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RESUMEN

El presente trabajo terminal es una propuesta en la composicion musical que trata
de colaborar en la ensefianza de la musica formal en formato de ensamble de
alientos, como un material potencialmente significativo. Tomando en cuenta los
conocimientos musicales previos, intereses y motivaciones, siendo estos una serie

de pautas o delimitaciones para dicha composicion.

La composicion titulada Jazz Suite del presente trabajo, es una obra que
contiene elementos jazzisticos con la intencion de motivar y acercar a los
integrantes del ensamble de alientos del Centro de Estudios Musicales (CEM) de
la Universidad Autbnoma de Baja California (UABC) a la apreciacion de la muasica

formal, asi como sembrar interés por su estudio.

PALABRAS CLAVES

Aprendizaje significativo, motivacion, emocion, jazz, swing, composiciéon musical,

suite moderna, formas musicales.
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CAPITULO |
1.1 INTRODUCCION.
Este trabajo terminal se enfoca en el repertorio para ensamble de alientos de
estudiantes de nivel basico-intermedio en instituciones especializadas en la
ensefianza de musica formal. Se plantea que los estudiantes de este nivel, si bien
tienen interés por ejecutar un instrumento, estan poco familiarizados con dicho
repertorio lo que, en muchas ocasiones, se traduce en una falta de motivacién en
su trabajo grupal. De ahi la necesidad de contar con material que, ademas de
estar adecuado a sus capacidades e intereses, sirva de puente para acercarlos a
la apreciacion e interés por el repertorio formal.

A partir de estas consideraciones, el trabajo consistié en la composicién de
una suite en jazz que consiste en ciertas formas musicales de los siglos XVII y
XVIII integrando elementos de jazz. La obra fue pensada para ser utilizada como
recurso didactico en el ensamble de alientos del Centro de Estudios Musicales
(CEM) de la Universidad Autbnoma de Baja California (UABC). La idea fue
generar un material que tome en cuenta los intereses y capacidades de los
estudiantes, que resulte estimulante para ellos y que, por contener elementos
estructurales clasicos, les ayude a desarrollar el gusto por la musica formal.

Para su realizacion se llevé a cabo una investigaciéon sobre los habitos,
experiencias e intereses musicales de los estudiantes, asi como sobre sus
respuestas afectivas en torno a distintos géneros musicales. Dicha investigacion
se sustentd en la teoria del aprendizaje significativo de David Ausubel (Ontoria,

1999) y sus colaboradores, asi como en las teorias derivadas de los estudios de



motivacion realizados Pintrich, Maslow, Atkinson (Paul R. Pintrich, 2006) y
Sloboda (Sloboda, 2005).

1.2 PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA.

En la actualidad existe poca difusion de la musica formal. En el caso de
Ensenada, aunque hay presentaciones, recitales y/o conciertos de este tipo de
musica, éstos son todavia muy pocos en comparaciéon con los de otras
expresiones musicales. Por otra parte, los canales abiertos de television, que son
a los que tienen acceso la mayoria de la gente, no ofrecen programas musicales
de esta indole. En cuanto a la radio, solamente una radiodifusora (UABC radio)
ofrece algunos programas con este tipo de masica, lo cual resulta insuficiente para
generar un impacto en la sociedad. Bajo este panorama, no es de extrafiar que los
alumnos que integran el ensamble de alientos del CEM tengan intereses por la

musica popular.

Actualmente los estudiantes que ingresan al CEM desean aprender a tocar
un instrumento; sin embargo, en la mayoria de los casos, tocar musica formal no

esta dentro de sus prioridades e intereses.

Siendo el CEM una escuela especializada en la ensefianza musical formal,
el repertorio que se desea que interpreten los alumnos es, la musica occidental de
diferentes épocas (barroca, clasica, romantica, entre otras), pero aunque de
alguna manera este tipo de repertorio es aceptado por los integrantes del

ensamble de alientos, no necesariamente responde a sus intereses vy



motivaciones. Lo anterior plantea el problema de como motivar a los estudiantes

para aprender y disfrutar la masica de occidente.

El CEM pretende formar musicos capaces de ejecutar e interpretar obras de
musica formal y que puedan comprender los distintos modos interpretativos segun
la época de la obra, funcionando asi como un predmbulo formativo importante al

ingreso a la licenciatura en musica de dicha facultad.

A partir de estas consideraciones, lo que se propone en este trabajo
terminal es una composicién musical disefiada para acercar a los integrantes del
ensamble de alientos del CEM al gusto e interés por la musica formal, tomando

como referencia, sus gustos y motivaciones musicales.

1.3 OBJETIVOS

El objetivo principal de este trabajo de investigacion es realizar una
composiciébn musical para ensamble de alientos de nivel basico-intermedio en
formato de una suite que integrara cuatro formas musicales provenientes de los
siglos XVII y XVIII, integrando el swing como un factor que propicie la motivacién

en los estudiantes.

Desprendiéndose de este objetivo general, podemos apreciar los siguientes

objetivos especificos:

e Examinar las influencias y gustos musicales de los estudiantes del
ensamble de alientos del CEM y como esto afecta el desempefio

dentro de clase.



e Realizar una composicién que tome en cuenta las necesidades de
los estudiantes y al mismo tiempo pueda acercarlos a la musica
formal.

1.4 JUSTIFICACION

Siguiendo a Zubizarreta (2014) la musica es un lenguaje de naturaleza abstracta,
por lo que para apreciarla como tal es necesario comprender su estructura y las

diferentes formas que han existido a lo largo de su historia.

El proceso de ensefianza musical en el CEM tiene como propdésito
especifico otorgar todas las herramientas necesarias para que el estudiante pueda
resolver los problemas con los que se enfrenta todo instrumentista al momento de
ejecutar-interpretar, incorporando las condiciones que propicien la motivacion y el

buen desempefio académico.

En el CEM, las clases individuales de instrumento tienen la ventaja de que
en ellas el maestro se enfoca exclusivamente en las posibilidades de cada uno de
los estudiantes. En ellas el alumno generalmente se encuentra motivado por los

logros técnicos e individuales que realiza con ayuda de su maestro.

Sin embargo, cuando el alumno forma parte de una agrupacién, llamese
banda sinfonica, orquesta o ensamble de alientos; la motivacion se genera a partir
del material propuesto por el director y muchas veces la musica no es conocida

por los estudiantes 0 no cuenta con elementos afines a sus gustos musicales.

En el caso especifico del ensamble de alientos del CEM, aunque los
estudiantes aceptan el repertorio de musica formal, éste no les produce la misma
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emocion que otros géneros musicales. Durante los ensayos, los integrantes (sobre
todo los més pequefios) expresan, con gestos o incluso verbalmente, poco interés
por ciertas obras formales. Sin embargo, cuando dicho ensamble toca arreglos de
obras de jazz, temas de peliculas o de rock, se observa un cambio significativo en

sus gestos y actitudes.

Otro de los problemas a los que se enfrentan los maestros de muasica que
trabajan en este tipo de agrupaciones es que las obras para ensamble de alientos
tienen un rango muy amplio en su nivel de ejecucién y, ademas, no todos los
instrumentos tienen el mismo nivel de complejidad. Esto significa que las obras
compuestas para la dotacion del ensamble de alientos, no estan hechas para ser
ejecutadas por los estudiantes. En ellas, el compositor desarrolla una idea musical

y la obra terminada la interpretaran musicos experimentados.

Esto se traduce en la necesidad de hacer arreglos para adaptar dichas
obras para que se ajusten a las necesidades de los estudiantes, o bien realizar

composiciones que tomen en cuenta las necesidades de los integrantes.

Tomando en cuenta todo lo anterior y en vista de la poca cantidad de
material dirigido a la ensefianza musical en grupo surge la siguiente pregunta ¢ Por
qué no realizar composiciones dirigidas a estudiantes de nivel basico-intermedio

utilizando elementos de géneros populares para crear en él motivacion?



CAPITULO I

MARCO TEORICO

En el primer apartado de este capitulo se abordan las aportaciones de los estudios
sobre aprendizaje significativo de Albornoz, Coll y Rodriguez, asi como sobre
motivacion (Pintrich y Schunk, 2006) y emocion en contextos musicales (Sloboda,
2005). Estas teorias sirvieron de base para llevar a cabo la investigacion sobre los
conocimientos e intereses de los integrantes del Ensamble de alientos del CEM.
En el segundo apartado se describen los conceptos musicales en los que se baso

la composicion de la obra.

2.1 APRENDIZAJE SIGNIFICATIVO

Una de las teorias de la psicologia cognitiva que ha ido cobrando especial
relevancia en el campo de la educacién es la teoria del aprendizaje significativo,
desarrollada por Ausubel y sus colaboradores a partir de la década de 1960. Esta
teoria se inscribe dentro de la corriente psico-pedagdgica constructivista, segun la
cual el conocimiento no es una copia fiel de la realidad, sino una construccion que
el ser humano realiza a partir de la interaccién entre sus disposiciones internas y

la informacién que recibe del medio (Carretero, 2009).

Para Ausubel (citado en Carretero, 2009; Cesar Coll, 2001; Rodriguez,
2010), el aprendizaje significativo es el que se produce cuando el aprendiz puede
asignarle un sentido tanto al contenido de lo que aprende, como al proceso mismo
de aprender. Para que esto ocurra, es necesario que la persona que aprende
pueda relacionar los contenidos del aprendizaje con la informacion ya existente en
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su estructura cognitiva (Ausubel, Novak y Hanesian, 1983, citados en Rodriguez,

2010).

La estructura cognitiva hace referencia a los conceptos, experiencias e
ideas particulares sobre un determinado campo de conocimientos. Esto es, el
bagaje en conocimientos de cada persona, los cuales estan “almacenados” en
esquemas mentales. En este sentido, los esquemas previos sirven de anclaje para
la nueva informacién. Por ello, cuando un estudiante no cuenta con esquemas
adecuados donde acomodar la nueva informacion, ésta se almacena como un

conocimiento aislado carente de sentido (Coll, 2001).

Ahora bien, para que se lleve a cabo el aprendizaje significativo, ademas de
contar con los esquemas previos, son nhecesarias dos condiciones: que el
contenido o los materiales de aprendizaje sean potencialmente significativos y que
el estudiante cuente con la disposicion para aprender (Coll, 2001) ElI material
potencialmente significativo es aquel que cuenta con una organizacion logica y
gue se genera a partir de una evaluacion de sus intereses y conocimientos
previos. Dicho de otra manera, al determinar qué y cuanto conocimiento tiene el
alumno, el maestro podra ofrecer un material que resulte significativo para el

alumno, ayudandolo a construir y reconstruir su conocimiento (Rodriguez, 2010).

Si bien la teoria de Ausubel sobre la importancia de los esquemas previos y
el material potencialmente significativo para el proceso ensefanza-aprendizaje
ofrece un panorama bastante alentador para los docentes, como facilitadores del

aprendizaje, finalmente es el alumno quien debe estar interesado en aprender, de



lo contrario dicho proceso no cumplira con su objetivo. Por tal motivo, es de suma
importancia que el ambiente que se genere en el proceso ensefianza-aprendizaje,

sea motivante para el estudiante (Rodriguez, 2010).

2.2 MOTIVACION Y EMOCION

Antes de describir la importante funcién de la motivacion en situaciones
educativas, comenzaré con la definicion de motivacion y teorias que plantean la

motivacion en diversas perspectivas.

En los Ultimos afios se ha empleado, cada vez mas, el estudio de la
motivacion en términos generales, y las investigaciones sobre motivacion en

contextos educativos, no han sido la excepcion.

La motivacion se entiende como el conjunto de emociones, pensamientos,
ideas que permite, en el individuo, realizar y culminar una accién deseada. “La
motivacion es el proceso que nos dirige hacia el objetivo o la meta de una

actividad, que la instiga y la mantiene” (Pintrich y Schunk, 2006 p.5).

Abraham Maslow (1968) aborda las motivaciones humanas a partir de su
teoria de las necesidades. La piramide de las necesidades de Maslow, que consta
de cinco niveles, es el aporte (grafico) de su teoria y explica los diferentes niveles
gue van desde las necesidades primarias hasta la necesidad del ser, como ultimo

nivel.

El primer nivel comprende las necesidades fisiologicas, éstas son la

respiracion, alimentacion, descanso, actividad sexual, homeostasis y bienestar. En



el segundo nivel se ubican las necesidades de seguridad como son el deseo de
proteccion y estabilidad, de conservacién a largo plazo de la vida y la salud. En el
tercero se encuentran las necesidades sociales que se manifiestan con la
necesidad de aceptacién social y de establecer lazos afectivos, amistad y amor. El
cuarto es la autoestima, que es la busqueda de éxito, logro, reputacion. Y el ultimo
nivel es el de la autorrealizacion, que se refiere a poder llegar a ser lo que uno es

capaz de ser (Maslow, 1968, citado en (Navarra, 2008).

La teoria de Maslow refleja como cierta motivacion se genera por las
necesidades de cada persona y no es generada por cuestiones externas. A este
aspecto de la motivacion se le denomina como motivacién intrinseca. Este tipo de
motivacion es deseable para el alumno ya que proviene del interior, por el deseo

de realizar una actividad sin necesidad de recompensas.

La motivacion extrinseca, a diferencia de la motivacion intrinseca, hace
referencia a aquella motivacion generada por lo externo. Depende de los
incentivos, de evitar el castigo, entre otros. Este tipo de motivacion no es el
adecuado para el estudiante ya que lo que se desea en él, es que genere una

necesidad de aprendizaje.

Aunque la motivacion por si sola no genera conocimiento alguno, es de
suma importancia en contextos educativos, para que el rendimiento del estudiante

sea permanente.

Otra teoria importante es la motivacién de logro de Atkinson, esta se basa en la

esperanza de obtener el éxito. “La teoria clasica de Atkinson considera tres



factores determinantes de la conducta orientada hacia el logro” (Mallart, 2008
p.180): a) El motivo de logro, b) Las expectativas de éxito y c) El grado del

incentivo.

El primer factor se genera a partir de la combinacion del conflicto que se
obtiene de la esperanza de lograr el éxito y el de evitar el fracaso. El segundo
factor consiste en anticipar cognitivamente un panorama exitoso de la accion que
se desea emprender. El tercer y ultimo factor considera el grado del reto que le
genera al estudiante y a su vez esto provoca sentimientos de mayor o menor

competencia (Navarra, 2008).

Desde esta perspectiva, el maestro debe, bajo ciertos indicadores de
motivacion, considerar los intereses de los estudiantes para que las tareas a
emprender estén cargadas de significado. Pintrich (2006) considera cuatro
indicadores de motivacion, siendo la primera, la eleccion de tareas. La relacion
motivante es la decision, libre del estudiante, de eleccion de tareas. Otro indicador
es el esfuerzo cuya motivaciéon reside en el maximo o minimo esfuerzo. La
persistencia, como tercer indicador, demuestra una gran motivacion,
especialmente si la tarea demuestra obstaculos a superar. Por ultimo, el logro
mismo es un indicador de motivacién derivado del conjunto de los tres indicadores

anteriores (Pintrich y Schunk, 2006 pp. 14-16).

Finalmente, ademéas de contemplar la motivacion tanto del lado de la

ensefianza (maestro, material potencialmente significativo) como el lado del
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aprendizaje (Interés del estudiante), es importante reconocer la emocion como un

factor que influye involuntariamente en el interés y gusto de cada estudiante.

John Sloboda (2005) menciona que la emocién que experimentan los
musicos Yy el publico son distintas al interpretar o escuchar la musica, generando
en ellos, una relacion directa de la accion que estan desempefiando (llamese

ejecutar o escuchar).

Especificamente, los instrumentistas en proceso formativo (estudiantes),
experimentan un sinnUmero de sensaciones que se manifiestan corporalmente
segun los elementos que integren la obra musical (pasajes sincopados, la
orquestacion, la armonia, etcétera). Teniendo como ejemplos los calosfrios, nudos
en la garganta, aceleracion del pulso cardiaco, ojos llorosos y piel erizada

(Sloboda, 2005 p.209).

Estas sensaciones corporales activan, directamente, las emociones de cada
persona. Habr& personas que experimentan determinadas emociones con géneros
musicales que otros no lo experimentan (Sloboda, 2005). Sin embargo, segun el
entorno y su cultura, se definiran mayormente estos géneros aceptados por la

mayoria (Berlioz, 2002).

La motivacion y la emocion son elementos que se generan internamente,
también son posibles de generar mediante el exterior. En contextos educativos y
particularmente en la ensefianza musical, es de suma importancia generarlos y

mantenerlos.
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2.3 MUSICA

Este apartado pretende dar a conocer los elementos y las formas musicales que

se utilizaron en la obra artistica de este proyecto terminal.

2.3.1 ELEMENTOS MUSICALES

A pesar de que existen diversas posturas en conceptos e ideas sobre la
musica y su construccién, este trabajo sigue las lineas de estudio de Copland y

Schoenberg.

Segun Copland, la musica cuenta con cuatro elementos basicos o
esenciales: melodia, ritmo, armonia y timbre “esos cuatro ingredientes constituyen

los materiales del compositor” (Copland, 2006, pag. 47).

En su definicion de ritmo, el mismo autor hace referencia a los valores de
silencios y notas en relacion al compas o métrica. También se puede apreciar en
otros contextos musicales, teniendo en primer lugar, al ritmo arménico. Este ritmo
estéa relacionado con la duracién en que se presentan los acordes de una obra. Un
ejemplo de ritmo arménico es cuando el acompafiamiento cambia de acorde cada

tiempo como lo muestra la siguiente figura:

Ej. 89. ]. S. Bach: El clave bien temperado, II, Fuga No. 14

Hutt — [ o ~ -
IS P IREY P .. 2 e.s, .
AN 4 e B 7 [ BRI -y > P Y
D) 4 Yr' P[ ~— r
J -
A i 1] \?r Fﬁ?}-'ﬂﬁpn \;rr} rr
T I T 1 T
— - S — | — -

Fa#: I VvV I IV VIl I VI 1II \% I 1II \%
ritmo armonico:

trrr Tt

Figura 2.1. Walter Piston, Contrapunto (Piston, 2001, pag. 57)
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En segundo lugar se encuentra el ritmo de superficie. Este ritmo se percibe, con la
suma de los distintos ritmos de todas las voces de la obra. Existen tres tipos de

ritmo de superficie constante, regular e irregular.

Por su parte la melodia se define como una “sucesion de sonidos con
sentido” (Daniel Roca, 2006, pag. 50), esta es la parte que méas logramos
memorizar al escuchar una pieza musical. Si la pieza que escuchamos contiene

una voz (letra) ésta, sera la melodia.

Existen dos tipos de melodias, la compleja y la compuesta. La compleja es
aguella en la que se pueden percibir, en una sola linea meldédica, dos melodias
gue estan entre tejidas y cada una de estas tiene un caracter propio e individual.
La melodia compuesta contiene aspectos de la melodia compleja y se distingue
por contener una melodia seccionada por elementos como las escalas y los

arpegios (Daniel Roca, 2006).

Un elemento de suma importancia es la armonia y ésta, son los acordes
que se forman por sonidos simultdneos que acompafian a la melodia. En
contextos de andlisis musical, la armonia es el estudio de las relaciones que
resulta a partir de enlaces de acordes (Rueda, 2005). Segun Sloboda (2005) este
elemento es el que logra ejercer una emocién acompafiada de sensaciones

corporales.

Por dltimo tenemos el elemento denominado timbre y este es el sonido
caracteristico de cada instrumento y sus combinaciones, asi como el sonido

resultante al ejecutar un instrumento con diversos medios de produccién de
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sonidos (Roca y Molina, 2006), un ejemplo claro es el sonido natural producido por
una trompeta (sonido fuerte y redondo) a diferencia de una trompeta con sordina

(sonido nasal o metalico).

El compositor es, quien a partir de las reglas de orquestacion y las
necesidades de su obra, decide qué instrumentos llevan la melodia, cuales la

armonia, asi como el ritmo.

Estos cuatro elementos esenciales son la materia prima del compositor, la
orquestacion es el proceso mediante el cual el compositor los combina en la
partitura. Sin embargo es necesario determinar una forma musical que dara

estructura a la musica (Copland, 2006).

2.3.2 Formas musicales

Si bien es relativamente sencillo identificar los elementos esenciales de la
musica, no es tan facil identificar su estructura musical. La estructura es un
esquema gréfico de alturas, tensiones y distenciones, ataques y timbres que dan
un orden a las ideas musicales del compositor y forma el total de la obra. Existen
diferentes estructuras musicales y estas se conocen como formas musicales
(Copland, 2006).

Sin organizacion la mdusica seria una masa amorfa, tan inteligible como un

ensayo sin signos de puntuacién, o tan inconexa como una conversacion que

salta sin proposito alguno de un tema a otro (Schoenberg, 2000, pag. 11).

Existen muchos tipos de “moldes formales” unos mas conocidos que otros,

teniendo como ejemplo el allegro sonata, el canon, la variacion, entre otras. La
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estructura musical de esta composicion del presente trabajo terminal, es una suite
que integra cuatro pequefias formas musicales que son la forma binaria, la fuga, el
basso ostinato y el minueto. Juntas formaran una composicion denominada suite.
Si bien es necesaria una descripcion detallada del tipo de composicion de suite,
primero se explicarda cada una de las formas musicales que la integran,

comenzando por el canon (forma binaria).

La forma binaria es una de las formas mas sencillas dentro de la
composicién musical. Esta forma se construye en dos partes (A y B) cada parte
corresponde a una idea musical que se desarrolla, y a su vez, es contrastante con
la otra. La forma binaria tiene una sefial de repeticion al finalizar cada una de las
partes, por lo que realmente su forma es (AA — BB), la forma binaria es
completamente audible. Si bien la forma binaria es facil identificar sus partes, la

fuga no lo es tanto (Copland, 2006).

La fuga es una de las formas mas complicadas de seguir, ya que es una
obra contrapuntistica. El arte del contrapunto se refiere a un tejido de voces que
tiene melodias independientes que juntas construyen la armonia y el ritmo, a su
vez, desarrollan la idea musical o imitan la melodia, explotando (a lo largo de la
obra) todas sus posibilidades, presentando el tema en forma inicial u original, en
inversion, en retrogrado, asi como su presentacion en diversas voces desfasadas
en un minimo de tiempo, logrando presentar el tema imitado inmediatamente, es

decir, en forma de Stretto.
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Un proceso importante de la fuga es la modulacién armoénica, este proceso
permite viajar de la tonalidad inicial a otras, evitando la monotonia por la constante

repeticion tematica o motivica (Copland, 2006).

Si bien el proceso de modulacion evita el efecto mono6tono por la constante
repeticion tematica en la fuga, el basso ostinato (que se traduce al espafiol como
bajo obstinado) es una forma musical que tiene como objetivo producir variacion
tematica, a partir de la constante repeticién del bajo. El bajo presenta una especie
de melodia-acompafiamiento que se repetird durante la totalidad de la obra,
mientras el tema evoluciona en forma de variacion, evitando asi la monotonia,

hasta culminarla (Copland, 2006).

El minueto es una forma musical que se puede confundir, auditivamente,
con la forma binaria, ya que en su estructura (A — B — A) la parte “B” es
sumamente contrastante de la parte “A”, que en este caso la segunda “A” es igual
a la primera. Sin embargo, dentro de esta estructura existe una subestructura
binaria dando como resultado la siguiente estructura A=ab — B=ab — A=ab
(Schoenberg, 2000). El minueto se ha implementado en las sinfonias de la época
clasica de diversos compositores como son Haydn, Mozart e incluso Beethoven
(en sus primeras dos sinfonias), y se aprecian en los terceros movimientos. Si bien
el caracter de esta forma, proveniente de las danzas antiguas, se mantuvo por
muchos afos, fue con Beethoven que éste cambid por un caracter mas intenso y
veloz denominado scherzo, apreciables a partir de su tercera sinfonia

(Schoenberg, 2000).
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En esta propuesta las cuatro formas musicales formaran parte de una estructura

musical mayor, denominada como suite.

La suite es una composicidén caracteristica del siglo XVII esta comprende
cuatro 0 mas piezas en forma binaria, asi como forma de danza. Las danzas que
mas predominan las suites son la allemande, la courante, la zarabanda y la giga.
Sin embargo, la suite moderna es mas una recopilacion de piezas de caracter
ligero. Un ejemplo de suite moderna es precisamente la musica de Claude Bolling

(Copland, 2006)

Actualmente existen composiciones que carecen (intencionalmente) de
forma, sin embargo es evidente que una forma musical definida, ademas de dar
orden, es apreciada de mejor manera (Copland, 2006). Por lo que en la obra
artistica de este trabajo terminal se presentaran formas musicales que sea claro
de identificar por los estudiantes, generando de alguna manera el acercamiento a

la musica formal.

24 ELJAZZ

El jazz es un estilo musical que surge a partir de la unién de distintas culturas
musicales. Integrando la musica religiosa, la musica afroamericana, ademas de la
influencia directa de las formas y armonias de la muasica formal de concierto, como
menciona Frank Tirro en su libro titulado Historia del Jazz Clasico (2007):

El jazz evoluciona a partir del matrimonio entre la musica religiosa y la seglar

afroamericana, la tradicion y el instrumental de las orquestas estadounidenses, y

las formas y armonias nacidas en Europa (Tirro, 2007, pag. 25)
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Los estilos musicales que precedieron al jazz fueron los cantos espirituales (negro
espiritual) que eran cantos de iglesia de afroamericanos y otros estilos como el

ragtime, el blues, el dixieland, entre otros (Zuckermann, 2008).

A lo largo de la historia del jazz han aparecido figuras de gran renombre
como son Bessie Smith con el blues clasico, Louis Armstrong que también le da
un auge al blues con el sonido caracteristico de su voz y la maravillosa ejecucion
de la trompeta, las grandes bandas (Big Bands) de los hermanos Dorsey, Benny
Goodman, asi como la big band de Edward “Duke” Ellington, Charlie Parker, entre

otros (Zuckermann, 2008).

En los afos treinta el jazz comienza a viajar al continente europeo gracias a
las visitas de jazzistas como Armstrong y Parker, generando una fascinacién en
los musicos de aquellos paises donde se inici6 un jazz diferente al de
Norteamérica. En Francia también existieron grandes personajes del jazz como el
guitarrista Django Reinhardt y el violinista Stéphane Grappelli. Cuando el jazz
hace contacto con la samba de Brasil, se genera el conocido Bossa Nova

(Zuckermann, 2008).

Asi como la mauasica formal de concierto (proveniente de la cultura
occidental) tom6 importancia en todo el mundo, la masica de jazz (proveniente de
la cultura de Estados Unidos) tiene actualmente un aprecio y una demanda a nivel

mundial.

En la ciudad de Ensenada, se realizan varios festivales y eventos de jazz,

teniendo como ejemplos los siguientes: “Festival Internacional de Jazz de la
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Universidad Autbnoma de Baja California”, “Tardes de jazz y blues del Cearte”,

semana de jazz de La Covacha”, entre otros.

Con todo esto se puede observar que el jazz esta activo, no solo en el pais
donde se origino, sino en el resto del mundo, contando con una gran actividad en

nuestra ciudad de Ensenada.

Tomando en cuenta este movimiento en nuestra ciudad, es posible afirmar
gue este estilo musical no es ajeno a los estudiantes del CEM, por lo que el incluir
elementos de jazz a la composicion de la obra artistica de este trabajo de
investigacibn no es aleatorio. Por otra parte, al ser un estilo que contiene
elementos provenientes de la muasica formal, no es dificil aceptar la influencia del

jazz en compositores formales y viceversa.

2.4.1 RELACION ENTRE JAZZ Y MUSICA FORMAL

Asi como el jazz Norteamericano se fusioné con el folklor de otros paises,
no pasd mucho tiempo para que la muasica formal se fusionara con el jazz.
Compositores que tenian una formacién formal, fueron cautivados por esos
sonidos y ritmos del jazz, influyendo en ciertas de sus composiciones. (Tirro,
2007).

El ragtime no sélo afecté poderosamente a la musica estadounidense, sino que

influy6 a compositores clasicos del mundo entero cuando el estilo todavia daba

sus primeros pasos (Tirro, 2007. p 41).

Entre algunos de los compositores que fueron influenciados por este estilo

fueron Debussy con su obra “Golliwogg’s Cakewalk”, Stravinsky con “Ebony
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Concerto”, Astor Piazzolla con todas sus obras denominadas “nuevo tango”. Asi
mismo, compositores de jazz han realizado obras serias de concierto, como es el
caso de George Gershwin con su obra “Rhapsody in blue” o la 6pera “Porgy and

Bess”.

Un compositor que utilizd el jazz y los estilos barrocos en conjunto fue
Claude Bolling. Realizd diversas piezas para instrumentos solistas y un trio de
piano jazz, pero su obra “Suite for Flute and jazz piano” es una obra donde los dos

estilos se alternan en el transcurso del total de la obra (Bolling, 1987).

2.4.2 El swing: un estilo del jazz

Ademas de contar con melodias o ideas musicales diferentes a la musica
formal, el elemento caracteristico del swing es su ritmo y el llamado walking bass.
Estos son una combinacion del ostinato de la bateria (Figura 2.2), el ritmo de la

melodia (Figura 2.3) y el ostinato del walking bass (Figura 2.4).

Figura 2.2. Compases 14 y 15 de la

composicién de este trabajo terminal.
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Figura 2.3. Compases 5y 6 de la

composicion de este trabajo terminal.

Figura 2.4. Compases 11y 12 de la linea

del bajo de la composicién de este trabajo terminal.

-20-



Estos dos ostinatos y el ritmo de la melodia, juntos determinan la esencia del
swing. Es una musica que produce una sensacion de movimiento constante
generado principalmente por el ostinato del walking bass y el ostinato de la

bateria.

Estos elementos son los que se integraran a la suite de esta obra artistica,
para provocar en los integrantes del ensamble de alientos del CEM, por un lado un
acercamiento a las formas musicales de los siglos XVII y XVIII, y por el otro

generar en ellos motivacion y emocion al ejecutar dichas formas musicales.

La obra artistica de este trabajo terminal pretende ser un material
potencialmente significativo para los integrantes de bandas sinfonicas de nivel
basico. Para que esto se logre es preciso conocer a los estudiantes en sus
influencias y gustos musicales, el desarrollo musical de la entidad y tomar
elementos musicales de otros géneros que sean apropiados para el nuevo

material e integrarlos a la practica para que genere motivacion al estudiante.
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CAPITULO Il

METODOLOGIA

3.1 INTRODUCCION

Para alcanzar el objetivo de este trabajo se disefidé un estudio de corte cualitativo
con los integrantes del ensamble de alientos del CEM. Este ensamble esta
integrado por veintiocho estudiantes -diecinueve hombres y nueve mujeres- cuyas
edades varian desde los nueve a los veinticinco afios. Los instrumentos musicales
que la conforman son flautas transversas, oboes, clarinetes, saxofones, fagotes,

cornos francés, trompetas, trombon, tuba, contrabajo y percusiones.

El nivel musical es bésico-intermedio, lo cual significa que pueden tocar

obras con las siguientes caracteristicas musicales:

Tempos y ritmos

1. Es posible ejecutar ritmos en semicorcheas en tempos vivos (Piu
Allegro, Allegro, allegretto).
2. También ritmos que involucran una subdivisién ternaria, es decir:

tresillos de corcheas, tresillos de negras y tresillos de blancas.

Capacidad en la columna de aire

1. La capacidad respiratoria depende de las condiciones fisicas de cada
persona. La media en este aspecto es de cuatro a seis compases.
2. La administracion de la columna de aire depende de la frase musical,

por lo que maximo se puede contener ocho compases.
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Métricas

Las métricas posibles de ejecutar en este nivel comprenden las

siguientes: /4, 314, %14, °la, %14 y ®ls.
Ambito melédico

1. La Flauta transversa: Do’ — Sol’
2. El Oboe: Si* - Re’

3. El Clarinete: Sol* — Re’

4. El Saxofén contralto: Mi° — Si°
5. El Saxofén Tenor: Re® — La°

6. El Saxofén baritono: La® — Sol®
7. El Fagot: Do® — Re®

8. El Corno francés: Sol* — Re®

9. La Trompeta en Si’; La* — La®
10. El Trombén: Re* — Do°

11. La Tuba: Sol* - La*

12. El Contrabajo: Fa® — Re®

Estas caracteristicas, se reflejan en los materiales que se trabajaron en la
clase de ensamble de alientos del CEM, siendo estos los siguientes: Programa de

caracter ligero, programa formal y el programa de musica jazz.
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3.2 PROCEDIMIENTO

El trabajo se dividi6 en dos partes. La primera tuvo como objetivo recoger
informacion sobre la forma en que los integrantes del ensamble se involucran en la
musica y documentar el nivel de motivacibn que mostraron ante distintos
repertorios, utilizando los indicadores propuestos por Pintrich (2006). La segunda
parte consisti6 en aprovechar esta informacibn para generar una obra
potencialmente significativa y motivacional que pueda ser utilizada como material
didactico para los miembros del ensamble y ayude a acercarlos a las formas

musicales de los siglos XVII y XVIII.

Las técnicas de recoleccion de datos consistieron en aplicacion de
encuestas y la elaboracion de entrevistas a los estudiantes, asi como en

observaciones en clase registradas en notas de campo.

3.2.1 Encuesta: Habitos y experiencias previos

Una de las implicaciones didacticas de la propuesta ausubeliana sobre
aprendizaje significativo es la necesidad de conocer a los estudiantes, no s6lo en
términos de conocimientos -lo cual, en el caso del ensamble de alientos del CEM,
se determina mediante los examenes y audiciones que llevan a cabo al momento
de ingresar y a lo largo de todo el programa- sino también en relaciéon con sus
ideas, experiencias, gustos e intereses. Con ese propdsito, se adaptd y aplicé una
encuesta utilizada en un estudio previo (Lépez Bonilla y Rodriguez, 2006) en la
gue se abordaron las siguientes teméaticas: Habitos y experiencias en relacion a la

musica: Gustos musicales como oyentes; Gustos musicales como ejecutantes;
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Actitud frente a la muasica formal. Cada uno de estos temas incluyd varias

preguntas (ver anexo 1).

3.2.2 Observaciones en clase

Para conocer los niveles de motivacion y las respuestas afectivas de los
estudiantes frente a distintos géneros musicales, se opté por realizar tres
programas distintos, cada uno con un género musical especifico, siendo éstos y

en orden cronoldgico, los siguientes:

e Mdusica popular ligera (musica disco, musica de caricaturas y musica de
peliculas)

e Mdusica formal (Suite de Handel, Can-Can for band de Offenbach y el primer
movimiento de la sinfonia #40 de Mozart)

e Mdusica jazz (Suite de Benny Goodman, Suite de Duke Ellington y masica

de Vince Guaraldi).

Cada programa se trabaj6 a lo largo de un semestre en la clase de
ensamble de alientos del CEM. Las piezas seleccionadas tienen en comun el

nivel de ejecucion.

Para cada uno de estos programas llevé un registro de observaciones en
clase, basadas en los cuatro indicadores de motivaciéon propuestos por Pintrich:

Esfuerzo, Eleccion de tareas, Persistencia y Logro.

Esfuerzo. Para Pintrich el esfuerzo es un indicador de motivacion ya que

para los estudiantes motivados por aprender, el esfuerzo, fisico y/o mental que
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deben aplicar no es una limitante (Pintrich, 2006, p.15). Para la deteccion del
esfuerzo en los integrantes de la banda, se tomé en cuenta el nivel de

concentracion durante los ensayos y el avance entre clases.

1) Concentracion. Se registro en una escala de tres niveles: alta, media y baja,

siguiendo los siguientes criterios:

Alta: Buen desempefio de las tareas o metas establecidas en clase. No
hay distractores (como platica entre comparfieros). Plantean preguntas

relacionadas con el material trabajado.

Media: Realizan la dinamica de clase con una actitud relajada Pocas
distracciones como platica entre comparfieros. Algunas preguntas sobre el

material trabajado.

Baja: Mal desempefio de la dindmica de clase, mucha distraccion con los

comparieros de clase, asi como la ausencia de preguntas sobre el material.

2) Avance entre clases. El avance de los estudiantes fuera del horario de
clases se codificé de la siguiente manera:
Mucho: El estudiante muestra pasajes musicales resueltos que en clase
anterior no lo estaban.
Poco: El estudiante ejecuta el 40% aproximadamente del pasaje musical,
es decir, que resuelve sdlo la mitad del pasaje musical en cuestion.
Nada. El estudiante no resuelve pasajes musicales fuera del horario de

clases.
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Eleccién de tareas. La eleccidén de tareas se refiere a la oportunidad que tienen
los alumnos de decidir la tarea o material. “Cuando los estudiantes tienen opcion
de elegir, su eleccién indica donde radican sus intereses y motivacién” (Pintrich,
2006 p.15). La eleccion de tareas que se present6 en clase fue la opcién de elegir
el orden de las piezas a ensayar, siendo siempre las primeras las que mas les

interesa y/o motivan.

Persistencia. La persistencia se manifestd, por un lado, en la asistencia y
puntualidad; por el otro, mediante las actividades que realizaban los estudiantes

en el tiempo de descanso de la clase.

1) Asistencia y puntualidad. La asistencia y la puntualidad son aspectos que
permiten conocer el interés del alumno por la clase. Si bien existié una serie
de faltas, minimas, a la clase, asi como algunos retrasos por alumnos,
mayormente por estudiantes que sobrepasan la mayoria de edad, el
porcentaje fue muy pequefio y no se registraron cambios significativos entre

un programa y otro.

2) Actividades realizadas durante los descansos. Un momento donde se
manifiesta el interés y la persistencia del estudiante es precisamente el
tiempo de descanso de la clase, ya que es en éste cuando tiene la libertad
de hacer lo que desee. Las actividades realizadas se codificaron a partir de

las siguientes categorias:
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a) Permanecen practicando el material b) Intercambian ideas interpretativas
del material ¢c) Descansan o hacen otro tipo de actividades (fuera o dentro

del salén).

Logro. Finalmente en el proceso evolutivo de la clase de ensamble de
alientos y las presentaciones finales, como conciertos, permitieron conocer la
evolucion musical y determinar el logro en cada uno de los integrantes, tomando
como referencia elementos musicales especificos: como afinacion, emision de

sonido y simbolos musicales (dinamicas, articulacion y adornos).

3.3 METODO DE COMPOSICION

Existen diferentes procesos de composicion musical, unas con estructuras
definidas y otras que no lo son. Unas inspiradas a partir de otras obras artisticas y

otras inspiradas en distintas corrientes filoséficas.

La composicion del presente trabajo terminal, se estructurd con base en la
suite moderna, como se menciond en el marco tedrico, es una recopilacion de
piezas de caracter ligero; en la cual se incorporaron cuatro formas musicales

siguientes: El canon, la Fuga, el Minueto y el Bajo Obstinado.

Las melodias o temas propuestas para cada una de las piezas que integran
la suite, se elaboraron a partir de elementos técnicos basicos de ejecucién como
son las escalas y arpegios, siempre comenzando en ténica (tonalidad central de la
pieza) las cuales desprendieron motivos melddicos que se utilizaron a lo largo del

desarrollo de las mismas.
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La escritura se realiz6 primeramente en partitura para piano obteniendo un

concentrado musical que facilité la posterior orquestacion para ensamble de

alientos (Ver anexo 2)

Es importante entender ciertos tecnicismos musicales para la total

comprension del método de composicion. Por lo que a continuacion se presenta

una serie de conceptos musicales tomados del libro Vademécum Musical, autoria

de Daniel Roca y Emilio Molina en orden alfabético (2006)

Anacrusa: Nota(s) que precede(n) al primer acento de una pieza o
fragmento.

Cadencia: Proceso cadencial que se distingue por el final en primer grado o
Sus sustitutos.

Canon: Técnica contrapuntistica imitativa que consiste en que dos 0 mas
voces cantan la misma melodia pero empezando en distintos momentos.
Compas: Base regular de la estructura de la estructura ritmica de una pieza
o de un fragmento segun la alternancia de tiempos fuertes y débiles
agrupados en torno al ictus (Pulso o tiempo mas fuerte del compas).
Dominante: En el sistema tonal, acorde tensivo con tendencia a resolver en
primer grado.

Tonica: Grado con funcién de reposo en el sistema tonal y en sistemas

modales. Estéa representado por el grado I.
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3.3.1 Forma Binaria (Canon a la tercera)

El primer movimiento de la suite es una forma binaria en Re Mayor, es decir que
consta de dos partes o periodos, cada una con una extension de dieciséis (16)
compases obteniendo treinta y dos (32) compases en total. Cada periodo esta

formado por dos semiperiodos de una extension de ocho (8) compases cada uno.

A demas de ser forma binaria es un canon a la tercera descendente a dos
voces con un bajo acompafante (Figura 3.1). En cada semiperiodo se realiza el
canon a lo largo de seis (6) compases y los dos compases restantes se rompe el

canon para poder realizar una cadencia.
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Figura 3.1. Compases del 1 al 4 (Version piano)

El primer periodo (del compas 1 al 16) inicia en tdnica y termina en una
funcionalidad de dominante. El segundo periodo (del compés 17 al 32) inicia en el

sexto grado y termina en tonica.

La melodia se construy6 teniendo en cuenta el efecto de canon, es decir
una imitacion, por lo que se coloc6 un motivo ritmico con caracteristicas
resaltantes para ser identificado mas claramente, este motivo se escribié con una
negra al inicio seguido de un silencio de negra y dos corcheas (Ver figura 3.2).

Este motivo ritmico es muy perceptible al oido por el silencio y el primer intervalo
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melddico de octava ascendente, por lo que al comenzar la voz del consecuente

(segunda voz del canon) es apreciable la imitacion (Ver figura 3.3).
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Figura 3.2. Compés 1 del

canon a la tercera (versidn piano)
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Figura 3.3. Compases 1 al 3 del

Canon a la tercera (version piano)

Para dar unidad a las partes el primer motivo, mencionado anteriormente,
se presenta en el primer semiperiodo en forma original, en el segundo semiperiodo
en forma de espejo y en el segundo semiperiodo del segundo periodo en forma

original (Ver figura 3.4).
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Figura 3.4. Compases 6 al 9 del canon a la tercera

(version piano)



El efecto de espejo se entiende en que la melodia se invierte en direccion
melddica opuesta a la original, respetando las distancias entre las notas,

comenzando en cualquier grado deseado.

En el primer periodo, la primera voz (antecedente) es la melodia que sera
imitada por la segunda voz (consecuente) a un intervalo de tercera descendente.
En el segundo periodo la segunda voz se convierte en el antecedente y la primera

vOz en la consecuente.

Los instrumentos seleccionados como primera voz son de un registro
agudo, siendo estos el Oboe, el Saxofén contralto y Trompeta. Estos instrumentos
cuentan con un timbre, si no idéntico, muy similar. Los instrumentos seleccionados
como segunda voz son la Flauta (con un registro agudo), Clarinete y Saxofén
Tenor (con un registro medio-agudo). Estos instrumentos cuentan con un timbre
gque contrastan a los primeros mencionados. Por udltimo, los instrumentos
seleccionados como la voz de bajo acompafiado son el Fagot, Saxofén Baritono,

la Tubay el Contrabajo. Estos ultimos seleccionados por su registro bajo.

3.3.2 Fuga a tres voces

El segundo movimiento de la suite es una fuga a tres voces (a la quinta 'y a
la octava descendente) en Fa Mayor. Esta fuga esta construida por tres secciones,
como se menciond anteriormente en el marco teorico, la fuga inicia presentando el
tema sin ningun tipo de acompafiamiento dando pie a otra voz de realizar la
imitacion en el quinto grado, culminando esta primera seccién en la imitacién de la

ultima a la octava (Ver figura 3.5).
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Figura 3.5. Compases 1 al 6 de la fuga (Version a piano)

En esta primer seccion los instrumentos seleccionados para fungir como las tres
voces en cuestion son, en orden de aparicion: Oboe, Flauta y Fagot, duplicados

(parcialmente) por la Trompeta, Clarinete y Tuba respectivamente.

El tema se desarrolla a partir del compas siete, a partir de este punto es
donde inicia la segunda seccioén de la fuga en la cual se modul6 a las siguientes
tonalidades: Do Mayor y Do menor, realizando un par de secuencias en circulo de

quintas.

En la tercer seccion de la fuga se regresa a la tonalidad original,
presentando nuevamente el tema culminando en una cadencia auténtica, es decir

del quinto grado al primero (V7 —1).
3.3.3 Minueto

El tercer movimiento de la suite es en forma de minueto con una métrica de
3, y esta en la tonalidad de Sol Mayor. El minueto tiene una estructura ternaria (A

— B — A) cada una de estas partes tienen diferente extension, asi la primer seccion
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cuenta con dos periodos de dieciséis (16) compases cada uno realizando una
repeticion en ambos, contando con un total de treinta y dos (32) compases. La
segunda parte es contrastante a la primera ya que la tonalidad es sol menor (a
esta seccion se le conoce como trio, ya que solo tres instrumentos son los que
tocan) teniendo una extension de solo dieciséis (16) compases. La tercera y ultima

parte es la misma que la primera solo que sin repeticiones.

En el primer periodo de la parte A cuenta con la siguiente dotacion de
instrumentos: Saxofén Tenor y Corno llevan la melodia. En el segundo periodo de
la parte A la melodia estd a cargo de los siguientes instrumentos: Flauta y
Clarinete. La parte B (Trio) son tres instrumentos de metal que realizan el
contraste con las dos partes A, siendo los siguientes instrumentos: Corno,

Trompeta y Trombon.

3.3.4 Bajo Obstinado

El cuarto y ultimo movimiento de la suite es un bajo obstinado en Do menor.
La particularidad de esta forma musical es producir variacién tematica por la que la
linea melddica del bajo se repite obstinadamente hasta finalizar la obra (Figura

3.6).
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Figura 3.6. Compases 1 al 11 del bajo obstinado (versién piano)

Este movimiento cuenta con dos variaciones tematicas presentandose en los
compases nueve (9) y veintiuno (21) teniendo secciones de reposo en forma de
coral a cargo de los instrumentos de metal (Figura 3.7). El bajo obstinado lo tocan

los siguientes instrumentos: Saxofén Baritono, Fagot, Tuba y el Contrabajo.

CORAL
32
T T . . T~ J]
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S — Z, L T— e Iz
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Figura 3.7. Compases 32 al 36 del bajo obstinado (versién piano)

Ya que el bajo es una repeticidn constante, la armonia cumple un ciclo
igualmente repetido teniendo el siguiente discurso armonico: | — II/V — VI — lgg —

VIV =V, — lg — VIV = Ves.
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El tema en la cual se realiz0 las variaciones se presenta a partir de la anacrusa del
compas cinco (5) y culmina en el compés nueve (9), los instrumentos que llevan
este tema son el Clarinete y el Saxofén Contralto. La primera variacion temética la
realiza el Oboe en la anacrusa del compés nueve (9) y la siguiente variacion la
realiza la Flauta y el Clarinete en la anacrusa del compas veintiuno (21). La
extension de este movimiento es de cuarenta y un (41) compases culminando asi

el total de la suite.
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CAPITULO IV

RESULTADOS

4.1 INTRODUCCION

Debido a que la composicién musical se pensé para ser utilizada como material
didactico de los estudiantes del CEM, primero se realiz6 un estudio exploratorio
con los integrantes del ensamble, el punto de partida fue aplicar una encuesta
para conocer los gustos musicales de los estudiantes. Después se realizaron
observaciones en clase “enfocadas en aspectos motivacionales” a lo largo de tres
semestres. Asi mismo se realizaron entrevistas centradas en sus emociones frente
a distintos materiales musicales. Lo que a continuacion se presenta son los

resultados de dicha investigacion.

4.1.1 La encuesta

Un aspecto importante para poder realizar la composicion de este trabajo,
fue conocer los habitos y experiencias musicales de los estudiantes del ensamble,
como un reflejo directo de sus conocimientos, intereses y motivaciones musicales;
para ello se aplicO6 una encuesta con quince preguntas divididas en tres
categorias: Contexto familiar, habitos y experiencias con la musica y gustos

musicales.

Un dato importante para acceder a los conocimientos musicales previos de
los estudiantes, es la musica que consumen en su contexto familiar. Por ello una

de las preguntas que se formularon es: ¢Qué tipo de musica se escucha mas en
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tu casa? Al ser una pregunta abierta, las respuestas fueron diversas, por lo que se
clasificaron en las siguientes categorias: 1) Rock y Pop, 2) Musica mexicana, 3)

Musica folklérica, 4) Muasica formal, 5) Jazz y Blues.

La respuesta mas recurrente fue la que refiere a los géneros Rock y Pop
contando con una cantidad de 14 menciones. Asi mismo, la respuesta menos
recurrente fue el género de Musica folklérica teniendo solamente 3 menciones,

como puede observarse detalladamente en la grafica 4.1:

Grafica 4.1

¢Queé tipo de musica se escucha mas en

tu casa?
16
14
12
10
8
6 H Menciones
4
2 B =
0 T T T
Rock y Pop Musica Musica Musica Jazz y Blues
Mexicana Folkldrica Formal

Por otra parte fue necesario conocer lo que escuchan de forma individual
para saber sus habitos y experiencias para compararlos con los géneros
escuchados en casa, por lo que se formul6 la siguiente pregunta: ¢Qué géneros
musicales son los que mas escuchas? Las respuestas se clasificaron en las
siguientes categorias: 1) Musica formal e instrumental, 2) Jazz y Blues, 3) Musica

mexicana y latina 4) Rock, Rap y Pop, 5) Metal.
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Como se puede observar en la gréfica 4.2, la respuesta mas recurrente es el

Rock, Rap y Pop con 16 menciones y el género menos mencionado es el Metal.

Gréfica 4.2

¢Qué géneros musicales son los que
mas escuchas?

20
15

10
5 . . M Menciones
0 T T T T -_\

MuUsica  JazzyBlues Musica  Rock, Rapy Metal
formal e mexicanay Pop
instrumental latina

Un dato de suma importancia y con fines de corroborar sus habitos y
experiencias musicales, es que mencionaran dos eventos musicales a los que
hayan asistido mencionando el género y sus impresiones personales. Los
resultados obtenidos se muestran en la gréfica 4.3 en la que se observa a la

musica formal e instrumental con 14 menciones y el metal con O.
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Gréfica 4.3

Eventos musicales a los que hayas

asistido
10

8
6
4
2 l . B Menciones
0 T T T T 1

Musica Jazz y Blues Musica Rock, Rap y Metal

formal e mexicanay Pop

instrumental latina

Comparando la grafica 4.2 que muestra los habitos y experiencias musicales
individuales con esta ultima (grafica 4.3), se notan cambios ligeros en que la
musica formal e instrumental aument6 en una mencion, el jazz y blues se mantuvo
con el mismo namero de menciones, la musica mexicana y latina decreci6 tres
menciones, el Rock, Rap y Pop decrecié significativamente con siete menciones y
por ultimo el género metal simplemente no es mencionado. Por lo anterior se
puede decir que tanto la musica formal e instrumental y el jazz y blues son los

datos mas confiables.

Por ultimo, se consideré importante investigar el tipo de musica que han
interpretado y los géneros que les gustaria ejecutar. Para conocer esto ultimo se
plantearon dos preguntas: ¢Qué géneros musicales has tocado? Y ¢Qué género
musical te gustaria tocar? Las respuestas se clasificaron en tres categorias ya que
las respuestas fueron solo estas: 1) Mdasica Formal, 2) Rock y 3) Jazz. La

respuesta mas comun a la primera pregunta es Musica formal con 23 menciones y
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la respuesta mas recurrente a la segunda pregunta fue el jazz con 16 menciones,

tal como lo muestra la gréafica 4.4.

Grafica 4.4 Musica que han tocado y/o desean tocar

25

W Han Tocado

M Desean Tocar

Musica Formal Rock Jazz

Teniendo en cuenta que los alumnos encuestados asisten al CEM, una
escuela especializada en la ensefianza de la musica formal, no es extrafio el alto
indice en cuanto a la interpretacién de ésta. Por otra parte y gracias a la difusion
de la musica jazz en la ciudad de Ensenada, no es sorprendente el deseo de

interpretarla.

4.1.2 Observaciones

Para conocer los niveles de motivacion de los integrantes del ensamble de
alientos del CEM, se tomaron en cuenta cuatro indicadores: El esfuerzo, eleccién
de tareas y la persistencia, por lo que se disefié una escala siguiendo los criterios

gue se especifican en el capitulo anterior.

A continuacién se muestra una serie de graficas que ejemplifican los distintos
niveles, de dichos indicadores, en comparacién con los tres distintos programas

musicales.
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Programa 1

El programa que se trabajo en clase de ensamble de alientos se formé con
tres piezas: Disco Gold Medley, Cartoons in concert y Pirates of the caribbean.

Estas piezas son familiares para los integrantes de la banda sinfénica del CEM.

La concentracion y el avance entre clases (categorias que determinan el
esfuerzo), resulté en un nivel bajo debido, por un lado, al conocimiento de las
melodias de las obras, teniendo como resultado poca concentracion en la partitura

(Ver gréfica 4.5).

Grafica 4.5 Programa Ligero

m Alta
4 - .

H Media
2 — Baja

Concentracion  Avance entre clases

La eleccion de tareas consistio en la libertad para escoger el orden de las
tres piezas del programa dentro de la clase. De esta manera se logré conocer cual
obra les interesaba mas. Es asi como se eligieron los elementos musicales para

realizar la composicion de este trabajo terminal.

La obra que mas gustd de este primer programa fue: Cartoons in concert. Esta
formada por una serie de piezas pequefias con melodias de ciertas caricaturas
como Los pica piedras, la pantera rosa y los Simpson entre otras, teniendo la

mayoria, elementos de jazz.
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Los integrantes tuvieron buen nivel de persistencia. Este indicador de motivacion
tuvo dos categorias, por un lado la asistencia y la puntualidad. Esta logré un
92.80% en asistencias y un 94.86% en la puntualidad. Asi mismo, las actividades
de los descansos, como segunda categoria, se observo que la mas recurrente fue
el descansar, si bien hubo momentos en el que intercambiaron ideas
interpretativas del material y otros permanecian practicando las obras, fue el

descanso, tanto dentro del salon como fuera de este, la actividad elegida (ver

gréfica 4.6)
Grafica 4.6
Actividad en descansos (Primer
programa)
100%
80%
60%
40% M Actividad en descansos
20% (Primer programa)
O% I ! - I \
Practicadel Intercambio  Descansan
material interpretativo

El logro de este programa consistié en resolver pasajes complicados, tocar
las notas de la partitura, afinacién y la emisién del sonido. El resultado en la
presentacion final, fue la falta de atencion en dinamicas, una afinacion descuidada

y una emisién inestable del sonido.

Si bien este programa musical conté con un ambiente positivo y estudiantes

motivados, los objetivos de la clase no se dieron de manera satisfactoria, ya que
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el material que se ofrecid provocd una limitada atencién a los elementos

musicales esenciales.

Programa 2

El segundo programa musical que se trabajé en clase fue el de musica
formal. Dicho programa se formé con tres piezas An Ocassional suite, Can-Can for

Band y Sinfonia 40 de Mozart (primer movimiento).

La concentracion y el avance entre clases en este programa, resulté en un
nivel medio-alto debido, ya que reconocen la musica formal como un material

importante en su formacion como masicos (Ver grafica 4.7).

Grafica 4.7 Programa Formal

7
6
5
4 H Alta
3 - — EMedia
2 - — Baja
1 - I
0 -

Concentracion Avance entre clases

La obra que mas gusto6 (eleccion de tareas) de este programa fue: Sinfonia 40 de
Mozart. Su eleccion se basé por un lado, en que es conocida por los estudiantes y

las dificultades técnicas de ciertos pasajes.

Los integrantes tuvieron buen nivel de persistencia. Se logré un 92.10% en

asistencias y un 86.60% en la puntualidad. Es asi que en las actividades durante
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los descansos, como segunda categoria, se observd que la actividad mas
recurrente fue el Intercambio de ideas interpretativas de la obra como se muestra

en la siguiente grafica 4.8:

Gréfica 4.8

Actividad en descansos (Segundo
programa)
60%

50%
40%
30% .
20% W Actividad en descansos
10% - (Primer programa)
0% T T 1

Practicadel Intercambio Descansan
material interpretativo

Este programa dio como resultado un panorama muy interesante, ya que el
respeto y aceptacion de la musica formal en su proceso de ensefianza es
evidente, sin embargo son pocos los que logran adquirir motivacion y/o emocion

con este repertorio.

Ademas de contar con un ambiente de respeto y atencién, se logro, en la
presentacion final, ejecutar correctamente las obras; teniendo como resultado
atencion en la partitura, buena afinaciébn y una estabilidad en la emisién del

sonido.
Programa 3

El tercer y ultimo programa musical que se trabajo en clase, fue el de
musica jazz. Este se form6 con tres piezas en formato de arreglos: Benny
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Goodman: the King of swing, Duke Ellington in concert y Charlie Brown
Celebration. Algunas de estas piezas, también son conocidas por los integrantes
del ensamble de alientos del CEM, sobre todo aquellos que escuchan y han

tocado jazz.

La concentracion y el avance entre clases en este programa, resulté en un
nivel alto ya que reconocen la musica jazz al igual que la musica formal como un
material que provee elementos técnicos que son importantes en su formacién

como musicos (Ver grafica 4.9).

Gréfica 4.9 Programa Jazz
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Concentracién Avance entre clases

La obra que mas gusto6 fue: Duke Ellington in concert. El criterio para la eleccion
de ésta, es el conocimiento de la misma por parte de los estudiantes y al tener
contacto previo con este género, asi como las dificultades técnicas de ciertos

pasajes, determind su eleccion.

Los integrantes tuvieron buen nivel de persistencia. Se logré un 96.65% en
asistencias y un 97.54% en la puntualidad. Por otro lado, en las actividades de los

descansos, como segunda categoria, se observé que la actividad mas recurrente
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fue el Intercambio de ideas interpretativas de la obra, asi como un ligero
incremento de la practica en comparacion con la anterior, tal como se muestra en

la grafica 4.10:

Gréfica 4.10

Actividad en descansos (Tercer
programa)

60%

40%

20% . I .: M Actividad en descansos
Primer programa
0% . . ( prog )

Practica del Intercambio Descansan
material interpretativo

En la evolucién de las clases, asi como en la presentacién final, se logro
una alta atencion en la partitura, buena afinacién y una estabilidad en la emision

del sonido.

Este programa mostré6 una imagen clara de los gustos de los integrantes del
ensamble de alientos del CEM, ya que el contacto con la musica del jazz en su
entidad, provocé la aceptacién de este género, asi mismo la comprension de los
elementos esenciales que son igualmente importantes en su formacion como

musicos.

A partir de toda la informacion recabada del trabajo de observacion y las

platicas de caracter informal con los integrantes del ensamble de alientos del
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CEM, utilizando distintos programas musicales, se logré componer un material

potencialmente significativo y con un alto nivel de motivacion.

4.2 RESULTADOS MUSICALES

La composicion musical de este trabajo, implicé una serie de modificaciones
dentro del proceso de orquestacion, ya que se tomaron en cuenta las capacidades

y niveles de los integrantes del ensamble de alientos del CEM.

Si bien, el primer formato se escribié en piano, ciertas melodias de grandes
extensiones implicaban una gran capacidad de retenciébn de aire, maxima
respiracion y administracion del mismo, condicion de la que carecen los alumnos.
Por lo anterior, se recurri6 a compartir las lineas melddicas con otros

instrumentos, no solo duplicando, sino también relevando la melodia.

Las figuras 4.1 y 4.2 muestran que la melodia inicial tiene una extension de
5 compases continuos antes de un pequefio silencio de corchea que sirve para

que respire y continle el ejecutante. Esta melodia la realiza el oboe.
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Figura 4.1. Compases 1 al 6 de la fuga (version piano)
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Figura 4.2. Compases 42 al 45 de la fuga (Versién orquestada)

Otra modificacion en el proceso de orquestacion fue la altura de los diferentes
pasajes e instrumentos, por lo que fue necesario modificar e incluso compartir la

linea melddica entre el oboe y la flauta (ver figura 4.3 y 4.4).

\ NI
i

T

P’ A
2 -
g >

je By ezl E-

i
[T k=

ﬂﬁ—hhﬁ—q ‘ - ; fe
- 121 o B
— ] R Hf 7 o
LI—— ] ! i 2 f
f + I

TR
\ &
-
]
e
A
ey
[T

v
| |

£
Ob W

Figura 4.4. Compases 174 al 177 del bajo obstinado
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(version orquestada)

Como parte de los resultados, asi como realizar el objetivo general del
presente trabajo, se presenta la composicion de la suite para el ensamble de

alientos del CEM, mostrando la orquestacion que se realizo.
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4.4 COMPOSICION

Lo que a continuaciébn se presenta es la partitura completa de la
composicion titulada Jazz Suite donde se puede apreciar cada una de las formas
musicales que la integran, asi como el ostinato de la bateria y el walking bass

elementos extraidos del jazz e incorporados a la obra.
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CAPITULO V

CONCLUSION

En este trabajo se realizd la composicion de una obra dirigida a la ensefanza
musical del ensamble de alientos del CEM, con base en los intereses musicales

de los alumnos, sus conocimientos previos y sus motivaciones.

El resultado de la aplicacion del instrumento de evaluacion ayudé a concluir
que el rock, el pop y el jazz son los géneros con mejor aceptacion entre los

integrantes del ensamble de alientos del CEM.

A su vez, se reconocié que las influencias directas en los gustos y

motivaciones musicales de los encuestados, provienen del entorno familiar.

Por otro lado, los resultados de la encuesta contribuyeron a llevar a cabo un
proceso de autoevaluacién que sera una valiosa herramienta para planear de
manera mas eficiente el contenido de la clase, con la finalidad de mantener la

motivacion entre los educandos.

Para el autor del presente trabajo quien se desempefia como docente y
musico, la experiencia, en primera instancia, fue conocer la importancia de los
saberes previos de los alumnos para seleccionar de forma mas adecuada el
material que potencialmente genere aprendizaje significativo. Como musico, se
concluye que el nivel de los estudiantes no es una limitante para el proceso
creativo de la composicion musical, por el contrario esto resulta en un desafio para

el compositor.
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ANEXO 1

ENCUESTA

La siguiente encuesta tiene como objetivo tener un conocimiento mas amplio de los integrantes del
ensamble de alientos del CEM. Las respuestas son andnimas. Se te agradece tu colaboracion.

1. Género. Edad Instrumento,

2. ,Tienes alguna actividad fuera del CEM? ;Cual?

3. ¢Cual es la profesion u ocupacion de tus padres?

4. ;Qué tipo de masica se escucha mas en tu casa?

5. ¢Hay musicos en tu familia?

6. ;Donde adquiriste el gusto por la musica, en general?

7. ¢Qué géneros musicales son los que mas escuchas?

8. ¢Quién es tu compositor (instrt ista o cantante) favorito?

9. Menciona tres de las piezas musicales que mas te gusten:

10. ;Has asistido a conciertos o presentaciones de musica?

11. Menciona 2 eventos musicales que hayas asistido en los ultimos aios y sefala qué es lo que es lo que mas te ha
gustado.

NOMBRE DEL EVENTO GENERO MUSICAL IMPRESIONES PERSONALES

12. Como instrumentista, ;qué géneros musicales has tocado?

13. ¢(Qué género musical te gustaria interpretar?

14. Dentro de la musica clasica, menciona tres piezas que hayas interpretado:

15. ;Cual de éstas te ha gustado mas?



ANEXO 2

COMPOSICION DE LOS MOVIMIENTOS QUE INTEGRAN LA SUITE, VERSION

A PIANO.
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MINUETO / SWING

De: Pavel Cortez Chavez
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ANEXO 3

PARTICELLAS

JAZZ SUITE
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ANEXO 4

AUDIO DE LA COMPOSICION EN FORMATO MIDI (CD).



