunidad determinada.

De manera similar se sefala en este sentido que las cancio-
nes y juegos infantiles folcléricos cubanos son, en su mayoria, de
origen espafol y algunos de procedencia francesa. Estos forman
parte del llamado Cancionero Infantil de Hispanoamérica, pues
estan presentes en casi todos los paises de Latinoamérica con sus
necesarias variantes:

El folclore tiene por objeto:?

1. Recoger, acopiar y publicar todos los conocimientos de un pueblo
en las diversas ramas de la ciencia (medicina, higiene, botanica,
politica, moral, agricultura, cultura, arte, etcétera).

2. Los proverbios, cantares, adivinanzas, cuentos, leyendas, fabulas,
tradiciones y demas formas poéticas y literarias.

3. Los usos, costumbres, ceremonias, espectaculos y fiestas familia-
res, locales y nacionales.

4. Los ritos, creencias, supersticiones, mitos y juegos infantiles en
los que se conserven, principalmente, vestigios de civilizaciones
pasadas.

5. Las locuciones, gires, trabalenguas, frases hechas, motes y apodos;
modismos, provincialismos y voces infantiles; los nombres de pue-
blos y lugares, de plantas, animales, de piedras.

6. En suma, todos los elementos constitutivos del saber y del idioma
patrios, contenidos en la tradicion oral y en los monumentos escri-
tos, como materias indispensables para el conocimiento y recons-
truccién cientifica de la historia y de la cultura nacionales.

9 Cantemos 1, p. 5.
20 Cantemos 2. El folklore en la escuela, p. 50.
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Tratamiento metodoldgico
del contenido por unidades

UNIDAD 1 SONIDOS, MUSICAS Y BAILES
DE LATINOAMERICAY EL CARIBE

Ideas esenciales

e inicia este grado con la unidad “Sonidos, musicas y bailes

de Latinoamérica y el Caribe”. El docente debe brindar una
breve explicacion del significado de los términos latinoameri-
cano y caribefo, su ubicacién geografica y mencién de algunos
de los paises que los conforman. Se auxiliara del libro de texto de
los educandos, de laminas y soportes digitales, como paso previo
para la realizacién de una caracterizacién general del entorno
sonoro y como parte de este la identificacién de los archivos so-
noros que caracterizan a determinadas comunidades y resultan
comunes en las diferentes regiones de estos; de igual manera
con los elementos sonoro-musicales y su expresién ritmico-bai-
ladora que tipifican algunas zonas de Cuba, América Latina y
el Caribe. En este sentido, deben estar presentes algunos géne-
ros musico-danzarios seleccionados de Cuba, Latinoamérica y el
Caribe.

Debe tenerse en cuenta que como parte de ese entorno sono-
ro, que va desde la escuela hasta la comunidad estan los distintos
tipos de musica y géneros musico-danzarios que forman parte de
esa realidad sonora, y, por tanto, influye en el comportamiento
ciudadano y esencialmente en el tiempo libre de los educandos.

En esta Unidad se retoma de grados anteriores los géneros
musico-danzarios la conga, el bolero y la guajira-son, para su
corporizacién, interiorizaciéon y su conocimiento, dado que nos
identifican como cubanos, siempre desde su disfrute e intercam-
bio sensorial y el logro de la interiorizacion de estos géneros, para
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el conocimiento de estos géneros que nos identifican como cuba-
nos desde su disfrute.

El docente debe explicar brevemente como la musicay la danza
folclérica o tipica resultan lenguajes artisticos muy relacionados
y son muestra de las caracteristicas identitarias de los diferentes
paises y forman parte de la vida ciudadana especialmente en el
desarrollo de su tiempo libre. En el repertorio para cantar y escu-
char se consignan obras seleccionadas de paises de Latinoamérica,
del Caribe y de Cuba.

En la caracterizacién de los tipos y funciones de la musica como
parte del entorno sonoro-musical y su relaciéon con el patrimonio
musical de Cuba, Latinoamérica y el Caribe, se insistira en el crite-
rio de buena musica en cualquiera de los grupos, que no exista la
vulgaridad, la chabacaneria, el mal uso del lenguaje, la significa-
cion de las letras en el caso del canto, entre otros aspectos.

En las ideas referidas en este primer tema se pretende conti-
nuar sistematizando el trabajo con las cualidades de los sonidos
y de los medios expresivos de la musica de manera mas profun-
da y consciente, con ejemplos que pueden partir de las vivencias
gue trae cada educando del entorno en el cual convive, y los co-
nocimientos adquiridos en los grados precedentes; también se
debatira cdbmo estan presentes la formaciéon de valores en rela-
cion con el patriotismo, sentimientos de cubania e identidad, asi
como poseer una buena comunicacion verbal y extraverbal, que
propicien el disfrute y la ampliacién del vocabulario, de modo
que contribuya a la apreciacién musical desde una perspecti-
va intercultural, como medio de expresién de sus valoraciones,
sentimientos, preferencias, motivaciones e intereses sobre bases
tecnolégicas, demostrando una actitud responsable de manera
integrada ante la naturaleza, la preservacion de la vida, el entor-
no y el patrimonio.

El trabajo independiente estara encaminado al reconocimien-
to del entorno sonoro de su comunidad, el lugar donde reside,
su escuela y el entorno de esta, lugares importantes que tipifican
su comunidad, ;como es su entorno sonoro? Igualmente, con el
comportamiento de las personas desde su familia hasta la comu-
nidad, ;cémo hablan?, ;qué caracteristicas tiene el vocabulario
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gue emplean?, ;como es su gestualidad?, ;la vestimenta respon-
de a las actividades en que participan?, entre otras posibilidades;
en esencia es investigar el entorno sonoro relacionado con la éti-
cay la estética.

Conceptosbasicos (Esquemadelasrelaciones conceptuales)

En esta unidad se abordaran algunos conceptos basicos de la
asignatura, cuyo dominio contribuira en buena medida a que el
maestro pueda organizar y dirigir correctamente las actividades
propuestas.

Cualidades de los sonidos: altura, intensidad, duracion y
timbre.

Altura: esta determinada por la frecuencia de las vibraciones, lo
que hace que un sonido sea mas grave o agudo. Las vibraciones
que se producen lentamente dan lugar a sonidos graves (menor
frecuencia). Las vibraciones que se producen rdapidamente dan lu-
gar a sonidos agudos (mayor frecuencia).

Intensidad: hace que un sonido sea mas fuerte o mds débil y esta
determinada por la amplitud de las vibraciones del agente gene-
rador o receptor. Cuando las vibraciones son amplias (largas) se
obtiene un sonido intenso,; cuando las vibraciones son pequefas
(cortas) el sonido resultante es débil. La intensidad puede variarse
a voluntad.

Duracion: hace que un sonido sea mas largo o mas corto, deter-
minado por la mayor o menor prolongacion de las vibraciones del
agente generador.

Timbre: permite distinguir los diferentes agentes sonoros, o
sea, mediante este podemos reconocer las diferentes voces e
instrumentos.

Canto al unisono: todas las voces cantan una melodia con la mis-
ma altura.

Escuchar: aplicar el oido para oir, prestar atencién a lo que se oye.

Cantar: es la emision controlada de sonidos del aparato fonador
humano siguiendo una composicién musical, permite incorporar
texto a la melodia.
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Rondas: juego de tradicion oral, forman parte del acervo cultural
de una comunidad, fortalecen destrezas, habilidades, valores y
actitudes muy necesarias para el desarrollo integral de los nifos.

Movimientos naturales de locomocion: son los movimientos co-
munes que se realizan para desplazarse (caminar, correr, gatear,
rodar, girar, saltar y arrastrarse).

Espacio total: es todo el espacio del aula o local donde se desarrolle
la actividad es decir que recorre distintas direcciones en su totali-
dad de un area determinada.

Espacio parcial: es el espacio que recorre el cuerpo sin salirse de
un punto o eje imaginario.

Audiciones: de musicas tanto en vivo como por cualquier medio
audiovisual y soporte digital resulta de gran importancia para el
desarrollo estético musical de los educandos, es aconsejable tener
en cuenta los objetivos a lograr con diferentes tipos de audicio-
nes; Consulta la pagina 23.

Principales métodos para el aprendizaje de canciones

Método global: es aquel que se aplica en canciones que no tengan
dificultades ritmicas, ni melédicas y que sean de corta exten-
sion, exigiendo una presentacion completa, total del fendmeno
sonoro.

Método por frase musical: es recomendable su utilizacion para el
aprendizaje de canciones que tengan dificultades en la melodia o
posean la letra muy larga; su montaje se realiza repitiendo frase a
frase y estrofa a estrofa.

Método de ritmo del lenguaje: es propio en el aprendizaje de
canciones que tengan dificultades ritmicas y se ejecuta el ritmo
con el texto de la obra sin la melodia.

Ejercicios preparatorios para el canto y la voz hablada

Los ejercicios preparatorios para el canto y la voz hablada son
los que se realizan con la intencionalidad de lograr mayor calidad
interpretativa: la relajacién, la respiracién y la vocalizaciéon, con
énfasis en el control respiratorio que facilite el ataque, continui-
dad y final de los sonidos, de palabras y de frases.
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Conga: es un baile popular cubano de origen africano que tiene
un ritmo sincopado, en donde se destaca la alegria y el ritmo. Es
un baile colectivo y de marcha.

También se le Ilama conga a la tumbadora; es un instrumento
membranéfono de percusion, de raices africanas, que fue desarro-
[lado en Cuba. Ademas de su importancia dentro de la percusién
en la musica cubana, la conga se ha convertido en un instrumento
fundamental en la interpretaciéon de otros ritmos «latinos» como
la salsa, el merengue y la timba cubana.

Guajira-son: la guajira es un género derivado del punto cubano.
En 1899, el musico cubano Jorge Anckermann crea la cancién E/
arroyo que murmura, la primera guajira cubana. El ritmo de este
género se fue mezclando con el son y el bolero y devino la gua-
jira-sony el bolero-son. Intérpretes destacados de la guajira-son
fueron Celina Gonzélez, Coralia Fernandez y Ramén Veloz. La
Guajira guantanamera es una de las mas famosas nacional e
internacionalmente compuesta por Joseito Fernandez y popula-
rizada en los afnos 1960 por el folclorista estadounidense Peter
Seeger.

Sugerencias para el tratamiento del contenido

Esta unidad debe comenzar con la explicacién del docente
acerca del origen de las palabras latinoamericano y caribefo, los
paises que comprende unay otra. Se auxiliara de mapas, del libro
de texto de los alumnos, de ldminas y soportes digitales, para el
analisis de su ubicacion geografica, y destacar aquellas caracteris-
ticas mas importantes de los diferentes paises, y qué aspectos son
comunes y otros muy particulares de cada pais.

El docente analizara los articulos para su autopreparacion y
adquisicion de temas culturales muy relacionados con nuestras
caracteristicas identitarias que se incluyen en los anexos: titula-
dos: De la contradanza al danzdn de Argeliers Ledn y La conga:
reflejo de la identidad cubana de Helio Orovio.

Esta actividad estd encaminada a la familiarizacion de los
educandos con la cultura musical de los paises que estdn en una
region de la cual Cuba forma parte.
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Las musicas y los géneros musico-danzarios de los paises selec-
cionados estan distribuidos en el repertorio para cantar, solmizar,
escuchar, corporizar los ritmos basicos y en el caso del danzén, el
son y la conga ejecutar su paso basico.

Ya en este grado el educando ha aprendido a escuchar me-
diante el proceso de percepcion, exploracién y seleccién de los
sonidos que se producen en el ser humano y en la realidad o en-
torno sonoro, para posteriormente reproducirlos; pero ya en este
nivel debe demostrar la adecuada aplicacién de las cualidades de
los sonidos y de los medios expresivos del lenguaje musica en los
diferentes procesos interpretativos y creativos.

El montaje de canciones cubanas que se proponen en este
tema, con la variedad de géneros, ritmos, melodias y el rico
contenido de sus textos, constituyen un valioso medio para la
formacién de valores, asi como facilitar el tratamiento a los nue-
ve componentes encaminados al logro de la formacién integral.
En los conceptos basicos aparecen los diferentes métodos que el
docente puede utilizar; a partir de ellos podra realizar dicho mon-
taje, en dependencia de las complejidades ritmicas o melddicas
gue estas posean.

El docente debe facilitar que el educando demuestre su educa-
cioén sonora, aplicando las cualidades de los sonidos y los medios
expresivos del lenguaje musical en la percepcién, exploracion se-
lecciény expresién con los elementos seleccionados, la creacion de
combinaciones sonoras, descripciones sonoras, con los elementos
caracteristicos de la comunidades de Cuba, entre ellos, géneros
seleccionados de la musica cubana, que escuchen en silencio y con
atencién el Himno Nacional asi como cantarlo con afinacién justa
y precision ritmica aplicando el caracter de una marcha enérgica.

Igualmente, de las obras propuestas de diferentes paises de
Latinoamérica y el Caribe se seleccionaran algunas para escuchar
y cantar que pueden formar parte de las descripciones y combina-
ciones sonoras y destacar en su analisis los elementos autéctonos
qgue identifican los diferentes paises, con sus caracteristicas iden-
titarias, datos biograficos de los autores y su identificaciéon con el
momento histérico que le correspondié vivir. Se les podra indicar
a los educandos como tarea independiente buscar datos de los
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autores y sus aportes, en el libro de texto, en diccionarios y en
Internet.

Debe convertirse en un habito la preparaciéon del aparato
fonador como paso previo para las actividades vocales, con la
realizacion de los ejercicios preparatorios para el canto, que se
aplicara en la interpretacién del repertorio con postura adecua-
da, correcta emision, respiracion, diccién y articulacion.

Como parte de la educaciéon sonora los educandos deberan
identificar una comunidad dada por sus archivos sonoros como
fuente de informacion cultural lo que expresaran posteriormente
mediante la voz, grafica y corporalmente, aplicando las cualida-
des de los sonidos y los medios expresivos del lenguaje. Se tendra
en cuenta que las musicas forman parte del entorno sonoro de
una comunidad dada, asi como, su expresién ritmico-bailadora lo
que debe ser valorado por los educandos.

Se deberan ejecutar juegos musicales que posibiliten sistemati-
zar las canciones y otros contenidos y también para contribuir al
desarrollo de habilidades ritmicas y melddicas.

El contenido de esta unidad muy relacionado con la forma de
hablar con un tono de voz adecuado, la conducta en colectivo,
especialmente, la manera de escuchar, todo lo cual tiene fuerte
influencia en el comportamiento cotidiano de las personas.

El docente debe organizar su clase de manera tal que se pue-
dan realizar los ejercicios preparatorios para la voz hablada y
cantada, actividades creativas, de ejercitacion, audiciones y mon-
taje de canciones, recitacién y sonorizacion de poesias y rimas,
realizacién de juegos musicales, audiciones, con la aplicaciéon de
las cualidades de los sonidos y los medios expresivos del lenguaje
musical.

Recordar siempre el papel de la expresion corporal como via
para la interiorizacion de los medios expresivos de la musica y
los ritmos basicos de los géneros musico-danzarios selecciona-
dos, para su posterior corporizacion que incluye las posibilidades
expresivas de la voz, la percusién corporal, los movimientos natu-
rales de locomocion, técnicos analiticos y acciones basicas en las
diferentes direcciones en el espacio parcial y total; ademas de la
corporizacién de pasos de la conga y el bolero.

38



©®0 0000000 ORENTACIONES METODOLOGICAS @ e o000 00 00

Resulta imprescindible la preparacion del aparato fonador
para recitar y cantar, recordar a los educandos la importancia de
respirar bien con una adecuada dosificacion del aire en el ataque,
continuidad y final del sonido, que permita decir las frases y ora-
ciones con un correcto tono y emisién de voz.

A manera de recordatorio, el docente debe aplicar los diferen-
tes tipos de audiciones en las que se realicen: sensorial, racional y
creativa segun el momento seleccionado para su ejecucion.

Igualmente, las actividades de improvisacién-creacién deben
desempefiar un papel esencial en la concepcién del proceso de
ensefanza aprendizaje, por ejemplo, en el aprendizaje de los
sonidos, en lugar de imitaciones mecanicas de los mismos para
lograr su fijacién, es mas acertado improvisar y crear motivos, me-
lodias con los sonidos en fase de aprendizaje.

UNIDAD 2 MEDIOS EXPRESIVOS DEL LENGUAJE
MUSICAL

Ideas esenciales

En este quinto grado y en especial en esta unidad se continua
con la sistematizacién, consolidacion y aplicaciéon de los medios
expresivos de la musica como elementos imprescindibles para
comprender el lenguaje musical. Estos medios deben ser tratados
desde la practica o vivencia de la musica mediante audiciones,
canciones, poesias, rimas, adivinanzas, solmizacion, corporizacio-
nes, que permitird la interiorizacién de estos elementos; nunca se
partira de la teoria en abstracto. En este sentido se le concedera
especial atencién a la relacion: entonacién, corporizacién y escri-
tura, tanto de forma individual como de conjunto. Los elementos
de escritura musical seran tratados como una consecuencia de la
practica y utilizando fragmentos melédicos, ritmicos y melddi-
co-ritmicos muy sencillos acordes con un principiante como parte
de su cultura general integral. Debe comenzarse por la grafica-
cién analdgica individual, es decir, cada educando escribira segun
su criterio personal de las fuentes sonoras que escucha.

El docente debe facilitar que el educando aplicando las cua-
lidades de los sonidos y los medios expresivos del lenguaje
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musical en la percepcion, exploracion, seleccion y expresiéon con
los elementos escogidos caracteristicos de comunidades cubanas,
latinoamericanas y caribefias, demuestre su educaciéon sonora,
para su identificacién y creacion de combinaciones sonoras, des-
cripciones sonoras y sonorizaciones diversas.

Los géneros musico-danzarios de Cuba, Latinoamérica y el Ca-
ribe con ejemplos seleccionados que representan a esta region,
se incluyen en las audiciones, repertorio de obras para escuchar
y cantar, que, a la vez, pueden formar parte de las descripciones
y combinaciones sonoras y destacar en su analisis sus elementos
de cubania, los sentimientos patridticos, datos biograficos que
caracterizan a sus autores y su identificacion con el momento
histérico que le correspondié vivir. De manera similar se conti-
nua con la corporizacion, interiorizacion y disfrute de los géneros
musico-danzarios cubanos que nos identifican, en esta unidad se
consideran: el son cubano, el danzén y el mambo.

Debe constituir un habito la realizacion de los ejercicios prepa-
ratorios previos al canto con postura adecuada, correcta emision,
respiracion, diccion y articulacién.

El docente debe analizar y estudiar con detenimiento en el li-
bro de texto y en el programa el tratamiento de cada uno de
los medios expresivos del lenguaje musical que se concretan en
actividades practicas con el repertorio de canciones y diferentes
géneros musico-danzarios.

El docente debe propiciar que los educandos manifiesten
el desarrollo de habilidades alcanzado con la identificacion de
las melodias, el disefio ritmico, el medio sonoro, la intensidad
y el aire en las canciones, obras para escuchar y en las combi-
naciones sonoras estructuradas, de manera que propicie la
sistematizacién de los contendidos recibidos en afios anteriores.
En correspondencia los medios expresivos deben formar parte
de todas las actividades que los educandos realicen, entonacién
de las melodias en las tonalidades de Do M y la m, ejecucion de
los disefios ritmicos de las melodias entonadas, marcar pulso,
acento, y figuraciones de corchea lo cual se relacionara con los
movimientos naturales de locomocién y de las diversas formas
de improvisaciéon-creacion.
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En relacion con la lectoescritura se comenzara por la via a anal6-
gica con la graficacion personal de cada educando, y por el método
tradicional se escogeran para su lectura canciones y melodias en las
tonalidades antes mencionadas sin complejidades ritmicas ni me-
l6dicas, igualmente los educandos deben ejercitar la escritura del
pentagrama, las claves de Sol y Fa, y los sonidos musicales especifi-
cando los que se escriben en lineas y los que se escriben en espacios,
para luego leer fragmentos de canciones y melodias diversas.

Se debe continuar con el desarrollo del canto con un mayor
nivel de exigencia en relaciéon con la afinacién, precision ritmica,
con una correcta emisiéon vocal, dosificacion del aire en el ataque,
continuidad y final del sonido, que favorecera una mayor calidad
en la interpretacion del repertorio y la adquisicién de una ade-
cuada higiene y cuidado vocal imprescindible en su desempefo
pedagdgico.

Conceptosbasicos (Esquemade lasrelaciones conceptuales)

En esta unidad se abordaran algunos conceptos basicos de la
asignatura, cuyo dominio contribuird en buena medida a que el
maestro pueda organizar y dirigir correctamente las actividades.

Medios expresivos del lenguaje musical

Son aquellos elementos que, organizados y relacionados en
el propio contenido, con una forma particular, actian como
mediadores o enlace en la cadena comunicativa. Entre ellos se
encuentran:

Notas musicales: son los signos empleados para representar la
altura de los sonidos: las notas musicales son siete: DO, RE, M, FA,
SOL, LA, Sl

Figuras de notas: son los signos que representan las distintas du-
raciones de los sonidos. Las figuras son siete: redonda, blanca,
negra, corchea, semicorchea, fusa y semifusa.

Pulso: son los tiempos o pulsaciones regulares, constantes y es-
tables (al nino podemos decirle que son el corazén de la musica).

Acento: son aquellas pulsaciones que se destacan periédicamen-
te dentro del conjunto por estar acentuado con mayor fuerza.
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Cuando el acento es cada dos pulsaciones se corresponde con un
compas de 2/4; si es cada tres se refiere a un compas de 3/4 y si es
cada cuatro pulsaciones es de 4/4.

Disefo ritmico: es el conjunto de sonidos con distinta duracion
y acentuacion: muy largos, largos, cortos y muy cortos, fuertes y
débiles que conforman el disefo ritmico propiamente. El disefio
ritmico esta presente en los disefos ritmicos y melddico- ritmicos
de las canciones, que en estas se corresponde con su letra.

Polirritmias: ejecucién simultanea de dos o mas ritmos. Por ejem-
plo, pulso y acento; pulso, acento y disefio ritmico; pulso, acentoy
disefio ritmico y ostinatos ritmicos y/o melédicos ritmicos.

Ostinatos: figuracién ritmica o melédico-ritmica que se repite
continuamente durante la ejecucion de la obra.

Melodia: representa una idea musical conformada por varios so-
nidos que varian en altura y duracion.

Ritmo: combinacién de las diferentes duraciones y acentuaciones
de los sonidos. Sus valores o duraciones pueden ser largos, muy
largos, cortos y cortos.

Armonia: es el arte de combinar sonidos para formar acordes y de
enlazar unos acordes con otros. En la musica se ubica en sentido
vertical.

Dinamica: expresa el grado de fuerza o intensidad que se le im-
prime a un sonido. Puede ser, por ejemplo: Pianissimo (pp), Piano
(p), Forte (f), Mezzo Forte (mf), entre otros.

Aire o movimiento: es la velocidad con se ejecuta una obra mu-
sical puede ser: allegro, rapidos, andante, moderados y lentos
entre otras posibilidades. Son signos que se colocan al principio
de una obra musical (en la parte superior izquierda).

Textura: la disposicion y relacion que se establecen entre los
elementos melédicos (sucesivos y horizontales), y los armdnicos
(simultaneos y verticales) de la musica lo que determina los distin-
tos tipos de texturas: monddica, polifénica y homofénica.

Monodia: tiene una sola linea melédica, sin acompafamiento,
por ejemplo: el canto gregoriano y los pregones callejeros.
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Homofonia: una sola linea melédica con acompafamiento.

Polifonia: significa varias voces. Musica polifonica es aquella que
tiene dos o mas lineas melddicas que marchan paralelamente y
con independencia, por ejemplo, el canon.

Medios sonoros: son las diferentes fuentes productoras del soni-
do, se dividen en vocales, instrumentales, vocales-instrumentales
y electréfonos.

Medio sonoro instrumental: el sonido es producido sélo por ins-
trumentos musicales. Y se clasifican de acuerdo con la naturaleza
del cuerpo vibratorio que origina el sonido.

Clasificacion de los medios sonoros instrumentales

Cordéfonos: cuando el sonido es originado por la vibracion de
las cuerdas. Ej.: violin, viola, violoncello, contrabajo, guitarra, tres,
laud, arpa, piano, entre otros.

Aeréfonos: cuando el sonido es originado por el soplo del aire
en vibracion. Ej.: flautin, flauta, oboe, clarinete, fagote, saxofén,
trompeta, trombdn, tuba, entre otros.

Idiéfonos: cuando el sonido es originado por la rigidez o elastici-
dad del propio material del instrumento Ej.: castaiuelas, xil6fono,
claves, entre otros.

Membranéfonos: cuando el sonido es originado por la vibraciéon
de membranas. Ej: tambor, redoblante, bongé, entre otros.
Electr6fonos: Cuando el sonido es originado por medios eléctri-
cos o electrénicos. Ej: guitarra, y bajo eléctrico.

Esta clasificacion de los instrumentos musicales se basa en la
naturaleza del cuerpo vibratorio que origina el sonido, sobre
esta base se agrupan las familias de instrumentos en la orquesta
sinfonica.

Familia de las cuerdas

Frotadas: violin, viola, violoncello y contrabajo.
Pulsadas: arpa, guitarra, laud, tres.
Percutida: piano.
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Familia de viento

Viento madera: flautin, flauta, oboe, corno inglés, clarinete, fa-
got, saxofoén.

Viento metal: trompeta, trompa, trombén, tuba.
Familia de percusion

De afinacion determinada: xil6fono, campandlogo, celesta.

De afinacion indeterminada: castafuela, platillos, pandereta, tim-
panis o timbales, gong o tam-tam, redoblante o caja, el bombo.

Escala: Sucesion ordenada convenientemente de varias notas o
sonidos de las cuales la Ultima es repeticién de la primera.

Mambo: el musico cubano Orestes Lopez (1908-1991), anadié a la
parte final de sudanzén, llamado Mambo, un estribillo con nuevos
elementos coreograficos, eliminé los cantantes y la interpretacion
fue solo instrumental; se le lamé danzon de nuevo ritmo.

Posteriormente, Damaso Pérez Prado (1906-1989) realiz6 cambios
en la concepcién instrumental y estructural, también promovié
una variacion coreografica. Introdujo en la orquesta trompetas,
saxofones y trombon, por lo que la sonoridad era mucho mayor,
ademas incluyé teclado y percusion; este formato se corresponde
con los jazz band, grupo orquestal de procedencia norteamerica-
na. Ademas, eliminé las diferentes partes del danzén.

Sugerencias para el tratamiento del contenido

En esta unidad se continua con la aplicaciéon de las cualidades
de los sonidos y de los medios expresivos de la musica como los
elementos imprescindibles para comprender el lenguaje musical.
Estos medios deben ser tratados desde la practica o vivencia de
la musica mediante audiciones, canciones, rimas, poesias, adi-
vinanzas, corporizaciones y juegos musicales que permitirad la
interiorizacién de estos elementos; nunca se partira de la teoria
en abstracto.

Los elementos de escritura musical seran tratados como una
consecuencia de la practica y utilizando fragmentos melddicos,
ritmicos y melédico-ritmicos muy sencillos acordes a un principian-
te como parte de su cultura general integral. Debe comenzarse,
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primeramente, por la graficacion analdgica individual, es decir,
cada educando escribira segun criterio personal las fuentes sono-
ras gque escucha.

El acercamiento inicial a la musica requiere un contacto directo
con el ritmo y con el sonido expresado en el movimiento corporal,
de manera tal de relacionar los movimientos sonoros con los mo-
vimientos corporales.

Obsérvese que en el libro de texto cada uno de los medios ex-
presivos estan tratados sobre la base de la accién practica, ya sea
mediante la ritmica o mediante frases de canciones o disefios me-
l6dico-ritmicos que el educando debe solmizar o experimentar y
ejercitar para llegar a su interiorizacion y comprension.

El educando en este grado aplica los medios expresivos del
lenguaje musical a diferentes actividades de aprendizaje, con én-
fasis en los diferentes géneros musico-danzarios que identifican a
Cuba y otros paises de Latinoamérica y el Caribe.

Es recomendable el andlisis profundo del tratamiento técnico,
tedrico metodoldgico y didactico de la asignatura y del contenido
de la educacién musical concretado en sus seis componentes in-
cluidos en los epigrafes: Concepcion didactica de la asignatura en
el grado y Sugerencias especificas para el tratamiento didactico y
metodoldgico del contenido del programa.

Los pasos metodolégicos consignados en cada componente
del contenido tienen un orden légico que expresa la concepcién
tedrico-metodoldgica que resulta condicién indispensable para
el proceso de ensefanza-aprendizaje de un contenido especifico,
de una clase o de un sistema de clases, teniendo en cuenta que
la vivencia musical del fenébmeno sonoro o praxis musical es el
centro de este proceso, dicho de otro modo, la musica se aprende
haciendo musica.

En este sentido los signos y la nomenclatura musical son la
respuesta material y concreta de una melodia o frase musical,
cancién etc. La actividad de escritura musical y solmizacion,
brinda apoyo visual al lenguaje sonoro reafirman y consolidan
los conocimientos aprendidos, amplian y complementan las vi-
vencias musicales de los educandos, como se puede constatar a
continuacién.
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Descripcion de los pasos del mambo:

* Punteo del pie derecho hacia delante con apoyo del metatar-
so. Se planta el pie derecho.

* Punteo del pie izquierdo hacia delante con apoyo del metatar-
so. Se planta el pie izquierdo.

* Al unisono se desplaza la pelvis hacia delante y atras; y el torso
hacia atras y delante, o sea contrarios.

* Sesuceden los movimientos alternadamente. Puede ejecutarse
en el lugar o desplazandose.

* Los brazos se colocan a los lados flexionados por los codos a la
altura de la cintura y se desplazan hacia el frente y atras alter-
nadamente contrario al pie que sale, o sea, brazo derecho con
pie izquierdo y viceversa.

Es importante destacar que los pasos metodolégicos o guiones
metodoldgicos que se proponen pueden ser ampliados por los
docentes de acuerdo con su propio desempefio profesional siem-
pre conservando los tres pasos esenciales:

* percepcion, vivencia o praxis musical (Activacién).

* Interiorizacion, aprehensién, conceptualizacién (Anélisis men-
tal técnico-musical).

* Expresién sonora por diferentes vias (Activacion-creacion).

UNIDAD 3 MUSICAS Y BAILES DE CUBA

Ideas esenciales

El docente realizard una breve explicacién sobre los antece-
dentes y surgimiento de la musica cubana y su relaciéon con los
géneros musicales bailables. Debe propiciar que los educandos
identifiquen el proceso de surgimiento y desarrollo de la musica
cubana a partir de sus principales antecedentes hispanico y africa-
no, y como consecuencia del proceso de transculturacién ocurrido
en Cuba, da lugar a la musica cubana tanto para escuchar, cantar,
bailar como ejecutar.

Sobre estas bases el repertorio de obras para cantar, escu-
char, solmizar, corporizar los géneros musico-danzarios y ejecutar
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instrumentos de percusion y coséfonos estan distribuidos esen-
cialmente en esta unidad, pero también en menor medida en las
restantes, siempre teniendo en cuenta que las obras a estudiar se
correspondan con las caracteristicas de las edades de los educan-
dos y su momento de desarrollo.

Se continuara con el trabajo vocal, procurando sistematizar los
conocimientos adquiridos relacionados con la técnica vocal para lo-
grar la interpretacién del repertorio con afinacion justa, precision
ritmica y correcta emisién vocal; para ello utilizara el repertorio
gue se propone con las musicas cubanas de diferentes tipos.

También se corporizarad el patrén ritmico de los principales
géneros bailables, donde los educandos podran desarrollar sus
habilidades ritmicas y bailadoras con el danzén, el son, la conga,
el mambo y el chachachd, como expresién fehaciente de nuestras
tradiciones culturales; y su influencia en la musica nacional e in-
ternacional, especialmente, su presencia en la actualidad con el
casino, la salsa, el reggaeton, entre otros géneros.

Este tema favorecera el reforzamiento de los valores de patrio-
tismo, identidad, y amor hacia lo cubano y hacia lo mas autéctono
de nuestro patrimonio cultural.

El repertorio seleccionado de obras para escuchary cantar incluye
igualmente diferentes géneros representativos de nuestra cultura
musical y danzaria. El educando debe reconocer en su comunidad
la presencia de estas musicas y bailes, entre otras actividades.

El repertorio es suficientemente amplio para que pueda ser
utilizado tanto en el curriculo base obligatorio como en el insti-
tucional y en actividades extracurriculares diversas.

Conceptosbasicos (Esquemade lasrelaciones conceptuales)

En esta unidad se retoman algunos conceptos conocidos pero
que deben ser sistematizados, lo que facilitard su domino por par-
te de los educandos, especialmente la interiorizacion de los ritmos
que identifican a los diferentes géneros musico-danzarios.

Movimientos naturales de locomocioén: son los movimientos co-
munes que se realizan para desplazarse (caminar, correr, gatear,
rodar, girar, saltar y arrastrarse).
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Movimientos técnicos analiticos: estan destinados a movilizar cada
parte del cuerpo con el fin de tomar conciencia del propio cuer-
po, de sus partes y sus posibilidades movilizativas y expresivas. El
objetivo final es la integracién del cuerpo. Entre los movimientos
técnicos analiticos se encuentran: rotaciones, flexiéon-extension,
estiramiento, contraccidon-relajacion y ondulaciones.

Acciones basicas: son las diferentes formas en que se realizan los
movimientos, su dindmica y se encuentran estrechamente relacio-
nados con el tiempo, el espacio y la energia (golpear, latiguear,
palpar, sacudir, flotar, fluir, presionar y torcer).

Espacio total: es todo el espacio del aula o local donde se de-
sarrolle la actividad.

Espacio parcial: es el espacio que recorre el cuerpo sin salirse de
un punto o eje imaginario.

Punto guajiro: es uno de los tantos géneros que se cultivan en las
zonas rurales y con el cual identificamos a nuestro campesinado,
se encuentra estrechamente relacionado con los antecedentes es-
pafioles de la cultura cubana.

Zapateo: la forma de baile en el zapateo era de pareja sueltas
con un tiempo y ritmo estable, se realizaban dos pasos basicos:
punteados, alternando la punta y el tacén del zapato y el esco-
billado deslizando el pie sobre el suelo. Se utilizaba un vestuario
particular para caracterizar una escena del campo: las mujeres un
vestido con zaya y blusa adornados con cintas y los hombres con
guayaberas, una panoleta al cuello y el tipico sombrero de yarey.
La musica campesina tiene dos partes esenciales: la expresion del
canto, el punto y la forma de baile, el zapateo.

Danzén: en 1879 se cred el primer danzén Las alturas de Simpson,
creado por el musico matancero Miguel Failde Pérez (1852-1921).
Es un baile de parejas enlazadas donde en determinadas partes,
y sus repeticiones, los bailadores realizan pequefos paseos o pa-
radas y las sefioras se abanican intercambiando frases con sus
parejas.

Son: es una forma de canto con alternancia en el estribillo (estro-
fa que se repite) y la copla (lo que constituye el resto del texto
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de la cancién) de funcién descriptiva e improvisatoria. El acompa-
famiento instrumental esta compuesto por: el tres, la guitarra,
las maracas, las claves, el bongd, el cencerro y el contrabajo (en
sustitucion de la marimbula y la botija).

Contradanza: su origen es franco-haitiano, llegé a Cuba en el
siglo xvii, y sufre un proceso de criollizacion que toma gran es-
plendor en el siglo xix en nuestro pais. Es un baile de pareja suelta
realizando figuras con un bastonero que se encargaba de sefialar
la sucesion de estas figuras: paseo, cadena, sostenido y cedazo.

Chachacha: el chachaché tiene puntos de contacto con el dan-
z6n, se destacé la figura de Enrique Jorrin (1926-1988), creador
de la Engafadora, obra que popularizé el nuevo género musi-
cal. Creadores destacados Rafael Lay (1927-1982), Richard Egues
(1924-2006).

El chachacha presenta una introducciéon simple y abreviada, y des-
pués la seccidon expositiva que incluye la interpretacion coreada al
unisono por dos o tres voces, de un texto que recoge la tematica
de la pieza, generalmente derivada de situaciones cotidianas, la
sdtira y la jocosidad popular. Tal rasgo temdtico caracteriza a la
musica bailable cubana.?'

Tipos de musica

En los ultimos tiempos se utiliza el término de Las musicas del
mundo, por derivacién las musicas de Cuba, de cada pais, que
engloba todas las musicas de una comunidad: para escuchar, can-
tar, bailar y ejecutar siempre sobre la base que tiene que ser la de
mayor calidad. No se desdefia la utilizada en textos anteriores de
folclérica, popular y de concierto.

La musica folclorica: es la trasmitida por medio de la tradicion
oral, es andnima, empirica, funcional y colectiva esta en constan-
te evolucion y mantiene vivo los elementos mds caracteristicos a
través de los tiempos.??

21 Victoria Eli Rodriguez y Zoila Gémez Garcia: Haciendo musica cubana, p. 69.
22 Carmen Valdés Sicardé: Musica, p. 3.
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Musica popular profesional: cuando su funcién principal es la de
divertir, esencialmente en el baile popular y se compone con vista
al mercado.

Musica de concierto: también se le denomina culta, su funcién
preferentemente es para escuchar, pero en realidad los distintos
tipos deben ser cultas como reflejo de lo mejor de la cultura, se
aceptan otras acepciones, tales como: musica de concierto, clasi-
ca, erudita, docta, seria, sabia, profesional.

Sugerencias para el tratamiento del contenido

En esta unidad se inicia un recorrido por la musica cubana, con
los contenidos mas imprescindibles que permitan la familiariza-
cion de los educandos para comprender este proceso que parte
de sus origenes con las influencias africanas e hispanicas, interpre-
tando obras representativas, asi como audiciones que contengan
ambos antecedentes, se continla con la musica campesina: el
punto y la expresion bailable, el zapateo.

Se da continuidad con el danzén valorando su importancia en
la musica cubana y sus valores identitarios, su vigencia con su re-
novacion y presencia en la actualidad.

Se suceden en esta unidad el son, el mambo, el chachachay la
conga en los que debe destacarse igualmente sus valores iden-
titarios y su influencia en la musica nacional e internacional,
especialmente, su presencia en la actualidad con el casino, la sal-
sa, el reqguetdn, entre otros géneros.

Los estudios de estos tres géneros se basaran en la vivencia
y actividad practica con estas musicas desde distintas vias: vocal,
audiciones, juegos musicales, ejecucion de ritmos con instrumen-
tos de percusién y coséfonos diversos, corporizacion de los ritmos
basicos de los géneros musico-danzarios y ejecucion de los pasos
basicos de algunos de ellos de acuerdo con las posibilidades par-
ticulares de los educandos.

Por otra parte, se desarrollara un reconocimiento o actividades
investigativas de acuerdo con las edades de los educandos acerca
de la presencia de estos géneros en su comunidad e identificaciéon
de la preferencia con estas musicas y bailes de los miembros de
las familias de los educandos y de los publicos de su comunidad.
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El repertorio es suficientemente amplio para que pueda ser
utilizado como actividad extradocente, para su ejercitacion y sis-
tematizacion, tanto en el curriculo base obligatorio como en el
institucional y en actividades artistico-culturales diversas.

UNIDAD 4 DE LATINOAMERICA Y EL CARIBE, SUS
MUSICAS Y EXPRESIONES RITMICO-BAILADORAS

Ideas esenciales

El educador contribuird a que los educandos identifiquen di-
ferentes géneros de la musica latinoamericana y caribeia con
sus expresiones ritmico-bailadoras, teniendo en cuenta los me-
dios expresivos del lenguaje musical; que aprecien la relacién
musico-danzaria de algunos géneros y sus principales cultores y
exponentes; que corporicen ritmos representativos de otras regio-
nes del mundo, teniendo en cuenta su pasos basicos, movimientos
naturales de locomocién y técnico-analiticos, tomando conciencia
de las posibilidades movilizativas y expresivas del cuerpo, para
enriquecer el repertorio de movimientos y su campo expresivo.

Del mismo modo, favorecera que canten canciones representa-
tivas de diferentes paises de Latinoaméricay el Caribe, ejecutando
los ejercicios preparatorios para el canto, con una correcta dic-
cion, articulacion, métrica, entonacién, postura y buen empleo de
la lengua materna.

Este tema favorecerd el reforzamiento de los valores de amis-
tad, solidaridad e identidad, asi como el respeto a las tradiciones
culturales de paises hermanos.

Conceptosbasicos (Esquemadelasrelaciones conceptuales)

En esta unidad se abordaran conceptos sobre algunos de los
géneros latinoamericanos que seran tratados en clases que servi-
ran de guia a docentes y educandos.

Merengue: originario de Haiti y Republica Dominicana. Se usa
para cantar y bailar, de aspecto timbrico de canto solo y coro, uti-
lizando los instrumentos: acordedn, tambora, guayo y saxofén, y
en antiguos merengues incluian algun cordéfono como tres, gui-
tarra y tiple. Es una expresién tradicional que comienza con una

51



O0.00000000000EDUCACI(')NMUSICAL 0000000000

introduccién o paseo, le sigue el nucleo o cuerpo del merengue,
el jaleo y las improvisaciones.

Ranchera: es un género musical popular y folclérico de la musica
mexicana, ampliamente ligada a los mariachis, pero interpretada
con cualquier formato.

Cumbia: originaria de Colombia y Panama. Se usa para cantar
y bailar, en compas de 2/4. Entre los instrumentos que utiliza
se encuentran: gaita o cafa de millo, maracas, dos tambores,
acordedn, en cuanto al conjunto de baile el plano vocal puede
realizarse como solo coro o como canto coreado. Y coreografica-
mente es un baile de pareja suelta e independiente. Los hombres
y mujeres desarrollan una pantomima representacional. La mujer
simboliza el componente étnico indigena y sus pasos son lentos
y cadenciosos, lleva en su mano una antorcha o velas que le fue-
ran entregadas por el hombre, con la cual se alumbra y evade
el galanteo masculino, mientras el hombre en su coreografia, de
mayor virtuosismo, alude a la energia y vitalidad del ancestro afri-
cano. Se le considera un producto del mestizaje cultural entre la
poblacion autéctona y la procedencia africana.

Carnavalito: de Argentina y Bolivia. Su uso es para el baile, aun-
que puede ser cantada. En su aspecto timbrico lo mas usual es el
conjunto de quena, charango y bombo; pueden agregarse a estos
guitarras, triangulos, e incluso puede bailarse acompafiado por
el canto colectivo y el bombo. Tienen caracter jovial, ingenuo,
algo mas alegre que el resto de las especies de este complejo.
Coreograficamente en su evoluciéon pueden senalarse diversos
comportamientos danzarios: en su inicio fue baile colectivo en
ruedas o en rondas relacionado con antiguas danzas agrarias,
como baile de carnaval, asume peculiaridades traslaticias e itine-
rantes y se le denomina pasacalle.

Sugerencias para el tratamiento del contenido

En esta unidad se tendra el mismo enfoque metodolégico que
se planted en la anterior sobre las musicas y bailes cubanos pro-
puestos; el docente caracterizara los diferentes géneros, pais de
procedencia, su particularidad, corporizara junto a sus educandos
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el ritmo basico, y ejemplificara el paso basico de acuerdo con sus
posibilidades profesionales y técnicas.

Con el contenido que se propone se continian ampliando
los conocimientos en los educandos sobre las diferentes musicas
de diferentes regiones directamente vinculadas con el desarrollo de
la musica cubana, latinoamericana y caribefa, por una parte,
y por la otra, tener una cultura general sobre estas manifes-
taciones artisticas y tener los conocimientos necesarios sobre
aquellos temas directamente vinculados con nuestra identidad
e idiosincrasia.

Se debe contar con el apoyo audiovisual y auditivo en corres-
pondencia con el tema a tratar, a la vez que debe auxiliarse de los
documentos rectores propios de la asignatura.

Tratamiento metodoldogico general para el proceso
de la Educacion Musical

A manera de recordatorio el centro del tratamiento meto-
dolégico de la Educacion Musical lo constituye el principio de
la praxis musical expresado en la triada: vivencia, aprehensién
y expresion del hecho sonoro por diferentes vias. Asimismo,
el principio de integracion de los contenidos estd presente en
cada uno de los componentes tratados individualmente y tam-
bién cuando se imparten todos de conjunto sea con un caracter
general.

Los pasos metodoldgicos indicados para los distintos com-
ponentes parten de actividades practicas concretas: ritmo en el
lenguaje, canto, percepcién auditiva, ejecucién instrumental, etc.,
es decir, determinadas vivencias musicales para posteriormente
trabajar la base conceptual que propicie la lectura o escritura
analdgica, la ejecucién de la musica, la creacién-improvisacién y
finalmente la expresion musical por diferentes vias.

Pasos metodoldgicos para el tratamiento de la educacion auditiva
o perceptiva

Toda actividad perceptiva requiere informar a los educandos
de los objetivos y en relaciéon con la audicién, precisar titulo de la
obra, compositor, género y pais; ademas de la percepcién sonora
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corporal y percepcion del entorno sonoro, de acuerdo con la se-
cuencia metodolégica planeada:

1. Preparacion psicoldgica y fisica del auditorio: silencio previo,
concentraciéon mediante juegos, ejercicios vocales, respirato-
rios, etc. Y postura adecuada para escuchar con disposicién.

2. Audicion de la obra, fragmento o hecho sonoro, debe realizarse las
veces que sea necesario para la adecuada percepcién del oyente.

3. De acuerdo con el objetivo de la audicién, el educando podra mar-
car la métrica, tararear, ejecutar polirritmias sobre la audicion, ex-
presarse creadoramente o disfrutar exclusivamente de la musica.

4. Analisis de lo escuchado y respuestas a las preguntas realizadas.

5. Relacién o no con la lectoescritura del material sonoro, por
el método tradicional o por otras vias convencionales no
tradicionales.

6. Durante la audicién del material sonoro no se daran indica-
ciones para no perturbar la atencién del oyente, ni que se
interrumpa la idea l6gica del contexto musical que se escucha.
Si es necesario hacer una indicacién durante el transcurso de la
obra, debe ser muy breve, precisa y en el momento oportuno.

El tiempo de la audicion ird aumentando paulatinamente en
correspondencia con las edades de los nifios, desde unos segundos
en la etapa de lactante hasta varios minutos durante la Primera
Infancia y la edad escolar.

Ejemplo de un guion metodoldgico, en el que se considera la
percepcion auditiva como eje central:

* Audicion de la obra Son de La Loma, del musico cubano Miguel
Matamoros (1894-1971).

* Datos informativos de la obra y el autor.

* Género al que pertenece y medio sonoro.

* Repetir la audicién para especificar que se debe prestar aten-
cion a la melodia principal para después cantarla o tararearlay
palmear su disefio ritmico.

* Tararear la melodia con una silaba o cantarla con la letra.

* Improvisar con el tema o fragmentos de él.

* Ejecutar el ritmo basico con palmadas o un ostinato melédico
como acompanamiento.
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Recomendaciones para orientar la percepcion auditiva

La percepcion auditiva debe concebirse de forma integral con
un caracter totalizador, que incluye la percepcién de los sonidos
del entorno, de la vida cotidiana, del cuerpo humano, de los ins-
trumentos musicales y las audiciones de buena musica, a fin de
lograr una apreciacién de esta. A este ultimo aspecto se le hara
referencia a continuacion:

a) El educador debe seleccionar las audiciones de musica que es-
cucharan sus educandos, guiado por el programa con el apoyo
de un medio audiovisual.

b) La musica debe escucharse con atenciéon y concentracion, de
ahi la necesidad de la preparacién psiquica del oyente.

¢) En relacién con la musica escuchada los educandos podran ha-
cer diversas valoraciones y actividades, tales como: expresar
emociones, sentimientos e ideas, de forma oral y por escrito
mediante poesias, narraciones, dibujos, entre otros; también
reproducir ritmos identificados en la audicién, marcar pulso,
acento, entonar melodias.

d) Al apreciar la musica los educandos reconoceran las cualidades
de los sonidos y los medios expresivos de la musica: melodia,
ritmo, el medio sonoro, los cambios de intensidad (dinamica),
de movimiento (aire), forma y textura.

e) Se tendrd en cuenta la clasificacién de los medios sonoros
siguientes: vocal, instrumental, vocal-instrumental, electroa-
custico, sonidos del entorno y sonidos del cuerpo humano.

f) Acorde con lo anterior se escucharadn obras para reconocer los
distintos tipos de voces por su timbre: de mujer, de hombre y
de niflos. También diferentes instrumentos teniendo en cuenta
el agente vibratorio: cordéfonos, aeré6fonos, membranéfonos,
idiéfonos y electréfonos.

Las audiciones de buena musica deben ser apoyadas por lami-
nas o mostrar el modelo si es posible, por ejemplo:

* Presentacion del instrumento para que los educandos obser-
ven sus caracteristicas: forma, color, tamano, materiales de
fabricacién. Propiciara la participacién de los educandos, a fin
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de que expresen sus experiencias, si lo han visto anteriormen-
te, musicos que lo ejecutan, impresiones e ideas.

* Sepodra vincular con otras asignaturas, principalmente con El mun-
do en que vivimos, para analizar los materiales constitutivos como
madera, metal, productos de la naturaleza, animales, etcétera.

* Los educandos observaran el instrumento musical y apreciaran
sus caracteristicas.

* En el caso de las laminas se tendra en cuenta el tamafo para
ser observada colectivamente y de forma individual cada
educando para que se puedan apreciar de cerca los detalles
necesarios.

A continuacion, se proponen las siguientes recomendaciones
para la observacion de instrumentos musicales, objetos sonoros y
materiales de la naturaleza:

a) Los educandos observaran el instrumento musical selecciona-
do; su tamano, forma u otra caracteristica que se destaque. El
docente preguntara si lo conocen, dénde lo han visto y demos-
trara la manera de tocarlo.

b) Los educandos observaran de cerca el instrumento musical, lo
manipularany practicaran la manera de tocarlo, lo cual les per-
mitira apreciar sus peculiaridades sonoras.

¢) El docente y los educandos observaran su entorno para deter-
minar los objetos y materiales de la naturaleza que pueden
producir sonidos al palparlo, frotarlo, sacudirlo, entre otras va-
riantes y ademas cudles pueden convertirse en claves, maracas,
guiros, etcétera.

La estructuracion de combinaciones, descripciones y caminatas
sonoras, que se deben realizar con los sonidos que seleccionan
del entorno, del cuerpo y de los instrumentos musicales, tendran
también otro nivel de complejidad e independencia. Los edu-
candos deben escribir (lectoescritura) o graficar estas creaciones
para ser ejecutadas por el colectivo del grupo y podran graficar
o dibujar los sonidos que han escuchado, expresando su versiéon
0 impresion sonora con cualquier tipo de simbolo o signo que
exprese las cualidades de los sonidos graficamente.
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Las tematicas de estas combinaciones sonoras seran acordes a
las edades de los educandos, por lo que difieren sustancialmente
de las anteriores de otros grados.

Resulta importante la orientacion adecuada de la educacion
sonora, el educando debe reconocer su entorno sonoro; se debe
concientizar e interactuar con todos los sonidos que le rodean y
gue le acompafaran durante toda su vida. Debe aprender a escu-
char y, ademas, identificar los archivos sonoros de determinadas
comunidades como parte del medio ambiente y del patrimonio
inmaterial de la sociedad, lo que influirad en la forma de escuchar,
hablar, comportarse en la colectividad y a ser mas conscientes y
atentos.

El primer paso a seguir debe ser una adecuada observacion
de la realidad para percibir y explorar las posibilidades sonoras
de nuestro propio cuerpo, con sus sonidos externos e internos:
el latir del corazén y de la respiracién, las diferentes formas de
percusiéon corporal, entre otras.

La percepcion del entorno sonoro: areas exteriores, la lluvia,
el aire, los sonidos de las calles, de la casa, etc. Segun la manipu-
lacion que se haga de los distintos objetos se podran analizar sus
posibilidades sonoras. Este proceso de percepcion y exploracion
requiere de una observacion sonora, tactil, visual, cinética y en
ocasiones olfativa.

La exploracién de las distintas partes del cuerpo humano,
del entorno y de los instrumentos musicales tiene multiples po-
sibilidades de expresion, estos sonidos deben ser observados y
registrados minuciosamente, para denominarlos, agruparlos vy
compararlos por sus cualidades.

Los educandos podran experimentar la utilizacion de vocales,
consonantes y sonidos onomatopéyicos con distinta duracién, in-
tensidad y altura. También el recitado de nombres de personas,
objetos, animales, diferentes formas de percusién corporal, efec-
tos sonoros como: sacudimiento de llaves, puertas y ventanas al
cerrarse.

Los educandos deberan descubrir y percibir todo aquello que
no saben escuchary a lo que no se le otorga ningun sentido, pues-
to que hasta el mas minimo de los sonidos posee su significado.
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Resulta importante la concientizacién por ellos de la existencia
en el mundo de sonidos y silencios, al igual que en la musica se
relacionan unos con los otros.

Ocupara un lugar preponderante la determinacion y el analisis
de las cualidades de los sonidos provenientes del entorno sonoro,
del cuerpo humano, de instrumentos musicales y artesanales, asi
como de objetos sonoros diferentes. Se podran comparar y agru-
par los sonidos teniendo en cuenta cada una de sus cualidades.
Con este propésito podran:

* Identificar sonidos agudos y graves relacionandolos con los
emitidos por animales conocidos por los educandos.

* Producir sonidos con diferentes alturas para la identificaciéon
de la voz del abuelo, de un bebé.

* Recordar y relacionar objetos (maquinas o instrumentos).

* Imitar e identificar sonoridades fuertes y suaves de instrumen-
tos y objetos provenientes de grabaciones.

* Recordar sonidos producidos por animales, objetos (sirena de
ambulancia, maquina de escribir, teléfono, timbre, etc.), instru-
mentos musicales, identificando si son fuertes o suaves, graves
o agudos (altos o bajos).

* El educador y los educandos realizaran toda una labor explo-
ratoria de los sonidos del aula, de la casa, de la calle, del patio,
etc.; igualmente, se podran rehacer situaciones sonoras relacio-
nadas con hechos ocurridos en el ambiente familiar (momento
del desayuno, entre otros).

La percepcion y exploracion sonora de las distintas partes del
cuerpo humano

Este tema esta encaminado a la percepcion y exploracion del
mundo sonoro y de sus distintas musicas, que contribuya a la edu-
cacion de la audicion para lograr escuchar con mayor eficacia.?®

La percepcién de los distintos tipos de sonidos, del entorno, de
la vida cotidiana, del cuerpo, de las musicas del mundo con una

2 R. Murray Schafer: Limpieza de oidos Ricordi Americana, p. 9.
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gran atencién critica desarrollard en buena medida la habilidad
de aprender a escuchar.

La percepcion y exploracion sonora de las distintas partes
del cuerpo humano, de los objetos, del entorno, de los instru-
mentos musicales, tienen multiples posibilidades de analisis y de
expresion:

* La utilizacion de vocales, consonantes y sonidos onomatopéyi-
cos con distinta duracién, intensidad, alturay aire.

* Recitado, ritmo de nombres de personas, de objetos, de ani-
males, etcétera.

* Percusion sobre distintas partes del cuerpo: palmas sobre hom-
bros, caderas, muslos.

* Diferentes formas de palmeo: dedos contra palma, palma
contra palma, palmas ahuecadas, cuatro dedos contra cuatro
dedos, tres, dos, hasta uno contra uno; chasquidos.

* Palmas ahuecadas sobre el pecho.

* Percutir con la mano, nudillos, dedos, pufos, pies, sobre di-
ferentes objetos, el piso, la pared. También con objetos de
madera, de metal, con baquetas, etcétera.

Con los pies (taconeo):

— Con las plantas de los pies sobre el piso.
— Con un solo pie.

— Alternandolos.

— Con el talén.

— Con la punta.

— Combinaciones de estos.

Con los labios:

— Sonoridad del beso.
— Inflar las mejillas y presionarlas con las manos o el pufio para
provocar la salida brusca del aire.

Con la lengua:

— Producir diferentes sonoridades.
— Moverla con rapidez, batiéndola con los labios.
— Decir diferentes consonantes (Ej. La “r" (rrr), las (ssssss)
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Con la voz:

— Producir sonoridades: suaves, fuertes, cortas, largas, agudas y
graves.

— Emitir sonidos de animales con diferentes intensidades. (Ej. La-
drar fuerte, suave, largo, corto).

— Reproducir sonidos del entorno (Ej. Trueno, lluvia, viento).

— Reproducir sonidos de instrumentos musicales.

Identificacion de sonidos de la realidad

* Elsonido del viento, la lluvia, las puertas y ventanas al cerrarse.

* Sacudimiento de llaves y otros objetos de metal, madera,
etcétera.

* Otros efectos sonoros experimentados por los participantes.

Se podran realizar combinaciones con sonidos diversos.

Con la apropiacién de los sonidos escuchados el educando po-
dra con posterioridad interactuar, jugar, realizar improvisaciones,
combinaciones y descripciones sonoras, asi como sonorizacién de
rimas, lemas, cuentos, etcétera.

La estructuracién de combinaciones sonoras se realizard de
forma colectiva, donde cada educando expresard mediante la
voz, la percusién y expresion corporal, con objetos sonoros y otras
posibilidades los sonidos que han percibido y explorado. Podra
organizarse el aula en equipos y cada uno realizara su version,
que puede reproducir exactamente la realidad sonora escuchada
y/o reflejar esa realidad creadoramente o su version personal.

El educador orientard un tiempo determinado para exponer
la combinacion o descripcion sonora o los resultados de la cami-
nata sonora (de 1 a 3 min), en la que cada equipo debe expresar
un sentimiento o valor tales como: alegria, temor, identidad, pa-
triotismo, nacionalismo. Los propios educandos guiados por el
educador valoraran los resultados de cada equipo.

La escritura o graficacion de los sonidos percibidos se puede reali-
zar previamente y después se leera y ejecutara, o a la inversa; después
de realizada la creacion se escribird. También en la motivacion para
la creacion de combinaciones sonoras, ademas del analisis de la rea-
lidad, puede utilizarse ldaminas, narraciones, cuentos, etcétera.
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Educacion vocal

A continuaciéon, se brindan los pasos mas generales para el
montaje de canciones, himnos, marchas, rimas, adivinanzas. El do-
cente puede anadir o eliminar aquellos que considere pertinente,
en correspondencia con las dificultades de la obra a aprender y
las edades de los educandos, teniendo en cuenta la metodologia
para el aprendizaje de canciones.

Pasos metodoldgicos para el montaje de obras vocales

* Datos informativos de la obra: titulo, autor, género, periodo
estilistico, pais.

* Audicion de la obra a aprender, lectura de la letra de la cancién
o reproduccion de forma oral con buena diccién, articulacion,
fraseo correcto y utilizacién de fonomimia.

* Previo al trabajo vocal: ejercicios de relajacién, respiracion y
vocalizacion. El docente explica y demuestra a los educandos la
posicién corporal adecuada para que ellos la apliquen.

* Escritura del texto para la lectura e interpretacién de su signi-
ficado. Se conoceran nuevas palabras, se intercambiaran ideas
acerca de su contenido, valoracién de hechos personajes o
acciones.

* Se trabajara el texto con ritmo en el lenguaje: si es una obra
gue presenta dificultades ritmicas, la letra es muy extensa o el
texto tiene dificultades. No es indispensable en el aprendizaje
de la cancion incluir siempre el ritmo en el lenguaje.

* Aprendizaje de la melodia, por frases, semifrases o motivos,con
la aplicacion de fonomimia para interiorizar el movimiento de
la linea melddica.

* Cantarla completa o escucharla utilizando fonomimia.

* Cantar la canciéon completa con pronunciacién, ritmo y afina-
cion adecuados.

* Aplicar a lainterpretacion de la cancion la dinamica y el tempo
adecuados teniendo en cuenta precision ritmica; correcta emi-
sion de voz, afinacién, fraseo, dicciéon y articulacion.

* Lectoescritura de la obra de acuerdo con los objetivos y nivel
de los educandos.
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Si se considera pertinente a manera de consolidaciéon se afiadi-
ra lo siguiente:

* Marcar pulso, acento y disefio ritmico, por separado y conjun-
tamente con diferentes efectos de percusion y corporales.

* Marcar figuraciones ritmicas, motivos melédicos, ostinatos rit-
micos y melédico-ritmicos de forma individual y de conjunto,
de forma libre y espontanea, al compas de la cancién.

Los pasos metodolégicos se pueden realizar en una actividad o
clasessila cancion essencillay su extension es muy corta, pero en sen-
tido general, su aprendizaje se logra si se repasa sistematicamente.

Ejemplo de guion metodoldgico en el que el canto ocupa un lugar
preponderante

* Datos informativos de la obra y de la actividad a realizar.

* Audicion de la cancién: Cajita de musica cubana (guajira) de
César Pérez Sentenat.

* Ejercicios de relajacion, concentracion, respiracion y vocaliza-
cion con fragmentos de la canciéon en forma de juego.

* Lectura de la letra de la cancién con diccién, articulacién y fra-
seo correctos.

* Explicar el significado de las palabras desconocidas.

* Ejecutar ritmo en el lenguaje, si resulta pertinente.

* Montaje de la cancion por frases y por imitacion.

* Aplicar a lainterpretacion de la cancion la dinamica y el tempo
adecuados teniendo en cuenta afinacién, fraseo, precisién rit-
mica, diccién, emisién de voz y articulacion correctos.

* Marcar pulso, acento y disefo ritmico, por separado y conjun-
tamente con diferentes efectos de percusiéon y corporales.

* Marcar el ritmo de guajira, motivos melddicos, ostinatos ritmi-
cos y meldédico-ritmicos de forma individual y de conjunto, de
forma libre y espontanea, al compdas de la cancién, con el ritmo
de guajira.

Recomendaciones metodoldgicas para ensefar la postura corporal
correcta al cantar

* El docente servira de modelo e invitara a los educandos a que
observen la posicion corporal que él adopte.
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* Al cantar de pie se colocan las piernas ligeramente separadas
para mantener el equilibrio, el tronco derecho para facilitar el
paso del aire y los brazos relajados a ambos lados del cuerpo.

* Cuando se canta sentado, los pies descansan sobre el suelo, sin
cruzarse, el tronco se mantiene derecho sin recostarlo a la silla
y los brazos relajados a ambos lados del cuerpo o descansando
sobre los muslos, sin cruzarlos, para que no se contraigan los
musculos.

* Es importante que el educador muestre la posicién de aten-
cién para entonar o escuchar el Himno Nacional, de pie, con
las piernas ligeramente separadas para mantener el equilibrio,
el tronco derecho, los brazos a ambos lados del cuerpo y la ca-
beza erguida, y que oriente de forma educativa el significado
patriético de nuestro himno y la actitud de respeto y emocién
que se siente al escucharlo o entonarlo.

* Cuando se esta en la fase de montaje del Himno Nacional se
procedera igual que para el montaje de otras obras.

* Después se estimulard a los educandos a que realicen las dife-
rentes posiciones corporales e imiten el modelo que les ofrecio
el educador. Estas posiciones pueden ser presentadas y ejer-
citadas de forma independiente una de otra y en diferentes
clases, en el transcurso del montaje y presentacion.

* Todas las actividades vocales requieren la realizacién pre-
via de ejercicios de concentracion, relajaciéon, respiracion vy
vocalizacion.

* El educador y los familiares de los educandos deben velar por
el cumplimiento de algunas medidas higiénicas del aparato vo-
cal que contribuirdn en buena medida a su cuidado.

Medidas higiénicas para el cuidado del aparato vocal

* No emitir sonidos muy agudos ni muy graves.

* No gritar ni forzar la voz.

* No cantar si se encuentran acatarrados o con alguna afecciéon
de los 6rganos que componen el aparato respiratorio.

* Debe explicarse a los educandos que deben tomar el suficiente
aire para que los pulmones se llenen suficientemente y puedan
cantar las frases de las canciones, dosificando bien el aire, des-
de el inicio de la frase hasta el final de las mismas, sin ahogarse.
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* Inspirar por la nariz para que el aire penetre libre de impurezas
y llegue caliente a los pulmones.

Recomendaciones para cantar en forma de canon

* Formacién de dos o tres equipos de educandos segun sea el
canto a dos o tres voces, respectivamente.

* Realizacién de ejercicios de relajacién, concentracién respira-
cion y vocalizacién antes de cantar la cancién, que ya debe
estar aprendida por todos los educandos.

* Cantar la cancién al unisono, teniendo en cuenta la diccién,
articulacion, la pronunciacion de las palabras y el comporta-
miento de los medios expresivos de la musica.

* El primer equipo comienza a cantar la cancién, y donde estén
marcadas las entradas, comenzaran a cantar la cancion desde
el inicio los grupos dos y tres, escalonadamente.

* Se definird cuantas veces se va a repetir el canon por cada uno
de las voces (la misma cada una).

* Para finalizar, la primera voz termina primero vy, asi sucesiva-
mente, las restantes en el mismo orden en que entraron.

Educacion ritmica
Recomendaciones para orientar la actividad ritmica

El acercamiento inicial a la musica requiere un contacto directo
con el ritmo y con el sonido manifiesto en la expresion y el movimien-
to corporal, de manera que se relacionan los movimientos sonoros
con los movimientos corporales. La actividad ritmica puede trabajar-
se sola o como parte de una obra cantada, ejecutada o escuchada.

Como recomendaciones para orientar la actividad ritmica se
pueden mencionar:

Después de esta vivencia y que el docente se percate que los
educandos dominan los movimientos con precisiéon ritmica, se
procedera a demostrar la escritura de estos valores musicales de
acuerdo con las edades de los educandos.

Sentir y ejecutar ritmos

El docente podra presentar a los educandos un modelo de rit-
mo caminando y palmeando a la vez y diciendo una silaba que
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refleje la figura de negra y los invitara a desplazarse en el espa-
cio con diferentes direcciones; procedera de la misma forma con
pasos largos que expresa la figura de blanca, pasos cortos para
correr con la figura de corchea y quietos en el espacio con el valor
de la redonda. Esta ejercitacion permite la interiorizacién de las
duraciones de las figuras y su expresién corporal.

Se puede auxiliar de imagenes, como, por ejemplo: Identificar
el sonido con otros que mantienen un tiempo fijo o estable, como
los latidos del corazén, u otros que se producen y perciben en
intervalos regulares.

Después de esta vivencia y que el educador se percate que los
educandos dominan los movimientos con precisién ritmica, se
procedera a demostrar la escritura de estos valores musicales.

Ejecucion ritmica con instrumentos percusivos y/o cos6fonos

Se le debe mostrar a los educandos cada instrumento u objeto
sonoro que debe utilizar, especificando la forma de agarre y de-
mostrando cémo es su sonoridad. También se pueden presentar
[d&minas como ilustracién.

Los toques mas usuales seran pulsos, pulsos fuertes o acentos,
pulsos largos, muy largos cortos, muy cortos y disefios ritmicos
para el acompafiamiento de canciones, rimas, polirritmias y las
combinaciones sonoras creadas por los educandos.

Pasos metodoldgicos para la educacion ritmica

* Vivenciar la musica. Audicién de la musica o interiorizacién del
ritmo; sentir el ritmo.

* Corporizar o expresar el ritmo corporalmente.

* Instaurar el patrén interno (aprehender el ritmo).

* Realizar el analisis técnico-musical (segun las caracteristicas de
la edad y los objetivos).

* Lectura ritmica y/o escritura analégica o tradicional (segun las
caracteristicas de la edad y los objetivos).

Ejemplo de guion metodoldgico en el que se considera la ritmica
como eje central

Datos informativos sobre la actividad a realizar: Polirritmia,
Viajando por Cuba de la pianista, compositoray pedagoga cubana
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Maria Matilde Alea (1918-2006), pueden ser, por ejemplo: lento,
andante, allegro, presto, etcétera.

Viajando por Cuba
(polirritmias)

Autora: Maria Matilde Alea
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Aprendizaje por imitacion de cada linea ritmica:

— Varadero

— Habana

— Artemisa

— Pinar del Rio

* Corporizar de forma variada cada linea ritmica.

* Sustituir las palmadas por instrumentos percusivos.

* Ejecutar la polirritmia.

* Aplicar diferentes dinamicas y aires al ejecutar la rima.

* Improvisacion de ostinatos ritmicos con percusién o ritmo
del lenguaje para acompafar la rima.

* Crear disefios melddicos que armonicen para los textos de
las diferentes lineas ritmicas.

* Interpretar la polirritmia musicalizada con la dindmica y el
aire aplicado.

Ejecucion de polirritmias

Para la ejecucion de polirritmias (ejecuciéon simultanea de va-
rias lineas ritmicas) se procedera de la forma siguiente:
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* Organizar a los educandos del aula en varios equipos (uno
para cada tipo de ritmo).

* Ensefar el ritmo que va a ejecutar cada equipo de forma inde-
pendiente hasta que se logre su interiorizacién.

* Ejecucién simultanea de ritmos por todos los equipos. Cada edu-
cador debe lograr la habilidad de concentrarse tocando su ritmo
junto a los demas grupos que estan ejecutando otros ritmos.

La banda ritmica

Las bandas ritmicas escolares tienen un alto valor educativo y
contribuyen a la formacion integral de la personalidad. Esta activi-
dad estimula el trabajo en equipo, es un vehiculo importante para
el desarrollo de las capacidades musicales y un elemento de alegria
en los actos que intervienen. Es importante conocer que no existe
un formato Unico de bandas, estd en dependencia de la dotacion
de instrumentos que posea la escuela, combinandola con los instru-
mentos de percusién cubana (claves, maracas, bongo, etc.), pueden
incluirse instrumentos artesanales y materiales de la naturaleza.

Se ofrecen varias sugerencias de formato:

* 4 pares de claves, 4 gUiros, guayos o rayaderas, 4 pares de ma-
racas, 4 tambores (de cualquier tipo), dos pares de platillos.

* 6 panderetas o sonajeros, 3 triangulos, 2 redoblantes o tambo-
res de caja, 2 granaderos, 2 tenoras, 1 bombo, 1 par de platillos.

* Para enriquecer la sonoridad y propiciar mas belleza y alegria
a la agrupacién se incluyen: la batutera principal, (guia fun-
damental del grupo) y de forma opcional las bastoneras que
portan objetos sonoros en sus manos y realizan variados dise-
nos espaciales que pueden ser ejecutados también por el resto
de los integrantes de la banda.

* Para el desarrollo de capacidades y habilidades relacionadas
con la obtencion del sentido del ritmo los educandos deberan
percibir, sentir e interiorizar el ritmo de la musica.

La improvisacion-creacion

La improvisacién-creacién puede presentarse de forma aislada
en un proceso de enseflanza-aprendizaje o como parte del conte-
nido de los restantes componentes de la educacion musical.
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Las actividades de improvisacién-creacion pueden tener un
lugar preponderante como método o via para la adquisicion
de conocimientos, por ejemplo, para el logro del dominio de
los diferentes intervalos, identificacién y expresion de los mo-
dos y diferentes tonalidades, células ritmicas diversa, entre otras
posibilidades.

Pasos metodoldgicosparalasactividadesdeimprovisacion-creacion

* Preparacién psiquica del educando mediante un juego de
concentracion, ejercicio respiratorio y de relajacién u otra acti-
vidad que facilite la atencién.

* Orientacion hacia el objetivo: explicacion de la actividad que
se debe realizar, precisando qué deben ejecutar los educandos.

* Aprehensién del material sonoro externo; el docente debe
demostrar los ejemplos, las consignas o sugerencias para pro-
piciar las acciones creativas.

* Expresién recreada de lo interno asimilado; los educandos
expresaran sus creaciones a partir de consignas que brinda
el docente o pueden ser improvisaciones espontaneas que le
surgen a los educandos en momentos determinados. El docen-
te debe aprovechar e incentivar esos espacios creativos de los
educandos.

Ejemplo de un guion metodoldgico en el que se considera la im-
provisacion-creacion como eje central

* Audicion de la obra ;Y tu qué has hecho? (bolero) de Eusebio
Delfin.

* Relajacién con la audicion.

* Identificacién y reproduccion del ritmo que mas se destaca en
la audicién. (bolero).

* Escuchar los sonidos del cuerpo y del entorno.

* Realizaciéon de un listado con los sonidos percibidos.

* Produccién de una combinacién sonora con el ritmo que mas
se destaca en la audicion junto a los sonidos percibidos con
efectos corporales y objetos diversos.

* Estudio de los efectos sonoros que se pueden obtener de la
manipulacion de periédicos, bolsas de nylon o similares y com-
binarlos creadoramente.
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* Acompandar la audicién del bolero ;Y tu que has hecho? con la
combinacién sonora creada.

* Improvisar un ostinato melédico para acompafar la cancién
junto con la combinacién sonora.

La lectoescritura

Debe tenerse en cuenta que la lectoescritura en la etapa de
iniciacion musical no es el camino primario para lograr el apren-
dizaje musical sino una consecuencia de la vivencia musical del
fenémeno sonoro-musical.

Los signos, mimica analdgica o fonomimia y la nomenclatura
musical tradicional son la respuesta material y concreta de una
melodia, frase musical, motivo, intervalo u ostinato que se consi-
dere se debe graficar, corporizar o escribir.

Pasos metodoldgicos para orientar la lectoescritura

* Vivencia musical, interaccién o manipulacién con el material
sonoro.

* Analisis del disefio sonoro de la melodia: ascendente, des-
cendente, altura, etcétera. O si es un disefio ritmico, se debe
analizar y comparar la duraciéon y acentuacion de los sonidos.

* Visualizacién con fonomimia y corporizaciéon del disefio de la
linea melddica o del disefio ritmico.

* Comparacion de la relacion existente entre la melodia, el
disefo ritmico o el material sonoro determinado y su represen-
tacion grafica en el espacio mediante el cuerpo (corporizacion)
o con dibujos u otra representacion grafica.

* Escritura analdgica relacionada con la percepcion auditiva; o
escritura musical por la via tradicional.

* Solmizar la obra o el fragmento seleccionado.

En la etapa de iniciacion musical los pasos consignados an-
teriormente tienen un orden légico de una clase, teniendo
en cuenta que la lectoescritura no es el camino para lograr el
aprendizaje musical sino una consecuencia de la vivencia musi-
cal del fenédmeno sonoro. Los signos y la nomenclatura musical
son la respuesta material y concreta de una melodia o frase
musical.
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Sin embargo, es preciso significar que la lectura o solmizacién
y la escritura musical afianza el aprendizaje, entre otros aspectos
porque el apoyo visual refuerza la audicién y mediante la escri-
tura se establece una relacién con la psicomotricidad: audicién,
visualidad, expresién oral y el desarrollo psicomotriz (palmeo al
marcar los tiempos, taconeo, etcétera.

Como parte del contenido del programa se incluyen las par-
tituras de las obras del repertorio para cantar y la realizacion
de diversas actividades relacionadas por el aprendizaje musical,
paralelamente al texto se ubican los nombres de los sonidos mu-
sicales para que los educandos las puedan solmizar y establecer
la relacién mencionada anteriormente. Es el mismo proceso de
aprendizaje del lenguaje musical y el de una lengua extranjera o
materna.

En la lecturay escritura, por formas no tradicionales, se vuelcan
las impresiones auditivas y musicales que adquiere el ser humano
en la vida cotidiana, el arte, la naturaleza y la técnica.

En relaciéon con la escritura analégica se debe aclarar que
es aquella que se realiza desde la comparacién del sonido y
su representacion escrita; cada persona la consignara segun
su criterio personal y que exprese con exactitud el sonido per-
cibido y su representacion escrita por simbolos, grafismos,
esquemas.

La graficacion se realiza de forma personal; se puede expre-
sar por medio de grafias o signos diferentes, tales como: flechas,
letras, palabras, figuras geométricas, trazos y formas libres que
representen sonidos muy concretos, por ejemplo: un aplauso con
un tridngulo, una palmada sobre las piernas con un circulo, soni-
dos largos con rayas largas, cortos con puntos.

Ejemplo de un guion metodoldgico en el que se considera la
lectoescritura como eje central

* Audicion de la cancién: La escala de L.v. Beethoven.
* Se canta la cancién: La escala:

Te pido que cantes la escala de Do mayor,
do re mi fa sol la si do, do si la sol fa mi re do,
mi fa sol la si do re mi, mi re do si la sol fa mi.
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* Se dibuja en el espacio o en el aire con la mano, el disefio de
la linea melédica, mientras se entonan los sonidos de forma
ascendente y descendente.

* Sefalar con la mano, a partir de la cintura, si los sonidos bajan
o suben, mientras se canta. (Fonomimia).

* Analisis visual y auditivo del ordenamiento de los sonidos
musicales como dice la cancién: subiendo hacia los agudos:
do-re-mi-fa-sol-la-si (entonando y sefialando con la mano) y
bajando hacia los graves: si-la-sol-fa-mi-re-do (entonando y se-
falando con la mano).

* Setocan en un instrumento y se entonan los sonidos musicales.

* Se escriben los sonidos en el pentagrama.

* Se marcan los tiempos con la mano y se solmizan los sonidos
musicales.

Expresion corporal

En esta actividad existe una estrecha interrelacién entre la mu-
sica y la expresividad del cuerpo en movimiento y en reposo: con
la voz, la musica, los gestos, con el silencio, los sonidos del entor-
no, etcétera.

El trabajo ritmico-corporal, segun E. Dalcroze y R. Laban, debe
partir de los movimientos fisiolégicos del cuerpo: caminar, correr,
el latir del corazén, respiracién, etc. La esencia es la percepcién
consciente del ritmo interno de la persona como base para forta-
lecer el sentido ritmico y expresarse corporalmente.

Como parte del trabajo ritmico-corporal es necesaria la inclu-
sion de la danza folclérica a fin de vivenciar los ritmos y pasos de
los géneros de la musica cubana y latinoamericana, como conoci-
miento, tanto desde el punto de vista danzario como musical, que
son parte de la cultura e identidad nacional y latinoamericana.

Pasos metodoldgicos para la expresion corporal

* Preparacién fisica, psiquica y fisioldgica a partir del desarrollo
de la imaginacion creadora.

* Dominio de la expresividad corporal y de la utilizacién del
tiempo, el espacio y la energia.

* Utilizacion de diferentes estimulos en funcién de la corporiza-
cion de la musica.
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* Audicién y vivencia musical del material sonoro.

* Corporizacién de imagenes inducidas de forma libre, esponta-
nea, individual y colectiva con las distintas partes del cuerpo o
esté en su totalidad.

* Movimientos naturales de locomocién en las relaciones
espaciales.

Ejemplo de un guion metodoldgico en el que se considera la ex-
presion corporal como eje central

* Corporizar las duraciones de las figuras musicales negra, blan-
ca, corchea y semicorchea en diferentes direcciones en el
espacio total.

* Desplazamientos con los pulsos de negras en diferentes direc-
ciones en el espacio total al compas del chachacha El bodeguero
de Richard Egues.

* Expresar las duraciones de negras, blancas, redondas, corcheas,
y semicorchea, al compas del chachacha El bodeguero.

* Ejecutar palmadas simultaneamente con los pasos de caminar,
correr y pararse, el docente marca estos valores con claves u
otro instrumento percusivo.

* Desplazarse en el espacio con negras y simultdneamente eje-
cutar el acento, redonda, con palmadas, cantando junto a la
audicion.

* Los participantes forman un circulo cantando el chachachd y
marcando los pulsos de negras con los pies y simultdaneamente,
hacen una cadena marcando los pulsos de negras en el hombro
del compafero.

* Analisis oral de lo realizado destacando la relacién de los valo-
res corporizados.

* Escritura de las figuras corporizadas debajo de la linea melédi-
ca del chachacha El bodeguero de Richard Egues.

* Ejecucién de la polirritmia en equipo, cada participante ejecu-
ta una linea ritmica y todos cantan el chachacha.

Recomendaciones para orientar la expresion corporal

Para la corporizacién de animales, objetos sonoros y otros fe-
némenos del entorno, el educador debe motivar a los educandos
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para observarlos detenidamente. Para ello, debe tenerse en cuen-
ta su forma, tamafo, si son ligeros o pesados, el ritmo y disefio
con gue se mueven, etc., para incorporarlos en la imitacion.

Imitaciones
Por ejemplo:

* Siseva aimitar un ratén, se debe observar que éste es ligero,
pequeio, se mueve con un ritmo rapido, intercalando momen-
tos de reposo, sus disefios son fundamentalmente lineas rectas
pegadas a las paredes.

* Sisevaaimitar una tormenta, se debe observar que ésta tiene
un recorrido amplio, pesado, con las dinamicas de empujar y
arremolinar, con disefios de curvas y ritmos rapidos y lentos
combinados.

Después que se ha caracterizado el objeto o fendmeno es
que se procede a su corporizaciéon como parte de los juegos de
imitacion.

* Imitacion de la ejecucion de instrumentos musicales:

Otro juego sugerido para el grado es la imitacion de la ejecu-
cion de instrumentos musicales. Para lograrlo es necesario que
los educandos rememoren las imagenes que tienen de la forma
en que se ejecutan diferentes instrumentos, que el educador les
muestre ldminas o el video de la orquesta sinfénica.

A partir de aqui se determinara si los movimientos con que se
ejecutan son fuertes o suaves, ligeros o pesados, fluidos o pica-
dos, largos o cortos; cdmo son los disefios que realiza el cuerpo, la
expresion del rostro y la postura que se adopta para la ejecucién.
Después se distribuyen los instrumentos por educandos o equipos
de educandos para que improvisen los movimientos de acuerdo
con los instrumentos, el ritmo y/o la melodia a ejecutar.

* Improvisacion y corporizacion:

La improvisacién con instrumentos también puede llevar a
bailar con los instrumentos, ya sean estos reales o imaginarios.
Se puede incorporar el disefio en el espacio total y parcial, de
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acuerdo con lo que le sugiera el instrumento y su sonido. Por
ejemplo:

* Tocar el violin o la viola y seguir con la cabeza, el torso y/o los
pies el sonido, recorriendo con lineas curvas todo el espacio.

* Tocar un ritmo con las claves y responder como un eco con los
pies, las caderas, los hombros, la cabeza, etcétera.

La corporizacion de sonidos de animales, objetos, instrumentos
musicales, del cuerpo y de otros fendmenos, debe ser precedida
de su graficacion, que puede hacerse en papel, en el pizarrén o
en el aire. Después serd mas facil su corporizacion.

Para la representaciéon corporal de descripciones sonoras,
motivadas o sugeridas por [dmina, narraciones, poesias, etc.; uti-
lizando cualidades del sonido, se debe proceder de la siguiente
forma: después que los educandos han realizado sus combinacio-
nes sonoras, se pueden grabar para que cada equipo corporice la
combinacién que realiz6é o que un equipo ejecute su combinacién
sonora y otro la corporice y después intercambiar los roles.

La corporizacién puede realizarse creando una historia a partir
de la [d&mina o poesia y corporizarla teniendo como acompafa-
miento la combinacién sonora realizada. También se puede tratar
de corporizar los sonidos que se escuchan, sin necesidad de crear
una historia.

Los movimientos naturales de locomocioén, las acciones basicas
y los disefios en espacio total y parcial constituyen el material téc-
nico para la corporizacion tanto de los objetos y fenémenos como
de sus sonidos y sus combinaciones.

Las cualidades de los sonidos y la expresion corporal

Al expresar corporalmente los sonidos atendiendo a sus cualida-
des debe tenerse en cuenta la siguiente relacion:

Altura

Sonidos agudos--------------- Movimientos en nivel alto (ejemplos)
Sonidos medios -------------- Movimientos en nivel medio

Sonidos graves--------------- Movimientos en nivel bajo
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Duracion

Sonidos cortos---------------- Movimientos cortos
Sonidos largos --------------- Movimientos largos
Intensidad

Sonidos fuertes ---------------- Movimientos fuertes
Sonidos suaves ---------------- Movimientos suaves

Los juegos de imitacién a partir del texto de canciones y poe-
sias pueden realizarse de dos formas:

* Mientras se canta la cancién o se dice la poesia, se van realizan-
do las acciones o movimientos que sugiere el texto. Se procede
asi cuando el texto sugiere movimientos especificos que cons-
tituyen acciones o cuando narra una historia. Por ejemplo: la
cancién Son de la loma de Miguel Matamoros.

* Se escucha la cancion o poesia, se analiza su mensaje, los va-
lores que transmite y las imagenes que sugiere para después
improvisar, sin tener que ir realizando acciones con el texto
o incluso sin tener la cancién o poesia de fondo. Se procede
asi cuando en el texto se plasman imagenes o mensajes en un
lenguaje menos directo y sin un orden sucesivo que sugiera
acciones especificas.

* Para la imitacion de estados animicos debe llamarse la aten-
cion de los educandos en cuanto a la direccién que toman las
facciones del rostro, la postura del cuerpo y la velocidad de los
movimientos en cada estado animico.

Corporizacion del cuento Pedro y el lobo, del compositor
ruso Serguéi Prokofiev (1891-1953)

Es preciso que los educandos escuchen la obra varias veces para
qgue logren identificar los sonidos que representan a Pedro y a los
diferentes animales. Después se pueden repartir los roles entre
ellos, para que improvisen libremente a partir de las caracteris-
ticas de los animales y de Pedro (seguir la metodologia descrita
para la corporizacion de animales y buscar la relacion de Pedro
con estos, si existe afecto, temor, confianza, etcétera).
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Es importante que los movimientos sean creados por los edu-
candos, bajo la orientacion y estimulo del educador, pero que no
se conviertan en una copia de lo que se realiza.

El proximo paso sera la seleccién de los movimientos que mejor
caractericen a los animales y a Pedro con la mayor belleza posible
para corporizarlos con un mayor grado de elaboracién. En depen-
dencia de las caracteristicas de los educandos y del educador, se
puede llegar hasta la composicion de coreografias sencillas que
pueden presentarse en actividades extracurriculares o, simple-
mente, disfrutarlas con el acompafnamiento musical.

Para la corporizacién de pulsos con sonidos y silencios, se debe
establecer la relacion sonido-movimiento, silencio-reposo. Es
decir, los educandos se moveran en los pulsos con sonidos y per-
maneceran estaticos en los pulsos con silencios.

Para que se mantengan quietos en los pulsos con silencios se
pueden utilizar las imagenes siguientes: son estatuas, fotografias,
esculturas, mufiecos de yeso, se congelaron, se les acabé la cuerda
o el que se mueve pierde.

Para corporizar los pulsos, pulsos cortos y largos se debe partir
de la experiencia del palmeo y otras formas de percusiéon corpo-
ral; después se pueden desplazar con movimientos naturales de
locomocion:

* Caminar con el pulso (paso natural de caminar, sobre figura de
negra) utilizando imagenes como ir de paseo, ir para la escue-
la, caminar por un parque, etcétera.

* Correr con pulsos cortos (subdividir el tiempo de caminar, so-
bre figuras de corcheas), con imagenes de correr para coger la
guagua, correr para no mojarnos con la lluvia, etcétera.

* Caminar con pulsos largos (doblar el tiempo de caminar con
paso natural, sobre figura de blanca), utilizando imagenes
como caminar con pasos largos, caminar cansados, caminar
sigilosos, para no despertar a alguien que esta durmiendo, ca-
minar en punticas porque el piso estd mojado.

* También se pueden corporizar los diferentes tipos de pulsos
con movimientos técnicos analiticos utilizando el torso, las ma-
nos, los dedos, los hombros, las piernas, los pies.
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Las rotaciones son ideales para corporizar los pulsos largos, las
flexiones ligeras para los pulsos cortos y las flexiones mas profun-
das para los pulsos.

Corporizacion de pulsos fuertes y débiles

* Haciendo dibujos de curvas y rectas en el espacio total se pue-
den caminar todos los pulsos, pisando con menor intensidad en
los pulsos débiles y con mayor intensidad en los pulsos fuertes.

* Otra posibilidad es caminar todos los pulsos y en los fuertes
dar una palmada, mover la cabeza, los hombros, castafietear,
chasquear la lengua, etcétera.

* En espacio parcial: sentados, acostados o parados se pueden
hacer flexiones y extensiones, con menor profundidad en los
pulsos débiles y con mayor profundidad en los pulsos fuer-
tes. Otra posibilidad es movilizar una parte del cuerpo (por
ejemplo, la cabeza) marcando todos los pulsos y con otra (por
ejemplo, los pies) marcar los pulsos fuertes.

Corporizacion de himnos y marchas

* Para mantener el aire y la métrica de los himnos y marchas, se
puede marcar en el lugar con los pies, marchando en el lugar o
desplazandose en el espacio total con disefios de lineas rectas.

También se pueden incorporar las acciones siguientes:

1. Con el Himno Invasor Cubano, letra y musica del General Loi-
naz del Catillo, pueden simular que portan armas largas.

2. Con el Himno Invasor Cubano, pueden simular que estan en un
desfile o una marcha del pueblo combatiente y que portan ban-
deras grandes en sus astas y banderitas de papel en las manos.

3. En el Himno de la Alfabetizacion se simulara que llevan faroles
y cartillas en las manos y también se puede detener la marcha
en las palabras ritmadas (Cuba, Cuba, estudio, trabajo, fusil.)
palmear o hacer el ritmo con los pies.

4. El Himno Nacional de Cuba se puede corporizar de la siguiente
forma:

* Parainiciar lainterpretacion se levantara el pie derecho enla
primera silaba del texto (Al), se mantiene en alto avanzando
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en la segunda silaba (com), se planta en la tercera (ba), y en
la silaba (te) se cierra el paso con el pie izquierdo. Se pueden
mantener en atencién cantando o continuar marchando en
el lugar para mantener el aire.

* Los juegos folkléricos y las rondas se corporizaran con las ac-
ciones establecidas para éstos por la tradicién, pero también
se pueden enriquecer coreograficamente con otros disefios
y cambios de direcciones.

Pasos metodoldgicos para el tratamiento conjunto de los diferentes
componentes del contenido de la educacion musical

Los pasos metodoldgicos indicados para los distintos com-
ponentes parten de actividades practicas concretas: ritmo en el
lenguaje, canto, percepcion auditiva, ejecucion instrumental, etc.,
es decir, determinadas vivencias musicales para posteriormente
trabajar la base conceptual que propicie la lectura o escritura,
la ejecucién de la musica, la improvisacidon-creacion consciente y
finalmente la expresion musical por diferentes vias.

Pasos metodoldgicos para el proceso de musicalizacion ciudadana

* Orientaciéon hacia la actividad y sus objetivos.

* Preparacién psicolégica, fisioldgica y fisica del educando.

* Interiorizacién o aprehension del hecho sonoro.

* Expresiéon del hecho sonoro por diferentes vias: voz, percusion
corporal movimiento, etcétera.

* Analisis conceptual de las formas y estructuras.

* Lectura, escritura, ejecuciéon o creacién-improvisacion de la
musica.

* Se determina el orden a seguir segun los objetivos de la
ensefianza.

Ejemplo de un guion metodoldgico donde se desarrollan los diferentes
componentes de la educacion musical

Desde la musica de los cuentos musicalizados incluidos en el
grado se podran incorporar los diferentes componentes de la
educacién musical: canto, ritmo, apreciacion de la obra, expresiéon
corporal, improvisacién-creacién y lectoescritura que permitiran
el trabajo colectivo de los educandos.
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* Narracion del cuento por el educador. Puede hacerlo mediante
la lectura.

* Audicién de la cancién o cuento por partes o completo.

* Los educandos valoraran los hechos, acciones y aspectos musi-
cales presentes en el cuento.

* Aprendizaje de fragmentos, canciones u otras variantes que
contenga el cuento segun la metodologia para el aprendizaje
de canciones.

* Apoyo visual con laminas que contengan los instrumentos que
aparecen, personajes.

* Ejecucién de ritmos acompafiando a las canciones que conten-
ga el cuento.

* Creacion de motivos, ostinatos melddicos, ritmicos y melé-
dico-ritmicos para acompafar las canciones que contenga el
cuento o solo por identificar el aspecto ritmico.

* Creacion de motivos melddicos y ritmicos para identificar a los
personajes del cuento.

* Identificacién y reproduccién sonora del entorno que rodea la
trama del cuento.

* Los educandos podran consignar estos elementos por orden de
aparicion, entre otras actividades.

* Corporizacién del cuento.

De Cuba, sus musicas y expresiones ritmico-bailadoras

En la unidad referida a “De Cuba, sus musicas y expresiones
ritmico-bailadoras” se identifica el proceso de surgimiento de
la musica cubana desde sus géneros mas significativos, con
el andlisis de obras de antecedente hispanico y africano, se
estudia el punto y el zapateo, el danzén y el son. Para el
aprendizaje de los contenidos de esta unidad se debe con-
sultar el libro de texto de quinto grado Las musicas de Cuba,
América Latina y el Caribe y el libro de Educacién Musical de
séptimo grado.

Se tienen en cuenta los distintos tipos de musica: para escuchar,
cantar, bailar y ejecutar. Se estudiaran desde la practica musical
los ejemplos mas significativos ya sea cantando, escuchando o
ejecutando el paso basico de los géneros bailables.
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Se ha considerado el caracter ritmico bailador del pueblo cuba-
noy el papel de los géneros de la musica bailable en el desarrollo
artistico musical de nuestro pais. El estudio del zapateo cubano,
el danzoén y el son se basara en la vivencia y actividad practica
con estas musicas desde distintas vias: vocal, corporal, ejecucién
de ritmos con instrumentos de percusion y cos6fonos diversos,
ejecucion de los pasos basicos de los géneros musicales bailables
y audiciones, reconocimiento en su comunidad de la presencia
de estas musicas y bailes, entre otras actividades. A continuacién,
se muestran algunas recomendaciones para el aprendizaje de sus
pasos basicos:

Pasos basicos del danzdn

Se trata de un paso de baile social que se cuenta en cuatro
tiempos alternando ambos pies de la siguiente forma: pie dere-
cho tiempo1, pie izquierdo tiempo 2, pie derecho tiempo 3, y en
el tiempo 4 se espera. Se vuelve a comenzar con el pie izquierdo.

Los pasos son pequefios y se deslizan suavemente por el piso.
Cuando se baila en parejas es el hombre el que guia, por lo que
la mujer debe salir con el pie y la direcciéon contraria al hombre.

Paseo del danzoén. Con el paso basico del danzén se desplazan
hacia delante 4, 6, 8, 0 mas pasos completos, después se marca y
se retrocede de igual forma. Se pueden ir describiendo diversos
disefios, como lineas rectas, circulos, ochos, etcétera.

Si se realiza en parejas el nifio debe comenzar con pie derecho
hacia delante y la nifla con pie izquierdo hacia detras.

Paso de abriry cerrar: se realiza al comenzar el baile, para cam-
biar de paso o simplemente para darse un descanso. Partiendo de
la pareja enlazada en posicién de baile social, ambos bailadores
sacan el pie correspondiente a la mano que esta enlazada con la
de la pareja, ladeando ligeramente el cuerpo, esperan el resto del
compas o del tiempo necesario para un paso completo y regresan
al lugar.

Pasos basicos del son cubano

Se cuenta igual que el Danzén en cuatro tiempos, despla-
zando 3y esperando 1, pero se comienza en anacrusa, es decir
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en el tiempo 3, desplazando el pie derecho al lado, con po-
sicion de la cadera y esperando en el 4; en el tiempo 1 se
coloca el pie izquierdo en media punta ligera al lado del pie
derecho, para levantar y dejar caer en el lugar el pie derecho
en el tiempo 2. Se repite comenzando los tiempos 3y 4 con el
pie izquierdo.

También se puede realizar el paso con la variante de marcar y
esperar delante y detras, en lugar de derecha e izquierda. En ese
caso se deja caer ligeramente el tronco en la direccién que va el
pie.

Cuando se baila en parejas es el hombre el que dirige y la mu-
jer debe de sequirlo, haciendo el paro en la direccién inversa en
la que él lo realiza.

Paseo del son cubano: Similar al del danzén, pero con mayor
movimiento de caderas, torso y mas penetracién de las pier-
nas de los bailadores, para lo cual se flexionan ligeramente las
rodillas.

Algunas vueltas o giros del son cubano

a) A partir de la posicién de baile social enlazados, cuando la pa-
reja se abre soltando las manos que van en la cintura de la
mujer y el hombro del hombre:

— Vuelta de la nifa por arco de las manos que permanecen
enlazadas cuando la pareja se abre.

— Vuelta del nifio por el arco de las manos que permanecen
enlazadas cuando la pareja se abre.

b) Tomandose ambas manos derechas:

— Vuelta del nifo alrededor de la nifla con las manos en alto.

— Vuelta de la nifa alrededor del nifio con las manos en alto.
Este giro se realiza también con la variante que se sueltan
completamente, el niflo levanta ambos brazos marcando
en el lugar mientras la nifia gira a su alrededor deslizan-
do su mano derecha por la cintura del nifio como si lo
acariciara.

Una via para la formacién en los educandos de la Educacién
Primaria de una cultura general integral y el fortalecimiento del
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sentimiento de unidad latinoamericana lo constituye el estudio
de la unidad 4 “De Latinoamérica y el Caribe, sus musicas y expre-
siones ritmico-bailadoras” en la que se analizan algunos géneros
danzarios, teniendo en cuenta los medios expresivos del lenguaje
musical para su mejor corporizacién y andlisis.

Pasos basicos del carnavalito

Paso correr o trote: se realizan los pulsos cortos de la musica con
palmadas, y después con el movimiento natural de locomocién
correr. Por lo simple y conocido por los nifios se puede hacer di-
rectamente con la musica. El cuerpo va ligeramente encorvado.

Paso saltado: se marca con la musica corro-salto, palabras ritma-
das para estos movimientos que ya conocen los nifios; primero con
palmadas, después con los pies en el lugar y por ultimo despla-
zdndose: Si no presenta dificultades se puede hacer directamente
con la musica. Mantener la postura del paso anterior.

Pasos basicos del merengue

Se puede hacer directamente sobre la audiciéon marcando con
palmadas los pulsos, marchando en el lugar, incluir movimientos
de toso y pelvis, y por ultimo marcar delante y detras

En todos los pasos que presenten dificultades se debe proceder
de la siguiente forma:

— Se escucha la musica y se palmea, se desplaza.

— Se demuestra el paso con la musica.

— Se ensefa el paso sin la musica, si es necesario se fracciona en
partes y después une.

— Se realiza el paso completo despacio y se va acelerando hasta
que lleguen a hacerlo al ritmo de la musica.

— Se realiza el paso con la musica en el lugar, se desplaza, se rea-
liza en parejas (si es un baile de parejas).

— Se improvisa con el paso o los pasos aprendido (solos o en
parejas).

— Se monta la coreografia. De acuerdo con las caracteristicas de
los educandos y del docente el montaje se puede cumplimen-
tar en todos o en algunos de los bailes del programa.
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El juego y el folclore: vias para el aprendizaje de los contenidos
de la educaciéon musical

Juegos musicales

La clase de educacion musical debe estar impregnada de di-
namismo y creatividad, donde imperen estados emocionales
satisfactorios y positivos, lo que contribuira favorablemente al
rendimiento intelectual de los nifilos en otras materias, en este
sentido los juegos tienen un importante papel.

Debe tenerse en cuenta que, desde el punto de vista didactico,
es necesario tener en cuenta tres funciones vitales en la realiza-
cion de cualquier juego: la tarea didactica, las reglas del juego y
la accion ludica.

1. Titulo: Mi historieta musical

Objetivo: Crear historietas a partir de la audicion de canciones
infantiles seleccionadas.

Materiales y medios de ensenanza: Tarjetas con dibujos o fotos
gue identifican los textos de las canciones infantiles selecciona-
das, grabadora y/o computadora.

Instrucciones:

Se organizan cinco equipos con cuatro jugadores y extraen de
un buzoén las tarjetas al azar. Una vez extraidas, se intercam-
bian las mismas hasta completar su cancién, luego se estimula
su imaginacién creadora mediante la audicién de canciones
infantiles. En correspondencia con el dibujo o fotos de las tar-
jetas, se les orienta crear una historieta musical, teniendo en
cuenta las relaciones que se establecen entre las diferentes
imagenes disefadas y las canciones escuchadas.

Reglas del juego:

Se explican las reglas del juego y se da a conocer que el equipo
gue ordene correctamente las tarjetas en correspondencia con
el texto de la cancién, obtiene tres puntos; el que logre crear la
historieta con creatividad, obtiene siete puntos. Gana el equi-
po que logre crear la historieta musical con creatividad, sin la
ayuda del docente y emita valoraciones sencillas del grado de
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significaciéon que posee para ellos el texto, el ritmo y la melo-
dia de las canciones escuchadas.

Luego cada equipo, en plenario, relata su historieta a la vez
gue muestran sus tarjetas. El maestro promueve el intercam-
bio entre los equipos a partir de las historietas musicales
creadas.

2. Titulo: Parchis musical

Obijetivo: Apreciar obras musicales infantiles a través del jue-
go, teniendo en cuenta la belleza de la melodia, el ritmo, el
texto y la armonia.

Materiales y medios de ensefianza: Tablero de cartulina con
colores armoniosamente combinados y llamativos que re-
presenta un parchis, tarjetero con acciones musicales, dados,
fichas, grabadora y computadora.

Instrucciones:

Se organizan cuatro equipos con cinco jugadores. Se discute la
salida con los dados y comienza el jugador que haya tirado el
numero mas alto en cada equipo. Se avanza segun el nime-
ro que indique el dado. En el centro del parchis se ubica un
tarjetero con las acciones musicales a ejecutar y en las casillas
aparecen las 6rdenes que deben ser cumplidas por los jugado-
res. Se avanza o retrocede segun se indique. En cada accion
musical desarrollada los educandos manifiestan sencillas valo-
raciones sobre las obras musicales infantiles relacionadas con
lo bello o lo feo, lo agradable o desagradable, si les gusta o
no la melodia, el ritmo, el texto y la armonia de la misma, de
modo que se convierta en un elemento significativo a partir de
la experiencia vivida.

Reglas del juego:

Se explican las reglas del juego y se da a conocer que por cada
accion musical que el equipo deje de responder, pierde un pun-
to; por cada paso que retroceda, pierde dos puntos. El equipo
ganador es el que responda las acciones musicales correcta-
mente, realice la apreciacién la obra musical seleccionada y
llegue primero a la meta.
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3. Titulo: Crucigrama musical

Objetivo: Apreciar la belleza de los elementos de la musica y
los medios sonoros: vocal, instrumental y vocal-instrumental.

Materiales y medios de ensenanza: Multimedia Crucigrama
musical. Otra variante es: crucigrama disefiado en una hoja o
cartulina, tarjetas con caracteristicas de las cualidades del so-
nido, instrumentos musicales, medios sonoros y el software
educativo La batuta mdgica.

Instrucciones:

Se organizan cuatro equipos con cinco jugadores. A cada uno
se les coloca la multimedia en la computadora para que com-
pleten las casillas con los elementos de la musica y los medios
sonoros que se caracterizan a través de los horizontales y verti-
cales. Una vez completadas las casillas, se reflexiona en torno a
estos de modo que los educandos expresen el grado de signifi-
cacién que adquiere el hecho musical.

Reglas del juego:

Se explican las reglas del juego y se da a conocer que por cada
medio sonoro que el equipo no aprecie teniendo en cuenta los
elementos de la musica (melodia y armonia), pierde dos pun-
tos. Gana el equipo que aprecie la belleza de la melodia y la
armonia de los medios sonoros: vocal, instrumental y vocal-ins-
trumental seleccionados y expresen el grado de significaciéon
que va adquiriendo la musica para ellos.

4. Titulo: De la musica, {quién soy?
Objetivo: Identificar instrumentos musicales.

Materiales y medios de ensefanza: Tarjetas con adivi-
nanzas que identifican instrumentos musicales, caja de
carton vy tirillas de papel (dobladas) que contienen nombres
de instrumentos musicales, grabadora y el software educativo
Guaracha-aprendiendo.

Instrucciones:

Se organizan cuatro equipos con cinco jugadores y se invita a
los educandos a buscar en diferentes partes del aula tarjetas
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que contienen adivinanzas para que identifiquen el instru-
mento musical que se describe. Cada equipo debe seleccionar
dos tarjetas. Mientras se desplazan por el espacio, escuchan
fragmentos relacionados con el medio sonoro instrumental.
(Audiciones).

Una vez encontradas las tarjetas, un integrante de cada equipo
le da lectura a la adivinanza y teniendo en cuenta la descrip-
cién y caracteristicas del instrumento musical que se ofrece,
el resto trata de identificarlo. El equipo que no identifique el
instrumento musical que se describe en la adivinanza, pasa la
tarjeta a otro equipo.

El maestro aprovecha la melodia y la armonia para estimular a
los educandos a expresar sencillas valoraciones sobre la belleza
y el agrado o desagrado de las mismas.

Reglas del juego:

Se explican las reglas del juego y se da a conocer que el equipo
que identifique el instrumento musical que aparece descrito en
la adivinanza, obtiene tres puntos; el equipo que logre identi-
ficar el instrumento que le corresponde y emitir criterios sobre
la belleza que posee la melodia y armonia, obtiene 7 puntos.
Gana con 10 puntos el equipo que identifique correctamente
el instrumento musical y exprese sencillas valoraciones acerca
de la significacion que posee la musica para ellos.
Adivinanzas creadas para el juego musical: De la musica,
iquién soy?

Mis cuerdas metalicas son
golpeadas por unos martillos,
lo mismo toco danzén

que musicalizo versos sencillos.

(El piano)
Soy de tamafio pequefio,
pero alto de sonido,

melodioso para un suefio
jqué contento estd mi oido!

(El violin)
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Tocando con las manos
se oye el rico chi-qui-cha
del sabroso son cubano
que enseguida bailaras.

(Las maracas)

Si sientes los toques
cuidado que te tumba,
dora esta que arrolla
bailando la rumba.

(La tumbadora)

5. Titulo: Dime tu cancion

Obijetivo: Apreciar canciones infantiles seleccionadas teniendo
en cuenta la belleza que posee la melodia, el ritmo y el mensa-
je que trasmite el texto.

Materiales y medios de enseianza: Tarjetas con fragmentos de
textos de canciones infantiles, grabadora y/o computadora.

Instrucciones:

Se organizan cinco equipos con cuatro participantes. En un bu-
z6n se colocan tarjetas con fragmentos de canciones infantiles
de su preferencia. Dan lectura a los mismos y como cada equi-
po posee tarjetas con fragmentos de diferentes canciones, se
intercambian hasta completar la que escogieron.

Una vez completadas las canciones por los equipos, las escu-
chan, luego las cantan y se reflexiona teniendo en cuenta si les
gusta la melodia, el ritmo, si se sienten estimulados al cantarlas
y las emociones que trasmite el texto.

Reglas del juego:

Se explican las reglas del juego y se da a conocer que el equipo
que complete primero la cancién, obtiene tres puntos; el que la
cante correctamente teniendo en cuenta el ritmo, la melodia
y la correcta pronunciaciéon del texto, siete puntos. Gana con
diez puntos el equipo que aprecie las canciones infantiles selec-
cionadas, teniendo en cuenta la belleza que posee la melodia,
el ritmo y el mensaje que trasmite el texto, evidenciado en las
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valoraciones emitidas por ellos, donde se destaca el grado de
significaciéon que posee la musica para su formacién integral.

6. Titulo: Invento toques para bandas

Los jugadores se organizan en varios grupos, cada integrante
portara un instrumento percusivo que sera igual para todos los
integrantes de un mismo grupo.

Grupo 1(percutira con claves)
Grupo 2 (percutird con maracas)
Grupo 3 (percutird con tambores)
Grupo 4 (percutird con panderetas)

En cada grupo, algunos integrantes improvisaran frases ha-
bladas que utilizardn todos para percutir el disefio ritmico,
empleando los instrumentos que poseen hasta que sea domi-
nado por todos los integrantes.

A una sefial del maestro, percutirdn todos de forma simultanea.
Pueden hacer combinaciones con los diferentes ritmos creados
para variar los toques.

El maestro puede sugerir algunas frases, tales como:

* me gusta estudiar, también trabajar

* me gusta jugar, paseary cantar

* pionero soy, soy explorador

* soy pionero moncadista de mi patria socialista
* aestudiar, a cantar y temprano llegar.

Regla del juego:
Los jugadores deben demostrar precisién ritmica en la eje-

cucién. El grupo que no ejecute las combinaciones con los
diferentes ritmos, pierde.

7. Titulo: ; Qué instrumento es?

Se divide el aula en dos equipos para establecer una emulacién,
el maestro presenta varias laminas de instrumentos musicales
diferentes.

Un jugador del equipo 1 reconoce uno de los instrumentos que
indique el maestro, ademas lo describe e imita la forma en que
se ejecuta (cuando conozcan las familias de instrumentos diran
si es de cuerda, viento o percusion.
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A continuacién, un educando del equipo 2 procedera de igual
forma, pero identificando otro instrumento diferente. El
maestro controlara la participaciéon de los equipos colocando
banderitas de colores.

En el componedor musical o anotando las valoraciones en la
pizarra. Resultara ganador el equipo que haya incurrido en
menor nimero de errores.

Regla del juego:
El equipo que no reconozca, describa e imite los instrumentos
musicales indicado por el educador, pierde.

8. Titulo: {Qué te ensefd esta cancién?

Los jugadores extraeran de una caja una tarjeta con el titulo
de una de las canciones del repertorio. A continuacién, se les
pedira que expresen ideas de su contenido y se les puede pe-
dir que la entonen.

Regla del juego:
Los jugadores que se equivoquen en la entonacién de la can-

cion y no expresen adecuadamente las ideas de su contenido,
salen del juego.

9. Titulo: Ritmo en parejas

Los jugadores en parejas se sitian de pie uno frente a otro
y siguiendo el ritmo de la musica, hacen coincidir diferentes
partes de su cuerpo con la de su pareja: palma de las manos,
rodilla, cabeza, hombros, en la iniciativa de los movimientos
libres y creativos, un jugador sigue al otro, y a su vez, se co-
rresponden mutuamente.

Regla del juego:
Los jugadores que no se correspondan con su pareja pierden.
10. Titulo: Adivinanzas musicales

El maestro o un jugador entona una cancién del repertorio
y otro responde qué cancién es. Este juego se puede hacer
en dos equipos, se le preguntara de forma alternada a unoy
otro equipo. Cuando un equipo no sepa la respuesta, se pasa
la pregunta al otro.
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Regla del juego:
Los integrantes del equipo deben contestar las preguntas correc-
tamente. El equipo que mas punto acumule, es el ganador.

11. Titulo: ¢ Qué baile es?

El educador selecciona un fragmento de una cancién del reper-
torio un jugador baila y otro jugador responde qué baile es.
Este juego se puede hacer en dos equipos, se le preguntara de
forma alternada a uno y otro equipo. Cuando uno de ellos no
sepa bailar al ritmo de la cancioén, se pasa la accion al otro.

Regla del juego:
El equipo que no responda de qué baile se trata y no lo baile

con el ritmo que posee, pierde. El equipo que mas punto acu-
mule es el ganador.

12. Titulo: Preguntas y respuestas

El maestro o un jugador canta una frase de la cancién y otro
responde con la frase siguiente, también puede hacerse con
semifrases (la primera parte de la frase o semifrase, constitu-
ye la pregunta y la respuesta es la segunda parte de la frase).
Se jugara por equipos y se procede como en el anterior.

Regla del juego:
Cada frase debe se debe cantar con precision ritmica afina-

cién y tempo justo. El jugador que no contesta con la frase
que corresponde o no la entona correctamente, pierde.

13. Titulo: Melodia en cadena

El maestro pide a un jugador que empiece a cantar la primera
frase de una cancién, (del repertorio) el jugador que tiene
al lado entona la siguiente frase, y asi sucesivamente, hasta
llegar al jugador que le corresponde la ultima frase de la can-
cion. Debe cuidarse la afinacién y la precisién ritmica durante
los cambios de los jugadores.

Regla del juego:
Cada frase se debe cantar con precision ritmica afinacién. El

jugador que no contesta con la frase que corresponde o no la
entona correctamente, pierde.
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14. Titulo: Competencia de equipos

Organizar el grupo en dos equipos y estimularlos a demostrar
lo que han aprendido.

Hacer un pequeno recital infantil o imaginar un programa,
donde jugadores diferentes ejecutan una actividad musical,
ritmica o de expresion corporal. Por la interpretacion se dara
una puntuaciéon de 1 a 5 puntos.

Regla del juego:
El equipo que demuestre con calidad la actividad musical que
le corresponde y acumule mas puntos, es el ganador.

Medio de ensehanza: componedor musical?*

Este medio viabiliza el aprendizaje de los educandos con los
signos musicales, en la experimentacion de elaboracion de frases
ritmicas y melédico-ritmicas. Facilita la colocacion y cambios rapi-
dos de los signos musicales, asi como su visualizaciéon en relaciéon
con la entonacion.

El docente podra utilizar el franelo-pauta con los pentagramas,
el franelo-ritmo y el franelo-diagrama. Su utilizacién es constante
en la clase de musica, tanto en clases de nuevo contenido como
de ejercitacion y consolidacién. Agiliza el proceso docente-educa-
tivo al no ser necesaria la pizarra pautada.

Materiales y métodos

En la construccion de este medio se utilizara una frazada de
piso de tamafio normal (65,5 x 89 cm), cartén (carton gris, carton
tabla o cartén corrugado) o una lamina de metal ferroso, cartu-
lina de las mismas dimensiones de la frazada, papeles de colores,
pegamento y lija.

Sobre la frazada se pega la cartulina calada representando el
pentagrama (franelo-pauta), encima se ubicaran las tarjetas con

% Paula M. Sanchez Ortega: Componedor Musical. Mencion en el Concurso
Nacional de Medios de Ensefianza con el medio Componedor musical en
la categoria de Materiales Impresos, Ministerio de Educacién Superior, MI-
NED y BTJ. 1984.
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los signos musicales clave de Sol y de Fa, figuras y sonidos musica-
les y los nUmeros de los compases.

En el caso que predomine el aspecto ritmico se utilizara el fra-
nelorritmo solo se pegaran a la superficie 3 0 4 lineas horizontales
a una distancia prudencial unas de otras, donde se ubicaran las
figuras musicales, para mostrar a los educandos o crear ellos mis-
mos diferentes disefios ritmicos y polirritmias, melodias o frases
musicales, que posteriormente podran ser interpretados con vo-
ces, palmadas e instrumentos musicales.

En el caso de utilizar una lamina metalica, se pintaran en ella
los pentagramas con las claves de Sol y Fa o lineas para ubicar los
ritmos, se recortaran imanes en forma circular representando los
sonidos musicales y las figuras.

La porta signos consiste en una caja con divisiones donde se
colocan organizadamente los distintos signos que el maestro y los
educandos seleccionaran para la elaboraciéon de las combinacio-
nes musicales que se deseen realizar.

Informacion complementaria para el maestro

A continuacion, se ofrecen algunos conceptos basicos de la
asignatura y cuyo dominio por el maestro, contribuird en bue-
na medida, a que pueda organizar y dirigir correctamente las
actividades.

Combinacién sonora: integracion de distintos sonidos del cuer-
po, de instrumentos musicales en un tiempo determinado (1 a
3 min) con un caracter eminentemente creativo y espontaneo, de
forma individual y colectiva. Cada participante describe su ver-
sion sonora de la realidad y del cuerpo humano mediante la voz,
la expresion corporal y la ejecucién instrumental con los sonidos
que percibié y exploré. Los participantes deben expresar sus im-
presiones con belleza, transmitiendo sentimientos y emociones,
utilizando las cualidades de los sonidos y los medios expresivos de
la musica.

Tesitura: es la extensién desde el sonido mas grave que pueden
producir las voces hasta el mas agudo que pueden producir las
voces o instrumentos.
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Registro: Es una parte de la tesitura de la voz o instrumento (agu-
do, medio, grave).

Soprano: Voz femenina de tesitura aguda.

Mezo soprano: Voz femenina de tesitura media, entre la soprano
y la contralto.

Contralto: Voz femenina de tesitura grave.

Tenor: Voz de tesitura aguda.

Baritono: Voz masculina de tesitura media, entre el tenory el bajo.
Bajo: Voz masculina de tesitura grave.

A cappella: Cantar sin acompafamiento

Canto al unisono: Todas las voces cantan una melodia con la mis-
ma altura.

Disenos espaciales: Son los dibujos que realiza el cuerpo en el
espacio total y parcial, pueden ser realizados por una, dos o mas
personas, Los disefios de curvas mas conocidos son los circulos,
serpentinas, caracoles, arcos o semicirculos, ochos y circulos con-
céntricos. Entre los disefios de rectas mas conocidos se encuentran
las lineas paralelas, lineas divergentes, lineas convergentes, lineas
que se cruzan, lineas que se interpenetran, rectangulos, triangu-
los, cuadrados y zigzag.

Direcciones en el espacio: Indican los lugares hacia los cuales se
puede dirigir el movimiento corporal, en el espacio total y parcial.
Son direcciones horizontales: delante, detrds, derecha, izquierda,
diagonales. Son direcciones verticales o niveles: bajo, alto y medio.

Canon: Pieza musical para varias voces, en la que cada voz repite
la misma melodia y las entradas se producen de forma sucesiva;
por tanto, se canta en canon cuando la melodia expuesta por una
voz se repite por otra u otras restantes, de manera que cada co-
mienzo ocurre antes de que la voz anterior haya terminado. Esto
provoca la superposicidon de las voces y se pueden realizar 2, 3 o
mas entradas.

Sintesis biogrdfica de algunos compositores cubanos

Al trabajar una obra musical tanto para cantar como para dar
tratamiento a las audiciones musicales y al montaje de los bailes

93



O0.0.000000000EDUCACI(')NMUSICAL 0000000000

populares, es muy importante; ofrecer a los nifios datos de la obra
y entre ellos los correspondientes a la vida y obra de los autores
de las mismas, realizar un resumen sencillo que los ubique en la
época que le correspondié vivir destacando por qué se trabaja
esa figura, cudles son los valores que esta posee, en qué circuns-
tancias, politicas, sociales y personales la cre6, qué significd para
el autor, qué lo cautivo, cdmo influyd en su esfera afectiva, qué
rasgos de su personalidad refleja en ella, todo de una manera
muy asequible a los educandos; o sea, debe tratarse de buscar
en la biografia de cada compositor o intérprete aquellos elemen-
tos que les sean de interés, que lo motiven, pero también que
les ayude a ampliar sus conocimientos, que enriquezcan cada vez
mas su acervo cultural, los cuales se van sistematizando, en algu-
nos casos, de los conocimientos precedentes, y en otros se podran
orientar acciones mas complejas, como por ejemplo realizar in-
vestigaciones sobre los autores que se van a trabajar en cada clase
haciendo uso de los diferentes recursos tecnoldégicos.

Ejemplo de clase

Asunto: Algunos compositores representativos de la musica cuba-
na: Manuel Saumell e Ignacio Cervantes.

Objetivos:

1. Escuchar musica cubana de concierto para apreciarla y disfru-
tar de ella.

2. Valorar la creacién musical de estos compositores a través de
las referencias bibliograficas y las audiciones.

Desarrollo:

La motivacién de esta clase puede basarse en algun tema de
interés para los alumnos, como, por ejemplo, expresar sus impre-
siones acerca de los centros culturales, teatros o espectaculos que
han visto. Se les motivara a escuchar este tipo de musica en la
clase y conocer a dos de sus creadores.

Actividades:

— Los educandos escucharan contradanzas de Manuel Saumell y
danzas de Ignacio Cervantes.
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— Observaran las fotos de ambos compositores.

— Daran lectura a las biografias de ambos compositores y reali-
zaran un andlisis de los aspectos mas significativos de su vida y
obra, destacando el caracter nacionalista de su musica.

— Se escucharan de nuevo las audiciones para determinar me-
dio sonoro, sonidos graves y agudos, textura, forma, ritmo,
etc. Se desplazaradn con los pulsos fuertes y débiles de una
de las obras escuchadas y crearan disefos coreograficos en

grupo.
Ejemplos de actividades evaluativas

La evaluaciéon de la asignatura se hard de forma sistematica
durante todo el curso, en cada clase el maestro comprobara el
logro de los objetivos propuestos y al finalizar cada periodo se
realizaran actividades especificas para comprobar los objetivos de
los temas.

Entre otras actividades se pueden realizar las siguientes:

— Reproduccion de ritmos por imitacion de modelos.

— Improvisar ritmos y expresarlos por diferentes vias (percusion
corporal, practica instrumental, corporizacién, ejecucién de
polirritmias).

— Realizar movimientos de expresién corporal para reproducir
un ritmo, una melodia, una frase, una textura, una forma,
etcétera.

— Montaje de sencillas coreografias con la utilizaciéon de pasos
basicos de ritmos cubanos, latinoamericanos y caribefios.

— Identificar auditivamente algunos géneros musicales
estudiados.

— Realizar valoraciones sobre el texto de las canciones.

— Cantar con una correcta postura, articulacion, ritmo, afinacién
y diccidén aceptables.

— Reconocer las canciones programadas para el grado.

— Escuchar con atencién, en silencio y/o cumpliendo las activida-
des indicadas por el maestro.

— Apreciar los diferentes medios expresivos de la musica que se
destacan en el repertorio.

— Exponer datos biograficos de los compositores estudiados.
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La evaluacion se puede realizar ademas de forma grupal
y con actividades especificas tales como:

— Mesa redonda donde los educandos expongan y debatan tra-
bajos sobre la vida y obra de algunos compositores.

— Panel para exponer sobre un compositor representativo o una
obra musical determinada.

— Juego “Quésabesde...”, donde los educandos recibiran tarjetas
con tematicas sobre las cuales expondran sus conocimientos.

— Canto coral donde se comprobara el dominio del repertorio.

— Participacién en matutinos, vespertinos, actividades de con-
memoraciones histéricas, festivales, etc., donde pongan de
manifiesto sus conocimientos.

MATERIALES COMPLEMENTARIOS

Tradicion y creacion musical en América Latina y el Caribe?
Autora: Dr. Cs Paula M. Sanchez Ortega
Cuba

Desde el siglo xv, en el que el almirante genovés Cristébal Colén
descubrid el continente americano, comenzd una interaccion entre
las tradiciones y la creacién musical de dos culturas, la autéctona 'y
la espafola. Mas tarde, interactuaron otras de otros territorios en
América Latina y el Caribe como parte de ese nuevo mundo.

Los espafoles, que venian en calidad de conquistadores,
constituian un grupo heterogéneo de diferentes clases sociales
y disimiles zonas de Espafa. Esta tenia el feudalismo como for-
macién econdmico-social. Los habitantes del nuevo territorio,
que pretendian conquistar, estaban organizados en diferentes
comunidades primitivas de aborigenes, comenzando asi el enfren-
tamiento de grupos humanos de diferentes niveles de desarrollo
social y cultural.

% Paula M. Sanchez Ortega: Tradicién y creacion musical en América Latina
y el Caribe, en Boletin UNESCO, Paris: http//portal.unesco.org/culture/en/
file, pp. 86-91, y Educacion Artistica I. Seleccion de Lecturas, pp. 53-68, Ed.
Pueblo y Educacién, La Habana, 2011.
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Los conquistadores traian consigo sus manifestaciones cultu-
rales espafolas; tradiciones, costumbres, expresiones de cantos
y bailes hispanicos, incluyendo aquellos de caracter popular
tradicional tipicos de ese periodo histérico y, especialmente, el ro-
mancero trasmitido de forma oral, de generaciéon en generacién.
El romance; forma estrofica literario-musical, cuyo contenido
incluia la épica peninsular y leyendas, se fue incorporando a las
rondas y cantos de algunos paises de Latinoamérica y el Caribe.

Por su parte, la poblacién autéctona de la América en sentido
general se expresaba en sus diferentes idiomas o dialectos, en
las distintas regiones, también de forma colectiva por medio de
la musica, la danza, el canto, y los movimientos corporales para
manifestar sentimientos y estados de animos. En sus ritos magi-
co-religiosos, integraban todas estas expresiones, se reflejaban
historias tribales, acontecimientos festivos, funerarios y religiosos.

En el devenir histérico, aproximadamente durante cinco siglos
se ha ido produciendo un continuo, sistematico y amplio proceso
de interacciones culturales: europea (espafiola, francesa, ingle-
sa, portuguesa e italiana), asiadtica, norteamericana, caribefia y
de otras regiones del continente americano. En la musica de los
paises latinoamericanos y caribefios se van integrando algunas
de estas culturas a las autéctonas de cada pais, produciéndose
procesos de transculturacion con caracteristicas propias en cada
nacion.

Al considerar las influencias culturales en relacién con la distri-
buciéon geografica de América Latina y el Caribe se observa que
las Antillas Mayores, conformadas por Cuba y Santo Domingo,
tienen influencia fundamentalmente, espafiola y africana. Por su
parte, Haiti, francesa; Jamaica, inglesa; y Puerto Rico, espafiola e
inglesa.

Veintinueve islas aproximadamente constituyen las Antillas
Menores, con una fuerte influencia inglesa (paises angl6fonos)
en muchas de ellas y también francesa (paises franc6fonos). Otros
paises de América Central y de América del Sur bafados por el
mar Caribe también han tenido influencia espafiola como México,
Guatemala, Honduras, Nicaragua, Costa Rica, Panama, Colombia,
Venezuela y de influencia inglesa, Belice.
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En sentido general en algunos de los paises de Latinoamérica 'y
del Caribe, los habitantes autéctonos fueron parcialmente exter-
minados lo que permitié que elementos de la cultura y la musica
aborigen interactuaran con las demas, pero en los casos en que
los naturales fueron mayormente aniquilados, como Cuba, se creé
una nueva cultura musical, practicamente, sin elementos aborige-
nes. En Perd, Bolivia y Ecuador se ha conservado la cultura india,
en algunas etnias sin mezclarse o integrarse con otras.

El sometimiento y la cruenta explotacién fisica y moral de la
poblacion autéctona, en una buena parte de los paises, trajo un
paulatino exterminio de la poblacion aborigen de Latinoamérica
y el Caribe. Por lo que en distintas regiones se sustituyo la fuer-
za de trabajo aborigen por africanos, traidos en condiciones de
esclavos. Al igual que los espaioles, los africanos constituian un
grupo heterogéneo, pues procedian de diferentes etnias y zonas
geograficas, con diversas organizaciones econémicas, politicas y
sociales. Esta poblacién trasladé consigo sus formas de comporta-
miento cultural: tanto rituales, religiosas y laicas.

Esta heterogeneidad de tradiciones culturales, aborigen, espa-
fola, africana, inglesa y francesa, entre otras, han conducido a un
ininterrumpido intercambio e integracion de culturas, conllevan-
do a la creacién de nuevas formas artisticas musicales propios de
cada region o pais, en correspondencia con sus influencias cultu-
rales y musicales.

La musica cubana es uno de los ejemplos de esta compleja sin-
tesis de interacciones culturales, que con el devenir del tiempo
se fue creando una nueva cultura musical, sobre la base de su
propio folclore expresado en nuevos géneros, expresion de una
identidad cubana y de elevada calidad. Las multiples migraciones
provenientes de diferentes zonas geograficas de Europa, Asia, re-
giones americanas y otras islas del Caribe, han ido conformando
la musica cubana. (Eli Rodriguez y Zoila Gémez, 1989: 24). La in-
fluencia hispanica y africana son las culturas fundamentales en la
integracion que ocurre.

En el siglo xix se expresa la conciencia nacional cubana en la
musica, se integra lo tradicional y lo profesional. Surgen el zapa-
teo y el punto, con elementos de la cultura hispanica manifiestos
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en el baile y el canto acompanados de cordéfonos pulsados. En
este siglo se gesta uno de los complejos genéricos mas importan-
tes de la musica cubana (con influencia hispanica y africana): la
rumba y sus variantes: guaguancé, yambu y Columbia.

La tradicién africana se mantuvo en cabildos y barracones con-
servando una musica ritual y festiva que se mezcla con la cultura
espanola. El canto alternante entre solo y coro, mas el acom-
pafamiento instrumental de membranéfonos e idiéfonos, son
caracteristicas comunes de las distintas etnias africanas que se in-
sertan en la musica cubana.

En la primera mitad del siglo xix, las formas de comportamiento
del salon francés en la corte espaiola y las migraciones francesas a
la isla contribuyeron al esplendor de la contradanza que conservé
su forma binaria original pero paulatinamente fue acriollandose,
en ello influyeron los musicos que la interpretaban, al organizar de
una nueva manera el contenido ritmico de la contradanza europea.

En la segunda mitad del siglo xix se produce el proceso de trans-
formacién de la contradanza al danzén. El musico cubano Miguel
Failde crea el primer danzén Las alturas de Simpson, tomando
elementos ya existentes en la practica de la musica popular. Este
llega a convertirse en el baile nacional.

Manuel Saumell e Ignacio Cervantes son los compositores mas
representativos del nacionalismo en la musica de concierto del
siglo xix, componen pequefas obras para piano, contradanza y
danza. En este mismo sentido, Amadeo Roldan y Alejandro Garcia
Caturla son dos figuras relevantes de la primera mitad del siglo xx,
en la musica de concierto. Asumieron el folclore y las tradiciones
en la creacién de su musica con un lenguaje técnico expresivo
contemporaneo, dentro de su época.

La musica vocal en el siglo xix, refleja sobremanera la relaciéon
entre la tradiciéon y la creacién musical. Segun la musicéloga Vic-
toria Eli (Haciendo musica cubana, 1989: 35) bajo la influencia de
europeos y africanos, se observa en sus origenes, la asimilacion del
estilo operistico italiano, la romanza francesa y el teatro zarzuelo
espafol en canciones con temas de amor y patriéticas, preferente-
mente, acompanadas por la guitarra. Surge la imagen del trovador
que interpretaba boleros, criollas, guajiras, entre otras.
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Otra creacién importante en la musica popular, en la segunda
década del siglo xx, es el complejo genérico del son, el mas impor-
tante de la musica bailable cubana. Sintetiza diferentes elementos
culturales y presenta interinfluencias con otros géneros cubanos y
caribefos. Forma parte de la salsa, que recorre Latinoamérica en
la actualidad. Otros géneros cubanos de trascendencia nacional e
internacional, que reflejan elementos innovadores en la creacion
musical bailable son: el mambo, el chachachd, el mozambique,
también se observa en la musica de concierto de vanguardia, en-
tre otras.

Ecuador

De la musica en Ecuador anterior al descubrimiento de Colén se
conoce muy poco, se tiene una lejana idea de lo que fue la musica
pre-incasica; por la existencia de algunas tribus donde no ha llega-
do la influencia de la civilizacion moderna, se conservan la musica
e instrumentos muy rudimentarios, estos ultimos también se han
encontrado en las tumbas, como es el caso de: ocarinas, silbatos
de barro, caracoles, piedras sonoras, flautas, etc. Los indios ecuato-
rianos conservan hasta hoy costumbres de mucho tiempo atras, su
vestimenta, su idioma, sus tradiciones y su cultura musical, perdu-
ran sus danzas, sus melodias y sus instrumentos. El sistema musical
esta basado en la escala pentafénica. La cancién tipica incasica que
ha llegado hasta nosotros es Yupaichishca, que significa adorable.

Con la colonizacién espaiola se fue generando una nueva mu-
sica criolla, y produccién de danzas, alejandose poco a poco de la
modalidad indigena. Los espafoles introdujeron guitarras, ban-
dolin, arpas y construyeron un érgano en Ecuador con finalidad
religiosa. Estos forman parte de la cultura musical ecuatoriana.
Los indios de la Costa también fueron absorbidos y dominados por
otra cultura, que provenia de la esclavitud negra con sus ritmos y
melodias. Al igual que otros paises de Latinoamérica y el Caribe
la musica folclérica y sus danzas forman casi siempre una unidad
con fiestas de santos de la iglesia catélica o en general fiestas de
origen religiosos, tales como Carnaval, Corpus, Finados, Navidad,
San Juan, San Pedro; también musicas para casamiento, cosechas,
etc. en las que se va produciendo un sincretismo, incorporando
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nuevos elementos creativos. Sus ritmos musicales caracteristicos
son el yumbo, yaravi indigena y el yaravi criollo, este ultimo mas
complejo por la influencia europea. En el albazo, una danza crio-
lla, la melodia es triste y melancélica, tipica de la época colonial.
El sanjuanito, es una danza con figuras coreograficas compuesta
por 12 bailarines hombres y 12 disfrazados de mujeres.

Guatemala

La cultura musical guatemalteca forma una unidad, en la diver-
sidad de cuatro pueblos fundamentales. El garifuna procedente
de la isla San Vicente de origen africano y arawaca, se radicaron
en Guatemala hace mas de 200 afos. La poblacién ladina, mesti-
zos de indigena y espaiol. Los mayas con veintitin grupos étnicos,
no se extinguierony utilizan la lengua Kiché, y los xincas radicados
en Santa Rosa. A finales del siglo xx existen nuevas expresiones,
géneros e instrumentos musicales, con influencia de estos grupos.
Los instrumentos nacionales son la marimba de tecomates, con
un solo ejecutante, duos de pito y tambor, xul (flauta transversal
y marimba). Se utilizan en géneros propios de toques ceremonia-
les, de procesion, de semana santa y de cofradia. Tienen como
caracteristica general, el ritmo asimétrico, pentafénica, compases
de amalgama y se produce una musica, melancélica. En la garifu-
na esta todo mezclado con ritmos africanos sincopados mas las
cadencias y giros melddicos caribefos de ascendencia hispanica.

Estas influencias se comienzan a expresar en la musica de
concierto a finales del siglo xix y principios del xx; dos figuras prin-
cipales son representantes de este incipiente nacionalismo: Jesus
Castillo y José Castafieda. Actualmente, la musica popular que
hacen los jévenes se fusiona con el rock.

Martinica

Aunque la isla de Martinica fue descubierta por Cristébal Co-
I6n en 1502, no la colonizaron los espafioles. En 1635 fue ocupada
por los franceses para gobernar las islas del Caribe de la Corona
Francesa. Los indigenas de esa region eran los arawakes llegados
de la cuenca del Orinoco a las Antillas y los Indios Caribes, guerre-
ros llegados de Guyana. El encuentro violento y apasionado de los
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exploradores europeos y la poblaciéon autéctona generd que en
1690 no existiera poblacién aborigen, quedando muy poca influen-
cia de su cultura. Se fue conformando una poblacién de blancos
criollos, mulatos, negros, chinos, judios e indios culies (indios im-
portados como fuerza de trabajo), estos grupos no se mezclan
entre si. Las danzas europeas, valses, polkas, etc., fueron asumidas
por los negros. Sobre estas bases se fueron desarrollando los bailes
autoctonos tradicionales, en la ciudad la llamada cuadrilla de lan-
ceros, la biguine, que es el resultado de la polka mas la influencia
negra y mulata, la mazurca criolla que se le introduce una parte
central llamada vals de la noche, o simplemente noche, es la parte
mas lenta, y el vals criollo. La cancién criolla ocupa un lugar impor-
tante con un caracter predominantemente satirico.

Bolivia

Bolivia es un pais multiétnico y multicultural con una produc-
cion musical diversa; en este pais se encuentra aun uno de los mas
ricos folclores nativos de Sudamérica.

Es uno de los paises de América Latina que mantiene vivas
grandes estructuras culturales de la época precolombina. Existen
mas de doce mil comunidades indigenas actualmente. La musica
popular tiene influencia de la herencia de las antiguas culturas
que alli habitaron. Dada la multiplicidad de etnias no puede
identificarse la musica boliviana como musica andina, no es cla-
ramente identificable. El proceso de sincretismo se comporté de
forma diferente en las distintas regiones.

Las etnias quechuas y aymaras mediante sus formas musicales
daban muestra de su identidad particular. A esta diversidad se le
anade la cultura espafiola, y surge posteriormente el mestizaje.
Existen muy puntualmente elementos de la cultura africana, con
el arribo de los primeros esclavos a una zona muy concreta de la
Paz en la que vivian los yungas.

Surge la tradiciéon cultural afroboliviana, dando origen a la
saya afroboliviana cuya derivacion es la danza de los caporales,
que ridiculiza al capataz negro de los esclavos de los yungas. Los
caporales se han convertido en la danza mas atractiva para la ju-
ventud de la ciudad, con el afiadido de nuevos elementos.
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La musica andina se crea y enriquece en colectivo no es un pro-
ducto individual sino social. Los cordéfonos: charango, jitarrén,
anzaldefo son de origen europeo pero recreados por las comu-
nidades andinas. Al principio del siglo xx, se da un proceso de
interaccion social y surge una produccién criolla en festividades
religiosas y populares, tales como: la cueca, el bailecito, el khalu-
yo, el bolero de caballeria, el bolero boliviano, etc. A partir de la
década del cincuenta en la regién oriental surge un nuevo ritmo
que identifica la identidad de esa regién: el taquirari.

La tradicidn y creacion musical en Latinoaméricay el Caribe, ha sido
y es un proceso que se ha desenvuelto durante siglos en la diversidad
y en la unidad de culturas, donde la poblaciéon autéctona y los profe-
sionales de la musica han interactuado y enriquecido lo tradicional,
alcanzando una musica propia, criolla, con elementos comunes y par-
ticulares de Latinoamérica y el Caribe, pero conservando su propia
idiosincrasia, identidad, y tradiciones musicales de cada pais.
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DE LA CONTRADANZA AL DANZON2¢

Autor: Argeliers Ledn

El afno 1800 marca un punto de referencia muy importante en
la historia de la musica en Cuba, especialmente por la presencia

% Argeliers Ledn: “De la contradanza al danzén”, en Bailes populares cu-
banos de Maria Antonia Fernandez, Ed. Pueblo y Educacién, La Habana,
1976, pp. 7-16.
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de un movimiento popular creciente que se desprende de la sepa-
racion de clases sociales. Esta separacién de clases sociales estuvo
aparejada con un movimiento inicial de explotacién econémica,
un surgimiento gradual de una clase capitalista y el también gra-
dual abandono de una economia simple de subsistencia por una
economia de explotacion. Cuba fue perdiendo su caracteristica de
isla de transito para convertirse en punto de mira para las apeten-
cias de explotaciéon econémica.

A todo lo largo del siglo xvii Francia luchaba en sus colonias de
América por dominar el incipiente mercado azucarero. Junto a
esto, un crecimiento del mercado esclavista. Esta lucha de clases
se refleja en las guerras entre las potencias maritimas de Europa,
lo que también se refleja en Cuba. La hegemonia de Francia se re-
fleja en los centros urbanos de la Isla al asimilarse las modas que,
un poco atrasadas, llegaban de las cortes de los Luises. La presen-
cia de flotas francesas en La Habana acrecienta estas influencias
gue culminan con las consecuencias de la independencia de Haiti
y la inmigracién de franceses (negros y colonos blancos) a fines
del siglo xvin y principios del xix. No sélo los inmigrantes de Haiti,
sino también los de Luisiana y Nueva Orleans participan en esta
incorporaciéon de influencias francesas.

A partir del 1800, y a lo largo del siglo pasado, las presencias
de clases sociales mas distanciadas se van a hacer notar como
consecuencia del auge azucarero de Cuba. Esto permite que nos
situemos en el centro de dos movimientos en nuestra musica. Uno,
gue viene a lo largo de fines del siglo xvii que se caracteriza por la
introduccién de las piezas de cuadro y bailes a la moda europea.
Otro, el que sigue a lo largo del siglo xix, que se caracteriza por
el afianzamiento de la contradanza y la presencia de elementos
caracteristicos que pueden decirse ya cubanos. En este segundo
momento se asimilaran otras influencias europeas en nuestra mu-
sica, como son las romanzas francesas, las arias operéaticas y las
canciones napolitanas.

El apogeo de la contradanza lo encontramos en el siglo pasado.
Es a principios del ochocientos cuando los cronistas de la época ha-
cen referencia a caracteristicas especiales en la contradanza que
la hacen merecer el apelativo de criollas. De los finales del siglo
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xvil son dos musicos, mulatos, Tomas Alarcén y el maestro Me-
néndez, de los cuales se decia que eran autores de contradanzas
y aires provinciales (espafioles). Alarcén era violinista y director de
orquesta de baile. Luego, por un proceso de simplificacién en el
nombre, se le deja de llamar contradanza y se le denomina danza,
simplemente.

La contradanza conservé la forma tradicional de dos seccio-
nes de ocho compases, cada una se repetia, haciendo un total de
treinta y dos compases.

En la vida de las poblaciones urbanas fue cobrando importan-
cia el baile celebrado en casas destinadas para estas reuniones,
donde concurrian los sectores mas humildes de la poblacién. Se
conservan algunas referencias a estas diversiones. Mientras tan-
to, parece que existieron otras casas de bailes, donde concurria
la clase media y los altos dirigentes del pais, pero al decir de al-
gunos cronistas, estas casas de baile se veian poco concurridas;
en cambio, las de los “barrios baxos”, los llama-dos bailes de
cuna, se veian concurridos hasta por los jévenes de las familias
acomodadas.

Los bailes de cuadros tenian que ser ensayados y dirigidos
por un bastonero, por lo que pronto se convirtieron en bailes
ejecutados por grupos de aficionados que se preparaban para re-
presentarlos. En el mismo Liceo de La Habana existié un grupo
de jévenes que constituyeron una comparsa que con sus trajes
de fantasia entretenian a la concurrencia de los bailes generales.
Esta comparsa se bailaba en los intervalos del baile general.

Mientras tanto, se introducian otros bailes que provenian de
la colonia y en los cuales se apreciaban ciertos estilos que eran
producto de la invencion criolla, como eran los bailes del chinchin,
el congo, el cariaco, el tumba-Antonio, el papalote, la guabina, la
caringa, el Juan Grande, el toro, el dengue, la culebray otros. Los
observadores de la época se refieren a los giros diferentes que se
introducian en los bailes de cuna.

Pero en general, la contradanza se bailé con cuatro figuras:
paseo, cadena, sostenido y cedazo. Una figura para cada ocho
compases. Las dos primeras eran de caracter tranquilo. Las dos
ultimas se hacian vivas y picantes.
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En una publicacién dedicada a las damas, que se editaba en La
Habana, en 1848, en el numero correspondiente a abril (“El Coli-
bri”; T. I, entrega |, abril 1848) se habla de la danza y se describen
sus cuadros de esta manera:

La danza de suyo es el baile mas sencillo que imaginarse pue-
de; redlicese a formarse en dos filas los bailadores, cada sexo en
su lado; al principiar la orquesta, el primer par baja hasta la con-
clusién de las dos hileras y vuelve a subir, formando con esto lo
que se llama el paseo; hace figura con el segundo, formando una
media cadena a lazo; tdmense luego las manos, y en esta posicion
dan una vuelta en redondo que se llama el cedazo; suéltense lue-
go, y con dos vueltas mas el primer par vuelve a formar él paseo
para hacer figura con el tercero, en tanto que el segundo espera
concluyan el cedazo para bajar también y hacerla con el primero,
mientras el segundo la forma con el cuarto.

De 1794, en el Papel periédico de la Habana, aparece un roman-
ce donde se describe un baile y se menciona ya la contradanza. El
baile empezaba por un minuet, pues lo manda asi la moda. Sigue
luego la contradanza, por consecuencia forzosa. Durante las con-
tradanzas se sucedia un continuo enlace de manos que anda listo
media hora. Después que bailaban los primeros, entraban nuevos
grupos. Venian las pugnas y las exigencias al bastonero porque
buscara las mejores parejas y por lograr el primer lugar para rom-
per la danza.

Hay descripciones como la que se refiere, en un baile oficial (1803)
a la presencia de gavotas, minuet de corte, y el galop; y, para un
baile familiar, a la allemande, donde se escabullia algun busca-pie.

En 1848 se hace menciéon ya de contradanzas criollas, al ex-
tremo que Arditi, violinista, y Bottecini, el famoso contrabajista,
ejecutaron en varios conciertos un potpurri de contradanzas que
se decian ya criollas.

Es en este segundo momento que estamos describiendo, cuan-
do, aparecen otros bailes de figuras, como las cuadrillas y los
lanceros, que estuvieron muy de moda en lossalones napoleénicos.

Estos bailes se introdujeron con los cuadros acostumbrados en
la época. Los lanceros se extendieron por toda la Isla con sus cinco
partes y con los nombres tradicionales de Introducciéon o Dorset,
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Victoria, Molinete, Las visitas, y Lancero propiamente dicho. El
rigodén también fue otra pieza de cuadro que gozé de gran esti-
macién en los salones de la clase media. También con cinco partes,
denominadas: Pantalén, La nueva trenis, El canastillo, La doble
pastorela y El torbellino.

De todas estas piezas de cuadro, se desprendieron notables in-
fluencias para nuestra musica folklérica urbana, especialmente en
el danzén, hijo directo de las antiguas danzas; que incluso, tuvo
su origen como pieza de cuadro, la cual se caracterizaba, mucho
antes de acuiarse este nombre, por ciertas figuras y pasos diferen-
tes, para los cuales, una vez, el musico matancero, Miguel Failde,
escribié unas danzas que ya se denominaron como danzones.

El danzén surgié asi. Fue una pieza de cuadros que con este
nombre se bailaba en Matanzas a fines del siglo pasado.

Lo formaban “hasta veinte parejas provistas de arcos y ramos de
flores... y sus movimientos se ajustaban al compas de la habanera”.
Estas son las palabras, que atribuidas al propio Failde, transcribié
Félix Soloni en un articulo titulado “El Danzén y su inventor, Miguel
Failde”, publicado en el voluminoso e incongruente libro Cuba Mu-
sical, que editaron los sefores Calero y Valdés Quesada en 1928. Y
del propio Soloni es un paréntesis donde afirma que “los originales
de Failde tienen fecha de febrero de 1889". El distinguido costum-
brista refiere, en otras partes de su trabajo, la fecha de 1880, en
las temporadas que las familias acomodadas de Matanzas pasaban
en La Cumbre. Sanchez de Fuentes menciona en dos momentos los
anos 1879y 1880. Estas diferencias de fechas se explican si tenemos
en cuenta que aun hoy, el musico que se desenvuelve en las or-
guestas de salén no escribe toda la pieza, sino tan sélo unas guias,
y s6lo después que la pieza prende en un publico, la transcribe.

Miguel Failde (1851-1922) fue un musico matancero en quien se
operé un fendmeno caracteristico de lo folklérico, que consiste en
gue por razones de oportunidad social un individuo produce una
obra que sonaba en el medio, integrandola con todos esos elemen-
tos que se desprenden a veces de manifestaciones folkléricas aun
lejanas en estilo, tiempo y lugar, que son producto de la constante
transfiguracion que tiene lugar, en lo folklérico. Por razones de la
moderna organizacién social, el nombre de este musico se torna
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conocido o se le atribuye una obra de nueva invencién. En otros
momentos anteriores este musico se perderia en lo andnimo; mas
tarde, el individualismo de la época lo pone como inventor, y hasta
se le otorgan condecoraciones y se le designa hijo predilecto de su
pueblo. Lo que ocurre en el musico que es folklore en si mismo es
la intuicién de un hecho cuyos elementos, presentes desde antes,
estan vigentes y logra darle una expresién concreta.

El danzdn de Failde fue esto. Las alturas de Simpson, nombre
de una barriada de Matanzas, fue ese primer danzén que signifi-
¢6 el punto de concrecion y convergencia de elementos de estilo
en un momento o ciclo de nuestra historia. Queda, pues, situado
en el punto culminante dé todo un periodo que va desde la in-
troduccion de la contradanza y otros bailes de corte que desde
fines del setecientos reverdecian en estas tierras de América lau-
reles ya marchitos.

Todo esto formd el ambiente de baile tocante en la locura,
donde las contradanzas ya se venian oyendo y a las que las orques-
tas de negros les introducian sus peculiares matices. Por cierto,
cuando las ejecutaban estas orquestas se hacian mas gustadas de
todos, al decir de los cronistas de la época. Algunos danzones que
hemos recogido de viejos albumes familiares son en todo analogo
a las mas antiguas danzas.

Lo que si pudiéramos notar es todo un proceso de transforma-
cion de un estilo que va de la contradanza al danzén. A través de
este camino convergen en el danzén una serie de factores topicos
de nuestro folklore musical, mientras que otros de estos factores
se pierden en el trayecto para aparecer luego por las vias que
conducen a otros géneros.

Hubo contradanzas en seis por ocho, pero muchas de éstas
lo eran por el mero cifrado del compas y no por el sentido rit-
mico, caracteristico del tres por cuatro, e indicado por la propia
escritura de las figuras. S6lo hemos encontrado unas pocas con-
tradanzas donde la figuracién ritmica corresponde propiamente
a la estructura métrica del seis por ocho, como algunas de las que
aparecieron publicadas en Don Junipero (1862-1863).

Sin embargo, éste es uno de los factores topicos que ha de des-
aparecer en el camino hacia el danzon. La mayoria de las danzas
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publicadas estan en dos por cuatro, muy pocas en seis por ocho;
como la que reproduce Sanchez de Fuentes debida a J. Fernan-
dez Coca, aunque con la presencia ritmica de un tres por cuatro en
muchos lugares. Mas recientemente se publicaron algunas danzas
en seis por ocho, como algunas de Antonio Torroella. También fue
muy corriente la combinacién, en una danza, de una primera par-
te de dos por cuatro y una segunda de seis por ocho, las que se
mantuvieron con gran preferencia en muchas sociedades de recreo
sostenidas por las gentes de color. La sociedad Unién Fraternal, en
su tradicional fiesta que titulé Ayer y Hoy, incluyé en su programa
el baile de alguna danza junto a otros bailes del pasado.

Ya en el danzén no tuvo cabida ese seis por ocho ni el tres por
cuatro, que encontrados con el tres por cuatro del minuet y del
vals se alejaron hacia otros géneros. No hace mucho, a la vuelta
del 30, el seis por ocho tuvo un paso muy efimero por la moda en
nuestros bailes. Resulta curioso apuntar también que Roldan, en
su Ritmica V para percusion sola, concluye con unos compases en
seis por ocho, entremezclando el de tres por cuatro.

Pero volvamos a los factores toépicos que convergen en el
danzén. Hay un elemento estilistico muy caracteristico en la con-
tradanza y en la danza que es el tradicional ritmo de tango, el
mismo de la habanera, que precisamente se llamaron danzas ha-
baneras. Poco a poco, en esta simple combinacién de duraciones
iba asimilandose un factor importante de nuestra musica folkléri-
ca, que es la combinaciéon o empleo de féormulas ritmicas breves y
diversas puestas en sucesion.

Esto fue lo que hizo que el musico del pueblo empleara, den-
tro del dos por cuatro, combinaciones ritmicas, que dentro de la
extension o medida que le daba la musica occidental, resultaba
como si le segmentaran y desplazaran sus acentos. El musico del
pueblo acomodd, dentro de dos barras que le resultaban muy
separadas y monétonas, una elaboracion ritmica para la cual las
dos negras del compas no lo estorbaban. El jugaria con estos dos
valores y haria con ellos tres elementos desiguales, irregulares:
escribié tresillos o el equivalente de dos corcheas con puntillo
seguidas de una corchea. Desarticulé la semicorchea del ritmo
de tango y la hizo resolver en la corchea del segundo tiempo,
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y a la corchea siguiente le dio un peso métrico independiente.
No se desplazaron los acentos, sino se liberaron de unos acen-
tos regulares y constantes y en el mismo espacio se acomodé
un nuevo sentido ritmico, que es el que condujo al cinquillo
(corchea-semicorchea-corchea-semicorchea-corchea).

Saumell mismo, en la edicién de Edelmann de La nifia bonita,
emplea ya una indicacién del fraseo que esta sefialando, no un
desplazamiento, sino una nueva articulaciéon ritmica (compases
18, 21, 22 y 23, especialmente en estos dos Ultimos).

Otro factor tépico que habia acompanado timidamente a
algunas contradanzas, como en las de Villate, no logré fijarse
en el danzén, aunque lo encontramos en el viejo danzén El ca-
nelo, que Sanchez de Fuentes reproduce en su obra ya citada.
Se trata de la superposicion o combinaciéon de dos figuraciones
ritmicas en dos planos diferentes. Cuatro semicorcheas o dos se-
micorcheas y una corchea en el medio del compas, en un plano
melédico diferente, mientras que la ultima corchea del compas
resuelve ritmicamente en la primera corchea del compas siguien-
te, la que por este hecho se desarticula del grupo central de
semicorcheas. En éstas prevalece un movimiento por grados
ascendentes, mientras que las dos corcheas que van montadas
sobre la barra de compas se mueven por un salto mayor también
ascendente. Las causas de todo este mundo ritmico diferente al
de los moldes occidentales fueron los aportes del negro, que,
desde la contradanza, aun desde antes, todos saboreaban cuan-
do era ejecutado por las gentes de color.

El danzén se hizo mas variado que la danza. Al repetir la segun-
da no se hizo igual, sino que se sustituyé por otra, y en lugar de
hacer AB-AB se convirtié en AB-AC. El mismo danzén Las alturas
de Simpson tuvo otra parte que sustituia a la sequnda, otra se-
gunda parte que pronto se designé con el apelativo de otra. Pero
fueron muchos los danzones que se siguieron escribiendo con la
misma forma de las viejas contradanzas y danzas. Las repeticiones
siguieron y en cada una se cambiaba la segunda por otra segunda
gue se fue denominando tercera y hasta cuarta, como se hablaba
en el vocabulario tipico desarrollado por los cultivadores del dan-
zo6n. El danzoén sufrié la evolucion natural al necesitar ampliarse,
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esto es, de la forma binaria (A-B-A-B) al rondd de x numero de
partes (A-B-A-C-A-D-A-E).

Los factores tépicos se fueron consolidando hasta aglutinarse
en un género que pronto formé sus manerismos, sus clichés. Tales
fueron los caracteres melédicos diferentes que se le daba a cada
nueva parte; la dedicacién de unos instrumentos especificos para
cada una, parte del violin, parte del ‘clarinete y parte de la flauta.
Para iniciar cada una de estas partes se adoptaron férmulas, hasta
los conjuntos destinados a este género elabora-ron una termino-
logia seudo musicolégica que el musico danzonero empleaba para
hacerse entender, hasta una serie de gestos y sefias para las indi-
caciones que se hacian dentro de la ejecucion de un danzén. No
faltaron, como parte del natural proceso de desarrollo de la for-
ma basica alternante, la introduccién de nuevas secciones y nuevos
caracteres que se incorporaban, como la presencia de una ultima
seccion que repetia, a su vez, la forma alternante de los montunos,
y hasta un nuevo caracter de tempo, haciéndose mas movido.

Después de concretar su forma y estilo y convertirse en un gé-
nero que todo un ciclo de nuestro folklore con su funcionalidad
social, el danzén inicia un curso de decadencia, cuyo primer sim-
bolo fue el danzonete que vino a mostrar unos factores tépicos
gue antes habian sido incidentales en el danzén: alteracién de
la forma, periodo de estribillo a manera de montuno y admisién
de un texto cantado. Los factores mas caracteristicos del danzén
habian cumplido su misién y agotado sus posibilidades por ama-
neramiento de un estilo.

EL DANZON EN LA FORMACION DE LOS PUBLICOS?’

Autora: Dr. Cs. Paula M. Sanchez Ortega

El género de la musica cubana llamado danzén ocupa un lugar
importante en los procesos formativos de los publicos o sea de los

27 Paula M. Sanchez Ortega: El danzon en la formacion de los publicos. En
Memorias V Coloquio Danzén Habana. Festival Internacional del Danzén,
La Habana, 2008. Sanchez Ortega, Paula M. El danzén en la formacién de
los publicos. En Seleccién de Lecturas de Educacién Artistica 1l Ed. Pueblo
y Educacién. La Habana, 2013.
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ciudadanos que se encuentran en los distintos segmentos socia-
les. Segun el papel o la funcién que realicen, en correspondencia
ocupan un lugar en la cadena comunicativa: creador-intérprete-
educador-gestor cultural-perceptor. En la contemporaneidad,
este Ultimo como uno de los sujetos que la conforman goza de un
papel muy importante, junto al desarrollo de las nuevas tecnolo-
gias, que facilitan la divulgacion de las diferentes obras de arte.

Esquema 5

| CADENA COMUNICATIVA |

Educador Docente
Promotor
y gestor cultural

Creador

Educador Musical

Intérprete
P Docente

Difusion
Masiva
Comunicacién audiovisual

RO

Visto desde la relacién educacion-cul- RELACION
tura-arte, que no son sélo procesos que se
complementan sobre principios esenciales,
sino se reciprocan, pues se enriquecen e iden-
tifican interrelacionadamente. El estudio de
este género de reconocido valor patrimonial
se convierte en un contenido obligado en la educacién musical
masiva y en la educacién musical especializada.

Educaciéon Cultura

Arte
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Educacion Musical

Y \

Educacion Musical Educacion Musical
Especializada Masiva
formacién de formacién de publicos
profesionales mediante el proceso
del arte de musicalizacion

La primera es la encargada de la educacién de los ciudadanos,
entiéndase los distintos segmentos poblacionales que conforman
la sociedad, incluido el musico como parte de esta, mediante el
proceso de musicalizacién ciudadana; y la sequnda esta dedicada
a la formacién de los profesionales de la musica desde los instru-
mentistas, investigadores, musicalizadores hasta los educadores,
entre otras areas de desempefio profesional de los musicos.

Lecsy Tejeda en su libro Ser y vivir (2001; 57) considera que
“los nexos esenciales entre la educacién y la cultura se revelan
ahora, mas didfanos y complementarios; sin ellos, la persona no
puede alcanzar su madurez plena. Es evidente que la cultura es
el contenido del aprendizaje y que la educacion es la apropiacion
de la cultura. La mediaciéon de estos procesos influye en el ser
social desde antes de su nacimiento hasta el fin de la vida, aun-
gue son mas dinamicos y provechosos los afos de la infancia, la
adolescencia y la juventud”. Este analisis se concreta en la musica
como expresion artistica, forma de manifestacion de la cultura 'y
esta como contenido de la educacion. En esta relacién ubicamos
al danzén como expresién artistica, manifestacion de la culturay
contenido de la educacion.

Al abordar la problematica
de la educacién y del proce- Danzén
so de ensefanza-aprendizaje
de la musica pudiera parecer —
reiterativo en el momento ac-
tual, pero lamentablemente
no lo es, mas aun si se trata
de géneros para algunos llamados antiguos, caducos; por lo tanto,
constituye un tema importante, novedoso y pertinente.

Educacion Cultura Arte
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Hoy dia, se continlan brindando saberes de arte, especifi-
camente en la musica con un marcado contenido de los paises
de Europa occidental y en ocasiones se valora lo autéctono de
América Latina desde una 6ptica europeizante. Asi tenemos que
desde los primeros cursos en la educaciéon musical especializada se
introduce el estudio, mediante diferentes actividades, de autores
como J. S. Bach, A. Vivaldi, entre otros y se deja para momentos
posteriores, si es que se incluyen, autores y géneros que reflejan
caracteristicas nacionales. A veces se incluye en el curriculo un
curso o asignatura del pais, generalmente de apreciaciéon o un
Taller de Musica Popular, por ejemplo, con un minimo de horas en
relacién con el total del plan de estudios. Esta situacion requiere
un cambio de mentalidad en relacion con el proceso de ensefian-
za aprendizaje de la musica, ya que este debe encauzarse desde
nuestros propios géneros nacionales y latinoamericanos.

Otro enfoque que resulta tema de discusién en la actualidad
es la relacién entre lo culto y lo popular, {por qué en nuestro
dia se estudian los medios expresivos del lenguaje musical en las
obras de la musica culta y de autores europeos preferentemente?
¢Es posible identificar los elementos del lenguaje musical en un
género de la musica popular de épocas pasadas, como el danzén?

Resulta significativo que en el siglo xx casi todos los pedago-
gos musicales en sus propuestas educativas, por no ser absoluta,
plantean la educacion musical desde sus musicas autéctonas.
En ese sentido, la Maestra Argentina Violeta Hemsy de Gainza
considera el siglo xx como El siglo de la iniciacion musical “En
la musica, en tanto Lenguaje-Arte-Ciencia, se registran desarro-
llos significativos a nivel de los lenguajes y estilos musicales, las
formas de composiciéon y notacién, las conductas sonoro-musica-
les individuales y sociales, los repertorios, instrumentos, técnicas,
profesiones musicales, etc.” (2000; 1).

Desde la década de los ochenta existe “multiplicidad de mode-
los abiertos” ... “enfoques educativos no personalizados” (Ibidem)
que permiten su aplicacién desde la perspectiva del educador mu-
sical, sobre la base de los principios histéricos y socioculturales
propios de la época y contexto en que se desenvuelven. Es por
ello que Hemsy de Gainza plantea que es una etapa de apertura e
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“integracion operativa de las propuestas metodolégicas que van
apareciendo sucesivamente como consecuencia de los nuevos de-
sarrollos, artisticos, cientificos y tecnolégicos”, (Ibidem).

Durante todo el siglo xx han sido muy marcadas las diferencias
entre la musica que se ensefa y aprende en la escuela general, la
que se interpreta en la calle y la que se ensefa y aprende en las
academias y conservatorios, en estos Ultimos es una prioridad la
formacién de intérpretes y compositores de musica de concierto.

Para la solucién de esta problematica, debiera considerarse una
educacién musical basica comun, tanto para la masiva como para
la especializada, con los mismos enfoques metodoldgicos, variando
solamente el nivel de profundidad. Posteriormente, en los niveles
subsiguientes se continuard con la formacién especializada para
llegar a ser un profesional de la musica. Esta formaciéon no puede
estar ajena y aislada de los cambios de su realidad social, artistica
y cultural; sino que responda a la definicién de “las musicas” tanto
las de Cuba como las de otras regiones del mundo: que tiene en
cuenta la musica para ser cantada, escuchada o bailada. En el caso
del cubano no puede desconocerse la tradicidn ritmica bailadora
desarrollada desde la contradanza y el danzén hasta la actualidad.

Estos métodos y enfoques pedagdgico-musicales desarrollados
en el siglo pasado contribuyeron en buena medida al mejoramiento
del desempefio profesional de los educadores latinoamericanos; sin
embargo, los primeros materiales utilizados tenian predominio de
lo europeo, mas tarde comienzan entonces a aparecer publicaciones
sobre la utilizacién de estos métodos con repertorio, instrumentos
musicales propios de los distintos paises latinoamericanos.

Pionera en estos procedimientos debe mencionarse a la propia
Violeta Hemsy de Gainza en Argentina, César Tort en México, Ma-
ria Alvarez Rios y Maria Antonieta Henriquez en Cuba, entre otros.
Los criterios de apertura y creatividad en el area que nos ocupa se
mantienen hasta la actualidad, aunque no de forma homogénea,
no se puede afirmar que todos los docentes de las diferentes re-
giones tengan incorporados a sus modos de actuacién las nuevas
tendencias. Se busca la creatividad y el desarrollo de los aspec-
tos cognoscitivos en el aprendizaje musical en el contexto de la
propia identidad de las diferentes regiones socioculturales. Un
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acercamiento de las diferentes manifestaciones artisticas, de lo
popular a la academia y del pasado con el presente.

Sobre el tratamiento de las musicas del pasado considero la ne-
cesidad de su estudio, pero no como obras lejanas, estaticas, con
un lenguaje muerto, sino valoradas en relaciéon con su creador y las
condiciones histérico concretas que le tocé vivir y la creacion de su
obra. Segun el uruguayo Coriun Aharonian (2004; 25). “El estudio
del pasado es muy importante si ese pasado es analizado como ma-
teria viva. Si no, jamas entenderé la relacién del hombre Bach con
la musica del compositor Bach, que es muy parecida a la relacion
entre el futuro compositor y su futura musica. A esos efectos, un
pasado que no llega hasta el presente real de este preciso instante,
es un pasado que peligra con comprenderse mitificado”.

Desde nuestra contemporaneidad se estudian las obras musi-
cales del pasado, entre ellas el danzén, que han trascendido a
lo largo de la historia por sus altos valores estéticos y artisticos y
llegan a formar parte del patrimonio nacional y universal, he ahi
la cuestién. ;Por qué han trascendido hasta nuestros dias? Se evi-
dencia una interaccién entre lo actual identificado en el pasado
y los de otras épocas reconocidas en el presente. Sus elementos
raigales y constitutivos se van mezclando con nuevas formas y
estilos, por eso entre otros factores es imprescindible el conoci-
miento de las obras originales en su contexto histérico concreto.

El estudio de la musica cubanay la de otras regiones del mundo,
con énfasis en la de Europa occidental reclama una vision individual
tanto del desarrollo de las musicas de Cuba como de la universal, e
integradora relacionando los estilos artisticos y las interinfluencias
entre unas y otras. Este enfoque totalizador contribuira a lograr
un educando mas culto, sensible, critico y conocedor de los valores
artisticos universales y nacionales, con un sentido ético y estético.

Sobre la base del criterio de que las obras musicales de otras
épocas con valor estético, artistico y patrimonial deben formar
parte de los contenidos que contribuyen a la formaciéon de los
ciudadanos se hace un analisis del tratamiento que se le puede
brindar al género danzoén en la educacion musical masiva y es-
pecializada, se toman algunos ejemplos de la sociedad cubana y
criterios de la autora de esta ponencia.
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Asimismo, se valora desde la contemporaneidad, su trascen-
dencia y conservaciéon como patrimonio de nuestra cultura.

Un ciudadano cubano con una formacién cultural integral debe
saber valorar desde la contemporaneidad el porqué de la nece-
sidad de la conservacion del danzén, como uno de los pioneros y
principales géneros cubanos y su trascendencia como patrimonio
de nuestra cultura.

De ahi que resulte contenido obligado, en cualquier proceso
formativo, el conocimiento de las caracteristicas del género y su
ubicacién en el contexto histérico social en que surge, con sus
antecedentes, desarrollo e sus influencias posteriores hasta la ac-
tualidad. Su dosificacion esta condicionada por las caracteristicas
de las distintas etapas etarias.

El primer danzén Las Alturas de Simpson, del muUsico matan-
cero Miguel Failde, (1851-1922), se ubica en 1879, en el siglo xix.
Surge con la funcién social de propiciar el baile y divertir. Fruto
de diversas interacciones y sintesis de diferentes culturas que in-
fluyeron en la musica de nuestro pais. Como antecedente debe
sefalarse que en el 1800 existian dos movimientos en nuestra mu-
sica, segun Argeliers Ledn: (1981; 233) “Uno, que viene a lo largo
de fines del siglo xvii, que se caracteriza por la introduccién de las
piezas de cuadro y bailes a la moda europea; otro, el que sigue
a lo largo del siglo xix, que se caracteriza por el afianzamiento
de la contradanza y la presencia de elementos caracteristicos que
pueden decirse cubanos. En este segundo momento se asimilaron
otras influencias europeas en nuestra musica, como son las roman-
zas francesas, las arias operisticas y las canciones napolitanas”.

La contradanza era un baile de cuadros dirigidos por un bas-
tonero, elemento que aun subsiste en la voz guia de uno de los
miembros de La Rueda de Casino actual, que indica el cambio
de paso de los bailadores. La contradanza se bailaba con cuatro
figuras: paseo, cadena, sostenido y cedazo. Una figura para cada
ocho compases. “Las dos primeras eran de caracter tranquilo y las
dos ultimas se hacian vivas y picantes” (Ibidem; 256).

En el estudio de diferentes fuentes sobre los antecedentes del
danzoén se encuentra la presencia de la contradanza y la danza, al
respecto las investigadoras Victoria Eli y Zoila Gémez, (1989; 71),
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consideran que estos términos “Han sido utilizados indistintamen-
te y existen muy pocos elementos coreograficos y musicales que
puedan llevar a la determinacién de que fueron dos expresiones
diferentes. Realmente los cambios definitorios se produjeron en
1879 con la aparicién del danzén”. Debe tenerse en cuenta que
las diversas danzas cortesanas europeas que llegaron a nuestro
pais, principalmente con las migraciones francesas procedentes
de Haiti, facilitaron el auge de la contradanza con su forma bina-
ria original, la cual paulatinamente fue tomando caracteristicas
criollas, en buena medida influyeron en este proceso los musicos
que la interpretaban, porque adaptaban o reorganizaban el rit-
mo de la contradanza europea dando lugar a un nuevo género
eminentemente cubano, reflejando ya algunos de nuestros va-
lores identitarios. En este sentido Argeliers Ledn Considera que
“Por un proceso de simplificacion se fue sustituyendo el nombre
de contradanza por el de danza” (1981; 256)

Con el danzén aparece el baile de pareja enlazada que hace
una pausa en la introduccién y en cada una de sus repeticiones,
tiene un paso basico y varias figuras como giros, paseo, marque del
hombre, (se utiliza para cambiar de movimiento) y vuelta tornillo.
El aire se hace mas lento en relacién con el tiempo rapido de la
contradanza. Como parte de esta formacién integral que se men-
cionaba anteriormente el domino de los pasos basicos de nuestros
géneros cubanos denota rasgos de cultura en el ciudadano.

Entre las modificaciones ritmicas y estilisticas se destaca el em-
pleo del cinquillo. “Hay un elemento estilistico muy caracteristico
en la contradanza y en la danza que es el tradicional ritmo de
tango, el mismo de la habanera, en piezas que precisamente se
[lamaron danzas habaneras”...”en esta simple combinacién de
duraciones iba asimildndose un factor importante de nuestra
musica folklérica, que es la combinacion o empleo de férmulas
ritmicas breves y diversas puestas en sucesién”...”el musico del
pueblo emplea, dentro del dos por cuatro, combinaciones ritmi-
cas, que dentro de la extensién o medida que le daba la musica
occidental, resultaba como si le segmentaran y desplazaran sus
acentos”, en realidad no se desplazaron los acentos sino “Se li-
beraron de unos acentos regulares y constantes y en el mismo
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espacio se acomoddé un nuevo sentido ritmico que es el que con-
dujo al cinquillo”. (Ibidem: 263).

DANZON .
191(? Ritmo de tango y habanera

=g
——
T

Hombre danzonero y mujer danzonera

1) Tresillo

2) Cinquillo

Otro dato histérico que resulta imprescindible conocer es la re-
lacion entre el sony el danzén, al introducirse el montuno del son
con un tempo mas movido, surge asi una nueva seccién propicia a
los bailadores, marca este cambio el danzén El bombin de Barreto
de José Urfé (1879-1957), compuesto en 1910. En relacion con el
canto en los danzones, antes de surgir el danzonete, ya se habian
incluido partes, secciones enteras cantadas, ejemplo de ello es La
mora, de Eliseo Grenet. (Ob. cit.; 267). Posteriormente, se cultiva
el danzén cantado.

Profesionalmente asumo el proceso de la educaciéon musical con
dos grandes lineas, una referida a la educacién sonora que abarca
todos los sonidos de la realidad y las diferentes musicas que se es-
cuchan alrededor de los ciudadanos; ya desde el vientre materno
se sabe que el feto escucha las vibraciones sonoras, y como parte de
estas musicas estd incluido el género que nos ocupa y la otra linea,
es la que abarca el proceso de ensefianza aprendizaje propiamen-
te, en este caso el andlisis musical del género danzén.

Desde la etapa preescolar se contribuye al desarrollo de la sen-
sopercepcion asimilando patrones ritmicos, melddicos y timbricos,
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mediante audiciones para los pequefos; en estas se incluyen frag-
mentos de danzones, aumentando progresivamente su duracién,
dado que la atenciéon de los preescolares es aun involuntaria. El
patron ritmico de la habanera y del danzén estaran presentes
en disefos ritmicos para palmear, ejecutar y percutir libremente
con el cuerpo y realizacién de multiples improvisaciones y crea-
ciones, en canciones, polirritmias y en juegos cantados diversos.
Estas células estaran presentes en otros géneros como el bolero,
la guaracha, por ejemplo la cancién: Zapatos de Caramelo, letray
musica de Mayra Sabléon (Anexo 1: Zapatos de caramelo de Mayra
Sablén) esta compuesta a partir del cinquillo cubano, canciones
tradicionales infantiles como El Pollito, Duérmete mi nifio, Sefio-
ra Santana, Los pollitos dicen, Palomita blanca, La bella Lola, y
Mamacita linda con musica de Olga de Blanck y letra de Tilsia
Perigault, estan escritas sobre el ritmo de habanera.

En relaciéon con la improvisacién-creacion y a partir de la con-
cepcion pedagdgica de E. J. Dalcroze sobre la euritmia, desde la
audicion del género se puede vivenciar, o sea desarrollar un pro-
ceso de sensopercepcién para después corporizar su ritmo o su
disefio ritmico melddico libremente y mas tarde de acuerdo con
la edad sus pasos basicos. La corporizacion puede realizarse indi-
vidual y colectivamente expresando la forma, el ritmo, la textura,
la expresion ritmico-corporal entre otros medios expresivos.

Estas actividades se mantienen en los primeros grados de la
escuela general, donde los nifios tienen entre seis y nueve afos
aproximadamente. Se le afaden actividades ya mas complejas
encaminadas al desarrollo de la esfera cognitiva sin descuidar la
afectiva, se ejecutaran por diferentes vias, incluida la corporizacion,
con un mayor nivel de precisién el cinquillo cubano, lo identifica-
ran en audiciones, y podran también ejecutarlo simultdneamente
con la audicién. La forma se puede identificar con las caracteristicas
del rondé realizando diversas actividades para delimitar cada una
de sus partes mediante actividades diversas tales como: asociaciéon
con letras, dibujos, textos literarios, acompafamiento con ostina-
tos ritmicos y melddicos ritmicos, entre otras.

En 5to. y 6to. grados que corresponden al segundo ciclo, se es-
tudia el origen, desarrollo e influencias de los principales géneros
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de la musica cubana, Ya en este nivel se analiza y se reconoce el
tratamiento de los medios expresivos: en cuanto a las caracteris-
ticas melddicas, diferentes en cada nueva parte con instrumentos
especificos para cada una, “parte del violin, parte del clarinete,
parte de la flauta”(Ibidem; 264); medio sonoro interpretado por
la originalmente orquesta tipica y posteriormente la charanga;
la textura homoéfona; el aire mas lento que la contradanza; la
forma rondo sobre la cual se fueron introduciendo nuevas sec-
ciones, como la ultima que “repetia la forma alternante de los
montunos, de los sones y un tempo mas rapido.” Y finalmente el
aprendizaje del paso basico.

En la ensefianza media se retoman estos contenidos sobre musica
cubanay se relacionan con otras manifestaciones artisticas teniendo
un orden cronoldgico, en un programa de Educacion Artistica.

Merece mencion aparte el trabajo con la ritmica, dentro de
ésta, la polirritmia, desde las edades preescolares hasta la ense-
fAanza media, graduando las dificultades: se ejecuta la unidad de
tiempo en diferentes partes del cuerpo y con desplazamientos
se va incorporando la unidad de compas, el disefio ritmico y la
creacion libre de ostinatos ritmicos y melddicos ritmicos y otros
elementos hasta la interpretacion de complejas polirritmias.

En la educacién musical especializada forma parte de las asig-
naturas de Solfeo, Teoria de la Musica y Apreciacion Musical, en
cada una se valora desde su objeto de estudio y objetivos. Re-
sulta antolégico el libro de solfeo del maestro Juan Elésegui, E/
ritmo en la musica cubana, que aun se utiliza como libro de texto,
recoge ejercicios y fragmentos de musica cubana para lograr un
adiestramiento de la técnica que caracteriza “al estilo de las dife-
rentes formas musicales cubanas.” (Juan Elésegui; (1979; 3).

El patrén ritmico del danzén es parte del adiestramiento audi-
tivo, que se realiza sistematicamente en el proceso de formacion
de los musicos.

Diferentes autores del pasado y contemporaneos han creado
danzones para la ensefanza por ejemplo César Pérez Sentenat
como parte de la Suite cubana en sol menor para piano, tiene
Danzén en forma de canon (Anexo 2: Danzdon en forma de canon)
y la compositora Maria Matilde Alea (Anexo 3: Danzén), crea un
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Danzén para piano en su libro Prdctica Musical Piezas y ejercicios.
En Fantasias infantiles Ill de Maria T. del Sol, compone obras a cua-
tro manos, una de ellas Vacaciones combina, el ritmo de habanera
y el cinquillo cubano, simultdneamente. (Ver Anexo 4: Vacaciones).
Sin embargo, en sentido general el danzén como material de estu-
dio dentro de los diferentes instrumentos, es aun insuficiente por
no decir casi nulo y especialmente de compositores actuales.

Cuando se habla de formacién de publicos deben tenerse en
cuenta también el trabajo de las Casas de Cultura, en las que se
realizan diversas actividades, tales como grupos danzarios, con
bailes del folclore cubano.

Los medios de difusién masiva radio y television deberian tener
los distintos géneros tradicionales cubanos en mayor cuantia y siste-
maticidad en su programacién, lo cual aun es insuficiente. Pudiera
presentarse en programas de participacion, recreativos y culturales.

Vale destacar que el curso Musica y musicos cubanos, de Univer-
sidad para Todos ha contribuido a la divulgacién de los géneros
musicales cubanos. Y el propio evento Danzén Habana, en que se
desarrolla esta ponencia, es una muestra de su influencia educa-
tiva en un segmento poblacional.

El danzoén ha traspasado las fronteras de lo nacional, y se ha de-
sarrollado en otros paises latinoamericanos y en otras latitudes, por
ejemplo, el norteamericano Aaron Copland (1900-1990) hace una
visita a México y a propésito del popular Salén México, crea el Dan-
z6n cubano, originalmente en 1941 para dos pianos y después, en
1942, lo llevo a la musica sinfonica con el titulo de Danzén cubano.
En 1946 a la versidn orquestal le introduce bateria y percusién cu-
bana. No reproduce auténticamente la sonoridad cubana, sino que
evoca danzas ritmicas nacionales al estilo del danzén., consigna el
propio compositor “que refleja las impresiones de Un americano
en Cuba” (Michael Tilson Thomas, CD).

Se puede resumir esta ponencia afirmando que el género
danzoén es parte de los procesos formativos en nuestra sociedad
cubana, en mayor o menor medida, tanto en la ensefianza esco-
larizada como por otras vias no formales que se dirigen hacia la
conservaciony no digo rescate porque esta presente en la contem-
poraneidad, sino difusion, enriquecimiento y contextualizacién
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en nuestra realidad actual, lo cual refirma el planteamiento de
Maria Antonia Fernandez en Bailes Populares Cubanos (1976; 70):
“El danzén ha sido y es el baile mas elegante del siglo xx y ade-
mas lleno de toda la cadencia que marca con un sello indiscutible
nuestras danza”

Al inicio de mi ponencia valoraba la relacién cultura, arte, edu-
caciony en este V Coloquio Danzén Habana se evidencia y muestra
esta relacién, donde no ha habido fronteras entre la teoria y la ex-
presién musical y bailable lo que me hace evocar un pensamiento
martiano que dice: “Lo verdadero es lo que no termina: y la musica
esta perpetuamente palpitando en el espacio.” Pensando en el gé-
nero que motiva estas palabras pudiera decirse que “Lo verdadero
es lo que no termina” y el danzén palpita en el espacio.

Anexo 1
Zapatos de caramelo
(Guaracha)
Autora: Letra y musica, Mayra Sablén
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Zapatos de caramelo

Con sus zapatos de caramelo,

iba la gata con espejuelos. (BIS)
Un gato negro al verla pasar

le dijo: Gata ven a bailar.
Y los dos juntos fueron bailando
por todo el pueblo de San Fernando. (BIS)

Con sus zapatos de caramelo,

iba la gata con espejuelos. (BIS)

Anexo 2
Danzoén en forma de canon
Autor: César Pérez Sentenat
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Autora: Maria Matilde Alea
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LA MUSICA DE CONCIERTO UNIVERSAL Y CUBANA

Autoras: Paula M. Sanchez y Delia Ana Mendoza Sanchez?®
Breve resumen

La musica de concierto esta destinada, preferentemente, para
ser escuchada de forma individual o de conjunto, por un grupo de
personas en el teatro. Este tipo de musica puede ser interpretada
por diferentes medios sonoros, desde un solista vocal o instru-
mental, una orquesta de musica popular, hasta la gran orquesta
sinfénica.

Existen obras de concierto que incluyen sonidos y efectos sono-
ros de la naturaleza y de la realidad.

La musica de concierto también esta en el teatro o musica para
la escena, la 6pera, la zarzuela y espectaculos musicales.

2 Paula Maria Sanchez Ortega y Delia Ana Mendoza Sanchez: Aprendiendo
musica. pp. 98-102.
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A continuacién, se brinda una breve informacién sobre algu-
nos momentos importantes de la musica de concierto europea,
como base para el analisis del pequefio recorrido de la musica
cubana de concierto.

La musica en la Edad Media

Nuestra panoramica de la musica europea comienza en la Edad
Media, época que tenia como sistema social imperante el Feudalis-
mo. Se prolongé durante diez siglos aproximadamente, desde el v
hasta el xiv, en los que la musica se fue enriqueciendo en sus cinco
vertientes principales: la musica folclérica del campesinado, de las
cortes, de la Iglesia, de la clase media y de la burguesia naciente.

La Iglesia Cristiana tuvo gran hegemonia en este periodo, con
énfasis en las artes. El canto llano o gregoriano representé el in-
terés de la Iglesia por lograr un ambiente de pureza y austeridad
en el culto religioso que contribuyera a ejercer su dominio. Por
ello, no tenia acompafamiento, era monédico, con ritmo libre, de
prosa que se supeditaba al texto en latin.

En la musica no religiosa o profana se destacaron los jugla-
res que, de procedencia muy humilde, recorrian toda Europa,
cantaban, bailaban, recitaban, hacian acrobacias como via de
entretenimiento a la poblacion. Los trovadores eran musicos
cortesanos que interpretaban poesias, musicas y combinaban la
musica vocal con la instrumental.

La musica del Renacimiento

Se desarrolla en los siglos xv y xvi. Epoca de grandes convul-
siones histéricas, sociales y econdmicas, de descubrimientos
cientificos y geograficos y difusion del uso de la imprenta.

El caballero feudal se fue sustituyendo por el cortesano adine-
rado. Se desarrolla la polifonia en la musica.
Madrigal: es una polifonia vocal profana, en que se unen la poe-
sia y la musica, sin acompafnamiento.
Motete: obra coral polifénica religiosa sin acompafamiento.

Los instrumentos tipicos, mas importantes de la época eran:

* Clavicordio.
e Laud.
* Vihuela, entre otros.
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Barroco

Se desarroll6 en el periodo de 1600 a 1750.

Este término quiere decir exagerado, cargado de detalles.
Sus principales caracteristicas son:

* Se forman las orquestas y se desarrolla la musica instrumental,
las melodias que se utilizan en las obras musicales son muy or-
namentadas, se destaca la textura polifénica.

* Las formas que mas se destacan son la fuga, el concerto grosso,
la suite, la 6pera y el oratorio.

* Los instrumentos caracteristicos de la época son: el violin, el
organo y el clavicémbalo

Los musicos que representan el periodo son:

— J. S. Bach, Alemania, 1685-1750
— Antonio Vivaldi, Italia, 1680-1743
— Jorge Federico Haendel, Alemania, 1685-1759

Clasicismo

En el siglo xvii se desarrollé el Clasicismo que surge como unare-
accién contra el Barroco. Significa equilibrio, justeza, proporcion,
sencillez. Predomina la razén, la inteligencia sobre la sensibilidad.

En este periodo la musica instrumental tiene gran fuerza, se
amplia la orquesta y se divide en tres familias: cuerdas, viento y
percusion. Las melodias son sencillas y elegantes.

Las formas mas destacadas son: la sonata, la sinfonia, el cuar-
teto clasico y el concierto.

Los musicos mas relevantes de la época son:

— Francisco José Haydn, Austria, 1732-1809
— Wolfgang Amadeus Mozart, Austria, 1756-1791.

Beethoven

Ludwig v. Beethoven, Alemania, 1770-1827.

Fue un gran musico, figura de transicion entre el clasicismo y el
romanticismo, pues compuso musica con caracteristicas de ambos
periodos.

Amplia y perfecciona las formas musicales existentes e introdu-
ce nuevos instrumentos en la orquesta, la musica sinfénica llega a
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un nivel muy alto, sus nueve sinfonias son famosas sobre todo la
Quinta y la Novena, esta ultima llamada coral.

Romanticismo

Se desenvolvié en la primera mitad del siglo xix, es una etapa
de gran expresion de los sentimientos de los artistas. Predomi-
na la sensibilidad sobre la razén. En las obras musicales se exalta
la individualidad, tienen un caracter intimo, con gran deseo de
libertad.

Los autores tienen gran libertad al componer, utilizan peque-
fas formas, como: baladas, polonesas, impromptu, etcétera.

El piano tiene su momento de esplendor por su expresividad y
posibilidades sonoras. Se crean conciertos para piano y orquesta
por diversos autores.

Se destacan numerosos musicos, cuya musica ha trascendido
hasta nuestros dias, mencionaremos algunos de ellos:

— Roberto Schumann, Alemania, 1810-1856
— Federico Chopin, Polonia, 1810-1849

— Franz Liszt, Hungria, 1811-1886

— Ricardo Wagner, Alemania, 1813-1883

— Johann Strauss, Austria, 1825-1899

Impresionismo

El Impresionismo se desarroll6 desde finales del siglo xix hasta
principios del siglo xx.

Su nombre viene de las Artes Plasticas, de un creador llamado
Monet que hizo un cuadro titulado Impresién le Soleil.

Es tipico de este periodo la atmésfera que envuelve las cosas,
es decir, la sensacién. El color es muy importante.

La armonia o el acompafiamiento es mas destacado que la me-
lodia en las obras musicales.

Los compositores crean nuevas formas de acuerdo con las ca-
racteristicas del periodo.

Los compositores del mas representativos del Impresionismo
fueron:

— Claudio Debussy, Francia, 1862-1913
— Mauricio Ravel, Francia, 1875-1937
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Siglo xx

El Expresionismo Musical surge en Francia después de la |
Guerra Mundial, como caracteristica principal rechaza la cons-
truccion musical tradicional. Es una vuelta a la sinceridad, la
naturalidad y la expresion directa.

Se destacan dentro de estas corrientes:

* Dodecafonismo o atonalismo: Es un sistema basado en la igual-
dad de funciones de doce sonidos que el compositor estructura
de un modo personal y forma una serie de doce sonidos (dode-
ca-doce) (fono-sonido).

* Sus principales representantes fueron Arnold Schoenberg y Al-
ban Berg.

* Mdsica concreta y electrénica: Se crean los sonidos artificial-
mente en laboratorios y van transformandose, repitiendo
varias veces las bandas magnetofénicas.

— Mdsica concreta: Surge en 1948 en Francia. Se toman soni-
dos del entorno, ruidos, de la vida cotidiana, del ambiente,
se graban y se procesan: se altera la velocidad de la cinta, se
toman fragmentos, se invierte el discurso, etcétera.

— Msica electronica: Surge en la década del 50 siglo pasado
en Alemania, se fabrican los sonidos por medio de genera-
dores electrénicos.

— Msica electroacustica: Surge de la fusién de la musica con-
creta con la electrénica.

— Mdsica aleatoria: Se dejan espacios de tiempo para que el
intérprete improvise.

Igor Stravinski

Nace en Rusia (1882-1971) y vive en Estados Unidos, donde se
hace ciudadano norteamericano.

Figura muy relevante del siglo xx.

Manifesté en su musica tendencias de folclorismo, ritmos pri-
mitivos de neoclasicismo, de serialismo y de jazz.

Cambia las funciones de la orquesta, le otorga importancia a
los vientos y la percusion.

Entre sus obras mas importantes estan:
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* El Pajaro de fuego.

* Petrouchka.

* La Consagracion de la Primavera, entre otras.

* Técnicas de composiciéon en el siglo xx:

* Serialismo: estructuracidén de una serie de 12 sonidos, sobre la
que se crea una musica.

* Atonalidad: no tiene una tonalidad definida, de acuerdo con
el criterio tradicional de tonalidad.

* Aleatorismo: musica improvisada por el intérprete en el espa-
cio que le deja el compositor.

* Policompas: utilizaciéon de varios compases en una obra musical.

* Polirritmia: ejecuciéon de varios ritmos, simultaneamente, en
una obra musical.

* Politonalidad: Utilizaciéon simultanea de varias tonalidades en
una obra musical.

La Musica Cubana de Concierto

Siglo xvii

Esteban Salas y Castro (1725-1803).

Con su obra, dirigida al culto religioso, se inicia la musica de
concierto en Cuba, es considerado el primer clasico cubano.

Con influencia del clasicismo que se recibia en la Isla, de musica
de Haydn y musica religiosa italiana y espafola, entre otros. (C.
Valdés 1978;45.; Musica, Editorial de Libros para la Educacion. La
Habana, 1978, p.45.)

Sus obras comprendian: misas, salves, motetes, villancicos y
pastorellas.

Es en el siglo xx cuando se divulga su obra por el escritor y mu-
sicologo Alejo Carpentier y, posteriormente, por el musicélogo
Pablo Hernandez Balaguer.

Siglo xix

Se expresa la formacién y desarrollo de la conciencia nacional
cubana.

La poblacién en general en su recreacion disfrutaba del canto y
el baile, tanto de antecedente hispanico como africano.

La burguesia cubana preferia el piano, el violin y 6peras
italianas.
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Manuel Saumell (1817-1870)

“Padre” del nacionalismo cubano, compuso hermosas contra-
danzas para piano, para ser tocadas y escuchadas, en las que se
integran elementos de lo popular en la musica de concierto.

Ignacio Cervantes (1847-1905)

Compositor de danzas cubanas para piano, de estilo clasico con
elementos de musica popular cubana.

Como pianista gané un primer premio en un concurso en el
Conservatorio de Paris.

Entre los intérpretes de piano y violin, con influencias del estilo
Romantico y fuerte

tendencia nacionalista: Fernando Arizti (1828-1888), Manuel
Lico Jiménez (1855-1911), Claudio Brindis de Salas (1852-1911), José
White (1836-1918).

Siglo xx

Ernesto Lecuona (1896-1963)

Incursiona en la musica popular y de concierto.

Sus danzas cubanas para piano son reflejo del nacionalismo cu-
bano y una continuacién de Saumell y Cervantes.

En 1922 Gonzalo Roig y Ernesto Lecuona fundan la Orquesta
Sinfénica de La Habana.

Amadeo Roldan (1900-1939)

Alejandro Garcia Caturla (1906-1940)

Dos figuras importantes de la primera mitad del siglo xx en
Cuba.

Innovadores en la musica de concierto cubana.

Integraron las verdaderas tradiciones cubanas y un lenguaje téc-
nico y expresivo contemporaneo a la época en que les tocé vivir.

Su musica estd influenciada por el postimpresionismo y el fol-
clorismo de Stravinski.

Grupo de renovacion

Se funda este grupo en 1942, bajo la direcciéon del compositor
espanol José Ardévol (1911-1981), nacionalizado cubano y se des-
integra en 1948.

Integraron este grupo algunos de los educandos del Conserva-
torio Municipal de La Habana, entre ellos Edgardo Martin (1915),

132



©®0 0000000 ORENTACIONES METODOLOGICAS @ e o000 00 00

Serafin Pro (1906-1978), Argeliers Leén (1918), Harold Gramatges
(1918), Hilario Gonzéles, Gisela Hernandez (1912-1971).

La corriente artistica del Grupo fue el neoclasicismo y busca-
ban la objetividad musical, donde preferentemente conjugaban
la politonalidad, polirritmia y el modalismo.

El Grupo organiz6 conciertos de musica contemporanea y del
repertorio internacional, y contribuyé favorablemente a la difu-
sion de la musica cubana de concierto.

La musica de vanguardia en Cuba

Leo Brouwer, Juan Blanco, Carlos Farifias, Manuel Duchesne
Cuzan (en calidad de difusor y director de la Orquesta Sinfé-
nica Nacional), Héctor Angulo (1932), Roberto Valera (1938),
Calixto Alvarez (1938), José Loyola (1941), Nilo Rodriguez
(1921-1997), integran las nuevas técnicas del siglo xx: musica
concreta, serialismo, aleatorismo, musica electrénica y musi-
ca electroacustica.

La busqueda de la identidad nacional no se limita a lo folclo-
rico, sino a la creacion de un estilo propio dentro de la musica de
concierto.

La musica de concierto contemporanea ha estado presente en
las obras de compositores cubanos para el cine, el ballet, la danza,
el teatro, la television y la radio.

Otros creadores contemporaneos:

Calixto Alvarez (1938), José Loyola (1941), Juan Pifiera, Magaly
Ruiz, Argeliers Leén, Harold Gramatges.

Jazz latino en concierto:

Chucho Valdés, José Maria Vitier, Gonzalito Rubalcava y Emi-
liano Salvador.

Actividades:

* Observa la programacioén televisiva durante una semana y se-
lecciona de la musica profesional de concierto cuatro obras,
especificando el titulo, nombre del autor y género de cada
una, determina:

— El medio sonoro de cada obra interpretada.
— El tipo de agrupacion.
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— Tararea la melodia que mas se destaca.
— Marca el disefio ritmico que mas te impresioné.

* Escucha la programacién radial y determina los distintos tipos
de musica que se utilizaron, con sus correspondientes titulos,
autores y medio sonoro.

* Investiga en tu comunidad sobre figuras representativas de
los diferentes tipos y géneros de la musica cubana, consig-
na sus datos biograficos y géneros musicales por los cuales
incursionan.

Restimenes de hechos significativos de la misica cubana
desde el siglo xvi hasta el xx:

| SIGLO xvi |
Areito . ]

No trascendio Miguel Velazquez
la cultura Primer musico
aborigen nacido en Cuba

v

| Origen de africanos e hispanicos |
Lucumi .
Congo Diferentes
Arard zonas de
Mina Esparia
Mandinga Islas Canarias
| Conquistadores]|

[Cofradial [ Cabildos | Corpus Christi

\ / l (procesion callejera)

Formas de Cantos y bailes

comportamiento: Romancero

Cultural, rituales y laica Instrumentos Antecedente:

musicales teatro popular

mascaradas de
carnaval
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| SIGLO xvii |

{
Pobre desarrollo econédmico
Estancamiento
{
| Surgimiento de lo criollo |
{

|Pob|acic’>n criolla nacida en Cuba |
. Islas Canarias
Inmigrantes .
Peninsulares
Mezcla
Mestizaje Aborigenes
y negros

SIGLO xvin |
!

Recrudecimiento trata esclavista
Auge plantacién azucarera
Estabilizacién del comercio
Exportaciones

/

Instrumentos y agrupaciones

de procedencia africana T
Mudsico cubano en

»/ \4 la musica religiosa:
Elementos comunes a las Tumba francesa: Esteban Salas Castro
diferentes etnias: Caracteristica de Oriente. | |(1725-1803).
canto alternante entre solo y Revolucion de Haiti, Tiene in uencias
coro acompafamiento inmigrantes franceses espafiola e italiana.
instrumental de membranéfonos acompanados de sus Expresa caracteristicas
e idi6fonos esclavos. También negros | |del Barroco y Clasicismo
Tres tambores metal (agudo, y mestizos libres. temprano
medio, grave) Cantaban en patois o

1 credle, en el baile

reconstruian formas

Yoruba: coreograficas del salén
cantos y bailes yoruba francés.

conjunto de tambores Acompafamiento de
conjunto de guiros o chekeré tambores y metales
africanos.

Tambor = tumba

Bantu, congos o paleros:
expresiones danzarias
Los tambores bantus,
tumbadoras, congas, hierro Hechos importantes de la cultura artistica
(reja de arado, guataca o
cencerro) canto: frases cortas

Se funda el teatro Coliseo, el

entrecortadas . ¢ X
- primero que tiene el pais.
Carabali: . Posteriormente llamado
originaron sociedades secretas: Principal
abakud y nanigos
Conjunto biankomeko (4 tambores) l _
acompafian a los diablitos ademas de: un Se funda El Papel Periédico
cencerro, dos sonajas y dos palos percutientes en 1790 135




O0.0.0.0....O.EDUCACI()NMUSICAL 0000000000

SIGLO xix
|

Formacién y de nicién de la conciencia nacional
Cultura: primero criolla — después cubana
Aparicion e integracién de complejos musicales

Nacionales.
e ~
Cultura de antecedente Incremento de compositores
Hispanica propicio: en La musica de concierto:
Manuel Saumell
Ignacio Cervantes
Zapateo +«—» Punto|
l Cancionistica
Criolla Guajira. Asimilc’): L
Acompafamiento de cordéfonos pulsados. Estilo operistico italiano
Estructura literaria: décima o espinela. La romanza francesa.
Baile: diversos zapateados. Teatro de zarzuela espafol.
Idiéfonos: claves y guiro. l
Trova tradicional
Rumba José Pepe Sanchez (1856- 1918)
Se nutre de Sindo Garay (1867-1968)
/ \ Manuel Corona (1867-1950)
Lo africano: Lo hispanico: Alberto ViII:?\Ién (1882-1955)
> ’ ) e Rosendo Ruiz (1885-1982)
Percusion. versi cacion en
Alternancia: cuartetas y décimas.
coro estribillo. Impostacion de la voz Primera mitad del siglo xix:

contradanza
Segunda mitad del siglo xix:
transformacion de la
contradanza al danzon.

| SIGLO xx
|

Integracion en complejos genéricos
Relacién: folclor-musica profesional
Influencia norteamericana

l

Son: Danzonete Musica de concierto
Género vocal instrumental| |Danzén cantado Amadeo Roldan
Formato instrumental: Mambo Garcia Caturla
Sexteto y septeto Orquesta jazz-band Grupo:

Guaracha Chachacha Renovacién Musical.
Salsa Charanga tipica cubana Década del cuarenta:

Vanguardia Musical Cubana
Décadas sesenta y setenta:
Cancionistica: MdUsica contemporanea
Filin: César Portillo de la Luz

José A. Méndez

Movimiento de la nueva trova:

Teatro musical cubano:
Zarzuelas cubanas

Silvio Rodriguez Gonzalo Roig (1890-1970)
Pablo Milanés Ernesto Lecuona (1896-1963)
Rock cantado

Rap
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LA CONGA: REFLEJO DE LA IDENTIDAD CUBANA#

Autor: Helio Orovio

Si de un género de musica cubana se ha escrito poco, no obstante
su importancia, es de la conga. El son, el danzén, la rumba; aun el
punto guajiro, la cancién, la guaracha han sido mas afortunados.
Distintos investigadores y musicélogos los han hecho objeto de
estudio, brinddndonos aportes valiosos. Aunque la secular conga
cubana no requiere, por cierto, de una defensa “saloniere”, pues
ella se defiende sola (como aquel personaje cine-radial) en las ca-
lles de Cuba, hemos querido traer a este Simposio unas notas,
gue no pretenden ser exhaustivas, ni por supuesto eruditas, para
llamar la atencién acerca del hecho innegable de su arraigo y tras-
cendencia dentro de nuestra cultura musical y danzaria.

La conga tiene su origen en las fiestas que celebraban los esclavos
africanos, durante el periodo colonial, en las ocasiones en que les
eran permitidas por las autoridades. Esto ocurria como se sabe en
la festividad del Corpus, los domingos y, principalmente, el Dia
de Reyes. Era un suceso musical y social que llenaba de alegria las
ciudades cubanas, desborddndose los cantos, toques de tambor y
las fabulosas coreografias, en un holgorio que contrastaba con los
bailes de saléon que la burguesia generaba para su disfrute, y aun
con los llamados bailes de cuna, donde se mezclaban, siempre
dentro de los moldes impuestos por la cultura dominante, diver-
sos estratos y grupos sociales. La conga por su caracter masivo
(sobre todo a partir de la abolicién de la esclavitud, en 1880, en
que los criollos libres —negros, mulatos y ciertos elementos blan-
cos— la incorporaron al carnaval en ciudades como La Habana,
Santiago de Cuba y Guines) fue una manifestacién cultural aglu-
tinante que mucho significé en el proceso de forja de lo cubano.
Una crénica de la época senala cdmo “los congos eran la nota
alegre, reidora”, o cdbmo “impusieron, con sus tambores, su mu-
sica” y como “sus bailes y canciones reinaron en el campo y en

2 Helio Orovio: La conga: reflejo de la identidad cubana, en Orientaciones
metodoldgicas. Actividades complementarias, Ministerio de Educacién,
1982, pp. 53-58.
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la ciudad”. Efectivamente, esos cantos, toques y danzas fueron
incorporados, en una interaccién facilitada por la caracteristica al-
tamente moldeable de los grupos de origen bantd, a las congas y
comparsas de las poblaciones urbanas, brindando un maravilloso
espectaculo de arte popular a fines del pasado siglo y principios
del actual.

Mientras las orquestas tipicas o las charangas a la francesa mues-
tran, como elemento percusivo, el timbal o la paila criolla, junto a
una combinacién instrumental de procedencia europea, en un ca-
mino de asimilacién en que van entrando elementos cubanos a la
contradanza, proceso que culmina en el danzén, y al tiempo que
el son, radicado aun en las zonas montuneras de Oriente, pre-
senta al bongd como percusivo acompafante, la conga expande
su instrumental afrocubano, integrado por tumbadoras, quintos,
cencerros, rejas de arado, sartenes, campanas y bombédes, en rico
arsenal sonoro. Y ya que mencionamos el bombo criollo, base de
la orquesta conguera, es oportuno aclarar que no aceptamos la
afirmacion que remite su origen a una simple mimesis del bom-
bo de las bandas militares espafolas. Hemos visto —y oido— un
instrumento exactamente igual utilizado por grupos musicales
mozambiquefos, que, ademas -lo han percutido —con mazo en
la mano derecha e inflexiones de la palma de la mano izquier-
da— de igual manera. Por lo que nos inclinamos a pensar que
fue de Africa de donde vino tal percusivo. Debe apuntarse que
en la region de Santiago de Cuba el bombo, mas achatado, recibe
el nombre de “galleta”, en graciosa muestra de ingenio popu-
lar. A este equipo se le adiciond, con el tiempo, y debido a una
natural evolucion, un cornetin (con su variante de corneta china
en Oriente), y mas tarde una o mas trompetas, observandose ac-
tualmente la presencia del trombén, evidentemente en busca de
mayor sonoridad.

Y ya que hemos hecho referencia a las variantes congueras de la
region oriental, destacaremos que, en su proceso de desarrollo
fueron interviniendo influjos musicales provenientes de Haiti, de
donde vinieron miles de emigrantes a raiz de la Revolucion, esta-
bleciéndose aqui desde principios del siglo xix.
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Los tambores bocu, fundamentales en las congas santiagueras,
difieren en su formay uso de las tumbadoras utilizadas en las con-
gas del occidente del pais. Algunos de los hierros que se percuten
en Oriente son igualmente exclusivos. Y la sonoridad de la trom-
peta china se encarga de darle el toque de originalidad mayor.
En cuanto a la base ritmica es muy diferente. Las figuras que ha-
cen los tambores, hierros y, sobre todo, el bombo —Ila folklérica
“galleta”— son distintas, con: un caracter mas sin-copado. La mar-
cha de los bailadores es igualmente diversa. Formas provenientes
de Haiti, como la tumba francesa o la tahona, tuvieron que ver en
este desarrollo especifico.

En otras regiones del pais fueron surgiendo, igualmente, carac-
teristicas propias en la manera de sonar y danzar. En Camaguey,
notoriamente, fueron naciendo congas sui generis, que recorrian
sus calles en las festividades populares, especialmente en las tradi-
cionales fiestas de San Juan. Los toques de bombo camaguleyanos
son particularmente ricos y peculiares.

Argeliers Ledn ha referido el proceso histérico en que van sur-
giendo en Cuba formas culturales urbanas. Destaca como se
origina “una musica folklérica determinada por el factor urbano,
determinada por la presencia de la ciudad, propia ya. de la ciudad
" donde “empieza a incorporarse una musica del pueblo humilde
de la ciudad”. Y en este punto seria oportuno citar, como una
prueba mas de la fuerza irresistible de esta musica, el hecho de
que los musicos cultos, como Juan Casamitjana, no hayan podido
sustraerse a su influjo y se hayan visto impelidos a llevar al pen-
tagrama —en lo posible— sus notas contagiosas. Carpentier, en
su estilo no exento, por supuesto del aliento novelistico, recons-
truye el momento: Cierta noche de 1836, hallandose en el café
La Venus, el excelente musico catalan Casamitjana (autor de can-
ciones cubanas muy gustadas en Santiago), asistio¢ al paso de una
ruidosa comparsa, llevada por las mulatas Maria de la Luz y Maria
de la O, que iban cantando el cocoyé. En el acto, deslumbrado por
la revelacién, anoté las coplas y los ritmos, escribiendo una par-
titura para la Banda del Regimiento de Catalufa. Dias después,
estrenaba su obra en la retreta, ante el escandalo de la “gente
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distinguida”. Pero ya los aplausos del publico popular llenaban la
plaza, dejando sin efecto las muecas de los currutacos.

El mismo Carpentier expresa, en su insuperado libro sobre La
Musica en Cuba, cdmo la conga, con su caracteristica estructura,
penetré la contradanza desde mediados del siglo xix, permeando-
la de su gracia ritmica. Ejemplifica su aserto con una contradanza:
Tu madre es conga, analizandola en su composicién ritmica. Por
nuestra parte, quisiéramos destacar la relacion evidente entre la
conga y la rumba, especialmente en la modalidad de la columbia,
donde es notable el influjo de aquella, sin soslayar la circunstancia
de que el fendmeno columbiano tiene su origen en una zona de
alto poblamiento congo: la llanura de Coldn, al este de Matanzas.
Volviendo al hecho histérico, la conga, que habia sentado sus
raices en el ambito carnavalesco, desde la terminacion de la es-
clavitud hasta su supresion, en 1913, por el gobierno de Menocal,
por motivos politicos, reinicia un periodo de vigencia gracias a su
introduccion precisamente en el mundo de la politica. Su fuerza
musical, su poder aglutinante en el plano danzario colectivo, fue-
ron utilizados por el Partido Liberal en su lucha, que incluso llegé
a la violencia armada, contra el régimen menocalista. La cham-
belona, la inmortal conga traida en 1917, de tierras villarefas por
Rigoberto Leyva, al frente de una murga de quintos, tumbadoras,
cencerros, fue sequida por las masas liberales como un himno.
Por otro lado, el ritmo de la conga movia los pasos de miles de
bailadores en fiestas tradicionales como las charangas de Bejucal,
las parrandas de Remedios, los cabildos de Regla, con sus repre-
sentaciones danzarias de enorme colorido, que hicieron decir a
Alejo Carpentier que “mas que marcha colectiva, eran ballet am-
bulante”.?® Y los compositores cultos seguian sin poder sustraerse
a su influjo. Amadeo Roldan y Alejandro Garcia Caturla, por citar
dos ejemplos mayores, explotaron sus posibilidades expresivas en
obras que alcanzaron categoria universal.

A partir de 1928, la conga cubana halla su consagracién inter-
nacional. Eliseo Grenet la introduce en Paris, donde causa furor

30 Rogelio Martinez Furé: Didlogos imaginarios, La Habana, Ed. Arte y Lite-
ratura, 1979, pp. 177-178.

140



©®0 0000000 ORENTACIONES METODOLOGICAS @ e o000 00 00

desplazando —en compaiiia del son— nada menos que al jazz 'y
al tango. Mas tarde irrumpe en Nueva York, y de ahi — sin que
pudiera evitarse su adulteracién comercialista— a través del disco,
el cine, la radio, se difunde al mundo entero, El estremecimiento
gque causé este género musical y danzario fue enorme. Congas
como Uno, dos y tres, de Rafael Ortiz, alcanzaron fama mundial.
Luego del triunfo de la Revolucién cubana, cuando una nueva so-
ciedad comienza a generar nuevas maneras y nuevos contenidos
culturales, y podia pensarse en una cristalizacién de la conga, al
igual que otros géneros musicales nuestros, convertida quizas en
archivo, o pieza de museo, en objeto de estudio museografico o
concierto didactico, irrumpe el ritmo del mozambique, construi-
do por un percusionista y compositor popular, Pedro Izquierdo,
llamado “Pello el Afrocan” , precisamente sobre la estructura mu-
sical y danzaria de la conga, mezclada a formas de raiz yoruba e
incluso de la samba brasilefia, en ingeniosa simbiosis de elemen-
tos enlazados por su origen.

Seguia vigente la conga, con su arsenal instrumentistico, en nues-
tra historia musical. Lo moderno le daba cabida, haciendo concluir
a Rogelio Martinez Furé que:

La. ascensién social del tambor es un reflejo de la de negros y
mulatos. Hoy no se concibe musica cubana moderna donde no
resuenen los golpes pausados o encendidos de sus parches (...)
haciendo hervir la sangre en congas (...) El tambor es el rey de
nuestros instrumentos musicales. Pero ha sido largo el camino;
largo y dificil.*’

Hoy, mucho de la musica y del baile presentes en nuestro ambi-
to popular procede de la conga. Cuando una orquesta como la
Monumental entona El paraguas, cuando el grupo Los Reyes 73
interpreta el folklérico Cirilo y Clara, cuando la Ritmo Oriental
enardece a los bailadores mas jovenes con El ritmo te esta Ilaman-
do, y el grupo Iraquere nos regala el excelente Aguanile. estamos
ni mas ni menos que frente a la inmortal conga cubana. Un com-
positor adscripto al canto nuevo como Pedro Luis Ferrer, elabora
con elementos contempordneos una conga, que se populariza

31 Ibidem, pp. 177-178.
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bajo el titulo de Operacién sitio, sirviendo de tema a un programa
de televisién. En reciente entrevista, Enrique Jorrin sefalaba que
muchos bailadores, hoy, cuando creen estar ante un ritmo moder-
no, lo que estan bailando es la secular conga cubana.
Indudablemente, como género, la conga es fundamental den-
tro del proceso histérico de la musica cubana, como estructura
danzaria, por su caracter masivo, general, popular, su riqueza de
movimientos poliarticulados , manifestacién del genio colectivo,
tanto en su forma procesional reflejada en los primigenios circu-
los e hileras como en su proyeccion individual, por su vigencia y
trascendencia, sin olvidar la importancia del danzén, el son o la
rumba, es de los bailes nacionales cubanos el que mejor expresa
nuestra identidad.

ACERCA DE LA BANDA SONORA
EN LOS AUDIOVISUALES EDUCATIVOS 32

Autora: Dr. C. Paula M. Sanchez Ortega*

Resumen: en esta ponencia se valora el papel de la musica en el
contexto del mundo sonoro durante el desarrollo de la humani-
dad y su presencia en los medios de difusiéon masiva: radio, cine y
television.

Se caracteriza sucintamente la musica en la radio, el cine y la te-
levision, se valoran los medios expresivos de cada uno y se explica
la utilizacién de la musica en los audiovisuales, a partir de sus
funciones y utilizacion.

Se retoma el concepto de banda sonora del cine y se valora su uso
en la television educativa, teniendo en cuenta los elementos que
la conforman.

Finalmente se considera donde y cuando utilizar la musica, los
sonidos, ruidos y silencios en la programacién televisiva.
PALAVRAS-CHAVE: Banda sonora, banda sonora original, televi-
sion educativa,

clase con apoyo audiovisual, teleprofesor, audiovisual, teleclase.

32 Paula Maria Sanchez Ortega: Educacion Artistica I. Seleccion de lecturas,
Ed. Pueblo y Educacion, La Habana, 2011, pp. 53-66.
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ACERCA DE LA BANDA SONORA EN LOS AUDIOVISUALES EDUCA-
TIVOS

En la actualidad el mundo sonoro que rodea al humano tiene una
especial relevancia, nos relacionamos con nuestro entorno sonoro
por multiples vias, desde los sonidos propios de la naturaleza has-
ta las sonoridades de los objetos; toda la riqueza de sonidos que
se producen en las viviendas durante la propia vida cotidiana; los
sonidos de la calle; cada cuadra tiene una sonoridad particular,
tiene que ver con las casas, la actuacién de las personas, la musica
y la programacién radial y televisiva que escuchan, la existencia
de centros de trabajo, de recreacion, entre otro factores.

Como parte de esta realidad sonora la musica ocupa un lugar
privilegiado, es una via de disfrute, de expresién artistica, y de
acompafnante de una buena parte de las actividades que realiza el
individuo cotidianamente, de ahi su importancia y trascendencia.
Si analizamos su evolucion a través de la historia, observaremos
que, desde la época primitiva hasta la actualidad, ha estado pro-
fundamente relacionada con la vida misma de la sociedad, por su
gran poder de comunicacién y contagio.

En las etapas tempranas de la sociedad los hombres y mujeres
se reunian para la realizacién de sus ritos magicos religiosos, sus
actos funerarios y recreativos, entre otras actividades. En la Edad
Media los hombres cantaban en los oficios religiosos de la iglesia
catodlica y los restantes escuchaban. En la calle se observaban y
escuchaban a los juglares, saltimbanquis, estos en ocasiones junto
a los trovadores y troveros llevaban su poesia y su musica hasta los
salones de los castillos feudales.

El concierto como via de disfrute para la aristocracia comienza a
concebirse en estas pequefias salas, se fue desarrollando a través
del tiempo y devino en la llamada musica de cdmara, que aln hoy
goza de gran aceptacion.

Con el advenimiento de los grandes teatros y la figura relevan-
te del intérprete solista, esencialmente en el siglo xix, el publico
dedica parte de su tiempo a la participacidon en estos conciertos
como oyente o espectador.

Al surgir laradio, la televisién, el cine, la computadoray los adelan-
tos de las nuevas tecnologias de la electrénica, el ciudadano puede
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disfrutar de las musicas del mundo desde su propia casa o en cual-
quier lugar en que este se encuentre, sin asistir especificamente
a una sala de concierto. Estd permanentemente influenciado e
inundado de musicas diferentes, aun sin proponérselo.

La musica forma parte del lenguaje radial, televisivo y cinema-
tografico, por tanto, es una tremenda via de consumo, al ser
escuchada por el ciudadano de forma consciente o inconsciente-
mente. Esta actividad va condicionando el gusto sonoro musical,
de los sentimientos y emociones de las personas vinculado directa-
mente con la adquisicion de valores universales de la humanidad.
La llamada musica contemporanea identificada para algunos
como la musica clasica o de concierto en un periodo del siglo
xX, solo brinda una parte de la realidad sonora actual. La musica
contemporanea y postmoderna que rodea al ciudadano como: el
rock, el hip hop, el rap, el beat, el reggaetén la musica sinfénica,
la musica de escena, los grandes espectaculos musicales que se
transmiten por la television entre otras vias, es consumida por
lo diferentes publicos. En este sentido se van orientando los oi-
dos de los oyentes para formar parte del “nuevo paisaje sonoro”
(Schafer, p. 9) de la vida contemporanea.

Esta es una etapa de polucién sonora “el nuevo educador musical
estimula los sonidos salubres a la vida humana y arremete contra
los hostiles a ella” (Ibidem. p.17).

La radio como medio de comunicacion se vale de la voz, la musica
y los efectos especiales. Con estos elementos se realizan cortinas,
spot, transiciones, entre otras realizaciones. Las voces de actores,
narradores, locutores tienen la funcion de describir hechos, situa-
ciones, novelas, obras de teatro.

Favorece la creatividad del oyente, que puede dar rinda suelta a
su imaginacion segun la descripcion que le brinden en la obra ra-
diofénica. La radio crea una situacién personal entre los oyentes y
los que hacen el programa.

El tono de muchos programas es coloquial, como de conversa-
cién, incluso se pueden establecer didlogos telefénicos, a los que
tienen acceso miles de personas, la musica se divulga con mucha
facilidad pues esta es concebida para escuchar.
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La radio es un excelente vehiculo para difundir musicas para
distintos tipos de oyentes, tanto por medio de programas espe-
cializados de musica propiamente, o como ilustracién o apoyo de
determinadas situaciones o personajes en un programa.

La television tiene dos medios expresivos esenciales: el sonido y
la imagen, permite la comunicacién inmediata e instantanea con
el espectador, esa es una gran diferencia con el cine, desde su
surgimiento en la década del cincuenta, se ha perfeccionado no-
tablemente. Su lenguaje estético difiere del de la radio, por el
papel determinante de la imagen.

Desde sus inicios la television ademas de entretener se ha utilizado
con fines educacionales, en distintos paises: para alfabetizar, eleva-
cion del nivel escolar o seguimiento, la superacion postgraduada
y la educacion a distancia. También en la produccién de modelos
educativos para la poblacién en las areas de la salud, la medicina, la
electroénica, la tecnologia, entre otras ramas del saber.

Aunque a nivel de analisis se diferencia marcadamente la progra-
macion comercial y la educativa, existe diversidad de materiales
audiovisuales que son comerciales, recreativos y educativos a la
vez, que pueden ser parte o no de un programa curricular.

1. APRENDIZAJE MUSICAL RADIO, TELEVISION Y CINE

Entre los primeros paises que utilizaron la radio con fines di-
dacticos desde las décadas del cuarenta y cincuenta podemos
mencionar a Inglaterra, la extinguida Unién Soviética y Estados
Unidos.

Desde entonces a nivel internacional, han existido multiples
propuestas de materiales didacticos audiovisuales, que aun tie-
nen vigencia, entre ellos Pedro y el lobo de Sergio Prokéfiev;
La guia orquestal de la juventud de Benjamin Britten; la colec-
cion La mota de polvo, por un equipo de autores espainoles, La
musica y la orquestacion, (Saxo y Piccolo) de André Pop, que
fue Gran Premio de la Academia del disco francés en 1969. Exis-
ten diversidad de audiocintas y videos con fines educativos en
distintos paises latinoamericanos, por ejemplo, los materiales
mexicanos titulados: Canciones para nifos; Cantemos juntos,
Bartolo y la musica.
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Merece mencién aparte la produccion de Walt Disney con la
utilizacion de musica de excelente calidad y valor universal
apoyando las imagenes de sus animados, cuentos y sus films
Fantasia 1y 2, Cenicienta entre otros no menos importantes.
Asimismo, con el desarrollo de la tecnologia los programas ra-
diales y televisivos pueden ser grabados en casete, videocasete
o disco compacto, que facilitan notablemente la difusién de la
obray el trabajo del educador, guardando una calidad 6ptima
en los ejemplos musicales.

Entre los hechos mas significativos de la experiencia cubana,
vale mencionar que desde finales de la década del veinte, del
pasado siglo, en una Emisora Radial que existia en la empresa
telefénica: Cuban Telephone Company, se transmitian concier-
tos. En décadas posteriores se realizaban conciertos didacticos,
dando a conocer la musica de concierto de actualidad en ese
momento tanto nacional como internacional.

En el primer quinquenio de la década del sesenta, aproxima-
damente se impartié Apreciacion Musical por televisién, que
correspondia a un programa curricular. Paralelamente existia
una publicacion titulada Lecciones para todos. Apreciaciéon
musical. Esta seccion tuvo una vida muy efimera.

A partir del aino 1974 comienzan a impartirse por radio, clases
de Educaciéon Musical y Danzaria de preescolar (6to. afio) a 4to
grados, de la escuela primaria general. Esta programacién se
fue mejorando y en el afo 1989 se extiende hasta 6to grado.
En ese mismo afio se introduce en la Enseflanza Media, en sép-
timo grado, pero sin la utilizacion del radio, sino con un stop
de audiciones y grabadoras para ser utilizados por los profeso-
res de Educacion Musical.

A finales de la década del noventa se crea la seccion televisiva
Universidad para Todos, que entre la diversidad de cursos que
televisan se incluyen dos relativos a la musica: Historia y apre-
ciacion de la musica y Musica y musicos cubanos, dirigidos a la
poblacién en general.

Existe una emisora especializada CMBF Radio Musical Nacional
gue transmite musica profesional de concierto, (culta, clasica)
gue dentro de su programacién se cuentan con programas
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destinados a escuelas de musica y otras escuelas de arte, asi
como otros que tienen un enfoque educativo recreativo para
la poblacién en general. Su programacion esta destinada a di-
fundir la musica universal y cubana.

En el afio 2001 se comienza a impartir clases de algunas mate-
rias del curriculo obligatorio de la escuela general y otros con
temas de prolongacién del proceso educativo o extracurricular.
Entre otras materias se comienzan a impartir clases de Educa-
ciéon Musical y Educacién Plastica con emision televisiva, esta
ocupa una parte de la clase que imparte el maestro del aula, y
también teleclases en otras asignaturas. Cominmente se gene-
raliza con este ultimo nombre.

Por supuesto todas estas experiencias han requerido la eva-
luaciéon del impacto que produce en el alumno, oyente o
espectador. Se ha realizado un estudio comparativo del uso
de la radio, el video casete, el tocadiscos y la television en
funcién del desarrollo auditivo, intelectual y musical de los
usuarios. La utilizacion de cualquiera de estos medios re-
quiere un analisis de las necesidades materiales y el costo
econémico, que implica la realizacién de un proyecto de
este tipo.

2. LA TELEVISION Y LA RADIO COMO MEDIOS DE ENSENANZA

La televisién como medio de enseflanza puede utilizarse desde
dos puntos de vista: en un sentido estrecho como sustituto del
maestro en su totalidad, como ahorro de los recursos humanos
y de apoyo a la labor pedagégica del maestro, entonces, en
ambos casos, su utilizacion estara dada de acuerdo con las ne-
cesidades del contenido, los objetivos del aprendizaje y lo que
no pueden garantizar otros tipos de medios. En ambos casos se
rigen por programas de estudios correspondientes a un nivel y
tipo de ensefianza determinado.

La television en la educaciéon en sentido amplio resulta un me-
dio eficaz para educar a las masas desde un enfoque cultural,
estético, artistico y de entretenimiento. Puede ocupar un lugar
preferencial en la utilizacién del tiempo libre del ciudadano e
influir en el trabajo comunitario.
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3. LA TELEVISION MEDIO DE COMUNICACION DE MASAS

Vicente Gonzales Castro, especialista en medios audiovisuales
y autor de varios libros al respecto, expone algunas ideas sobre
las “Posibilidades de la television como medio de comunica-
cion de masas” (Gonzaéles Castro, 1986; 2), entre ellas:

* La television puede llegar a muchos lugares a la vez, al mis-
mo tiempo en que se produce la emisiéon o la transmision de
un material grabado con anterioridad, a precios muy bajos.

* Sirve como instrumento de observacién indirecta. Y de auto
observacion en especialidades como pedagogia, sociologia,
medicina, artes.

* Visidn colectiva de ciertos fenédmenos y procesos.

* Dada la gran cantidad de informacién y estimulos, muchas
veces simultaneos, facilitan al maestro sintetizar las infor-
maciones, tanto que los contenidos de una clase de dos
horas pueden reducirse a 25 minutos.

* Las posibilidades expresivas del sonido y la imagen combi-
nados en la television.

* Constituye un peligro en ocasiones, pues imagenes muy
bien logradas técnicamente, pero en el proceso de montaje
de las imagenes, tomas de camara lenta, inserciones en el
tiempo con tomas del pasado o del futuro pueden conllevar
a una interpretacién falsa de la realidad, a pesar de que se
alaba y reconoce el caracter realista de la TV.

4. LA MUSICA EN LOS AUDIOVISUALES

En la Edad Media se utilizé muy poco la musica como re-
forzamiento dramético del drama liturgico y del teatro
tragico. En los siglos xv y xvi aparecen las primeras muestras
de ambientacién musical aplicada a la escena teatral, antes
del principio de la tragedia, se interpretaba un concierto
de voces e instrumentos, con la intencion de anunciar el
caracter de la fabula que se iba a representar. La musica ayu-
daba a crear la atmésfera animica necesaria para alcanzar
un efecto draméatico en el espectador. (Ver: Beltran Moner,
1984. p. 5). Durante el romanticismo, en el Siglo xix, en la
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Opera se utiliza la musica como via para lograr situaciones
emocionales especificas.

El musico y compositor aleman Richard Wagner es un fiel expo-
nente de la utilizacion de la musica para alcanzar situaciones
emotivas en sus éperas. Introduce el motivo conductor o leit-
motiv, en el que cada personaje tiene un tema musical definido
gue lo identifica. Este tema sufre variaciones en corresponden-
cia con las acciones que realiza el personaje y su estado de
animo segun la dramaturgia.1

La musica ha acompafado al cine desde su surgimiento, fue
una solucién para “hacer menos silencioso el nuevo arte silen-
te, y por otra sirvié a los productores para comprender que
constituia un poderoso recurso al servicio de la dramaturgia”
(Castro Gomez, A, 1895, p,3). Sin embargo, no surge como una
necesidad artistica sino para disminuir el ruido que generaba
el aparato de proyeccién.

Tomé importancia el papel del pianista acompanante de las
imagenes que se proyectaban, teniendo en cuenta el argumen-
to, improvisaba temas u obras y tocaba piezas del repertorio
de diferentes regiones del mundo, especialmente la musica de
occidente. Se fue creando una relacion humana y artistica que
mediaba entre las imagenes y el espectador. En algunas salas
se ubicaban pianolas.

Mas tarde se incorporaron orquestas o pequefios conjuntos
instrumentales, segun la relevancia de la sala de proyeccio-
nes, para la interpretacién de obras que acompafaban las
imagenes: selecciones de 6peras, operetas, piezas populares y
arreglos de obras clasicas.

“El pianista solitario” es descrito por Alejo Carpentier (1989, p.
148). “En el acto sus dedos ingeniosos buscaban el trozo adecua-
do para acompanar la escena, tocando el Fox Hindustan cuando
el sultan aparecia entre dos verdugos, o atacando furiosamente
el final de la obertura Guillermo Tell, cuando los vaqueros em-
prendian la persecucién de Hany Carey o Tom Mix".

1. Leitmotiv. En la musica, el Leitmotiv por lo general es una
melodia o secuencia tonal corta y caracteristica, recurrente
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alolargo de una obra, sea cantada (como la épera) o instru-
mental (como una sinfonia). Por asociacion, se le identifica
con un determinado contenido poético, y hace referencia
a él cada vez que aparece. Asi, una determinada melodia
puede simbolizar a un personaje, un objeto, una idea o un
sentimiento.

En: http://es.wikipedia.org/wiki/Leitmotiv”

Segun la cultura del ejecutante, la escena de amor recibia el
acompanamiento de Sueio de Amor de F. Liszt o de un vals
romantico, la escena de suspenso o de terror, era apoyada con
trémolos sombrios o vertiginosas escalas cromaticas, opor-
tunamente se incluian marchas funebres, de esponsales, de
soldaditos de plomo. (/bidem)

En las grandes producciones junto a los rollos del film se in-
cluia la partitura musical para que la orquesta la interpretara.
Logicamente la sincronizacion y la interpretacién en relacion
con las imagenes era muy dificil de lograr. “La primera partitu-
ra escrita especialmente para una pelicula y prevista para ser
ejecutada sincronicamente con la proyeccién fue hecha para el
film “Capullos rotos” producida por David Ward Griffith” en
1920. (Ibidem)

En las décadas del treinta y cuarenta se realizaron multiples
producciones con canciones, o musicales completamente, tam-
bién con bailes o solos de baile. Los compositores comenzaron
a crear musicas para peliculas. En 1927 con la pelicula ElI Can-
tante de Jazz, se inserta la grabacion de la musica a la cinta
que contiene el film. Se han realizado multiples producciones
gue han hecho historia, no solo por la obra cinematografica en
si, sino por la calidad y belleza de la musica que forma parte
de su banda sonora. Se han convertido en clasicos de la musica
para cine, ejemplos tales como: Candilejas de Charles Chaplin,
Nuestros Afos felices, de Sidney Pollack, Lo que el viento se
[levé de Victor Fleming, Casablanca de Michel Curtiz.

Aunque en el cine sonoro se le incorpora la banda sonora, se
acompafaba la imagen con musica del principio al fin utilizan-
do obras de grandes compositores que no se correspondian
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con la dramaturgia. Para superar esta dificultad se fueron re-
lacionando acciones de la dramaturgia con musicas especificas.
Lo que trajo como consecuencia que el tratamiento de la mu-
sica se fue estereotipando y asi se relacionaba, por ejemplo,
La canciéon de cuna de Brahms para representar el sueio, la
Marcha nupcial de Mendelsshon para las bodas, entre otros.
La influencia de las grandes obras sinfénicas del Romanticis-
mo perdurd hasta los afos 30, con su gran carga emocional
y expresiva. La musica se seleccionaba de los archivos musica-
les existentes, que eran obras creadas para otros fines o ideas
estéticas.

El compositor Max Steiner, discipulo de Gustav Mahler en Vie-
na, transformo el papel de la musica en la historia del cine, hizo
una partitura original totalmente sincronizada con la imagen
en la pelicula Kin Kong en 1933. Desde entonces las bandas
sonoras tienen tremenda importancia, y se crean en funcion de
la dramaturgia de la pelicula.2

En los afios cincuenta y sesenta el estilo cambia debido a la
influencia del jazz en la musica sinfénica y el auge de la mu-
sica llamada ligera, por otra parte, no se utiliza con la fuerza
anterior el leitmotiv y comenzé un mejoramiento técnico cre-
ciente de los sistemas de grabaciéon sonora En esta década los
compositores comienzan a escribir temas y canciones para ser
editadas por discos y venderlas al publico. La musica pop toma
fuerza surgen cantantes como Elvis Presley y los Beatles que
hicieron peliculas con sus interpretaciones y se vendieron mi-
llones de copias en el mundo entero.

2. Banda sonora original.” De esta manera, y con las influen-
cias predominantes de la musica y el sonido, las grandes
compaiias del cine se lanzaron a una produccion desenfre-
nada de peliculas con canciones, musicales completamente
e incluso con baile o sélo de baile. El publico se volvia loco
por la novedad, Pero ademas existia otra explicacién: aun-
que desde muy pronto se crearon sistemas de doblaje, estos
eran caros y laboriosos y Hollywood no se podia permitir
perder a los clientes extranjeros con su fuerte inyeccion de
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ingresos. Asi y para no perder al publico que no entendia
inglés, en un principio, y hasta que el doblaje se perfeccioné
y abarato, las peliculas musicales fueron las mas lucrativas.
Desde aqui hasta “Cantando bajo la lluvia”, en la época
de la cumbre de la Comedia musical americana, todo fue-
ron ganancias.” Obtenido de http://es.wikipedia.org/wiki/
Banda_Sonora_Original.
Con la invencién del sintetizador y la musica electrénica se
ampliaron las posibilidades sonoras y la creacién de multiples
efectos especiales, los compositores escriben indistintamente
su musica, por la via tradicional o por partituras electrénicas.
Los méritos de una partitura para cine estan determinados por
sus servicios funcionales en relaciéon con la dramaturgia, mas
que por su calidad como pieza musical en si misma.
La musica creada para una pelicula no es una pieza de con-
cierto, sino un elemento funcional cuya razén de ser no es
complacer estéticamente a un auditorio, sino servir como apo-
yo por su expresividad al relato cinematografico” Ob.Cit.
A pesar de las ideas expresadas en la cita anterior, no puede
perderse de vista que toda musica que se utilice en un au-
diovisual tiene que poseer altos valores estéticos, artisticos y
culturales pues influye educativamente en la formaciéon del
perceptor, es decir de los publicos en general.
En la actualidad las Bandas Sonoras originales tienen su propia
estética y entidad, han tomado mucha importancia con altos
niveles de aceptacion por parte del publico, se comercializan
y difunden en diversos formatos. Contienen las canciones o
musicas del film, que tienen un mensaje artistico indepen-
dientemente de este. Se editan desde distintos criterios de
clasificacion, pueden compilarse por autor, por temas de pe-
liculas o por géneros entre otras variantes. Tanto las peliculas
como la programacion de la radio y la television son medios
eficaces para la difusion de la musica. En la actualidad la mayor
parte de las familias en el mundo entero poseen algin medio
audiovisual que les permite escuchar musica y/u observar pro-
gramacion con la inclusion de la musica y los sonidos.
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5. LOS MEDIOS EXPRESIVOS EN LA RADIO, LA TELEVISION Y EL
CINE

Radio: voz, musica y efectos especiales.

Television: sonido (voz, musica, efectos especiales) e imagen,
dos medios expresivos esenciales.

Cine: sonido (voz, musica, efectos especiales) e imagen. El so-
nido desde su surgimiento ha sido “un poderoso recurso al
servicio de la dramaturgia” (Castro Gémez, 1999, p, 3).

A manera de concrecién pudiera resumirse que en los diferen-
tes medios audiovisuales se utiliza la musica:

* Incidental que destaca lo que ocurre en la imagen y refuer-
za la accién de sugestion sobre el espectador-oyente.

* Prepara al espectador oyente para lo que va a ocurrir.

* Contribuye a la comunicacién de las emociones internas de
los personajes.

* Influye poderosamente en los sentimientos y emociones del
espectador oyente.

* “Cuando se presenta como tema del personaje, trasmite
al espectador la psicologia del mismo. Su mundo interior.”
(Castro Goémez, 1995, p, 4)

* Como elemento unificador en la trama.

* Incluye el silencio propiamente, tanto en una obra musical,
como en una descripcidon sonora o efecto sonoro determina-
do. El silencio tiene un alto valor expresivo en un contexto
determinado.

* El silencio puede ser una via de expresién dramatica inde-
pendiente de la musica.

Teniendo en cuenta los criterios de diferentes especialistas
sobre la funcién de la musica en los audiovisuales, pueden re-
sumirse en que el valor de una musica para la radio, el cine o
la television esta determinado por sus niveles funcionales en
relacién con la dramaturgia y sirve de apoyo al relato cinema-
tografico. Todo lo cual no le resta en lo mas minimo su valor
estético y artistico. Este enfoque también se considera impor-
tante en la produccién de audiovisuales educativos.
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6. BANDA SONORA

Es valido el término “Banda Sonora” utilizado en el cine y en
ocasiones en la televisiéon. Se define como “musica incorporada
a la banda de sonido de una cinta, o ejecutada como acompa-
famiento de peliculas mudas. Normalmente, subraya el titulo
principal y los créditos de una pelicula, mientras que la musica
incidental se usa a lo largo del film con propésitos dramaticos.
Las bandas sonoras también contienen musica en directo, jus-
tificada en la imagen por la presencia de aparatos de radio,
tocadiscos o musicos en vivo. “(Biblioteca de Consulta Micro-
soft. Encarta 2006).

Se le llama Banda Sonora Original (BSO) en inglés Original
Sound Track (O.S.T) al “conjunto de palabras, sonidos y musica
gue acompana a una pelicula.” “...Desde el punto de vista mu-
sical: se entiende como banda sonora original a aquella musica
tanto vocal como instrumental compuesta expresamente para
una pelicula, cumpliendo como funcién la de potenciar aque-
[las emociones que las imagenes por si solas no son capaces de
expresar.”

(http//wikipedia.org/wiki/B.S5.0.) Puede citarse un ejemplo fa-
moso las musicas de John Williams en Tiburén y en La Guerra
de las Galaxias.

Con una vision mas integral los componentes que la conforman
son: musica, didlogos, ruidos o efectos sonoros, musica inci-
dental (musica para ilustrar un hecho, situaciéon o personaje),
musica en directo (musica emitida por aparatos de radio, toca-
discos, grabadoras o musicos en vivo) o de acompafamiento y
silencios. Estos ultimos, como parte de la musica y de nuestra
realidad, también se incluyen en la banda sonora, en determi-
nados momentos pueden producir una fuerte carga emocional
Todos estos elementos utilizados en el momento oportuno de
una teleclase, clase con apoyo audiovisual o programa educati-
vo en general contribuirdn en buena medida a la elevacién de
la calidad del audiovisual.

La televisiéon educativa considerada como una especializa-
cion en la produccion televisiva, requiere una dramaturgia
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particular, en relacién con los objetivos y el contenido a tratar,
y la utilizacion éptima de los medios y recursos expresivos de
este medio audiovisual.

El dominio de los componentes de la banda sonora por par-
te de los teleprofesores y guionistas de programas educativos,
facilitara el trabajo de equipo que debe realizarse en un pro-
grama entre el director, el disefador de la banda sonora, el
editor, el compositor, si es que existiera, el musicalizador, en-
tre otros, para disefar “la seleccién, montaje, sincronizaciéon y
efectos especiales sonoros que se incorporan a la obra”. (Bel-
trdn Moner, 1984, p, 1)

La seleccion de la musica en sentido general, ya sea graba-
da o compuesta especialmente para un programa, los ruidos
y los efectos sonoros deben corresponderse con la tematica
abordada, el objetivo rector que debe cumplirse y el climax o
momento culminante del programa. También tener en cuen-
ta las secciones diferentes que puedan presentarse. Y el tema
para la identificacion de un programa o asignatura en particu-
lar, entre otros elementos.

Para responsabilizarse con este tipo de trabajo y tener un
criterio selectivo sobre qué elegir y en qué momento debe in-
sertarse en la dramaturgia del programa, es imprescindible el
conocimiento sobre el tratamiento de la voz humana y las ca-
racteristicas de los tipos de voces ideales para la locucién en la
radio y la televisién, asi como de las cualidades de los sonidos y
de los medios expresivos de la musica o del lenguaje musical.

7. LAVOZ Y LOS DIALOGOS

La voz tanto la voz del conductor, como de los personajes que
participan en los dialogos requieren una atencién aparte, pues
en la locucion se debe lograr una emision de voz adecuada,
(redonda o cubierta) que incluye: proyeccion vocal, utilizacion
correcta de los resonadores, la respiracién costodiafragmatica,
una buena articulacion y diccién. Esta ultima debe ser clara y
precisa, pronunciar claro y a una velocidad moderada, es decir
ni rapido ni lento, generalmente se le asocia con el ritmo del
habla.
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Una buena respiracién requiere una adecuada dosificacion del
aire en el ataque, continuidad y final de cada oracién, frase o
parrafo que se interprete.

La busqueda del tono central o fundamental, de forma tal que
las cuerdas vocales trabajen y salga la voz sin ningun tipo de
esfuerzo y con una intensidad que no se sienta molestias al ha-
blar. Este tono central es individual cada persona debe buscar
el suyo de acuerdo con sus cuerdas vocales y linea de emisién,
en ella es donde se debe hablar normalmente. Las propias
cuerdas vocales indicaran cual es el tono o altura en que se
debe hablar.

La expresién oral se realizard entonces, con un tono natural,
y el énfasis, la entonacién y la emotividad que reclame la dra-
maturgia. Debe tenerse en cuenta: “primero pleno dominio de
lo que vamos a exponer; segundo, tener dominio absoluto de
nuestra voz: tono adecuado, intensidad indispensable, respira-
cion controlada” (Guevara ,1984,p,76)

8. LOS RUIDOS Y EFECTOS ESPECIALES

Todos los sonidos, incluyendo los ruidos, pueden ser observa-
dosy analizados a partir de sus cualidades o parametros: altura,
duracion, intensidad y timbre. Teniendo en cuenta estas cuali-
dades podra realizarse la busqueda y seleccion de los distintos
efectos que pudieran necesitarse en momentos determinados
en funcién de la dramaturgia.

9. LOS MEDIOS EXPRESIVOS DEL LENGUAJE MUSICAL

Ya hablando de musica propiamente, como manifestacion ar-
tistica, debe partirse de sus dos elementos esenciales el ritmo
y la melodia y a continuacién los restantes medios expresi-
vos de este lenguaje musical como: dinamica, tempo o aire,
metrorritmo o compas, medio sonoro, tonalidad, textura, for-
ma, armonia y en sentido mas general la factura de la obra.
Segun el tratamiento que les conceda el compositor a estos
medios expresivos, se obtendra diferentes tipos de musica con
funciones diferentes, que en el contexto audiovisual puede
comunicar mensajes diversos como: sentimientos, descripcion
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de cosas, hechos, situaciones, o de ambientes naturales. Una
obra o fragmento musical afecta emocionalmente a la persona
que la escucha, produciendo tristeza, melancolia, alegria, te-
mor, pasion. También puede sugerir imagenes mentales de la
realidad paisajes, lluvia, viento, momentos como amanecer o
atardecer, etcétera.

El hombre en su relaciéon con la musica y el mundo sonoro en
general necesita conocer y comprender su sistema conceptual
mas general a fin de poder interactuar con la musica desde
distintos contextos.

Los medios expresivos del lenguaje musical son aquellos
elementos que, organizados y relacionados en el propio con-
tenido, con una forma particular actian como mediadores o
enlace en la cadena comunicativa y facilitan la comprension
y apreciacién del lenguaje musical. Los medios expresivos en
una obra influyen poderosamente en la esfera afectiva de la
personalidad y en la formacién de valores universales. Al igual
que la pintura, la literatura, la danza o cualquier otra manifes-
tacion artistica; la musica posee sus propios medios expresivos,
los cuales van a interactuar con los recursos propios de la tele-
vision o el cine. Algunos de ellos son comunes como el ritmo,
que también esta presente en las restantes manifestaciones
artisticas, pero esta condicionado por las caracteristicas o refe-
rentes del propio medio audiovisual.

El ritmo en cualquier manifestacion y en el audiovisual debe
entenderse como un orden o regularidad en la sucesiéon de
las cosas, ya sean sonidos, silabas, latidos, imagenes, en el
movimiento de la cdmara, la relacion del dia y la noche, la
respiracion humana. Existe una sucesion y alternancia de una
manera periédica en el verso, en la frase musical, en las image-
nes. La melodia representa una idea musical conformada por
varios sonidos que varian en altura y duracién. Estd muy rela-
cionada con el ritmo. Su extensién puede ser amplia o estrecha
y su movimiento por grados conjuntos, intervalos pequenos y
saltos.

La organizacién de las diferentes alturas conforma el modo y
el sistema musical. Histéricamente, los distintos pueblos han

157



O0.0.000000000EDUCACI(')NMUSICAL 0000000000

manifestado diferentes modos o sistemas musicales, en este
sentido una buena parte de la musica de distintas regiones del
mundo se desenvuelve en los modos: mayor y menor, es decir,
en un pensamiento tonal armoénico. Asimismo, existen diferen-
tes sistemas, entre ellos; tonal, modal, pentafono, exafono y
atonal.

En relacién con la melodia y el ritmo se organizan los restantes
medios expresivos en el contexto de la obra musical o efectos,
gue todos en su conjunto influyen en los estados animicos del
oyente espectador por ejemplo para:

* Reflejar alegria, amor, cordialidad, tranquilidad deben
utilizarse instrumentos que tengan su timbre claro como
el violin y la viola, que se desenvuelvan en un registro
medio y agudo; en una tonalidad o modo Mayor; una
textura homoéfona donde se destaque el fraseo melédico;
una orquestacion y armonia sencilla o simple; tempo o
movimiento andante o moderado y un ritmo regular y
constante.

+ Reflejar maldad, envidia, crueldad, celos; el timbre debe ser
opaco y oscuro, algunos aer6fonos en tesitura grave como
el violonchelo y el contrabajo; el registro medio o grave; la
tonalidad o modo menor o atonal; fraseo y ritmo irregular;
tempo o movimiento lento; orquestacién y armonia simple
o sencilla.

* Reflejar pasion, valor, grandeza, orgullo, deben utilizarse
instrumentos de timbre claros, brillante como la flauta y el
flautin, el clarinete y la celesta; el registro medio o agudo;
la tonalidad o el modo mayor; textura homéfona con fraseo
melddico grandioso; la orquestacion llena y majestuosa y el
ritmo regular y constante.

+ Reflejar violencia, horror, temor, excitacion se utilizaran tim-
bres claros e incisivos de instrumentos aeré6fonos de metal.
El xil6fono y el piano; en los tres registros: agudo, medio y
grave; tonalidad o modo atonal; el fraseo irregular; textura
polifénica; tempo o movimiento rapido; ritmo destacado e
irregular.
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10. FUNCIONES DE LA MUSICA EN UN AUDIOVISUAL

Gramatical: Se sitian fragmentos de musica para separar sec-
ciones o textos, para pasar de un asunto a otro.

Expresiva o subjetiva: provoca climas emocionales especifi-
cos. Esta es la funcién principal de la musica, sonidos, silencios
y ruidos. Influye en el estado emocional de las personas pue-
de producir tristeza, melancolia, alegria, temor, pasién.
Puede expresar aspectos subjetivos de un hecho, situacién o
personaje. Apoya “una situaciéon emocional concreta, creando
el ambiente animico que no es posible reproducir por medio
de la imagen y/o la palabra”. (Ob. Cit.)

Los efectos sonoros o ruidos también pueden crear una situa-
cién animica “sin que el objeto productor de la misma esté
en imagen o ni siquiera se adivine su presencia”. (Ob. Cit.) (El
tictac del reloj obsesivo en una situacién emocional tensa.)

El silencio puede ser utilizado como medio de expresion de
un momento altamente emotivo. Se ubica antes o después de
ese momento culminante.

Descriptiva: Expresa estados de animos y puede proporcionar
la sensacion de un efecto o situacién natural: paisajes, la im-
presion de los decorados de un lugar, de hechos, los sonidos
de ambientes particulares. El viento, la lluvia, los pajaros, un
paisaje, un lugar determinado, una época y otras circunstan-
cias ambientales.

Los efectos sonoros o ruidos se inventan “para producir so-
nidos irreales, fantasticos o sobrenaturales” (Ob. Cit.)), como
gruiidos de seres extraterrestres, animales prehistéricos, ge-
neralmente se utilizan medios electréonicos o mecanicos para
su produccion.

Reflexiva: Una musica especifica puede provocar la reflexiéon
sobre algo que se observé y se escuché o algo que sucedera
en la escena siguiente.

Pueden presentare pausas musicales para que el espectador
tenga tiempo para recapitular o reflexionar sobre el tema
antes de continuar la exposicion. La presentacion de laminas
que requieren reflexioén.
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Ambiental o imitativa: Refleja los sonidos de un ambiente de-
terminado. Puede sugerir imadgenes mentales, evoca paisajes
bucélicos, el viento, el trueno, la lluvia, la noche, el amanecer,
el atardecer, etc.

Objetiva: “es aquella que participa en la accién de forma real
y sin posibilidad de exclusion. El elemento reproductor de
musica puede aparecer en vivo y tiene que sonar como es,
con su sonido y caracteristicas propias: Estilo, época, timbre,
etc.”. (Beltrdn Moner, 1984, p,24)

También los efectos de sonidos o ruidos pueden reflejar con
exactitud la procedencia de un ruido, generalmente es sin-
crénico con la accién que lo provoca en la imagen. La lluvia,
el trafico, el bosque, no tienen que ser sincrénicos con la
imagen.

El silencio también puede ser objetivo, cuando existe ausen-
cia de musica y ruido.

Estética: Debe reflejar la belleza y valores artisticos en la
propia obra musical y en su plena correspondencia con las
acciones e imagenes que acompana.

Cultural: Al introducir diferentes tipos de musicas en contex-
tos determinados, se esta proporcionando una ampliacién de
la cultura del oyente desde distintos puntos de vista.
Educativa: La utilizacién de las diferentes musicas en los
audiovisuales van educando el gusto estético- musical, los
sentimientos y las emociones de los perceptores.

Estas tres ultimas funciones estan directamente relacionadas
con la calidad de la musica empleada en los audiovisuales y su
adecuada imbricaciéon con la dramaturgia del lenguaje radial
o televisivo.

11. UTILIZACION DE LA MUSICA, LOS SONIDOS, LOS RUIDOS Y
SILENCIOS

+ ¢Doénde y cuando utilizar la musica, los sonidos, los ruidos
y el silencio en un audiovisual educativo?

— Identificacion de una asignatura, un tipo de ensenan-
za, un programa especifico o una seccién dentro de un
programa.
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— lIdentificaciéon de un personaje (leitmotiv).

— Brindar mayor significacién a un personaje o tematica
especifica.

— Remarcar significativamente el momento climatico de la
clase o programa.

— Estimulacién para recordar hechos pasados.

— Poner en atencién al espectador sobre lo que va a
suceder.

— Creacién de atmosferas especificas.

— Identificacion de un lugar, un tiempo, personas o un
grupo.

— Remarcar un didlogo o un monélogo o exposicion.

— Separacién de actividades o tematicas, también
encadenarlas.

— Contrapuntear a la palabra o a la imagen.

— Los distintos tipos de musica pueden reforzar estados
de animos y sentimientos diferentes: alegria, tristeza,
solemnidad, etc.

— Para ilustrar el silencio total o que no se dice nada.

— Descripcion sentimientos, hechos y situaciones o am-
bientes naturales.

— La musica de fondo nunca debe opacar la voz del con-
ductor o los efectos utilizados.

— Existencia de equilibrio entre la intensidad y tono de las
voces y los instrumentos.

Conclusiones

La musica en el contexto audiovisual es una manifestaciéon
artistica que a través de sus medios expresivos nos comunica
mensajes diversos, tanto cognoscitivos como afectivos: expresio-
nes sentimentales y emocionales, descripciones de hechos, cosas,
situaciones, ambientes naturales.

La funcién de la musica en el audiovisual constituye un recurso
en funcién de la dramaturgia, sin que por ello no pueda tener
entidad propia como manifestacion artistica y pueda aislarse en
otro formato de presentacion.
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Como elementos de la banda sonora se consideran: la voz, los
dialogos, la musica incidental, la musica en directo, los ruidos o
sonidos, efectos especiales y el silencio.

La banda sonora vista integralmente, con todos los elementos
gue la conforman, es parte intrinseca de los programas televisivos
de entretenimiento, didacticos y educativos.

Finalmente se brinda informacién sobre las funciones de la
musica en un audiovisual a partir de las interrogante:

¢Doénde y cuando utilizar la musica, los sonidos, los ruidos y el
silencio en un audiovisual educativo?
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