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INTRODUCCION

El informe que se presenta a continuacion pretende explicar en qué consistio la
realizacion de la pasantia académica, con base en el proyecto de elaboracion de un
Manual de Estilo para la produccién de los cuadernillos de los talleres que disefia el
Laboratorio de Formacion y Construccion de Saberes, LFCS, del Instituto de las Artes

Escénicas y Musicales, IAEM.

El objetivo de la pasantia surgié de la necesidad de ofrecer a los productores,
disefiadores y correctores de esos cuadernillos un material escrito que compilara
sistematicamente las aspiraciones de la institucion en relacion con el disefio y
ejecucion de las actividades formativas que venia desarrollando desde el afio 2006,
todas vinculadas y orientadas hacia el cumplimiento de los objetivos propios del

LFCS y siguiendo las politicas culturales del Estado.

En este contexto, el trabajo de pasantia se plante6 como un aporte a la institucion en
tanto que cubrié una demanda especifica y, al mismo tiempo, ofrecioé un espacio para
el desarrollo de las habilidades y competencias en el area de las Letras.
Especificamente, porque los cuadernillos ameritaban ser definidos como género
discursivo, lo que significoO establecer cudles eran los rasgos linguisticos que los
caracterizaban con miras a que cumplieran el propdsito comunicativo-formativo para

el cual fueron creados.



Las tareas propias de la creacion de un manual de estilo y, en particular las
seleccionadas para la creacion del manual objeto de esta pasantia, implicaron una
constante exploracion y confrontacion tanto de los intereses de la institucion como de
las normas y convenciones establecidas para la escritura del espafiol en relacion con

los criterios que se estaban definiendo.

El presente informe permitira ver cuales fueron esas tareas y los resultados que se
obtuvieron de ellas. No obstante, los logros de cada tarea los encontraremos descritos
y especificados en el contenido del Manual de Estilo que se disefio y que representa de
modo tangible el cuerpo y producto del trabajo realizado: “Manual de estilo para la
composicion, edicion y diagramacion de los cuadernillos de Sensibilizacion y
Consolidacion Artistica”. Ambos documentos se presentan a continuacion con el fin
de fundamentar el trabajo realizado para optar al grado de Licenciada en Letras de la

Universidad Central de Venezuela.



CONTEXTO DE REALIZACION DE LA PASANTIA
La pasantia se llevd a cabo en el Instituto de las Artes Escénicas y Musicales, IAEM,
organismo adscrito al Ministerio del Poder Popular para la Cultura creado con el
objeto de dirigir, hacer seguimiento y orientar las politicas y estrategias formuladas
por el mencionado ministerio en el campo de la danza, el teatro, la musica y el circo.
Asi pues, el IAEM tiene como mision garantizar a la poblacion el disfrute y la
creacion de los bienes y servicios culturales en las artes escénicas y musicales, a
través de procesos de formacion, construccion de saberes, produccion, promocion,
difusion, investigacion y documentacion. Para ello, el Laboratorio de Formacion y
Construccién de Saberes, LFCS', unidad del IAEM, constituye un espacio de
integracion y estructuracion de procesos de formacion y construccion de saberes

socioculturales de los y las creadoras y artistas, las agrupaciones y las comunidades.

Dos de sus principales objetivos se centran en:
1. Promover el acercamiento de las comunidades a las artes escénicas y
musicales desde el conocimiento, la percepcion vy la afectividad para fortalecer
y ampliar el acceso y el disfrute de los bienes y servicios culturales por parte

del pueblo venezolano.

! En la actualidad, el LFCS cambié su denominacién por Direccion de Investigacion y Formacion,
aunque sus objetivos generales son los mismos, los especificos han cambiado. Al ser los talleres de
sensibilizacion y consolidacion parte de la gestion del Laboratorio de Formacion y Construccion de
Saberes, nos referiremos a ellos en ese contexto.



2. Contribuir con la actualizacion y profundizacion de los conocimientos que
tienen nuestros/as cultores/as, artistas, creadores/as y trabajadores/as culturales
de las artes esceénicas y musicales, haciendo énfasis en la investigacion y el
reconocimiento de los elementos dancisticos, teatrales y musicales propios de

la identidad local.

En funcién del cumplimiento de estos dos objetivos, el LFCS disefid una serie de
talleres para ser ejecutados en el pais, cuyos contenidos y metodologia han sido
escritos por profesionales -académicos y/o de oficio- de cada disciplina con el objeto
de que tanto los facilitadores como los participantes de estos talleres cuenten con un
material de apoyo y de guia durante y después del taller. Para producir la guia de cada
taller se elabord un cuadernillo de entre 35 y 60 paginas, el cual esta dirigido a los
participantes dicho taller. Este material se distribuye gratuitamente en las

comunidades donde se realizan los talleres.

Para promover el acercamiento de las comunidades a las artes escénicas y musicales
se disefiaron talleres de Sensibilizacién comprendiendo las areas de mdusica, danza,
teatro y circo; el contenido de cada disciplina abarca tres talleres continuos, los cuales
estan dirigidos a comunidades, adolescentes y adultos, con el fin de promover la
apreciacion integral de las artes escénicas y musicales en el territorio nacional. Son
diez los talleres de sensibilizacion: Vamos al teatro, Roles del teatro, Conociendo la

historia del teatro, Acercandonos a la danza, Elementos basicos de la danza, Historia
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de la danza, Fundamentos de la musica, La musica como expresion universal de las
culturas, Hacedores de la masica y El circo que conocemos: memoria colectiva y

suma de saberes.

Para cumplir con el segundo de los objetivos sefialados se disefiaron talleres mas
especializados, Ilamados de nivel medio, que igualmente comprenden las areas de
musica, danza, teatro y circo. Los talleres de cada disciplina tratan temas y estrategias
independientes entre si: Direccion teatral, Produccion teatral, Elementos basicos de
composicion coreografica, Fundamentos de la puesta en escena, Montaje de danza
tradicional, Elementos fundamentales de la musica, Valorando el folclor a través de
la musica, Musica popular latinoamericana, Equilibrio y escena y Operacion de

audio para teatro.

Los cuadernillos sirven como material de apoyo a los participantes de los talleres de
sensibilizacion y de consolidacion artistica que realiza el IAEM como parte de su
programa de formacion en artes escénicas y musicales a nivel nacional. Se trata de
documentos de caracter didactico que no sélo sirven como texto referencial de una
disciplina artistica, sino que ademas son guias que dan cuenta de las etapas y
actividades de cada taller. Adicionalmente, y por solicitud expresa de la institucion,
como veremos mas adelante, los talleres deben estar escritos segun una
superestructura textual especifica y, ademas, con criterios y valores que permitan a los

participantes compartir los contenidos de una manera activa. La idea béasica es
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fomentar el respeto a la diversidad, pluralidad, solidaridad y reconocimiento de
elementos de identidad local, de manera que tanto los contenidos como la manera en
que estos son compartidos contribuyan con la construccion colectiva de saberes y, por

ende, generen motivacion y empoderamiento en los participantes.

El proceso de elaboracion de los cuadernillos esté sujeto a diversos factores en el que
intervienen personas de distintos departamentos de la institucion, con el apoyo de
trabajadores/as de organismos culturales del Estado y de contratados externos. Para la
seleccion de temas y contenidos generales intervinieron directivos de las Compafiias
Nacionales de Danza, Teatro y Musica, decanos/as de la Universidad Nacional
Experimental de las Artes en cada area, y representantes de las Direcciones de Danza,
Teatro y Circo y Musica del IAEM. Para la produccion textual y asesoria pedagogica
se contratan artistas, directores/as, técnicos y/o pedagogos/as, segun cada caso. Luego,
el material textual es analizado por especialistas del LFCS y revisado en sus aspectos
morfosintacticos y de estilo por correctores externos. Una vez lista la correccion, el
cuadernillo pasa al departamento de disefio del instituto donde es diagramado y
ajustado en los aspectos estilisticos y de imagen desde donde es regresado al LFCS y

posteriormente enviado a imprenta para la reproduccion.

De tal modo que con el proposito de orientar a quienes intervienen en el proceso de
produccion de los cuadernillos, desde su composicién hasta la diagramacion, se

decidié elaborar un Manual de Estilo que unifique los criterios de edicion y, de esta
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manera, optimizar el proceso en tiempo y calidad. Asimismo, esperamos que el
Manual se convierta en una herramienta referencial que destaque por su metodologia

y ayude, de esta manera, al mejoramiento de las artes escénicas y del pais.
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OBJETIVOS
La pasantia tiene por objetivo principal la creacion de un Manual de Estilo que
permita orientar a quienes escriban, corrijan y disefien los cuadernillos de
Sensibilizacién y Consolidacion Artistica que produce el Laboratorio de Formacion y

Construccion de Saberes del Instituto de las Artes Escénicas y Musicales (IAEM).

Para elaborar el Manual de Estilo se previé cumplir con una serie de objetivos
especificos que permitirian alcanzar el objetivo general de manera ordenada y
sistematica. Estos son:

a) Identificar los factores que materializan el discurso de los cuadernillos de
Sensibilizacion y de Consolidacion Artistica.

b) Realizar un diagnostico, de ser el caso, de los errores lexicosemanticos,
morfoldgicos, sintacticos y graficos mas frecuentes en los cuadernillos de
Sensibilizacion y de Consolidacion Artistica.

c) Establecer las opciones lexicosemanticas, morfosintacticas y gréaficas mas
adecuadas para la elaboracion de los cuadernillos de Sensibilizacion y
Consolidacion Artistica.

d) Crear criterios graficos y textuales especificos para la elaboracién de los
cuadernillos.

e) Elaborar, finalmente, el Manual de Estilo.

14



DESCRIPCION DEL TRABAJO

1. Seleccion de los cuadernillos.

Conjuntamente con la Coordinacion del Laboratorio de Formacién y Construccién de
Saberes, se recopilaron varios de los cuadernillos, cada uno en distintas etapas de
correccion, primera entrega, correccion al texto, correccion metodoldgica, etapa de

diagramacion y correcciones finales de disefio.

Se seleccionaron cinco talleres de Sensibilizacion y seis de Consolidacion Artistica en
las distintas disciplinas, de manera que entre todos sirvieran de base para la revision
posterior. Para algunos cuadernillos seleccionamos, adicionalmente, distintas entregas
de un mismo taller de manera que se mejorara la comprension del proceso de

elaboracion y correccion. Estos fueron los seleccionados:

Sensibilizacion hacia la apreciacion de las artes escénicas y musicales

Circo:
e El circo que conocemos (texto)
e Juguemos al circo (o El circo que conocemos) (texto)

e El circo que conocemos (diagramado)
Danza:

e Roles de la danza (o Acercandonos a la danza) (texto)

e Elementos basicos de la danza (diagramado)
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Musica:
e Hacedores de la musica (diagramado)
Teatro:

e Roles del teatro (texto)

Consolidacion y construccion de saberes en las artes escénicas y musicales

Circo:

e Equilibrio y escena (texto, versién 1)

e Equilibrio y escena (texto, version 2)
Danza:

¢ Montaje danza tradicional (diagramado)
Mdsica:

e Elementos fundamentales (diagramado)

e Elementos fundamentales (texto)

e Mdsica popular latinoamericana (diagramado)
Teatro:

e  Operador de audio (texto, version 1)

e Operador de audio (texto, version 2)

e Direccion teatral (diagramado, version 2)

e Direccidn teatral (diagramado, version 3)

En suma, se seleccionaron para revision 17 cuadernillos en diferentes etapas de
correccion: 7 cuadernillos de Sensibilizacion y 10 de Consolidacion Avrtistica; 5 de
circo, 3 de danza, 4 de musica y 5 de teatro; 9 cuadernillos en la etapa de correccién
del texto y 8 diagramados. Este material fue la base para la siguiente tarea de la

pasantia.
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2. Reunion con el equipo del Laboratorio de Formacion y Construccion de
Saberes para conocer las prescripciones que éste demanda para la elaboracion
de los cuadernillos.

Se explicaron y establecieron los preceptos que solicita el Laboratorio para la
elaboracion de cada guia. Estos preceptos fueron discutidos y acordados con los/as

autores/as de cada cuadernillo.

Asi pues, se acordaron las siguientes disposiciones a nivel metodoldgico y de

contenido:

e Disefiar un taller cuyo contenido se adapte a las necesidades de formacion
establecidas en cada nivel. Los de Sensibilizacion se orientardn a promover el
acercamiento de las comunidades a las artes escénicas y musicales desde el
conocimiento, la percepcion y la afectividad, para fortalecer y ampliar el acceso y
disfrute de los bienes y servicios culturales por parte del pueblo venezolano. Los
de Consolidacién y construccion de saberes contribuirdn con la actualizacion y
profundizacion de los conocimientos que tienen nuestros/as cultores/as, artistas,
creadores/as y trabajadores/as de las artes escénicas y musicales, haciendo énfasis
en la investigacion y el reconocimiento de los elementos dancisticos, teatrales y
musicales propios de la identidad local.

e Promover la construccion colectiva de saberes a través de la participacion de todos

y todas en actividades practicas basadas en el constructivismo.
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e Contribuir con el fortalecimiento y creacion de valores como la cooperacion, la
solidaridad, la igualdad, el respeto a la diversidad y la valoracion de la identidad

como una via para la construccion del socialismo del siglo XXI.

A nivel discursivo:

Escribir los textos en segunda persona del plural y/o utilizar el “nosotros”
inclusivo para acercar el texto al/a lector/a.

e Escribir los textos empleando perspectiva de género.

e Hacer sugerencias de disefio, si es el caso, considerando que el interior del texto
se imprimira a dos colores y con tapa a full color.

e Usar el lenguaje mas conveniente para el lector a quien va dirigida cada guia.

Asimismo, el Laboratorio de Formacion y Construccion de Saberes habia establecido

la superestructura que sustentaria la presentacion de cada cuadernillo. Esta también

fue consultada y acordada con los/as autores/as; se acordo, entonces, escribir sobre la

siguiente estructura:

e Frase inspiradora: esto es una cita o frase relacionada con el tema del taller que
motive al/a lector/a a acercarse al tema.

e Esquema de presentacion: mapa conceptual que resume el texto, en lugar de un
indice usaremos un mapa conceptual que oriente al/a lector/a.

e Iniciando nuestro encuentro: introduccion al material.
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e  Qué queremos: objetivo del taller.

e Por qué es importante contar contigo: justificacion del taller redactada en forma
de vinculacion con el/a lector/a 'y como invitacion a participar.

e Qué actividades realizaremos: breve descripcion de las actividades/estrategias del
taller.

e Mapa conceptual que grafique la vinculacion de las actividades/estrategias con el
nombre (sentido, tema) del taller.

e Cada estrategia o actividad del taller serd presentada con un pequefio texto que
hable de la estrategia (2 parrafos, mas o menos). Es importante incluir preguntas
generadoras para cada estrategia.

e Valoremos la importancia de... (varia segun el tema): apartado donde le
preguntamos a los/as participantes qué aprendieron, como se sintieron, etc.

e Lecturas complementarias: textos cortos (unas dos cuartillas) que los/as
participantes pueden leer para complementar lo que aprendieron. Una de las
lecturas debe ser el glosario de términos.

e Referencias bibliograficas: textos citados. También pueden agregarse sugerencias

de bibliografias o paginas web.

Las prescripciones sirvieron de guia y apoyo para los/las autores/as, no como

limitantes o camisas de fuerza, sino como terreno para potenciar la creacion. Veremos
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como funcionaron las premisas en el cuerpo del Manual que presentamos mas

adelante.

3. Revision de los cuadernillos de Sensibilizacion y Consolidacion Artistica e
identificacion de los errores lexicosemanticos, morfoldgicos, sintacticos y graficos
mas frecuentes en ellos.

Basandonos en estas consideraciones se procedio entonces a revisar los cuadernillos
seleccionados. Esta fase consistio en leer minuciosamente cada uno de ellos, revisar y
analizar, por un lado, la estructura, el contenido, la conduccion de los temas y la
metodologia del taller; y, por el otro, resaltar las evidencias que en el ambito
discursivo, morfosintactico y grafico equivocaran el proposito comunicativo de la

guia.

Las evidencias podremos examinarlas en el cuerpo de Manual; no todas estan
transcritas, pero las transcritas dan cuenta de lo que se considerd equivocado en el
discurso de los cuadernillos. Aquello que es importante nombrar y que por extension
no consideramos conveniente transcribir se halla igualmente considerado en el

Manual.

No obstante, y de modo general, podemos mencionar algunos elementos encontrados:
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En el &mbito de las premisas metodologicas y de contenido, el discurso de los
cuadernillos estaba adherido a lo requerido; encontramos significativo, sin embargo,
que en algunos casos hubo enunciados que otorgaban autoridad al o a la facilitador/a
sobre los/as participantes, confiriéndole, ademas, rasgos de minusvalia a estos
ultimos. Puntualizamos, asimismo, que sélo en algunos de los cuadernillos

seleccionados la premisa de aprender haciendo no fue tomada en cuenta.

En el ambito de la organizacion textual se siguié la superestructura acordada e incluso
hubo aportes como la inclusion de anexos o la referencia directa a las lecturas
complementarias, como parte de las actividades que proporcionan dinamismo al uso

del cuadernillo.

En el ambito gramatical encontramos repetidamente el uso irregular de los signos de
puntuacion, en especial de la coma, dificultando la sintaxis y, por ende, la legibilidad
del texto. Para la eleccion léxica encontramos un uso mayor que el necesario de
palabras extranjeras, mayoritariamente del inglés. En el ambito ortotipografico,

destaca el uso excesivo de la mayuscula en inicio de palabra en todos los cuadernillos.

Respecto al disefio, hubo coherencia en todos los cuadernillos y uniformidad dentro de

cada uno. Se hace necesario definir aspectos de algunos elementos graficos, como los

destacados, creditos de las imagenes o tamafio de las formas predeterminadas; estos y
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otros elementos se unificaron sobre la marcha generando mdltiples correcciones,

percibiéndose incluso algunos pasajes contradictorios.

Esta actividad fue clave para el disefio del Manual y para lograr los objetivos de la
pasantia. En el proceso surgieron interrogantes en cuanto a lo que se cree adecuado, lo
que corresponde a la norma y lo que tomamos como estilo propio. Fue en ese
momento cuando debimos consultar la bibliografia seleccionada y acudir a la asesoria
del tutor; gracias a ello ajustamos el disefio e hicimos las debidas correcciones en
funcién de encaminar con mayor precision las tareas siguientes para la elaboracién del

Manual.

4, Estudio de los criterios de seleccidon de elementos graficos y textuales que
ofrecen distintas opciones de uso.

En esta etapa se reforzaron los conocimientos aprehendidos en la etapa de carrera,
pudiendo identificar las fortalezas que como graduando se tiene en el area de la
linglistica. Para las dudas fue importante consultar ensayos, manuales y diccionarios,
algunos disponibles en Internet - y referidos en la bibliografia del presente informe-.
La dificultad que se present0 en esta etapa del trabajo fue encontrar dentro de los
estudios del lenguaje y del discurso distintas nomenclaturas para elementos similares,
nomenclaturas que varian dependiendo de los enfoques de estudio y no de los objetos

estudiados. Muestra de esto lo representa la polémica en la conceptualizacion de
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registro y género discursivo. Asi, por el alcance de la pasantia trabajamos el género

discursivo sin hacer distinciones con el registro.

En este sentido, la dificultad produjo un mayor acercamiento a términos académicos
de la linguistica y los estudios del discurso y su comprension, lo que redundd en un
mejor aprovechamiento de la pasantia, optimizando tanto el perfil del pregrado como

el producto mismo de la pasantia: el Manual de Estilo.

Asimismo, se realizaron entrevistas con diagramadores y con la coordinadora de la
Oficina de Comunicaciones y Relaciones Interinstitucionales para intercambiar y
satisfacer inquietudes acerca de disposiciones del disefio para la diagramacion de los

cuadernillos.

5. Determinacion de las opciones graficas y textuales que se recomendaran
para la composicion, edicion y diagramacion de los cuadernillos.

Las opciones graficas y textuales se determinaron con base en la consecucion de
varias tareas:

Primero, se transcribieron las correcciones y marcas hechas a los cuadernillos en la
etapa de revision, las cuales se utilizaron como evidencias linguisticas de las

recomendaciones para la elaboracion de las guias.
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Luego se identifico cada una de éstas segun su aspecto especifico. Por ejemplo, una de
las evidencias expresaba una frase redundante; otra, ausencia de referente; aquella,

desvalorizacion o agresion a la imagen del interlocutor; y asi sucesivamente.

Seguidamente se agruparon las distintas evidencias segun el aspecto al cual se
refieren: premisas institucionales de orden discursivo, premisas metodoldgicas,
organizacion textual, aspectos gramaticales (ortogréaficos, sintacticos, ortotipograficos)
y de disefio. Notamos, entonces, evidencias que expresaban correcciones semejantes o

idénticas.

A continuacion, confrontamos las evidencias linglisticas identificadas y
determinamos su pertinencia; discriminamos las mas adecuadas para ser sustento de

las recomendaciones del Manual y desechamos las menos adecuadas o las repetidas.

Después, ajustamos la clasificacion de las evidencias, dispuestas ahora como ejemplos

para las recomendaciones y normas de estilo de los cuadernillos.

Estas actividades nos permitieron configurar la estructura del Manual de Estilo.

6. Disefio y creacion del manual de estilo.
Como hemos visto, la estructura del Manual surgio de los elementos encontrados en

los cuadernillos los cuales funcionan como evidencias lingiisticas para presentar el
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cuadernillo. Ahora bien, esas partes de la estructura se organizaron de tal manera para
que el Manual de Estilo contara con un orden Idgico con el fin de que proporcione

coherencia, fluidez y, de este modo, facilitara la comprension en su lectura.

I.  Premisas institucionales para la creacion de los cuadernillos.
1. Organizacion textual de los contenidos.

II.  Recomendaciones para la escritura.

IV.  Ortotipografia y sintaxis.

V.  Otros recursos ortotipograficos.

VvIl.  Disefio.

vil.  Ultimas consideraciones.

Adicionalmente, se incorporé una introduccion al Manual para ubicar al lector o
lectora, en la cual se ofrecen sugerencias para la consulta. De esta manera anticipamos
que, con algunos ajustes, el Manual funcionara con autonomia prescindiendo del

presente informe.
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Distribucion horaria de la pasantia

Segun las tareas que se realizaron, hemos hecho la distribucion de la carga horaria que

requirié cada una.

TAREAS Carga horaria
Seleccidn de los cuadernillos 10
Reunién con el equipo del Laboratorio de Formacion vy
Construccion de Saberes para conocer las prescripciones que

demanda el laboratorio para la elaboracion de los cuadernillos 5
Revision de los cuadernillos e identificacion de los errores
lexicosemanticos, morfologicos, sintacticos y graficos mas

frecuentes en los cuadernillos de Sensibilizacion y de
Consolidacion Acrtistica 96
Estudio de los criterios de seleccion de elementos graficos y

textuales que ofrecen distintas opciones de uso 42
Determinacion de las opciones graficas y textuales que se
recomendaran para la composicién, edicion y diagramacion de los

cuadernillos 90
Disefio del Manual de Estilo 12
Creacién del Manual de Estilo 60
Realizacion de informe 20
Total carga horaria 335 horas
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LOGROS
La consecucion de cada uno de los objetivos planteados permitio lograr més de lo
esperado. En este sentido, la pasantia realizada satisfizo las expectativas y genero el

producto deseado.

Los logros alcanzados fueron los siguientes:

1.- ldentificacion: en la medida en que se fueron revisando y corrigiendo los
cuadernillos, se reconocieron aquellas construcciones textuales que no encajaban con
las premisas generales del IAEM para la elaboracion de los cuadernillos. Muestra de
esto lo constituian los enunciados que expresaban autoridad por parte del/la
facilitador/a del taller para la toma de decisiones, exceso de dindmicas de
memorizacion y de lectura individual, transferencia de conocimientos para capacitar a
los/as participantes, distancia entre los interlocutores con el uso de tercera persona en
la elocucidn, lenguaje referido al masculino, y todos aquellos cuyas correcciones se

muestran en el manual.

2.- Diagnostico: al hacer la compilacion y clasificacion de todas las evidencias
linglisticas encontradas en los cuadernillos se pudo analizar cuales eran los topicos
gue mas orientacion requerian, como por ejemplo el uso excesivo de inicial
mayuscula, uso de los signos de puntuacion (especialmente la coma), variacién en la
eleccion verbal, construcciones ambiguas o sin sentido, falta de direccion en las

indicaciones y actividades, etc.

27



3.- Incorporacion: comparando las premisas dadas por el LFCS para la elaboracion de
los cuadernillos con los textos presentados, se incorporaron al Manual orientaciones
no previstas por creerlas incluidas en las orientaciones generales o por considerarlas
tacitas. Estas orientaciones, en conjuncion con las predeterminadas por el LFCS,
fueron organizadas por temas:

e Expresion de valores que promueve el IAEM vy las estrategias que propone,
como la invitacion a participar, el uso del nosotros inclusivo y la segunda
persona del singular, la valoracion del otro y el respeto a la diversidad, la
proteccion de la imagen del/la lector/a.

e Las referidas a la superestructura de los cuadernillos, la organizacion textual
por secciones preestablecidas y las concernientes a las actividades del taller,
determinando la disposicion, funcion y limites de cada seccion.

e Las referidas a mejorar la redaccion en aras de la funcién discursiva, como la
economia del lenguaje, la pertinencia, la concrecion, la claridad o la eleccion
Iéxica.

e Luego, las orientaciones referidas a la ortografia, la sintaxis y la ortotipografia,
donde se ubico el uso de los signos de puntuacion, la concordancia de nimero,
de género, de persona, de verbo, uso de mayusculas, siglas, abreviaciones,
marcas especiales, y las citas y referencias bibliograficas, entre otras.

e Generalidades para el disefio y la diagramacion: la tipografia, el marginado, el

sangrado, el interlineado, las imagenes, los colores, etc.
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e Por ultimo, las referidas a la entrega de originales por parte de los/as autores/as
de los cuadernillos y las correcciones consignadas por los correctores y las

correctoras, asi como otras consideraciones fuera de los temas anteriores.

4.- Determinacidn: con toda la informacidn recabada se logro establecer el criterio que
esperaba el LFCS para la construccion textual de los cuadernillos en tanto género
discursivo. En este sentido, las expectativas se cubrieron mas alla de lo esperado ya
gue la sistematizacion de elementos morfosintacticos, ortotipograficos y de disefio,
incorporados al Manual como orientaciones y recomendaciones, se realizaron como
una ampliacion de lo estrictamente requerido por la institucion en la cual se hizo la

pasantia.

5.- Creacion: finalmente, se disefio y construyé el Manual de Estilo para la
composicion, edicion y diagramacion de los cuadernillos de Sensibilizacion y
Consolidacion Artistica del IAEM. De esta manera, el Manual qued6 conformado por
siete secciones, las cuales despliegan los parametros y sugerencias que resguardan el
género discursivo de los cuadernillos y su presentacion grafica con miras a que
cumplan su propdésito comunicativo y de formacion respecto a sus futuros usuarios y

usuarias.
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ALGUNAS REFLEXIONES

La eleccion del tema de pasantia se fundament6 en la posibilidad de que el o los
productos generados fueran de utilidad dentro del ambito de la comunicacion escrita.
En este sentido fueron encaminados los esfuerzos, ajustando cada tarea al fin Gltimo
para el cual se realizaba el requisito, previendo que los detalles de la composicién de
los cuadernillos sirvieran para cristalizar la visién del IAEM en relacion con sus
objetivos formativos como una manera de contribuir con el proyecto pais que emana

del Ejecutivo Nacional.

Por tanto, haber enfatizado los aspectos importantes para los fines comunicativos de la
institucion, y de los cuadernillos como medio, permitié apreciar la importancia del
lenguaje como préctica de constitucion y transformacion de la realidad, de sus

individuos, sus visiones y sus relaciones.

Resulta importante sefialar que la pasantia represent6 de hecho la combinacion de los
conocimientos cosechados durante la preparacion académica y los generados en la
experiencia laboral; de este modo, la pasantia constituy6 un proceso de afianzamiento,
reformulacion y construccion de saberes que conducen ineludiblemente a la
realizacion integral de la licenciatura y a la ampliacion de las competencias para la

identificacion, analisis y disposicion de los elementos que determinan el discurso.
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RECOMENDACIONES

En tanto que las premisas originales establecidas por el Laboratorio de Formacion y
Construccion de Saberes del IAEM fueron expuestas de manera general (algunas
escritas, otras explicadas oralmente), de este hecho surgen dos recomendaciones

especificas:

Por un lado, quien aplique el Manual de Estilo, debera centrarse bien en los objetivos
que pretende alcanzar la institucion al hacer los talleres, ya que durante la
composicion del Manual se reflejaron usos y construcciones que no estaban
especificamente contemplados en las premisas originales y que desnaturalizaban el
sentido discursivo esperado de los cuadernillos. Para lograrlo, habra que mantener la
debida atencién de manera de incorporar los aspectos no previstos y cumplir con las

premisas.

Por otro lado, se sugiere que cuando la institucion establezca la relacion con los y las
autoras de los cuadernillos expliqgue de manera oral y escrita las indicaciones
preliminares o premisas que guiaran la elaboracion de los talleres, de acuerdo con lo

ya instituido en su Manual de Estilo.
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Asimismo, para el momento de revision de los cuadernillos se recomienda haber
establecido de antemano la codificacion y el formato de ejemplificacion de las
evidencias, de manera para evitar el retraso y la confusion de las fuentes al momento
de sistematizarlas (en caso de que requieran una posterior ubicacion dentro de los

cuadernillos estudiados). De esta manera se optimizara el trabajo.

En general, la experiencia resultdé enriquecedora para nuestro desarrollo profesional.
Creemos, al mismo tiempo, que también constituyé un significativo aporte para el
Instituto de las Artes Escénicas y Musicales. En este sentido, seria aconsejable que el
Manual de Estilo presentado no sea el término de un proyecto especifico, sino que
pueda ser actualizado y redimensionado en la medida en que contribuya a la

consecucion de los fines institucionales.
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ANEXO 1
CD Cuadernillos revisados
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ANEXO 2
Muestra de cuadernillo impreso
Elementos basicos de la danza
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ANEXO 3
Manual de estilo para la composicion, edicion y
diagramacion de los Cuadernillos de sensibilizacion y
consolidacion artistica
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Laboratorio de Formacién y Construccion de Saberes
IAEM

EQUILIBRIO Y ESCENA

Taller de Iniciacion en Artes Circenses del Equilibrio
21 Horas en 3 sesiones de 7 horas C/U

Guia para el/a participante



¢Si pierdes el equilibrio...
donde lo encontraras?

Cantares del Capitan Caribe
(Teatro del Sol)



Artes Escénicas
Circo
Taller de Iniciacién
Al Equilibrio
Circense

i

1-

Objetivo:
Contribuir al desarrollo
de las aptitudes y
talentos histrionicos
estableciendo un método
de entrenamiento
integral basico para la
iniciacion en el
Equilibrio Circense

1l

Contenido:

Respiracion
Voz
Expresion Corporal
Pulsadas y Acrobacia
Ritmo y Mdusica
Actuacion
Improvisacion
Creacion Colectiva
Escénica
Construccion del Personaje
Magquillaje
Vestuario
Historia
El Circo Social Bolivariano
Juguetes
La Comunién en la Escena
Evaluacion

~r

Propésito:
Animar una vivencia
semilla para iniciarnos
en la construccion del
conocimiento y cultivo
del Equilibrio como
Arte Circense.

EQUILIBRIO Y ESCENA




BIENVENIDOS A NUESTRO ENCUENTRO

La Cultura es el terreno donde se plasman los cambios fundamentales. Cuando la
cultura es el pueblo se reivindica el arte como pedagogia del espiritu, y con él los
valores populares, la fuerza creadora del colectivo, la escena y todos los medios
expresivos de la creatividad se redescubren, es entonces cuando emergen las alternativas
artisticas propias de cada gran movimiento social.

En nuestro pais, para la construccion del Socialismo Bolivariano, el arte busca
su realizacién en el pueblo. Es tiempo de protagonismo colectivo y en el amplio abanico
de las Artes escenicas, las disciplinas y Artes Circenses emergen en los espacios
publicos como alternativa de autoformacién para jovenes y adolescentes, que en el
juego escénico se descubren como actores e inician una via de blsqueda y realizacion
contestataria, ajena a las instituciones culturales excluyentes y a los centros artisticos
elitescos mas alla de las grandes empresas del espectaculo y sus ciudadelas itinerantes, o
de los pequefios circos de cerrada tradicion familiar.

La variedad de la escena del circo, posee el mas amplio espectro de
posibilidades para la inclusion y la participacién, para la basqueda y expresién de los
nuevos actores, de un pueblo que asume realizar su historia. El circo como
manifestacion social ofrece a hombres y mujeres de todas las edades oportunidades para
desarrollar aptitudes, saberes y talentos, que mas alla del ceremonial artistico-recreativo,
contribuyen al desarrollo de la personalidad y las potencias del espiritu humano.

Como todo el arte, el circo esta en permanente reinvencion. Desde México hasta
Brasil, pasando por toda la sinfonia de las hermanas patrias andinas, hasta Tierra de
Fuego, toma fuerza el movimiento del “Circo Social”. Artistas del teatro, la musica, la
danza, la plastica, acrébatas del cuerpo y la palabra, titiriteros, juglares, malabaristas y
encantadores de serpientes de todos los confines, se vienen uniendo para abrir nuevos
espacios a la creatividad, a la organizacion y a la comunién artistica como escuela
transformadora de pueblos.

Desarrollar nuestras potencias fisicas y espirituales mediante el ejercicio de la
creatividad es el sentido de la cultura. Como un aporte a este  momento histérico, el
Ministerio del Poder Popular para la Cultura y el Instituto de las Artes Escénicas y
Musicales, a través del Laboratorio de Formacion y Construccién de Saberes, hemos
preparado un conjunto de materiales y talleres sobre el teatro, la misica, la danza y el
circo.

E\I circo como expresion cultural tiene al equilibrio como fundamento de su
espectacularidad. Quien siente la necesidad de elevarse sobre las barreras del equilibrio
alienta la calidad aérea del ser humano y la admiracion y el respeto por el prodigioso
cuerpo que tenemos|

El taller que te presentamos sobre Iniciacion al Equilibrio Circense se sustenta
en un principio que esta presente en todo el circo, dado que el Equilibrio es una facultad

Comentario [Y1]: Como te darés cuenta
, hice algunos cambios a partir de la
redaccion de tus propios parrafos




gue se expresa de multiples maneras, y esta latente tanto en el arte del actor y la puesta
en escena, como en la misma esencia de nuestro ser y expresar humano. Sin equilibrio
no aprenderiamos a caminar. Ni se hubiera desarrollado ningln arte. A este poderoso
sentido y su expresion artistica y fuerza creadora dedicamos esta experiencia
pedagégica de iniciacion en las Artes Circenses.

¢QUE QUEREMOS?

Hemos disefiado una experiencia pedagdgica que nos permita iniciarnos en la
exploracion y conocimiento del Equilibrio y su rol fundamental en las Artes Circenses;
explorando nuestras condiciones fisicas, aptitudes y talentos naturales y su aplicacién
creativa a la escena, mediante la ejercitacion del cuerpo, la respiracion y la voz, asi
como el manejo estético y filosofico del personaje y la escena, como recursos para
nuestro espiritu artistico, que en las manifestaciones del vital equilibrio encuentra el
magnetismo y la inspiracion que nos induce a la aventura creadora del Circo, como
parte de las Artes Escénicas.

¢POR QUE ES IMPORTANTE CONTAR CONTIGO?

It Porque tu interés, conocimiento y propuestas ayudaran a generar acciones a
favor de la divulgacion tanto del dominio del Equilibrio, como de las maltiples artes que
dan forma al espectaculo circense, asi como al concepto y la filosofia del mismo,
fortaleciendo el ejercicio de nuestra creatividad, el amor por el trabajo colectivo y el
desarrollo de nuestra cultura.

1x Te invitamos a interactuar expresandote con amplitud y apreciando los aportes
de tus compafieros y compafieras, para desarrollar colectivamente una experiencia de
creacion colectiva escénica nutrida con la suma de saberes, inquietudes y experiencias
de todos y todas. |

X Porque la nueva patria que construimos necesita nuevos y excelentes actores y
actrices, hoy se propone que toda la Patria sea una Escuela; puesto que el arte es un
maestro que nos invita al vuelo de la imaginacion, encontramos en el Circo un escenario
especial para los vuelos creativos, para la disciplina, la fortaleza y plasticidad fisica. Y
de manera especial: una tradicién de autogestion y superacion constante.

QUE ACTIVIDADES REALIZAREMOS

Desde su mégico origen, el arte se ha ensefiado a si mismo, fluye y se multiplica
en la autenticidad de quienes le cultivan. La tradicién formativa del circo se fundamenta
en el aprender haciendo, en la dedicacion de la vida al arte. Detrds de un sencillo

E
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nlmero artistico de equilibrio suelen dedicarse muchas horas, dias y afios de
entrenamiento, aprendizaje y busqueda. Este Taller se concibe como una semilla (
espacio tiempo) para recrear la construccion del conocimiento circense sobre sus
mismas bases, enriqueciendo las rutinas fisicas con aportes teodricos y filosoficos,
facilitando una planta basica de ejercicios de respiracién, expresion corporal y voz, que
como trabajo diario y la atencion que amerita toda valiosa semilla, garantiza nuestro
organico desarrollo en el arte.

El taller dura 21 horas académicas y lo hemos organizado en tres sesiones de
siete horas cada una, con sus respectivas estrategias, actividades y recursos. Cada sesion
ha sido disefiada de manera que permita a las y los participantes empoderarse
gradualmente de una planta de ejercicios fundamentales para el desarrollo fisico, la
vivencia y comprension del Arte del Equilibrio mediante variadas manifestaciones y
rutinas, asi como la filosofia y practica de la escena circense.

Estas sesiones de trabajo se proponen como una reflexion teoérico-practica del
equilibrio, enmarcada en la creacion colectiva de ejercicios escénicos que desarrollamos
considerando la informacién compartida en cada estrategia, y nos proporcionan
gradualmente una planta de trabajo bésica para la preparacién actoral integral de los y
las aspirantes a construir sobre el equilibrio, su lenguaje escénico y su personalidad
artistica.

Sesion 1:
Estrategia 1.-Presentacion y Saludos.

Para empezar todo juego, reunién, o trabajo en grupo con armonia y fuerza, es
muy importante conocer un poco a quienes nos acompafiaran y trenzar emotivamente
las energias rompiendo el hielo y favoreciendo una atmésfera amable.

Iniciaremos el Taller con las presentaciones formales y reconocimientos
institucionales, de inmediato el Facilitador o Facilitadora promovera un juego sencillo a
partir del circulo en que se congregan todos los y las participantes.

Cada integrante del grupo secuencialmente pasa al centro del circulo y hace su
presentacion diciendo su nombre y realizando alguna muestra de equilibrio,
acompafiado de algun sonido. Todo el grupo imita los sonidos y movimientos y el turno
pasa al siguiente participante, hasta cumplir todo el ciclo. Luego sentados en el mismo
circulo, cada participante presentara a quien le sigue en la rotacién, y este comentara
brevemente sus inquietudes artisticas, experiencias y qué expectativas tiene sobre el
Taller.

Cumplido este nuevo ciclo, conformaremos cuatro equipos que tendran la mision
de leer la introduccion de esta guia con el titulo de “Bienvenidos a Nuestro Encuentro”,
preparar un comentario general de la lectura, para luego leerlo realizando cuatro lecturas
dramatizadas del mismo, a saber: 1- Como noticiero. 2- Como Tragedia. 3- Como
Burla y, 4- Como Misterio. Al finalizar las lecturas colectivas, cada grupo presenta su
comentario de la mismal

Comentario [Y3]: (En qué sentido
realizaran los comentarios que se
solicitan?. Sugiero la orientacién mas
puntual de esta actividad desde el punto de
vista de lo que se pretende con el taller con
estos tipos de lectura dramatizadas




Estrategia 2.-Respiracion Movimiento y Equilibrio.

En la antigua tradicion de la escuela artesanal, en la que el conocimiento se
transmite directamente de maestro a aprendiz, se sostiene que “El Habito hace al
Monje”, las artes del circo se han transmitido desde su origen preferencialmente asi,
como un habito que debes alimentar y sostener para dominar la materia de trabajo. Se
exige autodisciplina para regir sobre tu organismo y tu mente. Por ello en cada sesion
insistiremos en diversos ejercicios de calentamiento, reconocimiento, exploracion y
educacion de la respiracion, la voz y la expresion corporal, que asumidos como rutina
de entrenamiento personal o grupal resultan bésicos para el desarrollo artistico de lo/as
nuevo/as artistas del equilibrio. (Ver Planta de trabajo corporal)

(De acuerdo a como se hizo con los anteriores cuadernillos, en cada estrategia debe
incluirse directamente la actividades o actividades correspondientes (no dejarlas como
documento anexo que es lo que llamas Planta de trabajo corporal. Por ejemplo, en
cuanto al ejercicio de respiracion, sugerimos lo siguiente: Siguiendo las instrucciones
del/la facilitador/a, con el cuerpo bien relajado inspiramos profunda y rapidamente,
luego expulsamos suavemente el aire para quedarnos completamente vacios,
sostenemos este vacio hasta que podamos aguantar e inspiramos. Descansamos. Se
repite cinco minutos, intentando durar cada vez mas sin aire y experimentando el
comportamiento del organismo ante ese vacio.

Ahora por tres minutos sostenemos una respiracion suave y reconfortante para pasar a
la respiracion ritmica comdn en tres movimientos: Inspiracion, o toma de aire, apnéa o
suspension, contencion del aire y respiracion o expulsion del aire que teniamos
encerrado. Cada tiempo durara 4 segundos. Intentaremos acoplarnos al ritmo comin
relajadamente buscando el mayor disfrute posible. Haremos 3 minutos con este ritmo y
luego 3 mas con 8 segundos de duracién para cada movimiento, insistiendo en
administrar el aire equitativamente para el tiempo que dure el movimiento. |

Todo empieza por la respiracidn, ella garantiza la energia en la que radican las
posibilidades de expresar movimiento y sonido. Esta secuencia de ejercicios se llena de
sentido si te aplicas a tomar conciencia de la respiracién y el desplazamiento de energia
que conllevan. En la primera parte de cada sesion reiteraremos estos ejercicios e
incorporaremos otros, a fin de fijarlos en la practica de cada participante.

Como sintesis de reconocer este fenémeno de la respiracion, el movimiento y la
voz, te solicitamos que escribas algunas ideas o comentarios respecto a lo que sentiste y
percibiste.

Comentario [Y4]: Esta plante de
ejercicios es exactamente la misma que para
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Para concientizar la manifestacién del equilibrio como fenémeno intrinseco de
nuestra naturaleza realizaremos una secuencia de ejercicios de sensibilizacion actoral,
individuales y en grupo. Estudiaremos las manifestaciones del equilibrio en nuestro
Cuerpo y su actuar,

¢

Estrategia 4.- Tradicion Circense. Algo de historia.

Vamos a darle protagonismo a la historia que el sentido del equilibrio y sus
manifestaciones ludicas y espectaculares han construido desde el origen del circo,
fascinando la imaginacién e inventiva de hombres y mujeres incrementando sus
modalidades expresivas e innovando siempre la escena circense.

]Empezaremos por contar cada uno y una su particular historia con el equilibrio
y su atraccion. Luego en 4 grupos, leeremos algunos textos y terminaremos haciendo
cada equipo un resumen del aspecto histdrico que le correspondi6 estudiar.\

¢ Qué aspecto historico te parecid mas interesante?

p
Comentario [Y5]: Falta incluir las
orientaciones especificas para los/as
participantes sobre este ejercicio ¢donde
estan la secuencia de ejercicio para ejercitar
la sensibilizacion actoral de manera
individual y en grupo y las manifestaciones
del equilibrio en el cuerpo? Redactados
desde el puno e vista de los/as participantes
con las orientaciones del/la facilitador.
Estos deben incluirse en el texto mismo de
la guia. Revisando la planta de ejercicios
me parece que estan sefialados pero no muy
claramente y ademéas deben redactarse en
incluirse en la propia guia y no como
documento anexo.
Esta sugerencia vale para las siguientes
estrategias y las sugerencias de forma que
te hago coinciden en gran manera con las
que te hice respecto a la guia sobre Clows.

Comentario [Y6]: Qué significa este
cuadro, qué se va a hacer con él?. No hay
orientacién al respecto

p
Comentario [Y7]: Me parece que la
actividad relacionada con la historia
particular de cada uno/a con el equilibrio
debe complementarse con un conjunto de
preguntas orientadoras par el/la
participante,, las cuales deben responder a
los propésitos perseguidos par el taller para
esta parte. Por otro lado, se hace referencia
a unos textos que no estan esta gufa ni en la
del facilitador ni en la planta de ejercicios

L ¢Donde estan estas lecturas?.

=
Comentario [Y8]: Faltan las lectura
ssobre la cual se basarén los participantes
| Para responder a esta pregunta
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Estrategia 5.- Equilibrio y Acrobacia sobre nuestros cuerpos.

La calidad expresiva depende de la flexibilidad y entrenamiento fisico; nutriendo
nuestra planta de ejercitacién basica, practicaremos elementales juegos acrobaticos y
pulsadas explorando el equilibrio sobre nuestros propios cuerpos, siempre indagando
nuestras aptitudes y posibilidades, y trabajando la interaccién, confianza, dependencia y

fortaleza del colectivo escénico.

|

Toma nota de los nombres de tus compafieros y compafieros de Taller y algunos

datos que te interese recordar:

Nombre del/a Caracteristicas del
Compafiero/a personaje

Elementos
usados

Telf. y Direccion

( comentario [Y9]: Aligual que el los

casos anteriores, deben incluirse los
ejercicios en la gufa, presentando las
indicaciones correspondientes. En la planta
de ejercicios que anexas estan
especificados, pero tal como ya lo he
sefialado deben incluirse e la guia. De
hecho hay un ejercicio colectivo que debe
presentar cada grupo, lo que indica que
deben conformarse en tales y esto también
debe aparecer en la guia del/la participante. )
2

‘| Comentario [Y10]: ;Para qué se

incluye este cuadro? ¢qué tiene que ver con

\el contenido de esta parte del taller?
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Estrategia 6: Ejercicios de Foca

Cada participante escogerd los elementos de su predileccion para ejercitar el
equilibrio sobre la frente, la nariz y la barbilla al tradicional estilo foca, una de las mas
antiguas y populares expresiones del equilibrismo en el circo.

Los ejercicios van incrementando su grado de dificultad en la medida que los y
las participantes dominen los preliminares.

No dejes pasar por alto alguna idea, sugerencia o inquietud que surja en esta actividad.

Estrategia 7.- Actuacion/Evaluacion

Finalmente, de forma individual, por parejas o0 grupos, prepararemos una
actuacion que incorpore a nuestra experiencia los elementos y aspectos tratados a lo
largo de la sesion, para plasmar en la préctica escénica el producto del trabajo de
preparacion., enfocandonos tanto en las rutinas de equilibrismo como en la presencia de
los personajes, en el manejo del espacio escénico y el relacionamiento con la audiencia.

Para que este fugaz momento perdure mas all4 de la memoria emotiva, te
invitamos a realizar algunas anotaciones acerca de tu actuacion y las intervenciones de
los demas compafieros/a, asi como del espectaculo total.

Coémo senti mi participacion?

Qué me gustd mas?

Cuéles fueron los errores mas notorios?

p
Comentario [Y11]: Creo que deben
incluirse los ejercicios y orientaciones que

L estan e la planta de ejercicios

J

= Comentario [Y12]: Creo que antes de

las inquietudes o sugerencias deberian
incluirse preguntas orientadoras
relacionadas con los objetivos perseguidos
con este actividad y la anterior porque me
parece que estéan relacionadas
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Como estuvo el ritmo general del trabajo?

De qué forma se manifesté lo venezolano en los ejercicios?

Como mejorariamos la experiencia?

Comentario a manera de conclusion

Sesidn 2.-
Estrategia 1.- Respiracion y Voz.

Ademas de practicar la planta basica de calentamiento y ejercicios, centraremos
la atencion y la energia en la maravillosa relacién que existe entre la respiracion y la voz
y su importancia como valiosisimo instrumento expresivo; compartiendo nuevos
ejercicios que enriquezcan la rutina de trabajo formativo.

Quieres tomar nota de algiin nuevo ejercicio propuesto por el colectivo?

Comentario [A13]: Esto es lo que
aparece en el Plan de actividades para esta
estrategia: El Facilitador o Facilitadora
induce la primera serie de ejercicios
concientizando el ciclo de la respiracion
ahora en cuatro tiempos bésicos:
Inspiracion, apnéa-llena, respiracion, apnéa-
vacia; hara demostraciones de respiracion
ritmica e insistira en las caracteristicas e
importancia de la respiracion profunda.

Se retoman e incrementan los ejercicios
de calentamiento, vocalizacion, modulacién
y proyeccion de la voz.

Tal como se ha sefialado anteriormente,
debe incluirse la instruccion en la guia
del/la participante, redactandola
adecuadamente e invitandolos a participar.
Ademas, como segunda sesion deberia
incluirse previamente una actividad que
recuerde lo tratado en la sesi6n anterior y su
enlace con esta
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Estrategia 2.-.Expresion Corporal y Danza: Equilibrio y Estética del
Lenguaje Corporal.

' En los primeros quince minutos volveremos sobre la planta de ejercicios de
estiramiento y calentamiento fisico, aplicando concientemente al movimiento el estudio
y control de la respiracion; luego nos proponemos experimentar y discernir la presencia
del equilibrio en la relacion movimiento-musica y su manifestacion en la estética del
lenguaje corporal|

!Registra tus impresiones y descubrimientos |

Comentario [A14]: Nuevamente
sugiero incluir directamente en la guia,
redactandolas adecuadamente, las
actividades que estan enm la planta de
ejercicios para esta estrategia

Comentario [A15]: ; en relacion con
qué? . Sugiero incluir preguntas
orientadoras o ser mas especificos en esta
solicitud, respecto a lo que se persigue con
esta estrategia.

Estrategia 3.- Equilibrio y Acrobacia sobre nuestros cuerpos.

Con el complemento de la musica nos propondremos mejorar el trabajo
acrobatico que iniciamos en la sesién pasada y que debemos incrementar como
corresponde !a aplicados y aplicadas aprendices con verdadero afan de superacion.

Ampliaremos el grado de dificultad y aprovecharemos las habilidades fisicas de los y
las participantes en el montaje de los “numeros” o “entradas” que iremos
progresivamente enriqueciendo.

Comentario [A16]: Sugiero eliminar
esta expresion. Nuevamente sugiero incluir
directamente en la guia las actividades que
estan en el plan de ejercicios para esta
estrategia, redactandolas desde el punto de
vista del/la participante, invitandolos a
participar. Esta recomendacion vale para
todas las demés estrategias

Estrategia 4.- Equilibrio sobre y con objetos. Sillas, escaleras, pelotas.

Ahora incorporamos al dominio del equilibrio corporal, el manejo de elementos
sobre los cuales experimentar, explorando sus posibilidades escénicas. El equilibrio
podemos practicarlo sobre sillas, mesas, escaleras, pelotas, cilindros y muchos
elementos més que esperan por tu interés para brindarte recursos y alternativas a la
creacion artistica.
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]Estrategia 5.- El Circo Social Bolivariano. Historia Emergente.

La explosidon social del circo, la presencia de sus artes mas o menos trabajadas
en las calles, plazas y centros comerciales, que podemos apreciar actualmente, es un
fendmeno muy reciente y coincide con la explosion del proceso revolucionario
protagonizado por nuestro pueblo. El protagonismo popular toma las artes circenses
como trinchera de expresion. Nada en el Arte escapa a su relacién intima con los
procesos sociales. Por ello revisaremos algunos textos relacionados con el perfil de la
actividad circense en nuestro pais y los valores estéticos y filosoficos que le
caracterizan.

Organizados en 4 equipos los y las participantes realizaremos la lectura y
andlisis de textos que luego expondremos a los otros grupos. \

Estrategia 6.-.Caminando hacia el equilibrio. Bordes. Cuerda floja. Zancos.
Monociclo

A continuacion tendremos la posibilidad de explorar niveles més exigentes y de
mayor riesgo en el dominio equilibrista, iniciando el manejo de zancos, monociclos y
caminatas sobre bordes y cuerda floja (si contamos con estos recursos). Entre mas
alternativas podamos experimentar mas amplio sera nuestro marco referencial y nuestro
posible repertorio.

Comentario [A17]: Me parece que esta
estrategia deberia ir en otra parte de la guia.
No hay ilacion entre lo que se ha venido
tratando y esta estrategia. Creo que deberia
tratarse al inicio del taller, ademas en la
gufa no se incluyen los textos a los que se
hace referencia.

Comentario [A18]: Al igual que en las
estrategias anteriores, es necesario que se
incluyan las actividades correspondientes a
cada elemento con las indicaciones para
lo/as participantes

Estrategia 7.- Actuacion/Evaluacion

Todo el proceso de busqueda, preparaciéon y montaje tiene su razon de ser en la
escena. Terminaremos el camino creativo en esta antigua ceremonia ante el publico,
cerrando el ciclo de la creacion colectiva de nimeros, entradas o rutinas, al ofrecer a
nuestros compafieros de experiencia, el producto de la aplicacion del conocimiento que
hemos venido construyendo, en una fiesta escénica que rinde homenaje al sentido del
equilibrio y el imaginario circense que ha creado.

El artista debe revisarse constantemente, por ello cerramos la sesién con una
conversa en la que intercambiamos nuestras impresiones e ideas. Ademas de llenar un
instrumento que contribuira a sistematizar nuestra experiencia.
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Sesion 3:
]Estrategia 1.- Respiracion y Voz.

Vamos a retomar la ejercitacion basica que nos induce a reconocer y cultivar la
respiracion profunda y la administracion del aliento; centrando luego la atencién en los
ejercicios de calentamiento, vocalizacién, modulacién y proyeccién de la voz.

Estrategia 2.- Expresion Corporal, Equilibrio y Acrobacia sobre nuestros
CUerpos.

Insistimos en la planta de ejercicios de estiramiento y calentamiento fisico que
ha de ser el pan diario con que alimentaremos nuestra bisqueda personal, aplicando
concientemente al movimiento el estudio y control de la respiracion; para terminar con
la practica de las pulsadas y acrobacias que venimos adelantando, potenciando su
espectacularidad y complementandoles como propuesta escénica.

Estrategia 3.- Equilibrio Foca .Sillas, escaleras, rolas, pelotas, etc.

Cada participante seguird mejorando el dominio de los elementos de su predileccion
para el equilibrio sobre la frente, la nariz y la barbilla al tradicional estilo foca. También
seguiremos ejercitandonos en el equilibrio sobre sillas, mesas, escaleras, pelotas,
cilindros y otros elementos mas que despierten nuestro interés como recursos Yy
alternativas a la creacion artistica. La mezcla de elementos escénicos le da al equilibrista
mayores oportunidades para el desarrollo de su espectacularidad.

Estrategia 4.- Caminando hacia el equilibrio. Monociclo Bordes. Cuerda
floja'y Zancos

Retomamos el trabajo iniciado en el manejo de zancos, monociclos, caminata sobre
bordes y cuerda floja (si contamos con estos recursos).

Estrategia 5.- El personaje, Estética de la escena. Montaje de “numeros” o
“entradas”

Preparando nuestras actuaciones para la escena a la luz de lo compartido en este
encuentro, los y las participantes intentaremos llenar el escenario con nuestra energia
creadora; compartiendo el proceso en parejas y grupos, estudiando la armonia y
contraste de las energias y temperamentos que nos caracterizan y diferencian; y
desarrollando nuestra capacidad para el trabajo y la creacion colectiva.

Haremos hincapié en la conciencia de lo que comunicamos con el arte, para que
la forma exterior que adoptemos sea proyeccion natural de nuestra espiritualidad, de
nuestra fuente particular de energia y magnetismo.
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Estrategia 6.- Presencia escénica. Maquillaje y Vestuario.

El trabajo exterior de nuestra expresividad se enmarca en el vestuario,
maquillaje mascaras y tocados con que particularizamos nuestra actuacion, a estos
topicos dedicaremos este momento protagénico, para reforzar plastica y estéticamente la
construccion interior del personaje y avanzar en las propuestas escénicas que venimos
realizando.

Estrategia 7.- Actuacion, ¢Para qué?. Evaluacion.

Una vez mas nos encontramos con la escena, la maestra que pule a todo actor y
actriz, ese espacio magnético en el que proyectamos nuestra energia dandole vida a una
metafora creativa. Cada quien mostrara su propuesta escénica individual y parejas y
grupos. Es en la escena donde confrontamos realmente nuestro trabajo y donde lo
vamos llevando al virtuosismo. Ese calor especial del escenario y el poder de la
comunidn con el puablico, son maestros unipersonales que a cada quien se dan con la
misma fuerza de la autenticidad con que nos entregamos al juego.

Nuevamente cerramos la sesién con un conversatorio para intercambiar nuestras
impresiones e ideas. Ademas de llenar un instrumento evaluativo del Taller en general.

Como senti mi participacion?

Qué me gustd mas?

Cudles fueron las fallas mas notorias?

Como estuvo el ritmo general del trabajo?

De qué forma se manifesté lo venezolano en los ejercicios?

Comentario [A19]: Nuevamente deben
incluirse las actividades junto con las
indicaciones

que deben realizar los/as participantes
correspondientes a cada estrategia. Me
parece que esta Ultima sesi6n se orienta a
profundizar y/o perfeccionar lo realizado en
las anteriores, pero esto no queda claro
como proposito, asi como las orientaciones
especificas al respecto
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Como mejorariamos la experiencia

Comentario a manera de conclusion




Laboratorio de Formacién y Construccién de Saberes
IAEM

EL CIRCO QUE CONOCEMOS:
MEMORIA COLECTIVA Y SUMA DE SABERES

Taller de Sensibilizacion Artistica
180 minutos

Guia para el/a participante



“El Cielo es una Carpa”
Nombre de un espectaculo de “Mambru Teatro”
Maracaibo Edo. Zulia



EL CIRCO
QUE
CONOCEMOS:

Memoria
Colectiva y

/

Objetivo:
Acercarnos al
conocimiento de la
Historia del Circo y
su busqueda
actual

v

™~

Conociéndonos como grupo

El Circo que hemos
conocido

Intermedio: Circonvivencia

Inventando un Circo
Todos somos Creadores

La Representacion
Diversidad En Unidad
Todos Somos Actores

Fvaliiacion del Taller

Propésito:
Facilitar una
dindmica y reflexiva
comunién
gue nos permita
vivenciar la

————klodA AL

Conociendo la
Historia del Circo
a través de su
Representacion




INICIANDO NUESTRO ENCUENTRO

En tiempos de cambio y construccion como los que vive nuestra patria, el
protagonismo popular esta convocado como poder constituyente, para darle
forma a los nuevos paradigmas socioculturales vy artisticos, que expresen y
potencien los poderes creadores del pueblo, abriendo camino a la nueva
sociedad en desarrollo

El Ministerio del Poder Popular para la Cultura y el Instituto de las Artes
Escénicas y Musicales, a través del Laboratorio de Formacion y Construccion
de Saberes, hemos preparado un conjunto de materiales y talleres sobre el
teatro, la musica, la danza y el circo como un aporte al momento historico en
el que, para la construccion del socialismo Bolivariano, el arte busca su
realizacion entre el pueblo. Es tiempo de protagonismo colectivo, y las artes
circenses mas alla de las grandes empresas del espectaculo y sus ciudadelas
itinerantes, o de los pequefios circos de cerrada tradicién familiar, emergen en
los espacios publicos, como alternativa de autoformacion para jovenes y
adolescentes, que en el juego escénico se descubren como actores e inician
una via de busqueda y realizacion contestataria, ajena a las instituciones
culturales excluyentes y a los centros artisticos elitescos. La antigua tradicion
del arte como rebelion, se manifiesta una vez mas, buscando en el parto de los
tiempos, la legitimidad de sus formas expresivas.

Esta liberacion de las artes circenses, manifiesta en las principales ciudades
del pais, no es un caso exclusivamente nacional. A lo largo del continente, en
el herido corazén artistico de nuestros ancestros, palpita la esperanza
renovadora, y en la otra acera de la cultura consumista-capitalista que se alza
paradigmatica, triunfal y excluyente, el pueblo mantiene la chispa que busca
encender nuevas formas. Como todo el arte, el circo esta en permanente
reinvencion. Desde México hasta Brasil, pasando por toda la sinfonia de las
hermanas patrias andinas, hasta Tierra de Fuego, toma fuerza el movimiento
del “Circo Social”. Artistas del teatro, la musica, la danza, la plastica; acrobatas
del cuerpo y la palabra, titiriteros, juglares, malabaristas y encantadores de
serpientes de todos los confines, se vienen uniendo para abrir nuevos espacios
a la creatividad, a la organizacion, a la comunion artistica como escuela
transformadora de pueblos.

Siendo el circo un espectaculo de amplisimas e inéditas posibilidades,
proporciona a nuestro pueblo un espacio para la inclusion y la experimentacion
de formulas expresivas para su rica creatividad, facilitando a hombres y
mujeres de cualquier edad una plataforma poderosa para el vuelo de la
imaginacion y el desarrollo de sus potenciales fisicos y espirituales.

En este taller nos proponemos un acercamiento a la historia viva del circo
desde su perspectiva renovadora, insurgente, facilitando como juego de
creatividad escénica la representacion del Circo como un encuentro colectivo
con los poderes creadores del pueblo, que siempre seran fiesta y lucha, para
alcanzar la maxima suma de felicidad para la familia humana.



QUE QUEREMOS

Nos proponemos motivarte como espectador y posible ejecutante de Artes
Circenses, iniciandote en la construccion del conocimiento de la Historia del
Circo como parte de las Artes Escénicas. Manejando con claridad el concepto
de circo como espectaculo de variedades y colectivo en permanente evolucion.
Y que explores las posibilidades que el movimiento actual del circo social,
ofrece a hombres y mujeres de todas las edades para desarrollar aptitudes,
saberes y talentos, que mas alla del ceremonial artistico-recreativo, contribuyen
al desarrollo de la personalidad y las potencias del espiritu humano.

POR QUE ES IMPORTANTE CONTAR CONTIGO

Sabemos que mediante esta experiencia, contribuirds a construir y popularizar
el conocimiento colectivo en torno al circo, como fenémeno artistico que viene
expandiéndose fuera de sus tradicionales carpas, en busca de renovarse
devolviéndole al pueblo el amor y la fuerza que durante siglos este ha
depositado en él.

Tu interés, conocimiento y propuestas ayudaran a generar acciones a favor de
la divulgacién tanto de las mdultiples artes que dan forma al espectaculo
circense, como al concepto mismo, fortaleciendo el ejercicio de nuestra
creatividad el amor por el trabajo colectivo y el desarrollo de nuestra cultura.

El arte del circo ademas de sus cultores natos necesita técnicos, inventores,
disefiadores, promotores, pedagogos, animadores y espectadores preparados;
en este taller podras comprobarlo y compartir tus posibilidades y aptitudes
generando opciones a favor de la construccién de un circo nuestro.

Asi pues, te invitamos a conocer, explorar y enriquecer tus experiencias, a
identificar los distintos aspectos que se articulan en el legendario circo a
diferenciar las principales tendencias que le expresan y a imaginar y construir
un circo que gratifiqgue y enriquezca nuestra cultura popular.

QUE ACTIVIDADES REALIZAREMOS EN EL TALLER

El intercambio y suma de saberes, experiencias e inquietudes es la dinamica
gque hemos adoptado para guiar nuestra accion; en este taller te invitamos a
interactuar expresandote con amplitud y apreciando los aportes de tus
comparferos y compaferas, para desarrollar colectivamente una experiencia
lidica pedagogica, de creacidn colectiva escénica, que nos adentre
protagonicamente en la apasionante historia y cambiante vida del circo.

Para ello hemos previsto la realizacion del taller en 6 estrategias y sus
respectivas actividades, cuya secuenciase expresa en este gréfico:



Presentacion El circo que

Conociéndono conocemos
S COMO grupo Memoria
colectiva

y suma de

caharac
e

wiy

Evaluacion de
la experiencia
del Taller

Intermedio
circonvivencia

El circo: Juguemos al
diversidad en Circo:

unidad. Inventemos.
Todos somos Todos somos

actores creadores

La presentacion
Conociéndonos como grupo

Tradicionalmente el circo empieza su actuacion con la Caravana, un desfile en
el que los espectadores somos poseidos por la emocién de ver a todos los
integrantes de la tropa que actuara; los payasos, las bailarinas, el domador de
animales arreando caballos, elefantes o monos, en coreogréafico orden con los
acrobatas, pulsadores, el indio lanzador de cuchillos y hachas , el mago y su
bella secretaria, algun fakir, los enanos toreros, el hombre mas fuerte del
mundo, el hombre que lee la mente u otro psiquico o adivino, los trapecistas
suicidas, los malabaristas, la bailarina voladora, zanquistas, contorsionistas y
hasta la mujer barbuda y el hombre mas flaco del mundo, todos presentados
por el maestro de pista o animador, al ritmo brillante y triunfal de la orquesta del
circo. Una variante de los circos mas pequeios, es que los/a artistas salen por
turno, exhibiéndose con una o dos vueltas a la pista que nos quitan el aliento y



abren el apetito de espectadores dispuestos a comulgar con la sorpresa, el
miedo, la burla y la gracia, la belleza, lo misterioso, lo profano, lo grotesco y lo
divino. Asi se nos prepara para degustar el banquete visual y sensorial que nos
retune en familia, bajo la itinerante carpa que nos llena de ancestral alegria.

Para empezar este encuentro creativo, la propuesta es que después de la
presentacion formal del taller y nuestro/a facilitador/a, juguemos a reproducir el
desfile-caravana, asumiendo cada quien el o los personajes (solos, parejas,
trios, etc.) que estén mas cerca de nuestros afectos, experiencia o busqueda y
al ritmo de la musica que acordemos, protagonicemos una caravana para
nosotros y nosotras mismas, en la cual nos demos a conocer al resto de los/a
participantes del taller, entendiendo que bajo la gran carpa de circo que es el
cielo, cada uno y cada una somos personajes unicos.

El acuerdo como en todo buen juego, es rapido, el/a facilitador/a o algun/a
voluntario/a, hara las veces de maestro de ceremonias o jefe de pista, cada
quien ha traido algunos elementos -vestuario, juguetes, tocados...- que
aplicamos velozmente, porque el publico estd impaciente y no hay tiempo que
perder, tres horas pasan volando como trapecistas o el hombre bala. Nos
inscribimos en un orden de aparicion y...jvamos a la escena! (Como en
nuestros suefios, seremos actores y espectadores al mismo tiempo).

Toma nota de los nombres de tus compafieros/a de taller y de los personajes
gue asumieron:

Nombre del/a Compafiero/a Personajes que Elementos usados
asumio
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El circo que conocemos.
Memoria colectivay suma de saberes

Ahora después de entrar en confianza y, haber activado nuestra memoria
emotiva en relacion al circo, los personajes y disciplinas que nos tocan mas
cercanamente; vamos a proceder a construir una vision colectiva de la tradicién
circense.

Para ello, contaremos con un gran teldn de papel en blanco, sobre el cual cada
participante va a colocar frases, fotos, imagenes u objetos, que aporten sus
vivencias, memorias y saberes, para que nuestro/a facilitador/a oriente la suma
de aportes, hacia una visiébn panoramica de la historia y el devenir del circo,
desde las mas remotas nociones de su origen hasta el actual movimiento del
circo social, que caracteriza nuestros dias.

Durante este ejercicio, intentaremos respondernos:

¢, Como fue el nacimiento del circo?

¢ A partir de cuando se incorpora la carpa como estructura?

¢, Cudles son las diferencias y afinidades entre el circo como institucion del
Imperio Romano, el circo de los espectaculos itinerantes, el circo tradicional de
paises como Rusia, China, Espafia, Estados Unidos; las grandes empresas
circenses internacionales, el circo innovador de la actualidad, el pequefio circo
popular latinoamericano y el circo social como movimiento emergente?

Asi mismo haremos un inventario de las artes circenses tradicionales mas
conocidas y de las que se han venido sumando en la actualidad; para concluir
con el circo inmediato que esta a nuestro alcance y el circo deseable como
expresion de nuestra cultura e idiosincrasia como venezolanos. Recordemos al
maestro Simon Rodriguez y su lucida sentencia: “Inventamos o erramos”

Toma nota del resumen que realizara el facilitador/a y los aportes de las y los
participantes:




Intermedio.
CIRCONVIVENCIA

Un rasgo fundamental de la vida del circo es la convivencia integral de su
personal. Los grandes circos son casi ciudades producto de la instalacion de
varias carpas y carromatos en grandes espacios y las personas que trabajan
en ellos hacen vida comun durante la temporada, tienen todos los servicios en
areas comunes y algunas exclusividades para los artistas principales. Los
pequefios circos, por sus limitaciones econémicas como empresa comparten
mas intimidad. En unos y otros a la gente que forman parte del circo cuando no
estan en funcibn se les ve ensayando, preparando equipos, haciendo
reparaciones, etc.

La vida itinerante les lleva a compartir sus rutinas diarias, entre ellas la
alimentacion. Este intermedio del taller nos servira para recrear esos momentos
en que la tropa comparte su cotidianidad fuera de escena.

También recordemos que por lo regular el espectaculo hace un intermedio (a
veces dos), espacio de tiempo que aprovechan para vender chucherias,
refrescos y algunos souvenir o recuerditos; esto suele representar importantes
ingresos para la compafiia, y parte del encanto para los/a espectadores/a, en
especial los nifios y nifias.

Como nuestro tiempo no permite realizar mayores analogias, compartiremos la
preparacioén de algun refrigerio sencillo y las evocadoras cotufas que suelen
impregnar el ambiente con su estimulante aroma. Como en los origenes
tribales, el espectaculo- ceremonia alimenta el cuerpo y el espiritu.

Como se ha alimenta tu ser con el Circo y con esta circonvivencia?

Juguemos al Circo. Juguemos a Inventar.
Todos somos creadores

Ya tenemos una vision amplia y mas precisa de circo y sus caracteristicas
espectaculares, en esta parte del taller nos dedicaremos a prepararnos para
jugar a representar una funcion completa. Los personajes y momentos que
sugerimos en la presentacion u otros que ahora deseemos experimentar, van



tener este espacio para tomar forma con algo de dedicacion. Tu podras ser
musico, comediante, acrobata, malabarista, mago, fakir, domador/a de fieras,
equilibrista, pulsador/a, adivino/a, bailarin/a en fin el personaje que has
deseado, o ahora deseas probar.

Como en todo circo la preparacion de los niumeros o actuaciones, son el
producto de una disciplina particular, del empefio y talento que cada artista
afina con su dedicacion. El facilitador/a fungira de asesor/a y cada participante
representara un artista, pareja o grupo de artistas, y se encargara de preparar
su intervencion en el espectaculo que realizaremos en la parte final del taller.

Si no tienes ideas propias para desarrollar, el facilitador/a y el grupo te
ofreceran varias alternativas, como guiones o0 entradas para comediantes,
algun baile, una rutina de acrobacia, nUmeros de magia, etc. A tu gusto
desarrolla durante estos minutos la actuacion con que enriqueceras el
espectaculo de este circo que sale de la imaginacion creadora de los/a
participantes y tomara fuerza como creacion colectiva. Como juego de
representacion tienes toda la libertad para elegir tu “niUmero” o intervencion. Si
cultivas alguna especialidad escénica o arte circense, es el momento de
esmerarte y contando con la sinergia del conjunto lanzarte a escena con toda la
fuerza y alegria que la realizacion artistica nos proporciona.

Si lo tuyo no es la escena, detras de ella encontrards un sin fin de
oportunidades para contribuir con la representacion. Asistente técnico,
magquillador/a, utilero/a etc. Y  ademas frente a la escena siempre
necesitaremos buenos espectadores.

Todos somos creadores, asi que entre todos nos ayudaremos a desarrollar las
actuaciones y darle forma y ritmo al espectaculo. Para ello hemos traido
diferentes elementos de vestuario, utileria y los juguetes de nuestra
predileccion. Ahora debemos acordar el uso de la musica, la administracion del
espacio, la secuencia de las intervenciones y el perfil general de nuestro circo.
Para optimizar el uso del tiempo estas preparaciones se haran
simultaneamente, esforzandonos en colaborar con aquellos/a compafieros/a de
menor experiencia, tomando en cuenta que la calidad del espectaculo
dependera de la calidad de todos sus participantes y que la debilidad de uno/a
es debilidad del conjunto.

Te proponemos hacer anotaciones de este proceso y escribir la pauta general
de la propuesta que se llevara a escena.




El Circo: Diversidad en unidad.
Todos somos actores

Es el momento de la comunion escénica. La hora de la verdad, como se dice
en algunos medios. Toda la diversidad de personajes y artes que pueden
confluir en el circo, se hacen una sola ceremonia, una sola pasion que
mantiene viva la antigua tradicion de mostrarnos y vernos bajo la mégica luz de
la escena. Cada uno/a dard de si lo mejor y el espectaculo fluird para
nosotros/a mismos/a y para quienes tengan la posibilidad como publico
eventual de compartir este momento del taller.

El silencio y el respeto de todos y todas fortalecerd la energia y la
concentracion de quien esté en escena, por un momento, todos seremos una
sola fuerza, una vibracion plena de amor a la vida y al juego de realizar nuestra
imaginacion trascendiendo la rutina de nuestras vidas y creando una realidad
aparte.

Siguiendo la pauta elaborada colectivamente en la estrategia anterior, haremos
la representacion de una funcién de circo, alternando las intervenciones de
todos los y las participantes. Podremos contar con un/a presentador/a o mas de
uno/a, que ira hilando las actuaciones y los niumeros que hemos ensayado,
viviendo asi teatralmente la historia desde adentro.

Para que este fugaz momento perdure més alla de la memoria emotiva, te
invitamos a realizar algunas anotaciones acerca de tu actuacion y las
intervenciones de los demas compafieros/a, asi como del espectaculo total.

Cdmo senti mi participacion

Qué me gustdé mas

Cuales fueron las fallas mas notorias

Como estuvo el ritmo general del trabajo



De qué forma se manifestd lo venezolano en el espectaculo

Cbémo mejorariamos la experiencia

Comentario a manera de conclusion

Evaluando la experiencia del Taller

En el arte es imprescindible revisarnos constantemente. La critica y la
autocritica son elementos muy constructivos cuando se aplican positivamente.
Por esto no debemos concluir el taller sin dedicar un espacio de tiempo y
mucha atencién a este importante aspecto de nuestra experiencia.

Proponemos un conversatorio, en el cual la suma de nuestras visiones y
apreciaciones se plasme en otro telon de papel para que las palabras no se
evaporen tan rapidamente y podamos valorar mejor las opiniones de todos/a
los/a que compartimos la vivencia.

Para esta parte del trabajo serd muy Uutil revisar las anotaciones que a lo largo
del taller has venido haciendo en esta guia.

También hemos previsto un sencillo formato que te invitamos a llenar, para

sistematizar la experiencia y mejorar nuestros esfuerzos de cara a los proximos
pasos que hemos de dar.

GLOSARIO DE TERMINOS CIRCENSES



Actuar: Ejercer actos o funciones. Representar personajes.

Analogias: Semejanza, similitud. Aproximaciones. Interpretaciones
comparativas.

Ancestral: Que deviene de los ancestros. Antiguo.

Acrdbata: Gimnasta. Persona con habilidades y destrezas fisicas
espectaculares.

Circo: Lugar destinado a los juegos publicos entre los romanos. Recinto
circular y cubierto donde se realizan ejercicios ecuestres y acrobaticos.
Espectéaculo de variedades.

Escena: Lugar donde se representa. Division de los actos teatrales. Fraccion
de un espectaculo. Accion que representa algo interesante.

Ceremonia: Forma exterior y regular de un culto. Pompa, protocolos para la
accion.

Circense: Derivado o perteneciente al circo. Espectaculo o parte del circo.
Cuentacuentos: Narrador popular

Contorsionista: Persona con habilidad fisica para realizar contorciones y
ejercicios extravagantes

Entradas: Acciones o escenas del espectaculo circense.

Espectaculo: Funcion o diversion publica de cualquier género. Todo lo que
atrae la atencion. Fiesta, Funcion, Representacion.

Equilibrista: Persona diestra en hacer equilibrios.

Fakir: (Faquir) Asceta Mahometano de la India. Artista de circo se especializa
en actos fisicos que superan los limites normales del dolor y la comunicacion.

Grotesco: Extravagante, de mal gusto. Fuera de los canones de la belleza 'y
estética Inclusion: Que tiene la calidad de incluir, hacer participe, considerar
una cosa en otra. Abrir espacio pluralizandolo.

Inédito: No publicado. Desconocido.

Juguetes: Implementos para ejercitar y demostrar destrezas en la escena del
circo: Malabares, Aros, Yoyos, etc.

Ludico: Relativo al juego. De caracter recreativo, alegre y festivo.



Maromeros: Persona diestra realizando maromas, acrobacias y piruetas solo o
en grupo Malabarista: Quien juega malabares. Habilidoso con las manos.

Payaso: (Clown) Comediante. Personaje caracteristico de los circos.

Pulsadores: Personas que realizan acrobacias a partir de pulsarse unos a
otros (Tomarse el pulso, peso y equilibrio sobre las manos y el cuerpo todo)

Titiritero: Persona que manipula o anima titeres

Trapecistas: Quien realiza equilibrio y piruetas en los trapecios. Volantineros.
Presentador: Animador. Maestro de ceremonias. Jefe de pista. Anunciador de
las distintas escenas, entradas o actos del espectaculo circense. También se le

llama picador cuando interactla con los payasos.

Profano: Contrario al respeto debido a las cosas sagradas. Persona no
iniciada en misterios. Ajeno a lo religioso.

Sensorial: De los sentidos. Que se conoce mediante los sentidos mas que por
la razén.
Utileria: Elementos de mano para interactuar en escena.

Rutinas: Ejercicios, actuaciones, entradas. Actos de los artistas circenses

Tocados: Implementos que facilitan la caracterizacion de personajes.
Complementos del vestuario. Adornos para el cabello.

Tribales: Pertenecientes o derivados de la tribu. Rituales, maquillajes, musica,
gestos, movimientos.

Vestuario: Indumentaria. Trajes, atuendos que caracterizan los personajes del
espectaculo.

Zanquista: que domina el equilibrio sobre zancos.

LECTURAS COMPLEMENTARIAS

Sugerimos que este material sea distribuido para que los/as participantes lo estudien
antes del taller, ya que la dinAmica planteada para el mismo ocupa el tiempo previsto.

Cirquito de Pueblo.
German Ramos

Nuestro circo y lo social



Ponencia del Circolégico Ambiental ante el Primer Congreso Internacional de
Circo en Caracas. German Ramos

Los Origenes Del Circo: Los Origenes Del Hombre
(Tomado de Historia del Circo, Beatriz Seibel, Argentinal993)

El Circo en el cambio de siglo.

Genis Matabosch

Tomado de "Hrday"nuevocircodekarakare@yahoo.com
Referencias en Internet
Circo_venezuela@gruposyahoo.com
Es.wikipedia.org/wiki/Artes_circenses

www.ociototal.com/recopila2/r_aficiones/html

www.thecrazybug.com/artesescenicas/elcirco.ht


http://e1.f607.mail.yahoo.com/ym/Compose?To=nuevocircodekarakare@yahoo.com&YY=28784&y5beta=yes&y5beta=yes&order=down&sort=date&pos=0&view=a&head=b
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Material realizado por: Alejandra Pefia
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[En la fiesta]... Todo ocurre en un mundo encantado: el tiempo
es otro tiempo (situado en un pasado mitico o en una actualidad
pura); el espacio se verifica, cambia de aspecto, se desliga del
resto de la tierra, se engalana y convierte en un sitio de fiesta
(...); los personajes que intervienen abandonan su rango
humano social (...) las fronteras entre espectadores y actores
entre oficiantes y asistentes se borran.

Octavio Paz



Formacién en accion:
Intercambio comunitario desde el
dialogo de saberes

Iniciando
Nuestro encuentro

Actividades — Objetivos a
a realizar Propositos alcanzar
a lograr

Intercambiemos desde el didlogo
de saberes.

niciacion a la

Fundamentacién composicion
Tedrica coreogréafica
Acondicionamientes Ejecucion de la
danza

La danza tradicional &mbito de conexién con la
identidad individual y colectiva, potenciadora del
desarrollo cultural local




INICIANDO NUESTRO ENCUENTRO

La creacion cultural, la divulgacion de la obra creativa, los valores de la cultura, el
uso y disfrute de los bienes culturales, son parte fundamental de los derechos
ciudadanos establecidos en la Constitucion de la Republica Bolivariana de
Venezuela. Esto conlleva al Estado venezolano a ofrecer a las comunidades las
condiciones que le brinden la posibilidad de disfrutar tales derechos.

Es por eso que el gobierno nacional insiste en disefar y ejecutar acciones que
buscan favorecer el ejercicio de esos derechos, a través de la sensibilizacion, la
reflexion y la participacion ciudadana. El Ministerio del Poder Popular para la
Cultura, mediante el Instituto de las Artes Escénicas y Musicales (IAEM), se
esfuerza por garantizarnos a todos y a todas el disfrute y la creacién de bienes y
servicios culturales en las areas de Danza, Musica, Teatro y Circo. El IAEM, a través
del Laboratorio de Formacién y Construccién de Saberes, ha disefiado una serie de
talleres con el propdsito de intercambiar conocimientos y experiencias sobre la
vinculacion de los ambitos nacional, regional, municipal y local en la Formacién y
Construccion de Saberes, partiendo de la vinculacién de la educacion para las artes
con dos de los motores constituyentes: Moral y Luces y la Explosion del poder
comunal.

El abordaje de una manifestacion popular tradicional a través de su expresion
dancistica, permite a los participantes de un taller como éste, vivenciar desde el
trabajo corporal las multiples conexiones con la identidad de un sector del pais,
asimismo reflexionar acerca de las relaciones de poder, los vinculos con la
naturaleza, el devenir histérico y politico que se expresa en un acto festivo como en
otros sucesos de la cotidianidad de una comunidad. En este cuadernillo la festividad
de La Negrera sera tomada como un ejemplo entre variadas posibilidades de
encuentro con otras expresiones de la cultura popular venezolana.

Considerando que en Apure, donde se realiza esta celebracion, es un estado
prioritario para el desarrollo de politicas y proyectos culturales del Ministerio del
Poder Popular para la Cultura, es fundamental que cada uno/a de los/as
trabajadores/as, creadores/as y hacedores/as culturales nos interesemos por lo que
sucede en cada una de estas zonas, con el fin de proponer formas de intercambio,
intervencion o simplemente reconocimiento por el quehacer cultural de estos
ciudadanos.

QUE QUEREMOS

Brindarte la posibilidad de intercambiar y vivenciar el conocimiento artistico y cultural
desde los principios basicos del movimiento, los mecanismos de observacion y
andlisis de las festividades populares tradicionales y las formas de aproximacion a
los procesos creativos, aspectos que deben manejar los y las intérpretes de la



danza tradicional, ademés de adquirir herramientas para la ejecucién técnica de la
danza La Negrera, localizada en la frontera colombo-venezolana, como ejemplo de
una manifestacion tradicional, con la cual podras enriquecerte y motivarte para que
valorices mas profundamente este tipo de festividades, como un elemento de la
cultura que contribuye con la integracion socio-cultural de nuestros pueblos.

POR QUE ES IMPORTANTE CONTAR CONTIGO

Este taller te permitir4 incorporarte, como integrante protagénico de tu agrupaciéon
en un proceso de acercamiento, participacion y reflexién requerido para la formacién
y construccion de saberes culturales en tu region, municipio y/o localidad.

Tu participacién contribuira a reflexionar acerca los espacios de formacion
socioculturales y artisticos que existen en los sistemas de educacion formales o
alternativos, y la conexion de éstos con el patrimonio cultural local.

Se continuara con la sensibilizacion sobre la importancia del trabajo corporal como
parte del bienestar social.

Porque se requiere de personas multiplicadoras e interesadas por ver y entender la
danza como un lenguaje; que contextualice la obra danzaria dentro de ambitos mas
alla de los culturales; que impulsen estudios sobre expresiones populares
tradicionales y sobre la historia de la danza tradicional en Venezuela, es decir,
personas capaces de dejarse seducir por la creacién e investigacion, pero
sobretodo por concebir el hecho dancistico con ética y profesionalismo.




JUNTOS LOGRAREMOS OBJETIVOS DESEABLES:

v' Participar en una discusion teodrica referente a los mecanismos de
observacion y andlisis de las festividades populares tradicionales.

v" Reconocer y vivenciar mediante el acondicionamiento fisico que requiere un

intérprete en danza tradicional, los principios basicos del movimiento

Adquirir herramientas para la ejecucion técnica de la danza de La Negrera.

Vincular la plastica con la danza, mediante la elaboracion de accesorios y

utileria propios de la manifestacion.

v' Fortalecer la creatividad, la imaginacion y la estructura coreogréafica
necesaria para el trabajo de proyeccion de las tradiciones venezolanas.

<]

Los contenidos propuestos a discutir y vivenciar en el taller seran:

ACONDICIONAMIENTO FiSICO

Postura Corporal

Respiracion

Relacién Espacio — Tiempo

Sentido Ritmico

Centros Motores

INICIACION A LA COMPOSICION COREOGRAFICA DE UNA MANIFESTACION
POPULAR - TRADICIONAL

Introduccidn al espacio escénico

Uso de frases de movimiento y disefios espaciales.

Espacio clasico, circular y no convencional.

Elementos de la puesta en escena.

Abordaje del Trabajo Creativo

Las necesidades del creador o de la agrupacion cultural.

Seduccién del intérprete: ¢,como lograr que se involucre con la propuesta?.
Elementos generales de la composicion coreogréfica.

Estilos de proyeccion: tradicional, nacionalista, emergente, fusiones de lenguajes
artisticos.

Intercambio entre el creador y el intérprete — participacion creativa del intérprete.



FUNDAMENTACION TEORICA

Origen Historico

Personajes

Cronologia de la fiesta y Estructura de la Danza

Contexto Geogréfico

Vestuario y accesorios

Elementos simbdlicos de la fiesta

EJECUCION DE LA DANZA DE LA NEGRERA

Personajes:

Matachi, Vaca Loca, El Diablo, Locainas, Reinas, Duquesas y Princesas, MUsicos.
Momentos de la danza

Vals, cardngano y joropo llanero.

Recorrido o comparsa de calle, El araguato, persecucion de La Vaca Loca, El
Joropo Llanero (Pajarillo, Quirpa, Seis por derecho).

Construccién de accesorios para la danza:

Construccion de mascaras, coronas, banderas, trajes.

QUE ACTIVIDADES REALIZAREMOS:

SESION NO.1
ESTRATEGIA ACTIVIDADES
Presentacion del Dinamica de grupo “Si yo fuera”.

grupo y el facilitador.

Acondicionamiento Rutina de preparacion fisica para un nivel
fisico de los béasico de formacién en danza tradicional.
participantes.

Iniciacion a la Ejercicios de improvisacion con las banderas a
Composicion nivel individual.

Coreogréfica de una Creacion de disefios espaciales con las
manifestacion popular | banderas por subgrupos utilizando el ritmo del
— tradicional vals para los desplazamientos.

Ejecucion de la danza
La Negrera




Fundamentacion
tedrica de la
manifestacion.

Diagonales para el desglose de pasos basicos.

Dinamica de grupo “El balén africano”.

Lectura No. 1. sobre las fiestas tradicionales,
comentada y discutida en subgrupos.

Elaboracion de
accesorios para

Construccion del traje del personaje: Matachi

la danza
Sesion No. 2
ESTRATEGIA ACTIVIDADES
Iniciacion a la Lectura No. 3 sobre la puesta en escena,
Composicién comentada y discutida en subgrupos.

Coreografica de una
manifestacion popular
— tradicional

Iniciacién a la
Composicién
Coreografica de una
manifestacion popular
— tradicional

Presentacion a cargo del docente sobre
aspectos tedricos relacionados con el espacio
escénico y trabajo creativo, previstos en los
contenidos.
Discusion grupal entre los participantes y
facilitador.




Acondicionamiento
fisico de los
participantes.

Rutina de preparacion fisica para un nivel
basico de formacion en danza tradicional.

Iniciacion a la
Composicién
Coreografica de una
manifestacion popular
— tradicional

Ejercicio teatral (Persecucién de la Vaca Loca)
Trabajo en pareja con la musica del carangano
(Imagen del araguato).

Ejecucion de la danza
La Negrera

Dinamica de grupo “El barco”.

Diagonales para el desglose de pasos basicos.
Repaso de disefios espaciales con las
banderas.

Dinamica de grupo “A que manada pertenezco”.

Elaboracion de
accesorios para la
danza

Construccion del traje del personaje: Vaca Loca
y las Coronas de las Reinas.

Sesiodn

No. 3

ESTRATEGIA

ACTIVIDADES

Fundamentacion
tedrica de la
manifestacion.

Revisibn del video sobre Encuentro de
Negreras, realizar unas anotaciones y discusién
grupal.

Acondicionamiento
fisico de los
participantes.

Rutina de preparacion fisica para un nivel
basico de formacién en danza tradicional.

Ejecucion de la danza
La Negrera

Diagonales para el desglose de pasos bésicos.
Repaso de disefios espaciales con las
banderas.

Repaso de persecucion de la vaca loca.

Figuras y pasos basicos del joropo llanero en
trabajo por parejas.
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Iniciacién a la
Composicién
Coreogréfica de una
manifestacion popular
— tradicional

Construccion de personajes y creacion de
disefios espaciales y frases de movimiento con
las locainas.

Fundamentacion
tedrica de la
manifestacion.

Lectura No. 2 sobre la fiesta de La Negrera en
La Victoria y Arauquita, comentada y discutida
en subgrupos.

Construccion de
accesorios para la
danza.

Elaboracion del traje de la vaca loca y
mascaras de locainas.

Evaluacion y Cierre
del Taller

A través de collage el grupo evaluara el
desempefio  docente usando imagenes,
palabras y texturas.

Con el lanzamiento de una pelota y una palabra
expresara cada participante lo que le llegé del
grupo.

Y en funcion de los indicadores sugeridos el
docente dard una pequefia apreciacién de cada
participante.

Muestra final.

Muestra del ejercicio creativo que surgié del
taller

12



Sensibilizar y : : Iniciacion ala

acondicionar composicion
el cuerpo coreogréfica

Formacion en accién:
intercambio
artistico —cultural
desde el diadlogo de

saberes
,Eje_cumon Fundamentacion
técnicade la tedrica de la danza
danzala La Negrera
Negrera

AVANCEMOS HACIA LA VALORACION DE LOS ACUERDOS PARA LA
FORMACION EN ACCION
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INICIACION A LA COI\/IPQSICION COREOGRAFICA
ACONDICIONAMIENTO FISICO

Esquema Corporal:

El conocimiento que tenemos de nuestro cuerpo en reposo
y en movimiento. Como lo percibimos y como nos
relacionamos con el espacio inmediato y cualquier otro
lugar que nos rodee. Se va construyendo a través del
trabajo y la experiencia diaria para que luego, seamos
capaces de corregirnos y avanzar.

Diariamente el facilitador te propondra realizar rutinas de preparacion fisica para
sensibilizar y acondicionar al cuerpo al trabajo dancistico y al abordaje de una
manifestacion tradicional, se trabajaran con los ejercicios principios basicos del
movimiento tales como: postura corporal, respiracion, relacion espacio — tiempo,
sentido ritmico y centros motores. Revisa:

¢, Como te sentiste y qué aprendiste?

¢ Chequea cdmo estaba tu cuerpo antes y después del acondicionamiento fisico, la
respiracién, los niveles de concentracién y la tensién o relajacion existente en tu
musculatura, tu postura, la fuerza y flexibilidad?

¢, Reconoces los principios de movimiento trabajados en cada ejercicio?

Identifica los pasos de las manifestaciones populares venezolanas seleccionadas
para la optimizacion del trabajo corporal.

Postura Corporal

La alineacion de los segmentos corporales: mandibula, hombros, pelvis, rodillas, pies, al iniciar un
movimiento y que ademas estd dada por la percepcion de las diferentes fuerzas que actian sobre el
cuerpo. En movimiento una postura adecuada ayuda a ahorrar energia, mejora la calidad de la ejecucion y
evita lesiones.

. Contraposicion de fuerzas

.Control ténico

.Conocimiento de partes del cuerpo

. Segmentos corporales

Planos corporales:

= Posicidn anatomica: los tres planos del espacio.
plano sagital medio (1), perpendicular al piso, divide al cuerpo en dos mitades, derecha e
izquierda, mas o menos simétricas. En relacion con este plano surgen dos términos: "medial”,
gue denota proximidad al plano medio, y "lateral", que significa lo opuesto. Por ejemplo, la
clavicula presenta un extremo medial, que se articula con el esternén, y un extremo lateral,
articulada con el oméplato.

= El plano frontal o longitudinal (2), divide al cuerpo en una mitad ventral y otra dorsal, permitiendo
orientarnos en sentido antero-posterior. En el hombre el término “ventral” es sindnimo de anterior
y el término "dorsal" es sinénimo de posterior.

= El plano horizontal (3), paralelo al piso, divide al cuerpo en una mitad "cefélica" o "superior" y en
una mitad "caudal” o "inferior", permitiendo orientarnos en sentido vertical.

= Con estos términos (medial-lateral, ventral-dorsal, cefalico-caudal) podemos orientarnos
tridimensionalmente en el cuerpo.




La improvisacién puede ser vista como un espectaculo y
también como un recurso para generar movimiento o0
construir un planteamiento coreografico. Este elemento
propio del bailarin, puede permitir que el espectador asuma
el riesgo de que lo que ve sucede en el instante y no esta
probado que sea algo exitoso o afortunado. A partir de la
emocionalidad se puede generar un enriquecimiento de
elementos técnicos y fisicos que puedan ser de utilidad para
el trabajo de un bailarin.

Con la improvisacion se desarrolla un lenguaje y vocabulario
propio, resaltando el instinto corporal y la habilidad de
permitir que el movimiento surja del cuerpo y ocurra por si
mismo: generando frescura y la posibilidad de salirse de lo
previsto.

VICENTE SILVA SANJINES (2001)

Ejercicios de improvisacion

Con el uso del elemento de la bandera registra por escrito las sensaciones que
llegaron a tu cuerpo a partir la exploracion del movimiento con el objeto, con la
deformacién de pasos basicos de La Negrera, desde la imagen de la reina como
personaje que usa el elemento, tratando de memorizar a partir de la indagacién en
el material corporal, las relaciones con otros compafieros, con el espacio y sus
disefios:

a) Los aspectos histéricos que dan origen a una manifestacion
popular tradicional pueden reconstruirse y analizarse como textos
dramaticos.

b) En los textos generados se debe atender al aspecto verbal y al
aspecto semantico.

¢) En los textos se pueden identificar acciones de determinados
personajes en relacion a lo que dicen y a lo que significa “lo
dicho” y cédmo repercute para la expresividad corporal.

d) Eldiscurso relatado es insumo fundamental para la puesta en
escena.
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Construccion de personajes

En la danza de La Negrera existen muchos personajes, identifica con cual de ellos
tendrias mayor afinidad, recréalo usando tu imaginacion, valiéndote de una situacion
clara, piensa en sus caracteristicas fisicas, con quién se relaciona, como es su
expresion corporal y como danza la manifestacion propuesta. Escribe una oracién
gue tenga relacion con el rol del personaje dentro de la fiesta, crea una frase de 8
movimientos, insértalos en el tiempo musical de uno de los momentos de la
manifestacion, anota tus conclusiones de ese proceso de experimentacion:

¢ Generalmente realizas ejercicios similares para tus montajes? ¢ Cuales empleas?

Realizacion de ejercicios creativos

El arte del movimiento en la escena abarca todo el amplio margen de
expresién corporal que incluye la elocucion, la interpretacion, el mimo, la
danza, y hasta el acompafiamiento musical.

Es al interior de estas nuevas formas de presentar y exponer la danza, que
nos interesa ir conformando un espacio de discusién de ideas y conceptos,
que constituya a partir del publico los nuevos formatos, coredgrafos y
tedricos, un espacio de convergencias y reflexiones para la danza.

Rudolf von Laban. El Dominio del Movimiento

Una de las formas méas antiguas de mantener a la mano a la memoria del
movimiento es la grabacion de la memoria a través de la escritura, como
notacién del movimiento. En este contexto el concepto coreografia remite a
dos cosas: la fijacion de trayectorias espaciales y movimientos corpdreos a
través de un guién en movimiento y la actividad de la coreografia, la cual es,
la composicion de esos movimientos como trayectorias espaciales. El
movimiento en si mismo es claramente transitorio, mientras la danza es
siempre un recordar. Asi el movimiento se caracteriza por ser una constante
pérdida. La escritura y la notacién, entendidas como (coreo)-grafias, recogen
los trazos de esa pérdida. 16




1. Trata de identificar los recursos, pautas y ejercicios que el facilitador les ha
propuesto a los participantes para crear un ejercicio coreografico a partir de una
manifestacion popular tradicional.

2. Reflexiona con tus comparieros acerca de los conceptos: performance, ejercicio
creativo, montaje y composiciébn coreografica, puesta en escena de la obra
coreogréfica, remontaje.

Para Christoph Balme una puesta en escena (Auffihrung) refiere:

al evento Unico e irrepetible que adquiere reconocimiento no solamente desde una
perspectiva estética, sino también desde una perspectiva sociolégica e incluso
psicoldgica. Esto, ya que, en toda puesta en escena teatral o de danza se trata de una
muestra de interacciones.

Relacién que se da entre actores, intérpretes y espectadores que experimentan cambios de rol como co-
jugadores en un espacio. De este modo la puesta en escena refiere a lo transitorio del teatro o la danza.
En cambio, con el concepto de escenificacion (Inszenirung) nos queremos referir mas bien a “la obra de
arte teatral o, hablando desde una perspectiva semiética, de una esctructura estética con signos
organizados”. De este modo, cuando hablamos de una escenificacion nos referimos a un producto
estético que contiene una organizacion intencional, que se comprende de un sistema de signos
predeterminados. A esto ultimo la semiotica del teatro lo llamo “texto” (Fischer-Lichte, 1984) o “sistema de
desiciones” (Pavis, 1989). Esta distincion entre puesta en escena y escenificacion enpalma con los
planteamientos de una estética de lo performativo. En la medida que este tipo de nueva estética (nuevos
mundos) parte de la idea del evento irrepetible y, por lo tanto, se “enmarca” dentro del caracter transitorio
(intangible / efimero) de la puesta en escena.

3. Investiga cuales son las manifestaciones populares tradicionales propias de tu
localidad, escoge una de ellas; especialmente un momento de su estructura
cronologica para comenzar a delimitar: imagenes que te llamen la atencion,
historias, personajes, situaciones anecdéticas que sirvan de referencia para la
creacion.
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4. Reflexiona acerca de cuales mecanismos se vale un creador para recordar la
estructura coreogréfica y los materiales que se van generando en el proceso previo
a su muestra y montaje. (Videos, notas, dibujos, elaboracién de un texto, seleccién
musical).

EJECUCION DE LA DANZA

Dinamica de Grupos

Dindmicas de Grupo son un cuerpo de normas practicadas, Utiles
para facilitar y perfeccionar la accion de los grupos. Estas
experiencias son las que permiten afirmar que una técnica
adecuada tiene el poder de activar los impulsos y las motivaciones
individuales y de estimular tanto la dinamica interna como la
externa , de manera que las fuerzas puedan estar mejor integradas
y dirigidas hacia las metas del grupo . Estas pueden ser utilizadas
en forma complementaria, integrandose reciprocamente en el
desarrollo de una reunién o actividad formativa.

Laura Rivas. Margareth Iglesias

Las dinamicas de grupo que se realizaran tendran por objetivos reforzar la
presentacion e integracién entre participantes y facilitador, ademas de potenciar la
organizacion y trabajo en equipo, asi como aspectos relacionados con la
coordinacién, lateralidad y creatividad, es decir elementos aptitudinales y
psicomotores fundamentales para formar a bailarines holisticos.

Anota las sensaciones, experiencias que te llamaron mas la atencion, asi como las
reflexiones a partir de estas dinamicas:
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El hombre pronuncia las palabras.

Las palabras no bastan, las prolonga.

Las palabras prolongadas no bastan, las modula.
Las palabras moduladas no bastan.

Y, sin darse cuenta, sus pies se agitan, sus manos
gesticulan.

Anénimo chino

Diagonales para el desglose de pasos basicos de la
manifestacion:

Algunas estrategias que permiten aprehender la manera como pueden ejecutarse
los pasos basicos de una manifestacion popular tradicional consideran la forma, la
intencionalidad, la musicalidad, el desglose y desplazamiento de los mismos. De
igual manera, es fundamental para la interpretacion de cada uno de sus momentos.
Anota tus impresiones en el trabajo de las diagonales propuestos por el facilitador
durante cada sesion de clase:

Momentos y cronologia de la danza

El facilitador distribuye entre los participantes roles y asigna personajes, comienza a
fijar posiciones de estos sujetos en el espacio, a armar disefios espaciales, usando
los elementos o accesorios de la danza. Comienza, de esa manera, a ejecutar los
pasos del vals, del cardngano y del joropo llanero y asi a ordenar los momentos de
la danza propios de La Negrera. Para ello, dos aspectos debe contemplar el
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participante la memorizacion de la estructura de la danza, y la intencionalidad con la
que se ejecuta la misma.

Escribe aqui tus observaciones de los ejercicios que se fijen para armar la muestra
final del taller:

Construccion de accesorios para la danza:

Fuente: www.rena.edu.ve

Los objetos: Estos son también expresiones del arte
popular venezolano, son obras de artesanos, por ello
reciben el nombre de artesania popular tradicional, cuyos
productos son muchisimos y muy variados, constituyen el
sello y la identificacion del pueblo venezolano. Cadal
estado en Venezuela tiene su artesania tipica segln sus
raices culturales.

La cesteria: es una de las técnicas artesanales que mejor se ha conservado en varios lugares de
Venezuela, ha mantenido su caracter utilitario y una funcién decorativa. Las fibras vegetales que se
dan en las respectivas localidades tales como: bejuco comun, palma, cafia amarga (también llamada
cafia brava) se utilizan como materia prima para su elaboracion. Las técnicas varian de un lugar a otro
y de acuerdo al objeto, pero siempre son realizados manualmente. Sus productos son muy variados.
Entre ellos estan:

e Las canastas y diversas clases de cestas.

e Las maras son un tipo de cesta al estilo de una bandeja, propia del estado Nueva Esparta y las
costas orientales.

e Los mapires son bolsos para transportar provisiones.

e Sombreros y esteras.
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Los textiles: La tejeduria, nombre con el
cual se conoce la fabricacion de textiles,
utiliza como materia prima las fibras
obtenidas de la lana de oveja, del algoddn,
el sisal y el moriche, entre otras. El proceso
de transformacion consiste en lavar las
fibras, ponerlas a blanquear, peinarlas VY|
arreglarlas en madejas para ser hiladas.

Cada region del pais tiene su peculiaridad
en cuanto al estilo, materia prima
producto obtenido del tejido de la fibra. Los
objetos confeccionados son hermosos
solicitados en toda Venezuela para
ornamentacion, indumentaria o para fines
practicos. Son muy famosos: los
chinchorros confeccionados en el oriente
del pais, las hamacas de Santa Ana, en
Margarita, las ruanas y cobijas de los
Andes, las alpargatas de Falcon y los
estados llaneros, asi como las atarrayas en
la Isla de Margarita. Por supuesto, al hablar
de tejidos no se puede dejar de mencionar
los tapices guajiros, que se caracterizan
por sus composiciones plasticas en las que
la armonia de lineas, ritmos, colores vivos
y contrastantes, constituyen verdaderas
obras de arte.

Ceramica o alfareria: Es una actividad artistica muy
antigua; consiste en modelar vasijas u otros objetos con
materiales tales como: arcilla, barro, barbotina, caolin, los
cuales son manipulados para dar la forma deseada y luego
sometidos a la acciéon del fuego para conferirles solidez.

Son muchos y variados los objetos realizados con estal
artesania, entre ellos: vasijas, tinajas, pimpinas, cantaros,
ollas, platos, budares, materos y otros. En casi todos los
estados de Venezuela se encuentran muestras de ella,
pero son famosos los trabajos en ceramica hechos en
Quibor, Estado Lara, Capacho, Estado Tachira vy Los

Guaimaros en el Estado Mérida.

21


http://www.rena.edu.ve/venezuela/esparta.html
http://www.rena.edu.ve/venezuela/lara.html
http://www.rena.edu.ve/venezuela/tachira.html
http://www.rena.edu.ve/venezuela/merida.html

La psicomotricidad fina y la fusion entre lenguajes artisticos (plastica y danza), son
dos aspectos claves g se desarrollan elaborando accesorios y utileria para la danza.
El uso de materiales como: ropa, plantas, objetos de desecho y otros utensilios
pueden servir para elaborar dichos accesorios, se trata de seleccionar uno de ellos,
de acuerdo con el personaje que se va a trabajar en el taller, se pueden conformar
equipos de 3 personas, en los cuales mutuamente se apoyen para la realizacién de
estos elementos, siguiendo las instrucciones del facilitador. Escoge entre estos
objetos cudl sera tu meta:

1. Banderas y Coronas para reinas, duqguesas y princesas.
2. Mascaray Traje de Matachi.
3. Traje de la Vaca Loca.

4. Méascara para las Locainas.

5. Trajey tridente del Diablo.

Recuerda....

En la actualidad se entiende por puesta en escena todos los elementos visuales que
conforman una escenificacion. Sean estos corpéreos (decorado, accesorios), la iluminacion,
sonido, la caracterizacion de los personajes (vestuario, maquillaje, peluqueria); y la
interpretacién destinada a representacion en vivo (teatro, danza), cinematografica,
audiovisual, expositiva o destinada a otros acontecimientos.

ENCICLOPEDIA VIRTUAL WIKIPEDIA
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Lecturas Complementarias

Realizaremos tres lecturas para ser discutidas en subgrupos y luego realizar una
plenaria de los aspectos mas relevantes.

Con respecto a la Lectura No. 1 que trata sobre las festividades, te sugerimos
identificar y asociar las concepciones de popular y tradicional, los significados de un
acto festivo o manifestaciébn popular - tradicional para una comunidad y los
elementos que por lo general estan presentes en este tipo de celebracion.

Con relacion a la Lectura No. 2 referente a la Manifestacion de La Negrera te
proponemos: registrar datos con relacion al lugar donde se realiza la fiesta,
cronologia de la celebracién, fechas en las que esta enmarcada, personajes,
momentos y estructura de la danza, elementos de la celebraciéon, motivos por los
que crees que surge la misma.
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Con vinculacion a la Lectura No. 3 que trata sobre generalidades de la puesta en
escena, te proponemos reflexionar acerca de los elementos que alli se mencionan y
los que tu agrupacion usualmente utiliza, a fin de ubicar ejemplos reales en la
utilizacién de los mismos.

Revision de un video

El Encuentro de Negreras entre comparsas colombianas y venezolanas. Revisa el
mapa anexo en la Lectura complementaria No. 2 y visualiza el Municipio Paez
donde se ubica La Victoria pueblo venezolano del Estado Apure donde se realiza la
fiesta.

Registra aqui tus impresiones de esta manifestacion:

¢ldentificas en el video los personajes de la fiesta?

¢, Consideras que la danza, los misterios, el banquete, los juegos, la representacion
teatral y la musica estan presentes en la fiesta, qué deja esa conjuncion de
elementos para las comunidades que vivencian la misma?

¢La unién de estos pueblos es lo que habias imaginado de una relacion entre
habitantes fronterizos, si, no, por qué?

¢,Qué que acciones propondrias si tuvieras que apoyar la realizacion de
manifestaciones populares en la frontera, si pudieses sugerir proyectos o politicas
culturales para esos y otros aspectos que fortalezcan la danza como expresion
binacional que dirias?

LECTURA COMPLEMENTARIA I
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Caracteristicas, elementos y reflexiones
en torno a las festividades populares

PENA N. Alejandra y REQUENA V. Rosa G. LA NEGRERA FIESTA DE LOS
PUEBLOS LA VICTORIA'Y ARAUQUITA. UN ACERCAMIENTO A LA
SUBJETIVIDAD DEL HABITANTE DE LA FRONTERA COLOMBO-
VENEZOLANA. FACES-UCV. Caracas, 2000.

Lo primordial antes de comenzar a reflexionar sobre el tema de las fiestas
populares es definir qué se entiende por popular y tradicional, qué implica un
acto festivo con estas caracteristicas y qué lo diferencia de los demas; para
asi comprender la importancia de acercarse a un evento como éste dentro de
un contexto muy especial, como es el fronterizo, con la finalidad de conocer
mejor a los habitantes del mismo.

Popular es un término que estd asociado con la palabra pueblo,
especificamente incluye a todas las personas que no son duefias de los
medios de produccion, o aquellas quienes subsisten con los salarios que
obtienen gracias a sus trabajos. Siendo éstos los principales actores de lo
popular y tomando en cuenta su diversidad pueden existir formas para que
ellos expresen su cultura tanto en las zonas rurales como en las urbanas,
resaltando el sentido comun. La cultura popular al emanar del pueblo
constituye un elemento dinamizador que crea una alternativa impugnadora
(Leis, 1990), pues a través de ella se levanta una rebelion de formas y
cadigos potenciales e insurgentes frente a lo establecido, los antagonismos,
la injusticia, se enriquece en la recuperacion de sus luchas e historia.

La fiesta popular como expresion cultural incluye procesos comunicacionales
de produccién simbdlica y de experiencias de vida las cuales, se adecuan al
contexto geogréfico y social donde estén insertas. Las manifestaciones de la
cultura popular como lo afirma Garcia Canclini (1989) no son monopolio de
los sectores populares ya que son procesos hibridos y complejos donde
pueden insertarse personas de diferentes grupos; el nivel de participacion va
a depender del origen, connotacion que tiene el acto festivo para la localidad
y de la heterogeneidad de sus actores.

Las celebraciones populares venezolanas como otras involucran diversos
participantes y es usual la apropiacion de los espacios publicos, en ellas no
se privatizan o delimitan lugares, se realizan en calles, plazas, plantaciones,
rios, barrios. Los motivos que las originan pueden estar ligados a creencias
religiosas, la adoracion de la naturaleza, necesidades ludicas que tiene la
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poblacién, conforman actos ceremoniales impregnados por el mundo de los
mitos, los cuales marcan un matiz distinto con otros actos festivos.

“La fiesta no se constituye por oposicion a la cotidianidad popular; es mas
bien la que renueva su sentido, como si la cotidianidad la desgastara y
periodicamente la fiesta viniera a recargar renovado sentido de pertenencia
a la comunidad” (Albo, 1990), citado por (Molina y Duchén; 1997: 271).
Desde luego las celebraciones populares tradicionales recogen y expresan la
historia que se ha construido por un grupo de personas en una localidad, sus
luchas, necesidades y ansiedades, momentaneamente las integran y
unifican, esos aspectos comunes de un pueblo separados por la
heterogeneidad de clases e ideologias que constituyen una cotidianidad se
confunden en un mismo espacio a través de los excesos y los mas
espontaneos e improvisados deseos de sus participantes.

Aungue en el instante de la celebracion se desarrollan acciones libres
siempre esa libertad se media entre normas o un contenido de participacion
organizada que no es mas que la forma de expresar creencias que en ningun
momento deja de ser espontanea. El intercambio con el otro, la reciprocidad
en muchas relaciones sociales y la ayuda mutua prevalecen para mantener
tradiciones que conforman la memoria colectiva de un pueblo, pues con su
caracter dindmico permite la comunicacién y procesos de construccion en
una comunidad.

Lo tradicional hace referencia a todo el legado simbdlico que se ha
transmitido durante generaciones y que ademas ha prevalecido por largo
tiempo, a través de las fuentes orales y escritas o con la imitacion de
acciones del quehacer diario; en pro de mantener la cultura se intercambian
doctrinas, mitos, leyendas, costumbres a las cuales se le van introduciendo
elementos nuevos que las modifican, pero si a pesar de eso no se extinguen
son consideradas tradiciones, como es el caso de algunas fiestas que se
celebran en la frontera.

La fiesta para el llanero es una utopia asi lo expone Rodriguez (1990):

La fiesta es la maxima expresion de esa
disponibilidad  del llanero  para  reproducir
indefinidamente su modelo societario. Con ella y el
inalterable buen humor intenta significar el buen
deseo de que se reproduzcan las situaciones que
dieron origen o mantienen la etnia. (...) El llanero
convierte lo que parece riesgo y trabajo en placer y
juego (90).
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La fiesta popular tradicional que fue objeto de estudio en la presente
investigacion es La Negrera la cual se lleva a cabo desde el 8 de Diciembre
hasta el 2 de Febrero, pertenece al ciclo navidefio y se ha visto influenciada
por las referencias de los ciclos festivos que dejaron los espafoles en el
periodo de colonizacion, relacionadas con los cambios estacionales y la
presencia de los solsticios, sobre los cuales se habian hecho coincidir la
celebracion de las divinidades mas importantes de la iglesia catolica tales
como las que se celebran en esta fiesta, la Santa Inmaculada Concepcion y
la Virgen de La Candelaria. En general los franciscanos divulgaban las
representaciones de los diferentes momentos de la vida de Cristo, y asi nos
dejaron como legado en la época navidefia los aguinaldos y villancicos y las
celebraciones del dia de los Santos Inocentes, El Nacimiento de Jesucristo,
la Venida de los Reyes Magos entre otras. La Negrera aunque finaliza al
principio del carnaval tiene mayores elementos de este ciclo, pues en ella se
pone de manifiesto la burla, la alegria y la comida, el disfraz, inversion de
valores, jerarquias y catarsis, agresion o dimensién subversiva.

Los elementos que integran la celebracion de La Negrera al igual que la
mayoria de las fiestas tradicionales son los siguientes:

1. La danza la cual constituye una experiencia colectiva que
deviene de procesos sociales reflejando la historia del pueblo, por ello se
cataloga como producto social, que dentro de un momento histérico en
particular, puede cumplir una funcidén y ser un acto creativo; expresion de
ideas, anhelos, sentimientos y criticas. Es una forma de lenguaje corporal
gue a través de movimientos ritmicos y dinamicos, origina una relacion entre
participantes, con sus procesos organicos y con el entorno o medio ambiente
(Sevilla, 1998).

2. Los misterios estos elementos tienen estrecha vinculacion con
la mitologia de los participantes por medio de la cual hay una revelacion de
los misterios a través del uso de la inteligencia y la imaginacion se revela la
historia de cuanto ha ocurrido (Eliade, 1991). Siendo el rito el espacio de
eternidad, propio del mundo sagrado donde se da explicaciéon al mito, donde
la improvisacion y el éxtasis sugieren un tiempo primordial.

3. Los juegos en ellos predominan el caracter ludico actividad

gue es reglamentada en la vida ordinaria. Se expresan a través de las
bromas, mimetismo, juegos de azar o de origen religioso.
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4, El banquete es la comida comunal de la fiesta, puede tener
varias connotaciones: entrega de ofrendas, liberaciones y purificacién, en la
actualidad este elemento no se hace presente en La Negrera, por
transformaciones que ha sufrido la dinamica social y por consiguiente dicha
celebracion.

5. Elementos teatrales estan relacionados con las ceremonias
efectuadas en la fiesta en las cuales pueden referirse a evocaciones de
dioses, muertos y santos mediante ritos en los que abundan parodias, juegos
de palabras, adivinanzas y obtencién de oraculos.

6. Conexion religiosa (Eliade, 1994).

a través de ella se experimenta la santidad de la
existencia humana en tanto creacion (...). El hombre
desea re-encontrar la presencia activa de los dioses,
desea asimismo vivir en un mundo tan fresco, puro y
fuerte como sali6 de las manos del creador. En
términos cristianos podia decirse que se trata de una
nostalgia del paraiso (82).

Los elementos que conforman una fiesta popular tradicional facilitan el
conocimiento de la representacion social que agrupa la frontera, con ellos se
puede comprender su identidad, el ritmo especifico de la alteridad, el
desplazamiento de fuerzas y energias que se observan con el desarrollo de
las capacidades fisicas, intelectuales, emocionales y comunicacionales de
sus integrantes su subjetividad.
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ESTADO APURE

LECTURA COMPLEMENTARIA I

FIESTA DE LA NEGRERA EN LA VICTORIA Y ARAUQUITA

PENA N. Alejandra y REQUENA V. Rosa G. LA NEGRERA FIESTA DE LOS
PUEBLOS LA VICTORIA'YY ARAUQUITA. UN ACERCAMIENTO A LA
SUBJETIVIDAD DEL HABITANTE DE LA FRONTERA COLOMBO-
VENEZOLANA. FACES-UCV. Caracas, 2000.

La fiesta de La Negrera obedece a una mezcla de tradiciones africanas,
espafiolas e indigenas, y segun datos obtenidos de pobladores venezolanos
del pueblo fronterizo de La Victoria tuvo origen en el caserio Santa Rosa y se
extendié hacia otros pueblos y caserios colombianos como Carretero, San
Lorenzo y Arauquita.

La Negrera podria ser catalogada como una fiesta popular tradicional pues
de acuerdo con (Garcia, N.; 1982: 124) una celebracion de este tipo tiene las
siguientes caracteristicas: “caracter colectivo del fenémeno festivo, sin
exclusiones de ninguna clase, con elementos heterogéneos como juegos,
danzas, ritos y musica y consecuente necesidad de desplegarse en lugares
abiertos”. Esta celebracién se lleva a cabo con una comparsa donde participa
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un conjunto musical y grupos de bailadores que se desplazan por las calles
permitiendo que se involucren personas de los caserios donde se celebra, de
esta manera se observa como esta festividad se incorpora a los espacios
publicos, lugares abiertos, caracterizados por el contacto con la naturaleza,
pues se trata de pueblos fronterizos marcados por las condiciones tipicas del
Llano, dentro de éstos muchas casas y rancherias habitadas por familias, es
decir espacios privados donde entra La Negrera, sin excluir a los
participantes por sus posiciones econémicas o por su nacionalidad.

La Negrera se ha caracterizado por tener un corte carnavalesco que permite
disfrutar a sus participantes de la inversion de valores, la gula, la trasgresion
de jerarquias sociales, mediante una comparsa que baila y recorre las calles
e invade las casas, a través de varios personajes como las reinas, la
imitacion de personas que ocupan cargos publicos de alto poder econdémico
y politico, musicos, la vaca loca y otros; llevando a la gente del pueblo entre
banderas, aguardiente, versos, fuego, sustos y baile a drenar el cansancio
generado por la tipica faena del llanero.

La fiesta se dejo de realizar del lado venezolano desde los afios 80, sélo se
conservo la tradicion musical en un pueblo llamado El Clavo, pues todos los
cultores o fundadores de la fiesta desaparecieron y sus hijos emigraron a
otras zonas del pais; en el lado colombiano también dejé de realizarse hasta
que comenzaron a percibir apoyo econémico de las instituciones culturales y
de algunos venezolanos quienes deseaban mantener la tradicién. Sin
embargo, en Diciembre del afio 1999 sali6 una comparsa de Negrera
después de haberse mantenido ausente por algunos afios, en los caserios
venezolanos El Ripial y La Capilla donde se hizo un recorrido por La Victoria,
y paralelo a ello en Arauquita, Colombia, también sali6 una comparsa, en
esta oportunidad la fiesta tuvo dos momentos, pues se celebré en los dos
paises permitiendo la participacion de habitantes tanto de Colombia como de
Venezuela. Luego se pretendié hacer un encuentro entre ambas comparsas
en el pueblo colombiano de Arauquita, pautado como cierre de la fiesta, para
el 6 de Febrero de 2000, el cual no se efectué debido a incidentes violentos
ocurridos del lado colombiano, no obstante se llevo a cabo una celebracion
mas intima del lado venezolano, especificamente en el caserio de La Capilla,
espacio que de igual manera fomentd la integracion entre los negreros de la
frontera colombo-venezolana.

Descripcion cronolégica de la fiesta de La Negrera
La informacion reflejada en este aparte esta basada en el trabajo de campo
realizado por las investigadoras, quienes estuvieron presentes en la

celebracion de la fiesta de La Negrera y los datos recolectados a través de
entrevistas realizadas a informantes que habitan en los pueblos de La
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Victoria y Arauquita quienes han participado activamente en la organizacion y
desarrollo de la misma.

En el pueblo arauquitefio previo al inicio de la fiesta se hace necesario
organizar una junta directiva compuesta por un fiscal, un tesorero, vocales,
jueces, reinas y princesas quienes se encargan de la logistica y organizacion
de la festividad, para lo cual tienen reuniones y ensayos con anterioridad.

Segun el Sr. Hugo Caro y el Sr. Gilberto Casanova La Negrera en Venezuela
sale conformada no por una junta directiva formalizada sino por un grupo
organizado de musicos que ameniza la misma durante toda su celebracién,
acompafiada por un abanderado quien guia el recorrido que se va a efectuar
por las calles del pueblo, con el fin de encontrar la casa de la Reina nimero
1, elegida previamente entre las jovenes mas bonitas del pueblo. La Reina,
usualmente, disfruta de la fiesta desde su casa y si ella lo considera
necesario o apropiado sale a acompafiar a La Negrera, pues no se
acostumbra a que ésta salga porque pierde vistosidad, o pierde su condicién
de exclusividad, por lo que existen otras reinas, princesas y duguesas que
acompafian a la comparsa.

Es una fiesta que se desarrolla siguiendo unos parametros para su recorrido,
en el caso de Venezuela la fiesta comienza a celebrarse a partir de las 06:00
de la tarde para finalizar entre las 12:00 de la noche y la 01:00 de la
madrugada, aproximadamente, mientras que en Colombia comienza,
generalmente, a las 02:00 de la tarde para finalizar a las 10:00 de la noche.
En cada una de sus salidas se sigue un orden similar. En un primer
momento, se hace el nombramiento de los miembros de La Negrera, por
medio de un juramento que incluye cantos y un rito de caracter religioso,
donde se encomiendan a las personas en el nombre de Dios, La Virgen y
todos los santos. Luego la comparsa se encarga de ubicar la casa de la reina
namero 1 para cantarle y tocarle galerén, y a medida que se va tocando
musica de Negrera se abre un hueco al tambor mayor utilizado en la
celebracion y se va pidiendo colaboracion entre los participantes de toda la
fiesta. Luego el conjunto de negreros se acerca a la casa de algunas
personas del pueblo o de las otras reinas o princesas para cantarle y por
medio de versos y contrapunteo pedirle un aguinaldo, en caso de que no les
regalen nada ellos improvisan algun verso para manifestarle que son
considerados pichirres o egoistas. A proposito el Sr. Gilberto Casanova habla
de estas personas y de los versos que les cantaban asi como también de las
comidas que le brindaban al conjunto para compartir con los duefios de la
casa.
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“Esta casa es grande en el fondo de alambre, los que
estan adentro son unos muertos de hambre” (14).

(...) y todo era una compartida y unién, en la
actualidad ya poco se comparte la comida antes le
regalaban a uno un cochino, le mataban una novilla,
porque antes La Negrera era lo maximo, como se
dice el grupo que amenizaba la fiesta (11).

Durante el recorrido de la comparsa por las calles y casas del pueblo se van
entonando diferentes sones musicales como el Araguato, el Perro donde los
bailadores tratan de imitar los movimientos y gestos de estos animales,
también se toca el galeron para la quema de la vaca loca, en el momento
que baila el personaje del matachin, y al dia siguiente para amenizar la
salida de la locaina. Siendo el matachin el Unico personaje que se disfraza y
sale a acompafiar a la comparsa de negreros.

Al finalizar el recorrido de la comparsa se da la quema de la vaca loca, la
cual es construida con unos cachos de ganado, con una armadura de
madera y se cubre con carton, también se adorna con flores de colores y se
le coloca un rabo con ramas de mararai para que puye a quienes las quieran
agarrar. Esta quema consiste en prenderle los cachos a la vaca, los cuales
son preparados con trapos y con sebo de res ya que estos materiales suelen
reaccionar fuertemente ante un estimulo inflamable; para que luego se pida
al duefio de la casa donde se quema la vaca loca el cobro de la sangre de la
misma, quien debe brindar a los presentes bebidas como chicha, aguardiente
y ron, entre otras.

La celebracion de la fiesta se extiende hasta el dia siguiente, cuando desde
la mafiana salen por las calles del pueblo los disfrazados, quienes valiéndose
de sus mascaras Y trajes realizan travesuras y maldades sin que puedan ser
reconocidos. Estan presentes entre los disfrazados aquellos que asustan y
bailan con la gente del pueblo. También estd quien se disfraza de diablo,
considerado como el personaje mas dafino y que hace mal, carga en la
mano un mandador con el que golpea, maltrata y ocasiona dafio a los
participantes que intentan sabotear la fiesta.

El cierre de la fiesta de La Negrera se realiza generalmente los primeros dias
del mes de febrero, con un encuentro entre dos o mas grupos de Negrera,
donde las coplas sirven como “idioma transportador del saludo” como dice
Caile (1996) un saludo que puede comprender dos paises, 0 caserios
vecinos, también se efectia un saludo representado por el lenguaje gestual
realizado por las reinas de cada grupo, con el fuerte movimiento de sus
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banderas, y un cruce de espadas que refleja el respeto y la solidaridad
presente entre los participantes.

Celebracion de La Negrera
6 de Febrero de 2000

El domingo 6 de Febrero del afio 2000 se realizé en el caserio La Capilla en
La Victoria, del Estado Apure una fiesta de Negrera. La celebracion se llevo a
cabo entre venezolanos y algunos colombianos, pues lo pautado para el
cierre de esta celebracion era un encuentro entre la comparsa venezolana y
la colombiana a efectuarse en el pueblo de Arauquita el 2 de Febrero, pero
motivado a hechos violentos ocurridos en ese lugar tal encuentro se
suspendio.

Los habitantes de La Capilla decidieron no dejar pasar por alto el cierre de la
festividad, la cual tuvo su inicio en ambos paises, el 16 de Diciembre de
1999, se desarroll6 con varias salidas de comparsas en los diferentes
caserios de esta zona fronteriza y su final fue el 6 de Febrero del 2000.

El cierre de la fiesta se dio en la casa de uno de los musicos, el sefior Fredy
y su esposa ‘la negra’”, donde comenzaron a agruparse todos los
participantes desde las 5:00 de la tarde, quienes se fueron animando entre
saludos y brindis de aguardiente, ron y cervezas. Luego un grupo de musicos
coordinados por el capitdn de la fiesta en Venezuela, Sr. Victor Bravo,
empezaron a armar la vaca loca; con palos, clavos, pedazos de cajas de
carton, chapas, unos cachos de toro envueltos en telas viejas llenas de sebo
y una cola hecha con una ramita de espinas llamada mararai, asi quedo
elaborado uno de los personajes de la fiesta. Mientras se construia la vaca
loca las tres reinas planchaban sus vestidos, acomodaban las banderas y
coronas, tomaban un poquito de aguardiente y finalmente se maquillaban
antes de vestirse.

Los nifios y demas personas presentes se encontraban ansiosos porque un
domingo por la noche se haria una fiesta en la frontera y se romperia con
ese clima de tranquilidad presente en la cotidianidad. A pesar de no
realizarse el encuentro, pautado para el 2 de Febrero, como indicamos en
lineas anteriores, de igual manera se dio un reencuentro entre antiguos
participantes venezolanos como por ejemplo el sefior Hugo Caro, antiguo
capitan, su madre Dofla Maria Caro, antigua reina mayor, el Sr. Gilberto
Casanova capitan de La Negrera en Colombia y los integrantes de la actual
comparsa de La Capilla, se integraron y compartieron de nuevo en la fiesta
después de algunos afnos.
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Al llegar la noche los musicos se uniformaron, afinaron sus instrumentos y
ensayaron unos minutos, al llegar las reinas se armoé la comparsa y se inicio
el recorrido por La Capilla, abordando sorpresivamente cada casa mientras
los musicos se acercaron en silencio, la rodearon y luego le dedicaron a los
duefios de la misma una serenata. Muchas familias abrieron sus puertas,
quienes decidieron escuchar la serenata propiciaron un ambiente para
compartir, donde las reinas y princesas bailaron junto a los nifios.

Luego de visitar varias casas el conjunto de negreros volvié a la casa donde
se inicio el recorrido, formando un circulo para agasajar con bailes y cantos a
quienes fuimos invitadas especiales de la fiesta.

Posteriormente, se encendieron los cachos de la vaca loca y comenzé el
juego con este supuesto animal, con el fin de evitar ser quemados los
participantes procedieron a correr por todo el lugar. Aparecieron después
algunos disfrazados, representando a una mujer embarazada, una partera y
un chivo, todos bailaron mientras la vaca buscaba embestir a los
participantes incluyendo al prefecto del pueblo, quien también se encontraba
participando. Finalmente, los disfrazados simularon un parto y un bautizo
donde los padrinos del nifio fueron dofia Maria Caro junto a un sefior del
pueblo y el padre de la criatura fue el prefecto. La fiesta concluyd con toque y
baile de joropo llanero, en un ambiente de cordialidad y espontaneidad hasta
el amanecer.

Origen e historia

La fiesta de La Negrera comenz6 a celebrarse en el pueblo fronterizo de La
Victoria entre los afios 1880 y 1920, aproximadamente, y se mantuvo hasta
el aflo 1980, segun la informacidbn suministrada por uno de sus
organizadores y participantes venezolanos el Sr. Hugo Caro La Negrera salia
principalmente de Venezuela, y estuvo liderizada por la familia Reyes
Gonzélez, quienes eran acompafados por habitantes del caserio colombiano
Carretero y realizaban un recorrido que comprendia el pueblo de La Victoria
y los caserios de La Soledad y Santa Rosa en Venezuela.

Por lo menos cuando yo estaba pequefiito mi familia
vivia donde llaman Remolino, la finca de mi abuelo
se llamaba Los Cayos Castafiedas, pero ellos eran
antigomeros sabe que aqui hubo una dictadura del
general Gomez y cuando no se estaba con el
gobierno le tocaba despatriarse, entonces a ellos les
toco exiliarse para alla, para Colombia, toda mi
familia se fue, fundaron un pueblito que llamaban
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aqui Campo Alegre, bueno en esa emigracion se dio
gue toda esa region de las riberas del rio eran
fundadas por venezolanos, no sabemos de donde
trajeron ese conjunto de Negreras, cuando yo era
pequefito ya habia Negreras en Santa Rosa,
Carretero, El Troncal, La Quigua. Ese es un conjunto
mixto porque la gente toca toda clase de
instrumentos, menos arpa, porque violin si, eso es
una referencia de cuando se fundd Las Negreras, ya
cuando yo me crié ya estaba fundada, no sabemos ni
quién la fundd en esta regién, yo si sé que mi abuelo
mi papéa fueron del conjunto de Negrera, bueno eso
se fue quedando y pasando de generacion en
generacion. Yo en ese tiempo vivia en Arauquita
entonces pues ahi adquirimos la costumbre nosotros
(13).

...en cambio all4d estaba fundado Carretero que era
un caserio y El San Lorenzo y todos esos caserios
tenian sus Negreras aqui nada mas existia en Santa
Rosa lo que si fue es que La Negrera si fue traida
desde Venezuela porque la gente de esos caserios
eran emigrantes venezolanos de esas regiones (15).

De acuerdo con lo expuesto por el venezolano Gilberto Casanova se puede
deducir que el origen de La Negrera no remite a una fecha precisa, lo que se
pone en evidencia es que se remonta a finales del siglo XIX y principios del
siglo XX, tomando en cuenta que el informante actualmente tiene 70 afios de
edad y su nifiez hace referencia a los afios 1940, considerando también la
época de sus antepasados, padres y abuelos, quienes estuvieron
involucrados en la tradicion, arrojan datos que coinciden con la fecha
aproximada de los comienzos de la celebracion. A su vez se destaca como la
cercania geogréfica de los paises de Colombia y Venezuela ha facilitado
migraciones de sus habitantes y con ellas se ha suscitado un traslado e
intercambio de costumbres y tradiciones como en el caso de esta fiesta.

En este sentido el Sr. Miguel Uribe, colombiano, hace referencia al origen e
historia de La Negrera y dice lo siguiente:

Este espacio cultural es tradicién, viene de un origen
de nuestros ancestros, de nuestras familias, de
nuestro pueblo, de nuestros antepasados porque
hoy diria que no tiene fecha de comienzo, sino una
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tradicion que viene de dos pueblos hermanos de La
Victoria y Arauquita, nuestros antepasados fueron los
forjadores fueron los que hicieron esta Negrera (22).

Segun las opiniones del Sr. Uribe se refuerza la presencia del sentido
binacional con relacion al origen de La Negrera, pues como €l sefiala no
existe ni un lugar ni una fecha precisa, lo que si queda en evidencia es que
es una tradicion histérica mantenida durante muchos afios por los habitantes
de la frontera, la cual los ha unido en su celebracion.

Los sefialamientos del escritor venezolano Miguel Caile (1996) traen a
colacién aspectos importantes con relacion a la descendencia de La Negrera,
sus origenes raciales o bien los grupos de personas que mezclaron sus
creencias para crear un rito festivo como el de La Negrera.

El origen del folclor colombiano particularmente lo
gue atafie a los Llanos encontramos que en la
comprension territorial del departamento de Arauca:
‘los indios Guahibos participaron activamente en
algunos aspectos del folclor llanero”.

Y en esta etnia que fuera descubierta en el Alto
Arauca, como naturales de Arauquita y Santa Rosa
del Sarare es la razon predominante y valida para
argumentar, que el origen de la negrera es
netamente de Arauquita, que las tamboras y las
maracas son de procedencia indigena, que han
pasado a integrar el conjunto de instrumentos de la
negrera (101).

El autor resalta la presencia de grupos indigenas en la fiesta, ademas tiene
una opinién diferente al Sr. Gilberto Casanova con relacion al lugar de origen
de la misma, pues Caile expresa que La Negrera surge en Arauquita,
Colombia; y muestra una contradiccion al sefalar que los Guahibos siendo
nativos de ambos paises hayan desarrollado sus costumbres sélo del lado
colombiano. En cuanto a la existencia de grupos indigenas particulares que
hayan habitado ambos paises hay algunos autores como Vila (1955) quien
sefala: “Decian los capuchinos que los otomacos y los guaraunos habitaban
las tierras entre el Apure y el Arauca, al oeste del meridiano que pasa por
San Fernando y hasta las orillas del Orinoco”.

De igual manera este autor hace referencia a datos recolectados por el

Padre Gumilla entre (1789-1792) donde sefiala a otras agrupaciones que
ocuparon ambos lados de la frontera como los Hachaguas, los Paos, los
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Saruros o Yaruros y los Guajivos; es decir hay informacion de este autor que
resefia la presencia de indigenas en el estado Apure desde el siglo XVI que
permanecen en la actualidad como los Arawacos, los Cuivas y muchos de los
nombrados anteriormente. Por lo cual es probable suponer que estos grupos
contribuyeron a la creacion de fiestas como La Negrera, pues fueron ellos
unos de los personajes involucrados en el periodo de colonizacion, pero a su
vez es dificil dilucidar si dichas costumbres fueron arraigadas en un espacio
especifico de la zona entre Apure y Arauca.

Miguel Caile, también se refiere a otros aspectos vinculados al origen de La

Negrera y las posibles influencias que ha ejercido la mezcla racial en los

Llanos donde es celebrada:
la negrera no tiene descendencia africana, la
evidencia que en los Llanos orientales, predomino la
mezcla “de la sangre espafnola e indigena, y muy
escasamente de la negra”. Es creible que los Llanos,
es la regién donde perduran los elementos de origen
hispanico, hablando del canto, refiriéndonos a la
danza, la muasica y la poesia popular. Asi lo
apreciamos con las expresiones folcloricas en cada
uno de los pueblos llaneros (102).

El autor niega la vinculacion de la influencia africana en esta celebracion
popular, sin embargo se puede interpretar que tal argumentacion fue descrita
a partir de conocimientos provenientes de la transmision oral, pues no existe
en su texto una justificacion apoyada en documentos o bibliografia para
referirse a este punto, a pesar de ello es una postura relevante de destacar.

Por otra parte, las zonas fronterizas donde se realiza esta fiesta son
productoras de cacao especialmente del lado venezolano, y la siembra de
éste era ejecutada por africanos principalmente, por lo que se deduce que la
influencia de éstos contribuy6 a la existencia de un proceso de mestizaje en
la fiesta, ademas por ser un area de clima calido, el profesor Hugo Caro,
habitante de La Victoria, expresa lo siguiente:

Bueno si los primeros trabajos que realizaron aqui en
la zona los hacian precisamente con la siembra del
cacao, porque todas estas tierras son muy buenas
para la agricultura y el cacao se da muy bien en
estas tierras y como yo le decia donde hay cacao
hay tambor, y el tambor es negroide y por ahi viene
empatado todo esto ¢no? (8).
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hay un verso en el que es bien claro los origenes de
La Negrera: “Estos son los patas negros de la
Colonia, con las manos blancas y las manos pinta”

3).

Segun esta opinidn se observa la influencia de elementos que también tienen
vinculacién con el origen de la fiesta, especificamente la relacion entre las
condiciones geograficas donde se celebra La Negrera y el tipo de
instrumentos utilizados, siendo éstos los argumentos empleados por Hugo
Caro para resaltar la participacion de personas de raza negra, de hecho, en
mucho de los versos que se cantan en la fiesta se sefiala la presencia de la
esclavitud africana que estuvo a su vez ligada con el proceso de colonizacién
tanto de Colombia como de Venezuela.

Asimismo el proceso de colonizacién espafiola se ve reflejado en la
celebracion de la fiesta de La Negrera, sobretodo con la presencia de cortes
de reyes o jerarquias conformadas por reinas, duguesas y princesas quienes
son personajes que danzan y tienen mucho poder e importancia en la misma,
son aquellos quienes utilizan atuendos de mayor vistosidad, gozan de mas
privilegios y del respeto de todos los participantes e incluso en medio del
juego pueden someter o llevar a prisién, si es necesario, a quienes no
cumplan las normas establecidas en la celebracién o intente sabotear, por
ello son considerados como los principales de la fiesta. (Caile; 1996: 85) cita
a Miguel Angel Martin (1991) quien expresa que: “...Tiempo de negreras se
denominan unas reuniones cuya caracteristica primordial es tiznarse las
partes visibles del cuerpo y vestir ropaje a usanza de la corte espafiola”.

Hugo Caro alude a la conexion de la religion catdlica que fue heredada de los
espafioles al comentar este verso: “Jesus en el cielo se pasea derecho y una
estrella de oro le brilla en el pecho”. La Negrera tiene rasgos de la religion
catdlica y es manifestada a través del canto y representaciones teatrales que
involucran la danza, pues la mayoria de sus integrantes pertenecen a ella y
forman parte de sus rituales, un ejemplo de ello es la incorporacién
espontanea de la comparsa en la Semana Santa y en Navidad, en misas,
procesiones, Paraduras de Nifio, ya que acompafia estos eventos con su
masica y su fe por la Virgen, Jesucristo, el Espiritu Santo y el Nifio Jesus que
sirven de guia para un negrero y en su nombre se “juramenta’ y se “rebaja” a
cada miembro de la fiesta. Asi la religion catdlica esta presente junto a otras
creencias que desde la colonizacién estan arraigadas en los habitantes de la
zona fronteriza, los grupos indigenas han contribuido a que la fiesta se haya
nutrido, pues se ha ido estableciendo una relacion holistica entre el cosmos y
los dioses vinculados con la naturaleza, y la lucha por la libertad con una
serie de misterios propios de la cultura indigena, los cuales son manifestados
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a través del uso de mascaras, en los bailes grupales haciendo énfasis en la
burla a la opresion, el respeto por la naturaleza, entre otras cosas y queda
evidenciado por la presencia de un personaje que asume el papel de
matachin.

El proceso de mestizaje y la diversidad cultural que ha estado presente en el
proceso histérico de colombianos y venezolanos participantes principales en
esta celebracion, ha hecho que ademas de la cercania geogréfica que tienen
los paises a los cuales pertenecen, especialmente en la frontera, junto al
interés comun e identificacion que ambos demuestran por La Negrera, ha
permitido que desde siempre haya existido un momento para festejar, con el
fin de dar rienda suelta a la recreacién y al encuentro.

Participantes, personajes e indumentaria utilizada

= Corte Espafiola

Como su nombre lo indica, los personajes de esta corte representan la
jerarquia social que existié en los tiempos de la colonizacion. Las reinas, es
un grupo conformado por cuatro mujeres, generalmente las mas bonitas del
pueblo, quienes hacian cumplir los reglamentos internos de la fiesta. La reina
namero 1 es la principal, en La Victoria las mas populares fueron la sefiora
Hercilia que tiene 90 afos de edad, la sefiora Maria de Jesus y en la
actualidad es Emilce Castafieda quien ocupa este cargo, en el caserio de La
Capilla, en Venezuela. Este personaje usa una bandera que lleva en la
mano, un vestido largo y una corona de carton brillante por la escarcha, con
4 puntas y en cada una de ellas un espejo. La reina numero 2 es de un rango
menor y su corona tiene 3 espejos, la numero 3 tiene 2 espejos y la nimero
4 tiene 1 espejo, todas menos la reina mayor encabezan y acompafian a la
comparsa.
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Representacion de la Corte Espafiola, La Negrera, febrero 2000

El conjunto de musicos de La Negrera esta conformado entre 15 y 20
personas, que incluye a cantantes y tocadores. Cada uno cumple un rol
especifico de acuerdo a sus habilidades para el dominio del instrumento que
se le asigne, como cuatro, violin, bandola, maracas, tambor, furruco y
guitarra. lgualmente, para desempefarse como solista es necesario poseer
cierta destreza para improvisar versos. Se uniforman con pantalén, camisa y
la mayoria de las veces utilizan un sombrero de pelo e’ guama.

El capitan, es el jefe de La Negrera usualmente una persona mayor del
pueblo, alguien considerado sabio o preparado intelectualmente, musico y
con alguna experiencia dentro de la fiesta para asi poder ser juramentado.
Para su juramentacion se procede al cruce de banderas dentro del cual es
elegido y es nombrado con un canto. Cuando éste desea renunciar a su
cargo pide su rebaja y cuando éste fallece los negreros lo rebajan en el
cementerio. A este personaje se le atribuye la autoridad de organizar y
controlar el desarrollo de la fiesta, o bien de mantener el orden y el respeto
en cada salida de Negrera.
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=  Corte Criolla

Compuesta por personas del pueblo quienes decidian asumir otra
personalidad o adoptar las caracteristicas de alguien que representa un
cargo oficial dentro de la sociedad, por medio del disfraz de policia, juez,
alguacil y médico; en muchos casos los personajes reales donan sus lugares
e instrumentos de trabajo, sobretodo en el caso del alguacil o prefecto para
que otro lo sustituya y mantenga el orden durante la celebracion.

=  Corte de Indios

Es aquella que esta integrada por disfraces tipicos de la region que
representan a la gente mas humilde del pueblo, en la cual puede haber
incidencia de los indigenas que habitan o habitaron la region, tales como:

El matachin, un personaje de procedencia indigena que se viste con hojas de
platano secas, se pinta la cara de negro y se coloca una mascara,
representando a la naturaleza. Baila al ritmo de la musica de La Negrera, lo
hace completamente solo con movimientos del cuerpo de izquierda a
derecha y viceversa durante toda una noche. Es la figura que brinda al
publico y a los visitantes el ritual de su baile acompafiado con la musica del
galeron.

Los disfrazados o locainas, son personas que intentan no ser reconocidas a
través de sus atuendos, quienes usan mascaras de cartbn o totuma, y
usualmente una indumentaria inversa a su personalidad, abundaban las
mujeres embarazadas, indios, morochos, peluqueros y médicos entre otros.
Cada disfrazado en las visitas que realiza a las casas cumple su funcion y
cobra por ello, ademas sacan a bailar a los duefios de la casa y él que se
niegue es apresado y sentenciado a pagar una multa. También revisan las
cocinas y roban alimentos, lo cual es aceptado con la mayor naturalidad y
bajo un ambiente de armonia y alegria compartida.

El diablo es la persona mas mala del pueblo, la mas dafiina y tremenda, lleva
en la mano un mandador para hacer respetar la comparsa y azotar o fastidiar
a cualquier persona del pueblo que estuviera observando con intenciones de
sabotear. El Sr. Miguel Matos Caile fue el mayor representante de este
personaje durante mucho tiempo en La Negrera.

La vaca loca es un personaje que utiliza una armadura construida a
semejanza de la vaca o el toro candela, desarrollando un baile que marca un
momento particular dentro de la celebracion, pues con su salida finaliza la
fiesta. Intenta quemar o suele atacar con mayor fuerza a la clase desposeida
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del pueblo a pesar de que pertenezca a su misma condicién social. A traves
de este personaje se aprecia la relacion del hombre de la frontera con la
naturaleza, por medio de la animalidad expresada en el baile que éste
ejecuta.

Elementos de la fiesta
» |nstrumentos y tipo de musica utilizada

En toda manifestacion popular son utilizados ciertos instrumentos musicales
tipicos de la regién, en el caso de La Victoria por ser una zona llanera son
usados el arpa, el cuatro y las maracas, sin embargo en la fiesta de La
Negrera se da una combinacion entre estos instrumentos y el violin, la
charrasca, el furruco, la sinfonia y el tambor mayor, este ultimo fabricado con
cajon de balsa y cuero de culebra o de venado, al cual se le hace un hueco
donde se va colocando el dinero recolectado durante toda la celebracion y el
2 de Febrero se utiliza ese dinero para realizar el encuentro y dar cierre a La
Negrera, momento en el cual son alusivos los siguientes versos citados por
(Caile; 1996: 63).

Le pido permiso Retorno el saludo
Sefior Presidente Con voz complaciente
Para saludarlo Nos les presentamos

Con toda mi gente.  Pa’ alegrar el ambiente.

Los ritmos musicales utilizados en cada manifestacion popular estan
estrechamente relacionados con su ubicacién geografica, como se mencioné
con anterioridad, en la zona de La Victoria se compone y baila el joropo
llanero como medio de identificacion del hombre recio de esa regién. No
obstante en la fiesta de La Negrera se dan ritmos musicales como los versos
relancinos, los cuales no son aprendidos por quienes los cantan sino que son
improvisados. También son alusivos a los duefios de las casas ya que con
ellos se pretende alabarlos para asi obtener bebidas y comidas a cambio
(Caile; 1996: 67).

Si el toro esta gordo
Reclamo la sangre

Pa” hacer un pichén
Pa’cené en la tarde.
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Es usual también, el contrapunteo dirigido a las virgenes y a los santos, de
igual forma se canta y se toca galerdn a las reinas de La Negrera, también
cuando sale la vaca loca y los disfrazados, otros versos con ritmos
decembrinos se usan para hacer juramentos al nombrar al capitdn y para
pedir aguinaldos en las casas del pueblo. Existen tonadas como la del mono
o el araguato, y el perro que se tocan cuando se realiza el recorrido por las
calles. Un ejemplo de versos con expresion religiosa y de juramentacion
segun (Caile; 1996: 51-60) son:

Adoremos al nifio Sefor presidente
Que naci6 en Belén Te damos la mano
Muy devotamente Y en toda Negrera
Lo hace Miguel. Somos tus vasallos.

La musica establece una forma de comunicacion, a través de las letras que
componen cada verso, se realizan protestas, se habla de hechos cotidianos
en la frontera, se enamora, se insulta y se van marcando pautas dentro de la
fiesta, e incluso aun cuando no hay canciones y la musica es instrumental las
melodias sugieren sensaciones, estados de animo y emociones que hacen a
los participantes relacionarse de forma particular en la fiesta.

» Ladanza, los juegos y los elementos teatrales

La danza de La Negrera permite que puedan participar tanto los personajes
de la comparsa como quienes estdn acompafiandola a diferencia de la
musica donde sélo tocan los integrantes del grupo. El baile se asemeja al
valseo del joropo llanero, es posible ejecutarlo solo o por pareja. Las reinas
inician el baile siendo las primeras en la comparsa, bailan separadas
agitando sus banderas, cuando éstas llegan a una casa se integran con los
habitantes de la misma quienes pueden bailar con las reinas u otras
personas de la comparsa.

El momento cuando aparece la vaca loca se presta para danzar y jugar al
mismo tiempo, pues un hombre se coloca la armadura de la vaca con los
cachos encendidos y comienza a representar al animal bailando y valiéndose
de los movimientos del mismo, para interactuar con la gente, envestirla y
asustarla al son del galerén generando una atmosfera de atencidn y risas
entre los asistentes.

Cuando las locainas o disfrazados aparecen comienza a visualizarse la
mimica, las representaciones teatrales a través de personajes y la
espontaneidad con el enmascaramiento. La creacion de personajes no es
azarosa, refleja la realidad que les atafie, por ejemplo al escoger a una mujer
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embarazada que representa a una madre soltera, se esta proyectando la
situacién de muchas mujeres en la sociedad.

La danza es un elemento que propicia el contacto corporal y visual entre los
integrantes de la fiesta, entre venezolanos y colombianos, asi de acuerdo a
lo que dicen los cantantes se produce el juego, por medio de la gestualidad,
las ansias de diversion y de compartir. El consumo de bebidas alcohdlicas y
el baile de joropo llanero como espacio final del recorrido de la comparsa de
negreros, induce en muchos casos, a la ampliacion de la percepcion de los
sentidos y a la espontaneidad, de tal manera se van dando relaciones que
contribuyen a que cada participante encuentre la totalidad como ser humano,
el alma y el cuerpo se integran ocasionando posiblemente lo que el
psicoanalista Jung llama “proceso de individuacion” o “el hallazgo de lo
fundamental y la autorealizacion”, la compenetracion del lado inconsciente y
consciente; se va creando el desbloqueo de la energia individual y se adapta
al ritmo de una masa o colectivo que lo lleva a identificar puntos de conexion
en comun, reina para ello la libertad dando salida a lo que Freud llama las
“pulsiones” que integran tanto el amor como el odio “El Eros y Tanatos”, lo
auténtico transciende mediante la catarsis, el desborde de la alegria, el
cansancio y se pone de manifiesto la incorporacién de elementos nuevos a la
subjetividad de cada persona.

La fiesta como tantos espacios de la vida renueva el ciclo interno pues el
ritmo de la fiesta genera momentos donde las sensaciones llegan al tope, el
intercambio de relaciones sociales facilita la armonia y el conflicto,
experiencias de alteridad que sin restricciones nutre o reestructura el lado
subjetivo, bajo el pretexto de una celebracion.

Cada vez que el lado subjetivo de un individuo entra en contacto con
elementos que él no posee, se produce la alteridad es decir, esa instancia
qgue trasciende la interaccidén, pues implica establecer comunicaciones, de
donde se produce la otredad o bien la referencia que un sujeto hace del
grupo o colectivo con el cual se relaciona, originando también la mismidad o
proceso reflexivo que permite la resignificacion de su subjetividad y lo
conlleva o remite a cambios que traen mayores conflictos dentro de la
personalidad e identidad individual que pueden ser catalogados como la
desestructuracion de la subjetividad.

En el caso de la fiesta de La Negrera hay algunos ejemplos que reflejan
duelo, pérdidas y relaciones de discordia entre sus miembros, tal es el caso
de Hugo Caro quien después de haber sido musico y capitan de la fiesta, rol
gue motivo su lucha por fomentar la celebracion y lo comprometio desde el
plano afectivo con la organizacion de la misma, pero al desaparecer la fiesta
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por mas de 10 afios, se crea un gran vacio, un duelo, pues se rompi6 con la
existencia de un espacio relevante para transformar el hacer cultural,
encontrarse con amigos, expresarse por medio de la musica, la danza, la
broma y sobretodo por la desaparicibn de un momento clave en la
transformacién de si mismo y de lo que él generaba al colectivo. Otro
ejemplo lo constituye las relaciones de diferencia y discordia que se crearon
entre algunos venezolanos y colombianos por la disputa entorno al origen de
la fiesta, este aspecto interfiri6 con la responsabilidad que implica ser
negrero, mantenerse atento y dispuesto a participar en cualquier pais o lugar
donde salga una Negrera, pues mucha gente de Venezuela dejé de asistir
por un tiempo a Colombia por considerar que en ese lugar se tenian falsas
concepciones en cuanto al nacimiento de la tradicion; esa ruptura cred
distanciamiento y pérdida del sentido binacional que forma parte de su
cotidianidad.

En la actualidad esta separacién no ocurre, participantes de la Negrera de
ambos paises se preocupan por mantener la fiesta, que durante su desarrollo
se den momentos que nutran su lado subjetivo, con la presencia de
elementos claves como el sentido de pertenencia a un grupo, la solidaridad y
el compafierismo, la capacidad de negociacion y organizacion, el ejercicio de
la libertad con plena espontaneidad, todo en medio del intercambio propio de
la fiesta. Al respecto Rafael Parada (1998) trae a colacién el término de
“‘comunidad cultural democratica” para hacer referencia a las actividades en
conjunto que puede generar una expresion cultural y como éstas contribuyen
a introducir elementos nuevos a la subjetividad de cada participante:

Las comunidades culturales cuyo fundamento politico
es el ejercicio democrético son grupos de creacion,
de produccion (elaboraciéon creativa), distribucion y
disfrute ludico de la creacion cultural, entendida
como patrimonio colectivo. Su base de organizacion
es la idea misma de comunidad creativa y
democratica donde se comparte consensualmente
las elaboraciones y creaciones culturales, donde se
decide, se discute, se ponen a circular ideas,
proyectos, y la comunidad misma funciona como un
poder democratico creativo (11).

= | os Misterios.

Hugo Caro antiguo capitan de La Negrera que salia desde Santa Rosa ha
encontrado entre sus vivencias dentro de la fiesta algunos hechos que él
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cataloga como misterios presentes en los rituales que ésta incluye, al

respecto comenta lo siguiente:
otro misterio que esta también implicito es la parte
representativa de lo que era la época de la colonia
donde se habla como de cortes dentro de La Negrera
se habla de corte de Reyes, (...) la envestida del toro
tal vez muy pocas personas notan eso hay que
escudrifiar bien (10).
¢qué nos representa el toro? Como a un gobierno a
un Estado opresor como en el caso de la colonia nos
representa como la vida misma del poder y asi ese
toro embiste al mas débil y al fuerte lo trata con mas
delicadeza porque tiene el poder, eso es un misterio
y eso lo manejaban nuestros antepasados (11).

La dominacion presente en el periodo de la colonia vivido por Venezuela y
Colombia condujo a un proceso de disciplina y dependencia de estos dos
paises con las potencias extranjeras del mercado mundial, principalmente
con Espafia que manteniendo el poder econémico a costa de la produccion
generada por la esclavitud de indigenas y africanos, lograba imponer
categorias sociales donde quienes no eran blancos descendientes de
espafioles, o sea zambos, mulatos, indios y negros eran catalogados
ciudadanos de segunda categoria; este tipo de relaciones sociales aun roto
el vinculo con el yugo espafiol dej6 secuelas como la lucha por la
territorialidad, la obtencion del poder politico, relaciones sociales
fragmentadas, o sea no existi6 la presencia de una ciudadania que se
involucrara activamente frente a los procesos sociales que afectaban su
condicion, como integrante de una sociedad que atravesaba un momento de
independencia. Estos momentos historicos dejaron recuerdos fundamentales
y originaron acciones concretas dentro del ritmo de vida en la frontera
colombo-venezolana detrds del cual existen muchos sucesos considerados
como misterios, la mezcla de cultos y religiones que se dio entre las
personas que habitan en esa época, los cuentos de espantos y aparecidos
originados posiblemente por del contacto con la llanura y la lucha por la
dominacion de unos grupos sobre otros dejaron un legado en el proceso de
juramentacion y rebaja de los miembros de la fiesta, rituales que involucran
el compromiso del ser negrero, condicion de por vida que introduce la
conexion con la religion catdlica, la dinamica de la vaca loca que refleja el
uso del poder econémico y social de Espafa sobre Venezuela y Colombia,
representado en la celebracion mediante el uso de la fuerza empleada por un
animal sobre un hombre, e incluso la eleccion de los motivos usados en los
disfraces de las locainas, son aspectos que han sido arraigados por los
habitantes de esa zona y manifestados a través de la fiesta.
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En tal sentido Mato y otros (1993) expresan que:

el mito como proceso histérico que ha estado
presente desde los origenes del mundo, es uno de
los elementos culturales que constituye un grandioso
universo de potencialidad creativa desde sus mas
nitidas y sentidas representaciones simbolicas para
la construccion de las diversas identidades (73).

Considerando lo anterior se puede agregar que lo mitico se percibe en el
momento de juramentacién y de rebaja de un miembro de La Negrera pues
constituyen rituales de suma importancia, ya que ser negrero involucra una
responsabilidad ligada a un sentido de pertenencia, con costumbres propias
de la region y por ende tienen conexion con lo afectivo y lo sobrenatural.

Al respecto Hugo Caro alude:
cuando la persona se muere hay que rebajarlo y eso
tiene bastante su misterio porque se dice que de que
cuando no se rebajaba a un negrero su alma
guedaba en pena, entonces tenia que ir a rebajarlo
toda La Negrera (...) y se le rebaja pidiéndole a Dios
gue para sacarlo de pena (11).

Lo afectivo esta estrechamente vinculado a lo intangible y se ve reflejado a
través de los sentimientos expresados por los informantes en sus palabras,
pues las mismas dicen lo mucho que significa ser miembro de La Negrera y
como cada uno de éstos le atribuye importancia de pertenecer a esta
manifestacion. Lo sobrenatural esta mas ligado a lo que trasciende la vida
misma ya que al momento del fallecimiento de un negrero sino “fue rebajado
en vida” por medio de la ceremonia correspondiente, es necesario celebrar la
misma en el cementerio, pues asi ha quedado establecido desde siempre y
son leyes o reglamentos que deben ser cumplidos para que el alma del
negrero pueda descansar en paz.

= Conexion religiosa
Otro elemento que compone esta fiesta tradicional es la conexién religiosa
que conlleva a sus participantes a combinar diferentes aspectos de sus vidas

como lo son lo profano o0 mundano y lo sagrado o espiritual, en ese sentido
el Sr. Hugo Caro dice lo siguiente:
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La Negrera tiene implicita en su esencia varios
factores que son importantes de conocer, la parte
religiosa esta incluida en ellos porque incluye la
apertura y la finalizacion de la fiesta de Negrera,
enmarcado dentro del dia de la celebracion de dos
virgenes que es la Candelaria y la Inmaculada y
ademas el canto en la temporada de diciembre,
generalmente son a los hijos, a las virgenes como
también se le canta a la mujer, o se le canta a la
familia donde era la serenata pero siempre esta de
por medio ¢no? (10).

Segun estas palabras la celebracién de La Negrera establece una conexion
religiosa determinada por las fechas dentro de las cuales esta enmarcada.
Esta festividad pertenece al ciclo decembrino que incluye las
conmemoraciones de fiestas en honor a las Virgenes, el nacimiento de
Jesus, el dia de los Santos Inocentes, la venida de Los Reyes Magos y el
Robo y la Paradura del nifio, sucesos que componen la Navidad y por los
cuales La Negrera esta estrechamente marcada.

Los habitantes de esta frontera, en su mayoria son creyentes de la religion
catdlica y vinculan esas creencias, especialmente, con la Virgen Maria de
hecho a diario se encomiendan a ella para iniciar cualquier tipo de trabajo y
asi sentirse protegidos. Cada participante de La Negrera cuando se integra a
la fiesta expresa su devocidbn a través del rol que le corresponda
desempeiniar, con el canto y con el baile se logra comunicar experiencias que
de alguna manera los han conectado a la religion a la que pertenecen y con
la cual se identifican. Gilberto Casanova capitan de La Negrera en Arauquita
trae una anécdota relacionada con su fe por la Virgen:

yo soy muy devoto de la Virgen del Carmen y cuando
yo estaba por ahi soltero que me la pasaba por ahi
trabajando en Llano y broma, tu sabes cuando yo
andaba viajando a caballo, y atras nosotros
llamabamos la capotera donde se mete la hamaca y
el mosquitero y toda esa cosa, y yo cargaba una
estampita asi de pequeiita, esa la cargaba pa’ onde
guiera y yo la cargaba ahi envuelta en la capotera
con la hamaca y el chinchorro, y una vez me toco
tirarme en un rio que llaman por allad rio Guapa,
estaba hondo el rio y yo me toco tirarme con too y
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broma y me tiré y por ley tenia que mojarse la
capotera y toa esa cosa y a de creer y usted viera,
cuando sali alli fui a acomodéa la maleta y la cosa
estaba sequita toda, bueno ya sabe usted la fe seria
¢no? y asi (20).

A lo largo de la festividad de La Negrera se suscitan diversas
representaciones teatrales dentro de las cuales se puede sefialar como una
de las mas vistosas el bautizo de un nifilo. Ritual que involucra la
participacion de diferentes personajes, la madrina, el padrino, el cura y la
madre quienes inician en el nombre de Dios la ceremonia, durante la cual se
da nombre al nifio y los padrinos se comprometen a cuidarlo en caso de
necesidad, también con rezos y cantos dirigidos a la Virgen y a los Santos
culmina este momento de la celebracion. Asi se evidencia una vez mas la
asociacion que establecen los participantes de La Negrera con la religion
catolica.

» La apropiacion del espacio publico y privado

La comparsa por la cual esta formada La Negrera realiza un recorrido muy
particular, pues incorpora a sus participantes en la invasion del espacio
privado y a la transformacion del espacio publico.

La comparsa en compafia de los disfrazados entra en contacto con las
diferentes casas de familias, asi los integrantes de La Negrera generan una
invasion al espacio privado, cuando proceden a asustar, a apropiarse de la
comida y la bebida y también a asumir con todas sus caracteristicas la
personalidad del disfraz que estan representando. Otra forma de acercarse
al espacio privado es cuando el conjunto de negreros decide dedicarle una
serenata a los habitantes de las casas que integran los caserios, pues hay
quienes son receptivos y abren sus puertas dispuestos a disfrutar el
momento y otros, que por el contrario, se mantienen distantes y al margen de
la fiesta.

Desde el momento en que La Negrera inicia su paseo por las calles de los
caserios, va transformando el ambiente cotidiano de esos lugares. Al
respecto Emilce Castafieda, reina numero 1 de La Negrera, de La Capilla
emite la siguiente opinion:

En el momento de la fiesta es muy diferente ve,
porgue por ejemplo el espacio por donde yo paso a
diario ¢qué se yo?, uno ve a las personas en otras
cosas, en otro mundo, haciendo compras viniendo de
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alguna parte ve y en el momento en que nosotros
estamos haciendo presentaciones la gente se integra
CcOn NOosotros a participar y a veces uno se queda tan
sorprendido que hasta las personas que uno menos
se imagina que puede integrarse, uno las ve
cantando, bailando, haciéndolo valer a uno, en ese
sentido uno siente algo muy bonito (35).

Esta fiesta logra agrupar a la mayoria de los habitantes de los pueblos de La
Victoria y Arauquita, en funcién de un mismo interés, es decir cada uno en su
debido momento puede dejar a un lado sus ocupaciones para participar y
sumarse a la diversion, al festejo; de esta forma se da la transformacién de
es0s espacios cotidianos como calles, avenidas y plazas, se rompe la rutina,
abriendo la posibilidad de incluir una horizontalidad en las relaciones sociales
y una libertad plena para transitar esos espacios publicos con mayor
espontaneidad.

Relaciones sociales que se establecen entre los participantes de la
fiesta

La interaccion constante que esta presente en la cotidianidad de los
individuos, puede considerarse un referente importante para determinar las
relaciones sociales que se establecen entre éstos. Los hombres en la
busqueda permanente de satisfacer sus necesidades han creado una serie
de cdédigos que le han permitido acercarse o separarse de acuerdo con la
identificacion de esa interaccién. Es por ello que la conformacion de
diferentes grupos dentro de la sociedad ha brindado la posibilidad de valorar
algunos de estos cddigos, a través de los cuales los integrantes de dichos
grupos construyen formas de cubrir carencias.

Dentro de este conjunto de necesidades que debe satisfacer el individuo se
encuentran aquellas que estan vinculadas a la diversion o esparcimiento y en
ese sentido la celebracibn de una festividad popular tradicional es un
momento apropiado para que se manifieste todo ese componente magico y
lidico que él posee.

En la celebracion de una fiesta tradicional se presentan un conjunto de
acciones entre sus participantes que se traducen en relaciones sociales. La
fiesta se considera un momento que permite mezclar los elementos que la
componen, con las sensaciones y emociones de sus participantes, lo que a
su vez propicia el origen de nuevos encuentros, aun cuando no sea un
momento festivo. Se crean asi lazos de amistad y solidaridad que
permanecen y se mantienen en el tiempo por medio de un intercambio sin

50



diferencias. La fiesta de La Negrera celebrada en la frontera colombo-
venezolana es evidencia de esas relaciones sociales ya que colombianos y
venezolanos comparten y disfrutan ese momento como si pertenecieran al
mismo pais, no hay distincion en “los de alld y los de aca” y luego de la
celebracion quedan recuerdos de lo vivido que dan origen a un intercambio
cotidiano influenciado por la dinamica propia de una zona en comun.

Segun la opinion del Sr. Miguel Uribe:

La participacion regularmente es mixta con
venezolanos, con colombianos, con toda la gente de
los Municipios, porque no podemos descartar que
allh en La Victoria, Estado Apure, tienen buenos
cantantes y musicos porque de estos dos Municipios
de ancestros, es la tradiciobn entonces el vinculo
social y cultural ha sido una concepcion muy amable,
muy digna entre los dos paises al participar en esta
gran fiesta (25).

Se puede acotar entonces que a través de esta manifestacion popular se han
ido estableciendo y fortaleciendo vinculos sociales y culturales entre
colombianos y venezolanos que trascienden espacios diferenciados por las
fronteras, participar en La Negrera es la oportunidad de compartir momentos
de satisfaccion que llenan a sus integrantes de jubilo y orgullo. La Negrera es
considerada algo digno de celebrar, por generaciones se ha dado gran
importancia al sentido de compromiso y responsabilidad que tienen los
negreros con esa tradicion.

Segun Elizabeth (Zamora; 1998: 23) “Los habitantes establecen relaciones
determinadas por los caracteres de cada pais. En la medida en que este
proceso relacional se profundiza se hace un espacio bicultural”’. No obstante,
se ha observado que en la celebracion de una fiesta tradicional también
surge el conflicto y la divergencia. El origen de La Negrera es muestra de
ciertas diferencias, pues de acuerdo con informacion suministrada por el Sr.
Hugo Caro y el Sr. Gilberto Casanova, la misma es autoctona de Santa
Rosa, caserio perteneciente al pueblo de La Victoria, en Venezuela, y en
tiempos anteriores era compartida con los habitantes del pueblo de
Arauquita, en Colombia.

Al respecto en Julio de 1996 se publica un libro titulado La Negrera, su autor
Miguel Matus Caile denomina esta tradicion folclore arauquitefio. Se presenta
de esta forma el conflicto, pues venezolanos y colombianos tienen
diferencias porque cada pais reconoce la fiesta como propia, disputandose
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asi el origen de la misma, ante esta situacion y aun cuando existe “un
espacio bicultural” las opiniones no coinciden con relacion a este punto.

En la actualidad la presidencia de La Negrera en el pueblo de Arauquita es
ejercida por el venezolano Sr. Gilberto Casanova, pues segun el Sr. Miguel
Uribe integrante de la “junta organizadora del rescate de La Negrera” en
Colombia, Casanova es quien conoce los cantos y los bailes que la
conforman, asimismo los musicos y cantantes de la comparsa colombiana
son, en su mayoria venezolanos, razones que apuntan a pensar que dicha
fiesta es original de Venezuela.

Sin embargo las relaciones sociales que se han establecido para celebrar La
Negrera, se han visto afectadas en tanto que algunos venezolanos y
colombianos no se integran para sus preparativos. No obstante, cuando sale
y comienza el recorrido tanto por La Victoria como por Arauquita la emocion
del festejo los contagia, la sensacion que despierta el repique de los
tambores y las melodias de los galerones, envuelve e invade a los habitantes
de la frontera y su incorporacion se va dando de manera espontanea. No
existen diferentes nacionalidades, simplemente son negreros, colectivamente
consideran un momento digno de compartir, y las diferencias individuales se
desdibujan entre cantos y versos, entre bebidas y comidas, entre cantadores
y bailadores, entre reinas y disfrazados.

Al respecto el Sr. Hugo Caro nos alude lo siguiente:

Los unia totalmente, cuando salia La Negrera a
nadie de qué parte era cada uno, sino que todos eran
una sola familia (...). (...) no habia esa barrera de la
frontera ¢no?, que tu eres colombiano y venezolano,
nada de eso (6).

La celebracién de La Negrera era y es considerada, en la actualidad, como el
momento donde las diferencias entre colombianos y venezolanos no se
perciben, por el contrario compartir la fiesta significa apropiarse del
entusiasmo que se manifiesta a través de sus cantos y sus bailes. Sus
participantes disfrutan a plenitud el intercambio de emociones y sensaciones
propias de un momento festivo. La frontera no existe, y los habitantes de
ambos paises conforman un grupo de personas que se entremezclan en
medio de la diversion, intentando develar ese componente ludico que los
invade y los identifica.

Coillois, Roger (1942) en: “El hombre y lo sagrado”, citado por Duvignaud
(1979) en: “El Sacrificio Inutil” expone:
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Una “teoria de la fiesta” se vincula a ese sagrado de
transgresion que “rompe” el curso de la vida
cotidiana, prepara la irrupcién de lo “minucioso” en la
vida profana, arroja a los grupos al “exceso”, recurso
contra el desgaste del tiempo.

Apoyadas en este autor, el momento festivo de La Negrera genera en sus
participantes la apropiacién de conductas y comportamiento que les permiten
su disfrute pleno, lo profano desborda lo sagrado y asi la interaccion
colectiva va determinando e incrementando relaciones sociales, que
trascienden las nacionalidades y superpone los limites geopoliticos.

Un aspecto importante de resefiar es cuando se hace presente la protesta
social en La Negrera, pues dependiendo del disfraz que se utilice o bien el
cargo desempefiado dentro de la organizacion, cada personaje ejerce su
poder, es decir cualquier participante que asuma el papel de policia, se le
otorga la potestad de arrestar a quien no respete a la reina mayor.
Generalmente, la vaca loca, lanza sus llamas a aquellos que conforman la
clase desposeida de la sociedad. La vaca loca viene a representar en La
Negrera a un Estado opresor, el poder que va en contra de aquellos que
tienen menores posibilidades econémicas y reconocimiento social dentro de
la sociedad. ElI mejor trato, por parte de la vaca loca esta dirigido a la Corte
Espafiola y Criolla, pues éstas representan a quienes mantienen un nivel
mas alto dentro de los circulos sociales. El diablo considerado “el mas malo
del pueblo”, hace travesuras y maldades. Se intercambian entonces las
personalidades originales de cada quien; se protesta contra el poder mal
ejercido, no hay limitaciones en cuanto a sexo o edad, siendo la diversion y
la alegria el comun de aquellos que se suman a la celebracion.

Se intenta reflejar una estructura social que ha sido heredada de la colonia,
la cual ha dejado secuelas en la actualidad. En La Victoria como en
Arauquita aun se mantienen diferencias sociales bien marcadas, bien sea por
la ideologia politica y la popularidad que esta goce dentro de ciertos grupos,
como por ejemplo el grupo de la guerrilla quien excluye y diferencia a
quienes no son sus militantes utilizando acciones violentas que afectan la
seguridad personal de los habitantes de frontera con el fin de cumplir sus
objetivos. Por su parte los politicos especialmente las autoridades regionales
como alcaldes y prefectos quienes son las personas mas cercanas, Yy
quienes conforman otro sector que usualmente goza de beneficios
econdémicos, ciertos poderes juridicos y vinculacion partidista también crea
otro estrato social que por lo general es mas respetado y tiene mayores
privilegios, junto a ellos los militares destinados a reguardar la soberania
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nacional y con tal propdsito muchas veces transgreden los derechos
humanos de los habitantes de la zona.

También abundan los agricultores y comerciantes, unos pocos profesionales
dedicados a las areas de educacion y explotacion petrolera, son todos ellos
quienes subsisten gracias a un salario y por ello el mas heterogéneo grupo
de los pueblos. Esta divergencia de grupos dentro de las sociedades
fronterizas se proyecta a través de sus expresiones culturales convivir entre
“Dios y el Diablo” tal como muchas personas asi lo han manifestado genera
diferentes relaciones sociales y formas particulares de vida que son
evidenciadas dentro de la vivencia de La Negrera.

Connotacion de un momento festivo para un hombre de frontera

El hombre habitante de frontera diariamente realiza diversas actividades
dentro de las que se destacan las vinculadas al orden laboral, ya que se
desemperia tanto en el comercio como en la agricultura y la ganaderia. Por
lo general estos trabajos se caracterizan por ser rudos, requieren de un
esfuerzo fisico importante, lo que genera agotamiento y cansancio al final de
cada jornada, por lo cual se hace necesario momentos para la compensacion
de energias a través de la recreacion.

En la zona fronteriza de La Victoria los espacios para la recreacion,
considerada ésta como factor fundamental para el desarrollo integral del
individuo, son escasos. En este pueblo existen algunos lugares donde se
escucha musica y se consume alcohol, ademéas de otros sitios donde los
hombres pueden jugar pool; lo que refleja que para el resto de la poblacién
los momentos de esparcimiento estan muy limitados.

Tomando en cuenta que la recreacion es necesaria para el ser humano, la
celebracion de una fiesta como La Negrera, se convierte en una opcion de
diversion para los habitantes de esta zona, ya que brinda la posibilidad de un
espacio en el cual colombianos y venezolanos comparten de forma amena
una tradicion que se ha mantenido por generaciones.

En su libro “El sacrificio inutil” (Duvignaud; 1979: 221-226), trae a colacion el
corpus ideolégico que gira en torno a la fiesta donde cita autores como:
Durkheim; Calillois; Simon; cuyos aportes se pudieron interpretar y resumir en
qgue la connotacion de la fiesta radica en tanto es una practica social que
involucra la fuerza de un colectivo de caracter infinito, rompe el curso de la
vida cotidiana, pues permite los intercambios humanos, siendo validos los
excesos, dando paso a la transgresion de prohibiciones, el desarreglo de los
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sentidos, la parodia, el juego, los deseos, el éxtasis, crea un caos necesario
para alternar la rutina del trabajo; se conjuga asi lo mitico y lo histérico.

De acuerdo con las opiniones de estos autores la fiesta constituye un
espacio de desborde de todos los sentidos pues, sus participantes se
integran de forma espontanea donde lo mas importante es la alegria que
despierta la sensacion del colectivo. Un momento de festividad es valorado
de manera muy especial por sus integrantes, debido a que la préactica
cotidiana de los habitantes de esta zona fronteriza estd conformada por
diversas actividades que no involucran con regularidad el esparcimiento, en
ese sentido una fiesta como La Negrera adquiere connotacién tanto en
Venezuela como en Colombia; de hecho para un musico como el sefior
Gilberto Casanova, quien es presidente de la fiesta en Colombia y
participante de la celebracion venezolana la fiesta significa:

Ah para mi, pues para mi es un orgullo porque yo he
vivido toda la vida en ese folklore y yo me siento muy
orgulloso de llegar, por lo menos a una casa Yy
echarle una copla y tocarle en ese conjunto y eso, es
un orgullo (21-22).

Asimismo para el sefior Miguel Uribe integrante de la festividad en Arauquita,
Colombia la fiesta representa:

Bueno pues alegria, entusiasmo y vuelvo y repito
como tradicion nosotros tenemos dentro de nuestras
venas, de nuestra sangre, de nuestra costumbre y
es que se hace necesario, dia tras dia va
transmitiendo la alegria, el entusiasmo y la
guerencia por el lugar (29).

En concordancia con las opiniones de estos dos informantes se puede decir
gue para un habitante de la zona fronteriza entre Colombia y Venezuela, el
momento de celebracion de La Negrera tiene una connotacién muy especial,
pues es asumida por sus participantes como parte de si mismos, el compartir
el entusiasmo de sus comparsas representa algo de gran valor. Tanto
colombianos como venezolanos sienten un gran aprecio por esta tradicion
que los une y que conforma parte de su identidad. Es por medio de La
Negrera que se establecen diversos vinculos, los cuales son manifestados
por sus participantes como aquello que es digno de cultivar y mantener, ser
negrero y formar parte de esa festividad representa dar valor a la parte
cultural.
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El negrero irradia regocijo y jabilo, manifiesta entusiasmo y union al momento
de comenzar los preparativos para la celebracion, comparte desde la ropa
hasta la bebida, no tiene diferencia de nacionalidad y eso lo expresa entre
cantos y bailes. Pertenecer a la comparsa de La Negrera es asumir con
responsabilidad y respeto alegrar las calles y casas por donde pasea, el
negrero no distingue raza ni color, para el hombre de frontera es un orgullo
formar parte de esta tradicion, es parte de su vida.

El Sr. Hugo Caro expresa lo siguiente:

uno siente que es lo maximo, la maxima expresion
cultural y da alegria ver el rostro de los demés, de los
vecinos, y uno los ve felices y uno dice caramba esto
si es bonito, y uno representar esa manifestacion
cultural, conocerla, manejarla y con tal de recuperarla
uno se siente bien, porque se siente que esta
haciendo algo por lo que es la cultura. Para mi ser
negrero es parte de mi vida porque no lo es todo,
porque yo también soy educador, y ser venezolano
un gran porcentaje de mi vida lo incluye el ser
negrero (12).

Vale la pena destacar que mientras el Sr. Hugo Caro contaba sus
experiencias vividas en la celebracion de La Negrera 'y cuando se refirié a lo
gue representaba para él ser negrero, expreso el sentido de pertenencia que
posee con la cultura de su zona, la frontera colombo-venezolana territorio
binacional, donde personas de ambos paises mantienen una relacion de
afecto y compromiso que los identifica como colectivo mediante la integracion
en una fiesta popular tradicional.

En La Negrera no ocurre otra cosa que el encuentro de subjetividades, al
respecto los siguientes autores traen una serie de aspectos vinculados al
como se producen dichas relaciones, las cuales son esenciales para
entender cdmo el espacio festivo refleja las caracteristicas de la cultura
fronteriza y la conformacion de la identidad individual y colectiva. Edgar Morin
trae consideraciones importantes en “La nocion del sujeto”, al igual que José
Jiménez en “Sin Patria. Los vinculos de pertenencia en el mundo de hoy:
familia, pais, naciéon”, textos compilados por Dora Fried (1998). EI mundo
intuitivo, reflexivo, lleno de sensibilidad donde puede estar involucrada el
alma o el espiritu son sefialamientos acerca de los cuales Descartes
reflexiond, y que Morin retoma para destacar que forman parte de la
construccion constante del lado subjetivo, en pro de atribuirle al sujeto la
autonomia necesaria para emitir juicios, desarrollar su voluntad, moral propia
y dar ejercicio a la libertad. En el caso del llanero que participa en la fiesta de
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La Negrera, esta celebracion le permite comunicar su subjetividad, que es
producto de una cultura marcada por el contacto con la naturaleza, por la
cercania social y geografica de dos paises, por el manejo de hechos de paz
y de violencia que afectan su tranquilidad y seguridad, con toda esta carga
cultural el llanero adquiere una sensibilidad muy especial que usa en el
momento de decidir, especialmente cuando opta por ser o no ser negrero,
mas que considerar las actitudes histridnicas se considera la necesidad que
se tiene de esparcimiento, los aspectos comunes con un grupo con el cual se
va a establecer compromiso y sobretodo con la tradicion y aspiracion por
darle continuidad.

Se observa como la subjetividad depende e influencia el entorno mas
cercano que rodea al individuo o su ambiente sociocultural. Para ello, la
identidad juega un papel importante como elemento de la subjetividad,
puesto que tal como lo expone Jiménez (1984) citado por Fried (1998) es un
proceso cultural y simbélico en el que se pueden distinguir varios niveles, la
identidad facilita la creacién de un marco de autoreferencia que el sujeto
hace dentro del entorno del cual forma parte, que no es otra cosa que una
autoevaluacion permanente, la percepcion de si mismo, el descubrimiento de
singularidades y su relacion con el mundo externo, se trata de la identidad
individual o bien el proceso de construccion del “yo” en un contexto cultural
determinado, siguiendo los aportes de Jiménez; identidad tiene el principio
de diferencia, que surge después del reconocimiento que la persona hace de
si, asumiéndose como parte de un grupo, o sea dando cabida a la identidad
colectiva, para luego distinguirse con respecto a otros grupos.

La identidad pareciera ser una condicién inamovible de la subjetividad, todo
lo contrario como todos sus elementos se estructura y reestructrura
constantemente, Morin expone que el “yo” mantiene la unidad o el hilo
conductor de la identidad a lo largo de las diferentes etapas de la vida.
Existen dos planos dentro de la subjetividad uno personal y uno colectivo,
con relacibn a este Ultimo se evidencian mayores complejidades, pues
remiten a la inclusion o exclusién que se hace con miembros de los grupos
que influencian a cada sujeto, las relaciones sociales y sus mediadores el
lenguaje y la cultura y junto a ellos la afectividad y la inteligencia, pueden
tener muchas variantes, pues dentro de un contexto interactian muchos
sujetos y cada uno de ellos asume valores con los que se identifica, que van
a regir sus principios éticos fundamentales para decidir o ejercer su libertad,
cada de uno estos diferentes en medio de la disyuntiva existencial de la
negociacion por la armonia, el conflicto y la basqueda de los elementos de
coincidencia.
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La identidad individual del venezolano y del colombiano se construye por
separado cada cual expresa las singularidades de su contexto, pero por el
hecho de vivir en frontera y a su vez por ser integrante de La Negrera
conforma elementos comunes que permiten crear grupos que se identifican
en colectivo, esto conlleva a la organizacion y toma de decisiones, para
acciones como por ejemplo la logistica de la fiesta, las discusiones sobre el
verdadero origen de la tradicion, la asignacion de roles de cada personaje en
la comparsa, y en ello no interfieren los limites geograficos o las
nacionalidades, tal como lo expone Jiménez (1984) citado por Fried (1998):

Aunque pueden contar con un concomitante
territorial, los limites de los grupos étnicos son
sociales, y su rasgo critico esta constituido por la
adscripcion de los individuos, por su identidad étnica
(223).

La fiesta de La Negrera es evidencia de la vida en la frontera donde todo se
altera y trasforma de acuerdo a la dinamica social de sus habitantes, su
importancia radica en la posibilidad para la interaccién, entre la
espontaneidad y el componente ludico a través de mdltiples formas de
lenguaje, que traspasa el plano individual y remite a la totalidad del colectivo
en beneficio de alcanzar el esparcimiento y el reencuentro de lo fundamental
del individuo.

LECTURA COMPLEMENTARIA Il
Puesta en escena

El concepto puesta en escena es un concepto utilizado por los teéricos del
cine y la television para hacer referencia al hecho de que todo lo que aparece
en imagen esta supeditado a la voluntad del director o realizador, con lo que
"puesta en escena" vendria a ser un sinénimo de composicion pero aplicado
al entorno audiovisual. La puesta en escena hace referencia a la conjugacion
de esos elementos que conforman la imagen, a saber:

. Escenografia.

. lluminacion.

. Vestuarios y Caracterizacion.
. Interpretacion.

. Sonido.
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La puesta en escena naci6 casi al mismo tiempo que el cine-ficcién o el cine-
arte, cuando el cine dej6 de ser so6lo una prolongacion de la fotografia,
entendida esta como un medio de captar imagenes en movimiento. Durante
este periodo en que el cine andaba aun dando sus primeros pasos se
crearon tres tipos de discurso cinematografico:

. El discurso de los Lumiere. Pretende plasmar la realidad, no obstante
manipula lo que aparece en imagen (lo mediatiza), al buscar
composiciones que recogieran los estilos pictéricos en boga en la
época. Precisamente, este eco hizo que el cine llamase la atencion del
publico ya acostumbrado a los inventos que captaban la imagen en
movimiento como el Kinetoscopio u otros similares.

. El discurso de Méliés. Aplica a la puesta en escena la tradicion
carnavalesca y de las fiestas populares, dando a sus peliculas un
cierto aire fantasmagorico.

. El discurso de Griffith. Combina la imagen cinematografica con el
discurso propio de la  novela decimondnica, dando asi nacimiento al
relato cinematografico.

Al discurso de los Lumiere y de Mélies se los engloba bajo la etiqueta de
MRP (Modo de representacion primitivo). No es algo exclusivo de estos
primeros cineastas sino de todos los que realizaban cine en aquella época.
En contraposicién, se encuentra el discurso de Griffith y el de la mayoria de
los que le siguieron. Se les engloba bajo la etiqueta de MRI (Modo de
representacion institucional).

Clasificacion de necesidades de la puesta en escena:

Los escenarios tienen que ser adornados con los objetos que aparecen en la
accion. También los actores que interpretan personajes humanos o0 no
humanos, han de ser vestidos y caracterizados. Toda obra audiovisual
necesita para ser creible una ambientacion. Para abarcar la extensa variedad
de materiales y objetos que intervienen en la ambientacion efectuaremos la
siguiente clasificacion:

Decorados: Se incluye todo el mobiliario que viste un escenario asi como los
cuadros, cortinas, lamparas, etc; los vehiculos que aparecen en escena
aunque su funcion sea meramente decorativa; los animales que aparecen en
escena; la armeria decorativa; la ambientacion mediante grafismo no
electronico: pantallas, diagramas, mapas, paneles, etc.

Attrezzo: Lo constituyen todos aquellos objetos con que interactdan los
actores en los escenarios, es decir, con los que juegan o manejan. Son
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fundamentales en la narracibn y normalmente vienen perfectamente
indicados en el guion de forma directa o indirecta (pueden ser plumas,
armas, medicinas, ceniceros, cigarrillos, etc.). Con los elementos de attrezzo
es necesario incrementar el control de la continuidad formal o raccord de
presencia pues marcan la continuidad en la accion.

Comidas en escena: en numerosas ocasiones es preciso que aparezcan
comidas para conformar una determinada escena. En este caso, es preciso
disponer de los alimentos cocinados o no (muchas veces por duplicado),
naturales o sintéticos para poder soportar el calor de la iluminacion. También
deberemos contar con la manteleria, cuberteria, loza, vajilla, cristaleria, etc.,
asociada a la resolucion de las necesidades de la secuencia de produccion
concreta.

Jardineria: incluye todas las macetas, plantas y jardines que aparezcan en
la narracién, su instalacion y mantenimiento.

Semovientes/animales y vehiculos: los semovientes o animales vivos que
intervienen en la accién asi como los vehiculos con motor o con traccion
animal que tienen que funcionar en escena conforman este apartado
clasificatorio. Debemos incluir, también, otros elementos relacionados e
indispensables como las soluciones para el transporte y retorno, las cuadras
o lugares de guarda de los animales, el pienso para su alimentacion y los
aparejos, riendas, monturas, arreos, atalajes, etc., precisos para el control de
los animales durante el registro.

Vestuario: constituye la materia prima para la ambientacién de la apariencia
fisica de los actores o bailarines. Es habitual contratar a un profesional que
se encarga del disefio y fabricacion del vestuario aunque también se recurre
con frecuencia al alquiler del mismo (normalmente en empresas de servicios
especializadas, si se trata de trajes de época) o a su compra en los
comercios del ramo. Muchas veces se negocia con los comercios de moda el
uso de determinada vestimenta a cambio de determinada publicidad mas o
menos evidente. La zapateria, joyas, complementos y todos aquellos
elementos destinados a dar apariencia fisica a los personajes se incluyen en
este concepto.

Maquillaje, caracterizacion y peluqueria: son elementos complementarios
para la ambientaciéon de la apariencia fisica de los actores o bailarines. El
maquillaje es consustancial a los medios audiovisuales. Se emplea
practicamente siempre aunque solo sea para que los actores o bailarines no
aparezcan desmejorados. La iluminacion ambarina de los estudios obliga a
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introducir correcciones en la tez de los actores. Por supuesto se emplea
también para mejorar o desmejorar su apariencia fisica. La caracterizacion va
un paso mas adelante que el maquillaje y pretende cambios importantes en
la apariencia fisica de los actores o bailarines. Los especialistas emplean
latex y un variado catadlogo de materiales que sirven para remodelar el
cuerpo. La peluqueria se centra en el peinado de los actores o bailarines asi
como en el empleo de pelucas que permiten cambios significativos en su
imagen para adaptarla a las necesidades del guion o propuesta coreogréafica.

lluminacion: los conocimientos generales, tedricos y técnicos, encaminados
a crear una conciencia de los valores estéticos y estilisticos concebidos por
el coredgrafo son fundamentales para la puesta en escena, y cdmo son
representados en su obra, a través de un plano de iluminacion (delimitacion
de colores, las intensidades, las entradas y salidas de luz, tipo de artefactos
necesarios) y montaje del mismo.

Sonido: la escogencia de la musica que sirve de atmésfera para una obra
teatral o coreografica, se efectia de acuerdo a las necesidades conceptuales
de la pieza que permiten seleccionar la sonoridad de cada escena o
momento, por lo general se realiza una edicion de ese material 0 se pueden
utilizar masicos que interpreten la misma. Los requerimientos técnicos para
cada caso son distintos por lo general se recomienda la presencia de
personal especializado en el manejo de consolas, monitores, micréfonos y
otros medios sonoros.

Realismo/Verosimilitud en la escena:

No es conveniente analizar la puesta en escena en funcion de su realismo,
pues el realismo es una etiqueta -si se quiere, un concepto- relativista que
depende de la cultura, la época e incluso la propia persona que analiza una
determinada puesta en escena. Lo que significa que una misma puesta en
escena puede ser realista para un determinado teorico/critico/etc y no serlo
para otro. Como el término realismo no es apropiado para la puesta en
escena, a la hora de analizar ésta se utiliza el concepto de verosimilitud. En
este caso, es verosimil cualquier elemento que esté justificado por la propia
historia. En este sentido, Focault estableci6 que el referente no era la
realidad, sino el propio relato.
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“Mi primera idea de la danza me vino del ritmo de las olas del
mar.

Los movimientos de las nubes arrastradas por el viento,

los arboles que se estremecen,

los pajaros que vuelan, las hojas que dan vueltas”

Isadora Duncan (1878-1927)

"La musica y el baile son dos artes que

se complementan y forman la belleza y

la fuerza que son la base de la felicidad humana”.
Socrates (470 a.C.- 399 a.C.)



ESQUEMA DE PRESENTACION

Aproximandonos
a la danza como arte
escénico

Propdsitos
a lograr

Actividades Objetivos a
a realizar alcanzar
Qué es la Danza

i Proponiendo
Acercandonos ;
Explorando Ejecutando
Acercandonos a la Danza como
espectadores/as informados/as




Iniciando nuestro encuentro.

La labor del Ministerio del Poder Popular para la Cultura esté orientada a llevar
adelante las politicas que garanticen el ejercicio de los derechos culturales
consagrados en la Constitucién de la Republica Bolivariana de Venezuela. El
ministerio trabaja para que el pueblo venezolano tenga, hoy como nunca antes,
acceso a los bienes y servicios culturales en todas las manifestaciones del
hecho cultural. El Instituto de las Artes Escénicas y Musicales (IAEM), como
plataforma del ministerio y a través del Laboratorio de Formacion y
Construcciéon de Saberes (LFCS), desarrolla talleres como este con el objeto de
dar respuesta a las necesidades culturales a nivel nacional, prestando especial
atencion a las comunidades de los municipios menos asistidos por el Estado.

El objeto de este Taller es la promocién de la danza como disciplina vinculada
al hecho cultural y manifestacién del colectivo.

Una de las expresiones que desde tiempos ancestrales hombres y mujeres
han utilizado para comunicarse, desde diferentes ambitos de su cotidianidad,
es el movimiento, que no es otra cosa que la expresion corporal natural y
espontanea del ser humano. Es una forma de manifestar sentimientos mas alla
de la palabra. Es un espacio que posibilita el encuentro con la emocion y la
pasion, con lo espiritual y lo corp6reo y se convierte en escenario de tristezas,
alegrias, desventuras, quietudes, sonidos.

Como arte escénico, la danza recoge los grandes gestos y posturas corporales
y los combina en una composicion coherente y dindmica. Es una creacién de
belleza y es valedera por si misma como medio de expresién y comunicacion
de las emociones e ideas, asi como de los impulsos que han motivado al
hombre en todos los pueblos y a través de todas las épocas.

Cada movimiento del ser humano posee un disefio en el espacio y en el
tiempo, una relacién con otros objetos, un caudal de energia llamado dinamica
y un ritmo determinado.

Los movimientos obedecen a una gran variedad de motivaciones, tanto
involuntarias como voluntarias, fisicas, psiquicas, emocionales o instintivas.
Mediante un sencillo analisis del movimiento encontramos la base de la danza,
gue es la expresién corporal elevada a una dimension artistica.

Asi, los elementos del movimiento en la danza son tan fundamentales que sin
una combinacion equilibrada de cada uno, la danza tiende a debilitarse y si
carece de alguno de ellos, puede disminuir fundamentalmente su valor. Estos
elementos, juntos, hacen de la danza un arte tnico.”

Paolillo, Carlos. “;,Qué es la Danza?” Caracas, marzo 2007.



Qué queremos

Ofrecerte un acercamiento al tema de la danza como manifestacion artistica y
gue conozcas lo que hace cada una de las personas que forman parte de una
obra de danza, a fin de motivarte como espectador y participe de la misma.

Por qué es importante contar contigo
Porque a través de este Taller podras:

e Ampliar tus experiencias y conocimientos orientados a valorar la danza
como expresion artistica.

e Motivarte a ser participe de la danza a través de los diferentes roles
asociados a sus espectaculos.

e Explorar tu creatividad, participando en ejercicios orientados a propiciar la
valoracion de los elementos colectivos de nuestra identidad.

e Multiplicar en tu comunidad los aprendizajes de este taller.

Qué actividades realizaremos

Tu aporte es fundamental para la realizacion de este Taller, por lo tanto te
invitamos a que a través de tu participacion activa nos permitas conocer tus
experiencias y expectativas con relacion a la danza y puedas, de una manera
ampliamente interactiva, expresar tus ideas e intereses.

Por ello te invitamos a que:

e Te sientas comodo con tus compafieros e integrado a las actividades que
realizaremos.

e Expreses tus ideas de manera espontanea y escuches los aportes de los
integrantes del grupo con el objeto de llegar a acuerdos.

¢ Analices los conocimientos adquiridos en este taller y los vincules con tus
experiencias personales, sociales y comunitarias.

e Propongas ideas que conlleven a acciones concretas para implementar en
tu comunidad.



A continuacion te presentamos de manera grafica, un resumen de lo que
trataremos durante el desarrollo de este Taller.

ACERCANDONOS
ala Danza como arte escénico

Danza
PROPONIENDO EXPLORANDO
que valoremos lo aprendido las semejanzas y diferencias
entre danzay baile
EJECUTANDO

larepresentacion escénica

Estrategias dentro de las cuales estaran enmarcadas las actividades del
Taller

Acercandonos: poner cerca 0 a menor distancia. En este caso, buscamos
conocer lo que se entiende por danza y descubriremos su cercania con
nosotros/as, incorporandolo a nuestra cotidianidad.

Explorando: hace referencia a que a través de las diferentes actividades que
realizaremos dentro del Taller iremos explorando las diferencias que existen
entre danza y baile como espectadores/as e incluso como posibles ejecutantes.

Ejecutando: en este caso, a través de una representacion escénica
identificaremos lo que suele hacer cada persona para que se lleve a cabo una
presentacion de danza.

Proponiendo: aqui te invitamos a que compartas con nosotros tus
aprendizajes en este taller, a que transfieras a tu comunidad los conocimientos
y vivencias del Taller y a que te animes a indagar sobre el tema.

ESTRATEGIA 1: ACERCANDONOS A LA DANZA COMO
ARTE ESCENICA

Las artes escénicas son “aquellas formas de expresion representadas en vivo y
colocadas en un escenario para ser mostradas al publico. Las mas populares
son el teatro, la danza, el circo, la 6pera, la musica”. La danza como arte
escénica tiene representaciones populares de diversa indole a todo lo largo de
nuestro pais, es asi como encontramos por ejemplo “...diferentes “Diablos



Danzantes” que se realizan en algunas localidades para celebrar el corpus
christi;”* En sentido amplio podriamos entender que arte escénico es todo
aquello que ocurre en tiempo real y en presencia de espectadores/as.

Continuando con el Taller, te invitamos a participar en la primera actividad, para
la cual el grupo se colocara de pie y formando un circulo. Uno por uno, los
integrantes se presentaran, cada quien dird su nombre y qué lo motivé a asistir
a este taller. Con la idea de que experimentes en el concepto de movimiento, la
actividad la realizaras caminando en circulo alrededor del grupo.

Luego de presentarnos, te invitamos a conversar e intercambiar con tus
comparieros acerca de lo que es el movimiento a propdsito de la actividad que
acabas de realizar, para luego aproximarnos a una definicion de danza. Para
ello, te solicitamos que reflexiones sobre las siguientes preguntas:

Para ti ¢ qué es el movimiento?

¢, Qué quisiste mostrar con el movimiento que acabas de hacer?
¢ Qué es para ti la Danza?

¢ Has asistido a alguna representacion de Danza?

¢, Qué movimientos viste en esa presentacion?

ESTRATEGIA 2: EXPLORANDO LAS DIFERENCIAS Y
SEMEJANZAS ENTRE LA DANZA'Y EL BAILE.

¢, Qué es el baile?

Es una expresion corporal que permite relacionarse
con otros. No posee una estructura coreogréfica
rigida. Los ejecutantes se desplazan libremente
realizando pasos y figuras espontdneamente.

Ejemplo: salsa, merengue.

¢, Qué es la danza?

La Danza podria definirse como una serie de
movimientos corporales ritmicos que siguen un
patron, acompafados generalmente con mdasica y
gue sirve como forma de comunicacién o expresion.

Ejemplo: El Tamunangue, El Cascanueces.

2 Alvarado, Morella. “Vamos al Teatro”, IAEM. Cuaderno divulgativo. Documento en

elaboracién. 2007.



Te invitamos a participar en la actividad grupal que te propondra el/a
facitilador/a.

Estas preguntas pueden orientar el trabajo grupal y la generacion de conceptos
que requiere la actividad:

e ¢ Cuando te hablan de danza en qué piensas?

e ¢ Cuando te hablan de baile en qué piensas?

e ¢ Tu crees que los ejecutantes de la danza se desplazan libremente o que
responden a una secuencia ordenada?

e ¢Los pasos que realizan ejecutantes de la danza son estudiados?

e ¢Los pasos que tu realizas cuando bailas son espontaneos?

Ahora con el aporte dado por cada uno/a de ustedes, construiremos nuestro
propio concepto de Danza anotandolo en una hoja de rotafolio.

La danza es un movimiento que requiere de cinco elementos fundamentales,
sin los cuales no existiria. Estos elementos son:

° Ritmo

e Forma

o [Espacio
e Tiempo
o Energia

Atendiendo a esto definiriamos la danza como un arte universal que coordina
de manera estética el desplazamiento efectuado en el espacio por una o todas
las partes del cuerpo del/a bailarin/a, disefiando una forma, impulsado por una
energia propia, con un ritmo determinado, durante un tiempo definido.

La construccion de cualquier obra de danza requiere de la participacion de una
serie de personas, que en conjunto, la monta, ahora veremos quiénes son y
gué roles les toca ejecutar a cada una de ellas.



ESTRATEGIA 3: EJECUTANDO LA REPRESENTACION
ESCENICA.

Antes de comenzar nuestra ejecucion es importante conocer:

¢Quiénes son las personas necesarias que hacen posible el montaje de
una pieza de danza?

e Bailarin/a: es la persona que ejecuta una danza.

e Coreodgrafo/a: es la persona que realiza la composicién de una danza.

e Musicalizador/a: es la persona que selecciona e incorpora la masica a las
obras de danza, pudiendo ser en vivo o en grabaciones.

e Luminito: es la persona encargada de disefiar la iluminacién de una obra
de danza para su representacion, creando distintos ambientes dentro de la
misma.

e Escendgrafo/a: es la persona que disefia el decorado en la representacion
de danza con el objeto de ambientar la escena.

e Vestuarista: es la o el encargado de disefiar los atuendos que utilizan los
bailarines para darle caracter al personaje que representan.

e Maaquillista: es la persona que disefia y ejecuta el maquillaje para
imprimirle caracter a cada bailarin, segun el papel que le toque representar.

e Espectadores/as: son las personas que asisten al disfrute de la obra de
danza.

Ahora te invitamos a realizar la siguiente actividad:

El grupo se dividira en dos. El primer grupo hara de espectador y el otro, se
repartird entre sus integrantes los restantes roles indicados anteriormente, con
el objeto de realizar un juego que represente a cada una de las personas
requeridas para el montaje de una pieza de danza, cuyo tema sera propuesto
por el grupo o sugerido por el/la facilitador.

Un ejemplo de esto podria ser la representacion del juego infantil conocido
como “ladrones y policias”, en el que cada integrante del grupo adoptara
diferentes roles. Unos haran de bailarines que ejecutardn movimientos propios
de los personajes de policias y ladrones, otros se encargaran del vestuario,
otros del maquillaje, otros de la iluminacién y, otro u otra de ustedes, pondra la
musica para que los/as bailarines/as puedan ejecutar su presentacion.

Como ayuda, podemos utilizar papeles, tirro, témpera, tijera y colores para
improvisar los vestidos.

Recomendamos que el rol de coredgrafo sea ejecutado por el/la facilitador/a,
porque es la persona que guia la actividad.



ESTRATEGIA 4: PROPONIENDO QUE VALOREMOS LO
APRENDIDO EN ESTE TALLER

Como hemos venido apuntando a lo largo del taller, tu participacion es
fundamental para el éxito del mismo, ya que aprendiendo lo que se ha
trabajado en él, lograras incorporarlo a las actividades que desarrolles a partir
de ahora en tu comunidad.

Te invitamos a participar en la actividad de cierre sugerida por el/a facilitador/a
para compartir nuestros aprendizajes durante el taller.

Luego quisiéramos conocer tu apreciacion sobre lo que se ha trabajado en este
taller, para lo cual te pedimos que respondas a las preguntas que a
continuacion te enumeramos:

Describe brevemente coOmo te sentiste durante el desarrollo del Taller.
¢, Qué fue lo que mas te interes6?
¢ Qué aprendiste en el Taller?

¢ Qué elementos de este taller consideras que podras utilizar dentro de tu
comunidad?

e ¢Qué propones para mejorar este taller?



LECTURAS COMPLEMENTARIAS

Lectural
El baile y la danza®

El baile es "una serie de mudanzas que hacen los que bailan, es movimiento
ritmico; la expresion corporal que se hace al compas de la musica... baile es
danza". Con lo que esta significando que un baile o bailes hacen parte del gran
mundo de la danza; a la vez que ella hace parte de este. Con la danza como
universo del baile se expresan sentimientos y emociones culturales. En tal
sentido, la danza es una de las artes mas humanas, pues en ella se unen el
espiritu y el cuerpo al servicio de la belleza corporal, de la salud, de la
inteligencia y del conocimiento.

En este sentido, cuando se habla de danza, no se esta haciendo referencia de
igual forma al baile; pues en el primer caso, tiene albergue el conjunto de
emociones, sentimientos, ideas y pasiones expresados; y en el segundo caso,
se refiere al medio a través del cual se ponen en escena tales aspectos.

Baile, es aquella parte que hace de la danza una realidad, en la cual una
persona entra en su mundo. La danza al querer expresar un acto simbdélico
como el amor, la pasion, las costumbres o el modo de ser de un individuo o de
una comunidad, lo hace por intermedio del baile o de los bailes.

Lecturalll
¢ Que se entiende por danza?*

La danza recoge los elementos plasticos de los movimientos utilitarios de los
seres humanos y los combina en una composicién coherente y dindmica
animada por el espiritu. Esto la convierte en una obra artistica.

Forzosamente por tanto, para estudiar el arte del movimiento, no nos podemos
limitar a estudiar un estilo u otro de danza sino que debemos abarcar:

El conocimiento de sus medios de expresion: el cuerpo y las técnicas
existentes que lo modelan hasta lo abstracto.

La danza es la mas antigua de todas las artes; inicialmente fue una expresion
espontanea de la vida colectiva. En las civilizaciones antiguas la danza es un
medio esencial de participar en las manifestaciones del sentido emocional de la
tribu. La expresion del cuerpo es utilizado como modo tipico de manifestacion
de los afectos vividos en comun. En este tiempo la danza debe ser considerada
como un lenguaje social y religioso, produciéndose una estrecha relacion entre

Londofio, Alberto. Baila Colombia. Ed. Universidad de Antioquia. 1995.
Cristina Marazzo Columbia Academy



danzantes y espectadores/as. Si la danza tiene un efecto socializante y
unificador, su origen es por lo tanto de orden utilitario. Se danza para obtener la
curaciéon de enfermedades, para pedir la victoria en los combates, para
asegurar una caza fructifera, etc. En esta primera forma es cuando mas
parecido tiene con la expresion corporal, materia artistico recreativa que
actualmente ha ido ganando terreno en los esquemas de la educacién. Mas
tarde la vida instintiva da lugar a una vida codificada pero imbuida por
necesidades magicas. Asi; la danza con caracter de expresién espontanea es
sustituida por una danza codificada y limitada en su aspecto expresivo. Las
danzas naturales han evolucionado perdiendo la precision de su origen y
subsistiendo en forma de folklore en la herencia cultural de los paises. El ballet
surgio por la fusién del acrdbata, el profesional, y el aristocrata, (segun Dora
Kriner y Roberto Garcia). La danza moderna surgié como reaccion opuesta y
como necesidad de busqueda de otras formas de expresion artistica. A partir
de la década de los 60/70 se inici6 el boom del baile encadenado en: Jazz,
aerobic, flamenco,...con cierta importancia socioldgica.

GLOSARIO DE TERMINOS

Danza como arte escénico: es una secuencia de movimientos organizados en
un espacio y en un tiempo, que transmiten ideas o sentimientos y producen en
el espectador un disfrute.

Coreografia: es el arte de componer bailes, arte de representar en el papel un
baile por medio de signos como se representa un canto por medio de notas. Es
el arte de la danza. Es el conjunto de pasos y figuras de un espectaculo de
danza o baile.

Estructura coreografica: es la geometria espacial de la danza, el arreglo o
disposicion de los movimientos del o de los cuerpos en el espacio especifico en
el que la danza se produce o incluso la construccion del espacio dancistico.

Escenografia: se refiere al conjunto de decorados en la presentacion
escenica.

Espacio: se trata de la extension del universo donde estan contenidos todos
los objetos sensibles que coexisten. Lugar de esa extension que ocupa cada
objeto sensible. Distancia o separacién entre dos cosas 0 personas. Distancia
recorrida o tiempo transcurrido.

Energia: consiste en la facultad que tiene un cuerpo de producir trabajo. La
gue posee un cuerpo por razén de su movimiento.

Forma: es la figura exterior de los cuerpos, estilo de una obra.

Movimiento: es el estado de los cuerpos mientras cambian de lugar o
posicion.



Ritmo: se trata del orden compasado en la sucesion y acaecimiento de las
cosas.

Representacion de danza: Funcion o diversion publica celebrada en un
espacio determinado.

Rol: papel que desempefia una persona en cualquier actividad.
Técnica: Habilidad para ejecutar cualquier cosa. Pericia o habilidad.
Tiempo: Magnitud fisica que permite ordenar la secuencia de los sucesos.

Vestuario: Es el atuendo que utilizan los bailarines para darle caracter al
personaje que representan.
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La imaginacion y dedicacion

del maestro, su amor al nifio

y a la musica, siempre le indicaran el buen
camino. Pero soélo

lo encontrara si como educador musical
conoce multiples posibilidades de trabajar,
si dispone de amplios recursos en lo tematico y
en lo metodico

y si al comienzo de su labor sigue ejemplos
satisfactorios. Poco

a poco descubrira

Su propio camino individual.

Quien cante y toque instrumentos con sus
alumnos, quien despierte

y cultive en la ensefianza las fuerzas
creadoras, tiene

la posibilidad de conocer

a los nifios en un aspecto nuevo

y de abrirles una puerta a través

de la cual mas de uno podra llegar

a realizarse como

ser humano.

Rudolf Schoch
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Sobre el IAEM

El Instituto de las Artes Escénicas y Musicales
(IAEM), que inici6 sus operaciones el 1 de febre-
ro de 2006, es uno de los entes adscritos al
Ministerio del Poder Popular para la Cultura.
Especificamente, es el organismo que traza
y ejecuta las politicas del Estado venezolano
en materia de danza, musica, teatro y circo.
El IAEM, presidido por Rodolfo Porras, coordina
la plataforma de las Artes Escénicas y
Musicales, de la cual también forman parte
la Fundacion Teatro Teresa Carrefio, la
Fundacién Casa del Artista, la Fundacion Vicen-
te Emilio Sojo, la Compariia Nacional de Dan-
za, la Compafiia Nacional de Teatro, la Orquesta
Filarménica Nacional, el Instituto Universitario de
Danza, el Instituto Universitario de Teatro y el
Instituto Universitario de Estudios Musicales.
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INICIANDO NUESTRO ENCUENTRO

El sonido es el elemento mas pequefio e importante en la
musica, y sus caracteristicas seran explicadas a lo largo
del desarrollo de este Taller. Asimismo, aunque no lo parez-
ca, el silencio es otro recurso muy valioso en musica, cuya
funcion es similar a lo que en la construccién serian los es-
pacios que se dejan sin edificar para que sirvan las puertas
o ventanas. El otro elemento valioso esta constituido por la
organizacion de las cualidades de los sonidos y silencios.

La musica es musica gracias a la estructura que se le da
a una cantidad de sonidos en el tiempo y en el espacio.
De la combinacion de esta estructura con los silencios, se
produce una resultante sonora. Si seguimos el ejemplo de
la edificacion: es como organizar los bloques unidos con
cemento, agua y arena. En ella también se toma en cuenta
la ordenacion del espacio y su distribucion, y cuando ve-
mos el resultado final no pensamos en cada uno de sus
elementos, sino simplemente observamos la edificacion vy,
si esta bien organizada, nos gusta sin saber por qué. Asi
también pasa con la musica.

_ Lamasica  E| Ministerio del Poder Popular para la Cultura y el Insti-

€s musica gracias o . .
Al esf,’uctu,a tuto de las Artes Escénicas y Musicales (IAEM) a través
queseledaauna  del Laboratorio de Formacion y Construccién de Saberes,

cantidad de sonidos P
eneltiempoyen Na preparado este Taller con el proposito de que los y las
el espacio.Dela  participantes conozcan y manejen las nociones basicas de
combinacion de esta . . . . . .
estructuracon los 1@ teoria musical, partiendo de las experiencias de caracter
silencios, se produce  afectivo y vivencial que poseen sobre el hecho musical, con
una resultante sonora .

las cuales podran formar la estructura de un nuevo lengua-
je, el de la musica, basandose en los cédigos pertenecien-
tes a otro que ya se maneja con fluidez, es decir, la palabra,

el dibujo, movimientos corporales, juegos, etc.

Finalmente, aspiramos a que como resultado de este
Taller, hayas adquirido y/o ampliado tus conocimientos so-
bre la musica y algunas estrategias metodoldgicas para su
ensenanza, asi como verte estimulado a multiplicar dichos
conocimientos en tu institucién, agrupacion o comunidad y
seguir profundizando sobre el tema.

Laboratorio de Formacién y Construccion de Saberes [K=Z8]
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QUE QUEREMOS

Generar experiencias orientadas a los elementos basicos
de la musica para la mejor comprension del hecho musical,
de manera que el/la participante pueda aplicarlos de forma
sencilla en el momento de analizar o explicar una determi-
nada pieza musical escuchada.

POR QUE ES IMPORTANTE CONTAR
CONTIGO

Porque a través de este Taller podras:

e Adquirir y/o ampliar tus conocimientos sobre
la musica;

* Adquirir y/o ampliar tus conocimientos sobre
estrategias metodoldgicas para la ensefianza de
la musica;

* Adquirir herramientas que te permitan ser multipli-
cador de esta experiencia a otras personas que de-
seen iniciarse en el mundo de la musica;

* Iniciar un proceso dirigido a dar a conocer los cono-
cimientos adquiridos en tu centro de trabajo, agrupa-
cion, escuela o comunidad.

ACTIVIDADES QUE REALIZAREMOS
EN EL TALLER

Cada individuo genera su propio conocimiento en funcion
de como su mundo interior responde a los diferentes esti-
mulos que recibe. El Taller se basara en la vivencia y en
la percepcion que cada participante tenga acerca de los
ejemplos musicales que aqui compartamos, para lo cual se
requiere de tu participacion activa, manifestando tus ideas
y experiencias sobre el hecho musical.

Como parte de las actividades a desarrollar, escucharemos
ejemplos musicales, cantaremos, realizaremos ejercicios
corporales, lecturas complementarias, entre otras.

(=Ml Instituto de las Artes Escénicas y Musicales (IAEM)
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A través del compartir experiencias de manera grupal, se
tomaran en cuenta los diferentes puntos de vistas y opinio-
nes, permitiendo enriquecer los conocimientos y la genera-
cion de nuevas propuestas acerca de las estrategias que
emplearemos en el dia a dia.

Laboratorio de Formacién y Construccion de Saberes [KH=8]
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ELEMENTOS FUNDAMENTALES DE
LA MUSICA

Desde nuestra perspectiva, hablar de los elementos funda-
mentales de la musica es desglosar cada una de las carac-
teristicas del sonido que hacen posible lo que comiunmente
llamamos obra musical. A esas caracteristicas se les lla-
man cualidades del sonido.

PARTE |

En esta primera parte abordaremos la definicion del sonido
y sus cualidades. Te invitamos a que leas la parte introduc-
toria de esta guia y las actividades que realizaremos en
este Taller, e intercambia tus opiniones e impresiones con
tus companferos/as acerca del material.

El sonido

El sonido es el gen de donde parte el maravilloso
mundo de la musica. Es la materia prima,
la expresidon mas pura de la musica.

Luego de leer y analizar esta definicidn, intercambia ideas
con tus comparieros creando una nueva definicion.

(=Ml Instituto de las Artes Escénicas y Musicales (IAEM)



Hablar de los
elementos

fundamentales de la
musica es desglosar
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cada una de las
caracteristicas del
sonido que hacen
realidad a la obra
musical

Consolidando y consiruyendo saberes en las Arfes Escénicas Yy Musicales
En conjunto con tus companeros/as, reflexionen acerca de
la diferencia entre sonido y ruido.

Anota tus ideas al respecto:

Cualidades del sonido

Asi como los seres humanos tenemos huellas digitales que
nos identifican, los sonidos poseen cualidades propias que
los diferencian. Estas son: la duracion, la altura, la intensi-
dad vy el timbre.

Duracion

Es la permanencia del sonido en el tiempo. Dependiendo
de la duracién, los sonidos pueden ser largos, medianos o
cortos. Graficamente, la duracion de cada sonido la repre-
sentaremos a través de lineas horizontales de diferentes
longitudes:

Traza lineas horizontales de diferentes longitudes en una
hoja y luego representa con la vocal A la duracién de cada
linea, desplazando el dedo simultaneamente por encima
de la linea. De esta manera observaras que los sonidos
varian segun la duracion.

Una vez culminado el ejercicio, comparte la experiencia con
tus compaferos/as, mostrando los ejercicios realizados.

Laboratorio de Formacién y Construccion de Saberes [K=Z8]
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Alturas

Un sonido puede tener una altura determinada si puede
ser imitado con un instrumento musical (piano, arpa, flauta,
etc.)

Otros sonidos, en cambio -como los pasos de las perso-
nas, el chasquido de los dedos o el sonido que se produce
al tocar una puerta-, dificilmente los relacionamos con una
melodia. A estos sonidos se les llaman indeterminados.
Ambas clasificaciones pueden tener diferentes alturas.

Escucha una serie de sonidos que el/la facilitador/ra reali-
zara. Identifica cuales sonidos son determinados y cuales
son indeterminados. Intenta producir diferentes tipos de so-
nidos utilizando cualquier recurso.

Ahora, observa las lineas que a continuacion se presen-
tan:

Se encuentran ubicadas en diferentes alturas (alta, media
y baja).

En musica, cuando se habla de alturas nos referimos a so-
nidos agudos, medios y graves. Sin embargo, es frecuente
que se asocien los sonidos con el espacio, relacionandolos
de la siguiente manera:

Agudo = alto  Medio = medio Grave = bajo

En los instrumentos musicales el tamafio incide en el regis-
tro de alturas. Mientras mas pequefio es el instrumento o la
fuente sonora, el sonido es mas agudo. Si comparamos los
sonidos de un violin con los del contrabajo, notaremos que
los sonidos del contrabajo son mucho mas graves que los
del violin que es mas pequeno.

En el caso de la voz humana, podemos observar el registro
de las voces femeninas: sopranos (registro mas agudo),

(=Ml Instituto de las Artes Escénicas y Musicales (IAEM)
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mezzosoprano (registro medio), r SR TR )
contraltos (registro grave). En el :
caso de las voces masculinas:
tenor (registro agudo), baritono
(registro medio), bajos (registro
mas grave).

1.- Compara el sonido que pro-
duce un pajaro con el sonido
producido por cualquier otro
animal y determina cual soni-
do es mas grave. o

2.- Compara las voces de tus

compaferos/as y determina cual de ellos/as tiene un tono
de voz mas grave y quien tiene un tono de voz mas agu-
do.

3.- Realiza combinaciones de las dos cualidades anterio-
res. Por ejemplo:

4.- Observa como estan dispuestas las lineas anteriores e
intenta entonar el ejercicio tomando en consideracion las
duraciones (longitud de las lineas) y sus alturas (agudo,
medio o grave).

Otra manera de representar las alturas de los sonidos pue-
de ser corporalmente. Al escuchar sonidos muy agudos
puedes alzar tus brazos y a medida que el sonido sea me-
dio o grave los puedes ir bajando, hasta agacharte, en caso
de que el sonido sea muy grave.

Una vez que hayas estudiado y ejercitado las duraciones
y alturas de los sonidos, puedes realizar ejercicios combi-
nando ambas cualidades, representandolas graficamente y
reproduciéndolas vocalmente.

Laboratorio de Formacién y Construccion de Saberes [K=Z8]
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Timbre

Al escuchar los sonidos que se producen a nuestro alrede-
dor, nos damos cuenta de que estamos en capacidad de
identificar la fuente sonora, es decir la fuente que lo produ-
ce. El timbre de un sonido puede variar, dependiendo de
las caracteristicas del cuerpo que lo produce. Por ejemplo,
si golpeamos dos trozos de madera el sonido sera “seco”;
si golpeamos dos trozos de metal, el sonido sera mas bri-
llante. En este sentido, los materiales que se utilizan en
la construccion de los instrumentos, inciden en el timbre
que éstos producen. Es por ello que en la Lectura com-
plementaria I, abordamos la clasificacién de instrumentos
utilizada en la actualidad.

En el caso de la voz humana, cada persona tiene un tim-
bre de voz diferente y esa cualidad es la que nos permite
identificar las voces de las personas que conocemos. Re-
comendamos realizar la Lectura complementaria Il, refe-
rente a la voz humana y realizar los ejercicios que alli se
proponen.

Escucha diferentes sonidos del ambiente o producidos por
el/la facilitador/a e identifica la fuente sonora que origina el
sonido.

Intensidad

Se refiere al volumen del sonido. Dependiendo del “ataque”
o fuerza utilizada para originarlo, se pueden obtener desde
sonidos muy suaves hasta sonidos fuertes.

En la musica existen diversos signos que indican como
debe interpretarse su intensidad, dependiendo de la inten-
cion del/a compositor/a.

En la notacion musical, las intensidades se representan
con los siguientes simbolos:

pp = pianissimo (muy suave)
P = piano (suave)
mf = mezzoforte (medio fuerte)
f = forte (fuerte)
[f = fortissimo (muy fuerte)

(=Ml Instituto de las Artes Escénicas y Musicales (IAEM)
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diversos signos
que indican como
debe interpretarse
su intensidad,
dependiendo de
la intencion del/la
compositor/a

Consolidando y consiruyendo saberes en las Arfes Escénicas Yy Musicales
Una melodia puede pasar gradualmente de sonidos sua-
ves a fuertes. La manera practica de representar este paso
progresivo del volumen, se realiza a través de los regulado-
res o de las siguientes expresiones:

- . :
< de menor a mayor intensidad

- ! ’
> = d€ mayor a menor intensidad

crescendo = de menor a mayor intensidad
decrescendo = de mayor a menor intensidad

Ahora te invitamos a que realices las siguientes actividades
con el grupo y el /la facilitador/a:

Dinamica El mago

1. El/la facilitador/a coloca su mano extendida frente a
los/las participantes como un “director”, juntando todos
sus dedos. Cuando comience a separar los dedos, el
grupo debera emitir cualquier vocal que se haya esta-
blecido previamente. Tomen en consideracion que el
sonido ira en crescendo, a medida que se vayan sepa-
rando los dedos. Cuando los dedos se vayan juntando
nuevamente, el sonido emitido por el grupo ira en de-
crescendo. Cuando se junten todos los dedos, el grupo
realizara un silencio. Se sugiere que los participantes
también asuman el rol del mago y que posteriormente
conversen sobre |la experiencia.

2. Todos los/las participantes deben colocarse de pie.
Con la ayuda de un grabador, el/la facilitador/a colo-
cara musica variando el volumen o la intensidad de
la grabacion. El grupo debera marchar al ritmo de la
musica y al escuchar sonidos fuertes los participantes
deberan marchar pisando con todo el pie y los sonidos
suaves los representaran caminando en puntillas.

3. Ella facilitador/a entregara fotocopias con canciones
infantiles conocidas para que las interpreten con distin-
tos niveles de intensidad.

4. Realiza de manera individual y colectiva el ejercicio

Laboratorio de Formacién y Construccion de Saberes [K=Z8]
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que a continuacion se presenta, reproduciendo con la
voz los sonidos, tomando en cuenta la combinacion de
las cualidades trabajadas.

5. Realiza tus propios ejercicios combinando todos los
elementos trabajados y realiza demostraciones ante el
resto del grupo. También puedes realizarlos en grupos
de 3 personas.

Nota: para la siguiente sesion, puedes traer cualquier ob-
jeto sonoro o instrumento musical que sera utilizado en la
actividad referente a “La Orquesta en el Aula”.

Clasificacion de los Instrumentos musicales

Forma equipo de 5 personas con tus compafieros/as
y realiza la Lectura complementaria | que refiere a
la clasificacion de los instrumentos musicales, la cual
se encuentra al final de esta guia y comparte con tus
comparieros y compafieras sobre el tema.

Elabora una lista de otros instrumentos que conozcas e
indica a cual familia pertenecen, segun la clasificacién
planteada en la Lectura complementaria . Comparte
la informacién con los demas companeros/as.

Un instrumento
musical es un objeto
compuesto por la
combinacion de

uno o mas sistemas
resonantes y los
medios para su
vibracién, construido
con el propésito de
producir sonidos

en diferentes tonos
compbinados para
producir la musica

(=Ml Instituto de las Artes Escénicas y Musicales (IAEM)
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y significa lugar
para danzar. Hoy en
dia, se refiere a un
conjunto de musicos
tocando juntos, con
una formacion de
instrumentos
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3. Elabora otra lista con objetos que puedan producir so-

nidos y clasificalos por familias, segun sus caracteristi-
cas y modo de produccién del sonido.

4. Realiza la actividad que aparece a continuacion, si-
guiendo las instrucciones:

LA ORQUESTA EN EL AULA

Se conformara una agrupacién, en donde los/las partici-
pantes utilicen objetos sonoros construidos con diferentes
materiales. Cada participante se ubicara en el salén en fun-
cion de las familias de instrumentos, (modo de construc-
cion y modo de interpretacion):

a. Aerodfonos: silbatos, pitos, flautas, globos, etc.

b. Cordofonos: monocordio, arcos elaborados con ra-
mas y cuerdas, etc.

c. ldiéfonos: sonajeros, maracas, panderos, etc.
d. Membranoéfonos: tambores, furruco, etc.
Se le asignara un color a cada familia de instrumentos:

Ejemplo:

¢ Aerofonos

Laboratorio de Formacién y Construccion de Saberes [K=Z8]
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En el pizarrén, el/la facilitador/a dibujara patrones con los
colores respectivos. Estos deberan tener figuras de dife-
rentes longitudes, a fin de que el grupo ejecute sus ins-
trumentos, tomando en consideracién las indicaciones de
intensidades.

Ejemplo:

Q3C+ 0=0

[zl Instituto de las Artes Escénicas y Musicales (IAEM)
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El/la facilitador/a guiara la ejecucion deslizando un puntero
de manera horizontal (de izquierda a derecha), tal como
lo muestra la figura. Se deberd mantener la secuencia to-
mando en cuenta las indicaciones de intensidad, duracion
y los silencios. Los silencios estan representados por los
espacios vacios entre dos figuras de un mismo color.

Nota: el ultimo dia del Taller, los/as participantes deberan
exponer lo aprendido a través de la presentacion del si-
guiente trabajo:

Conformaran grupos de cinco personas cada uno. Cada
equipo realizara su guia musical, tomando como base la
actividad de la Orquesta en el aula. Alli aplicaran todos los
conocimientos adquiridos.

A continuacion les plantearemos dos propuestas de activi-
dad de cierre para que cada equipo decida con cual pro-
puesta trabajara:

» El/la facilitador/a suministrard una grabaciéon que se
encuentra en el CD complementario y los/as partici-
pantes dibujaran o graficaran el fenébmeno musical
tomando en cuenta las alturas, las duraciones, tim-
bre e intensidades y la organizacién de los elemen-
tos: medida, forma y textura.

* Los/las participantes graficaran un fendmeno musi-
cal tomando en consideracién todos los elementos
que se trabajaran. En clase lo reproduciran para el
resto del colectivo. Los/as integrantes del grupo de-
cidiran los recursos que emplearan, atendiendo a las
sugerencias del/la facilitador/a respecto a la utiliza-
cion de la voz, instrumentos, materiales de desecho,
entre otros.

Este trabajo deben traerlo realizado el dia de la culmina-
cion del Taller para la presentacion en el aula.
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PARTE Il

En la primera parte de este material realizamos combina-
ciones de los cuatro elementos o cualidades. Con la combi-
nacion y organizacion de estos elementos se pueden cons-
truir pequefias melodias.

Ahora estudiaremos la organizacion de las cualidades, to-

mando a la duracién como el elemento encargado de de-
terminar el tiempo en la musica.

La organizacioén de las cualidades del sonido

La organizacion de las cualidades del sonido antes men-
cionadas es lo que genera el discurso musical.

El tiempo en la musica

El pulso

El pulso define el tempo o tiempo
de una pieza de principio a fin

1. Trata de sentir tus latidos del corazén con los ojos
cerrados y completamente relajado/a. Reproduce
a través de palmadas el sonido de los latidos. Pos-
teriormente, realiza alguna actividad fisica que te
acelere y siente nuevamente como estan ahora tus
latidos.

2. Comparte la experiencia con los/as comparferos/as
y, de manera grupal, determina cuales son las carac-
teristicas del pulso. Igualmente, establece las seme-
janzas y diferencias con el tic-tac del reloj y con el
pulso en la musica.

3. Repite en voz alta los numeros que a continuacion
se presentan, guiandote por un pulso constante (re-
loj, latidos del corazoén, etc.). Cada numero debe
coincidir con un pulso.

(=Ml Instituto de las Artes Escénicas y Musicales (IAEM)



Agrupaciones de dos pulsos
> Vv > Vv > Vv
1 2 1 2 1 2

Agrupaciones de tres pulsos
> V V > V V > VvV V
1 2 3 1 2 3 1 2 3

Agrupaciones de cuatro pulsos
> V V.V >V VYV >V VYV
1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4

Nota: recuerda acentuar naturalmente el primer pulso de
cada grupo.

El signo > representa los tiempos fuertes y el signo v los
tiempos débiles

El resultado de este proceso genera lo que llamamos com-
pas. En la actividad anterior cada conjunto de nimeros re-
presenta un compas de 2, 3 6 4 pulsos.

El pulso es del compas, como cada clase del
lapso, cada segundo para el minuto, cada minuto
para la hora, cada hora para el dia, cada dia
para la semana, cada afio para una vida.

A.L. Pifero.

Dependiendo de la velocidad del pulso podemos encontrar
piezas musicales lentas -como las canciones de arrullo- o
rapidas -como el joropo-.

Otra actividad que puedes desarrollar, siguiendo las ins-
trucciones del/la facilitador/a, es marchar al ritmo de una
pandereta, desplazandote en forma libre o en circulos.
Cuando deje de sonar el instrumento, las personas queda-
ran inmoviles (incitacion e inhibicion).

Laboratorio de Formacién y Construccion de Saberes [K=Z8]
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Variacion del pulso

En algunas partes de la musica el tiempo puede variar a
través del pulso, pasando de forma gradual de un lento a
un rapido o viceversa. Para ello se utilizan los siguientes
términos:

acelerando (accell.) De lento a rapido

ritardando (rit.) De rapido a lento

Cuando ocurre con el cambio de la velocidad en forma su-
bita se puede decir que hay un cambio de tempo. Es por
ello que se utilizan las siguientes terminologias: lento, mo-
derato, allegro, alegreto, entre otras para definir la veloci-
dad del pulso.

Con la ayuda del/la facilitador/a aprende la siguiente can-
cion y practica los cambios de tempo, atendiendo a las in-
dicaciones que alli se senalan:

El tren

Flor Roffé de Estévez

/
(Moderato)

A Caracas dice el tren
cuando viene de Los Teques (Bis)
a Caracas, a Caracas
siempre llenito de gente
pasa a veces por un tunel
y otras veces por un puente.

)
(Ritardando)

Cuando pasa por el tunel
siempre va muy lentamente. (Bis)
Con cuidado despacito
para no asustar a la gente
despacito, despacito
caminando lentamente.
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1l
(Accelerando)

Y cuando va por el puente
ya comienza a acelerar. (Bis)
Corre, corre, corre, corre,
que ya vamos a llegar.
Corre, corre, corre, corre,
ya a Caracas va a llegar.

Medida de compases

Cuando asistimos a un concierto, generalmente observa-
mos que el/la director/a realiza ciertos movimientos que
guian a los/las intérpretes. Esos movimientos indican el
tempo y por ende el pulso de la obra musical.

En las agrupaciones musicales folkloricas, uno/ de los inte-
grantes (generalmente quien lleva la melodia), se encarga
de dar el comienzo o las entradas al resto del grupo por
medio de un gesto. En este movimiento, va implicito el pul-
so que llevara la pieza musical.

Otra manera de reconocer el pulso es bailar en forma es-
pontanea, “al compas de la musica”. Ese compas se mide
con gestos especificos del antebrazo derecho. La cantidad
y forma de los movimientos depende del nimero de pulsos.

Para medir el compas de dos pulsos debemos mover el
antebrazo de la siguiente manera:

1.- Hacia abajo, para marcar el primer pulso.
2.- Hacia arriba para indicar el segundo pulso.

PRIMER PULSO SEGUNDO PULSO

Laboratorio de Formacién y Construccion de Saberes [K=Z8]
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Para medir compases de tres pulsos los movimientos son:

1.- Hacia abajo, para marcar el primer pulso.
2.- Luego, hacia el lado derecho
para indicar el sequndo pulso.
3.- Finalmente, hacia arriba para medir el tercer pulso.

Y
Q
%

o

sseuﬂ°°

El compas de cuatro pulsos se mide con los siguientes
movimientos:
1.- Hacia abajo para el primer pulso.
2.- Al extremo izquierdo para el sequndo pulso.

3.- Hacia la derecha para el tercero.
4.- Hacia arriba para marcar el cuarto pulso.

%
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Mide los pulsos:

2 3 4
YA V>»zh Ye:)
1 1

1

Para mayor facilidad, cuando pronuncies los pulsos
menciona sélo la primera silaba.
Ej. un - dos - tres - cua
Recuerda que los pulsos deben ser
constantes como el tic-tac del reloj

Anteriormente mencionamos que la duracion del sonido
puede ser larga, mediana y corta. La manera de organizar
estos sonidos es la siguiente:

» Sonidos que sean iguales al pulso

» Sonidos que unen dos 0 mas pulsos

* Sonidos que dividen al pulso en dos 0 mas partes

Ejemplo:

Observemos la cancion “Los pollitos”, tiene sonidos que di-
viden al pulso en dos partes iguales

SONIDOS LOS PO LLI T0S

pusos () O

Y otros que son iguales al pulso:

SONIDOS DI EN

PULSOS O O
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Elemenros Fundamenrales de la mosica

Mide los pulsos en canciones conocidas:

Arroz con leche
(2 tiempos)

'AA Yrroz Acon 'Ie- Ache me Yquie- Aro ca- ysar, A
con Yu- Ana viu- 'di- Ata de 'Ia Aca- pi- Ytal. A
que 'se— Apa co- Ycer, Aque Yse— Apa bor- Ydar,‘

que Ypon- Jgala Jme- fsaensu Ysan- Jtolu Ygar.

En la mano traigo

(3 tiempos)
YEIa Ama-no Ytrai— & Aun
Y c»la- Avel  Ymo- ra»—do A (bis)

Yime\j— Abres la Ypuer— ti Ayo

Y ti Alo Yre- g»a- lo A (bis)

25—
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Forma musical

Se refiere al esquema de ordenamiento de la obra musical.
La obra musical requiere de la estructuracion de sus partes
para el logro de un sentido de totalidad. Cada secciéon de
la musica puede ser dividida en partes légicas, que suelen
ser designadas con las primeras letras del alfabeto.

Todas las obras artisticas (pintura, arquitectura, musica,
escultura, literatura, etc.), sea cual fuere el estilo o géne-
ro, tienen una forma determinada. En la literatura se des-
glosa un texto por frases; igualmente ocurre en la musica.
Una frase debe tener un sentido l6gico. Si utilizamos como
ejemplo la cancién infantil “Los pollitos”, tendremos:

(Frase 1)
Los pollitos dicen (verso 1)
Pio, pio, pio (verso 2)

(Frase 2)
Cuando tienen hambre (verso 3)

Cuando tienen frio (verso 4)

En el coro del Himno Nacional de la Republica Bolivariana
de Venezuela tenemos:

(Frase 1)
Gloria al bravo pueblo (verso 1)
Que el yugo lanzé (verso 2)

(Frase 2)
La ley respetando (verso 3)

La virtud y honor (verso 4)

Es importante sefalar que el mismo esquema se aplica en
la musica instrumental. Siguiendo las instrucciones del/la
facilitador/a, te invitamos a escuchar canciones conocidas
que sean instrumentales para ejercitar, deteniendo la mu-
sica -cuando sea necesario- y repitiendo la musica para la
comprension del tema.

Hasta los momentos hemos estudiado la forma mas basica
referida a la frase musical. Ahora estudiaremos la forma
musical de toda la obra musical. La suma de las frases,
generan la estrofa. Hay obras que tienen una sola estrofa
0 seccion. Hay otras que tienen dos estrofas o secciones
cuyas melodias pueden ser iguales o no.

Laboratorio de Formacién y Construcciéon de Saberes [J-z|
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Formas mas utilizadas:

FORMA SIMPLE: posee una sola seccion (A).
FORMA BINARIA: tiene dos secciones (A-B).

FORMA TERNARIA: esta formada por tres seccio-
nes (A-B-C).

FORMA RONDO: se compone de secciones inde-
pendientes denominadas estrofas, (B, C, D, etc.)
entre las cuales se intercala una seccion invariable,
denominada estribillo (A). Su estructura es A-B-A-
C-A-D-A, etc. Todas las secciones (A, B, C, D, etc.)
son diferentes.

Ejemplo:

CANCION ALEMANA

I
(Frase 1)
En el bosque un lindo turpial
sSu cancion nos canta

(Frase 2)
La repite sin descansar
noche y dia cantando esta

Esta cancidn tiene solo una estrofa. Es por ello que tiene
una forma A.

Realiza las siguientes actividades:

1.

Lee la letra del “Himno al Arbol” que te presentamos
a continuacion.

2. Entona el coro y la primera estrofa.

3. Compara la melodia del coro con la melodia de la

primera estrofa. La melodia del coro es diferente a la
melodia de la primera estrofa.

. Entona solamente las dos estrofas y recuerda ambas

melodias. Te daras cuenta que a pesar de variar el
texto, las melodias de ambas estrofas son iguales.

27—
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Si entonamos el “Himno al Arbol” completo (coro-estrofa1-

coro-estrofa2-coro), observaremos que la forma musical es
ABABA, siendo resumida en ABA.

HIMNO AL ARBOL
Letra: Alfredo Pietri

Musica: Miguel Angel Granados

CORO
) ) Al arbol debemos solicito amor
R sical jamas olvidemos que es obra de Dios.
Al arbol debemos solicito amor

s jamas olvidemos que es obra de Dios.

/
{ El arbol da sombra, como el cielo fe,

Tercera frase musical con flores alfombra su soélido pie,

sus ramas frondosas aqui extendera

Cuarta frase musical y frutos y flores a todos dara.

CORO
Al arbol debemos solicito amor
jamas olvidemos que es obra de Dios.

Primera frase musical

Al arbol debemos solicito amor

Segunda frase musical . . . .
d jamas olvidemos que es obra de Dios.

]
El es tan fecundo,
rico sin igual
que sin él el mundo seria un erial;

no tendria palacios el hombre , ni hogar;
ni ave los espacios, ni velas el mar.
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Forma grupos de 3 personas y busca otras canciones
conocidas, escribe la letra y determina la forma musical.
Comparte la experiencia con los/las compafieros/as.
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Texturas musicales

Este es el ultimo aspecto a estudiar en este encuentro. La
textura es la relacién existente entre las voces de un pasa-
je musical determinado, en funcién del tipo de movimiento
que estas desarrollan.

a. Monofonia: es el resultado de la organizacién pri-
maria entre las cualidades del sonido, es decir una
melodia.

Cuando se canta a una sola voz cualquier canciéon
sin la ayuda de algun instrumento, estamos hacien-
do monofonia.

b. Homofonia: sucesiéon de sonidos que se presen-
tan simultaneamente, generando varias voces, que
coinciden en el ritmo.

Voz
o instr. 1
Voz
o instr. 2

Voz
oinstr. 3

Voz
o instr. 4
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c. Polifonia: estructura musical a varias voces, en la
cual existe independencia vertical, debido a que no
hay coincidencia ritmica.

Melodia 1

Melodia 2

Melodia 3

Melodia 4

d. Melodia con acompanamiento: estructura musical a
varias voces, en la cual se destaca una melodia que
se mueve de manera independiente, mientras que
en un segundo plano, el resto de las voces mantiene
una estructura de dependencia vertical.

Como puedes apreciar, tanto en la musica como en la ar-
quitectura hay una manera de organizar los elementos que,
al generar un equilibrio estético, crean la obra de arte.

Nota: recuerda que en la proxima seccion debes realizar la
presentacion del trabajo final que se asignd, con la finalidad
de que puedas aplicar todos los contenidos trabajados.
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Una vez realizadas todas las actividades, deseamos co-
nocer tu apreciacion sobre el desarrollo de este Taller. Es
por ello que agradecemos respondas las siguientes pre-
guntas:

Describe brevemente como te sentiste durante el Taller

¢ Qué fue lo que mas te interes6?

¢, Qué aprendiste en el Taller?

¢, Qué elementos de este Taller consideras que podras utili-
zarlo en tu trabajo diario o en la comunidad?
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LECTURAS COMPLEMENTARIAS

LECTURA COMPLEMENTARIA |

Clasificaciéon de los instrumentos musicales
segun Curt Sachs y Hornbostel

(Informacioén extraida, en la pagina web musicales
http://idd01dby.eresmas.net/informal/clasifsh.htm)

Al estudiar los instrumentos musicales, es frecuente en-
contrarse con la clasica divisidn de los instrumentos en tres
familias: viento, cuerda y percusion. Esta clasificacion, no
obstante, tiene bastante defectos y si bien puede ser ade-
cuada para una introduccion al estudio de los instrumentos
musicales, no tiene lugar cuando se pretende realizar un
estudio mas profundo.

Brevemente, cabe sefalar que los defectos de dicha clasifi-
cacion radican en que esta orientada a los instrumentos de
la orquesta sinfénica y, ademas, clasifica los instrumentos
de manera bastante ilégica: atendiendo al cuerpo sonoro
en el caso de las cuerdas, a la fuerza activante en los vien-
tos y a la accion que produce el sonido en el caso de la per-
cusion. Esta variedad de principios ordenadores conlleva
desorganizacion y confusion y, ademas, excluye muchos
instrumentos primitivos y los instrumentos eléctricos. Estos
problemas, como cabe suponer, no sélo aparecen al clasi-
ficar los instrumentos “formales”, sino también al aplicarla
a los informales.

La clasificacion que se le aplico a los instrumentos musica-
les los agrupa en funcion de la manera como se ejecutan.
Por ejemplo, en los instrumentos de la orquesta encontra-
mos cuatro familias que se clasifican de la siguiente mane-
ra: arcos, viento-madera, viento-metal y percusion.

Sin embargo, debido a la gran cantidad de instrumentos
autoctonos de cada pais, esta clasificacion era muy limita-
da y excluia muchos instrumentos. Es por ello que en 1914
los musicélogos Curt Sachs y Erich Hornbostel idearon un
nuevo método de clasificacién que, atendiendo a las pro-
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piedades fisicas de cada instrumento y al modo de ejecu-

cion, pretendia ser capaz de englobar a todos los existen-

tes. Actualmente, es esta la clasificacion que aun se aplica

a todos los instrumentos:

a. Aerofonos: son instrumentos que producen sonidos
a través de la vibracién de la columna de aire que
se encuentra en el tubo. Mientras mas corto es el
tubo, mas agudo sera el sonido. Dentro de la orques-
ta sinfénica podemos mencionar algunos de ellos,
tales como la flauta, el clarinete, el fagote, el oboe,
la trompeta, la tuba. En el caso de los instrumentos
indigenas venezolanos que pertenecen a esta clasi-
ficacion, encontramos:

Cachos: instrumentos indigenas del estado Apure.
Consiste en craneos de venados, a los cuales les
dejan los cachos o cuernos. El instrumento es todo
recubierto con cera, excepto el orificio de la parte
inferior que sirve para soplar. La afinacién depende
del tamarfio del craneo.

D

Carrizos: flautas indigenas del estado Guarico, ela-
boradas con el tallo de la planta conocida con el mis-
mo nombre.
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b. Cordofonos: son instrumentos elaborados con cuer-

das y producen sonidos cuando éstas son frotadas,
rasgueadas, pulsadas y percutidas. Aqui encontra-
mos una amplia gama instrumental. En el caso de
la orquesta, los anteriormente llamados “familia de
arcos” como el violin, la viola, violonchelo y el con-
trabajo, pertenecen a los instrumentos de cuerdas
frotadas. En el caso de los instrumentos de cuerdas
rasgueadas tenemos el cuatro, guitarra, arpa. De
cuerdas pulsadas la bandola y la mandolina. El pia-
no pertenece a los instrumentos de cuerdas percu-
tidas.

Arpa: es un instrumento difundido en los llanos y
el estado Miranda. Consiste en un marco triangular
formado por la caja de resonancia, el mastil y el cla-
vijero. Sus cuerdas ordenadas verticalmente, le otor-
gan una gran riqueza de sonidos agudos, medios y
graves.

Bandola: instrumento folklérico que pertenece a la
familia de los laudes. Se caracteriza por su caja de
resonancia de forma periforme y por el uso de un
plectro o pua para pulsar las cuerdas. En Venezuela
existen varios tipos de bandolas:

* La llanera posee cuatro o6rdenes de 7~
cuerdas simples

e La andina con seis o cinco 6rdenes de
cuerdas dobles o triples.

* La central y oriental tiene cuatro 6rdenes
dobles.

« Laguayanesa: proyeccion de la bandola
oriental, paso6 de tener cuerdas de tripas
al uso de metalicas.

\.

Cuatro: pequena guitarra de cuatro cuerdas, cuya
caracteristica radica en su afinacion y forma de eje-
cutarlo. Tradicionalmente las cuerdas se rasguean y
se apagan con patrones ritmicos particulares para
cada especie musical. Puede usarse como instru-
mento solista o acompanante.
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) Mandolina: instrumento conocido también con el
nombre de bandolin o bandolina. Consta de una caja
de resonancia plana con ocho cuerdas distribuidas
en cuatro 6rdenes dobles. Al igual que la bandola, se
ejecuta con un plectro.

c. Membrandéfonos: son instrumentos elaborados con
cuero de animal o membrana prensada y producen
sonidos al ser golpeados. La altura de los sonidos

y rara vez esta determinada.

En Venezuela encontramos:

Tambor: consiste en un tronco de arbol hueco que
lleva prensado -en uno o ambos extremos-, cuero de
animal. Si tiene dos parches se le denomina bimem-
branéfono. Para obtener el sonido, se golpea el cue-
ro o la madera del instrumento, con un pequefio palo
o la mano. Entre ellos conocemos el tambor mina, la
curbata, el cruzao, culo e” puya, pujao, etc.

Furro o furruco: es un membrandéfono de frotacion
con caracteristicas similares a las del tambor. En su
membrana lleva fija una vara recta perpendicular a
la membrana, dicha vara se frota con la mano ce-
rrada.

d. Idiéfonos: son instrumentos en los cuales se produ-
ce el sonido por la percusion, agitacion o frotacién de
los mismos, sin que participen otros elementos.
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Maraca: consiste de una tapara seca que lleva se-
millas de capacho o pequefias piedras en su interior
que producen el sonido al ser agitadas mediante un
mango de madera.

Chineco: es un sonajero con forma de baston. Con-
siste en una vara larga en forma de cruz donde se
incrustan chapas de metal, que al ser golpeada en
el suelo, produce sonidos que acompanan a los bai-
les de pastores realizados en las fiestas de Navidad.
Suele ser adornado con cintas de colores.

o Ny

e. Electréfonos: el sonido se produce o modifica me-

diante corrientes eléctricas. Se suelen subdividir en
instrumentos mecanico-eléctricos (mezclan elemen-
tos mecanicos y elementos eléctricos) y radio-eléctri-
cos (totalmente a partir de oscilaciones eléctricas).
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La voz

La musica bien sea cantada o instrumental, tiene una fun-
cion sociocultural y no se puede observar desde el solo
hecho sonoro, pues estos van vinculados siempre a alguna
actividad del hombre o la comunidad donde se encuentre,
tal como ocurre durante la infancia, el trabajo, el culto y la
diversion.

Para todos es conocido que a través del canto se estimulan
a los bebés inclusive antes de nacer. Durante la infancia,
el canto cumple una funcién fundamental en los infantes ya
que ademas de desarrollar el “oido melddico”, estimula la
afectividad y expresividad en el individuo. En el colegio, el
canto forma parte de la rutina diaria del nifo fijando habitos
y estimulos que le permiten compartir con el resto de los
compaferos. Se realizan rondas, juegos, trencitos, simu-
laciones, desarrollando inclusive la creatividad. A medida
que crecemos el canto pasa a cumplir otra funcion. Los
cantos aprendidos en la escuela tienen como objetivo en-
fatizar nuestra identidad nacional.

Nuestra voz nos permite hacer musica sin la ayuda de ins-
trumentos musicales. El aparato fonador es el encargado
de permitir que el aire de nuestros pulmones se convierta
en sonido. Cuando hablamos o cantamos, el aire que he-
mos inspirado y que esta en los pulmones, sale con cierta
presion. Al llegar a la laringe choca con las cuerdas vocales
haciéndolas vibrar, entonces se produce el sonido. Ese so-
nido llega inmediatamente a la boca en donde se transfor-
ma en palabras gracias a la lengua y a los labios.

Actividades sugeridas

1. Cierra la boca con los dientes de abajo un poco se-
parados de los de arriba.

2. Toma abundante aire por la nariz. Hazlo en forma
suave. Retenlo un poco y luego produce un sonido
con la letra m: mmmm.

3. Tépate la nariz rapidamente sin dejar de hacer
mmmm.
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Observaras que se corta el sonido. Esto nos demuestra
que el sonido es aire.

Actividad sugerida

Realiza una lista de canciones que recuerdes haber can-
tado en el hogar y aquellas que aprendiste en la escuela.

Comparte la experiencia con tus companeros/as. Si alguien
no conoce alguna de las canciones, interprétala para que
los/las demas la aprendan.
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GLOSARIO DE TERMINOS

ACENTO: es el pulso o sonido que percibimos con mayor
fuerza. En notacién musical, un acento es una marca que
indica que una nota debe ser reproducida con mayor inten-
sidad que otras.

COMPAS: es la manera regular como se agrupan los pul-
sos. Pueden haber compases de dos, tres o cuatro pulsos.
En el caso particular de compases de cuatro pulsos, oire-
mos dos acentos: uno en el primer pulso y otro en el terce-
ro, siendo el primero mas fuerte. El tercero lo llamaremos
semi-fuerte.

FUENTE SONORA: cuerpo que al vibrar genera un sonido.
Se refiere al origen fisico del material sonoro.

MONOCORDIO: instrumento de una sola cuerda usado
para el experimento que demostro la division de los armo-
nicos. Su nombre se deriva de los términos latinos mono:
unay cordum: cuerda.

NOTACION MUSICAL: es el sistema de signos median-
te el que se representa graficamente una realidad sonora
para ser reproducida.

OBRA MUSICAL.: segun la Unidad Administrativa Especial,
Direccion de Derecho de Autor del Ministerio de Interior y
Justicia, se le considera obra musical a la “creacion que
abarca toda clase de combinaciones de sonidos (composi-
cion) con o sin texto (letra o guion)”.

Mario La Vista, menciona que “para que una obra musi-
cal pueda ser considerada como tal es imprescindible que
posea un principio y un final”. Generalmente estos extre-
mos los determina el autor de una manera inconfundible;
a veces sugiere varios principios y varios finales dejando
en el intérprete la responsabilidad de la eleccién. En algu-
nas obras, el autor hace intervenir un elemento aleatorio
como factor decisivo para establecer un principio y un final,
elemento que puede manifestarse durante el proceso crea-
dor, el proceso interpretativo o ambos a la vez. En ciertas
ocasiones los extremos se establecen con base en las exi-
gencias de una funcién externa: la musica que acompana
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los ritos magicos de ciertas tribus africanas o mexicanas
define sus extremos segun la duracién del rito. Pero cual-
quiera que sea el procedimiento empleado para determinar
un principio y un final, la presencia de estos extremos es
indispensable para la definicién misma de obra; mas aun,
establecer un principio y un final es crear una forma, en
el caso de la musica temporal. Es posible, desde luego,
determinar la duracion de una obra asociando numeros a
los sucesos, de tal manera que al ultimo acontecimiento
se asocie un numero mayor que el inmediato anterior y asi
sucesivamente hasta llegar al primer acontecimiento.

PULSO: es el latido natural de la musica y se produce de
manera regular.

REGISTRO MUSICAL: es el tramo de las frecuencias mu-
sicales que se puede producir. En el caso de los instrumen-
tos musicales, ello es resultado de los elementos de su di-
sefo y fabricacion. En general, un registro alcanza un valor
maximo de 2 6 3 octavas; algunos instrumentos llegan a 4
octavas, siendo el 6rgano el que puede alcanzar un ma-
yor numero de registros; salvo los modernos instrumentos
electronicos que pueden llegar a ser capaces de sintetizar
practicamente todos los sonidos.

SONIDO: es la sensacion auditiva que se produce por el
movimiento vibratorio de los cuerpos. Al golpear, pulsar o
rozar un material elastico, como por ejemplo una cuerda o
una membrana el propio aire, éste realiza un movimiento
ondulatorio conocido como vibracién. Si ese movimiento
tiene la duracion e intensidad suficiente, llegara a través
del aire (ondas sonoras) hasta nuestro sistema auditivo,
que lo percibira en forma de sonido.

“El sonido es una continuidad de vibraciones del aire, or-
denadas por la repeticion en iguales periodos de tiempo
llamados ciclos, algunos de los cuales son percibidos por
el oido humano”. (Extraido de la pagina: www.liceodigital.
com/musica/lamusica.htm en la referencia bibliografica).

SILENCIO: es la ausencia de sonido.
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ANEXO

Modelo de un grafico para una actividad de cierre
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Define la forma, cuantas partes tiene y su
textura; e interpreta y disfruta cantando con tus
compainieros, atendiendo las indicaciones.

47 »——

(=Ml Instituto de las Artes Escénicas y Musicales (IAEM)



Consolidando y consiruyendo saberes en las Arfes Escénicas Y Musicales s——

OBSERVACIONES DEL TALLER

Laboratorio de Formacién y Construcciéon de Saberes [J-z|




Elementos fundamentales de la musica
GUIA DEL/LA PARTICIPANTE

/ A Piaeco. 07

Elaborado por:
Lic. Angel Luis Pifiero Lopez
Lic. Jenny Graciela Misle Bustamante

Colaborador: Carlos V. Martinez



MINISTERIO DEL PODER POPULAR PARA LA CULTURA
Francisco Sesto Novas
Ministro

Emma Elinor Cesin
Viceministra del Fomento de la Economia Cultural

Rosangela Yajure Santeliz
Viceministra de Identidad y Diversidad Cultural

Ivan Padilla Bravo
Viceministro de Cultura para el Desarrollo Humano

INSTITUTO DE LAS ARTES ESCENICAS Y MUSICALES
Silvia Diaz Alvarado
Presidenta

Laboratorio de Formacion y Construccion de Saberes
Estrella Camejo
Directora

Barbara Tineo
Mirtha Morales
Sistematizacién de procesos

Beatriz Uzcéategui
Enlace con los Estados

Yurmary Isabel Pérez
Gustavo Salas
Dubraska Pérez
Jeesid Giménez
Aurismar Villamizar
Ana Maria Rodriguez
Productores/as

Maria Alcira Padilla
Secretaria

Yuraima Garcia
Maria Jubés
Asesoras

Jorge Ramirez
Mensajero



La imaginacion y dedicacion del maestro, su
amor al nifio y a la musica, siempre le indicaran
el buen camino. Pero solo lo encontrara si como
educador musical conoce mdltiples posibilidades
de trabajar, si dispone de amplios recursos en lo
tematico y en lo metddico y si al comienzo de su
labor sigue ejemplos satisfactorios. Poco a poco
descubrira su propio camino individual.
Quien cante y toque instrumentos con sus
alumnos, quien despierte y cultive en la
ensefianza las fuerzas creadoras, tiene la
posibilidad de conocer a los nifios en un aspecto
nuevo y de abrirles una puerta a través de la cual
mas de uno podra llegar a realizarse como ser
humano.

Rudolf Schoch
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Iniciando Nuestro Encuentro

El sonido es el elemento mas pequefio e importante en la musica, y sus caracteristicas
seran explicadas a lo largo del desarrollo de este taller. Asimismo, aunque no lo
parezca, el silencio es otro recurso muy valioso en musica, cuya funcion es similar a lo
gue en la construccion serian los espacios que se dejan sin edificar para que sirvan las
puertas o ventanas. El otro elemento valioso esté constituido por la organizacion de las
cualidades de los sonidos y silencios.

La musica es musica gracias a la estructura que se le da a una cantidad de sonidos en
el tiempo y en el espacio. De la combinacion de esta estructura con los silencios, se
produce una resultante sonora. Si seguimos el ejemplo de la edificacién: es como
organizar los blogues unidos con cemento, agua y arena. En ella también se toma en
cuenta la ordenacion del espacio y su distribucion, y cuando vemos el resultado final no
pensamos en cada uno de sus elementos, sino simplemente observamos la edificacién
y, Si estad bien organizada, nos gusta sin saber por qué. Asi también pasa con la
musica.

El Ministerio del Poder Popular para la Cultura y el Instituto de las Artes Escénicas y

Musicales (IAEM) a través del Laboratorio de Formacion y Construccién de Saberes, ha
preparado este taller con el propdsito de que los y las participantes conozcan y manejen
las nociones basicas de la teoria musical, partiendo de las experiencias de caracter
afectivo y vivencial que poseen sobre el hecho musical, con las cuales podran formar la
estructura de un nuevo lenguaje, el de la mdusica, basandose en los cddigos
pertenecientes a otro que ya se maneja con fluidez, es decir, la palabra, el dibujo,
movimientos corporales, juegos, etc.

Finalmente, aspiramos a que como resultado de este taller, hayas adquirido y/o
ampliado tus conocimientos sobre la musica y algunas estrategias metodologicas para
su ensefianza, asi como verte estimulado a multiplicar dichos conocimientos en tu
institucion, agrupaciéon o comunidad y seguir profundizando sobre el tema.

QUE QUEREMOS

Generar experiencias orientadas a los elementos basicos de la musica para la mejor
comprension del hecho musical, de manera que el/la participante pueda aplicarlos de
forma sencilla en el momento de analizar o explicar una determinada pieza musical
escuchada.

POR QUE ES IMPORTANTE CONTAR CONTIGO

Porque a través de este Taller podras:
e Adquirir y/o ampliar tus conocimientos sobre la musica;

e Adquirir y/lo ampliar tus conocimientos sobre estrategias
metodologicas para la ensefianza de la musica;



e Adquirir herramientas que te permitan ser multiplicador de esta
experiencia a otras personas que deseen iniciarse en el mundo de la
musica;

e Iniciar un proceso dirigido a dar a conocer los conocimientos
adquiridos en tu centro de trabajo, agrupacién, escuela o comunidad.

ACTIVIDADES QUE REALIZAREMOS EN EL TALLER

Cada individuo genera su propio conocimiento en funcion de como su mundo interior
responde a los diferentes estimulos que recibe. El taller se basara en la vivencia y en la
percepcion que cada participante tenga acerca de los ejemplos musicales que aqui
compartamos, para lo cual se requiere de tu participacion activa, manifestando tus
ideas y experiencias sobre el hecho musical.

Como parte de las actividades a desarrollar, escucharemos ejemplos musicales,
cantaremos, realizaremos ejercicios corporales, lecturas complementarias, entre otras.

A través del compartir experiencias de manera grupal, se tomaran en cuenta los
diferentes puntos de vistas y opiniones, permitiendo enriquecer los conocimientos y la
generacion de nuevas propuestas acerca de las estrategias que emplearemos en el dia
a dia.

Elementos fundamentales de la musica

Desde nuestra perspectiva, hablar de los elementos fundamentales de la musica es
desglosar cada una de las caracteristicas del sonido que hacen posible lo que
comunmente llamamos obra musical. A esas caracteristicas se les llaman cualidades
del sonido.

Parte |

En esta primera parte abordaremos la definicion del sonido y sus cualidades. Te
invitamos a que leas la parte introductoria de esta guia y las actividades que
realizaremos en este Taller, e intercambia tus opiniones e impresiones con tus
compaferos/as acerca del material.

El sonido

El sonido es el gen de donde parte el maravilloso mundo de la musica. Es la materia
prima, la expresion mas pura de la musica.




Luego de leer y analizar esta definicion, intercambia ideas con tus compafieros creando
una nueva definicion.

En conjunto con tus comparieros, reflexionen acerca de la diferencia entre sonido y
ruido.

Anota tus ideas al respecto:

Cualidades del sonido

Asi como los seres humanos tenemos huellas digitales que nos identifican, los sonidos

poseen cualidades propias que los diferencian. Estas son: la duracion, la altura, la
intensidad y el timbre.

Duracion

Es la permanencia del sonido en el tiempo. Dependiendo de la duracion, los sonidos
pueden ser largos, medianos o cortos. Graficamente, la duracion de cada sonido la
representaremos a traves de lineas horizontales de diferentes longitudes:



Traza lineas horizontales de diferentes longitudes en una hoja y luego representa con
la vocal A la duracion de cada linea, desplazando el dedo simultdneamente por encima
de la linea. De esta manera observaras que los sonidos varian segun la duracion.

Una vez culminado el ejercicio, comparte la experiencia con tus compaferos/as,
mostrando los ejercicios realizados.

Alturas

Un sonido puede tener una altura determinada si puede ser imitado con un instrumento
musical (piano, arpa, flauta, etc.)

Otros sonidos en cambio —como los pasos de las personas, el chasquido de los dedos
o el sonido que se produce al tocar una puerta—, dificilmente los relacionamos con una
melodia. A estos sonidos se les llaman indeterminados. Ambas clasificaciones pueden
tener diferentes alturas.

Escucha una serie de sonidos que el/la facilitador/ra realizara. Identifica cuales sonidos
son determinados y cuales son indeterminados. Intenta producir diferentes tipos de
sonidos utilizando cualquier recurso.

Ahora, observa las lineas que a continuacion se presentan:

I
Se encuentran ubicadas en diferentes alturas (alta, media y baja).

En mdasica, cuando se habla de alturas nos referimos a
sonidos agudos, medios y graves. Sin embargo, es
frecuente que se asocien los sonidos con el espacio,
relacionandolos de la siguiente manera:

Agudo = alto Medio = medio Grave = bajo

En los instrumentos musicales el tamafio incide en el
registro de alturas. Mientras mas pequefio es el
instrumento o la fuente sonora, el sonido es mas agudo. Si
comparamos los sonidos de un violin con los del
contrabajo, notaremos que los sonidos del contrabajo son
mucho mas graves que los del violin que es mas pequefio.

En el caso de la voz humana, podemos observar el registro de las voces femeninas:
sopranos (registro mas agudo), mezzosoprano (registro medio), contraltos (registro



grave). En el caso de las voces masculinas: tenor (registro agudo), baritono (registro
medio), bajos (registro mas grave).

1.- Compara el sonido que produce un péjaro con el sonido producido por cualquier
otro animal y determina cual sonido es méas grave.

2.- Compara las voces de tus comparieros/as y determina cual de ellos/as tiene un
tono de voz mas grave y quien tiene un tono de voz mas agudo.

3.- Realiza combinaciones de las dos cualidades anteriores. Por ejemplo:

4.- Observa como estan dispuestas las lineas anteriores e intenta entonar el ejercicio
tomando en consideracion las duraciones (longitud de las lineas) y sus alturas (agudo,
medio o grave).

Otra manera de representar las alturas de los sonidos puede ser corporalmente. Al
escuchar sonidos muy agudos puedes alzar tus brazos y a medida que el sonido sea
medio o grave los puedes ir bajando, hasta agacharte, en caso de que el sonido sea
muy grave.

Una vez que hayas estudiado y ejercitado las duraciones y alturas de los sonidos,
puedes realizar ejercicios combinando ambas cualidades, representandolas
graficamente y reproduciéndolas vocalmente.

Timbre

Al escuchar los sonidos que se producen a nuestro alrededor, nos damos cuenta de
gue estamos en capacidad de identificar la fuente sonora, es decir la fuente que lo
produce. El timbre de un sonido puede variar, dependiendo de las caracteristicas del
cuerpo que lo produce. Por ejemplo, si golpeamos dos trozos de madera el sonido sera
“seco”; si golpeamos dos trozos de metal, el sonido sera mas brillante. En este sentido,
los materiales que se utilizan en la construccién de los instrumentos, inciden en el



timbre que éstos producen. Es por ello que en la Lectura Complementaria |, abordamos
la clasificacion de instrumentos utilizada en la actualidad.

En el caso de la voz humana, cada persona tiene un timbre de voz diferente y esa
cualidad es la que nos permite identificar las voces de las personas que conocemos.
Recomendamos realizar la Lectura complementaria Il, referente a la voz humana y
realizar los ejercicios que alli se proponen.

Escucha diferentes sonidos del ambiente o producidos por el/la facilitador/a e identifica
la fuente sonora que origina el sonido.

Intensidad

Se refiere al volumen del sonido. Dependiendo del “ataque” o fuerza utilizada para
originarlo, se pueden obtener sonidos desde muy suaves hasta sonidos fuertes.

En la musica existen diversos signos que indican como debe interpretarse la intensidad
de la misma, dependiendo de la intencion del/a compositor/a.

En la notacién musical, las intensidades se representan con los siguientes simbolos:

pp = pianissimo (muy suave)
p =piano (suave)

mf" = mezzoforte (medio fuerte)
f = forte (fuerte)

Jf = fortissimo (muy fuerte)

Una melodia puede pasar gradualmente de sonidos suaves a fuertes. La manera
practica de representar este paso progresivo del volumen, se realiza a través de los
reguladores o de las siguientes expresiones:

de menor a _ de mayor a menor
mayor Intensidad Intensidad
crescendo = de menor a mayor intensidad. decrescendo= de mayor a menor intensidad

Ahora te invitamos a que realices las siguientes actividades con el grupo y el /la
facilitador/a:

Dinamica El mago



1. El/la facilitador /a coloca su mano extendida frente a los participantes como un
“director”, juntando todos sus dedos. Cuando comience a separar los dedos, el
grupo debera emitir cualquier vocal que se haya establecido previamente. Tomen
en consideracion que el sonido ird en crescendo, a medida que se vayan
separando los dedos. Cuando los dedos se vayan juntando nuevamente, el sonido
emitido por el grupo ira en decrescendo. Cuando se junten todos los dedos, el grupo
realizara un silencio. Se sugiere que los participantes también asuman el rol del
mago Yy que posteriormente conversen sobre la experiencia.

2. Todos los/as participantes deben colocarse de pie. Con la ayuda de un grabador, el
(la) facilitador(a) colocard musica variando el volumen o la intensidad de la
grabacion. El grupo deberd marchar al ritmo de la musica y al escuchar sonidos
fuertes los participantes deberan marchar pisando con todo el pie y los sonidos
suaves los representardn caminando en puntillas.

3. El/la facilitador/a entregara fotocopias con canciones infantiles conocidas para que
las interpreten con distintos niveles de intensidad.

4. Realiza de manera individual y colectiva el ejercicio que a continuacion se presenta,
reproduciendo con la voz los sonidos, tomando en cuenta la combinaciéon de las
cualidades trabajadas.

5. Realiza tus propios ejercicios combinando todos los elementos trabajados y realiza
demostraciones ante el resto del grupo. También puedes realizarlos en grupos de 3
personas.

Nota: para la siguiente sesion, puedes traer cualquier objeto sonoro o instrumento
musical que serd utilizado en la actividad referente a “La Orquesta en el Aula”.




Clasificacion de los Instrumentos musicales.

1. Forma equipo de 5 personas con tus compaferos y realiza la Lectura
Complementaria | referente a la clasificacion de los instrumentos musicales, la cual se
encuentra al final de esta guia y comparte con tus compafieros y compafieras sobre el
tema.

2. Elabora una lista de otros instrumentos que conozcas e indica a cual familia
pertenecen, segun la clasificacion planteada en la Lectura Complementaria |. Comparte
la informacién con los demas compafieros/as.

3. Elabora otra lista con objetos que puedan producir sonidos y clasificalos por familias,
segun sus caracteristicas y modo de produccién del sonido.

4. Realiza la actividad que aparece a continuacion, siguiendo las instrucciones:



LA ORQUESTA EN EL AULA

Se conformara una agrupacion, en donde los/las participantes utilicen objetos sonoros construidos con diferentes
materiales. Cada participante se ubicara en el salén en funcién de las familias de instrumentos, (modo de
construccion y modo de interpretacion):

a) Aeroéfonos: silbatos, pitos, flautas, globos, etc.

b) Cordo6fonos: monocordio, arcos elaborados con ramas y cuerdas, etc.
c) lIdiéfonos: sonajeros, maracas, panderos, etc.

d) Membranofonos: tambores, furruco, etc.

Se le asignara un color a cada familia de instrumentos:
Ejemplo:

Aeroéfonos: I:I Idi6éfonos: -
Cordéfonos: |:| Membranéfonos: -

En el pizarron, ellla facilitador/a dibujara patrones con los colores respectivos. Estos deberén tener figuras de diferentes
longitudes, a fin de que el grupo ejecute sus instrumentos, tomando en consideracion las indicaciones de
intensidades.

Ejemplo:“ E:I <> l\
D | O 0 O

1 2 3 4 5

o~~~ Cc T

El/la facilitador/a guiara la ejecucion deslizando un puntero de manera horizontal (de izquierda a derecha), tal como lo
muestra la figura. Se deberd mantener la secuencia, tomando en cuenta las indicaciones de intensidad, duracion y los
silencios. Los silencios estan representados por los espacios vacios entre dos figuras de un mismo color.




Nota: el dltimo dia del taller, los/as participantes deberan exponer lo aprendido a
través de la presentacion del siguiente trabajo:

Conformardn grupos de cinco personas cada uno. Cada equipo realizara su guia
musical, tomando como base la actividad de la Orquesta en el aula. Alli aplicaran todos
los conocimientos adquiridos.

A continuacion les plantearemos dos propuestas de actividad de cierre para que cada
equipo decida con cual propuesta trabajara:

e El/la facilitador/a suministrara una grabacion que se encuentra en el CD
complementario y los/as participantes dibujaran o graficaran el fenébmeno musical
tomando en cuenta las alturas, las duraciones, timbre e intensidades y la
organizacion de los elementos: medida, forma y textura.

e Los participantes graficaran un fendmeno musical tomando en consideracion
todos los elementos que se trabajaran. En clase lo reproduciran para el resto del
colectivo. Los/as integrantes del grupo decidiran los recursos que emplearan,
atendiendo a las sugerencias del/la facilitador/a respecto a la utilizacion de la
voz, instrumentos, materiales de desecho, entre otros.

Este trabajo deben traerlo realizado el dia de la culminacion del taller para la
presentacion en el aula.



Parte Il

En la primera parte de este material realizamos combinaciones de los cuatro elementos
0 cualidades. Con la combinacién y organizacion de estos elementos se pueden
construir pequefias melodias.

Ahora estudiaremos la organizacion de las cualidades, tomando a la duracién como el
elemento encargado de determinar el tiempo en la musica.

La organizacion de las cualidades del sonido

La organizacién de las cualidades del sonido antes mencionadas es lo que genera el
discurso musical.

El tiempo en la MUsica
El pulso

El pulso define el tempo o tiempo de una pieza de principio a fin

1. Trata de sentir tus latidos del corazén con los ojos cerrados y completamente
relajado/a. Reproduce a través de palmadas el sonido de los latidos. Posteriormente,
realiza alguna actividad fisica que te acelere y siente nuevamente como estan ahora tus
latidos.

2. Comparte la experiencia con los/as compafieros/as y, de manera grupal, determina
cudles son las caracteristicas del pulso. Igualmente, establece las semejanzas y
diferencias con el tic-tac del reloj y con el pulso en la musica.

3. Repite en voz alta los nUmeros que a continuacion se presentan, guiandote por un
pulso constante (reloj, latidos del corazén, etc.). Cada numero debe coincidir con un
pulso.

a) Agrupaciones de dos pulsos:



>V Vv > VvV V > VvV Vv
b) Agrupaciones de tres pulsos:
123 123 123

>V VYV >V VV >V VYV

c) Agrupaciones de cuatro pulsos:
1234 1234 1234

Nota: Recuerda acentuar naturalmente el primer pulso de cada grupo.

El signo >representa los tiempos fuertes y el signo v para los tiempos débiles

El resultado de este proceso genera lo que llamamos compas. En la actividad anterior
cada conjunto de numeros representa un compas de 2, 3 6 4 pulsos.

El pulso es del compas, como cada clase del lapso, cada segundo para el minuto,
cada minuto para la hora, cada hora para el dia, cada dia para la semana, cada afo
para una vida.

A.L. Piflero.

Dependiendo de la velocidad del pulso podemos encontrar piezas musicales lentas —
como las canciones de arrullo— o rapidas —como el joropo—.

Otra actividad que puedes desarrollar, siguiendo las instrucciones del/la facilitador/a es
marchar al ritmo de una pandereta, desplazandote en forma libre o en circulos. Cuando
deje de sonar el instrumento, las personas quedaran inméviles (Incitacién e inhibicion).

VARIACION DEI PULSO

En algunas partes de la musica el tiempo puede variar a través del pulso, pasando de
forma gradual de un lento a un rapido o viceversa. Para ello se utilizan los siguientes
términos:

acelerando (accell.) De lento a rapido
ritardando (rit.) De rapido a lento

Cuando ocurre con el cambio de la velocidad en forma subita se puede decir que hay
un cambio de tempo. Es por ello que se utilizan las siguientes terminologias: lento,
moderato, allegro, alegreto, entre otras para definir la velocidad del pulso.



Con la ayuda del/la facilitador/a aprende la siguiente cancion y practica los cambios de
tempo, atendiendo a las indicaciones que alli se sefialan:

El tren
Flor Roffé de Estévez

Moderato
I
A Caracas dice el tren
cuando viene de Los Teques (Bis)
a Caracas, a Caracas
siempre llenito de gente
pasa a veces por un tunel
y otras veces por un puente.

I
(RITARDANDO)

Cuando pasa por el tunel
siempre va muy lentamente. (Bis)
Con cuidado despacito
para no asustar a la gente
despacito, despacito
caminando lentamente.

1
(ACCELERANDO)

Y cuando va por el puente
ya comienza a acelerar (Bis)
Corre, corre, corre, corre,
que ya vamos a llegar
corre, corre, corre, corre,
ya a Caracas va a llegar.

MEDIDA DE COMPASES

Cuando asistimos a un concierto, generalmente observamos que el/la directora/a
realiza ciertos movimientos que guian a los intérpretes. Esos movimientos indican el
tempo y por ende el pulso de la obra musical.

En las agrupaciones musicales folkl6ricas, uno de los integrantes (generalmente quien
lleva la melodia), se encarga de dar el comienzo o las entradas al resto del grupo por
medio de un gesto. En este movimiento, va implicito el pulso que llevara la pieza
musical.

Otra manera de reconocer el pulso es bailar en forma espontanea, “al compas de la
musica”. Ese compas se mide con gestos especificos del antebrazo derecho. La
cantidad y forma de los movimientos depende del nimero de pulsos.



Para medir el compas de dos pulsos debemos mover el antebrazo de la siguiente
manera:

1- Hacia abajo, para marcar el primer pulso.
2- Hacia arriba para indicar el segundo pulso.

Primer $e9uUnde
PUISE PUISO

Para medir compases de tres pulsos los movimientos son:

1- Hacia abajo para marcar el primer pulso.

2- Luego, hacia el lado derecho para indicar el
segundo pulso. tercero

3- Finalmente, hacia arriba para medir el tercer
pulso.

rimero
P segundo

El compas de cuatro pulsos se mide con los siguientes movimientos:

Cuarto
e Hacia abajo para el primer pulso

e Al extremo izquierdo para el segundo
Segundo Tercero pU|SO.

\ e Hacia la derecha para el tercero.
v

e Hacia arriba para marcar el cuarto pulso

Primero

Mide los pulsos:

R«
>N

3 4
Y - 1 J « - 1
1 2 1 2 3

Para mayor facilidad, cuando pronuncies los pulsos menciona soélo la primera silaba
Ej. Un —dos — tres - cua
Recuerda que los pulsos deben ser constantes como el tictac del reloj




Anteriormente mencionamos que la duracion del sonido puede ser larga, mediana y

corta. La manera de organizar estos sonidos es la siguiente:
e Sonidos que sean iguales al pulso
e Sonidos que unen dos 0 mas pulsos

e Sonidos que dividen al pulso en dos o0 mas partes

Ejemplo:

Observemos la cancion los pollitos, tiene sonidos que dividen al pulso en dos partes
iguales

Sonidos los po lli tos
pulsos ¥ \
Y otros que son iguales al pulso:
Sonidos di - cen
pulsos % V2

Mide los pulsos en canciones conocidas:

Arroz con leche (2 tiempos)

d T A lrroz Tcon lle- Tche me lquie- Tro ca-ysar ,T
con Ju- Tna viu- ldi- Tta de Jla Tca- pi- Jtal .7
que Ise- Tpaco-lcer ,Tque lse- Tpa bor-ldar, T
que Jpon-Tga la {me-Tsa en su Jsan-Tto lu-lgar.

En la mano traigo (3 tiempos)

N ) .
\l/ N Iin la Mma-no |, trai 90 A un
JCla - vl A mo -ra - do A (bis)

Sime_a ¢ bres la |puer - ta 0
v Simead Jpuer-ta Ay

Te o A re -Jga - lo A (bis)

-



Forma Musical

Se refiere al esquema de ordenamiento de la obra musical. La obra musical requiere de
la estructuracién de sus partes para el logro de un sentido de totalidad. Cada seccion
de la musica puede ser dividida en partes logicas, que suelen ser designadas con las
primeras letras del alfabeto.

Todas las obras artisticas, (pintura, arquitectura, musica, escultura, literatura, etc.), sea
cual fuere el estilo o género, tienen una forma determinada. En la literatura se desglosa
un texto por frases; igualmente ocurre en la muasica. Una frase debe tener un sentido
l6gico. Si utilizamos como ejemplo la cancién infantil “Los pollitos”, tendremos:

Los pollitos dicen  (verso 1) (Frase 1)
Pio, pio, pio (verso 2)

Cuando tienen hambre (verso 3) (Frase 2)
Cuando tienen frio (verso 4)

En el coro del Himno Nacional de la Republica Bolivariana de Venezuela tenemos:

Gloria al Bravo pueblo (verso 1) Frase 1

Que el Yugo lanz6 (verso 2)
La Ley respetando (verso 3) Frase 2
La Virtud y honor (verso 4)

Es importante sefalar que el mismo esquema se aplica en la musica instrumental.
Siguiendo las instrucciones del/la facilitador/a, te invitamos a escuchar canciones
conocidas que sean instrumentales para ejercitar, deteniendo la misica —cuando sea
necesario— y repitiendo la musica para la comprension del tema.

Hasta los momentos hemos estudiado la forma mas basica referida a la frase musical.
Ahora estudiaremos la forma musical de toda la obra musical. La suma de las frases,
generan la estrofa. Hay obras que tienen una sola estrofa o seccién. Hay otras que
tienen dos estrofas o secciones cuyas melodias pueden ser iguales 0 no

Formas mas utilizadas:

e FORMA SIMPLE: posee una sola seccion (A).

e FORMA BINARIA: tiene dos secciones (A-B).

e FORMA TERNARIA: esta formada por tres secciones (A-B-C).

e FORMA RONDO: se compone de secciones independientes denominadas estrofas,
(B, C, D, etc.) entre las cuales se intercala una seccion invariable, denominada



estribillo (A). Su estructura es A-B-A-C-A-D-A, etc. Todas las secciones (A, B, C, D,
etc.) son diferentes.

Ejemplo:

CANCION ALEMANA

I

En el bosque un lindo turpial  (Frase 1)
Su cancidén nos canta

La repite sin descansar (Frase 2)
Noche y dia cantando esta

Esta cancion tiene solo una estrofa. Es por ello que tiene una forma A.
Realiza las siguientes actividades:

Lee la letra del Himno al arbol que te presentamos a continuacion.
Entona el coro y la primera estrofa.

3. Compara la melodia del coro con la melodia de la primera estrofa. La melodia
del coro es diferente a la melodia de la primera estrofa

4. Entona solamente las dos estrofas y recuerda ambas melodias. Te daras cuenta
gue a pesar de variar el texto, las melodias de ambas estrofas son iguales.

Si entonamos el himno al arbol completo (coro-estrofal-coro-estrofa2-coro),
observaremos que la forma musical es ABABA, siendo resumida en ABA.



HIMNO AL ARBOL

LETRA: ALFREDO PIETRI
MUSICA: MIGUEL ANGEL GRANADOS

CORO
Al arbol debemos solicito amor Primera frase musical
Jamas olvidemos que es obra de Dios.
Al arbol debemos solicito amor Segunda frase musical

Jamas olvidemos que es obra de Dios

I
El arbol da sombra, como el cielo fe, Tercera frase musical
Con flores alfombra su sélido pie,
Sus ramas frondosas aqui extendera Cuarta frase musical

Y frutos y flores a todos dara.

CORO
Al &rbol debemos solicito amor Primera frase musical
Jamas olvidemos que es obra de Dios,
Al arbol debemos solicito amor Segunda frase musical

Jamas olvidemos que es obra de Dios

Il
El es tan fecundo,
Rico sin igual
Que sin él el mundo seria un erial;
No tendria palacios el hombre , ni hogar;

Ni ave los espacios, ni velas el mar

Forma grupos de 3 personas y busca otras canciones conocidas, escribe la letra y
determina la forma musical. Comparte la experiencia con los compafieros.




Texturas musicales

Este es el Ultimo aspecto a estudiar en este Encuentro. La textura es la relacion
existente entre las voces de un pasaje musical determinado, en funcién del tipo de
movimiento que estas desarrollan.

a) Monofonia: Es el resultado de la organizacion primaria entre las cualidades del
sonido, es decir una melodia.

Cuando se canta a una sola voz cualquier cancién sin la ayuda de algun instrumento,
estamos haciendo monofonia.

b) Homofonia: sucesion de sonidos que se presentan simultaneamente, generando
varias voces, que coinciden en el ritmo.

Voz o instr. 1
Voz o instr. 2
Voz o instr. 3
Voz o instr. 4

c) Polifonia: estructura musical a varias voces, en la cual existe independencia
vertical, debido a que no hay coincidencia ritmica.

Melodia 1

Melodia 2

Melodia 3 —/\/\/

Melodia 4 _\"\/\

d) Melodia con acompafiamiento: estructura musical a varias voces, en la cual se
destaca una melodia que se mueve de manera independiente, mientras que en un
segundo plano, el resto de las voces mantiene una estructura de dependencia

vertical. —-/\/\/



[0 0 T Y |

Como puedes apreciar, tanto en la masica como en la arquitectura, hay una manera de
organizar los elementos que al generar un equilibrio estético, crean la obra de arte.

NOTA: Recuerda que en la préxima seccion debes realizar la presentacion del trabajo
final que se asignd, con la finalidad de que puedas aplicar todos los contenidos
trabajados.

Una vez realizadas todas las actividades, deseamos conocer tu apreciacion sobre el
desarrollo de este taller. Es por ello que agradecemos respondas las siguientes
preguntas:

Describe brevemente coOmo te sentiste durante el Taller

e (Qué fue lo que mas te intereso?

e Qué aprendiste en el Taller?

e (Qué elementos de este taller consideras que podras utilizarlo en tu trabajo
diario o en la comunidad?




LECTURAS COMPLEMENTARIAS

Lectura Complementaria |

Clasificacion de los instrumentos musicales
segun Curt Sachs y Hornbostel

(Informacién extraida, en la pagina web musicales
http://idd01dby.eresmas.net/informal/clasifsh.htm)

Al estudiar los instrumentos musicales, es frecuente encontrarse con la clasica division de los
instrumentos en tres familias: viento, cuerda y percusion. Esta clasificacion, no obstante, tiene bastante
defectos, y si bien puede ser adecuada para una introduccion al estudio de los instrumentos musicales,
no tiene lugar cuando se pretende realizar un estudio mas profundo.

Brevemente, cabe sefialar que los defectos de dicha clasificacion radican en que esta orientada a los
instrumentos de la orquesta sinfénica, y, ademas, clasifica los instrumentos de manera bastante ilégica:
atendiendo al cuerpo sonoro en el caso de las cuerdas, a la fuerza activante en los vientos y a la accion
que produce el sonido en el caso de la percusién. Esta variedad de principios ordenadores conlleva
desorganizacion y confusion y, ademds, excluye muchos instrumentos primitivos y los instrumentos
eléctricos. (Y dichos problemas, como cabe suponer, no solo aparecen al clasificar los instrumentos
“formales”, sino también al aplicarla a los informales).

La clasificaciébn que se le aplicé a los instrumentos musicales, los agrupaba en funciéon de la manera
como se ejecuta. Por ejemplo, en los instrumentos de la orquesta encontramos cuatro familias que se
clasifican de la siguiente manera: arcos, viento-madera, viento-metal y percusion.

Sin embargo, debido a la gran cantidad de instrumentos autdctonos de cada pais, esta clasificacion era
muy limitada y excluia muchos instrumentos. Es por ello que en 1914 los music6logos Curt Sachs y Erich
Hornbostel idearon un nuevo método de clasificacion que, atendiendo a las propiedades fisicas de cada
instrumento y al modo de ejecucién, pretendia ser capaz de englobar a todos los existentes. Actualmente,
es esta la clasificacion que aun se aplica a todos los instrumentos:

a) Aerofonos: Son instrumentos que producen sonidos a través de la vibracion de la columna de aire
que se encuentra en el tubo. Mientras mas corto es el tubo, més agudo sera el sonido. Dentro de la
orquesta sinfénica podemos mencionar algunos de ellos, tales como: la flauta, el clarinete, el fagote,
el oboe, la trompeta, la tuba. En el caso de los instrumentos indigenas venezolanos que pertenecen
a esta clasificacion, encontramos:

Cachos: instrumentos indigenas del Estado Apure. Consiste en craneos de venados, a los cuales les
dejan los cachos o cuernos. El instrumento es todo recubierto con cera, excepto el orificio de la parte
inferior que sirve para soplar. La afinacion depende del tamafio del craneo.

: q"\\
1


http://es.wikipedia.org/wiki/1914
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Curt_Sachs&action=edit
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Erich_Hornbostel&action=edit
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Erich_Hornbostel&action=edit

Carrizos: flautas indigenas del Estado Guarico, elaboradas con el tallo de la planta conocida con
el mismo nombre.

b) Corddéfonos: Son instrumentos elaborados con cuerdas y producen sonidos cuando las cuerdas son
frotadas, rasgueadas, pulsadas y percutidas. Aqui encontramos una amplia gama instrumental. En el
caso de la orquesta, los anteriormente llamados “familia de arcos” como el violin, la viola, violonchelo
y el contrabajo, pertenecen a los instrumentos de cuerdas frotadas. En el caso de los instrumentos de
cuerdas rasgueadas tenemos el cuatro, guitarra, arpa. De cuerdas pulsadas la bandola y mandolina.
El piano pertenece a los instrumentos de cuerdas percutidas.

Arpa: es un instrumento difundido en los llanos y el Estado Miranda. Consiste en un marco triangular
formado por la caja de resonancia, el mastil y el clavijero. Sus cuerdas ordenadas verticalmente,
le otorgan una gran riqueza de sonidos agudos, medios y graves.

Bandola: instrumento folklérico que pertenece a la familia de los laldes. Se caracteriza por su caja de
resonancia de forma periforme y por el uso de un plectro o pla para pulsar las cuerdas. En
Venezuela existen varios tipos de bandolas:

e Lallanera posee cuatro 6rdenes de cuerdas simples

e La andina con seis 6 cinco 6rdenes de cuerdas dobles o triples; y

e Lacentral y oriental tiene cuatro érdenes dobles.

e La guayanesa: proyeccién de la bandola oriental, pas6é de tener cuerdas de tripas al uso de
metdlicas.

Cuatro: Pequefia guitarra de cuatro cuerdas, cuya caracteristica radica en su afinacion y forma de
ejecutarlo. Tradicionalmente las cuerdas se rasguean y se apagan con patrones ritmicos particulares
para cada especie musical. Puede usarse como instrumento solista o acompafiante.

£y

Mandolina: Instrumento conocido también con el nombre de bandolin o bandolina. Consta de una caja
de resonancia plana con ocho cuerdas distribuidas en cuatro 6rdenes dobles. Al igual que la Bandola,
se ejecuta con un plectro.



¢) Membrandéfonos: Son instrumentos elaborados con cuero de animal o membrana prensada y
producen sonidos al ser golpeados. La altura de los sonidos rara vez esta determinada.

En Venezuela encontramos:

El tambor: Consiste en un tronco de arbol hueco que lleva prensado —en uno o ambos extremos-,
cuero de animal. Sitiene dos parches se le denomina bimembranéfono. Para obtener el sonido,
se golpea el cuero o la madera del instrumento, con un pequefio palo o la mano. Entre ellos
conocemos el tambor mina, la curbata, el cruzao, culo e puya, pujao, etc.

El furro o furruco: Es un membranéfono de frotaciébn con caracteristicas similares a las del tambor.
En su membrana lleva fija una vara recta perpendicular a la membrana, dicha vara se frota con la
mano cerrada.

d) Idi6fonos: Son instrumentos en los cuales se produce el sonido por la percusién, agitacién o
frotacién de los mismos, sin que participen otros elementos.

La maraca: consiste de una tapara seca que lleva semillas de capacho o0 pequefias piedras en su
interior que producen el sonido al ser agitadas mediante un mango de madera.

El chineco: Es un sonajero con forma de baston. Consiste en una vara larga en forma de cruz donde
van incrustada de chapas de metal, que al ser golpeada en el suelo, produce sonidos que



e)

acompafian a los bailes de pastores, realizados en las fiestas de Navidad. Suele ser adornado
con cintas de colores.

Electrofonos: el sonido se produce o modifica mediante corrientes eléctricas. Se suelen subdividir en
instrumentos mecanico-eléctricos (mezclan elementos mecanicos y elementos eléctricos) y radio-
eléctricos (totalmente a partir de oscilaciones eléctricas).



Lectura Complementaria

Lavoz

La musica bien sea cantada o instrumental tiene una funcién sociocultural y no se
puede observar desde el solo hecho sonoro, pues estos van vinculados siempre a
alguna actividad del hombre o la comunidad donde se encuentre, en este sentido
podemos mencionar: la infancia, el trabajo, el culto y la diversion.

Para todos es conocido que a través del canto se estimulan a los bebés inclusive antes
de nacer. Durante la infancia, el canto cumple una funcion fundamental en el educando
ya que ademas de desarrollar el “oido melddico”, estimula la afectividad y expresividad
en el individuo. En el colegio, el canto forma parte de la rutina diaria del nifio fijando
hébitos y estimulos que le permiten compartir con el resto de los compafieros. Se
realizan rondas, juegos, trencitos, simulaciones, desarrollando inclusive la creatividad. A
medida que crecemos el canto pasa a cumplir otra funcién. Los cantos aprendidos en la
escuela tienen como objetivo enfatizar nuestra identidad nacional.

Nuestra voz nos permite hacer musica sin la ayuda de instrumentos musicales. El
aparato fonador es el encargado de permitir que el aire de nuestros pulmones se
convierta en sonido. Cuando hablamos o cantamos, el aire que hemos inspirado y que
estd en los pulmones, sale con cierta presion. Al llegar a la laringe choca con las
cuerdas vocales haciéndolas vibrar, entonces se produce el sonido. Ese sonido llega
inmediatamente a la boca en donde se transforma en palabras gracias a la lengua y
los labios.

Actividades sugeridas
1.- Cierra la boca con los dientes de abajo un poco separados de los de arriba.

2.- Toma abundante aire por la nariz. Hazlo en forma suave. Retenlo un poco y luego
produce un sonido con la letra m: mmmm

3.- Tapate la nariz rpidamente sin dejar de hacer mmmm
Observaras que se corta el sonido. Esto nos demuestra que el sonido es aire.

Actividad sugerida

Realiza una lista de canciones que recuerdes haber cantado en el hogar y aquellas que
aprendiste en la escuela. Comparte la experiencia con tus compaferos. Si alguien no
conoce alguna de las canciones, interprétala para que los demas la aprendan.



GLOSARIO DE TERMINOS

Acento: Es el pulso o sonido que se siente mas fuerte. En notacion musical, un acento
es una marca que indica que una nota debe ser reproducida con mayor intensidad que
otras.

Compas: Es la manera regular como se agrupan los pulsos. Pueden haber compases
de dos, tres o cuatro pulsos. En el caso particular de compases de cuatro pulsos,
oiremos dos acentos: uno en el primer pulso y otro en el tercero, siendo el primero mas
fuerte. El tercero lo llamaremos Semi-fuerte.

Fuente sonora: Cuerpo que al vibrar genera un sonido. Se refiere al origen fisico del
material sonoro.

Monocordio: Instrumento de una sola cuerda usado para el experimento que demostro
la division de los armoénicos. Su nombre se deriva de los términos latinos mono = una y
cordum = cuerda.

Notacion musical: es el sistema de signos mediante el que se representa graficamente
una realidad sonora para ser reproducida.

Obra Musical: Segun la Unidad Administrativa Especial, Direccion de Derecho de Autor
del Ministerio de Interior y Justicia, se le considera obra musical a la “Creacion que
abarca toda clase de combinaciones de sonidos (composicién) con o sin texto (letra o
guién)”.

Mario La Vista, menciona que “para que una obra musical pueda ser considerada como
tal es imprescindible que posea un principio y un final. Generalmente estos extremos
los determina el autor de una manera inconfundible; a veces sugiere varios principios y
varios finales dejando en el intérprete la responsabilidad de la eleccion. En algunas
obras, el autor hace intervenir un elemento aleatorio como factor decisivo para
establecer un principio y un final, elemento que puede manifestarse durante el proceso
creador, el proceso interpretativo o ambos a la vez. En ciertas ocasiones los extremos
se establecen con base en las exigencias de una funcién externa: la musica que
acompafna los ritos magicos de ciertas tribus africanas o0 mexicanas define sus
extremos segun la duracién del rito. Pero cualquiera que sea el procedimiento
empleado para determinar un principio y un final, la presencia de estos extremos es
indispensable para la definicion misma de obra; mas aun, establecer un principio y un
final es crear una forma, en el caso de la musica temporal. Es posible, desde luego,
determinar la duracidon de una obra asociando nimeros a los sucesos, de tal manera
que al ultimo acontecimiento se asocie un niumero mayor que el inmediato anterior y asi
sucesivamente hasta llegar al primer acontecimiento.


http://es.wikipedia.org/wiki/Partitura
http://es.wikipedia.org/wiki/Nota_musical
http://es.wikipedia.org/wiki/Intensidad

Pulso: Es el latido natural de la musica y se produce de manera regular.

Registro musical: es el tramo de las frecuencias musicales que se puede producir. En
el caso de los instrumentos musicales, ello es resultado de los elementos de su disefio
y fabricacion. En general, un registro alcanza un valor maximo de 2 o 3 octavas;
algunos instrumentos llegan a 4 octavas, siendo el érgano el que puede alcanzar un
mayor numero de registros; salvo los modernos instrumentos electronicos que pueden
llegar a ser capaces de sintetizar practicamente todos los sonidos.

Sonido: es la sensaciéon auditiva que se produce por el movimiento vibratorio de los
cuerpos. Al golpear, pulsar o rozar un material elastico, como por ejemplo una cuerda,
membrana, el propio aire, éste realiza un movimiento ondulatorio conocido como
vibracion. Si ese movimiento tiene la duracion e intensidad suficiente, llegara a travées
del aire (ondas sonoras), hasta nuestro sistema auditivo, que lo percibird en forma de
sonido.

“El sonido es una continuidad de vibraciones del aire, ordenadas por la repeticion en
iguales periodos de tiempo llamados ciclos, algunos de los cuales son percibidos por el
oido humano”. (Extraido de la pagina: www.liceodigital.com/musica/lamusica.htm)

Silencio: es la ausencia de sonido.


http://www.liceodigital.com/musica/lamusica.htm#audicion#audicion

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ABREU, Diana de. (1996). El camino de la musica. Libro No 2. Caracas: Gréficas la
Bodoniana.

ARETZ, Isabel. (1980). Sintesis de la etnomusica en América Latina. Caracas: Monte
Avila. Coleccion Temas venezolanos. Biblioteca INIDEF.

- - -.(1991). Musica de los aborigenes de Venezuela. Caracas: Fundef-Conac. Gréficas
Armitano.

- - -. (1998). Manual de folklore. Caracas: Monte Avila.

CABALLERO, Hortensia. (1991). Parranda de San Pedro. Coleccion Guaicaipuro 7. Los
Teques: Biblioteca de Autores y Temas Mirandinos.

CENTRO PARA LAS CULTURAS POPULARES Y TRADICIONALES DE VENEZUELA,
CONAC. (1988). Melodias tradicionales para uso escolar. Cuadernos de Cultura
Popular. Serie expresion artistica. Caracas.

CURRICULUM BASICO NACIONAL. Programa de estudio de Educacién Baésica.

Segunda etapa. Cuarto Grado. Caracas: Editorial Nuevas Ideas. M.E., Ucep, Direccién
General Sectorial De Educacion Basica, Media Diversificada Y Profesional.

FUNDACION BIGOTT. (1998). Enciclopedia de la Musica en Venezuela. Caracas:
Editorial Arte.

- - - . (1997). Programa de estudio de Educacion Basica. Primera etapa. Segundo
Grado. Caracas: Editorial Nuevas ldeas.

FUNDACION DE ETNOMUSICOLOGIA Y FOLKLORE. (1990). Anuario. FUNDEF. Afio
1. Caracas: (s/e).

LAVISTA Mario (1987) "Partitura en limpio ", Revista diagonales, nimero 3, México. pp.
99-100.

ORTIZ DE STOPELLO, Maria Luisa. (1994). Musica, Educacion, Desarrollo. Caracas:
Monte Avila Latinoamericana.

PERALTA, Maria Luisa. Musica. (1993). Primer grado Primera etapa. Educacion
Basica. Caracas: Ediciones Co-bo. Colegial Bolivariana.

- - - . (1993) Mdasica. Segundo grado Primera etapa. Educacion Béasica. Caracas:
Ediciones Co-bo. Colegial Bolivariana.



- - - . (1993) Musica. Tercer grado Primera etapa. Educacion Béasica. Caracas:
Ediciones Co-bo. Colegial Bolivariana.

- - - . (1993). Mdusica. Cuarto grado Segunda etapa. Educacion Basica. Caracas:
Ediciones Co-bo. Colegial Bolivariana.

- - - . (1993). Mdusica. Sexto grado Segunda etapa. Educacién Basica. Caracas:
Ediciones Co-bo. Colegial Bolivariana.

RAMON Y RIVERA, Luis Felipe. (1990). La musica folklorica de Venezuela. Caracas:
Monte Avila.

V.V.A.A. (1999). Guia Escolar 2. Serie Caracol. Caracas: Santillana.
SCHOCH, Rudolf. (1964). La educacion musical en la escuela. Buenos Aires: Kapelusz.

THOMET, Maurise y Germaine COMPAGNON. (1975). Educacion del sentido ritmico.
Buenos Aires: Kapelusz.

UPEL, UNA. (1986). Musica y Artes Escénicas. Volumen 1. Caracas: Cavelibro.

UNIVERSIDAD DEL ZULIA. La danza popular y folklorica en el Estado Zulia. Cuaderno
de Danza No. 4. Maracaibo: Ediciones de la LUZ.

REFERENCIAS DE INTERNET:
MUSICALESHTTP://IDDO1DBY.ERESMAS.NET/INFORMAL/CLASIFSH.HTM
"HTTP://[ES.WIKIPEDIA.ORG/WIKI/INSTRUMENTO_MUSICAL"

HTTP://WWW.EARS.DMU.AC.UK/SPIP.PHP?PAGE=RUBRIQUELANG&ID_RUBRIQU
E=335&LANG=ES

www.liceodigital.com/musica/lamusica.htm)

http://www.derautor.gov.co/htm/registro/artisticas.htm


http://es.wikipedia.org/wiki/Instrumento_musical
http://www.ears.dmu.ac.uk/spip.php?page=rubriqueLang&id_rubrique=335&lang=es
http://www.ears.dmu.ac.uk/spip.php?page=rubriqueLang&id_rubrique=335&lang=es

Anexo:
Modelo de un grafico para una actividad de cierre

% mp nW —— f p I
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indicaciones.
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La musica es sinonimo de libertad,
de tocar lo que quieras y como quieras,
siempre que sea bueno y tenga pasion,
gue la musica sea el alimento del amor.

Kurt D. Cobain.
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Teatro, la Orquesta Filarménica Nacional, el
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de Estudios Musicales.
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INICIANDO NUESTRO ENCUENTRO

La constitucion de la Republica Bolivariana de Venezuela, en su CAPITULO VI De
los derechos culturales y educativos, anuncia que la creacion cultural, la
divulgacion de la obra creativa, los valores de la cultura y el uso y disfrute de los
bienes culturales son parte fundamental de los derechos del ciudadano
venezolano. Por tal razon y atendiendo el mencionado enunciado, surge el disefio
del presente taller con la finalidad de permitir a los participantes desarrollar y
ampliar sus conocimientos sobre la cultura tanto del pueblo venezolano como del
latinoamericano.

El Ministerio del Poder Popular para la Cultura, mediante el Instituto de las Artes
Escénicas y Musicales, IAEM, se esfuerza en garantizarnos el disfrute y la
creacion de bienes y servicios culturales en las areas de danza, musica, teatro y
circo. ElI IAEM, por medio del Laboratorio de Formacién y Construccion de
Saberes, LFCS, ha disefiado una serie de talleres con el propdsito de intercambiar
conocimientos y experiencias sobre la vinculacién de los ambitos local, municipal,
regional, nacional e incluso internacional, para lograr el reconocimiento de la
musica popular de América Latina como un elemento integracional de la cultura de
los latinoamericanos, partiendo de la vinculacién de la educacion para las artes
con dos de los motores constituyentes: moral y luces y la explosién del poder
comunal.

Como punto de partida en el proceso de conocer el valor de la musica popular
como un elemento de importancia social dentro de nuestro continente, se te
presenta a continuacion la guia del/a participante del taller Conociendo la musica
popular de América Latina como un elemento integracional de nuestra cultura, en
la cual encontrards las herramientas y el conocimiento para que identifiqgues y
valorices tanto la musica popular propia de Venezuela como la de Latinoamérica.

Las reflexiones que hagamos en este taller enriqueceran tu conocimiento respecto
a la musica popular, permitiéndote darle mayor valor a los artistas de tu pais y de
tu continente, reconociéndolos como figuras de importancia socio-cultural que han
formado parte de muchas de tus vivencias personales. Esto lo lograremos
comprendiendo las diferencias individuales y el fortalecimiento de puntos de
encuentro entre los/as integrantes de tu equipo de trabajo y las comunidades con
las que trabajamos desarrollando actividades formativas, siempre dentro del
marco del respeto y la participacion popular.



QUE QUEREMOS

Generarte conocimiento artistico y cultural a través del contacto que tendras con la
musica popular, con el cual podras enriquecerte y motivarte para que valorices
mas profundamente este tipo de manifestacion artistica como un elemento de la
cultura que contribuye con la integracion socio-cultural de nuestros pueblos
latinoamericanos.

POR QUE ES IMPORTANTE CONTAR CONTIGO

e Por tu condicibn de docente, artista, musico, integrador, cultor, hacedor,
meldmano o simplemente ser una persona interesada en tener cada dia mayor
conocimiento, este taller te permitira incorporarte como un importante vocero
del valor artistico de la musica popular.

e Tu participacidon contribuird a reflexionar acerca de la importancia que tiene
para nuestro continente la practica y desarrollo de la musica popular.

e Este conocimiento te permitira ampliar y reforzar tus saberes y tu cultura
general y entender de mejor manera la importancia de la produccién artistica
tanto en la sociedad venezolana como en la latinoamericana, particularmente
el caso de la musica.

e Al cumplir con los objetivos de este taller, contribuiras a tu formacion y
desarrollo del conocimiento cultural y artistico con que cuenta el pais y el
continente con respecto al caso de la musica popular.

JUNTOS LOGRAREMOS

e Nos comunicaremos de forma efectiva e intercambiaremos ideas con los/as
demas integrantes del taller, consultando y respetando sus opiniones, tomando
en cuenta su parecer para potenciar nuestros intercambios en el contexto
comunitario.

e Conoceremos, destacaremos y valoraremos a los/as principales protagonistas
y manifestaciones de la practica musical popular tanto de Venezuela como de
América Latina.

QUE ACTIVIDADES REALIZAREMOS

Esta actividad es una invitacion permanente para que a través de una serie de
lecturas y dinAmicas de trabajo, reflexiones y expreses tus ideas y las compartas
con tus compafieros/as participando activamente en el taller Conociendo la musica
popular de América Latina como un elemento integracional de nuestra cultura.
Este taller tiene un caracter tedrico-practico que te permitira lograr una mayor
interaccién con su contenido y tener asi las herramientas conceptuales necesarias
para evaluar y reconocer de manera mas fundamentada el valor social de la



muasica popular. Este taller te incentivard a interesarte en adquirir estos
conocimientos.

Por eso te invitamos a que:

e Participes activamente en el desarrollo del taller Conociendo la musica popular
de América Latina como un elemento integracional de nuestra cultura.

e Interactlies con los/as companferos/as del taller expresando tus ideas.

e Reconozcas tus fortalezas e identifiques tus debilidades en la realizacion de las
actividades.

e Reflexiones acerca de los acuerdos de trabajo conjunto que favoreceran el
logro de los objetivos para el reconocimiento de la mauasica popular
latinoamericana, partiendo de principios de corresponsabilidad, cooperacion,
solidaridad y transparencia.

Conociéndonos 4 Z Comunicandonos

@ como grupo para el encuentro

Valorando la

musica popular Conceptualizando
La musica popular musica popular
como un elemento
integracional entre los
latinoamericanos
Entendiendo la Construyendo
importancia de la conceptos

musica popular

CONOCIENDO LA MUSICA POPULAR

La musica es una sola. Sin embargo, desde el punto de vista descriptivo ha sido
clasificada en una serie de categorias, entre las cuales se encuentra “musica
popular”. La primera imagen que nos viene al hablar de musica popular nos refiere
al tipo de musica que no es académica o que no se desarrolla en un auditorio, sino
aguella que principalmente es bailable o que se ha grabado y que se trasmite por
medios radioeléctricos, como radio, discos compactos, MP3 y otros. También



pensamos en la musica venezolana o la tradicional de cualquier pais de
Latinoamérica cuando se habla de musica popular.

En este taller, trabajaremos con algunas estrategias que nos permitirAn conocer,
conceptualizar, interactuar, experimentar, compartir y aportar ideas sobre las
diferentes formas en que podemos entender lo que es la musica popular. Esta
actividad es el resultado de las diferentes formas de propiciar conocimiento que la
formacién adelantada por el LFCS, las Coordinaciones Regionales y los
Convenios de Cooperacion Cultural vienen orientando hacia la construccion de
saberes, lo que lograremos una vez haya finalizado el taller Conociendo la musica
popular de América Latina como un elemento integracional de nuestra cultura y
haber alcanzado con el objetivo de reconocer a la muasica popular latinoamericana.

CONOCIENDONOS COMO GRUPO

Conocernos nos permitira trabajar con
mayor confianza. Sabremos el nombre
de cada comparfiero/a asi como su
interés y vinculacion hacia la musica y
particularmente hacia este taller.

Ahora realicemos la siguiente actividad:

Te invitamos a colocarte de pie formando un circulo. A través de una dinamica que
te explicar4 el/a facilitador/a te presentards diciendo tu nombre, porqué te
interesaste en el taller e indica si tienes alguna vinculacién particular con la
musica.

Comenta tu experiencia tomando en cuenta codmo te sentiste y que percibiste
durante el desarrollo de esta actividad.
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COMUNICANDONOS PARA EL ENCUENTRO

Comunicar: es hacer a otros/as
participes de lo que uno/a tiene. Es
descubrir, manifestar, o hacer saber a
alguien algo. Es conversar, tratar con
alguien. Es consultar con otros/as un
asunto tomando su parecer. Y nos
atrevemos a decir, es el punto de
partida del trabajo en equipo.

Siguiendo instrucciones del/a facilitador/a, nos dividiremos en grupos para
comunicarnos e intercambiar acerca de nuestra experiencia e intereses respecto a
la musica popular. Luego discutiremos acerca de la dindmica efectuada y
reflexionaremos sobre la comunicacion.

Comenta tu experiencia:

CONCEPTUALIZANDO LA MUSICA POPULAR

En esta actividad nos acercaremos
a un concepto de musica popular. A
partir de una serie de opiniones
personales construiremos nuestro
propio concepto.

Para continuar te invitamos a leer conjuntamente con el/la facilitador/a la Lectura I:
Conociendo y entendiendo la musica popular, la cual contiene un breve argumento
que te ampliara tu vision critica y podras entablar una discusion acerca del tipo de
musica que deberiamos considerar como musica popular. Presta mucha atencién
y a partir de la comprension de la lectura ve pensando como elaboraras tu propio
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concepto. Este debe ser muy personal, por lo que no deberia estar influenciado
por ideas que no compartas.

Una vez leida y comprendida la Lectura | realiza la siguiente actividad:

¢, Cudles tipos de musica consideras que entran dentro de la clasificacién de
musica popular?

¢, Cuadles tipos de musica consideras que no entran dentro de la clasificacion de
musica popular?

¢ Como definirias musica popular?

CONSTRUYENDO CONCEPTOS

Construccién: Segun el concepto que nos
ofrece la Guia para Promotores del LFCS,
Construccidén sugiere elaboracion, base
fuerte, conjunto. Implica hacer, llegar a
todos los lugares. Es crear algo donde no
existe, disefiar y elaborar a partir de una
idea o de una necesidad en particular.
Asume el descubrimiento, la elaboracién
sistematizada y proyectada en el tiempo.

La siguiente actividad consiste en trabajar sobre la Lectura Il: Conceptos de
musica popular.
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El/a facilitador/a te comentara la forma en la que se dividiran la lectura con los/as
demas comparfieros/as. Una vez realizada, comprendida y discutida, invitamos a
que cada grupo genere puntos de discusion sobre los conceptos abordados para
compartir las opiniones que tienen todos/as con respecto a la definicion de musica
popular. Para ello puedes apoyarte en la serie de preguntas que a continuacion
presentamos.

¢, Segun tus conocimientos y tu experiencia consideras que el concepto de musica
popular que te tocé analizar es apropiado para definir a este particular tipo de
manifestacion musical?

¢Antes de realizar la lectura, tenias un concepto claro sobre lo que es la muasica
popular?

¢, Qué fue lo que mas te llamo la atencién de la musica popular?

¢,Como puedes identificar, describir y reconocer una manifestacion musical
popular?

Comenta con el grupo los conceptos construidos y describe tu experiencia.

Explica brevemente cual concepto consideras méas apropiado para identificar lo
gue es masica popular:

CONOCIENDO EL PAPEL DE LA MUSICA POPULAR EN LA SOCIEDAD
VENEZOLANA'Y LATINOAMERICANA

A lo largo del taller te hemos presentado los principales conceptos sobre musica
popular para que logremos un entendimiento homogéneo cuando nos refiramos a
dicho término. Por lo tanto, debiste haber notado que una de las finalidades del
taller fue introducirte en esa discusién conceptual para que a partir de alli
entendamos la importancia que tiene para la sociedad venezolana vy
latinoamericana la practica musical popular.

A continuacion te invitamos a realizar una serie de lecturas que nos permitiran
conocer detalladamente los elementos histéricos, sociales, culturales y biograficos
de algunos géneros de la musica popular, con los cuales, luego de su
comprension y discusién, podras entender el valor que tiene este tipo de musica
dentro de la sociedad latinoamericana como un elemento integracional.
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Conociendo el Tango

Realiza la Lectura Ill: Conociendo el Tango. Luego, siguiendo las instrucciones
del/la facilitador/a selecciona el parrafo correspondiente a tu equipo de trabajo,
léelo y desarrolla un resumen tomando en cuenta las opiniones y sugerencias de
tus companeros/as para ampliar la informacién, e igualmente te presentamos una
serie de preguntas orientadoras con las cuales puedes apoyarte. Cada equipo
designara un integrante que expondra el resumen ante todos/as los/as
participantes del taller con la finalidad de compartir las conclusiones.

Ejercicio:

¢Manejabas informacion acerca del origen y la historia del tango?

¢, Qué tipo de informacion?

¢, Cuales consideras que son los aspectos mas resaltantes del tango?

¢, Desde el punto de vista socio-cultural, cual consideras que ha sido la importancia
del tango para los pueblos latinoamericanos?

Conociendo el Bolero

El/a facilitador/a asignara roles a cada uno/a de los/as participantes para realizar
la Lectura IV: Conociendo el Bolero. Al finalizar pueden analizar y discutir los
elementos de la lectura tomando en cuenta las preguntas que aparecen a
continuacion y aportando las opiniones de cada uno/a.

¢Manejabas informacion acerca del origen y la historia del bolero?

¢, Qué tipo de informacion?

¢, Cuales consideras que son los aspectos mas resaltantes del bolero?

¢,Desde el punto de vista socio-cultural, cual consideras que ha sido la importancia
del bolero para los pueblos latinoamericanos?

Conociendo la Salsa
El/a facilitador/a te indicara la forma de realizar junto a tus comparfieros/as de
grupo la Lectura V: Conociendo la Salsa, de esta forma podran leer, analizar y

discutir el material.

Al finalizar las tres lecturas realizaran una practica de baile o mini clase de los tres
géneros de musica popular abordados durante la sesion.
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Conociendo la musica popular venezolana

El/a facilitador/a comenzara la actividad elaborando preguntas de manera de
generar una lluvia de ideas sobre la musica popular venezolana. Apoyandose en
la Lectura VI: Conociendo la musica popular venezolana, explicara a todo el grupo
la historia y los elementos més importantes de este género musical. Luego cinco
participantes leeran para todos/as el resumen de cada uno/a de los principales
exponentes de la musica popular de Venezuela. Al finalizar podrdn comentar
acerca de los autores que conocen y de sus experiencias con la muasica popular
venezolana.

ENTENDIENDO LA IMPORTANCIA DE LA MUSICA POPULAR DE AMERICA
LATINA COMO UN ELEMENTO INTEGRACIONAL DE NUESTRA CULTURA

Una vez que hayas entendido la
importancia social de la musica popular
podras reconocerla y valorarla como un
elemento integracional dentro de la
cultura de Latinoamérica.

Invitamos a que tu grupo realice la Lectura VII: Valorando el papel integracional de
la musica popular de la sociedad latinoamericana y plasme por escrito sus
reflexiones y opiniones acerca de la importancia social y cultural de la musica
latinoamericana como un eje integracional, apreciacion para la cual deberan tomar
en cuenta, ademas de esta lectura, todas las lecturas y dinamicas de trabajo
realizadas a lo largo del taller, con sus respectivos resumenes, opiniones,
discusiones y todo comentario favorable o desfavorable que se haya generado.
Luego, les invitamos a que cada grupo presente sus conclusiones al conjunto de
participantes.

Luego de la discusion y presentacién de las conclusiones por cada equipo, sefiala
de qué manera consideras que la musica popular puede ser un elemento
integracional de nuestra cultura.
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Al final de nuestro taller deseamos conocer tu apreciacion sobre este encuentro,
para lo cual te invitamos a contestar de manera escrita o verbal las siguientes
preguntas:

¢, Como te sentiste a lo largo del desarrollo del taller y qué aprendiste?

¢ Qué fue lo mas importante que aprendiste?

¢ Compartes la seleccion de los temas sobre masica popular? Fundamenta tu
respuesta.

Sefala otros temas sobre musica popular que pudieran incorporarse a este
maddulo y explica.

Sugerencias:
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LECTURAS COMPLEMENTARIAS

Lectura l
CONOCIENDO Y ENTENDIENDO LA MUSICA POPULAR

La cultura latinoamericana nace del resultado de la mezcla de tres culturas muy
diferentes entre si: la europea, la africana y la indigena del Nuevo Mundo. Cada
una de ellas tuvo su aporte en el surgimiento de una nueva sociedad: la
latinoamericana. Esta nueva sociedad fue creando caracteristicas propias en cada
una de sus facetas artisticas, como en la arquitectura, la pintura y la masica. Tal
vez sea esta Ultima la que tiene rasgos particulares mejor definidos para ser
identificada de una manera inmediata. La mausica latinoamericana esta
considerada actualmente como una de las musicas de mayor riqueza en el mundo,
siendo la musica popular de cada regién que engloba este continente reconocida
con una personalidad particular muy propia del lugar que procede. So6lo a manera
de ejemplo podemos citar el caso del tango, la ranchera, la cumbia y el joropo, de
los cuales no es necesario especificar su lugar de origen, todos lo sabemos.

Para introducirnos en un estudio de esta musica es importante que en primer lugar
nos dediquemos a discutir sobre las distintas visiones que existen para definirla,
ya que diferentes musicélogos han aportado sus experiencias para llegar a
diversas opiniones al respecto. Cuando nos referimos a musica popular con toda
seguridad se crearan muchos significados segun la perspectiva de quien los
interpreta. Los conceptos son construidos por cada individuo pensante a partir de
la informacion que éste posee. Por esta razén, debemos llegar a un consenso a
través de la discusion de propuestas. Pero una primera actividad que realizaremos
sera construir nuestro propio y personal concepto acerca de lo que entendemos
por musica popular.

La musica ha sido clasificada en diferentes categorias, siendo las principales de
ella académica (también llamada clasica, seria, culta, docta), folklérica (antigua,
étnica, indigena) y popular (moderna, vulgar, ligera, pop). Hay que aclarar que en
este caso no debemos tomar estos conceptos bajo parametros valorativos sino
s6lo desde un punto de vista descriptivo, es decir, los términos académico, popular
o folklérico se convertiran simplemente en un adjetivo que nos sugiere un
concepto.

“‘Musica” es un término general y denota todas las musicas posibles. Al agregarle
el calificativo “popular” comenzamos a delimitar un contexto que hay que definir
como una manifestacion singular. Si hablamos de musica popular al mismo tiempo
implicamos que hay una masica que no es popular, por lo tanto se hace necesario
aproximarnos a una diferenciacién de ambos tipos de musica. Es posible que la
clasificacion entre la musica popular y la no popular (llamese clasica, académica o
de otra manera) dependa de la histérica division social entre la burguesia y el
proletariado, en donde la musica académica, clasica o seria, era la desarrollada
por la burguesia y la popular por el proletariado, el vulgo o la plebe. En este caso
predomina un origen conceptual mas valorativo que descriptivo.
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De cualquier modo, la primera estrategia que vamos a utilizar para la construccion
de un concepto es la analogia, clasificando lo desconocido como conocido por
aproximacion, basandonos en las experiencias y conocimientos que ya poseemos.
De lo que no tenemos la menor duda es que la musica popular forma parte del
progreso y la modernidad y que va a la par con del desarrollo cultural y social de la
humanidad desde todos los tiempos.

Lectura ll )
CONCEPTOS DE MUSICA POPULAR

Introduccioén:

A continuacién te presentaremos una serie de opiniones acerca de la musica
popular para que las leas, comprendas y discutas con tus compaferos/as para
lograr un mayor entendimiento del tema. Iniciamos las lecturas con el concepto
sugerido por la Enciclopedia de la Musica Popular del Mundo, obra en la cual se
reunieron los mas importantes musicélogos que trabajan en la masica popular, y
luego de llegar a un consenso aportaron su concepto.

EPMOW (Enciclopedia de la Musica Popular del Mundo, editor ejecutivo: Philip
Tagg). Esta Enciclopedia nos dice: por “musica popular’ queremos definir a la
mayoria de la mdusica creada dentro de la sociedad industrial urbana, no
limitandonos a los pequefios tipo de musica diseminados por los medios de
comunicaciéon de masas. EPMOW no incluye la musica generalmente llamada
“arte/clasica”, o como “musica folklérica” en el sentido de folklore pre-industrial,
excepto cuando esta musica interactie claramente con la masica popular. Por
consiguiente, EPMOW no esta solamente limitada al concepto de “pop music” en
el sentido Anglo-Americano, sino que abarca ademas desde los trovadores al
techno-funk, del juju hasta la musica para cine, desde himnos hasta
digitalizaciones, del agitprop al zouk, del ABC al Yamaha, desde musica a capella
a la interpretada por zamponas, etc.

A.- BELA BARTOK. (Compositor e investigador hungaro). Desarroll6 sus
conceptos sobre musica popular dirigidos basicamente hacia la regién de Europa
Oriental, sin embargo, son Utiles para la discusién conceptual que queremos llevar
a cabo. Dice Bartok que la musica popular estd compuesta por dos géneros de
material musical: la musica culta popularesca (musica popular ciudadana) y la
musica popular de las aldeas (musica campesina). La musica culta popularesca
consiste en canciones con melodias simples, compuestas por compositores
aficionados, pertenecientes a la clase burguesa y difundida en la clase burguesa.
Estas melodias no son conocidas en la clase campesina o han penetrado en ella
tarde o a través de la mediacion de la burguesia. Suelen ser cantos en estrofas,
de una sola voz y que casi siempre se trasmiten oralmente. Se trata de una
melodia a una sola voz y su autor no se encuentra en condiciones de escribir el
acompafnamiento, confiandolo a otras personas o aun improvisando. La melodia
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se altera con el paso del tiempo. Son canciones que por lo general se conocen
masivamente por tradicion oral, sin haberse escrito o impreso. Algunas pudieran
estar publicadas, pero se aprenden sin uso del texto musical. No suele recordarse
el nombre del autor. La musica popular de las aldeas se trata de aquellas
melodias que estdn o han estado difundidas en la clase campesina y que
constituyen expresiones instintivas de la sensibilidad musical de los campesinos.
Desde el punto de vista del folklore, la musica campesina es la de aquella parte
del pueblo que se ocupa en el cultivo directo y que satisface sus propias
exigencias materiales y morales de acuerdo a sus propias tradiciones. Su valor es
mayor que el de la musica culta popularesca y en ocasiones suele influenciarla. La
musica campesina es el producto de una elaboracion cumplida por un instinto que
actua inconcientemente en los individuos no influidos por la cultura ciudadana. Por
ello, estas melodias alcanzan la mas alta perfeccion artistica.

B.- LEONARDO ACOSTA (musicélogo cubano). La sociedad capitalista ha
generado una serie de términos que le han sido designados a la masica segun su
funcién, y que han sido creados a partir de un mercantilismo desarrollado por las
sociedades de consumo. Si folklore significa “saber del pueblo”, ;por qué hacer
una diferenciacion entre musica folklorica y musica popular? Si la muasica folklorica
es parte de la cultura popular, esta diferenciacion es absurda y obedece a
mecanismos de consumo. De esta manera, ha surgido una nueva mdusica
esencialmente comercial, y para distinguirla de la verdadera musica popular la
llamaré pseudopopular, ya que se trata de una musica popular falsa. Esta musica
es resultado de la industria cultural comercial y surge como un producto para ser
vendido. ¢En qué se diferencian esta musica como producto comercial acabado
de la musica genuinamente popular? (que por otra parte puede ser reproducida
con fines comerciales y obtener gran venta, sin que esto altere su esencia).
¢Como distinguir entonces lo verdadero de lo falso, lo popular de Ilo
pseudopopular? La verdadera musica popular comienza a perder su esencia
cuando comienza a surgir la industria del disco y comienzan las limitaciones
normadas, como numero de compases por tema, que determinara la duracién de
la cancién; orquestacion y arreglos predeterminados bajo un patrén, y letras y
melodias simplistas modificadas segun el interés comercial, dando como resultado
un material pobre, de baja creatividad y calidad y con poco valor expresivo. La
verdadera musica popular es rica en el desarrollo tematico, arménico y ritmico.
Predominan las improvisaciones a través de las cuales se ofrecen variaciones del
tema. Por el grado de creatividad que tiene una obra se puede medir el nivel de su
calidad. El capitalismo convirti6 en mercancia a la produccion musical existente en
Latinoamérica, siendo esta saqueada, extrayéndole sus ritmos, melodias,
sonoridades, generandose de parte de ellos una apropiacion de la musica. El
capitalismo tom6 una materia prima y la trasformd. Lo mercantil comenz6 a
predominar sobre lo artistico.

C.- JUAN PABLO GONZALEZ (musicologo chileno). Considera que una de las
mayores dificultades que enfrentan los estudios sobre la musica popular es la falta
de consenso sobre lo que debe entenderse por musica popular. Propone que es
preferible arriesgarse a dar una definicion que pasar por encima de ella. Si la
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musica popular se trata de una musica de moda, aunque las modas también
lleguen a otras expresiones artisticas; de una musica mediatizada, aunque la
musica folklorica esté llegando a serlo; de una muasica masiva, aunque Chopin
llegue a millones de auditores o de una mausica urbana, al igual que cualquier
sinfonia, ¢qué es musica popular entonces? Basicamente entenderemos como
musica popular urbana una musica mediatizada, masiva y moderna. Mediatizada
en las relaciones musica/publico, a través de la industria y la tecnologia, y
musica/musico, quien recibe su arte principalmente a través de grabaciones. Es
masiva, pues llega a millones de personas de forma simultanea, globalizando
sensibilidades locales y creando alianzas suprasociales y supranacionales. Es
moderna, por su relacién simbiodtica con la industria cultural, la tecnologia y las
comunicaciones, desde donde desarrolla su capacidad de expresar el presente,
tiempo histérico fundamental para la audiencia juvenil que la sustenta. Cerca del
80% de la poblacion latinoamericana tiene acceso a esta musica moderna
mediatizada de una forma masiva. Como se trata de conceptos relativos son
aplicados s6lo a determinados sectores comunitarios y sociales. Lo masivo en
algun lugar puede que no lo sea en otro. La musica se ha desarrollado de tal
manera que ha generado un gran ramaje de tipos de musicas populares, donde
tienen mucho que ver los mecanismos mediaticos que se han ocupado de
expandir este tipo de manifestacion musical. Esta muasica popular ha dado como
surgimiento a la musicologia popular, que es la ciencia que la en base a un
enfoque interdisciplinario, unitario e interpretativo, donde intervienen ramas como
la sociologia, antropologia, literatura, historia y periodismo, entre otras. La
musicologia popular abre el camino hacia un enfoque critico e interpretativo que
deja atras al positivismo empirico de la musicologia tradicional, rompiendo ademas
esa absoluta visidn eurocentrista desde la cual se ha escrito la historia de la
musica en occidente.

D.- ISABEL ARETZ (Etnomusicéloga argentino-venezolana). El término musica
popular se relaciona con el desarrollo de la industria que atiende los gustos de la
poblacién urbana. Se trata de la musica llamada “ligera”, de entretenimiento, para
bailar o cantar, la cual es gustada por gran cantidad de la poblacién, que no posee
conocimientos técnicos ni teéricos de la musica y que en muchos casos puede
inclusive participar en su ejecucién, cuando no requiere partitura. Una de sus
caracteristicas esenciales la constituyen los textos, ya que se trata de una musica
preferentemente vocal, al punto de que en muchos casos las piezas se aprecian
mas por la letra que por la melodia. Podemos encontrarnos con la musica popular
de caracter nacional o regional y con la musica de moda, y ambas pueden estar
comercializadas, sea a través de la grabacion o por la actuaciéon en vivo de
conjuntos profesionales. La musica popular nacional o regional suele ser
compuesta por musicos egresados de escuelas de muasicas 0 por compositores
iletrados en materia musical. Estos ultimos se valen para la composicion y la
transmision de los mismos recursos tradicionales orales de la musica Folk. Su
muasica no responde a una tradicién folkl6rica, sino a especies populares
difundidas universalmente. Cuando estas piezas populares son aceptadas por el
pueblo pueden llegar a perder su vinculo con el autor y comenzar un proceso de
folklorizacion. La musica popular — (para el pueblo) comercial- puede ser: a) de
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compositores con estudios académicos (escrita originalmente); b) de compositores
sin estudios académicos (a veces la hacen escribir); c) de aficionados y d)
versiones artisticas de musica folklorica popularizada.

E.- CARLOS VEGA (musicélogo argentino): Hay muchas clases de musica y
pocas palabras de valor general para distinguirlas con la precision que requiere el
estudio ilimitado. Entre ellas estan musica superior, musica culta o clasica, musica
moderna, mauasica actual, musica del porvenir y nueva musica. Todos estos
conceptos conciernen a la masica conceptual y técnicamente mas avanzada y
aluden al grupo de realizadores y aficionados de elite y al grupo social adinerado
que apoya y costea los ultimos movimientos superiores y otros movimientos
culminantes de la historia. A estas especificaciones, que he llamado de nivel
elevado, se opone la expresion “musica popular’. La voz “popular” es multiple,
pero en casi todas sus acepciones se relaciona con las clases sociales medias e
inferiores. Se contrapone a las clases cultas. En el orden musical indica ideas y
técnicas mediocres y, si la intencion es peyorativa, sugiere medios o elementos de
minima calidad. “Musica popular” también significa “muasica difundida” y no
determina jerarquias. Defino la musica popular de la siguiente manera: creaciones
menores fuertemente asociadas con la vaga idea de “pueblo”: clases medias,
clases bajas, clases menos ilustradas y por extension de la voz del pueblo, clases
rurales, esto es, grupos folkloricos. He denominado como “mesomusica” (0 musica
intermedia) el conjunto de creaciones funcionalmente consagradas al
esparcimiento (melodias con o sin texto), a la danza de salon, a los espectaculos,
a las ceremonias, a los actos, clases, juegos, etc., adoptadas o aceptadas por los
oyentes de las naciones culturalmente modernas. La mesomusica convive en los
espiritus de los grupos urbanos al lado de la “musica culta” y participa en la vida
de los grupos rurales al lado de la musica folklorica. La mesomusica es técnica y
estéticamente conservadora. Reproduce en sus repertorios giros meléddicos y
armonias de hace por lo menos siete siglos, recoge influencias posteriores y
acepta elementos primitivos y modernos. El medio instrumental de la mesomusica
es principalmente la orquesta pequefia con o sin voces, o el cantante que produce
su propio acompafiamiento. Melodias acompafiadas con recursos armoénicos
elementales y empiricos. La mesomusica es la musica de todos, Unica en las
urbes, invasora de las aldeas folkloricas, donde convive con la musica local.

Lectura lll
EL TANGO

La palabra tango se identifica comiunmente con

un baile de origen argentino, por lo tanto es un
concepto dirigido principalmente al género

dancistico, quedando en un segundo plano su
elemento musical. Una de las principales
caracteristicas del tango consistia en bailar abrazados.
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Originariamente el tango era espafol, de humor alegre, con ritmo bailable y muy
movido. En Espafia hubo diferentes tipos de tangos: andaluz, jerezano, sevillano y
gaditano. Esta modalidad de tango espafiol llegé a ser usado en la zarzuela por
compositores como Chuecos y Valverde en la obra La gran via. Este ritmo de
tango también llegd a ser tratado por otros célebres compositores, como Igor
Stranvinsky en las obras La historia del soldado y Tango. Los espafioles llevaron
su estilo de tango a Argentina. Al mismo tiempo los marineros que llegaban a los
puertos llevaban también la danza habanera de Cuba.

En los barrios de Buenos Aires, a principios del siglo XX y con una gran presencia
de inmigrantes italianos se hablaba el lunfardo y se bailaba milonga.
Paralelamente junto a otros inmigrantes se fue generando el tango argentino. En
este ambiente se fueron creando una serie de prostibulos como resultado tanto de
la pobreza que reinaba en la zona como de la presencia tanto de inmigrantes
como de marineros. En este sentido hubo una gran cantidad tanto de hombres
solteros como de prostibulos, recintos que constituian el negocio del dia. Mientras
los clientes de este negocio esperaban su turno par ser atendidos, bailaban
burlescamente un tipo de musica argentina llamada el candombe, surgiendo de
esta manera una especie de baile erético que se fue poniendo de moda en estas
casas de citas, dando origen al tango argentino.

De esta manera, el tango fue surgiendo humildemente en los barrios de Buenos
Aires, en sus prostibulos y en las casas donde vivian hacinados los inmigrantes.
Por esta razén no fue acogido por la alta sociedad argentina, desechado por
vulgar y chabacano, sin embargo, en ocasiones los jovenes pertenecientes a esta
clase social alta solian visitar los prostibulos acercandose asi también al tango. La
religion catdlica lo calific6 de procaz y corruptor de buenas costumbres. Por lo
tanto, el tango tuvo que ir primero a Paris, triunfar alla y luego en el resto de
Europa y Estados Unidos para ser aceptado posteriormente por la sociedad
argentina.

El organillo fue el primer instrumento que a principios de siglo comenz6 a difundir
el tango y luego una empresa portefia lo comercializé a través de rollos de pianola,
siendo uno de los primeros difundidos por este sistema el llamado La morocha,
compuesto por Enrique Saborido. Otros instrumentos que participaron en la
creacion y desarrollo del tango fueron el piano, el violin e instrumentos de viento
madera, como la flauta, la cual ocupa un lugar de importancia dentro de la
ejecucion tanguistica de los primeros tiempos. Luego ésta es desplazada por el
bandonedn, instrumento que con su particular sonido transformé al tango, el cual
ya se encontraba en plena evolucién, acentuando su ritmo y aportandole este tono
tan expresivo e inconfundible. A partir de este momento comienza a tener mayor
importancia el elemento musical dentro del tango.

En sus inicios el tango fue instrumental, se tocaba para ser bailado y carecia de

letra, pero a partir de 1910 fue surgiendo poco a poco el tango cantado, siendo
esta modalidad popularizada hacia el afio 1917 por Carlos Gardel con el tema de
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su propia autoria Noche triste, con el cual se dio a conocer como un importante
cantautor de tangos.

Uno de los primeros cultores del tango fue Angel Villoldo, quien fue compositor,
payador y cantador en el barrio de La Boca. Entre sus tangos destacan El choclo,
El porteiito y El estilazo. Otro compositor de los primeros tiempos del tango fue el
pianista Rosendo Mendizabal quien compuso El entrerriano y A la larga. También
destaca en esta época el violinista Ernesto Ponzio, mejor conocido como el pibe
Ernesto, quien tiene entre sus creaciones los tangos Don Juan, El azulejo, Culpas
ajenas y Quiero papita. Uno de los primeros tangos mas importantes de los inicios
del siglo XX es Una noche de garufa, creado hacia 1909 por Eduardo Arolas.

En el afio 1907 el argentino Alfredo Gobbi y su esposa, la cantante chilena Flora
Rodriguez, se establecieron en Paris por un periodo de siete afios y crearon una
escuela de danza donde ensefiaron tango, hicieron presentaciones y grabaron
discos. También hacia esta época llegé a Paris Enrique Saborido quien ademas
de compositor destacaba como un excelente bailarin de tango, acompafiado por el
pianista Carlos V. G. Flores. Posteriormente, en 1914, también llegaron a la capital
francesa los musicos argentinos Celestino Ferrer, Vicente Loduca y Eduardo
Monelos con el bailarin Casimiro Ain e hicieron presentaciones en Montmartre.
Ferrer, Ain y otro musico argentino llamado Filipotto estuvieron también en Nueva
York donde dieron a conocer el tango en una escuela de baile. En 1920 los
bandeonistas argentinos Genaro Expdésito y Manuel Pizarro también llegaron a
Francia y junto al uruguayo Francisco Canaro lograron consolidar definitivamente
el ritmo del tango en Paris. Toda esta presencia argentina en Francia le dio al
tango un nivel de importancia y aceptacion en el pais europeo convirtiendo al
nuevo ritmo latinoamericano en una moda que causaba gran furor entre los
auditores de los afios 20.

En el afio 1921, la pelicula Los cuatro jinetes del apocalipsis logré dar una fuerte
influencia a la difusiébn del tango con un baile efectuado por Rodolfo Valentino,
quien conoci6 este ritmo directamente de Ferrer, Filipotto y Ain, con quienes habia
compartido habitacién en Nueva York. Otra pelicula que promocioné el tango fue
Volando a Rio, con Dolores del Rio, Fred Astaire y Gingers Rogers, donde un
tango sirvié de fondo musical para el lucimiento de los bailarines.

Luego de todo el desarrollo instrumental del tango, hacia 1917 surge el tango
cantado con la presencia de Carlos Gardel como cantautor, surgiendo de esta
manera la frase: “Gardel llevo el tango de los pies a la boca”. De esta manera, el
tango se convirtid en una importante manifestacion musical argentina que traspaso
las fronteras de Latinoamericana universalizandose y llegando a ser abordado
desde una gran variedad de estilos, surgiendo una nueva modalidad de tango
contemporaneo, propuesta creada por el compositor argentino Astor Piazzolla.

En la década de los afios 60 se ponen de moda los salones nocturnos donde los
portefios van a deleitarse con el tango.
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En toda la evolucidon que tuvo el tango también tuvo su incursidon en el ballet,
siendo tratado de manera académica y estilizada, destacando como su maximo
representante el bailarin argentino Julio Bocca.

El tango ha cobrado tanta importancia a nivel mundial que en Buenos Aires existe
un Museo Mundial del Tango donde se muestra todo un recorrido histérico desde
1850 hasta la actualidad. También cabe destacar que en numerosas ciudades de
todo el mundo se pueden apreciar academias de baile donde la ensefianza del
tango es fundamental.

Para finalizar, vamos a conocer a un grupo de protagonistas del tango, tanto en la
composicion como en la interpretacion.

A.- CARLOS GARDEL (francés-argentino, 1890-1935). Principal figura del tango.
Llegé a Buenos Aires con la ola de inmigrantes y se crio en el barrio del Abasto,
donde se familiarizd con el tango. Hacia 1911 ya destacaba como cantante de
tangos y milongas, y hacia 1917 se consolida como cantautor de tangos, siendo
apodado el zorzal criollo. La incursion de Gardel en el tango lo llevé a la fama
mundial, lo que le permitid divulgar su mensaje artistico por muchos paises.
Primero en persona como cantante y luego a través de presentaciones en radio,
television y cine asi como con grabaciones discograficas. A través de peliculas
como Luces de Buenos Aires, Melodia de arrabal, Espérame, Cuesta abajo,
Cazadores de estrella, El dia que me quieras y Tango Bar dio a conocer sus mas
exitosas composiciones. Formo duo con Alfredo Lepera, quien componia las letras
de sus canciones.

B.- LIBERTAD LAMARQUE (argentina, 1908-2000) Es la mas importante cantante
femenina de tangos de Argentina, destacandose ademas como actriz de television
y de cine. Fue reconocida como la novia de América. En 1925 se destacé por su
version del tango La cumparsita, de Gerardo Matos Rodriguez, momento a partir
del cual comenzo6 a grabar discos para el sello RCA Victor, logrando grabar en sus
primeros cinco afios artisticos mas de cien temas. En 1933 hizo su primera
actuacion en el cine con el film Tango. Llego6 a realizar unas veinte peliculas en
Argentina y otras cuarenta y una en México, ademas de una en Espafa, actuando
y cantando en todas junto a las figuras artisticas mas importantes del momento. A
pesar de que inicid su carrera musical en Argentina, al ser vetada por Eva Perén
se fue al exilio en México, pais en el que se consolidé como artista.

C.- ENRIQUE CADICAMO (argentino, 1900-1999). Poeta que ademas de
componer letras de tangos escribio la novela Café de camareras y el libro El
desconocido Juan Carlos Cobidn. Sus obras destacan por contener un alto
desarrollo literario, resultado del conocimiento que sobre la literatura poseia. Su
primer tango fue Pompas de jabon y entre sus tangos mas reconocidos destacan
Los mareados, Garua y Nostalgias. Se convirti6 en uno de los compositores
preferidos de Gardel, quien grabé0 mas de veintitrés tangos de su autoria.
Cadicamo ha sido considerado como uno de los compositores de tangos mas
importantes de Argentina de todos los tiempos y por su gran trayectoria artistica
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fue nombrado hijo ilustre de Buenos Aires. También se le reconoce como uno de
los compositores mas prolificos del continente, teniendo mas de mil trescientas
composiciones entre tangos, milongas y valses.

D.- ASTOR PIAZZOLA (argentino, 1923-1992). Hizo su debut musical a los 11
afios en Nueva York, cuando ya destacaba como bandeononista, momento en el
gue conocio a Carlos Gardel, encuentro que le permitié al nifio participar en el afio
1935 en la pelicula El dia que me quieras haciendo el papel del pibe. Fue discipulo
del compositor Alberto Ginastera con quien obtuvo avanzados conocimientos de
composiciéon, armonia y contrapunto, los cuales aplic6 al tango folclérico argentino
creando una nueva modalidad de tango contemporaneo y con caracter
instrumental y no vocal. Durante su estadia en Nueva York se familiarizé con el
jazz, elemento musical también presente en sus composiciones. Divulgo sus obras
a través de conciertos a nivel mundial. Destac6 también como un virtuoso
ejecutante del bandonedn.

E.- JOSE LUIS ODREMAN (argentino-venezolano). Cantante, médico pediatra y
director fundador, cantante y actor de la Compafiia Internacional de Tangos
“Carlos Gardel”, con la cual organizé un espectaculo denominado Gardel siempre
Gardel, que consistid en un concierto con coreografias compuesto por tangos
inmortalizados por el mencionado cantante de tangos argentinos. Se formo
vocalmente con los profesores Siamora Guerra, Antonieta Méndez y Carlos
Almenar Otero. Integr6 el Coro de Conciertos de la Universidad Central de
Venezuela. Fue ganador del Festival de la Voz Médica y finalista tanto en la Voz
Ucevista como en el Festival de la Panoja de Oro. Ademas de Venezuela se ha
presentado en Argentina, Uruguay y Estados Unidos.

Lectura IV @
EL BOLERO \
Los origenes del bolero se remontan a finales q

del siglo XIX, momento para el cual en Cuba
se combinara la contradanza francesa con ritmos

A\

africanos, dando origen a la contradanza )
cubana. También surgieron de esta fusion la danza,
la habanera y el danzon. e

Uno de los primeros boleros de lo que se tiene referencia es atribuido al cubano
José “Pepe” Sanchez, quien en el afio 1886 compuso en Santiago de Cuba la
cancién Tristezas. Algunos investigadores sugieren que le estructura definitiva del
bolero se logré con Quiéreme mucho de Gonzalo Roig. Otro de los primeros e
importantes boleros surgid alrededor de 1925, Adiés mariquita linda, creada por el
compositor mexicano Marcos Augusto Jiménez. A partir de estos temas, el bolero
surgira como una creacion de autores vinculados a la opereta, la zarzuela, el
teatro de variedades y la radio. Se estima que con la presencia del danzén y luego
de la rumba, ritmos que se caracterizaban por ser muy agitados, existia una
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necesidad de un ritmo mas lento, lo que pudo haber producido el surgimiento del
bolero.

En las primeras décadas del siglo XX se inaugur6 en México la Radio XEW La Voz
de América, la cual llevo a cabo una gran difusion tanto del bolero como de sus
intérpretes en toda la region del Caribe. De esta manera, comenzd una
importantisima unién entre el bolero y la radio, dandose a conocer una importante
cantidad de boleros y boleristas.

El bolero es considerado el lenguaje y emblema del amor en toda Latinoamérica.
Todo aquel que hablard de amor se expresara a través del bolero. El bolero sera
el medio para expresar ademas sentimientos de pasion y odio, cada tema
conversa, dice, cuenta, maldice, confiesa, expone una situacién pasional muy
realista. Los temas van hasta lo mas profundo de la ternura y la pasion.

En el bolero existe una perfecta fusion entre letra, melodia y ritmo. Las letras no
son versos, ya que los autores no han buscado una creacién metaforica, sino de
comunicar algo realista, aunque el mensaje esta versificado, especialmente en la
rima y el ritmo. Se desarrolla todo un poema natural.

Desde el punto de vista instrumental suele ser acompafiado con guitarra, requinto
y una expresividad vocal muy erética y con mucho ritmo. En su interpretacion
destaca una voz sensual y apasionada, generalmente de baritono, aunque desde
los dltimos afios del siglo XX se han incorporado voces femeninas. El tono de voz
representa un elemento instrumental mas en la interpretacion del bolero.

A partir de los afios 40, con el desarrollo urbanistico que se dio en Latinoamérica
surgen ciudades importantes en los paises y en estos nuevos centros urbanos
comenzo a desarrollarse la radio y por ende comienzan a surgir las grabaciones,
los discos, la prensa y la televisiébn. Todos estos medios fueron de particular
importancia para que el bolero, sus intérpretes y sus compositores se acercaran a
las masas y se fuera dando a conocer en todo el continente creciendo al mismo
tiempo la cantidad de seguidores de este ritmo. El bolero se mantuvo como género
musical por excelencia hasta mediados de la década de los afios 60, siendo Cuba
y Meéxico sus maximos exponentes tanto en la composicibn como en la
interpretacion.

El bolero tiene la particularidad de ser uno de los pocos géneros musicales donde
la mujer ha ocupado un papel fundamental en su composicion y le permitira
expresarse con intensidad absoluta: la confesion de un amor frustrado (o
consolidado), el erotismo de una pasion, la nobleza de sus sentimientos o el odio
hacia un amor traicionado. El bolero constituye uno de los elementos artisticos
mas importantes dentro de la literatura femenina. A los compositores del Caribe se
les considera como los mas grandes boleristas.

La época de oro del bolero se asocia con la época en que imperaban las
dictaduras en los paises latinoamericanos, pero cuando los paises del continente
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fueron rompiendo su aislamiento cultural, hacia las décadas de los afios 60 y 70
del siglo XX, el bolero fue perdiendo predileccién ya que comenzaron a conocerse
muchos otros géneros musicales, entre ellos un estilo de balada pop, la que poco
fue sustituyendo al bolero clasico.

Entre los compositores de boleros sefialaremos al cubano Ignacio Villa, mejor
conocido como Bola de Nieve, y quien fuera director de la Orquesta de su
coterraneo Ernesto Lecuona (quien también destac6 como compositor de boleros).
Entre los boleros de Villa resaltan Bola de nieve, Si me pudieras querer, T4 me
has de querer, No siento. Otro importante compositor de boleros es el mexicano
Armando Manzanero, de quien practicamente todos los cantantes alguna vez han
interpretado una obra suya. También cuenta con una vasta obra compositiva,
entre las que se cuentan Somos novios, Esta tarde vi llover, Adoro, Contigo
aprendi, No..., Parece que fue ayer. La representacion mexicana en el género
femenino destaca con la presencia de Maria Grever quien plasmé en sus
canciones sus propias vivencias que experimentd al enamorarse de un extranjero.
Algunas de sus composiciones son Cuando vuelva a tu lado, Alma mia, Asi,
Jarame, Para qué recordar, Por si no te vuelvo a ver, Te quiero dijiste —Mufiequita
linda-, Volveré.

Con respecto a compositores venezolanos sefialaremos a Luis Laguna, Luis
Alfonso Larrain, Billo Frometa y Aldemaro Romero. Luis Laguna, uno de los mas
importantes compositores de musica tradicional venezolana también abarco el
género del bolero con las canciones Tu jardin, Al poeta, Usted y Recado a mi
Dios. Luis Alfonso Larrain tal vez sea el compositor venezolano con la mayor
produccion de boleros, a pesar de esta consideracion, muchos no se conservan en
la actualidad ni se han grabado. Por su parte, Billo Frometa, dominicano de
nacimiento pero venezolano de corazon, también compuso numerosos boleros
que difundié con su legendaria orquesta. Aldemaro Romero, uno de los mas
importantes musicos venezolanos de todos los tiempos y que ha abarcado todas
las facetas posible de la produccion musical también ha aportado boleros
venezolanos al campo de la musica popular latinoamericana.

En lo que respecta a los intérpretes vamos a encontrar una gran cantidad de
representantes, entre los cuales se le considera como pionero de los boleros
clasicos a Juan Arvizu. Otros nombres que hay que destacar son Tito Guizar,
Jorge Negrete, Pedro Vargas, Jhony Albino, Ramén Armengol, Bobby Capd,
Pedro Infante, Daniel Santos, José Luis Rodriguez, Alfredo Sadel. Entre las
cantantes femeninas podemos destacar a Carmen Peregrino, mejor conocida
como Tofia La Negra, Francisca Viveros Barradas apodada Paquita la del barrio,
Esther Borjas, Rita Montaner, Amparo Montes, Lupe Serrano, Floria Marquez,
Dalila Colombo, Elba Escobar, Alicia Plaza. Cabe destacar ademas la figura de los
trios, especialmente la del Trio Los Panchos, agrupacion que ha llevado por todo
nuestro continente una extensa difusion del bolero, dando a conocer en muchos
lugares toda la produccién boleristica de América Latina.
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Un punto importante a destacar es que no todos los cantantes tienen la voz
adecuada para la interpretacion del bolero y por esta razon tanto las disqueras
como los productores musicales han venido creando artificialmente una gran
cantidad de “neoboleristas” que constituyen una nueva modalidad de interpretar el
bolero con un sentido mas baladista que bolerista. Muchos de estos casos son
resultado de un producto comercial.

El escritor y poeta José Balza nos ofrece una interesante descripcion del bolero
indicando que su pasion se puede ilustrar con la utilizacion de cualquier
eufemismo: ternura, amistad, locura, amor, obsesion, deseo, y que todo converge
en un punto: la sexualidad, sentimientos que llevan a un punto culminante de la
pasion que se convierte en el centro del bolero.

En conclusion, podemos decir que el bolero es una de las manifestaciones
musicales mas propias, personales e intimas de la sociedad latinoamericana, el
cual de alguna manera no sélo nos identifica, sino que cuenta gran parte de
nuestra historia sentimental. Desde el norte hasta el sur, expresa el sentir de todo
un continente.

Para finalizar, vamos a conocer a un grupo de protagonistas del bolero, tanto en la
composicién como en la interpretacion.

A.- AGUSTIN LARA (mexicano, 1897-1970). Es el compositor que se le considera
como uno de los mas importantes dentro del género del bolero. Una anécdota
cuenta que en el afio 1927 fue herido en la cara por una novia celosa dejandole
una cicatriz y que a pesar de esta marca y su no muy buena gracia fisica fue uno
de los mas grandes conquistadores de mujeres de su época, entre ellas Maria
Félix, a quien le compuso Maria bonita. Otros de sus importantes boleros son
Noche de ronda, Ausencia, Amor de mis amores, Naufragio, Palabras de mujer,
Palmeras, Piensa en mi, Por qué ya no me quieres, Si tu eres mi hombre y yo tu
mujer. En el afio 1936 la Secretaria de Educacion Publica de México prohibié que
en las escuelas se cantaran sus canciones debido a su contenido cabaretero. Su
repertorio abarca desde el mas grande despecho hasta lo mas tierno del amor.
Lara tiene unas 408 canciones registradas y se le calcula que compuso mas de
700.

B.- CESAR PORTILLO DE LA LUZ (Cubano, 1922). Forma parte del grupo de
compositores que inici6 una nueva modalidad de bolero, llamada bolero filin,
utilizando elementos expresivos para establecer un didlogo de gran realismo con
el publico a través de la emocién y la estructura sintactica del bolero. En sus letras
trata de buscar la mayor intimidad posible, de manera que cada oyente sintiera
gue se estaba dirigiendo exclusivamente a él. Su extensa obra compositiva forma
parte del patrimonio cultural cubano, siendo sus mas famosos boleros Contigo en
la distancia, Tu mi delirio y Dime si eres tu, obras que cuentan con mas de un
centenar de versiones. Sus canciones han sido utilizadas en numerosas peliculas
para representar extremos sentimientos de amor. Ademas de cantautor y
guitarrista ha destacado como un versatil investigador de la cancion cubana.
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C. MARIA LUISA ESCOBAR (venezolana, 1911-1987). Fue una activa luchadora
feminista, ademas de compositora, pianista, periodista, investigadora y promotora
cultural, siendo la fundadora del Ateneo de Caracas, institucion donde ademas de
ser su primera presidenta, promovio conferencias de corte musical. También fue
fundadora de la Junta Patriética Feminista. El bolero Desesperanza destaca entre
sus obras mas representativas, la cual en el afio 1949 fue la cancién del afio bajo
la interpretacion de Alfredo Sadel, grabada en el primer disco de 78 rpm que se
fabricé en Venezuela. Otro bolero suyo es No puedo olvidarte. Entre sus temas
mas conocidos estan el vals Caribe y el pregon Naranjas de Valencia. Por su
destacada carrera artistica forma parte del grupo de mujeres mas importantes de
Latinoamérica. En el afio 1984 recibid el Premio Nacional de Mdusica.

D.- FELIPE PIRELA (venezolano, 1941-1972). Desde que contaba con unos trece
afios de edad ya se destacaba como cantante de boleros. De esta manera,
comenzd a presentarse en programas radiales y a cantar con orquestas, entre
ellas las de Jorge Beltran y la de Juanito Arteta. Luego fue contratado por Billo
Frometa, con quien actuara por un largo periodo. Algunos de sus éxitos fueron El
malquerido, Cuando estemos viejos, Mi puerto cabello, Pobre del pobre, Tres
regalos y Sombras nada méas. Una vez reconocido como cantante se separa de la
Orquesta Billo’s Caracas Boys y se lanza como solista. Se gané el calificativo de
“El bolerista de América”. Para su época fue el venezolano mayor vendedor de
discos, sobrepasando sus ventas en 1966 la cifra de un millén. Lleg6 a grabar mas
de 30 discos de larga duracién. Falleci6 muy joven en la plenitud de su carrera
artistica.

E.- OLGA GUILLOT (Cubana, 1922). Desarroll6 su carrera artistica como cantante
y actriz de cine en Cuba, Venezuela y México. Se inicié en la muasica desde nifia
participando en programas radiales como cantante de tangos. Miguelito Valdés
descubrié su talento y se la llevd a Nueva York, donde grabd su primer disco.
Luego fue a México y tuvo la misma suerte grabando su segundo disco. Lleg6 a
grabar mas de sesenta discos y obtuvo durante su carrera veinte discos de oro y
diez de platino, ademas de participar en dieciséis peliculas. Entre sus mas
famosas interpretaciones destaca La gloria eres tl, Soy tuya, Cuando estoy
contigo y TU me acostumbraste, temas que en algunas ocasiones fueron
audicionados al publico por primera vez en su voz. Fue reconocida
internacionalmente como “La Reina del Bolero”.

Lectura Vv
LA SALSA

La salsa es un género musical que fue

creado para ser bailado, por lo tanto es
sindnimo de fiesta, bonche, bochinche y gozo.

29



Esto es resultado de una caracteristica cultural de la region del Caribe, la cual
destaca en la gran capacidad que tienen sus habitantes de pasar de un estado de
animo al exactamente opuesto. El mejor ejemplo para ilustrar esta consideracion
nos lo ofrece el bolero-son Taboga, de Ricardo Fabrega, con el cual al estar al
borde del llanto mientras se baila con toda una carga de un ambiente romantico y
de repente se irrumpe en un acelerado ritmo montuno y una grotesca letra
cortando todo el romanticismo del momento. Sencillamente se pasa un suiche
olviddndonos de todo y comienza la descarga y el baile. Sin darnos cuenta
pasamos de una gran melancolia a una gran alegria. La salsa es capaz de romper
ese trauma de despecho convirtiéndolo en un gran momento de alegria. Convierte
el odio en amor y el pesar en fiesta.

La historia de la salsa es la historia de nuestra cultura social, es la cronica sonora
y bailable de lo que ha pasado en los Ultimos cien afios. Representa todo un
complejo cultural disperso por todo el Caribe: el de la fiesta, donde la musica y el
baile son los elementos mas importantes. Se trata de la expresion de una vivencia
musical colectiva. Salsa es sinénimo de Caribe, por lo tanto, decir salsa es decir
Caribe. De esta manera, la salsa es nuestro sello de distincién cultural que
engloba forma de hablar, caminar, vestir, bailar, es parte de la vida misma. La
salsa estd conformada por una formula compuesta por una triada inseparable:
fiesta + musica + baile = SALSA. La region Latinoamericana ha sido durante todo
el siglo XX la gran orquesta de baile del mundo.

La salsa viene a ser el desarrollo contemporaneo, urbano, masivo y comercial de
las primeras formas musicales del Caribe, principalmente de las cubanas, como el
son, la guaracha y el mambo. Cuba destac6é como uno de los paises mas ricos en
el plano musical, aportando ritmos como la contradanza, la habanera, el bolero, y
el género bailable preferido de las primeras décadas del siglo XX, el danzén. De
esta manera, este pais destacé como cuna de grandes artistas, trios, orquestas y
todo tipo de conjuntos musicales, llevando su musica a todo el Caribe y resto del
continente, generando el surgimiento de otros géneros musicales, proceso que fue
acelerado cuando surgio la radio, la television, el cine y los discos.

La salsa surgira de todo un proceso de intercambio cultural manifestado entre los
paises latinoamericanos y Estados Unidos, el cual ya se venia mostrando desde
finales del siglo XIX y principios del XX, generandose otros estilos ritmicos como el
blues, el jazz, el son, el bolero, el danzén y el tango, entre muchos otros, donde
los principales protagonistas de las fusiones fueron Cuba y Estados Unidos. Es asi
como el son se convirtio en el germen inicial de la salsa.

La salsa nacio en los barrios latinos de Harlem en Nueva York, a finales de los
afos 60, originada por las fuertes influencias aportadas por varios musicos
cubanos que vivian en los barrios latinos pobres, entre ellos Miguel Matamoros y
Arsenio Rodriguez, quienes al mezclarse con el masivo proceso de inmigracion
latina, asumirian el protagonismo y liderazgo musical en el nacimiento del
movimiento salsero que se estaba gestando. Por lo tanto el término designo a los
tipos de musicas latinas que alli se experimentaban. El concepto mas simple para
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definir este naciente particular género musical lo podemos ilustrar diciendo que
consiste en la fusion de varios ritmos caribefios -siendo el principal de ellos el son
cubano-, con elementos de jazz. Sin embargo, muchos cubanos y otros musicos
suelen decir que la salsa es simplemente muasica cubana con otro nombre.

El son surgira en los inicios del siglo XX en el oriente cubano, especificamente en
Guntanamo, Santiago y Manzanillo y se convertira en el ritmo que reinara en todo
el Caribe, siendo acompafiado principalmente por guitarra, claves, marimbula,
botija y bongd. A medida que el ritmo evoluciond modifico los instrumentos que le
acompafiaron, acogiendo el tres en sustitucion de la guitarra, el contrabajo por la
marimbula y la botijja y la tumbadora como una adaptacion cubana de los
tambores africanos. El bongd fue un instrumento creado para acompafar
especialmente el son cubano, mientras que la tumbadora tuvo su origen en la
rumba y en la conga. Luego se le incorporé la trompeta y el trombon, lo que le dio
a los grupos que interpretaban son, un color musical diferente al acostumbrado.

En el afio 1916 se fundo el primer grupo profesional de sones, El cuarteto oriental,
después del cual comenzaron a surgir un gran numero de sextetos y septetos a lo
largo de la Isla; uno de los grupos musicales que impuso los formatos
instrumentales del son hacia la década de los 20 fue el Sexteto Habanero; en
1924 surgi6 la Sonora Matancera, y asi sucesivamente fueron apareciendo
diferentes agrupaciones dedicadas a la interpretaciébn del son cubano. Es asi
como por la década de los afios 20 Cuba comenz6 a internacionalizar su musica,
siendo Miguel Matamoros pionero en esta mision.

Ignacio Pifieiro, contrabajista, fundé el Sexteto Nacional y destac6 como
compositor, creando alrededor de unos trescientos sones, entre ellos Echale
salsita y DOnde estabas anoche. En el afio 1929 introdujo el son por primera vez
en Europa, siendo Espafa el lugar donde debuto.

Una vez que el son cubano llegd a Estados Unidos, este ritmo comenzd a
mezclarse con el jazz y se inici6 toda una fusion ritmica que combiné al mismo
tiempo las armonias e instrumentaciones de ambos géneros, surgiendo asi una
nueva modalidad musical: la salsa. De esta manera, Cuba perdié la exclusividad
del son y la salsa paso a ser la practica musical comun de la regién del Caribe. En
la década de lo afios 50 la musica bailable latina dominaba los espacios bailables
en Estados Unidos.

Con la nueva sonoridad instrumental que se habia logrado resultado de todas
esas fusiones y combinaciones que generaron la salsa, Jhonny Pacheco y Jerry
Masucci fundaron el sello disquero Fania Records, en el cual agrupd a los mas
importantes intérpretes de salsa de los afios 60 y 70 y dio a conocer masiva,
comercial y universalmente a esta nueva forma musical latinoamericana. Entre sus
principales representantes destacaron Larry Harllow, Willie Colén y Héctor Lavoe.

La salsa tendra una forma musical muy particular, consistiendo en la presentacion
de una melodia simple que luego va seguida por un coro en el cual se suele
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improvisar. El cuerpo instrumental estard representado principalmente por la
percusion, la cual ademas estard integrada por una gran variedad de
instrumentos, entre ellos claves, campanas, timbales y congas. Otros instrumentos
seran flauta, guitarra, trompeta, trombon y piano. A pesar de que el origen ritmico
de la salsa es cubano, este formato instrumental es de origen puertorriquefio.

Los primeros indicios de la salsa en Venezuela se dieron con la presencia de las
orquestas de Luis Alfonso Larrain y Billo Frometa, quienes con sus orquestas de
musica bailable comenzaron a introducir en Venezuela los ritmos cubanos y del
Caribe. Muy posteriormente, luego de derrocada la dictadura y mas precisamente
en la década de los 70 fue cuando comenzd un mayor desarrollo petrolero,
llegando para ese entonces a nuestro pais la salsa producida en Nueva York, la
cual marco fuerte influencia en el ambiente musical bailable venezolano,
generando a la vez la creacion de diversas orquestas de salsa, siendo la mas
importantes de ellas la Dimension Latina con Oscar de Ledn como vocalista lider.

Con respecto al nombre “salsa” para identificar este estilo musical, existen
variadas hipétesis. Una de ellas se le atribuye al locutor de radio venezolano
Phidias Danilo Escalona, quien dirigia un programa que promocionaba musica
cubana y era patrocinado por un producto de salsa de tomate, de esta manera se
le fue llamando al programa “la hora de la salsa” y asi se acuiid el nombre. Pero
aun no se ha podido confirmar cierta y documentadamente de que manera surge
esta denominacion.

La salsa tuvo una evolucién tan amplia que al mismo tiempo en que este género
musical resultaba de la fusion de diferentes ritmos se iban creando nuevas formas
de expresién de la salsa, como la salsa romantica, la salsa erotica, el latin jazz y la
salsa casino, entre otros.

A continuacién conoceremos brevemente a algunos protagonistas del movimiento
salsero latinoamericano.

A.- ARSENIO RODRIGUEZ (cubano, 1911-1971). Compositor y tresero que llego
a ser uno de los directores de orquesta mas conocidos de Cuba, convirtiéndose en
uno de los grandes transformadores del son, definiendo su ritmo y su caracter
hacia los afios 40 y 50, marcando el puente entre el sonido cubano y el sonido
neoyorkino o salsero de los afios 60 y 70, incluyendo en la instrumentacion
congas, piano y trompetas. Fue a Nueva York con la intencion de resolver
médicamente el problema de su ceguera, el cual padecia desde nifio. A pesar de
no solucionar su mal, se quedé en Estados Unidos insertando la musica del
Caribe. Exploré los ritmos afrocubanos y en sus composiciones le dio gran
importancia a la presencia del tres. Entre sus composiciones destacan Hay fuego
en el 23, Yo no engafo a las nenas y Bruca manigua. Por ser invidente fue
reconocido como el ciego maravilloso.

B.- JHONNY PACHECO (dominicano, 1935). Siendo adolescente y ya con la
influencia musical aportada por su padre, emigré a Estados Unidos, donde curso

32



estudios musicales formales. Fue uno de lo grandes revolucionarios de la musica
que dieron origen a la salsa. En los afios 60 form6 el Grupo Pacheco y su
Charanga y marcé un nuevo estilo de baile llamado “la pachanga”. Iniciando la
década de los 60 su orquesta se convirtid en la principal atraccion musical latina
de Nueva York, lo que lo llevé a fundar el sello disquero Fania Records junto a
Jerry Matucci. A finales de esta década organizé una orquesta que agrupé a los
mejores musicos de la época, surgiendo la organizacion “Las Estrellas de Fania”,
en la que participaron Ray Barreto, Willie Colén, Larry Harlow, Monguito
Santamaria, Héctor Lavoe, Ismael Miranda, Pete Conde Rodriguez, Tito Puente y
Eddi Palmieri, entre otros.

C.- ISMAEL RIVERA (portorriquefio, 1931-1987) Conocido también como Maelo y
como el sonero mayor. Compartid su primera profesion, la de albaiil, junto a
Rafael Cortijo, con quien form6 orquestas de “peroles”, lo que marco su inicio
musical y la formacién del grupo Cortijo y su combo hacia el afio 1954, agrupacién
que tomé los ritmos folcléricos portorriquefios como la bomba y la plena y al
incluirles piano e instrumentos de viento metal le cambiaron la sonoridad hacia la
de la salsa. Fue un gran regionalista y promovié con algunas de sus canciones su
sentimiento de querer un pais independiente. Otra etapa importante de su vida
consistié en un acercamiento a la espiritualidad, en la cual popularizé los temas El
nazareno y El mesias. Otro de sus méas famosos temas es Las Tumbas. Ha sido el
salsero mas querido de Puerto Rico, por lo que hasta una calle fue bautizada con
su nombre.

D.- CELIA CRUZ (cubana, 1924-2003). Bautizada como la guarachera de
América. Luego de haberse iniciado como cantante de radio incursiond
profesionalmente en la musica y ademas de integrar varias agrupaciones, fue la
cantante principal de la Sonora Matancera, con la cual grab6 unos ciento ochenta
y ocho temas. A partir de 1966 se dedicd a desarrollar carrera como cantante
solista y posteriormente se unié al grupo de las Estrellas de Fania. Actu6 por
primera vez en Venezuela en la década de los 40, siendo integrante del grupo
cubano Las Mulatas de Fuego. Luego con la Orquesta de Rafael Minaya actuo en
el Hotel Majestic y en Radio Cultura y con la Orquesta de Luis Alfonso Larrain en
la Broadcasting. Participé en la grabacién del segundo disco de 78 rpm que se
hacia en Venezuela. Durante su carrera obtuvo unos veintidos discos de oro.

E.- OSCAR DE LEON (venezolano, 1943). Desde nifio sintié gran interés hacia la
masica, interpretando permanentemente canciones caribefias de moda mientras
cursaba sus estudios escolares 0 manejaba su taxi e incluso un bus escolar. A
partir de la década de los 70 formé varias orquestas y en el afio 1972 consolidé su
inquietud musical con la formacion de la Dimension Latina, orquesta con la cual se
dio a conocer nacionalmente, siendo el mayor de sus éxitos el tema Lloraras, de
su propia inspiracion. Esta orquesta se convirti6 en el conjunto de salsa mas
exitoso del Caribe y Norte América. Posteriormente Oscar se separara del grupo y
a partir de ese momento formara varias orquestas y se dedicara a hacer carrera
como cantante solista. Bajo el calificativo de El sonero del mundo ha realizado
presentaciones en mas de ciento cuarenta paises de los cinco continentes.
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Lectura Vi
MUSICA POPULAR VENEZOLANA

La musica popular venezolana comienza a producirse después de la segunda
mitad del siglo XIX con el desarrollo del vals, generandose el joropo y con el
desarrollo de la contradanza, generdndose la modalidad de merengue venezolano,
pieza muy diferente ritmica y estructuralmente al merengue dominicano. De estos
ritmos, el merengue se convirtid en el mas popular de todos y se le utilizé para
bailar en las fiestas venezolanas de finales del siglo XIX y principios del XX. Podia
ser instrumental o cantado y algunas de las letras de las interpretaciones solian
tener contenido obsceno.

El merengue se convirtio en el ritmo predilecto de los llamados “musicos
cafloneros”, término que proviene de la costumbre navideha en la cual a un
pedazo de bambu se le colocaba carburo para hacerlo estallar como un cafion
para anunciar la llegada de los mdusicos los dias 24 y 31 de diciembre
especificamente. Posteriormente, esta practica se convirtio en una actividad de
cualquier época del afio. Estos cafioneros daban serenatas, asistian a fiestas y
cobraban o no por esta actividad. Interpretaban ademas valses y pasodobles y
principalmente se trataba de una musica para ser bailada y no para ser
escuchada. Los musicos que participaban por lo general no eran profesionales
sino aficionados y los instrumentos utilizados eran la mandolina, el cuatro, la
guitarra, la charrasca y uno o varios cantantes.

Ademas de estos grupos de cafioneros, existian en Venezuela otro tipo de
agrupaciones instrumentales, como las orquestas tipicas y otros conjuntos
pequefios como trios, cuartetos y sextetos.

En Latinoamérica comienza a darse un gran desarrollo de la musica popular
promovido e influenciado por el surgimiento de la radio, aspecto de gran
importancia musical en nuestro pais con la llegada de la Broadcasting Caracas en
1926 y Radio Caracas en 1930, ésta la primera emisora de radio venezolana. Con
estas emisoras comenzo a difundirse muasica perteneciente al Caribe y a Estados
Unidos, como el tango, el son, el bolero y el jazz.

Con el desarrollo musical que se venia gestando en toda Latinoamérica, nuestro
pais comenzo a integrarse a esa nueva cultura musical que estaba surgiendo. De
esta manera, bajo las influencias ya mencionadas, y tomando como modelo la
gran orquesta de baile y las bandas de jazz, hacia el afio 1930 comienzan a surgir
las orquestas de baile venezolanas, modificando los formatos instrumentales que
ya existian en nuestro pais. Un fendmeno de importancia ocurrido en Venezuela
fue que cuando comienza a explotarse esta musica de origen antillano se suplanta
el gusto musical existente hacia la musica popular venezolana, generado también
por la preferencia que tuvo la musica foranea con respecto a la criolla en la
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difusidbn que hicieron los medios de comunicacion, entre ellos la radio y la
television.

Es asi como surge en Venezuela un nuevo formato instrumental conformado por
trompeta, trombon, saxofén, piano, contrabajo, bateria y percusion, ademas de un
cantante, combinacion timbrica que por su particular sonoridad fue de gran
atractivo tanto para los musicos como para los oyentes. Esta nueva modalidad
orquestal se va a dedicar principalmente a la interpretacion de la musica
proveniente de Estados Unidos, como el jazz, ademas de pasodobles, musica afro
cubana y el merengue venezolano. Uno de los principales recursos que aport6 el
nuevo formato de orquesta fue permitir a los musicos venezolanos la capacidad
creativa en la elaboracion de arreglos instrumentales de la musica venezolana.

Uno de los aspectos que no permiti6 un mas temprano desarrollo de este tipo de
musica fue que en los primeros afios del siglo XX Venezuela se encontraba
sometida al régimen politico de la dictadura, primero con Cipriano Castro y luego
con Juan Vicente Gémez, situacidon que mantenia una gran represion hacia todo
en el pais, impidiendo incluso que nos llegase la musica de moda de otras
regiones. Estaba incluso limitada la compra de aparatos radiofénicos.

Sin embargo, una de las primeras y mas estables orquestas de baile fue
precisamente la de Juan Vicente Gomez, la cual participaba y amenizaba todo tipo
de evento musical o fiesta organizada por el dictador venezolano. Después de la
desaparicion de Gémez, en 1935 al prevalecer mayor libertad en el pais, la gente
comenzo a asistir a sitios nocturnos para bailar, lo que fue generando un mayor
desarrollo del movimiento musical venezolano.

Finalizando la década de los afios 30 se estaban consolidando las orquestas de
baile tanto en el continente americano como en el europeo, y Venezuela también
formo parte de este desarrollo, surgiendo la Orquesta de Luis Alfonso Larrain en el
afo 1939 y la de Luis Maria Frometa en 1940, esta ultima llamada Billos Caracas
Boys. Luis Alfonso Larrain puede ser considerado como el mas antiguo exponente
de la direccion orquestal popular en Venezuela y se dedicé con su orquesta a la
interpretacion de musica venezolana, principalmente el vals y el merengue,
dandole a estos ritmos un lugar de importancia dentro de la musica bailable
interpretada por orquesta, mientras que Luis Maria Frémeta, originario de
Republica Dominicana, se dedico a difundir la muasica bailable del Caribe, como
boleros y sones. De esta manera, surgen dos orquestas claramente definidas en
estilos diferentes, teniendo cada una de ellas su grupo de seguidores. Para la
década de los afios 40 la Orquesta de Larrain era considerada como la mas
original y completa del pais.

A la par comenzaban a surgir figuras con las cuales se mantenia una discreta
difusibn de mdusica tradicional venezolana, entre ellas el dio conformado por
Amable Espin y Angel Guanipa, llamado Espin-Guanipa, Los cantores del Trdpico,
cuarteto conformado por Marco Tulio Marystani, Manuel Enrique Pérez Diaz,
Antonio Lauro y Eduardo Serrano. Luego se separ6 Serrano y el grupo se convirtio
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en trio. Destacaba también el joven Aldemaro Romero haciendo de las suyas
como musico acompafiante de cuanto cantante se aparecia por Caracas y que
posteriormente se convertira en uno de los mas importantes muasicos venezolanos
de todos los tiempos.

También hubo en Venezuela presencia de orquestas del Caribe, como la de Mario
Dumond de Puerto Rico y las cubanas Lecuona Cuban Boys y la Casino de La
Playa, y la de Xavier Cugat, quienes también traian un formato y un modelo que
dej6 fuertes influencias en nuestro pais que fueron imitadas, principalmente el uso
del jazz, la presencia de instrumentos como la trompeta, el saxofén, marimba y el
organo.

Para la década de los afios 40, comienzan a proliferar las fiestas con orquestas en
vivo en nuestro pais, y comenzaron a formarse agrupaciones ocasionales a las
que se llamo “vente tU”, pues se trataba de conjuntos organizados informalmente
para la ocasion de acuerdo tanto a disponibilidad de los musicos como al
presupuesto del contrato. Este periodo representé un despertar en el pais hacia la
musica bailable. Comenzaron a surgir otras orquestas como las de Filo Rodriguez,
Hermanos Belisario, Rafa Galindo y Victor Pifiero, conocida como la Rafa-Victor, y
la Leonard Melody.

Todos estos artistas, nacionales e internacionales solian presentarse en vivo en
las emisoras radiales, las cuales todas tenian una orquesta de planta que también
acompafiaba en vivo al solista. A partir de la década de los 50, cuando llega la
television a Venezuela, se pierde el interés de presentar a los artistas en directo,
siendo esta modalidad acogida totalmente por la television, pues a través de ella
se permitia apreciar fisicamente al intérprete.

También hacia los afios 50 comienzan a visitar a Venezuela los artistas que iban
alcanzando gran renombre internacional, entre ellos Pedro Vargas, Bobby Capé y
Myrtha Silva. Para esta época existia una gran promocion hacia los artistas,
situacién que se consolidd en la década siguiente con la presencia del disco como
formato moderno para apreciar la musica. Es asi como comienza a surgir la figura
del discjockey, personaje encargado de musicalizar la radio segun las peticiones
qgue recibia de su publico. La revolucién que representd la industria del disco y
otras innovaciones electrénicas, determinaron la marginalizaciéon de la masica en
Vivo.

Con el pasar del tiempo contintan apareciendo solistas y orquestas, entre ellas la
Orguesta Los Melddicos, en 1958 y bajo la direccién de Juan Bautista Carrefio,
con la innovacion de incorporar dentro de su conformacion vocal la presencia
femenina como participante fijo de su grupo. Anteriormente la presencia de damas
cantantes solo era en calidad de invitadas y no formaban parte estructural de la
orquesta. Durante muchos afios las orquestas de musica bailable mas cotizadas
seran Los Melddicos y la Billos Caracas Boys, hasta que en la década de los 70
aparece la figura de Oscar De Leodn con la Dimension Latina, la cual pasara a
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poner el nombre musical de Venezuela bien en alto al convertirse en la orquesta
de salsa méas importante del Caribe durante esa época.

En la actualidad son numerosas las agrupaciones de mdusica bailable en
Venezuela y abarcan toda la amplia gama de los ritmos existentes. Una gran
particularidad de nuestro pais fue que no aporté un género musical propio que lo
identificara como pas6 con el tango argentino, el son cubano, la ranchera
mexicana, el bossa nova de Brasil y el merengue dominicano.

A continuacion y para complementar la informacion ya presentada, te ofreceremos
los siguientes parrafos en los cuales conoceras en detalle a algunos de los
principales protagonistas de la musica popular venezolana.

A.- LUIS ALFONSO LARRAIN (venezolano 1911-1996). Polifacético musico
venezolano que fue director de orquesta, compositor, arreglista, actor de radio y
cine, humorista, escritor, columnista de periddico, empresario y ademas miembro
fundador de Sacven. Desde nifio tuvo gran interés hacia la musica, formando
durante su adolescencia varios grupos musicales, hasta que en 1927 fundé la
Orguesta Flava. Fue de los primeros musicos en preocuparse en introducir la
musica popular venezolana en la orquestas, dandole una gran difusion al
merengue venezolano. Dirigié la primera orquesta que tuvo Radio Caracas,
emisora de la que también fue director musical. Por dar una sonoridad particular a
sus orquestas, el locutor Alberto Blanco Uribe lo bautiz6 como “El mago de la
musica bailable”.

B.- LUIS MARIA FROMETA (dominicano-venezolano, 1915-1988). Fue conocido
popularmente como Billo Frémeta. Dedicado a la musica desde joven, en su pais
natal formé grupos junto a Damirén y Chapuseaux. Llegd a Venezuela en 1937.
En 1940 fundé la Orquesta Billos Caracas Boys, con la cual se dedicé a ilustrar la
cronica urbana caraquefa. Con la presencia de esta orquesta se inicié en Caracas
el predominio de las grandes agrupaciones al estilo de las big-bands
estadounidenses. Una de las grandes virtudes de esta agrupacion es que se
convirtié en la que mas grabaciones ha vendido y la que mas bailes ha amenizado
en la historia de la musica popular venezolana. Billo Frometa lleg6 a componer
unas cincuenta canciones en las que llegé a utilizar los ritmos de guaracha, bolero,
merengue dominicano y merengue caraquefio.

C.- ALDEMARO ROMERO (venezolano, 1928-2007). Tuvo su principal influencia
musical de su padre Rafael, quien destacaba como un importante compositor y
guitarrista de Valencia. Sin embargo, su aprendizaje en la interpretacién del piano,
la guitarra y el canto fue autodidacta. En 1941 se trasladdé a Caracas y trabajo
como pianista en diferentes locales nocturnos, siendo ademas pianista,
subdirector y arreglista de la Orquesta de Luis Alfonso Larrain. Viajé por Cuba y
Nueva York y se familiarizé con la musica alli difundida. En 1952 fundd su propia
orquesta con la que promovio la musica popular venezolana, creando ademas
hacia los afios 70 una propuesta ritmica que llamé onda nueva. Fue arreglista de
Tofa la Negra, Benny Moré, Alfredo Sadel, Tito Puente y Pedro Vargas. Tiene una
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amplia cantidad de composiciones que abarcan casi todos los ritmos musicales
venezolanos.

D.- LA DIMENSION LATINA. Orquesta de salsa que se formé en el afio 1972 en
Caracas y que revolucion6 la mauasica bailable que para el momento se
desarrollaba. El grupo tuvo su germen inicial actuando en cervecerias, fiestas
verbenas y todo tipo de evento donde era solicitada su participacion. Su director
fundador fue el trombonista César Monges, conocido como “albéndiga” y su
cantante principal Oscar De Leon, quien luego contd con el ddo de Wladimir
Lozano. Logré su consolidacion musical en el afio 1975 al triunfar en el Primer
Festival Internacional de Salsa de Caracas, donde estuvieron junto a figuras como
Ismael Rivera, el Gran Combo de Puerto Rico y Cheo Feliciano. En 1976 se
separa Oscar De Ledn e ingresa Gustavo Carmona y en 1977 Andy Montafiez se
convierte en el nuevo cantante. Ha sido la orquesta de salsa de mayor trayectoria
de Venezuela.

E.- ESTELITA DEL LLANO (venezolana, 1937). El género femenino ha sido
representado en la musica popular de Venezuela con la figura de Estelita del
Llano, quien se inici6 como cantante desde el afio 1956 incursionando en la
interpretacion de musica folclorica en diferentes emisoras de radio. En 1961
integro el conjunto de musica popular Los Zeppy, el cual era integrado ademas por
José Luis Rodriguez y se dedicaba a cantar rock and roll y baladas. Luego cant6
en el programa de television de Renny Ottolina y se dio a conocer nacionalmente.
Su mayor éxito lo impuso en el afio 1963, cuando grabo6 para la pelicula Twist y
crimen el bolero de Jhonny Quiroz TU sabes, convirtiéndose en la cantante de
boleros venezolana mas destacada del pais. Su carrera artistica la ha
complementado con la actuacion en television, teatro y cine.

Lectura VIl
VALORANDO EL PAPEL DE LA MUSICA POPULAR EN LA SOCIEDAD
VENEZOLANA Y LATINOAMERICANA

Los estudios musicoldgicos y musicales han tardado mucho en reconocer el valor
y la importancia de las musicas populares en el mundo. Por lo general, este tipo
de musica ha sido vista peyorativamente por carecer de valor académico. Por tal
razén, durante muchos afios no ha sido tomada en cuenta para ser incluida en los
programas de estudios de universidades, conservatorios y escuelas de musica.
Apenas finalizando el siglo XX comienzan a verse algunos intentos de dar un lugar
de importancia a la musica popular dentro de la Academia.

Es asi como en el afio 1981 se funda la Asociacion Internacional para el Estudio
de la Mdasica Popular (Internacional Association for the study of popular music,
IASPM por sus siglas en inglés) y se convertird en un organismo mundial que se
ocupara de promover el interés en estudiar la musica popular desde un punto de
vista interdisciplinario y no solamente musical, abarcando ademas sus aspectos
literarios, linguisticos, historicos, antropolégicos, periodisticos, sociales vy
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culturales. Esto revolucion6 los estudios musicales, pues se descubria que la
musica popular poseia un alto valor musical y cultural dentro de las sociedades.
Juan Pablo Gonzalez dice: “La relevancia social, el valor estético y la necesidad
de una perspectiva critica, justifican plenamente el estudio de la musica popular”,
consideracion que es totalmente certera y que de alguna manera justifica la
creacion de esta Asociacion.

A partir de la creacion de la IASPM se fueron formando ramas regionales en todos
los continentes, entre las que resaltan la Rama Latinoamericana como la de mayor
actividad, por supuesto después de la filial mundial. En el afio 2002 se fundé el
Capitulo Venezuela de la Rama Latinoamericana. La actividad de estas
instituciones se centra principalmente en la realizacion de congresos, habiéndose
realizado por la Asociacion mundial catorce congresos, por la Rama
Latinoamericana ocho congresos y por el Capitulo Venezuela dos congresos. La
mayor importancia de estos eventos consiste en que se genera un intercambio de
informacion que permite a los participantes mantenerse informados sobre los
enfoques de los estudios que se le estan aplicando a las musicas populares en la
actualidad, muchos de los cuales posteriormente llegan a ser incluso publicados.

De esta manera, queda demostrado el interés que existe en la actualidad en
estudiar, investigar y valorizar las musicas populares dentro del contexto de la
sociedad. Como hemos visto, la musica popular es un importante medio de
expresion del sentir del latinoamericano, trasmite penas, alegrias, lamentos,
romances, tristezas, pasiones, cuenta historias, cronicas, leyendas, nos narra toda
una serie de situaciones, reales o imaginarias, nos hace bailar, divertirnos,
ejercitarnos, relajarnos, y por sobre todas las consideraciones, nos integra como
seres latinoamericanos, pues el bolero es de todos nosotros, como lo es la salsa,
como lo es el tango, como lo es toda la musica bailable, como lo es toda la muasica
para ser escuchada. Es por esto que consideramos que la musica popular
latinoamericana funciona como un elemento integracional de nuestra cultura.
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GLOSARIO

Agitprop: término que surge de la contraccion de agitacion y propaganda, con el
objetivo de usar el arte como medio propagandistico de un ideal revolucionario,
llevando la cultura del pueblo para insertarlo en temas de estado.

Analogia: relacion de semejanzas entre cosas distintas.

Armonia: grupo de teorias que estudian las posibilidades de combinacién de todos
los sonidos de manera simultanea.

Bandonedn: instrumento inventado por Heinrich Band hacia 1835 y que comienza
a construirse hacia 1854 en Hamburgo, Alemania. Se trata de un instrumento de
fuelle similar al acordedn, pero de menor tamafio.

Bela Bartok: compositor, pianista y etnomusicélogo hungaro.

Blues: canto del folclore afro americano basado en un esquema de estrofas, que
se diferencia del espiritual negro por la inspiracion y el texto profano. Deriva de los
antiguos cantos de trabajo de los esclavos.

Bomba: ritmo folclorico puertorriquefio originado por los esclavos africanos. El
nombre deriva del tambor utilizado para interpretarlo.

Bongo6: modalidad de tambor gemelo aportado por la cultura afrocubana. Se trata
de dos tambores pequefios de madera con un parche cada uno y de diferente
tamafio y sonido.

Botija: vasija de barro mediana, redonda y de cuello corto y angosto.

Burguesia: categoria social que comprende a las personas relativamente
acomodadas que no ejercen un oficio de tipo manual.

Campana: instrumento fabricado de bronce y que produce un sonido metalico.

Candombe: ritmo popular con raices en el acervo ancestral africano, que desde el
punto de vista social, es una pantomima de la coronacion de los reyes congos,
pero imitando costumbres de los reyes blancos.

Carlos Vega: poeta y musicélogo argentino que nacié en 1898. Se dedicé a
investigar la musica autoctona de Surameérica dejando numerosos trabajos sobre
este tema.

Cha cha ché: estilo musical bailable descendiente del danzén. Surgi6é a principios

de los afios 40. Una de sus innovaciones consiste en dar una mayor importancia
de los musicos para los coros, creando la forma de llamada y respuesta.
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Chabacano: vulgar y del mal gusto.

Charanga: tipo de orquesta que aparece a principios del siglo XX. En su origen, se
consagra esencialmente a los danzones hasta la aparicion del cha cha cha. Una
charanga esta formada por timbales, giiro, conga, piano, bajo, violin y flauta.

Claves: instrumento musical conformado por dos piezas cilindricas, de madera,
que se golpean entre si. El sonido producido y el ritmo generado representan la
columna vertebral donde se apoya la musica latina.

Conga: gran tambor de origen africano, muy utilizado en la salsa. La mayoria de
las veces por pares, se percute con las manos. El término designa también un
baile de carnaval en Cuba. Es también el nombre de un baile de salon de los afios
30.

Contrapunto: arte de superponer entre en si dos o0 mas lineas melddicas y que
puedan ser diferenciadas la una de la otra.

Danzon: género bailable cubano de salon, derivado de la danza, por lo que su
nombre deriva del aumentativo de danza.

Danzonete: género cantado y bailable, cubano, derivado del danzén.

EPMOW: Enciclopedy of Popular Music of the World (Enciclopedia de la Mdsica
Popular del Mundo).

Eufemismo: modo de expresar con disimulo palabras de mal gusto, inoportunas o
malsonantes.

Funk: género musical novedoso durante los afios 70 de origen afro americano y
gue se puso en boga en Estados Unidos. Surge de la evolucién del soul, hardrock
y jazz.

Gaditano: gentilicio del habitante de Cadiz, Espafia.

Garufa: diversion.

Guaracha: género musical cubano que consiste en una cancidn graciosa que
describe tipos y costumbres. Es una mezcla entre salsa, rumba, cumbia y rock and
roll.

Habanera: tipo de danza cubana que tiene un aire nostélgico.

Hacedor: toda aquella persona que aporta un bien para su comunidad, sea
cultural, humanistico, artistico, cientifico o deportivo.
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Instrumentos de viento madera: aquellos instrumentos interpretados a travées de la
emision de aire y que por el timbre de su sonoridad son clasificados dentro de esta
categoria: flauta, clarinete, oboe, saxofon.

Instrumentos de viento metal: aquellos instrumentos a través de la emision de aire
y que por el timbre de su sonoridad son clasificados dentro de esta categoria:
trompeta, trombodn, corno, tuba.

Isabel Aretz: etnomusicologa y compositora argentino-venezolana. Se dedico a
investigar las musicas de las etnias indigenas de todo el continente americano,
convirtiéndose en una de las mas importantes investigadoras de la region.

Jazz: término aplicado para identificar la musica surgida de la experiencia de los
habitantes afro americanos de Estados Unidos, donde la esencia principal es
improvisar en base a armonias modernas.

Juan Pablo Gonzalez: musicologo chileno. Doctor en mdusica, Jefe del
Departamento de Musica de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Fue
presidente de la Asociacion Internacional para el Estudio de la Muasica Popular
Rama Latinoamericana.

Juju: género musical popular de Nigeria, pais del continente africano.

Leonardo Acosta: musicologo y escritor cubano. Ha escrito libros sobre musica
popular y ha trabajado en el Consejo Nacional de la Cultura de Cuba.

Lunfardo: jerga que originariamente hablaban los delincuentes portefios de
Buenos Aires y que se extendid al lenguaje coloquial de los argentinos. Lenguaje
de lunfas, de ladrones.

Mambo: deriva del danzon, ritmo al cual se le incorporan elementos provenientes
del Son Montuno. El estilo estd marcado por la tumbadora, el piano, el tres y las
trompetas tocando jazz.

Marimbula: instrumento antecesor de la marimba, provista de unas lenguetas de
metal que al golpearlas producen su sonido.

Milonga: ritmo popular argentino similar al tango. Su diferencia esta en la
estructura del ritmo. La milonga se caracteriza por ser mas melancélica que el
tango.

Montuno: son interpretado a una velocidad mas lenta que la de su tiempo normal.

Musica folklérica: es la musica mas autentica y original de los pueblos y que no ha
sufrido ningun tipo de trasformacion con elementos modernos.

42


http://www.salsa-in-cuba.com/esp/glosario_d.html#danzon
http://www.salsa-in-cuba.com/esp/glosario_s.html#sonmontuno
http://www.salsa-in-cuba.com/esp/glosario_t.html#tumbadora
http://www.salsa-in-cuba.com/esp/glosario_s.html#son#son

Musicologo: investigador que estudia la musica desde un punto de vista histérico y
cientifico.

Opereta: género teatral ligero, en el que los fragmentos cantados alternan con los
hablados. Se gener6 de la 6pera y suele ser de caracter comico.

Organillo: érgano pequefio o piano portatil, que produce su sonido a través de un
sistema de un cilindro con puas movido por una manija.

Orquesta tipica: agrupacion musical conformada por los instrumentos de una
estudiantina (cuatro, guitarra y mandolina) combinados con los de una orquesta
sinfonica (violin, viola, flauta, clarinete, contrabajo) y que se dedica a la
interpretacion de la musica popular venezolana.

Pachanga: estilo de musica de Cuba. Cierto baile, fiesta, jolgorio, diversion.
Payador: cantor popular de los paises de Sudamérica que se acompafia con
guitarra. Generalmente en contrapunto improvisa cantos sobre un mismo tema con
otro payador.

Pianola: pino que puede tocarse mecanicamente por pedales, o por medio de
corriente eléctrica.

Plebe: clase social que pertenece al comun del pueblo.
Plena: ritmo folclérico puertorriquefio originado pos los esclavos afro americanos.
Procaz: desvergonzado y atrevido.

Proletariado: clase social cuyos miembros, productores no propietarios de los
medios de produccidén, venden su fuerza de trabajo por un salario.

Requinto: instrumento musical de cuerdas similar a la guitarra pero de menor
tamafo, muy popular en Venezuela y Colombia.

RPM: siglas de revoluciones por minuto. Indica el nUmero de revoluciones que un
disco realiza en un minuto desde un punto de partida.

Rumba: musica y baile popular tipico de reuniones informales. Este ritmo presenta
un patrén de llamada y respuesta entre los cantantes, tambores y tamborileros.

SACVEN: Sociedad de Autores y Compositores de Venezuela, gremio que relne a
los compositores venezolanos.

Sintaxis: modo de ordenarse o enlazarse las palabras en una oracion.
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Son: ritmo cubano originado de la mezcla de elementos musicales hispanicos y
africanos, a los que se agreg6 la danza francesa aportada por los colonos que
escaparon de Haiti.

Timbal: instrumento musical de percusion formado por una modalidad de tambores
pequefios.

Tradicion oral: costumbres que se trasmiten de boca en boca y de generacion en
generacion.

Tres: instrumento tipicamente cubano, que muchas veces se presenta en la
interpretacion del son. Tiene la forma de una guitarra pequefia, y est4 equipado
con tres cuerdas, cada una de ellas duplicada.

Tresero: ejecutante del tres cubano.

Voz Ucevista: festival de cantantes que se realiza anualmente en la Universidad
Central de Venezuela.

Vulgo: estrato inferior de la sociedad considerado como menos culto y mas
ordinario o tosco.

Zamponfas: instrumento musical de viento perteneciente a la regién del sur de
Surameérica.

Zarzuela: composicién dramética espafiola, en la que alternan los fragmentos
hablados con los cantados. Es una derivaciéon de la épera.

Zorzal: ave de canto aflautado.

Zouk: estilo musical de origen afro caribefio cantado en una especie de dialecto
anglo latino y originario de las islas francesas.
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La musica es sinénimo de libertad,
de tocar lo que quieras y como quieras,
siempre que sea bueno y tenga pasion,
gue la musica sea el alimento del amor.

Kurt D. Cobain.
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INICIANDO NUESTRO ENCUENTRO

La constituciébn de la Republica Bolivariana de Venezuela, en su Capitulo VI De los
derechos culturales y educativos, anuncia que la creacién cultural, la divulgacion de la
obra creativa, los valores de la cultura y el uso y disfrute de los bienes culturales son parte
fundamental de los derechos de los ciudadanos y ciudadanas venezolanas. Por tal razén,
y atendiendo al mencionado enunciado, surge el disefio del presente taller con la finalidad
de permitir a los/as participantes desarrollar y ampliar sus conocimientos sobre la cultura
propia del pueblo venezolano. El Ministerio del Poder Popular para la Cultura, mediante el
Instituto de las Artes Escénicas y Musicales, IAEM, se esfuerzan en garantizarnos el
disfrute y la creacion de bienes y servicios culturales en las areas de danza, musica,
teatro y circo. ElI IAEM, por medio del Laboratorio de Formacion y Construccién de
Saberes, LFCS, ha disefiado este taller con el propésito de intercambiar conocimientos y
experiencias sobre la vinculacién de los @mbitos local, municipal, regional y nacional para
lograr el reconocimiento de los/as hacedores de la musica, partiendo de la vinculacion de
la educacion para las artes con dos de los motores constituyentes: Moral y Luces y La
Explosion del Poder Comunal.

Como punto de partida en el proceso de conocer a algunos/as cultores/as de la musica
venezolana, se te presenta a continuacion la guia del/a participante del taller
Hacedores/as de la musica, en la cual encontraras las herramientas y el conocimiento
para que identifiques y valores tanto a los y las hacedores/as de la musica del pais como
a los de tu propia comunidad.

Las reflexiones que hagamos en este taller enriquecerdn tu conocimiento respecto a
los/as hacedores/as de la musica de nuestro pais, permitiéndote darle mayor valor a los y
las artistas de tu comunidad, reconociéndolos/las como figuras individuales y con
personalidad artistica propia. Esto lo lograremos comprendiendo las diferencias
individuales y fortaleciendo los puntos de encuentro entre tus compafieros del taller y las
comunidades de las que formamos parte, siempre dentro del marco del respeto y la
participacion popular.

QUE QUEREMOS

Promover en los y las participantes del taller el interés por el conocimiento artistico y
cultural a través del contacto con nuestros/as hacedores/as de la musica, para favorecer
la apreciaciéon informada de los espectaculos musicales y motivar la valoracion positiva
de las obras creadas por nuestros/as hacedores/as de la musica.

POR QUE ES IMPORTANTE CONTAR CONTIGO.

- Tu participacion activa favorecera tu incorporacion activa como vocero/a del valor
artistico de los hacedores de musica.

- Este taller es una oportunidad para a reflexionar acerca de la importancia que
tienen para tu identidad cultural y la de tu comunidad los/as hacedores/as de la
musica.

- Los contenidos de este taller te permitiran comprender mejor la produccion
artistica musical venezolana.



- Con tu participacion activa durante el taller contribuirds con el conocimiento
cultural y artistico con que cuenta el pais y tu comunidad en lo que se refiere
las/os hacedoras/es de la musica.

JUNTOS LOGRAREMOS:

- Intercambiar ideas con las y los demas integrantes del taller, consultar y respetar
sus opiniones, tomando en cuenta su parecer para potenciar nuestros
intercambios en el contexto comunitario.

- Conocer y valorar positivamente a los/as hacedores/as de la muasica de nuestro
pais y de nuestra comunidad.

QUE HAREMOS EN EL TALLER
Este taller es una invitacion permanente para que a través de una serie de lecturas y
dinamicas de trabajo, reflexiones, expreses tus ideas y las compartas con tus
compafieras/os en torno a los/as hacedores/as de la musica.
Por eso te invitamos a que:
- Participes activamente en el desarrollo del taller.
- Reconozcas tus fortalezas e identifiques tus debilidades en la realizacién de las
actividades.
- Reflexiones acerca de los acuerdos de trabajo conjunto que favoreceran el

reconocimiento de los/as hacedores/as de la musica, partiendo de principios de
corresponsabilidad, cooperacién y solidaridad.

Presentandonos Conociendo la labor de hacedores/as

HACEDORES/AS DE LA MUSICA

Valorando a nuestros/as hacedores/as Acercandonos a algunos/as de ellos/as

En este taller, trabajaremos con algunas estrategias que nos permitiran experimentar,
compartir y aportar ideas sobre diferentes formas de propiciar que la formacién esté



orientada hacia la construccion de saberes, lo que lograremos una vez haya finalizado el
taller y hayamos alcanzado el objetivo de reconocer el valor del trabajo de los/as musicos.

PRESENTANDONOS

Conocernos nos permitird trabajar con mayor
confianza. Sabremos el nombre de cada
compafiero/a asi como su interés y vinculacion
qgue tiene hacia la mdusica y particularmente
hacia este taller.

Ahora realicemos la siguiente actividad.

Te invitamos a colocarte de pie formando un circulo. A través de una dinAmica que
propondra el/a facilitador/a te presentaras diciendo tu nombre, porqué te interesaste en el
taller e indicar si tienes alguna vinculacion particular con la musica.

Comenta tu experiencia:

CONOCIENDO LA LABOR DE LOS/AS HACEDORES/AS DE LA MUSICA

Un/a hacedor/a es quien aporta un bien para su
comunidad, bien sea cultural, humanistico, artistico,
cientifico o deportivo; por lo tanto, una hacedora de la
musica es aquella persona que aporta musica para su
comunidad en cualquiera de sus formas de expresion:
interpretacién, composicién, difusién, grabacion u otro
medio.

El/a facilitador/a dividira el grupo en varios subgrupos para trabajar con base en la Lectura
complementaria |: Los/as hacedores/as de la musica. Basandote en el contenido de la
lectura y en la actividad realizada, te invitamos a que nos cuentes sobre los/as
hacedores/as de la musica de tu propia comunidad. Puedes mencionar a los/as
hacedores/as que conoces y describir la labor de ese o esa hacedora. Como parte del
reconocimiento que merecen es muy importante que menciones sus nombres.



ACERCANDONOS A ALGUNOS/AS HACEDORES/AS DE LA MUSICA

Creemos que compartir informacion sobre los/as
hacedores/as de la muasica del pais que hemos seleccionado
para este taller, te facilitarda reconocer la importancia de
los/as hacedores/as de la musica de tu propia comunidad.

Durante esta actividad, el/a facilitador/a sugerira una dindmica de grupos donde
tendremos la oportunidad de intercambiar informacion, ideas, sentimientos, etc. acerca de
los/as hacedores/as mencionados/as en las lecturas complementarias I, 11, 1V, V, VI y VII.

VALORANDO EL PAPEL DE LOS/AS HACEDORES/AS DE LA MUSICA

En este taller te hemos presentado a algunos/as hacedores/as de la musica del pais para
incentivar el reconocimiento del trabajo artistico de esos/as artesanos/as. Ahora
deseamos compartir tus impresiones y las del/a facilitador/a sobre este encuentro, para lo
cual te invitamos a contestar de manera escrita o verbal las siguientes preguntas:

¢ Como te sentiste a lo largo del desarrollo del taller?
¢, Qué consideras que fue lo mas importante que aprendiste?
¢ Compartes la seleccién de los hacedores de musica?

¢ Qué le agregarias a este taller?

LECTURAS COMPLEMENTARIAS
Lectura complementaria I: los Hacedores de Mdsica.

Consideramos hacedores/as de la muasica a todas aquellas personas que de alguna u otra
manera son protagonistas fundamentales en la actividad musical, bien sea a través de la
composicion, interpretacion o difusién, entendiendo que la composicion es la creacién de
obras musicales a partir de la construccién y combinacién de sonidos y palabras, la
interpretacion es hacer que esta composicion exista a través del canto o la ejecucion
instrumental y la difusién es dar a conocer masivamente este producto musical.

Para el desarrollo de este taller te ofrecemos para que conozcas a seis hacedores/as de
la musica de entre los miles que sobresalen en Venezuela, por lo que llegar a la seleccion
gue se te presenta no fue tarea sencilla. Para tal labor tomamos en cuenta diversos
criterios, siendo el principal la versatil permanencia de estas personas en el medio
artistico nacional -e internacional- como importantes hacedores/as de la musica de
Venezuela.

Ademas, tomamos en cuenta que fuesen artistas vivos/as, activos/as lo que los/as hace
merecedores/as de este homenaje en el pleno desarrollo de su carrera.



Otro criterio que determind la seleccion final fue el de abarcar las diferentes modalidades
presentes de la muasica en Venezuela: indigena, folclérica, popular, tradicional, urbana y
académica.

Los/as hacedores/as seleccionados/as son:

Otilio Galindez. Cantautor que no has ofrecido una importante cantidad de bellas
canciones populares venezolanas que reflejan su sencillez como persona asi como su
amor a la patria en la cual vive.

Alberto “Beto” Valderrama Patifio. Extraordinario compositor y mandolinista margaritefio,
gran difusor de la bandola oriental y que ha entregado toda su vida en pro de la difusién
de la musica folclérica y popular del oriente venezolano.

Salvador Montiel, descendiente de la etnia wayuu y ejecutante de diversos instrumentos
autoctonos pertenecientes a la cultura propia de su pueblo.

Aquiles Baez. Joven musico compositor y guitarrista con destacada carrera artistica, la
cual cuenta con una amplia trayectoria tanto nacional como internacional.

Alfredo Del Monaco. Compositor académico con una destaca obra compositiva,
reconocida nacional e internacionalmente en el medio sinfénico contemporaneo.

Cleotilde Stapleton de Billins, “la Madama”. Fiel testimonio viviente de la ensefanza, canto
y difusion del calipso de El Callao en el estado Bolivar y que se ha convertido en una
importante intérprete de esta manifestacion folclérica en la actualidad.

Estos/as artistas son s6lo una muestra de la cantidad de hacedores/as de la muasica que
sobresalen en nuestro pais y que ilustran la importancia de hacer musica en cualquiera de
sus manifestaciones: composicion, interpretacion y difusion.

Te invitamos a que, a partir de la informacién que de ellos/as te presentamos, reflexiones
sobre la labor artistica de todos/as aquellos/as hacedores/as de la mdsica que
andénimamente vienen realizando esta actividad, que pertenecen a nuestras comunidades
y que con sus aportes contribuyen al desarrollo artistico cultural del entorno social en que
conviven.

Los/as hacedores/as son embajadores/as musicales que, sea cual sea el lugar donde
muestren su produccién artistica, seran siempre voceros/as de un sentir del pueblo
venezolano y también de su comunidad.

Lectura complementaria Il: Otilio Galindez

Otilio Galindez nacié en la poblacion de Yaritagua en el estado
Yaracuy el 13 de diciembre del afio 1935.

Su primer contacto con la musica lo tiene en su region natal, donde
conocié la musica campesina que por tradicion oral le llegaba y que
su madre constantemente le cantaba. Todas las vivencias que




experimentd durante su infancia y su adolescencia fueron de fuerte influencia para la
produccién poética y musical que posteriormente desarrolld. Otilio no realizé estudios
formales de musica, toda su creacion artistica es resultado de su talento natural.

A los veinte aflos de edad comenzd a escribir poesia y canciones, sintiendo cierta
predileccién hacia la muasica navidefia. Finalizando la década de los afios 50, residenciado
en Caracas, ingresa a la Universidad Central de Venezuela como empleado, situacién que
lo llevé a integrar inmediatamente a uno de los grupos corales mas importantes del
momento, el Orfedn Universitario, agrupacion que interpretaria su primera composicion: el
aguinaldo La restinga. A partir de este momento Otilio formé un conjunto de aguinaldos
llamado El Parrandén de Otilio, integrado ademas por algunos miembros del Orfedn
Universitario.

En la década de los afios 70 se residencia en Maracay y en el nucleo de la Universidad
Central de esa ciudad forma otro grupo musical. Asi, por donde va pasando va formando
grupos musicales con los que interpreta ademas de aguinaldos, los diferentes géneros
ritmicos de la musica popular venezolana. Este desarrollo musical que llevaria formando e
integrando distintas agrupaciones musicales lo motiva a mantenerse como compositor de
musica popular venezolana.

La musica y la poesia de Otilio forman parte del sentir del pueblo venezolano. Le canta
principalmente a la naturaleza y al amor, un amor muy sentido hacia la vida del
campesino, hacia las mujeres y los nifios y especialmente hacia la tradicion navidefia
venezolana. EI mismo compositor describe con sus propias palabras lo que representan
sus canciones: “son pedacitos de alegrias por aqui, y pedacitos de tristezas por alld”.

Sus composiciones se destacan por poseer un excelente uso de la prosodia musical, lo
que logra al componer la letra y la musica al mismo tiempo, obteniendo como resultado un
perfecto equilibrio entre la métrica literaria y el ritmo musical.

La obra de este hacedor representa un nuevo estilo de expresion de la musica popular
tradicional venezolana de raiz folcldrica, siendo llevada a una modernizada musica de
caracter urbano. Entre sus mas difundidos temas podemos destacar Caramba, Ahora,
Son Chispitas, Pueblos tristes, Mi tripén, Candelaria, Flor de mayo asi como las canciones
navidefias Luna decembrina, El poncho andino, Dime si es pascua y La restinga.

Otilio Galindez es uno de los mas importantes compositores venezolanos de la actualidad.
Su musica ha sido difundida por los mas destacados artistas del pais, entre ellos Lilia
Vera, Jesus Sevillano, Cecilia Todd, Morella Mufioz, Rafael Montafio, Juan Carlos Nufiez,
Simén Diaz, Hugo Blanco, Biella Da Costa, El cuarteto, el Orfe6n y la Estudiantina
Universitaria de la UCV, Soledad Bravo, Esperanza Marquez asi como numerosas
agrupaciones corales. Ha alcanzado reconocimiento internacional, siendo interpretada su
musica y su poesia por artistas de la talla de Silvio Rodriguez, Pablo Milanés, Mercedes
Sosa, ensamble Recoveco y Astrid la holandesa, entre otros.

Ha sido merecedor del Premio Nacional de Mdusica que otorga el Ministerio del Poder
Popular para la Cultura. En el afio 2006, el Capitulo Venezuela de la Asociacion
Internacional para el Estudio de la Musica Popular, Rama Latinoamericana, le dedico la
realizacion del Il Congreso Venezolano de Musica Popular. Su obra ha sido reconocida
con publicaciones editoriales hechas a sus composiciones asi como con trabajos de
investigacion realizados sobre su persona, es el caso de la tesis de grado de Alicia
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Sergent de Delgado, quien dedicé su trabajo para optar a la licenciatura en Letras a la
obra literaria de Otilio Galindez. Agrupaciones corales, centros culturales y numerosos
eventos artisticos le rinden homenaje llevando su ep6énimo.

Por toda esta trayectoria artistica, Otilio Galindez fue seleccionado como uno de los
principales hacedores de musica de Venezuela.

Lectura complementaria lll: Alberto “Beto” Valderrama Patifio.

Alberto Valderrama Patifio, conocido popularmente
como Beto en el medio artistico nacional, nacio el 30
de julio de 1949 en la poblacion de El Cercado en la
Isla de Margarita, estado Nueva Espatrta.

Desde nifio sintié gran interés por la musica, siendo
motivado principalmente por su abuelo, Basilio
Patifio, quien era un destacado y reconocido
ejecutante de mandolina y bandola oriental. Bajo
esta influencia aprende a tocar el cuatro, la guitarra y
la mandolina. En la busqueda de obtener una mayor formacion musical realiza estudios
de teoria y solfeo, dictado musical, armonia, guitarra clasica, violin, viola, instrumentacion,
pedagogia musical, direccion coral y composicién, teniendo entre sus maestros a Luis
Manuel Gutiérrez, Augusto Fermin, Manuel Bricefio, Romulo Lazarde y Modesta Bor. Fue
alumno de musica del Conservatorio Claudio Fermin de La Asuncién, estado Nueva
Esparta.

Se ha destacado como mandolinista solista y musico acompafante, logrando actuar y
realizar diversas grabaciones sonoras tanto como solista de la mandolina asi como junto a
los principales cultores y difusores de la muasica margaritefia, entre ellos Francisco Mata y
José Raman Villarroel. Su produccion discogréafica supera mas de treinta grabaciones.

Beto Valderrama es un profundo conocedor de las tradiciones folcloricas, o que ha
reflejado en toda su produccion musical. Su obra compositiva es amplia y numerosa,
abarcando todos los géneros musicales pertenecientes al oriente venezolano, como lo
son los polos, galerones, jotas, danzas y joropos con estribillo. Muchas de sus obras han
sido grabadas por reconocidos artistas nacionales. Entre sus composiciones mas
difundidas y conocidas podemos mencionar El avispero, El tamarindo, Pa’Oriente Compai,
A maria la cumanesa, El margaritefio, Asi es Oriente, Yo soy de Oriente y Punto del
Navegante. Queda claramente reflejado en el titulo de sus temas el amor que este artista
siente por su region natal.

Se ha presentado en numerosos eventos y festivales folcldricos en Radio, Television en el
ambito nacional e internacional, actuando en paises como Cuba, Trinidad y Tobago,
Puerto Rico, Colombia, México, Surinam, Estados Unidos, Espafia y Francia.

También ha desarrollado una amplia labor como pedagogo, siendo maestro de una
importante generacion de mauasicos margaritefios. Ha ejercido cargos docentes en
diferentes instituciones educativas de la Isla de Margarita, tales como Director de la
Escuela de Musica Modesta Bor, Director del Nucleo Nueva Esparta de la Orquesta
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Nacional Juvenil asi como de la Orquesta Tipica de Margarita y de la Coral Santa Ana. Ha
ocupado cargos como Coordinador de los nucleos musicales Claudio Fermin vy
Coordinador del proyecto Canto Coral Fedecine. Su interés por la educaciéon musical lo ha
llevado a crear un método para el aprendizaje de la ejecucién de la mandolina y otro para
el aprendizaje del cuatro.

Otra importante faceta de Beto es la de investigador y poeta, y preocupado por la
desaparicion de ciertas manifestaciones folcloricas margaritefias se ocup6 de rescatar,
investigar y recopilar ese folclore del oriente venezolano, reflejando sus resultados en
varias publicaciones, entre ellas Margarita, su musica y sus musicos, Vol. 1; Margarita, su
musica y sus musicos, Vol. 2, La musica tradicional del oriente venezolano y La décima
en mis cantares. En estos trabajos Valderrama trata de ser lo mas genuino y respetuoso
con respecto al contenido de las obras recopiladas. Obtuvo la informacion basandose en
los testimonios de fuentes vivas que han sido fieles voceros de estas manifestaciones
culturales.

Actualmente es uno de los principales difusores y maximos exponentes de la musica
tradicional del oriente venezolano, es por eso que se ha ocupado del rescate, difusion e
interpretacion de la bandola oriental, instrumento que debido al desuso que tenia en los
ultimos tiempos corria el riesgo de perderse en el olvido y que gracias a la labor difusora
de Beto nuevamente se ha insertado en la sociedad artistica y cultural margaritefia y
venezolana en general.

Su labor musical ha sido reconocida con varias condecoraciones y distinciones, entre
ellas las 6rdenes Francisco de Miranda, Esteban Gémez, Honor el Mérito de Fedecine y el
Sol de Margarita.

Por toda esta trayectoria artistica, Alberto “Beto” Valderrama Patifio fue seleccionado
como uno de los principales hacedores de musica de Venezuela.

Lectura complementaria IV: Salvador Montiel

Salvador Montiel es descendiente de la etnia Waylu
perteneciente al estado Zulia.

A lo largo de su vida se ha destacado como un fiel
promotor del folclor y la cultura propia de su pueblo,
figurando como ejecutante tanto de los distintos
instrumentos asi como de los diferentes géneros
musicales que forman parte de la mencionada cultura
indigena, perteneciente a la regién de la guajira tanto
venezolana como colombiana.

Salvador Montiel se ha destacado especialmente como interprete del sawawa, especie de
flauta con sonoridad similar a la de la gaita escocesa. El sonido caracteristico de este
particular instrumento indigena suele producirse en un registro bajo, es decir posee un
timbre grave y oscuro. Cabe resaltar que en la actualidad Montiel es uno de los pocos
intérpretes de este instrumento autdctono de la Venezuela indigena.

12



Como resultado de su interés y el deseo de dar a conocer la musica y el folclor
perteneciente a su regioén, formo el grupo musical Guajira mia, con el cual se ha dedicado
a recoger, plasmar y difundir los sonidos existentes en la naturaleza que rodean su
entorno geogréfico, como el del viento, los arboles y la tierra de la &rida guajira,
representandolos con los particulares timbres de los instrumentos étnicos de su region,
todo visto bajo una oOptica magico-religiosa. Una de sus presentaciones consiste en el
baile de los Yonna, el cual se celebra por motivos especiales de la vida material y
espiritual tales como ofrecimientos, revelaciones y hasta por curaciones. Tomando los
vestidos con las manos las mujeres realizan circulos frente a los hombres a quienes
persiguen hasta hacerlos caer en el suelo demostrando su poder.

Salvador Montiel ha mostrado su masica en numerosos eventos al participar en todo tipo
de actividad cultural, folclérica y popular desarrollada tanto en Venezuela como a nivel
internacional.

Su labor difusora ha sido reconocida publicamente por diversas instituciones, entre ellas
la Fundacién del Folklore, Fundef, organismo que actualmente se conoce como Centro de
la Diversidad Cultural.

Como artista ha compartido escenario con los mas importantes folcloristas del pais, entre
ellos Maria Rodriguez, Gualberto Ibarreto, Francisco Pacheco, Cecilia Todd, Cristobal
Jiménez, Ismael Querales, Vidal Colmenares, Oscar Lista, Alberto Valderrama y Serenata
Guayanesa, entre otros.

Su musica fue incluida en la coleccion “Venezuela, cantos de la tierra”, una serie de
discos de musica folclérica y popular venezolana que recoge los temas mas
representativos de la identidad musical del pais. Cabe destacar que esta coleccion fue
distribuida para uso exclusivo de las emisoras radiales y darla a conocer a través de estos
medios.

Salvador Montiel ha traspasado sus conocimientos a musicos populares y comerciales
interesados en mezclarse con la cultura precolombina de nuestro pais, entre ellos destaca
el flautista zuliano Huascar Barradas, quien aprendi6 la ejecucion del sawawa bajo la
orientacion de Montiel.

Por su trayectoria artistica, Salvador Montiel fue seleccionado como uno de los principales
hacedores de musica de Venezuela.

Lectura complementaria V: Aquiles Béez

Aquiles Baez nace en Caracas en el afio 1964. Se inicia en la
musica por iniciativa de su hermano Julio, quien le ensefi6 a
interpretar el cuatro.

Provisto de un extraordinario talento musical natural decide
complementar sus condiciones artisticas realizando estudios
en el Conservatorio Simon Bolivar de Caracas. Se forma en la
ejecucion de guitarra, viola, piano y bajo, asi como en
armonia, composicion, arreglos y jazz, bajo la guia de




maestros como Teresa Hernandez, William Montesinos, Diego Silva, Jesus Alfonzo,
Eulalia Ramos, Alvaro Cordero, Juan Carlos Nufiez, Giovanni Palmieri, Gerry Weil, Maria
Eugenia Atilano, Robert Sun, Vie Ness, Diego Silva, Simén Viana, Alfonso Montes, Luis
Zea, Gonzalo Mico, Rafael Benatar, Abel Carlevaro, Irina Kirchner y Leo Brower. También
cursé estudios a nivel internacional, siendo alumno en la Escuela de Musica de Berklee y
el Conservatorio Nueva Inglaterra, en Boston, Estados Unidos. Ademas de su gran
formacion escolastica, Baez afirma que también tuvo mucho aprendizaje en la calle, pues
siempre al salir de clases, se dirigia a locales nocturnos a mezclarse con el mundo
musical real.

Todo esto le permitié obtener una sélida y completa formacion musical que lo ha llevado a
convertirse en uno de los talentos nacionales mejor capacitados en lo que al &rea musical
se refiere en cualquiera de sus manifestaciones: composicion, interpretacion, arreglos,
orquestacion. Cabe destacar que debido a su extraordinario talento fue invitado como
docente para impartir clases en la Escuela de Musica de Berklee.

Ha sido musico instrumentista acompafante asi como arreglista de artistas de renombre
como Morella Mufioz, Esperanza Marquez, Cecilia Todd, Maria Teresa Chacin, Jesus
Sevillano, Ana Maria Fernaud, Aquiles Machado, Ilan Chester y Lucy Ferrero, entre otros.
Ha participado en grabaciones discogréaficas con los grupos Un solo pueblo, Gurrufio,
Malembe, Serenata Guayanesa, Yordano, Paul Dessene, Omar Acosta y Soledad Bravo.
También ha actuado y grabado con musicos de proyeccién internacional como Paquito
D’Rivera, Giora Fidman, John Patitucci y Danilo Pérez.

Ha participado en todo tipo de conjunto musical, bien sea de musica antigua, de camara,
folclérica, popular, urbana, comercial y académica.

El trabajo compositivo de Aquiles ha sobresalido por su capacidad creativa, siendo
elaborado a través del desarrollo de una gran rigueza timbrica en sus obras, efecto que
logra al combinar instrumentos folcléricos de Venezuela, como cuatro, tambores y
maracas con los instrumentos convencionales de las orquestas sinfonicas, como violin,
viola, flauta o clarinete, para interpretar los géneros musicales folcléricos, populares y
tradicionales de Venezuela, como la gaita, el merengue y el joropo. Todo esto lo hace
aplicando una técnica de composicién moderna basandose en los elementos del jazz y la
musica pop. Para completar su innovacion le incorpora a sus obras titulos algo jocosos
relacionados con la cotidianidad del venezolano: Revoltillo hidroméatico, Chueco x 8,
Cédula contra la pared, No te he compuesto nisiquiera el lavaplatos y TU me tienes
comiendo alpiste, entre otros. De sus composiciones en un estilo musical més
convencional podemos mencionar El sabrosito, La casa azul, Ana Maria, Confusion,
Aguacero y Culetazos. Ha condensado todas sus creaciones en siete grabaciones
discograficas conformadas con temas propios y arreglos de masica popular
latinoamericana.

Baez viene a ser uno de los mas importantes musicos de las nuevas generaciones de
artistas venezolanos y sobresale por su gran versatilidad y originalidad. Ha compuesto
ademas musica para teatro (Por alto esta el cielo en el mundo, Sabana Grande boulevard
de fantasia, Viva el duque nuestro duefio, Amame, Fama de mujer amada y Los angeles
terribles), cine y video (El rebusque, Sombras y barro, Peliculas de arena, Los reporteros
graficos, La reina mora) asi como musica de camara, para orquesta sinfonica (Obertura
Sabana con lluvia, Triptico para guitarra y orquesta) y para instrumentos solistas.
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Su carrera artistica, lo ha llevado a ser merecedor de los premios “Casa del Artista” en
Venezuela y el “William Leavitt” de la Escuela de Berklee en Boston, entre otros.

Por toda esta trayectoria artistica, Aquiles Baez fue seleccionado como uno de los
principales hacedores de musica de Venezuela.

Lectura complementaria VI: Alfredo Del M6naco

Alfredo Del Ménaco nacié en Caracas el 29 de
abril de 1938. Su motivacion por dedicarse a la
masica la inspir6 su madre, Elvia Gonzalez,
quien fue pianista.

Luego de cursar estudios particulares durante
varios afios, fue alumno de composicion de
Primo Casale y de piano con Moisés Moleiro.

Su principal interés musical fue hacia la nueva : - :
masica del siglo XX, especificamente la del género electroacustico, lenguaje que
estéticamente estaba muy alejado de la muasica tradicional y convencional académica que
se conocia en Venezuela. Durante la década de los afios 60 trasmitio a través de
programas radiales este tipo de expresibn musical dandola a conocer a la poblacion
venezolana. Siendo pionero en esta actividad cred el Estudio de Fonologia del Instituto
Nacional de Cultura y Bellas Artes (INCIBA) donde comenz6 a impartir la ensefianza de
esta nueva expresion musical en nuestro pais, lo que llamoé la atencibn de numerosos
musicos que comenzaron a participar en el conocimiento y aprendizaje de este novedoso
lenguaje musical.

En el afio 1966 compuso la primera obra electroacustica venezolana, Cromofonias 1 a la
qgue luego siguié Estudio electronico. Desarroll6 una activa vida artistica componiendo,
ofreciendo conferencias, escribiendo articulos y trasmitiendo programas de radio y
televisibn con tematica relacionada a la muasica contemporanea. En 1968 compuso
Cromofonias Il y este mismo afio gané el Premio Nacional de Musica Vocal “José Angel
Montero” con la obra La noche de las alegorias, compuesta para ocho voces.

Entre 1969 y 1975 residié en Nueva York, Estados Unidos, y se convirti6 en el primer
musico latinoamericano en trabajar la musica cibernética. También residié en la ciudad
alemana de Berlin desarrollando actividad musical con elementos electroacusticos.

En el afio 1974 obtuvo el titulo de Doctor en Mdusica de la Universidad de Columbia,
Estados Unidos, y a partir de este momento se dedic6 a trabajar con musica electrénica y
cibernética en diferentes instituciones musicales estadounidenses.

En Venezuela dicté cursos de muasica contemporanea en el Conservatorio Nacional de
Musica Juan José Landaeta, Orquesta Nacional Juvenil y Asociacion Cultural Humbolt,
asi como en latitudes internacionales como la Universidad de Puerto Rico, Universidad de
Chile, Universidad del Estado de Nueva York y Universidad de Princeton, convirtiéndose
en importante punto de referencia en lo que a practicas musicales de vanguardia se
refiere.
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Sus composiciones han alcanzado un alto reconocimiento tanto a nivel nacional como
internacional. Se caracterizan por combinar instrumentos convencionales de orquesta
sinfénica o populares venezolanos con sonidos electrénicos y cinta magnetofénica,
incluyendo en algunas ocasiones incluso la voz humana y hasta el ruido. Ha compuesto
musica para orguesta, de camara, para solistas y vocal, entre otros formatos.

Sus obras han sido interpretadas en innumerables festivales de musica contemporanea
tanto en Venezuela como en muchos paises del mundo por las mas importantes
agrupaciones musicales que se dedican al género musical electrénico. Es el compositor
venezolano de quien se han interpretado mas obras a nivel internacional. Su composicién
mas conocida es Tupac Amaru, para orquesta sinfonica, creada en el afio 1977 y basada
en la historia del dltimo Rey Inca. Esta obra le fue encargada para el Primer Festival
Latinoamericano de Musica Contemporanea de Maracaibo y fue estrenada por la
Orquesta Sinfonica de dicha ciudad. Tupac Amaru es la composicion mas interpretada de
Alfredo Del Moénaco, siendo audicionada ademas de Venezuela, en Roma, Estados
Unidos (Kennedy Center, Carnegie Hall) y Brasil, entre otros escenarios.

Entre sus composiciones podemos destacar ...encuentros del eco..., para dos pianos y
dos percusionistas; Tropicos, documental en cinta magnetofénica sobre la realidad
venezolana, Solentiname, para grupo de cadmara, Sonata para dos violines, viola y cello,
Chants, para flauta sola y Lyrica para oboe solo.

Alfredo Del Mdénaco constituye una figura de importancia para la historia de la musica en
Venezuela, particularmente a lo que se refiere a la composicién musical de vanguardia.

Por toda esta trayectoria artistica, fue seleccionado como uno de los principales
hacedores de musica de Venezuela.

Lectura complementaria VII: Cleotilde Stapleton de Billings, “la Madama”

Cleotilde Stapleton de Billings, conocida popularmente como
“la Madama”, naci6 el 22 de septiembre del afio 1936 en la
poblacién de El Callao, estado Bolivar.

Desde su infancia comenz6 a involucrarse con la
interpretacion del calipso a través de las comparsas de las
madamas, principal manifestacion folclérica de su regién natal
vinculada con las celebraciones carnavalescas, aprendiendo a
través de la tradicion oral todo lo relacionado con este [REEEESaE. :
partlcular elemento cultural venezolano, como su forma de cantar, de ballar y de vestlrse
Es asi como se pueden considerar como sus maestros naturales a los calipseros del
Callao. Se fue destacando primero como corista y luego como solista del canto. A partir
de la década de los afios 60 se establecié en Caracas, dandose a conocer nacionalmente
como una importante y comprometida difusora del calipso, al punto de ser en la actualidad
una de las principales promotoras de esta actividad artistica. Ha participado en una gran
cantidad de comparsas de El Callao, principalmente en las de Isidora Agnes (Madama
Isidora), Kenton St. Bernard, Carlos Small (Don Carlo), James (Compae Yimba) y Ramon
St. John (Nam), actividad que ha compartido junto a las madamas Lourdes Lasanta
(Madama Luld), Lucia Andrade (Madama Luci) y Tomasa Andrade (Madama Tomasa).

16



Ha dedicado su vida a ofrecer talleres para la ensefianza del canto, baile e interpretacion
del calipso, actividad que ha desarrollado en los talleres de cultura popular de la
Fundacion Bigott y que en el afio 1992 dio origen al grupo Yuruari, del cual Cleotilde fue
miembro fundador, asesor musical y solista principal. En el afio 2002 Yuruari grabd un
disco integrado con doce temas representativos del calipso.

Entre los principales éxitos musicales que ha tenido el grupo Yuruari con la voz solista de
Cleotilde se encuentra los temas Calypso man, Angela, Netty Netty Children of the soill,
Morning cacaco, Callao Boys, Carnaval, Fire in this land y Daddy daddy. Es de destacar
gue los titulos en inglés se deben a que ese era el idioma que hablaban los habitantes en
El Callao para la época de la explotacibn minera desde finales del siglo XIX, quienes
procedian de las islas del Caribe.

Ademas ha integrado las agrupaciones Los Veteramos, en El Callao y Convenezuela en
Caracas, con esta Ultima también realizé grabaciones discograficas.

Uno de los principales méritos de Celotilde es que lleva gran parte de su vida cultivando
las tradiciones de su pueblo, trasmitiéndolas a las nuevas generaciones de venezolanos y
venezolanas y llevandolas a cada rincén del pais, logrando de esta manera dar a conocer
la manifestacion del calipso de El Callao de una manera muy fidedigna y versatil,
respetandolo desde lo méas profundo de su originalidad. Cleotilde se ha convertido en la
actualidad como una de las principales cultoras del calipso, actividad que desarrolla
rescatando una gran cantidad de calipsos antiguos.

En la actualidad Cleotilde Stapleton de Billings, “la Madama”, se mantiene activa y vigente
interpretando y difundiendo la mdusica del calipso, alternando esta practica con la
realizacion de talleres donde participantes ajenos a esta tradicion entran en pleno
contacto con ella a través del canto y el baile de una manera interactiva. Esta es una
actividad que se desarrolla a nivel nacional con las presentaciones del grupo Yuaruari.

La Gobernacion del estado Bolivar le otorgoé el “Premio a la Cancién Popular” y en 1996
obtuvo el Sol de Oro por su labor como cultora, otorgado por la Federacion Venezolana
de Prensa y Promociones. En el afio 1998 particip6 en la pelicula para cine Piel, dirigida
por Oscar Lucién donde hizo el papel de Nacha, actividad que no estuvo relacionada con
su faceta artistica como madama.

Por esta trayectoria artistica, Cleotilde Stapleton de Billings, “la Madama”, fue
seleccionada como una de las principales hacedoras de musica de Venezuela.

Glosario de términos:

Armonia: grupo de teorias que estudian las posibilidades de combinacion de todos los
sonidos de manera simultanea.

Bandola oriental: instrumento de ocho cuerdas y cuatro sonidos (cada sonido tiene dos
cuerdas), perteneciente a la region del oriente venezolano (Sucre, Nueva Esparta,
Monagas, Bolivar). Posee cuerdas de nylon y tiene una sonoridad muy particular y
diferente a las de otros instrumentos de cuerdas venezolanos. Se interpreta con pua. Su
forma es parecida a la del cuatro venezolano: posee una caja armoénica, un mastil y un
clavijero.
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Calipso (o calypso): manifestacién musical de la regién de El Callao en el estado Bolivar
que se interpreta principalmente en la época de carnaval y se acompafa
instrumentalmente con bateria de tambores, campanas, charrasca, cuatro, teclado, bajo y
pitos. Se canta en inglés.

Composicion: creacién de obras musicales a partir de la construccion y combinacion de
sonidos y palabras.

Cantautor: persona que canta sus propias composiciones.

Cinta magnetofénica: soporte o material auditivo que contiene informacién grabada.
Cassette.

Contrapunto: arte de superponer entre en si dos 0 mas lineas melédicas y que puedan ser
diferenciadas la una de la otra.

Corista: persona gue participa en un coro y canta junto a un grupo de comparieros.

Cuatro: instrumento nacional de Venezuela, su nombre deriva de las cuatro cuerdas que
posee.

Dictado musical: materia que se cursa durante los estudios musicales par dominar la
técnica de composicion. Esta materia permite ademas lograr un gran desarrollo del oido
musical a través del dictado de notas musicales.

Difusion: dar a conocer publica y masivamente una obra o produccion.

Epo6nimo: nombre de un personaje reconocido que se utiliza para identificar a algun
instituto, grupo, pueblo o ciudad.

Gaita: ritmo musical venezolano perteneciente a la region zuliana y que suele
interpretarse durante la época navidefa.

Gaita escocesa: instrumento de viento y fuelle perteneciente a Escocia.

Galerdén: manifestacion folkl6rica y musical de la Isla de Margarita. Suele efectuarse en
honor a la Virgen del Valle

Guitarra: instrumento parecido al cuatro, pero de mayor tamafo, conformado por seis
cuerdas, de procedencia espafiola.

Hacedora: aquella persona que aporta un bien para su comunidad, sea cultural,
humanistico, artistico, cientifico o deportivo.

Instrumentacion: materia de musica que permite a los estudiantes conocer la sonoridad y
uso de los instrumentos al momento de hacer una composicion.

Interpretacion: exposicion a través del canto o la ejecucion instrumental de una
composicion.

18



Joropo: ritmo tradicional de los llanos venezolanos que suele interpretarse con arpa,
cuatro y maracas.

Joropo con estribillo: modalidad de joropo que pertenece a la region oriental venezolana
(Nueva Esparta, Sucre, Monagas). Suele acompafiarse con mandolina o bandola oriental,
cuatro y guitarra. Se caracteriza por ser muy alegre y festivo.

Jota: manifestacion folclérica de la Isla de Margarita que destaca en su canto por un
romanticismo que expresa sentimientos de soledad y tristeza

Madama: sefiora que usa grades trajes de colores y que se mueve cadenciosamente
durante los bailes de las comparsas del El Callao, estado Bolivar mientras canta calipso.

Mandolina: instrumento de ocho cuerdas agrupadas en cuatro sonidos de dos cuerdas
cada uno que debe interpretarse con una ufia. De origen italiano.

Merengue: ritmo musical popular venezolano.
Musica antigua: musica con que se identifica a toda produccién anterior al siglo XVII.

Musica cibernética: tipo de composicion musical programada electronicamente a través
del uso de computadoras.

Musica comercial: musica que forma parte del mundo discografico y que a través de su
venta genera dividendos. Suele ser trasmitida por todo tipo de medio electrénico.

Musica contemporanea: musica creada en la segunda mitad del siglo XX con lenguaje
estético diferente al utilizado convencionalmente por los compositores.

Musica electroacustica: musica que se crea y produce con la utilizacién de computadoras
o por tecnologia digital a través del uso de programas informaticos.

Musica folclérica: es la musica considerada por los pueblos como la mas autentica y
original para sus integrantes.

Musicologo: investigador que estudia la musica desde un punto de vista histdrico y
cientifico.

Orguesta tipica: agrupacién musical conformada por los instrumentos de una estudiantina
(cuatro, guitarra y mandolina) combinados con los de una orquesta sinfonica (violin, viola,
flauta, clarinete, contrabajo) y que se dedica a la interpretacion de la musica popular
venezolana.

Pedagogia musical: materia de musica que permite a los estudiantes capacitarse como
profesores en el area musical.

Polo: manifestacion folklorica del estado Nueva Esparta. Se caracteriza por ser una
melodia con letra de naturaleza narrativa, humoristica y picaresca.

Prosodia musical: perfecta concordancia entre la duracion de la musica y el acento del
texto.
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Restinga: isla de arena formada en medio de una laguna.

Sawawa: especie de flauta perteneciente a la etnia Waylu que se encuentra en la
Peninsula de La Guajira, estado Zulia. Tiene un caracteristico sonido grave y es
construido con una cafa delgada llamada sawawa. Su sonoridad es similar a la de la gaita
escocesa.

Teoria y solfeo: arte de leer y entonar las notas musicales que se escriben sobre el
pentagrama musical.

Timbre: sonido particular de cada instrumento que determina su identificacion auditiva.

Tradicion oral: costumbres que se trasmiten de boca en boca y de generacién en
generacion.

Viola: instrumento de cuatro cuerdas que debe ejecutarse con arco y produce un sonido
mas grave que el del violin.

Violin: instrumento de cuatro cuerdas que debe ejecutarse con arco y produce un sonido
agudo.

Wayuu: vocablo que significa gente, perteneciente a la Peninsula de la Guajira, tanto en
Colombia como en Venezuela.

Yonna: etnia aborigen de la Guajira colombo-venezolana,

Yuruari: nombre magico con que se conoce la parte del Rio Orinoco que bordea El Callao
en el estado Bolivar.
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ANEXOS

CHISPITAS:

Estrellitas fugaces parecen
tus ojos que a veces
me miran mezquinos.

Cual palomas que inquietas volaran,
cual chispitas, cual cocuyo,
asi miras td, asi mitas ta. (Bis)

Son chispitas a veces tus 0jos,
son cocuyos de timido fulgor,
y disipan un poco la sombra

gue nubla mi corazdn,
y disipan un poco la sombra
que nubla mi corazén.

FLOR DE MAYO

Mafiana que vas llegando
rallito de sol que siento
llévame por la sabana,

llévame sabana a dentro.

Mafiana que vas llegando
rallito de sol que siento

Flor de mayo, flor de mayo, flor de mayo
no eres tan fuerte como mariposa,
flor de mayo, flor de mayo

Aguita de hojitas verdes
perlitas madrugadoras,
decime adios que voy lejos,
cuando se muera la aurora,
aguita de hojitas verdes
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perlitas madrugadoras.

Cabalgando en mi rucio paraulato
brota mi copla y responde el llano,
mariposa, flor de mayo

Fantasmas de sombra y luna,
espantos y aparecidos,
el gallo de mi totumo
ahuyenta con su cantio,
fantasmas de sombra y luna,
espantos y aparecidos

Azabache pitadita blanca espuma
canta la lluvia, se acabo el verano
blanca espuma, flor de mayo
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“Creo0 que quien ha
disfrutado con los
sublimes placeres de la
musica debera ser
eternamente adicto a este
arte supremo y jamas
renegara de él”. (Richard
Wagner)
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INICIANDO NUESTRO ENCUENTRO

El Articulo 99 de la Constitucion de la Republica Bolivariana de Venezuela
establece que “Los valores de la Cultura constituyen un bien irrenunciable del
pueblo venezolano y un derecho fundamental que el Estado fomentara y
garantizara...”. Siguiendo este lineamiento el Ministerio del Poder Popular para
la Cultura, por 6rgano del Instituto de las Artes Escénicas y Musicales (IAEM), a
través del Laboratorio de Formacion y Construccion de Saberes, ha disefiado
una serie de talleres con la finalidad de ofrecer a las comunidades un espacio
para el intercambio de conocimientos y experiencias en las areas de Teatro,
Danza y Musica, partiendo del vinculo de la educacion para las artes con dos de
los motores constituyentes: Moral y Luces y la Explosion del Poder Comunal.

En el marco de este taller que te ofrecemos a continuacion denominado
“Operador de Audio en el Teatro” tiene como meta brindarte los conocimientos
basicos para la realizacion de las partes sonoras en el teatro y en otros espacios
que le sirvan a la comunidad para el desarrollo cultural,

Para comenzar el Taller te damos una breve resefia de lo que es el Audio en la
historia del ser humanao.

El sonido siempre ha estado presente para ayudarnos a comprender lo que
sucede en nuestro entorno, alertando con la emocién a la idea. EI hombre
antiguo utilizaba el corno o cuerno para comunicarse durante las batallas
también el tambor por medio de las claves que se repetian de poblacion en
poblacién (usado por los negros), pero es Alexander Graham Bell quien en el
afio 1875, quien inventa el Telégrafo dando asi comienzo a todo esto del Audio,
después en 1877 el fonégrafo llega de la mano de Edison y finalmente quien
logra grabar y reproducir el sonido es Emili Berliner, con su Graméfono.
Después en 1928 se crea el Magnetéfono y en 1950 sale a la luz publica el
Magnetron-Studer-Revox, primer grabador de tipo Reel, realizandose asi las
primeras grabaciones monaurales (grabaciones de un solo canal o “mono”),
entre los afios 60 y 70 llega el sonido estéreo y se comienza a modificar la sefial
auditiva mejorandola electronicamente

Los primeros profesionales del sonido, por supuesto, no tenian ninguna
preparacion. Algunos tuvieron alguna experiencia entre bastidores de teatro
donde habian sacudido una hoja de metal para imitar un trueno, o habian dado
una palmada a un tablero contra otro para simular tiros.

En los afios 30, habia un montén de demostraciones del drama (cuentos por
entregas, los detectives, los misterios...) la mayoria de las cuales requirieron
efectos de sonido realistas.

Los sonidos de aquella época se dividieron basicamente en dos categorias:

a) los que avanzaban la accion o ayudaban al movimiento y sucesion de
hechos de la historia



b) sonidos fijos, los que eran producidos con una combinacién de sonidos
manuales y registrados.

Sonido, Audio, Acustica vy frecuencia (conceptos)

Sonido:

-Concepto fisico: vibracidon mecanica en un medio elastico capas de producir una
sensacion auditiva

-Concepto acustico: sensacion auditiva producida por una vibracién mecanica.
Los sonidos de los instrumentos musicales son producidos y modificados por
tres componentes: 1)- la materia que vibra (cuerda de violin), que entra en
movimiento por el frotamiento, el soplado, el golpe, o cualquier otro método; 2)-
el cuerpo resonador, amplificador o reflector (caja de resonancia o tubo); y 3)-
mecanismos asociados para la variacion del sonido como llaves, valvulas,
trastes y sordinas. Y se clasifican en percusion, vientos (madera o metal),
cuerdas, eléctricos y electro-acusticos.

Audio. —traduccion latina de oigo- proceso de transformacién que ocurre cuando
un sonido natural o acustico es amplificado por medio de diversos componentes
electrénicos, ademas de ser la capacidad de manejo de las frecuencias en todas
sus formas y en todos los espacios.

Acustica: parte de la fisica que trata de la forma en que los sonidos se forman y
se propagan desde las fuentes a través del aire y los materiales.

Frecuencia: cantidad de ciclos por unidad de tiempo que completa una particula
en un movimiento ondulatorio, es la que determina si el sonido es grave (bajo),
medio 0 agudo (alto). La frecuencia se mide en Hertz, siendo un Hertz igual a
una frecuencia de un ciclo en un segundo.

Las frecuencias que pueden ser percibidas por el ser humano se encuentra
entre los 20 Hz y los 20.000 Hz.

Divisién de frecuencia: la gama del espectro de frecuencias audibles se divide
en: Bajas, Medias y Altas. En los dltimos afios han ido cambiando gracias a los
avances tecnologicos en la fabricacion de altavoces para convertirse en Bajas,
Medias Bajas, Medias Altas y Agudas, y estan comprendidas en Bajas (20 Hz a
800 Hz), Medias Bajas (800 Hz a 1.2 KHz), Medias (1.2 kHz A 3 kHz), Medias
Altas (3 KHz a 4.5 KHz) y las Agudas (4.5 KHz a 20 KHz). Estas mediciones
son aplicables a los ecualizadores (graficos y parametritos).

Onda sonora: movimiento vibratorio resultante de la perturbaciéon de un medio
elastico, viajan a través del aire y se caracterizan por su frecuencia longitud y
altura.

QUE QUEREMOS

e Capacitarte para que conozcas e identifiques las técnicas usadas para la
conexion, instalacion y manejo de equipos de audio

e Ayudarte a sensibilizar tu sistema auditivo para que logres la mejor utilizacién
de un material de audio grabado o ejecutado en vivo.



LA IMPORTANCIA DE CONTAR CONTIGO
Porque este taller te permitira:

e aprender el manejo de la musica y efectos en una obra teatral

e Motivarte para formar parte de los grupos encargados de promover
eventos musicales y culturales en los diferentes espacios de tu
comunidad.

ACTIVIDADES QUE REALIZAREMOS

Tu participacion es primordial en la puesta en escena de cualquier expresion
artistica que se relacione con el aspecto auditivo, es por esto que te sugerimos
traer dos track’s o canciones de tu preferencia para que junto con el material
que la facilitadora o el facilitador les entregara, elabores la musicalizacion de una
pequefia obra.

En el material de apoyo podras encontrar musica de diferentes géneros, épocas,
tipo de grabaciones de diferentes culturas y algunos efectos de sonido.

Después de escuchar el material reflexionaras sobre el género de cada cancién,
la procedencia cultural, que sentimientos te transmite y como lo utilizarias
(musica de sala, cortina para cambio escenogréfico, coreografia, saludo final).

En la siguiente representacion te presentamos las estrategias que te ayudaran a
comprender mejor los pasos a seguir en este Taller.

Personificando mi Rol de Operador
de Audio

— SN

Aprendiendo mi Rol Conociendo e instalando Ejecutando lo aprendido
Operador de Audio los equipos
\ Reflexionando sobre el /
taller

Y

Valorando la experiencia

Cada una de estas estrategias nos permitira alcanzar el propoésito del taller y las
pondremos en marcha de la siguiente manera:



Aprendiendo: Revisar, analizar y relacionar la informacion recibida. Buscamos
que apliques este procedimiento a la informacion que se te dara sobre el Rol del
Operador de Audio en el teatro, y que asi puedas identificar los y te animes a
continuar profundizando en el conocimiento de las técnicas de Audio.

Conociendo e instalando los equipos: Se conocen los equipos y la manera
como de deben instalar.

Ejecutando: ElI manejo de los equipos, la musicalizacion y efectos en una obra
teatral.

Reflexionando: Se plantean interrogantes y se buscan respuestas de como
utilizar el material auditivo en una determinada situacién, y discutir con tus
comparferos y compaferas sobre esta experiencia.

Valorando: Debes estar atento al manejo y desarrollo de todo lo que sucede en
la caja o escenario, ya que cualquier cambio -(expresion corporal, frases y
cambio de escenografia o de luces)-, podria ser tu pié para que pongas en
practica tu trabajo en cabina. Ejecutando asi lo aprendido, con esta estrategia
gueremos que manifiestes tus sentimientos, opiniones y sugerencias sobre el
desarrollo de la experiencia del taller.

A continuacion, te presentamos cada una de las estrategias y actividades que
realizaremos a lo largo del taller:

Estrategia 1: Aprendiendo mi Rol de Operador de Audio

Al iniciar el taller te invitamos a que participes en la primera actividad cuya
finalidad es conocer e iniciar el proceso de aprendizaje sobre el rol del Operador
de Audio.

Un Operador debe conocer los diferentes tipos de musica sus raices e
instrumentacién y caracteristicas de ejecucién y asi estard capacitado para
hacer un buen sonido. Es por esto que debemos escuchar la mayor cantidad y
variedad de musicales.

Analizar la musica es fundamental para el Operador de Audio —que tipo de
muasica es, de que cultura proviene, instrumentos que se ejecutan- que
sentimientos te trasmite (alegria, tristeza, euforia, etc.).

El ruido de fondo y los efectos sonoros son piezas claves para la musicalizacion
de una obra teatral.

1.1 El Rol del Operador de Audio:

El Operador de Audio es el encargado de colocar el decorado sonoro en una
obra de teatro, en una pelicula para cine o TV.; nuestro trabajo es clave para la
comprension de algunas puesta en escena, porque es nuestra destreza la que
sirve para colocar el volumen y la ubicacion perfecta de los efectos de sonido,
las cortinas musicales, la voz en Off, la musica para la coreografia e inclusive la



escogencia de la musica de sala acorde con la puesta en escena que se vaya a
presentar. Es quien ejecutara los niveles y la ecualizacion al trabajar con
micréfonos en una obra, por lo que debe hacerlo bien para mantener la imagen
del resto del grupo que esta en el escenario.

También se puede decir que el Operador de Audio es un actor mas tras
bastidores y como tal lo debe asumir, ya que de él depende toda la parte sonora
del espectaculo. Pues en algunos casos 0 puestas en escenas el sonido sirve
para dar pie a un cambio escenografito, la colocacion de algin ambiente de
iluminacién o accién a ejecutarse por parte de actores, es por ello que te
sugerimos utilizar un libreto o tomar nota de cada uno de los pies musicales a
ejecutar en la obra, en otros casos donde no dispongas de libreto debes apoyar
tu trabajo en directores, asistentes u otra persona que tenga conocimientote la
obra que se desarrolla en el momento; también utilizaras el intercom o radio para
comunicarte con el escenario para mantenerte en comunicacion con los otros
operadores; ejemplo: si hay que recortar una escena por ausencia de un actor, o
un percance que suceda en el escenario el cual te lo comunicara el personal de
tramoya a través del intercom., en el momento que te avisen de la falla debes
indicarle que revise las conexiones de monitoreo, mientras tu revisas posibles
fallas en la consola —recuerda que tu trabajo se apoya en el de tus compafieros-.
De tu buen desempenio y el del grupo dependera brindar al publico lo mejor de
una puesta es escena.

El Operador de Audio debe ser pro-activo con capacidad de decidir y resolver
problemas, sugiriendo mejoras en su entorno a nivel de equipos e infraestructura
y en una obra teatral a nivel de audio, durante la funcién debes mantener los
niveles de volumen de manera que el sonido no aturda a los actores y al publico,
pero sin dejar que la presencia sonora pierda su intencion —en coreografia,
cortinas musicales, voz en off o efectos, etc.- apoyando esto en una buena
ecualizacion de la sala y ubicando los efectos donde mas convenga a la puesta
en escena, de ser posible debes tener a tu alcance un micréfono en cabina para
anuncios de ultimo momento e indicaciones para el publico que se encuentra en
la sala.

El Operador debe ser cuidadoso y responsable con el material auditivo y de
apoyo que reciba por parte de los realizadores del evento, con la finalidad de
evitar daflos que puedan causar fallas técnicas.

Cuando trabajemos en una sala de teatro o cualquier espacio cerrado debemos
tomar en cuenta la acustica del recinto, verificando si se encuentran materiales
absorbentes como la madera, la goma espuma, etc., ya que el sistema de audio
con el que se trabaje estara ligado a la acustica de la sala donde se esta
reproduciendo o recogiendo el sonido.

Sin una buena acustica la restitucion sonora no podria apreciarse en su totalidad
y la referencia que vamos a percibir seria de mala calidad



Estrategia 2: Conociendo e Instalando los equipos

El Operador de Audio debe conocer el funcionamiento y manejo de cada equipo
con que vaya a trabajar, para asi dar soluciones a posibles problemas o para
sugerir mejoras a nivel auditivo. Para instalar y manejar los equipos es necesario
tener conocimientos de electricidad por lo que te presentamos una breve
introduccién sobre electricidad bésica y luego la cadena de audio o equipos que
debes conocer.

2.1 Electricidad Bésica

En la mayoria de los casos los equipos y las tomas estaran listos para trabajar,
pero en caso de no ser asi, -como sucede cuando se realizan eventos en
espacios abiertos como plazas, parques, calles, etc.- lo primero que hay que
saber acerca de la electricidad es que es sumamente peligroso trabajar con ella
sin conocer su funcionamiento. Por ello vamos a introducirnos en los ambitos
necesarios para poder manipular la electricidad de forma segura para nosotros,
el publico y los componentes de audio, como lo son conduccién, polaridad,
amperaje, capacidad, corriente continua (C.C), corriente alterna (C.A) y
resistencia ( ), aplicados al campo del audio, ademas de los simbolos utilizados
en la electricidad y la electronica para describir estos valores.

Los sistemas de audio estan ligados a los parametros eléctricos, en todas las
especificaciones técnicas que encontraremos, siempre estaran considerados
términos como la tension, la impedancia y la potencia.

Es importante tener en cuenta cuando se trabaja con audio, que la corriente
produce campos magnéticos; que estos campos magnéticos poseen ondas con
ciclos: cuando se trabaja con 110 voltios van desde 50Hz. hasta 60Hz y cuando
se trabaja con 220 voltios desde 110Hz hasta 120Hz; por lo cual si un cable de
corriente se coloca en paralelo con un cable de audio produce un ruido -HUM-
en las bajas frecuencias, por lo que nunca se debe colocar los cables juntos, si
llegan a cruzarse por algin motivo debe ser en forma de cruz.

La corriente eléctrica se puede ubicar en dos grupos: 1° corriente continua: es la
que circula continuamente por un circuito y la 22 corriente alterna: es la que
circula en ambos sentidos.

La conduccién es el medio por el cual viaja la corriente puede ser en un sentido
0 dos; los materiales conductores de un sentido son los mas comunes con los
gue podemos tener contacto para manipular la corriente en un tablero, estos
materiales son los métales y el cobre —que es el que mejor conduce-, y es de lo
gue estan hechos los cables de corriente, por este motivo el hierro, bronce, oro y
otras aleaciones de metal son conductores. Cuando se maneja corriente hay que
asegurarse que la herramienta tenga un mango o agarradera de material
aislante —madera, goma, plastico- para que nuestro cuerpo no sirva de
conductor por poseer corriente, o de descarga en caso de manejar una linea del
positivo. Los materiales conductores de dos sentidos son el agua y los gases,
sus iones positivos se mueve en el punto mas alto y los iones negativos se
mueven hacia el punto mas bajo.

Amperios (A): unidad basica de intensidad de corriente eléctrica. Los equipos
poseen una minima cantidad de amperios, por eso a la hora de suministrar
corriente a un equipo debes sumar el nimero de amperios de consumo de
todos los equipos y dejar un minimo de 15 amperios por encima, para realizar
una conexién segura que proteja a los equipos si hay una caida de tension.
Cuando se trabaja en vivo se toma la corriente de los tableros de corriente para
estar seguro de que haya amperaje suficiente.




Voltaje (V): es la fuerza que se aplica a un material para producir un
desplazamiento de electrones, su unidad es el Voltio

Resistencia (R): determina cuanta corriente fluye en el circuito cuando se le
aplica el voltaje determinado. La unidad de resistencia es el ohmio () —es la
resistencia de un conductor si es recorrido por una corriente de un amperio
cuando se le aplica tension de 1 voltio.

En el audio la resistencia es muy importante cuando se trata de cornetas, cada
corneta posee una resistencia determinada comunmente de 8 Ohm. Por lo que
es importante conocer la divisidn de resistencia. Cuando se trabaja en serie el
valor de la resistencia se suma R1 + R2, ejemplo: R1=8, R2=8 el resultado total
es Rt=16 Ohm. Si se trabaja en paralelo se debe dividir la resistencia entre el
namero de cornetas en paralelo que haya, ejemplo: si hay dos cornetas de 8
Ohm cada una

en paralelo es 8/2 = 4 Ohm de donde 8 son los Ohm y 2 es el numero de
cornetas.

Corriente de 110 voltios: La corriente de 110V. posee una linea positiva y una
linea neutro; si estan aisladas una de la otra no producen corriente —solo la
producen si trabajan juntas en un circuito determinado-. La mayoria de las
instalaciones eléctricas no poseen linea de tierra y se toma como tierra el neutro,

Corriente de 220 voltios: La corriente de 220 voltios posee dos fases y un neutro,
cada fase posee 110 V. Si queremos obtener 110V. de una conexion de 220V.
debemos tomar una de las dos fases y aislarla de modo que no haya contacto
con ese cable, luego tomamos la otra fase y la conectamos en su lugar
correspondiente, el neutro lo conectamos es su respectiva conexién —el positivo
nunca debe hacer contacto con el neutro porque ocasionaria un cortocircuito que
podria ocasionarle hasta la muerte-; jamas debe conectar u equipo de 110V. en
una linea de 220V. por que se guemaria inmediatamente.

La corriente de 220V. puede venir en una sola fase por lo que se recomienda
siempre tener un tester que nos dira el nivel de corriente que posee una linea y
cuantos amperios tiene.

Las fases de corriente pueden tener en un cable mas de 1.000 V. aunque el
conductor debe ser grueso para que no se recaliente, hay que asegurarse del
voltaje antes de conectar cualquier equipo.

Tester o _multimetro: es una herramienta basica para el operador de audio,
porque permite detectar fallas en los sistemas, conocer el resultado de una
instalacion ejemplo corto en una linea, fijar cdédigos eléctricos de trabajos
ejemplo polarizacion, probar externamente sistemas activos ejemplo toma
corriente

Parametros eléctricos medibles con el Tester

No. Medicion Observaciones | No. Medicion Observaciones
1 Resistencia DC | Ohms, KOhms 4 Intensidad DC mA, A
2 Tensiéon DC mV, V 5 Intensidad AC mA, A
3 Tension AC mvV, V 6 Decibeles dBm Algunos




Ejercicios: los indicaré el(a) facilitador(a).

Soldadura: aparte de conocer los principios basicos de electricidad y el manejo
del tester, el operador de audio también debe tener conocimientos sobre como
realizar una soldadura, con la finalidad de solventar cualquier percance que
pueda suceder durante el espectaculo, ejemplo si minutos antes de una puesta
en escena uno de los actores o técnicos en tarima parten o desconectan un
monitor o cableado de micréfonos y no tienes repuesto ¢Qué harias en este
caso?.

Pasos a seqguir para realizar una buena y rapida soldadura:
a. Limpiar la pieza a reparar con la ayuda del succionador de estafio.
b. Utilizar la pasta para untar en los extremos a soldar antes de la soldadura.
c. Mantener un equilibrio entre las partes a soldar
d. Mantener un minimo de contacto
e. Evitar que el estafio tome forma de pelotas o grumos —que la soldadura
quede fria de color gris-
Al finalizar la soldadura debe ser brillante y corrida.

—h

Nota: a la hora de una reparacion o ensamblaje de un cable de audio debemos
tener en cuenta la polaridad, es decir que cada pelo del cable esté en el
Terminal correcto del conector o conectores a utilizar.

2.2 Cadena de Audio:

% Conectores: son piezas que conectan cada uno de los componentes de la
Cadena de Audio y permiten el empalme por medio de un simple contacto
mecanico o a presion, se clasifican de la forma siguiente:

- Disefio estandar: jack-plug ¥4 ; XLR (Male-female) 3 pines; RCA
(hembra-macho)

- Nimero de polos: jack-plug ¥, o mono.

- Configuracion: XLR (Male-female) 3 pines jack-plug ¥4 aereo; RCA

(hembra-macho) de chacis para empotrar en equipos y conectores para

altavoces tipio spicon.

+ Consola: es el cerebro en la cadena de audio y quien se encarga de recibir,
procesar y preamplificar las diferentes sefiales que provienen de diversas
fuentes y mezclarlas en una o varias salidas de la misma. Segun su disefio
pueden ser: para sistemas de DJ, PA, SRS, Estudio y radio difusién

Lo primero que debes revisar son las posibilidades de instalacion que te
ofrece la consola, respecto a las salidas y entradas (In-out) Mic In-Line In —
Tape In — Inser — (Digital In — D In) o Stereo Aut-Aux Out 1y2 6 mas segun el
modelo (Group 1-2-3-4 G-PR Out), después de haber hecho las
correspondientes conexiones eléctricas a las tomas, regletas o extensiones.

Luego de agregar todas las sefiales eléctricas a reproducir y procesar
procedemos a conectar las salidas -out- que direccionaremos hacia la



ecualizacion y los amplificadores, terminamos con los altavoces y monitores,
siguiendo siempre las normas in-out.

Generalmente las salidas -out- se ubican en la parte trasera del lado derecho
de la consola detrds del comando central. En este grupo encontraras
conectores: XLR (Male-Famele) 3 pines jack plug ¥ aereo; RCA hembra de
chads empotrados.

Detras de cada canal de la consola encontraras un panel de conexiones Mic
In, Line In, Insert; donde puedes conectar micréfonos, reproductores de audio
(CD, Mp3, Etc.), o instrumentos eléctricos.

Luego de ajustar el volumen pasas a la seccion de filtros que es la encargada
de dar cuerpo al sonido que se esta reproduciendo.

Una vez realizada la ecualizacion del canal o los canales con los que vas a
trabajar, abres la seccion de auxiliares y efectlas derivaciones que no
afecten la sefal original enviandolas al sistema de monitoreo

Las consolas estan dividas en tres médulos: Entrada, Salida y Monitor

Componentes de una consola analOgica estandar, en esta parte es donde
conoceremos como las sefales” entran” y "salen de la consola" y como
procesarlos.

Médulo de entrada: los mdédulos de entrada pueden estar ubicados

en la parte superior frontal o en la parte trasera de la consola. En los
modulos de entrada conectaremos las fuentes que se quieren mezclar,
gue pueden ser micréfonos, sefales de linea provenientes de
instrumentos musicales, reproductores de Cd, reproductores digitales y
Deck’s. cada médulo esta disefiado para trabajar una sefal a la vez, la
cual se selecciona en el selector de entrada; alguna consolas disponen de
un punto de insercion llamado insert el cual permite cortar el camino de la
sefial para enviarla al exterior y procesarla, (Send/Envia) y retornarla
(Return/Retorno).

Aprendiendo a utilizar y administrar esta secciéon, no solo sacaremos el
maximo provecho de nuestro equipo, sino que se notara la diferencia a nivel
técnico a la hora de encarar cualquier grabaciéon en estudio o en una
situacion de vivo.

Componentes de un canal:

Mic In: Esta entrada puede recibir sefiales de microfonos y sefales
provenientes de cajas de inyeccion directa.

El conector de dicha entrada es el modelo XLR, también conocido como
ficha "Cannon". Esta entrada consta de tres conectores (Pinl:
Pantalla/Masa/Tierra; Pin2: Positivo/Vivo/Fase; Pin3:



Negativo/Neutro/Fase) y es una entrada balanceada de baja impedancia.
La impedancia de entrada podria estar en el orden de 2 a 10 Kohms.

Line In: Esta entrada recibe sefiales de linea balanceada /
desbalanceada. El conector de entrada es un jack TRS %4" balanceado
(Camisa: Pantalla/Masa/Tierra; Punta: Positivo/Vivo/Fase; Anillo:
Negativo/Neutro/Fase). También puede recibir sefiales desbalanceadas
desde jacks TS ¥4" (Punta: Sefal; Camisa: Masa). La impedancia de esta
entrada esté en el orden de los 40k a 50k ohms.

Tape IN: Entrada disefiada para recibir la sefial proveniente de un
grabador multitrack, o sefial de alta impedancia. Posee las mismas
caracteristicas que el Line In.

Insert: La prestacion de Insert permite extraer la sefial del canal para
procesarla externamente y luego reingresarla nuevamente. En definitiva
este conector nos permite intercalar o insertar un procesador externo en
el recorrido de la sefial. Esta prestacion es prefader (ninguna modificacion
gue hagamos con el controlador de nivel de salida "Fader" afectara lo que
se ha procesado por via Insert).

Direct Out: Esta es una salida directa que cada modulo de canal posee.
La salida es post fader y generalmente se utiliza para enviar sefial a un
grabador multipista. El Jack es un Plug TRS ¥4" para sefiales balanceadas
o un Jack Plug TS ¥4" para sefiales desbalanceadas. El hecho que esta
salida sea Post-Fader permite deducir que cualquier cambio de nivel
producido por el Fader se vera reflejado en esta salida.

Modulo de Salida: Esta compuesto por la salida Principal, las salidas de
Submaster, las salidas Directas y la salida Master del Tape In ..

Salida Master: Estas son las salidas principales (salida izquierda y
derecha) de la red que conforma el circuito de la consola. Generalmente
son dos Jacks XLR para sefiales balanceadas y TS ¥" para
desbalanceadas. El potenciémetro que regula el nivel de salida principal
es generalmente deslizante con el principio de funcionamiento similar a
los médulos de canal. También estas salidas poseen sus propios jacks de
Insert.

Salidas Submasters: Estas salidas, en principio, manejan el nivel de
salida valga la redundancia de las sefales que arriban a las mismas.
Poseen un Fader que maneja el nivel de las dos salidas (Izquierda y
derecha), también Inserts y Switches asignadores a la salida Master.
Segun la calidad de la consola, el Submaster también brindara la
prestacion de PFL/AFL y Mute.

El Submaster se suele utilizar para agrupar varias sefiales en un mismo
lugar (canal, etc). Un ejemplo cotidiano es el de agrupar los componentes
de una bateria en un subgrupo, una vez mezclada la bateria en si. Asi se
facilita el control de salida general de la bateria.

La otra utilizacién que se le suele dar, es la de salida opcional a la master,
para registrar la mezcla magnéticamente por ejemplo.



Direct Out. Su funcionamiento fue explicado en la secciébn de
componentes de canal.

Seccion Auxiliar

Barra de envios auxiliares: El envio auxiliar esta compuesto por una serie
de potenciometros que se ubican en los modulos de canal. Segun la
calidad de la consola cada médulo de canal puede constar hasta con
ocho envios auxiliares.

Cada barra auxiliar posee su respectivo master auxiliar, si el mismo
permanece bajo, no habra sefial en el jack de salida del envio auxiliar.

El envio auxiliar permite "robar" sefial del canal y direccionarla al master
auxiliar, para luego ser procesada o alimentar un monitor de auriculares
por ejemplo. Las barras de envio auxiliar pueden ser tanto prefader o
postfader.

Es obvio que al master auxiliar pueden llegar muchas sefiales, por lo
tanto, la sefial obtenida de dicha salida auxiliar Master se le puede
denominar mezcla auxiliar.

Retornos Auxiliares Stereo: El retorno auxiliar es una entrada auxiliar
estéreo que nos brinda la consola. Esta entrada estéreo brinda diferentes
opciones segun la calidad de la consola. Generalmente consta de un
Fader, Mute, Balance, y Switches asignadores, y Ecualizadores sencillos.
Cabe aclarar que los retornos auxiliares NO tienen salidas directas ni
Inserts.

No necesariamente se debe relacionar los envios auxiliares con los
retornos auxiliares.

2 Tracks In: Son entradas estéreo generalmente desbalanceadas, de
jacks Phono RCA. Se utilizan para monitorizar la "vuelta" de un Dat, Deck,
CD, etc.

2 Tracks Out: Son salidas estéreo generalmente desbalanceadas, de
jacks Phono RCA. Se utilizan para registrar mezclas de referencia a un
Dat, Deck, MD, etc.

Modulo de Monitoreo: Estan situados en la parte posterior de la consola
del lado derecho, estan separados en uno o varios modulos bien
diferenciados a los de entrada, los cuales estan clasificados como salidas
de monitoreos, retornos auxiliares, salidas generales y de sub-grupos. Las
lineas generales de esta mesa van a la salida general.

Los retornos auxiliares nos permiten ingresar la vuelta de las sefiales ya
procesadas.

Manejo de los componentes de Canal de una consola de audio

En esta seccion exploraremos cada prestacion que trae un canal de consola de
audio estandar, se explica el "concepto de sefiales Pre y Post Fader". Esta



informacion es de vital importancia para comprender el funcionamiento del mixer
por dentro y operar una consola de audio correctamente.

Flip: Este switch permite seleccionar entre las sefiales que llegan a la consola,
cual va a ser tratada por el modulo de canal, la sefial que estd entrando por el
Line/Mic In.

Phantom Power: Esta prestacion es una alimentacion de 48V de corriente
continua que utilizan los micréfonos de condensador para funcionar.

Inversor de polaridad: Este control permite invertir la polaridad de una sefial de
entrada.

Trim o Gain: Este control es un potenciometro que permite amplificar la sefial de
entrada del Mic/Line a un nivel considerable para su manipulacion.

Indicadores 0 medidores de sefal: Esta prestacién nos informa si las sefiales
gue entran como la sefiales que salen de la consola, tienen un nivel nominal alto
(legando a la distorsion) o bajo nivel. Generalmente las consolas tienen
Vumeters (indicador conformado por Leds o Aguja, que mide sefales de
amplitud RMS) y PeakMeters (indicador conformado por Leds que mide valores
de amplitud pico).

Pad atenuador de sefial: Este switch permite atenuar la sefial que llega a la
consola con nivel excesivo, atenuandola generalmente en 20 dB, para luego ser
regulada con el control de Trim o Gain.

Seccion de ecualizadores: Son redes eléctricas que se intercalan entre la
entrada y la salida de la consola para modificar la sefial en cuestion, la cual ha
sido previamente regulada con el Trim. Segun la calidad de la consola, ésta,
constara con ecualizadores paramétricos y/o gréaficos.

Filtros: Ademas de los ecualizadores existen los filtros, que al igual que los Eqgs
se utilizan para alterar la sefial que entra en la consola.

Indicador de sobrecarga: Este indicador conformado por un Led de color rojo,
informa si la sefial alcanza niveles de distorsion (overload).

Indicador de sefal: Este indicador conformado por un Led de color verde,
informa si la sefial alcanza niveles de presencia normalmente mayores a -25 dB.

Fader de canal: Cada moOdulo de canal, consta de un potenciémetro
generalmente deslizable denominado Fader (existen consolas que tienen
potenciometros no deslizables). EI Fader controla el nivel de salida de cada
canal atenuando 0 amplificando.
En su posicion minima el Fader no permite la salida de sefial, cuando el Fader
esta posicionado en 0 dB (ganancia unitaria) el Fader no atenua ni refuerza el
nivel de la sefial de entrada, ésta es dirigida hacia la salida sin sufrir
modificaciones. Por ultimo en algunas consolas el Fader puede amplificar la
sefal hasta 12 dB.



Concepto Pre y Post Fader: A través de la consola existe la posibilidad de
extraer sefal en distintos puntos, en distintas salidas. El Fader es una referencia
para extraer sefial, cuando la sefial se extrae antes de que sufra una
modificacion por el Fader se considera una sefal prefader, cuando la extraccion
se realiza en un punto donde haya pasado por la modificacion del Fader se
considera postfader.
Podemos concluir que las sefales extraidas prefader no dependeran de los
cambios de nivel provocados por éste, mientras que las postfader si.

PFL (Pre Fader Level): Este switch permite escuchar la sefial que entra en dicho
canal antes que pase por la circuiteria del Fader y bloquea todas las demas
sefales que arriban a la salida de monitores.

AFL (After Fader Level): Este switch permite escuchar la sefial que entra en
dicho canal después que pasa por el Fader y bloquea todas las demas sefiales
que arriban a la salida de monitores.

Mute: Este switch permite apagar la sefial y anular la salida. Por tanto el Mute es
Post Fader y Pre Direct Out. Generalmente el Mute esta asociado a un Led que
se enciende cuando este estéa accionado.

Potenciometro de Paneo (Pan Pot): Este potenciometro permite direccionar la
sefal a la salida izquierda o derecha del bus Master o del bus Submaster. Esta
prestacion es post Mute y post Fader. Cuando el potenciémetro esta posicionado
en el medio, permite el direccionamiento de la sefial en la misma proporcion a
las dos salidas del Master estéreo.

Asignadores a Submasters y Master: Estos son un conjunto de Switches que
permiten direccionar las sefiales que entran a la consola hacia las diferentes
salidas. Los Switches pueden ser para enviar la sefial al Submaster 1-2, al
Submaster 3-4, o al Master L-R, segun la calidad de la consola. Los Switches
asignadores son post paneo.

% Drive rack: Multiprocesador que contiene las funciones de compresion,
limitador, compuerta y sirve también como un generador de espectros para la
ecualizacion en un local, utilizando un micréfono calibrado. Lo puedes utilizar
para comprimir cualquier instrumento de percusiéon como el bombo, los ton-
ton, etc., o cualquier maquina electrénica de percusion, también para
comprimir la vocalizacién llevandolo a un primer plano balanceando los
niveles de sefal cuando un vocalista cree distancia entre él y el micréfono.
Los compresores se utilizan para impedir que niveles excesivo del programa
distorsionen los amplificadores de potencia o dafien los altavoces.

% Reproductores: son los encargados de reproducir la informacion contenida
en: CD, cassette, DVD, MP3 y MP4, etc.-anéloga o digital-.

« Ecualizador: se encarga de procesar la sefial separandola a traves de filtros
en tantas bandas de frecuencia como el modelo lo permita, las bandas se
pueden clasificar en tres grupos: frecuencias bajas, medias y agudas. Las
bajas van desde 20 Hz hasta 125 Hz, las media estan ubicadas desde 125
Hz hasta 25 KHz y las agudas se encuentran entre 25 KHz hasta 20 KHz.
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con el fin de modificar dichas bandas independizarlas y modificar la sefal
para mejorar su calidad y mantener la originalidad de la sefial de informacion.
Power: Amplificador de potencia que se encarga de copiar y aumentar la
sefal, su funcidn es alimentar los altavoces y monitores.
Microfonos o Mic: El microéfono es un transductor que nos permite realizar
esta conversion entre las variaciones de presion y variaciones de nivel en
una corriente eléctrica. A la hora de estudiar los diferentes tipos de
microfonos, podemos hacerlo, bien sea por su tipo de funcionamiento, o bien
por la forma en que recoge el sonido, dado que no presentan la misma
sensibilidad en todos los angulos con respecto a la fuente sonora, forma que
se representa por medio de un diagrama polar. Traducen y convierten las
ondas sonoras en corrientes eléctricas audibles al ser procesadas por el
sistema de audio, y se clasifican en tres grupos: omnidireccionales,
bidirecionales y unidireccionales este ultimo esta agrupado en cardioide,
supercardioide y hipercardioide. La utilizacién de los micréfonos se basa en
la orientacion con respecto a la sefial que se emite —voz o instrumentos-
dependiendo del modelo del Mic y la acustica de la sala

-Omnidireccional

El sonido es captado de igual manera desde cualquier cara del micréfono.

Es usado para tomar el sonido ambiente de una sala, lugar 6 para tomas

de orquestas muy grandes donde hay que dar una sensacion de

agrupacion sin disponer de varios micréfonos.

Diagrama polar de un micréfono omnidireccional para las frecuencias de

1, 2.5, 5y 10 kHz. Segun se aumenta la frecuencia, vemos que va

deteriorandose la respuesta omnidireccional.

-Bidireccional

El sonido es captado por ambas caras del microfono. Es muy util para
tomar a dos locutores enfrentados, dos instrumentos al mismo tiempo,
etc. Sin que sonidos laterales se filtren en la sefial. Diagrama polar de un
micréfono bidireccional para las frecuencias de 1, 2.5, 5y 10 kHz.

-Cardioide

Es el mas usado. El sonido ingresa mayoritariamente por el frente del
micréfono. Usado para toma de instrumentos, voces, sonidos a poca
distancia.

Diagrama polar de un micréfono cardioide para las frecuencias de 1, 2.5,



-Hipercardioide

Es una variante mas direccional que la anterior. Es utilizado para
discriminar un sonido entre varios, por ejemplo la toma de instrumentos
en un escenario 6 toma de sonidos al aire libre.

Diagrama polar de un microéfono hipercardioide para las frecuencias de
1, 2.5, 5y 10 kHz. Notemos como la direccionalidad es muy acusada con
la frecuencia.

% Snake: Extension multiple de cables de gran longitud para micréfonos y
fuentes preamplificadas. Ejemplo Teclados, Bajos, Guitarras Eléctricas, entre
otros

+ Diret-Box (Caja Directa): Transformador de impedancias para micréfonos
(aja directa) de Baja a Alta Z, o viceversa

% Audifonos: parte del teléfono que se coloca en el oido. Algunas veces se
utiliza este término para definir a los audifonos.

% Crossover electrénico: tiene como finalidad efectuar la division del espectro

sonoro, una dividido en frecuencias envia una porcidon de cada frecuencia

hacia sus diferentes salidas, alimentando asi a uno o mas amplificadores que

a su vez exitaran cada uno de los altavoces que estén destinados a

reproducir cada una de las frecuencias (ver mapa de conexiones N° 2)

« Altavoz: Dispositivo traductor que efectia el cambio de la energia eléctrica a
energia acustica. Estd compuesto por: woofer, trompetas, twesters y
COSSOVvers pasivo.

-Woofer: se encarga de reproducir las frecuencias bajas

-Trompeta: componente del altavoz cuya forma se puede circunscribir dentro
de un cono eliptico cuya base en el plano paralelo a su eje es una curva. Las
curvas de sus paredes generalmente son exponenciales con propiedades
paralelas de semi-hipérbolas y hoy en dia se utilizan en Altas y Bajas
frecuencias, esta ultimas utilizan un woofer o dos como driver.



-Twester: componente del sistema de altavoces que reproduce las altas
frecuencias o agudos.

-Crossover pasivo: es el encargado de dividir las frecuencias por medio de un
circuito pasivo a través de un solo amplificador integrado

% Altavoces activo: son aquellos que tienen integrados un sistema de
amplificacion, el cual puedes trabajar directamente de la consola o utilizando
un drve rack.

% Sistemas de PA:

Uso de los altavoces de PA. En los sistemas moviles de PA predominan los
grandes altavoces de reducidas dimensiones, pero a la hora de escoger un
sub-bajo se sugiere la utilizacion del sistema bass reflex el cual es ideal para
grandes espacios, ya que su disefio con boca expotencial o cafidn suele ser
mas eficaz cuando se va a reproducir frecuencias Bajas y para apoyar esta
parte del sistema de PA se utiliza cabezales bi o triamplificados que puedes
trabajar junto al sistema drive rack.

% Clouster: es un sistema de arreglo de altavoces que se ha hecho presente
en los sistemas méviles con dispositivos mecénicos desarmables.

% Monitor: con este término se define en audio la parte del sistema que sirve
como medio para percatarse de bien sea visual o auditivamente de las
condiciones y/o calidad con que esta saliendo la sefial
Los monitores también pueden ser utilizados tipo saifer -ubicado en bases a
los lados del escenario- dependiendo de la necesidad de cada espectaculo.

Para realizar la conexién e instalacion de los equipos debes apoyarte en el mapa
de conexion N° 1 cabina<-> escenario

Estrategia 3: Ejecutando lo aprendido (manejo de equipos musicalizacion y
efectos):

Después de conocer los equipos y el mapa de conexién se procedera al manejo
de la Cadena de Audio. Se comienza encendiendo cada equipo, verificando que
el volumen de los amplificadores este bajo para evitar picos que puedan dafar
altavoces y monitores; en la consola subes el botén del fader del canal que estas
utilizando; sigues en orden ascendente y encontraras 2 perillas de paneo que
van de izquierda a derecha y son con los que trabajaremos el stereo de la sefal
asignada; mas adelante esta la sesion de auxiliares que sirven para realizar
envios desde dicha sefial hacia la sesion de monitoreo; luego pasas a la sesién
de los filtros que estan divididos en 3 0 4 grupos, conformados por perillas pasa-
filtros para trabajar las frecuencias bajas, media baja, media alta y alta; con
estas perillas giratorias podras modificar y dar cuerpo a las sefales con la que
estas trabajando. Mas arriba se ubican los gain ganancias, que sirven para
elevar el nivel de la sefial que se encuentra en un canal enviandola a las salidas
main y monitoreo con mas fuerza.

Luego pasas al ecualizador grafico para modificar y dar cuerpo a la sefal,
utilizando los fader de cada una de las frecuencias, bajas, media y agudas;
después revisas el volumen del power que no esté muy alto para que no altere



la sefial que llega a los altavoces, ésta debe ser lo mas fiel posible a la sefial
que se esté reproduciendo, ubicando los altavoces de main y los monitores de la
forma conveniente a la acustica de la sala donde estés trabajando. Los
monitores debes ubicarlos de manera que la escenografia no interfiera con la
sefal reproducida. EI monitoreo en tarima debe ser trabajado con bastante
cuidado ya que con el ir y venir de técnicos y actores el nivel de salida de los
mismos se pudiera ver afectado bajando su rendimiento o lo que es peor la
desconexion o dafio en los terminales pulg. De los mismos. Antes de conectar
los terminales que van al monitor se recomiendo hacer un trenzado con el cable
a la manija del monitor para evitar su desconexion. Cuando trabajes con
microéfonos debes adecuarlo a cada caso para su correcta utilizacion para la
captacion del sonido; puedes utilizar parales rectos, tipo bum o de mesa.

El snake sirve para conectar cables tipo XLR, para recibir o enviar informacién
de cabina a escenario 0 escenario cabina. Los audifonos los puedes utilizar
como referencia para captar el sonido con el que estas trabajando

En esta etapa utilizaras el material de apoyo que tiene el(a) facilitador(a) el cual
contiene track’s de diferentes tipos de musica junto algunos efectos de sonido y
a los track’s que seleccionen de los traidos por los participantes y las
participantes y se procedera a musicalizar una obra de teatro insertando el CD
en el reproductor.

Estrategia 4: Reflexionando sobre lo aprendido

Siguiendo las indicaciones del(a) facilitador(a), lee el material que se encuentra
al final de este documento (Lectura I, Il y 3), relativo a las definiciones y el
glosario de términos, a fin de que junto con tus comparferos y compafieras,
analices e intercambies sobre lo tratado, partiendo de las siguientes preguntas:

¢, Qué es una consola?

e . Qué es una ecualizacion?

e ¢ Qué son los amplificadores?

e ¢Para la instalacion de unas cornetas amplificadas que parte de la

cadena de audio eliminarias?

Estrategia 5: Valorando nuestra experiencia de aprendizaje
Al cierre del taller, te invitamos a que manifiestes tu apreciacion sobre la
actividad que hemos realizado a lo largo de la jornada, para lo cual te
solicitamos que respondas brevemente y por escrito las siguientes preguntas:

¢, Qué aprendiste?

¢, Qué fue lo que mas te gust6?



¢, Como te sentiste durante el desarrollo de las actividades en cuanto a: la
forma como se trat6 el tema del taller, la relacion con el grupo y el papel del
facilitador o la facilitadora?

¢, Qué sugieres para mejorar la experiencia?

)

- El sonido se transmite por el aire a una velocidad de 340 metros por
segundo.

- La acustica es la parte de la FISICA que estudia el sonido

- La intensidad del sonido se mide por decibelios, y que 120 decibelios
es el maximo que puede soportar el oido humano



LECTURAS COMPLEMENTARIAS

Lectura l
La Consola

La consola o mesa de mezclas es el cerebro en la cadena de audio y quien se
encarga de recibir, procesar y preamplificar las diferentes sefiales que
provienen de diversas fuentes.

Conceptualmente, su funcién es muy simple, sirve para combinar diferentes
tipos de sefales eléctricas juntandolas para obtener una definitiva en un
determinado numero de salidas, ya sea monofonica; dos para obtener una
imagen estéreo, 0 cuatro para las actuales mezclas de sistemas para cine Dolby
St.

Basicamente las consolas se dividen en cinco secciones: Canales de entrada,
retornos, controles generales, monitorados y salidas

Las sefiales que se requieren introducir en una consola son tan débiles que hay
gue amplificarlas convenientemente, ya que si no esta correctamente disefiada
puede ser origen de ruido en la sefal.

Es importante la impedancia (Z) de esta conexion. La impedancia de entrada a
la mesa debe ser como minimo, tres veces superior a la salida de un micréfono.
Lo que nos obligara con una impedancia minima de 600 Ohm.

Al igual que el resto de los equipos, la entrada debe estar balanceada para
conseguir eliminar posibles interferencias; no hay que olvidar que todos los
cables se comportan como antenas, bien sea para radiar interferencias como
pasa con los cables de alimentacién y control o para captarlas, lo que suceden
aguellos que transportan sefiales de audio, ya que en ellos se inducen estas
sefiales no deseadas y se mezclan con la sefial atil que transportan,
manifestandose como zumbidos continuos o ruidos esporadicos conocidos como
“clicks” que son muy molestos y oficieles de eliminar

Dentro de la consola veremos que hay secciones que trabajan en forma
balanceada o simétrica y secciones desbalanceada y asimétrica. La diferencia
entre estos dos tipos de conexionado reside en la forma en que la sefal se
presenta respecto a la tierra

Sistemas de Direccionamiento: Una vez que se ingresa la sefal en la mesa
se debe determinar en que forma trabajaremos con ella. Dependiendo del tipo
de trabajo que estemos realizando. Si estamos efectuando el registro de u
programa radiofénico o emitiendo al aire, tenemos que encaminar todas las
sefales de entrada hacia la Linea de salida general.



Consolas Auxiliares: La mision de esta seccion consiste en efectuar
derivaciones de la sefial que no afecten en absoluto a la sefial original, esto nos
permite enviarla hacia otras partes de la consola o a otras partes del escenario
independientemente de lo que esté sucediendo con la sefal original. Su uso es
multiple de esta forma se puede enviar sefial a los musicos o locutores a través
de las lineas de monitores.

Seccidn Filtros: Son redes resistivas formadas por la conjuncién de elementos
reactivos con los que podemos eliminar determinadas bandas de frecuencias
suprimiéndolas de manera brusca y radical

Tipos fundamentales de filtros: Pasa Bajos, Pasa Altos, Pasa Bandas, Banda
Estrecha y Banda Eliminada:

« Filtros pasa bajos: su funcion es permitir el paso de todas las frecuencias
bajas sin que sufran ningun tipo de atenuacion. Hay filtros cuya frecuencia
de corte puede ser establecida por el usuario y otros cuyo punto de
accion es fijo, por ejemplo en 10 kHz.

o Filtros pasa altos: al contrario que el anterior, actdan eliminando las
frecuencias bajas desde la frecuencia de corte establecida, dejando pasar
sin modificar las frecuencias altas, se pueden encontrar con frecuencias
de corte seleccionables a 45 Hz, 70 Hz, 160 Hz y 360 Hz.

« Filtro pasa bandas: con él se puede seleccionar las dos frecuencias de
corte fcl y fc2 dejando pasar sin ninguna atenuacion toda la banda
comprendida entre estos dos puntos, eliminando los restantes;
comunmente estan formados por la conjuncion de los dos filtros
anteriores y pueden ser muy Uutiles en el trabajo de estudio.

« Filtro de banda estrecha: nos permite determinar una banda muy pequefia
del espectro para suprimirla

« Filtro banda eliminada: su comportamiento es similar al filtro pasa banda,
pero a la inversa, es decir, actia atenuando la banda de frecuencias de
corte seleccionadas, dejando pasar las demas.

Estos filtros utilizandolos convenientemente pueden ser de gran ayuda en
nuestro trabajo.

Sistemas de Fader: en la ultima parte fisica del canal encontramos los
potenciometros deslizantes. Este tipo de potencidmetros se implantaron en las
consolas profesionales por su facilidad de manejo y su presion.

Salidas Generales, Comunicacionales y Retornos Auxiliares: estan situadas
en la parte central de la consola, podemos encontrar uno o varios modulos bien
diferenciados de los de entrada y que contienen todo el grupo de
comunicaciones, control de monitor, sistemas de chequeo, retornos auxiliares y
salidas generales.

El sistema de comunicaciones es de fundamental importancia para el trabajo del
Operador de Audio en cabina. Las consolas llevan incorporado un micréfono
omnidireccional de gran captacion, cuya sefial puede dirigirse por medio de
unos pulsadores selectivamente a cascos, a los altavoces de la sala e incluso a



los magnetofonos, produciendo automaticamente una atenuacion en el nivel de
escucha del control para evitar realimentaciones. En esta misma zona
encontramos una seccion generalmente duplicada para seleccionar el envio al
control o al estudio, que nos permitiria determinar la fuente de escucha entre
todas las posibilidades conectadas al panel de conexiones.

Panel de Conexiones: En la parte derecha de las consolas, bien en el mismo
bastidor, o de forma externa, encontramos el panel de conexiones. Aqui van
conectados todos los puntos de interconexiébn que virtualmente podamos
necesitar. Entradas, salidas, puntos de insercion, procesadores, equipos
auxiliares.



Lecturall

Ecualizadores

La lectura sobre Ecualizadores que te presentamos a continuacion te puede ser
atil para conocer mas a cerca de lo planteado en este Taller.

ECUALIZADORES

La ecualizacion se encarga de procesar la sefial separandola a través de filtros
en tantas bandas de frecuencia como el modelo lo permita, con el fin de
modificar dichas bandas independizarlas y modificar la sefial para mejorar su
cualidad y mantener la originalidad de la sefial de informacion.

Hay varios tipos de Ecualizadores: Graficos, Paramétricos y Digitales.

Ecualizadores Graficos: Es aquel cuyos controles de frecuencia vienen

configurados por fader distribuidos paralelamente en el aparato por lo que
se puede en el dibujar una curva de ecualizacién cuyos puntos sean las
posiciones finales de la caja de control. Su utilizacion esta mas difundida
bajo el concepto de “rack” y alguno de ellos disponen en cada
potenciometro un “led” de color con lo que logran una espectacular y
rapida visidbn de la misma. Los ecualizadores graficos estan formados
basicamente por un adaptador de entrada que da paso a un banco de
filtros en paralelo, de niumero variable, segun sea de octavas, de medias
octavas o0 de tercios de octavas que desembocan en un sumador de
salidas. En realidad son filtros selectivos pasa bandas, donde cada uno
tiene asignado una banda de trabajo diferente, cubriendo toda la gama de
audio y que nos permite aumentar o disminuir una frecuencia
determinada.

W€ soncFouNDRY [Graphec e e
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Existe una norma comun ISO que determina la distribucién de las
frecuencias centrales, siendo los mas completos los de 1/3 de octava, hay
determinadas frecuencias sobre las que apenas vamos a trabajar como
es el caso de los 300 6 700 Hz 6 2.800 Hz a los que podemos acceder
mejor con uno de Y octava, por lo que es aconsejable tener varias
unidades de diferente tipo para combinarlas.

Ecualizadores Paramétricos: Son aquellos cuyos controles los constituyen
potenciometros tipo perilla giratoria y controlan ademas de las
frecuencias, pardmetros como el factor Q.

Estos Ecualizadores que permiten el control individual de tres parametros
por cada banda: su frecuencia central, su ganancia, y su ancho de banda.
. EI manejo de éstos es mas complejo, ya que hay que ajustar todos los
parametros, Lo ideal en un ecualizador paramétrico es tener cuatro
bandas de frecuencias sobre las que actuar, bajas frecuencias (20 a
250Hz) , media baja (250 a 2.000Hz), media alta (2000 a 4.000Hz) y altas
(4.000 a 16.000).

La voz cantada contiene un amplio rango de frecuencias, siendo las
frecuencias comprendidas entre 2 y 4KHz el lugar donde tenemos mas
inteligibilidad. Recordemos que, segun las curvas de Fletcher y Munson,
esta parte del espectro es la mas sensible para nuestro oido. Podemos
observar como muchos micréfonos para voces tienen una cresta a partir
de 5KHz.

Ecualizadores digitales: el desarrollo tecnolégico encaminado hacia la
digitalizacion de todos los procesadores ha plasmado sus avances
también en el campo de los ecualizadores, donde podemos encontrar una
perfeccion cada dia mas, aunque también con una utilizacion mas
compleja.



http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Banda_de_frecuencias&action=edit
http://es.wikipedia.org/wiki/Frecuencia
http://es.wikipedia.org/wiki/Ganancia_%28audio%29
http://es.wikipedia.org/wiki/Ancho_de_banda

Lectura lll
UTILIZACION PRACTICA DE LOS MICROFONOS.

En primer lugar hay que sefialar que este apartado es meramente orientativo,
cada Operador de Audio debe realizar sus pruebas para cada instrumento,
probando diferentes micréfonos y sobre todo diferentes colocaciones de este
frente al instrumento que se debe grabar. Las salas influyen de forma
considerable en la grabacion, y donde un micr6fono nos ha ido muy bien es
posible que para el mismo instrumento en otra sala diferente no nos suene
también.

En primer lugar hay que sefialar que este apartado es meramente orientativo.
Cada técnico de sonido debe realizar sus pruebas para cada instrumento,
probando diferentes micréfonos y sobre todo diferentes colocaciones de este
frente al instrumento que se debe grabar. Las salas influyen de forma
considerable en la grabacion, y donde un micr6fono nos ha ido muy bien es
posible que para el mismo instrumento en otra sala diferente no nos suene
también.

EL PIANO: Es un instrumento que tiene un registro muy amplio, tiene notas muy
graves y notas muy agudas. Por ello es muy recomendable la utilizacién de al
menos dos microfonos, una para las cuerdas graves y otro para las cuerdas
medias/agudas. La colocacion de los micr6fonos es muy importante
dependiendo el tipo de sonido que deseamos conseguir si acercamos el
microfono de los medios/agudos excesivamente a la zona de los martillos,
conseguiremos un sonido mas brillante y percusivo, sonido mas utilizado
normalmente en muasica moderan. Si por el contrario deseamos un sonido mas
natural, separando los micréfonos del arpa del instrumento conseguiremos un
sonido con mas arménicos de la caja y con menos agresividad resultando mas
natura. En esta posicion el sonido de la sala influye de forma importante.
Los micréfonos deberan estar separados entre si para poder conseguir la
separacion de frecuencias a captar cada uno.
Micréfonos: U87, U89 y TLM170 de Neumann - C451, C300, C414 AKG - 4006 y
4004 Bruel&Kjaer - SM-81 y SM91 Shure

CUERDAS: Dentro de las cuerdas debemos de notar que los violes generan un
sonido mas agudo y mas directivo que las violas y estas mas que los chelos y
estos mas que los contrabajos. Por tanto no hay que tratarlos por igual aunque
aqui los veamos de forma generica.
Siempre hay que dejar una distancia suficiente entre el micréfono y el
instrumento para poder recoger los armonicos que generan las cajas de estos,
en las cuerdas es muy importante.
Microfonos: D222, D12 AKG - MKH 40,60, MD-421, 431, 441 Senheisser - 4004
Bruel&Kjaer - 451, 300 y C-3000 AKG.

VIENTOS: Se necesitan microfonos que tengan algun sistema de atenuacion
dado que los vientos generan presiones relativamente elevadas y pueden llegar
a saturar el microfono. también se debe buscar microfonos con buenas
repuestas no tanto en graves si no en las zonas de medios agudos.



En la colocacion hay que tener cuidad de que no recojamos el sonido generado
por las llaves al tocar el musico.
Micréfonos: D22, D224 AKG - U 87 Neumann - MD 421, 431 441 Senheisser -
RE20 Electro Voice.

BATERIA ACUSTICA: La bateria acustica cambia mucho si la vamos a grabar
en un estudio o si la vamos a sonorizar para una actuacién en directo, por lo que
dependiendo de los medios que dispongas en cada caso hay que elegir unos u
otro micréfonos.

- Bombo. ElI bombo genera el sonido mas grave de la bateria y ademas el que
mas presion acustica, por lo que necesitamos un micréfono con un diafragma
grande para que aguante bien la presion generada y con una respuesta en
graves lo mejor posible. La colocaion también influye mucho. Yo normalmente lo
meto dentro, entre los dos parches, si lo acercas mucho al parche delantero
oiras la pegada de la maza sobre el parche, tendras un sonido mas definido,
pero con menos peso en la zona grave. Si lo retiras demasiado te ocurrira lo
contrario ademas de recoger sonidos no deseados del escenario.

- Micréfonos: D112 AKG - MD-421 Senheisser - M91 Shure.

- Caja. Una gran parte del sonido de la caja lo da el bordonero de esta (la cinta
metalica que se sujeta sobre el parche inferior). Por ello hay técnicos que utilizan
dos micréfonos para la caja, uno para el parche superior, y otro para el inferior
con el bordon. Esto, a ala hora de mezclar presenta algunos problemas con la
fase de ambos micr6fonos. Yo personalmente siempre uso un unico micréfono
para el parche superior. En directo el micr6fono debe estar los mas préximo al
parche y los mas separado del charles.
Micréfonos: SM-57 BETA-57 SM-98 Shure - MD-441 Senheisser.

- Timbales. Los timbales no suelen presentar muchos problemas por lo que
normalmente se toman con el MD 421 de Senheisser o con SM-57 de Shure.

- Platos y Charles. Para estos usaremos microfonos eléctricos, para el charles
es recomendable uno mas cerrado que para los platos de forma que no cojamos
en exceso el sonido de la caja por este micréfono.
Microfonos: 451 + CK1 o CK3 , Serie 300 AKG - SM81 Shure. - MD 441
Senheisser - RE-20 Electro Voice.

VOCES: Las voces son a veces dificiles de tomar y varian mucho entre un
cantante y otro, la sala en la que se realiza la toma etc. Es importante en estudio
interponer entre el micréfono y el cantante una pantalla filtro que elimine los
"pos" y siseos de la voz. En directo interesa mas un microfono dindmico que no
presente tanta facilidad a la realimentacién como los eléctricos aun a consta de
perder algo de calidad.
Micréfonos: Shure SM-58 BETA-58, SM-57 BETA-57 SM5 - U87 U457
Neummann - C-422, C-414- C12, Tube AKG —



Tipos de micréfono en una obra de teatro: head Set (Cabecera), Lavalier (Balita),
Surface-mounnt, Hand Held (Manual), Bady Pack y Receptor.



Glosario.

Altavoz: Dispositivo traductor que efectia el cambio de la energia eléctrica a la
energia acustica.

Bafles o Cajas acusticas: Elemento donde es montado el altavoz para evitar
gue las ondas posteriores se mezclen con las anteriores.

CD lacer: Reproductor por medio de lectura laser, cuya informacion es en
nameros binarios que luego es cambiada a sefiales eléctricas de audio

Conectores varios: Pieza que permite el empalme por medio de un simple
contacto mecanico o a presion.

Cortina: Track's musical que se coloca para el cambio escenografico.
Deck: Reproductor de Cassette

DVD: Reproductor de Audio e imagen, que al igual que el Cdplayer traduce
nameros binarios que luego cambia a sefiales eléctricas de audio

Ecualizador
Aparato destinado a igualar o hacer constantes las caracteristicas de amplitud o
de fase en funcién de la frecuencia.

Escenario: Lugar o espacio donde se realiza la representacion teatral.

Feed-Back (Retroalimentacién): Fendmeno de retroalimentacion de una sefal
cuando es obligada a recorrer un circuito cerrado infinitas veces.

Feed-Back acustico: También llamado electroacustico, es el fenobmeno que
ocurre cuando en un sistema de audio dado, la sefal saliente del altavoz es
captada por el micr6fono y repite el ciclo infinitas veces originando un sonido
parecido al de una oscilacion de Media o Alta frecuencia (como un Pito).

Frecuencia
Numero de ciclos, periodos o vibraciones que tienen lugar en una unidad de
tiempo.

Hertz
Unidad de frecuencia que se representa con el simbolo Hz y equivale a un ciclo
por segundo

Intensidad
Cantidad de energia sonora presente en un punto.

Interface
Se refiere a cualquier concepto que ayude a interconectar.



Kilohertz
Unidad de frecuencia equivalente a 1000 hertz, su simbolo es Khz

Microfono — Mic.: Traduce y convierte las ondas sonoras en corrientes
eléctricas audibles al se procesadas por el sistema de audio

Monitor: término utilizado en audio para definir la parte del sistema que sirva
como medio para percatarse de, bien sea visual o auditivamente de las
condiciones y/o calidad con que esta saliendo la sefal de audio.

Musica de Sala: Trcak’s musicales que se suele colocar en algunos casos para
ir ubicando al publico e la ambientacion sonora del espectaculo de manera
subliminal.

MP3 — MP4: Reproductores digitales que traducen la informacion contenida en
su memoria.

Pach/Pacheo: Regletas de conexiones puentes, inter-aparatos

Power: Amplificador de potencia que no tiene circuito preamplificado y cuya
Unica funcion es alimentar altavoces y monitores.

Tweeter: Componente del sistema de altavoces disefiado para reproducir las
altas frecuencias.

Woofer: Componente del sistema de altavoces disefiado para reproducir las
bajas frecuencias.

Referencias Bibliogréficas:

o Iglesias Simoén, Pablo. “El disefiador de sonido: funcion y esquema de
trabajo”.

e Muijica, José: “El argot del audio en Venezuela”

. , “Sistemas de Audio”

e Manuel de Sonido http://www.estudiomarhea.

e Sonido Profesional: rock.com.ar

e Sonido Profesional: Clemente Tribaldos

e http://www.behringerdownload.de/PMH1000_3000 5000/PMH1000_PMH
3000 _PMH5000 ESP_Rev_C.pdf



http://www.pabloiglesiassimon.com/web_esp/disenadorsonidoespa.html
http://www.pabloiglesiassimon.com/web_esp/disenadorsonidoespa.html
http://www.estudiomarhea/
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Mapa de conexion N° 2
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Mapa de conexion de N° 3
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La mitad de dirigir es, por supuesto, ser un director,
lo que significa hacerse cargo, tomar decisiones,
decir “si” 0 “no”, tener la dltima palabra. La otra
mitad de dirigir es mantener la direccion correcta.
Aqui, el director se convierte en un guia, lleva el
timon, tiene que haber estudiado las cartas de
navegacion y tiene que saber si lleva rumbo norte

o rumbo sur. No cesa de buscar, pero nunca de
manera azarosa. No busca por la busqueda en si
misma, sino porque tiene un objetivo...

El director requiere solamente de una unica
concepcion que debera hallar en la vida, no en

el arte, y que provendra de que se pregunte qué
produce en el mundo el hecho teatral, por qué
esta en el mundo. Obviamente, la respuesta no
podra surgir de ninguna premisa intelectual; ya
demasiado teatro ha sucumbido envuelto en

la voragine de la teoria. Quizas el director deba
pasarse la vida entera buscando la respuesta, con
su trabajo alimentando su vida, su vida alimentando
su trabajo.

Peter Brook, Provocaciones

iy

Fotografias: La almohada magica de Kantan
Mirando al tendido

Cien pares de ojos

Miguel Gracia
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Sobre el IAEM

El Instituto de Artes Escénicas y Musicales (IAEM) es
uno de los entes adscritos al Ministerio del Poder Popu-
lar para la Cultura. Especificamente es la institucion
encargada de propiciar que Venezuela cuente con una
estructura para las artes escénicas y musicales, que
incentive una actividad cada vez de mejor calidad y de
mayor profundidad en todos los sectores del pais con
el esfuerzo que tal tarea demanda y merece, de manera
auténoma, libre, democratica y que dé cuenta de la
realidad espiritual y material del pueblo venezolano. El
IAEM integra la plataforma de Artes Escénicas y Musi-
cales, junto a la Fundacion Teresa Carrefo, a la Fun-
dacion Vicente Emilio Sojo, a la Compania Nacional de
Teatro, ala Compafiia Nacional de Danza, a la Compa-
fifa Nacional de Musica.



DIANA PENALVER DENIS

Actriz, docente teatral y directora de teatro. Licenciada en Artes
por la Universidad Central de Venezuela. Realizd estudios de teatro
en Instituciones como el IFAD, el Odin Teatret Laboratorium (Dina-
marca); y de musica en el Conservatorio Juan José Landaeta.
Como parte de su formacion profesional ha participado en distintos
seminarios sobre teatro, tanto en Venezuela como el exterior.

De su experiencia como actriz, destacan las interpretaciones en
los montajes “Clitemnestra”, “Las Troyanas”, “Hamlet”, “Medea
material” y “Juana y el encanto de las voces” -el cual dirigio- entre
otros. Ha trabajado con reconocidos directores como Eduardo Gil,
Armando Holtzer, Leison Ponce, Eugenio Barba, Estavros Duofexis
(Grecia), Eduardo Kusnir (Puerto Rico).

Algunas de las piezas han sido llevadas a participar en Festivales de
teatro nacionales, FIT Oriente, FIT Occidente, FIT Caracas; y extran-
Jjeros como la Segunda Muestra Internacional de Teatro del ICPNA
en Lima, o la Bienal de Rio de Piedra, Puerto Rico.

En su experiencia como directora teatral, ademas de haber fundado
el Teatro La Bacante; ha llevado a cabo la produccion y direccion
de montajes como “Los Marineritos”, “La luna sobre el agua”, “La
Casa Rota”, "Romeo y Julieta”, “Antigona”, “Cien pares de 0jos”,
entre otros. Esta labor ha sido reconocida con premios como el que
otorga la Fundacién José Angel Lamas, en 1994 y la mencién espe-
cial del premio Marco Antonio Ettedgui 1993-1994.

Su labor como docente, que data desde 1989 hasta hoy, ha con-
tribuido con diversos programas de formacion actoral, como el de
la Compariia Nacional de Teatro, el TNJ, el Instituto Superior de
Danza, el IUDANZA. Asi mismo, ha dictado talleres en Venezuela y
el exterior. Actualmente se desemperia como profesora de distintas
catedras de formacion actoral en el IUDET.




Direccion Teatral

ESQUEMA DE PRESENTACION
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Consolidando y construyendo saberes en las artes escénicas y musicales w——

Preambulo

La creacion cultural, la divulgacion de la obra creativa, los valores
de la cultura, el usoy disfrute de los bienes culturales son parte fun-
damental de los derechos ciudadanos establecidos en la Constitu-
cion de la Republica Bolivariana de Venezuela. Esto lleva al Estado
venezolano a ofrecer las condiciones necesarias para hacer posible
el disfrute de tales derechos en las comunidades.

Es por eso que el gobierno nacional insiste en disefar y ejecutar
acciones que buscan favorecer el ejercicio de esos derechos, a
través de la sensibilizacion, la reflexion y la participacion ciudadana.
El Ministerio del Poder Popular para la Cultura, a través del Instituto
de las Artes Escénicas y Musicales (IAEM), se esfuerza por garanti-
zarnos atodosy todas, el disfrute y la creacion de bienes y servicios
culturales en las areas de Danza, Musica, Teatro y Circo. El IAEM,
através del Laboratorio de Formacion y Construccion de Saberes,
ha disenado una serie de talleres con el proposito de intercambiar
conocimientos y experiencias sobre la vinculacion de los ambitos
nacional, regional, municipal y local en la Formacion y Construc-
cion de Saberes, partiendo de la vinculacion de la educacion para
las artes con dos de los motores constituyentes: Moral y luces y La
explosion del poder comunal.

Desde el area del Teatro, partiendo entonces de estas premisas
y propositos, ofrecemos este taller de Direccion Teatral de nivel
medio, experiencia orientada hacia la comprension en el proceso
de creacion y aprendizaje, de los distintos principios que operan
en el trabajo de direcciéon escénica, para directores de grupos tea-
trales en vias de consolidacion, docentes, guias y facilitadores/as
en el area que trabajan en sus comunidades y artistas en proceso
de experimentacion con deseos de revisar y afinar herramientas y
recursos para la direccion teatral. La propuesta busca acercar a
los/las participantes y a el/la facilitador/a a una experiencia motiva-
dora, desde laimagen del viaje imaginario y practico de la creacion
escénica.

Fotografia: Taller Especializado de
Direccion Teatral 2007

Javier Gracia

Laboratorio de Formacién y Construccion de Saberes  [KHzW]



Direccion Teatral

INICIANDO NUESTRO ENCUENTRO

Como experiencia expresiva del ser humano, el arte teatral es un
arte de colectivo para el colectivo. Es un oficio que nos invita en
reunion, a mirarnos y aprender de nuestra historia como indivi-
duos, como sociedad y como pais. Es un arte donde la vida es refle-
jada en su complejidad y esencia, y tiene como herramienta funda-
mental la condensacion del instante en la poesia de la ficcion escé-
nica y como condicién unica: el presente. En esa suerte de gran
espejo nos vemos reflejados, muchas veces con doloroso asombro
o perpleja alegria, dandonos la posibilidad siempre, como especta-
dores/as y creadores/as, de identificar en el momento de la repre-
sentacion teatral, el detalle atroz o maravilloso de nuestro proceder
en la historia de lahumanidad.

Es un arte que permite una vision estereoscopica de la existencia.
Una perspectiva multiple de cualquier hecho mitico, histérico o
actual, y como bien cultural ofrece al/la ciudadano/a comun un
espacio ideal para reencontrar en vida su memoria, afianzar valores
y revisar elinstante cotidiano o extraordinario de su propio devenir.

La magia del teatro abre para todas las sociedades la posibilidad de
asumir y ejercer esa necesidad impostergable de ser en represen-
tacion, inherente a todo hombre y mujer, involucrando a un colec-
tivo artistico y a una audiencia anénima (el/la espectador/a), en la
construccion de ese dialogo tacito que histéricamente ha permitido
el fendmeno de la funcion poética de lo dramatico.

Es por ello que debemos acercarnos a la creacion teatral, no para
buscar la verdad Unica del oficio, sino para entrever sus leyes mul-
tiples y organicas, sobre todo en el campo de la Direccion Tea-
tral, ya que no existe una verdad exclusiva, asi como tampoco
existe un sistema exclusivo que nos forme como directores/as,
actores/as o dramaturgos.

Podemos partir de principios que conforman, a manera de rieles,
vias mas 0 menos precisas para transitar en la creacion escénica
un camino enriquecedor y lleno de preguntas, ese que desembo-
cara en la puesta en escena concreta de una obra o espectaculo,
que el publico luego vera, un montaje a través del cual trataremos
de expresar de forma condensada el mensaje que hemos que-
rido hacer cuerpo, espacio y tiempo en un periodo importante de
ensayos paralafuncion.

En este Taller trabajaremos desde la préactica y sus fundamentos
tedricos basicos, con algunos de esos principios, para abrir en un
proceso de creacion y aprendizaje, preguntas fundamentales que
desde la direccion escénica son frecuentes e imprescindibles. Ejer-
ceremos las actividades desde la vision clara y abierta que nos per-
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mita reconocer en un didlogo creativo, lo que es eficiente y nitido
para cada quien en la busqueda precisa de lo que quiere expresar
desde la escena, respetando visiones y pareceres, buscando la
participacion activa y despierta de aquel que recorre un camino por
primeravez.

QUE QUEREMOS

Abrir un espacio de aprendizaje y creacion, para la ejercitacion de
principios fundamentales de la direccion escénica a nivel medio,
desde la aplicacion abierta y reflexiva de dichos principios, con el
fin de activar en cada participante una praxis teatral que permita la
experimentacion continua y viva, en un colectivo artistico o aficio-
nado, enraizado en sus propias tradiciones y necesidades de repre-
sentacion.

Fotografia: Arlequin, servidor de dos patrones
Miguel Gracia Blanco
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Consolidando y construyendo saberes en las artes escénicas y musicales w——



Direccion Teatral

JUNTOS LOGRAREMOS

Encontrar, revisar y fortalecer las estrategias y principios de crea-
cion del montaje de una obra de teatro desde la direccion escénica
vigorizando, para ti y el colectivo artistico o aficionado con el cual
trabajas, las distintas experiencias de creacion teatral que te pro-
pongas llevar a cabo en tu comunidad, municipio o region.

Participar y compartir con otros/as docentes, directores/as o coor-
dinadores/as de grupos artisticos en formacion o ya constituidos,
las herramientas para el desarrollo de actividades de direccion
esceénica, reanudando a través del dialogo creativo tu propia expe-
riencia de crecimiento en el area.

e Desde las diferentes propuestas que compartas y ejecutes, ten-
dras la posibilidad de orientar tus esfuerzos creativos en la comu-
nidad, municipio o region donde desarrollas tu actividad de direc-
cion teatral, fortalecido por el intercambio con pares en el area a
través de la confrontacion abierta y participativa que la experiencia
del taller te brinda, contribuiras con tu experiencia y la de otros/as,
posteriormente al desarrollo de la creacion teatral como espacio de
sensibilizacion, crecimiento y concientizacion de nuestros/as ciu-
dadanos/as.

Fotografia: El sagrado corazén de la Cochina
Miguel Gracia

QUE ACTIVIDADES REALIZAREMOS

En este taller, con tu participacion activa y reflexiva, iniciaremos una
suerte de viaje imaginario y practico hacia la creacion escénica,
para aprender, revisar y compartir un importante nimero de princi-
pios basicos de la direccion teatral, que luego podras aplicar al pro-
ceso de trabajo que inicies para la realizacion de un montaje o espec-
taculo entu grupo, comunidad, municipio o region.

11—
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Sera fundamental tu presencia sensible y abierta para lograr asi los
objetivos que propone cada una de las actividades a realizar, valo-
rando la comunicacion de ideas, la discusion y la concrecion de las
distintas propuestas que aparezcan durante la experiencia.

El fundamento de nuestras dinamicas sera el valioso principio de la
creacion colectiva: todos/as tienen algo que aportary todaidea
es factible hasta que se pruebe su no eficiencia en escena.

Estaremos trabajando durante veinte horas distribuidas en sesiones
de cuatro horas cada una, durante un periodo de tres dias. Cerra-
remos nuestro encuentro con una muestra final de cada una de las
propuestas realizadas dentro del taller, lo cual nos permitira llevar a
cabo nuestra conversacion final y la entrega de los escritos del par-
ticipante (Bitacora) para evaluar y calibrar la experiencia vivida.

En este Taller, con tu

participacion activay

reflexiva, iniciaremos una

suerte de viaje imaginario ’ ‘

y practico hacia la
creacion escénica,

para aprender, revisary
compartir unimportante
numero de principios
basicos de la direccion
teatral. v
» -
\4
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DIiA 1. PRIVERA SESION
Presentacion - Encuentro - Organizacion

Entrando al navio: ; Quién soy, qué hago y qué busco?

e

e - - || Encontrarse: al emprender

| e vigje creativo y alucinante
de darle forma escénica a una
imagen o idea, a una situacion
escogida: vivida, local o pre-
viamente escrita por un dra-
maturgo, tenemos que entrar
en contacto con los otros.
Encontrarnos como una tripu-
lacion que navegara durante
un tiempo importante ala bus-
queda de razones, acciones y
dinamicas que permitan el flo-
recimiento de la obra que se
ha decidido realizar.

Navegantes / Miniatura Siglo X
Cantigas Alfonso X, El Sabio

Presentaciony encuentro
El/la facilitador/a organizara al grupo completo, en circulo para pre-

sentarse y conversar acerca de laidea o imagen que cada cual tiene
sobre: viaje y creacion.

Para empezar el trabajo es
necesario: encontrar puntos de
partida comunes, estas son ideas y
conceptos que rigen simbdlica-
mente la creacion artistica. Reflex-
jonar sobre esto puede abrir puertas
para el encuentro de trabajo.

Viaje: “Desde el punto de vista Creacion: “Paso doble de la fuerza

espiritual, el viaje no es nunca la mera
traslacion en el espacio, sino la
tensiéon de busqueda y de cambio
que determina el movimiento y la
experiencia que se deriva del mismo.
En consecuencia estudiar, investigar,
buscar, vivir intensamente lo nuevo y
profundo son modalidades de viajar
0, Si se quiere, equivalentes espiritu-
ales y simbdlicos del viaje.” Juan
Eduardo Cirlot, (2000) Diccionario
de simbolos.

abstracta a la fuerza conformante, y
de la materia pura a la materia regida
por una orden, esto tiene un extraor-
dinario valor conceptual, puesto que

explica el proceso de toda creacion:
el del contenido energético y el de la
formamaterial.”

Juan Eduardo Cirlot (2000) Diccio-
nario de simbolos.

18—
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Reflexionay comparte estas ideas:

Organizacién

e El/la facilitador/a dividira al grupo en dos o mas equipos de tra-
bajo, y les entregara la ficha que contiene el tema - ruta a tratar y las
herramientas a manejar.

e Cada grupo sera un navio diferente, el cual llevara, durante toda
la experiencia el nombre del tema - ruta de viaje que le ha corres-
pondido. Los grupos al tener su tema - ruta se organizaran para
empezar atrabajar.

e Participaras en cada rol que te asignen y seras director/a, asis-
tente o actor/actriz en cada ejercicio. La estructura del grupo sera
la de un colectivo teatral que rota: director/a, actores/actrices o
elenco, asistente de direccion.

e Todos los grupos designaran un relator de la experiencia. Este
puede ejercer su funcion en cada bloque de ejercicios, en cada
sesion de cuatro horas o de cada dia, esta rotacion del/la relator/a
se dara seguin lo decida cada grupo.

e Después de organizarse el/la facilitador/a te dara una pausa de
quince minutos para que, a solas, puedas pensar sobre el tema e
iniciar el viaje (paso 2).

INICIO DEL VIAJE: Cartas de Navegacion:
delaideaalaimagen/delaimagen al cuerpo enacciénenel
espacio

e Después de la breve pausa leeras en grupo la Primera Carta de
navegacion para entrar en el espacio del acuerdo inicial.

e El/lafacilitador/a orientara a cada grupo ainiciar los ejercicios que
siguen a continuacion y realizara un calentamiento dirigido para el
despertar psicofisico del grupo.

Laboratorio de Formacion y Construccion de Saberes [z
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Material de apoyo para la actividad a realizar: este fragmento que
leeras para empezar los ejercicios que siguen, es una herramienta
de reflexion, util para desarrollar cada actividad en tu grupo. Forma
parte del capitulo 1 del libro Provocaciones, del director de teatro
Peter Brook, inglés radicado en Francia. Se titula UN SENTIDO DE
LA DIRECCION, Vision estereoscépica. Disfritalo y reflexiona
sobre él.

Primera Carta de Navegacion

Dentro del equipo, cada uno posee apenas una sola herramienta, su
propia subjetividad. Tanto el director como el actor, por mucho que
se abran, no podran salirse de su propia piel. Lo que sipodran hacer,
sin embargo, es reconocer que el trabajo teatral exige que el actor y
el director encarnen, al mismo tiempo, muy diversas direcciones.

Uno debe ser fiel a simismo, creer en lo que uno hace, pero sin dejar
de adherirse a la certeza de que la verdad esta siempre en otra parte.
Sdlo entonces uno podra evaluar la posibilidad de estar, de ser, con
uno mismo y mas alla de uno mismo, y asi vera que este movimiento
de ir de adentro hacia afuera se acrecienta con el intercambio con
los demads, y que es el fundamento de la vision estereoscopica de la
existencia que puede brindar el teatro.

Primer ejercicio:

Del tema - rutaalaimageny ala situaciéon
Principio a trabajar:
Laimagen activadora

e El/lafacilitador/a explicarala actividad que realizaras y te sefialara
las herramientas sobre las que trabajaras. Luego de realizado cada
gjercicio, éste/a compartira con todos los grupos los resultados.

e Como participante, una vez organizado tu equipo, tomaras el
tema — ruta de tu navio y escribiras una frase que exprese lo que
imaginas.

e Una vez escrita la frase, trataras de llevarla al espacio concreto,
imaginando una situacion.

e Escribe brevemente la situacion que imaginas, describiendo lo
que ocurre en tres momentos precisos, trata de recorrer esta ruta:
principio, desarrolloy final.

Una vez realizada la visualizacion y descripcion en papel, comparte
con tus companeros/as tu experienciay la de ellos/as:

¢+ Qué viste? ; Qué situacion imaginaste en el espacio? ;, Qué energia
y qué ritmo”?

15—
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Comenta la actividad realizada desde tu experiencia

Segundo ejercicio:

De la situacién que imaginas, al cuerpo en acciénenel
espacio

Principios a trabajar:

La situacion, laaccién en el espacio

e El/la facilitador/a explica la actividad que realizaras y te sefialara
las herramientas sobre las que trabajaras. Luego de realizado cada
gjercicio, este/acompartira con todos los grupos los resultados.

e Con la ayuda de tus compafieros, a través de sus cuerpos y la
comprension de la situacion imaginada por ti, trataras de llevar al
espacio lo que has imaginado, cumpliendo con tu ruta principio,
desarrolloy final.

e Trabaja primero sin movimiento y sin palabras, concéntrate en
el espacio, como si recrearas una foto a partir de o que has imagi-
nadoy escrito entu frase.

e Una vez que lograste ver en el espacio lo que imaginaste, pidele
a los actores/actrices (tus compaferos) que improvisen a partir de
la situacion que has propuesto. Siempre trabajaras sin palabras en
esta primera etapa. Déjalos hacer sininterveniry ve anotando lo que
observas.

e Una vez realizado el gjercicio, el/la facilitador/a organiza a los dis-
tintos equipos para que todos muestren ejercicios y coteja pre-
guntasy observaciones sobre la experiencia.

e Para el intercambio sobre la experiencia vivida, trabaja sobre
estas preguntas: ;Logras ver en el espacio lo que has imaginado?
¢Se ha hecho cuerpo y accion la situacion que imaginas? ¢Han
logrado los/las otros compaferos/as colocar en el espacio lo que
han imaginado y descrito en su frase? ;,Se ha hecho cuerpo y accion
las propuestas de los/as otros/as?

Comenta la actividad realizada desde tu experiencia

Laboratorio de Formacién y Construccion de Saberes [IEHZMI
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Reflexion sobre los logros y dificultades:
De la experiencia practica ala reflexion teérica

El/la facilitador/a, después de la muestra de los ejercicios y la dis-
cusion sobre la experiencia, orientara a los/as participantes hacia
la formulacion de conclusiones sobre la exploracion, organizando
en un rotafolio, de modo esquematico las herramientas exploradas
y aplicadas, con el fin de que puedas hacer sintesis y transferencia
del conocimiento adquirido durante los ejercicios, para asumir los
siguientes retos.

17—
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DIA 1. SEGUNDA SESION

Rutasy senales

¢Qué me cuenta un texto sobre el espacio, el ritmo y la
energia del cuerpo en acciéon dentro de la historia?

e Después de la pausa para almorzar leeras en grupo la Segunda
carta de navegacion con el fin de entrar en el espacio del acuerdo
inicial, para continuar con tus nuevas experiencias.

¢ El/la facilitador/a realizaré un calentamiento dirigido para el des-
pertar psicofisico del grupo, luego orientara a cada grupo a iniciar
los ejercicios que siguen a continuacion.

Material de apoyo para la actividad a realizar: este fragmento que
leeras para empezar los ejercicios que siguen, es una herramienta
de reflexion, Util para ampliar la actividad que desarrollaste en tu
grupo durante la primera sesion. Forma parte del capitulo sobre
Julie Taymor, artista norteamericana directora de teatro, del libro
Directores/Artes escénicas, de la directora de teatro y actriz .
Polly Irvin. Disfratalo y reflexiona sobre él.

Segunda Carta de Navegacion

Me gusta empezar los ensayos leyendo el texto como en cualquier
ensayo normal. Pero antes de empezar con el trabajo escénico en
si, le pregunto a la compania: “;de qué trata esta obra? Si pudierais
escoger un elemento, que represente la obra ¢ cual seria? La violencia
por ejemplo. ;Como se expresa la violencia? Dadme una imagen fisica

de la violencia”. De ésta forma, abordamos la obra de una manera des-
preocupada e imaginativa antes de concentrarnos en la formalidad del
texto. Conviene empezar a trabajar sin palabras, porque las palabras uti-
lizan una parte logica del cerebro y a menudo pueden mas que la expre-
sion visceral. Este proceso de retar al actor a que tome la obra entera y
la sitde en un principio, un centro y un final —un ideograma— con unas
pocas pinceladas, es increiblemente productivo.

Primer ejercicio:

Del texto que leemos al cuerpo que expresa en el espacio la
historia

Principios a trabajar:

Teatralidad. La accion que condensa. El material escénico

¢ El/la facilitador/a explica la actividad que realizaras y te senalara
las herramientas sobre las que trabajaras. Luego de realizado cada
gjercicio, éste/a compartira con todos los grupos los resultados.

Laboratorio de Formacién y Construccion de Saberes [KEHZMI
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e Cada participante tomara del texto las imagenes que le permitira
contar lo que entiende es el tema de la narracion.

e |eeran el texto que sigue y partiremos de la narracion para
encontrar através de la accion en el espacio, las imagenes que con-
densan la historia.

La funcién del Lector
De: El Libro de los abrazos, de Eduardo Galeano, escritor Uruguayo.

Cuando Lucia Pelaez era muy nifa, leyd una novela a escondidas.
La leyd a pedacitos, noche tras noche, ocultandola bajo la almo-
hada. Ella la habia robado de la biblioteca de cedro donde el tio
guardaba sus libros preferidos.

Mucho camind Lucia, después, mientras pasaban los anos.

En busca de fantasmas camind por los farallones sobre el rio Antio-
quia, y en busca de gente caminé por las calles de las ciudades vio-
lentas.

Mucho caminé Lucia, y a lo largo de su viaje iba siempre acompa-
Nada por los ecos de los ecos de aquellas lejanas voces que ella
habia escuchado, con sus 0jos, en lainfancia.

Luciano havuelto aleer ese libro. Yano lo reconoceria.

Tanto le ha crecido adentro que ahora es otro, ahora es suyo.

La accion que condensa/ldeograma: se
refiere a aquella accion a través de la cual el/
la actor/actriz logra expresar con su cuerpo,
Su energia y su ritmo en el espacio — tiempo,
de una sola vez, imagenes cargadas de con-
tenidos que resumen al ser ejecutadas el
tema de una escena, de una situacion dra-
matica o de una obra. Contienen principio
desarrollo y final.

Material Escénico: se trata de toda las acciones e imagenes, tanto
vocales, musicales y psicofisicas, que el actor/actriz va creando durante
las improvisaciones y exploraciones, propuestas en el proceso de trabajo
por el/la director/a. Como el teatro ocurre en el presente, para que se
pueda utilizar lo que el actor produce y se pueda repetir, este material se
va fijando y se convierte en secuencia de accion, partitura fisica o parti-
tura de accion. En el teatro contemporaneo, para expresar mejor esto,
se tomd el término “partitura” de la musica, y asi nombrar las acciones
organizadas por el/la actor/actriz en una escena. Se habla incluso de la
partitura del espectaculo.
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Fotografia: Jesus Sosa

e E| grupo dirigido por ti llevara a cabo la exploracion para contar
lo que has extraido como imagenes centrales que te permitiran
expresar, a través de la accion en el espacio, 1o que es para ti el
tema deltexto.

e Observay deja a los/as actores/actrices hacer sin intervenir y ve
anotando lo que observas. Escribe las imagenes y acciones que
ellos creany las que son para tiimportantes.

e Cotejaconlos/las actores/actrices las ideas que tienes y organiza
con ellos/ellas en el espacio el material producido.

e Trabaja atendiendo a lo que quieres expresar desde la accion, el
espacio, el ritmo y la energia de la situacion que vas a concretar en
una pequefa secuencia.

e El/la facilitador/a, revisando que todos los/las participantes han
llevado a cabo el gjercicio, organiza la muestra del material. Los/las
participantes muestran las secuencias logradas.

e Cada equipo observa el trabajo logrado y se comparten impre-
siones.

e Para el intercambio sobre la experiencia vivida, trabaja sobre las
preguntas que generd enti el gjercicio.

Comenta la actividad realizada desde tu experiencia




Direccion Teatral

Reflexion sobre los logros y dificultades:
De la experiencia practica ala reflexion teérica

e El/lafacilitador/a, después de la muestra de los gjercicios y la dis-
cusion sobre la experiencia, orientara a los/as participantes hacia
la formulacion de conclusiones sobre la exploracion, organizando
en un rotafolio, de modo esquematico las herramientas exploradas
y aplicadas, con el fin de que puedan hacer sintesis y transferencia
del conocimiento adquirido durante los ejercicios, para asumir los
siguientes retos.

Indicaciones atomar en cuenta para el segundo dia de encuentro:

Al cierre de esta segunda sesion, el/la facilitador/a entregara la obra
de teatro o texto teatral sobre el cual se trabajara en la tercera y
cuarta sesion. Lee con atencion el texto e imagina mientras lees,
coémo ocurre lo que la pieza cuenta en el espacio a través del cuerpo
del actor.

El ejercicio de imaginacion que haras en casa atendera a los
aspectos de la luz, el color, el sonido, el vestuario y objetos;
ademas, por supuesto de los aspectos fundamentales de la accion.

Preparate para tu segundo dia de taller, escoge una o dos escenas
que desees explorar con tus companeros/as de navio, para some-
terlas a un sorteo de grupo.

Llevatu Bitacora de trabajo, escribe tus imagenes, haciendo uso de
las herramientas exploradas durante el primer dia trabajo.
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DIiA 2. TERCERA SESION

Texto - Escenas - Dramaturgias

El texto de la palabra se transforma en
accion, contribuyendo a la funcién sig-
nificante del sistema de cddigos del
escenario, por lo tanto lo que sucede
en la escena deja de ser mera ilustra-
cion de lo que dicen las palabras de
un autor; esta conciencia dio inicio
al momento de los adioses entre el
movimiento teatral y los escritores de
textos que se pusieron al margen de
este proceso.

Miguel Rubio Zapata, 2001, Director
Peruano del Grupo Yuyachkani /del
libro: Notas sobre Teatro/Capitulo:
Dramaturgia(s) y el Diccionario de la
Lengua

Fotografia: Jesus Sosa

Recuento: al emprender €l viaje creativo que te hemos propuesto en este
taller, has recorrido rutas, manejado conceptos y cartas de navegacion,
materiales todos que contienen la expresion en ideas, de las distintas
herramientas que puedes aplicar a la hora de emprender un proceso de
creacion escénica.

Al concluir cada sesion junto con tus comparieros/as de viaje y el/la faci-
litador/a has hecho una reflexion y organizado en un esquema final las
herramientas exploradas en cada paso o egjercicio, con la finalidad de
entrenar tu percepcion y habilidad para llevar al espacio lo que imaginas,
desde dos puntos de partida diferentes: un tema dado y un texto narrativo.
En los primeros ejercicios tu construiste la situacion y en los siguientes la
situacion estaba expresada en una pequefia narracion. Has iniciado tu
trabajo desde lo general de un tema y un relato, para acercarte a la situa-
cion dramatica, tratando de extraer la imagen medular para construir en
el espacio la situacion imaginada por ti. Estas formas de acercamiento a
la puesta en escena, desarrolladas con mas tiempo, pueden conducirte
a la creacion colectiva de una obra o la creacion del texto performativo.
Ambas formas tan antiguas como el ser humano y su necesidad de repre-
sentarse. Existe otro tipo de relacion con la construccion del espectaculo
y se trata del montaje del texto teatral o dramaturgia preliminar. Consiste
en montar un texto preliminarmente escrito por un dramaturgo o autor de
obras de teatro.

El recorrido que llevaras a cabo en estas dos sesiones de tu segundo dia
de viaje sera en el territorio del texto teatral o texto dramatico, que el/la
Facilitador/a te entregd en tu dltima sesion. Buen vigje. ..

Reconociendo las tierras nuevas:
¢ Qué me pide el texto dramatico, qué veoy como lo veo?

e Después de dar inicio a la tercera sesion al recibir a los partici-
pantes, el/la facilitador/a orientara al grupo en un calentamiento
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psicofisico, para luego empezar los ejercicios que siguen a conti-
nuacion.

e |eeras en colectivo la Tercera Carta de navegacion con el fin
de entrar en el espacio del acuerdo inicial, para continuar con tus
nuevas experiencias de la tercera sesion, en tu segundo dia de taller.

Material de apoyo para la actividad a realizar: este fragmento que
leeras para empezar los ejercicios que siguen, es una herramienta
de reflexion, util para ampliar la actividad que desarrollaras en tu
grupo durante la primera sesion de hoy. Forma parte del capitulo
sobre Trevor Nunn, artista del Reino Unido director de teatro, del
libro Directores/Artes escénicas, de la directora de teatro y actriz
Polly Irvin, Disfrutalo y reflexiona sobre él.

Tercera Carta de Navegacion

“A la direccion le atafie mas el andlisis que cualquier otra cosa, un analisis
qQue se apoya en la preparacion, incluido el importantisimo proceso pre-
paratorio de reparto de papeles. Una vez que el director ha examinado el
material con sus “rayos equis”, selecciona entre las varias reacciones de
los actores para poder identificar y sostener la estructura de la obra. Las
decisiones que se toman en los ensayos no deben ser, ni parecer, capri-
chosas nitemperamentales, sino que han de mantener el equilibrio entre

un compromiso con lo instintivo y un andlisis intelectual detallado.”

“Disfruto pasando tiempo, mucho tiempo, sentado con los actores
alrededor de una mesa, dedicados exclusivamente al estudio textual.
Recientemente, en el Mercader de Venecia, del RNT, pasé diez dias
haciendo este trabajo, liberando todas las posibilidades de significado
ocultas que pudiéramos discernir y fomentando durante el proceso que
cada miembro de la compania aportara sus puntos de vista respecto a
latrama”.

Primer ejercicio:

El texto teatral. Analisis del temay estructura
Analisis argumental y estructural

e El/la facilitador/a explica la actividad que realizaras y te sefialara
las herramientas sobre las que trabajaras. Luego de realizado cada
gjercicio, éste/acompartira contodos los grupos los resultados.

e El/lafacilitador/a darainicio ala revision de la lectura realizada de
la obra entregada al cierre de la sesion 2, organizando a todos los/
las participantes en un circulo. Se reuniran todos los navios y cada
participante comentara sus impresiones sobre la obra teatral leida:
tema central de la pieza, historia que cuenta o linea argumental,
estructura, ritmo y energia, género o tipo de obra, personajes, rela-
ciones y vinculos de éstos en la trama, trama, espacio y tiempo,
sonoridady densidad de las atmosferas, etc.

e FEl/la facilitador/a te orientara en la conversacion sobre el texto
dramatico y las distintas formas de dramaturgia existentes, como
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parte de la reflexion sobre el texto teatral y el montaje.

e FEl/la facilitador/a durante la conversacion de todos/as, orga-
nizara contigo, en un rotafolio de un modo esquematico, los dis-
tintos problemas y aspectos tratados en el analisis que llevas a
cabo en grupo. Participa y con ello ayuda a hacer de las ideas dis-
cutidas herramientas para el trabajo de direccion que realizaras en
el siguiente gjercicio.

e El/lafacilitador/a te daré una pausa de quince minutos, para luego
emprender el recorrido que viene. Anotay organiza tus ideas en ese
tiempo.

e Disponte a imaginar y recuerda las escenas que mas te intere-
saron en la lectura que llevaste a cabo en solitario y que luego dis-
cutiste con todos/as los/as participantes de éste viaje.

Comenta la actividad realizada desde tu experiencia:

Segundo ejercicio:
Seleccioén de escenas para explorar con ellas enla accién

Importante:

Este gjercicio tiene dos partes, primero los navios reunidos con el/
la facilitador/a, elaboran en un rotafolio la lista de las escenas que
cada cual escogio en casa, para hacer un sorteo de las mismas por
grupo y decidir cuales quedan; luego se organizaran para realizar
las exploraciones que les permitiran la creacion de material escé-
nico para el montaje de las escenas que quedaron.

Es bien importante tu participacion para la organizacion de cada
detalle de la actividad. Juntos encontraran las rutas y sefiales que el
viaje de creacion les propone.

Primera parte:

Los viajeros toman las primeras herramientas y rutas:
Organizacion
Realicemos esta actividad:

e El/la facilitador/a después de la conversacion de todos/as, sepa-
rando a los grupos, solicitara a cada navio organizar una lista de
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escenas, ésta se elaborara a partir de lo que tu y tus companeros/
as propongany quieran trabajar.

e ;Ya tienen sus propuestas? Escribanlas en un papel, el/lafaci-
litador/a recibira de tu navio la lista organizada y compartira con
todos lo que cada equipo haya entregado.

e El/la facilitador/a reunira nuevamente al grupo completo de
navios y en un rotafolio organizara, con las propuestas de todos/
as, un conjunto de escenas a escoger. Las que son importantes
para cada grupo se seleccionaran para crear las cuatro fichas
finales con las escenas que trabajaran todos los equipos de cada
navio. Esimportante para esta actividad que hayas expuesto, enla
lista de tu grupo, las escenas que escogiste al leer a solas.

e Con un maximo de cuatro (4) escenas escogidas por todos/as y
para todos/as, se preparara el sorteo de las mismas, anotandolas
en unas fichas que luego seran dobladas y colocadas en una cajita
o bolsa, para que cada navio seleccione, al azar, dos. Se repetirany
esto esimportante en la elaboracion.

e ;Ya escogieron sus fichas? Ahora con los companferos/as de tu
navio organizate para que puedan empezar a explorar las escenas
que les corresponde trabajar.

e Recuerda que participaras en cada rol que te asignen y seras
director/a, asistente o actor/actriz en cada propuesta de las
escenas. La estructura del grupo sera la de un colectivo teatral que
rota: director/a, actores/actrices o elenco, asistente de direccion.

e Es importante tomar en cuenta que todos los grupos deben
designar un relator de la experiencia. Este puede ejercer su funcion
en cada propuesta de trabajo o permanecer en ese rol durante todo
el ejercicio con las escenas. Recuerda que la rotacion del/la relator/
aserasegun lo decida cada grupo.

e Después del sorteo de las escenas, el/la facilitador/a te dara unos
quince minutos para que te organices en tu navio en equipos para
empezar el trabajo e iniciar el viaje de creacion.

e ;Yaestas listo con tu equipo? Preparate para empezar a explorar
las nuevas tierras.

e | eeras en grupo la Cuarta carta de navegacion con el fin de entrar
en el espacio del acuerdo inicial, para continuar con tus nuevas
experiencias.

Material de apoyo para la actividad a realizar: este fragmento que
leeras para continuar la segunda parte del gjercicio, es una herra-
mienta de reflexion, Util para ampliar la actividad que vas a desarro-
llar en tu grupo. Forma parte del capitulo sobre Simon McBurney,
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director de teatro, Inglaterra - Reino Unido, del libro Directores/
Artes escénicas, de la directora de teatro y actriz Polly Irvin.Dis-
fratalo y reflexiona sobre él.

Cuarta carta de navegacion

A menudo la gente pregunta por donde empezamos. Siempre empe-
zamos con un texto. Pero éste puede adoptar muchas formas. ..

Cuando digo que el texto puede ser muchas cosas, quiero decir que
también puede tratarse de un texto visual, un texto de accion, uno
musical, o uno de lo mas convencional, con trama y personajes. El
teatro—dice Aristdteles- es un acto y una accion. La accion es también
texto. Como lo son el espacio, la luz, la musica, el sonido de pisadas,
el silencio y la inmovilidad. Cada uno de estos elementos tendria que
ser tan expresivo y evocador, tanto como los demas. Muchas veces
0igo a la gente decir que a nuestra compariia le fascinan la accion y la
imagen. Pero esto sdlo pasa porque lo que la gente “hace” tiene que
quedar tan claro como lo que “dice”. No quiero decir que lo que haga
tenga que ser una copia del lenguaje. Pero igual que la poesia ocupa
un papel importante en el canon teatral, de la misma forma lo que la
gente “hace” también puede formularse con su propia transforma-
cion poética.

Segunda parte:

Del texto escrito al cuerpo accionando en ficcion escénica
Principios a trabajar:

Improvisaciones/ Descubriendo la obra en el espacio desde
el cuerpo en accion

e El/la facilitador/a explica la actividad que realizaras y te sefialara
las herramientas sobre las que trabajaras. Luego de realizado cada
gjercicio, este/a compartira con todos los grupos los resultados.

e |ee primero con tus companeros/as varias veces la escena que
te corresponde trabajar. Escuchalos e imagina. ¢ Qué ves? ; Como
teloimaginas?

e Explora aplicando las herramientas trabajadas en las sesiones del
primer dia: revisa tus notas y trata de hacer el recorrido de la palabra
que has leido a las imagenes que vienen a ti y que crees haran de
esas palabras una situacion, a través del cuerpo del actor accio-
nando en el espacio, en vida.

e Trabaja con las preguntas que siguen a continuacion, con tus
actores/actrices. Estas son sélo puntos de partida, hay otras que
las imagenes de la obra leida y la escena que te corresponde tra-
bajar, te sugeriran, pruébalas también: ; Qué ocurre en la situacion
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dada? scomo ocurre? 4 cual es el conflictoy silo hay? ;,quiénes son
€s0s personajes y cudl es su vinculo? jpor qué interactian? ¢,qué
quieren del otro, en la situacion draméatica que la escena propone?
¢, qué ritmo tiene la situacion dada? ;qué energia? ;en qué lugar
ocurre la accion? jcomo es el espacio: abierto o cerrado? ¢qué
imagenes condensan lo que ocurre en la escena? jcuéles son los
obstaculos de laaccion?

e |ndaga ahora con tu elenco, desde lo que imaginas. Juega con
ellos/as y proponles improvisar sobre los aspectos que descu-
bras después de la lectura de la escenay las preguntas trabajadas.
Investiga primero sin palabras, que los actores/actrices busquen
con el cuerpo la imagen que en ellos anima el texto leido. No inter-
vengas mientras ellos/as improvisan. Observa y has anotaciones
sobrelo que ves.

e ;Yamouviste con ellos/as la accion en escena sin palabras? Ahora
permite a los/as actores/actrices que utilicen las ideas generales
que el texto plantea en los dialogos. No intervengas mientras ellos/
asimprovisan. Observay has anotaciones sobre lo que ves.

e Pidele a los actores/actrices, al terminar las improvisaciones que
escriban sobre lo que encontraron en la exploracion. Conversa con
ellos e intercambiaideas.

Comenta la actividad realizada desde tu experiencia. Anota las
ideas e intuiciones que desarrollaras al regreso de la pausa:

Reflexion sobre los logros y dificultades:
De la experiencia practica alareflexion teérica

El/la facilitador/a, después de los ejercicios, orientara la discu-
sion con los/as participantes sobre la experiencia, conduciendo
a los equipos hacia la formulacion de conclusiones sobre lo reali-
zado, organizando en un rotafolio, de modo esquematico las herra-
mientas exploradas y aplicadas, con el fin de que puedan hacer sin-
tesis y transferencia del conocimiento adquirido durante la acti-
vidad, para asumir los siguientes retos.
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DIA 2. CUARTA SESION

Llegando a puerto: elaboracién - verificacion

e Después de la pausa para almorzar, el/la facilitador/a orientara a
los equipos de cada navio a iniciar los ejercicios que siguen a con-
tinuacion.

e | eeras en grupo la Quinta carta de navegacion con el fin de entrar
en el espacio del acuerdo inicial, para continuar con tus nuevas
experiencias.

e Estas llegando a puerto, reflexiona, escribe y detente en los
lugares que necesites para aclarar impresiones y dudas. Soélo se
pasa por las tierras nuevas una vez, por primera vez.

Material de apoyo para la actividad a realizar: este fragmento
que leeras para empezar los ejercicios que siguen, es una herra-
mienta de reflexion, Util para ampliar la actividad que vas a desa-
rrollar. Forma parte del capitulo Un sentido de la Direccion, del libro
Provocaciones del director de teatro Peter Brook, Inglés radicado
en Francia. Disfritalo y reflexiona con tus companeros sobre los
aspectos en él planteados.

Quinta carta de navegacion

El trabajo en los ensayos debe consistir en crear un clima en el que los
actores se sientan libres para generar todo aquello que puedan aportar
a la obra. Por esta razodn, en la primera etapa de los ensayos todo es
abierto y yo no impongo absolutamente nada.

La intuicion comienza a tener forma cuando se le confronta con toda
esa masa de material; cuando emerge como el factor dominante a
partir del cual ciertas nociones quedaran descartadas. El director con-
tinuamente esta provocando al actor, estimulandolo, haciéndole pre-
guntas, creando una atmaosfera en la que el actor pueda bucear, probar,
investigar. Al hacerlo, se convierte, tanto individualmente como con los
demas, en verdadera usina de la obra. En este proceso se hacen visi-
bles ciertas formas que uno empieza a reconocer, y en la etapa final de
los ensayos el trabajo del actor irrumpe en una zona oscura, que €s la
existencia subterranea de la obra, y la ilumina; y cuando esa zona sub-
terréanea de la obra es iluminada por el actor, el director queda en posi-
cion de ver la diferencia entre las ideas del actor y la obra propiamente
dicha. En esta etapa el director elimina todo lo superfluo, todo eso que
pertenece simplemente al actor y no a la conexion intuitiva que el actor
ha establecido con la obra. El director, en virtud de su trabajo previo,
como consecuencia de su rol, y también debido a la intuicion, esta en
una mejor posicion para decir qué es propio de la obra y qué pertenece
a esa superestructura de desperdicios que cada uno trae consigo. Las
etapas finales de ensayo son muy importantes, porque es alli cuando se
empuja y alienta al actor a que descarte todo lo que esta de mas, que
corrija, que ajuste. Y hay que hacerlo sin miramientos, sin piedad inclu-
sive para con uno mismo, porque de toda invencion del actor hay algo de
uno mismo.
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Principios a trabajar:
improvisaciones, lineas de accion

Reflexionemos sobre el tiempo real de la actividad que hemos reali-
zado hasta ahora:

e El/lafacilitador/a explicaréa la actividad que realizaras y te sefialara
las herramientas sobre las que trabajaras. Luego de realizado cada
ejercicio, éste/a compartira con todos los grupos los resultados.

e Organizados los grupos de cada navio como en la mafiana, lee
nuevamente con tus companeros/as la escena que te corresponde
trabajar. Esclchalos e imagina desde lo que encontraron en las
improvisaciones realizadas durante la sesion anterior.

e Tomaras en cuenta paraelaborarla escena, lasideas, imagenes y
hallazgos de los/as actores/actrices que trabajaron contigo durante
las improvisaciones. ¢ Qué de lo que viste se refuerza con la nueva
lectura? ¢ qué quieres volver a probar para la escena? ;qué cosas
no has probadoy crees debes probar?

e Revisa con los/as actores/actrices y vuelve a improvisar sobre lo
que crees importante. Mueve nuevamente en el espacio el material
esceénico tocado por ellos/as, pero ahora pidiéndole a los actores
mayor precision con respecto a lo que imaginan y hacen. Acota lo
que crees deben considerar para la nueva exploracion y que los
intérpretes no han tomado en cuenta.

e Define para la nueva exploracion el espacio a utilizar, el ritmoy la
calidad energética de la accion. Ahora, tU improvisas desde afuera
aportando ideas e imagenes, eres espectador/a activo. Estimulas y
movilizas al/la actor/actriz. Le propones retos para que éste pueda
indagar ahora con mayor precision para la escena escogida.

e ;Qué ocurrio? ; Coémo viste lo que ocurrid? ;Lo quéimaginasy el/
laactor/actrizmovié en el espacio esta presente enlaescena?; Ellos
hacen lo que pediste?

e Observa, escribe lo ocurrido.

e Regresa al texto. Vuelve a leer con los actores e intercambia con
ellos lo vivido.

e Terminada la conversacion con los/as actores/actrices des-
pués de las improvisaciones, pidele a los/as actores/actrices que
escriban el recorrido que han hecho, y tU, organiza tus ideas en
torno al espacio, el ritmo, la energia y la atmdsfera de la escena que
acabas de mover. Tomate tu tiempo, piensa y dibuja de una forma
sencilla el viaje que esos/as actores/actrices deben realizar a partir
deltexto, en ese espacio — tiempo imaginado por tiy por ellos/as.
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Fotografia: Hamlet
Miguel Gracia

Es importante que tomes en cuenta el tiempo real, para realizar las acti-
vidades de elaboracion que a continuacion te proponemos. Normal-
mente el proceso de trabajo de un montaje es de dos a seis meses, e
inclusive hay creaciones teatrales que pueden durar hasta dos afios
para ser concebidas y mostradas al publico. Los ejercicios que has
realizado hasta ahora te han ayudado a poner en practica los princi-

pios basicos que te permiten emprender el hermoso viaje creativo de
montar una escena, de trabajar para lograr llevar al espacio lo que ima-
ginas y quieres expresar a través del actor, de la ficcion escénica y del
teatro. Como enfrentar un proceso de creacion y desde donde, con
ese fin, el de experimentar en la actividad creativa concreta es que rea-
lizamos las actividades anteriores y las que siguen a continuacion.
Buen viaje. ..

Comenta la actividad realizada desde tu experiencia. Anota las
ideas e intuiciones que se han hecho cuerpoy acciéon en el espacio:
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Importante:

Después del gjercicio realizado, tomaras una pausa de veinte
minutos. Trataras de definir en papel, desde lo explorado con los/
las actores/actrices, las lineas de accion a elaborar en el segundo
gjercicio. Preparate paramontar la escena.

Recuerda: el texto que estas
trabajando es un punto de par-

Segundo ejercicio: tida para elaborar una propuesta

Propuesta de una escena de la escena en el espacio, a

través del cuerpo del actor. Los
dialogos de los personajes son

Principios atrabajar:
Elaboracion / Verificacion. muy importantes, pero no es
Herramientas: imprescindibles en éste egjer-
cicio que los/las actores/actrices
los memoricen. Concéntrate en
Dindmica organizary componer la escena.

Espacio/ Tiempo/ Ritmo/ Energia/

e Después de la pausa de veinte minutos, en la cual has organizado
las lineas de accién con las que montaras la escena, el/la facilitador/
a te orientara con respecto al uso del tiempo para elaborar tu pro-
puestay las herramientas que debes trabajar.

e Recuerda lo que has imaginado y explorado con tus actores/
actrices en las improvisaciones a partir del texto, ese material
escénico sera ajustado por ti en el espacio y el tiempo, a través del
cuerpo del actor, de su ritmo y energia para crear la dinamica de la
escena.

e Descubre en el espacio las leyes que rigen el valor de las acciones
en la situacion dramatica: lo central, lo proscénico, lo complemen-
tario, lo que hace fondo y da valor a lo proscénico.

¢ Define, segun la escena, donde esta ubicado el/la espectador/
a 'y a que distancia de los/las actores/actrices: si la propuesta es
frontal, circular, en angulo o bifrontal.

e Juega con las posibilidades que tienes y toma tus decisiones,
descubriendo lo que el texto te propone y pide.

e Mientras los/las actores/actrices prueban contigo lo que pro-
pones, observay has tus anotaciones.

e Repite varias veces lo que propones, verifica con los/as actores/
actriceslo que hacesy preparate para mostrar.

e El/la facilitador/a te dio un tiempo para trabajar con tu equipo,
verifica si ya estan listos/as para hacer una muestra inicial de las
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propuestas. ¢ Estas listo/a? Preparate para compartir tus logros.

e El/lafacilitador/a reline a todos los navios, verifica sihan llegado a
puertoy organiza una muestray la discusion sobre las propuestas.

e Fl/la facilitador/a trabajara con cada propuesta y dara las indica-
ciones necesarias para mejorar o corregir el trabajo que has hecho,
para que prepares la muestra final de tu ejercicio en la Sesion V del
tercer dia del taller.

e El/la facilitador/a hara un resumen de los alcances y logros de la
experiencia, anotay reflexiona.

Comenta la actividad realizada desde tu experiencia. Anota las
ideas, sugerencias y correcciones realizadas en la discusion, por el/
la facilitador/ay tus companeros

Para el dia siguiente:

e Parala muestrafinal, ponte de acuerdo con el elenco para vestir la
propuesta. Siimaginas colores, objetos, vestuario o algun elemento
escenografico sencillo organizate con tu grupo, traelo al encuentro
del dia siguiente y pruébalo con los/as actores/actrices y el espacio.
Estos son los aspectos plasticos de la propuesta.

e ;lmaginas como esta iluminada la escena? ; Cémo es la atmds-
feray las texturas de lo que ves? Comparte estas impresiones plas-
ticas con los/las actores/actrices. Sino hay posibilidades en el lugar
donde desarrollas las actividades del taller, escribelo o dibujalo para
que lo sehales antes de comenzar tu muestra.
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Reflexion sobre los logros y dificultades: De la experiencia
practica alareflexion tedérica

e [El/la facilitador/a, después de los ejercicios, orientara la discu-
sién con los participantes sobre la experiencia, conduciendo a los
equipos hacia la formulacion de conclusiones sobre lo realizado,
organizando en un rotafolio de modo esquematico las herramientas
exploradas y aplicadas, con el fin de que puedan hacer sintesis y
transferencia del conocimiento adquirido durante la actividad, para
asumir los siguientes retos.

e Esimportante estimular en el/la participante la solucion de pro-
blemas relativos a la propuesta que realizé en su Ultimo ejercicio y
fomentar en él/ella la apertura hacia la busqueda y experimentacion
a partir de sus hallazgos o dificultades.

Fotografia: Macbeth
Miguel Gracia
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DIA 3. QUINTA SESION

Muestra interna - Conclusiones - Discusion - Evaluacion
¢ Qué encontraste en el viaje? ¢ Qué viviste?

e El/la facilitador/a recibe al grupo total de participantes y reunidos
en circulo les pide a cada equipo la ficha que contiene el tema —ruta
que le dio nombre a cada navio, con el fin de organizar la muestra de
cada grupo.

e El/la facilitador/a leera para el colectivo la sexta y ultima carta de
navegacion con el fin de entrar en el espacio del acuerdo inicial,
para cerrar la experiencia de trabajo en ésta tu quinta sesion de tra-
bajo, en el tercer dia de taller.

e Preparatey disfruta el regreso.

Material de apoyo para la actividad a realizar: este fragmento que
leeras para abrir la quinta sesion de trabajo antes de la muestra final
y cierre del taller de Direccion Teatral Viaje y Creacion, es una herra-
mienta de reflexion, util para ampliar y acompanar la actividad que
vas a desarrollar en tu grupo o comunidad. Forma parte del capi-
tulo sobre Eugenio Barba, director de teatro, italiano radicado en
Holstebro, Dinamarca del libro Directores/Artes escénicas, de la
directora de teatro y actriz Polly Irvin, Disfritalo y reflexiona sobre
los asuntos alos cuales hace referencia.

Sexta carta de navegacion:

Yo he visto mucha nieve en el mundo en diferentes paises, desde Hel-
sinki a Groenlandlia, o la nieve sucia de las calles de Londres, asi que
la nieve ya no es un milagro. Supongo que lo que me mantiene en
marcha es que me siento responsable ante mis colegas. Muchos de
ellos estan todavia en una edad llena de creatividad y posibilidades —
45, 50 anos-, aun les queda tiempo. Pero también esta la responsabi-
lidad hacia determinada gente que depende de lo que hacemos. Para
la mayoria de las personas somos completos desconocidos, pero en
determinados circulos ejercemos una cierta influencia. En Teatro te
puedes construir una isla de libertad, a pesar de haber sido excluido, a
pesar de ser extranjero en un pais lleno de xenofobia, en un pais donde
las tendencias imperantes se vuelven cada vez mas rigidas en todas
las manifestaciones -artisticas, politicas, sociales-, y esto me man-
tiene en marcha. También disfruto todavia, especialmente cuando
veo la aurora. Preparar un montaje es como pasar una larga noche
de invierno en Escandinavia. No acaba nunca, nunca se ve la aurora,
lo organico no funciona y la historia es banal. Pero luego, si contindas,
de pronto empiezas a ver algo muy extrafio, una oscuridad que parece
rosa y entonces dices: “aja, ya llega el sol, llega el sol, llega la prima-
vera.
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Primer ejercicio:
Preparandote para mostrar

Principios a trabajar:
Organizacion Recuerda: ticnes poco tiempo, organizate
Observacion y trabaja para asentar lo que has conseguido
y probar los elementos de escenograficos y

Atencion ) A "
de vestuario que has traido, incluso si tienes

musica. No impongas nada, concéntrate y
deja que la accion en el espacio hable para ti
ylos que observan.

e Después de la lectura y reflexion realizada en grupo, el/la facili-
tador/a te orientara con respecto al uso del tiempo para ensayar tu
propuestay recordara para tu repaso de la escena, las indicaciones
que debes trabajar.

e En el breve tiempo que te daran para el ensayo trata de no discutir
o conversar demasiado, da las indicaciones necesarias para asumir
las observaciones que te han hecho y aprovecha el tiempo para tra-
bajar verificando si los elementos nuevos funcionan o no. Lo que
estorbe por innecesario, deséchalo. Es preferible que te concen-
tres enlo que ocurre en el espacio, a través del cuerpo del actor.

e Noimpongas nada, corrige y ajusta. Pasa varias veces la escena
para observar bien lo que proponesy dar seguridad a tu elenco.

e ; Estaslisto? Preparate para mostrar.

e El/la facilitador/a les daréa una pausa de media hora para arreglar
todo. Si hay vestuario, maquillaje y elementos prepara todo antes
de empezar la muestra. No tendras tiempo entre un trabajo y otro,
excepto para organizar tu espacio.

Muestra Final: Entrega del tesoro
Herramientas: Concentracion / Silencio.

e El/la facilitador/a informa el orden de las muestras. Todos/as ven
el trabajo de todos/as. Plantea el recorrido para concentrar al grupo
completo en la tarea de observar el trabajo del otro. Guarda silencio,
observay aprende del/la otro/a.

e El/la facilitador/a le darda a cada equipo un tiempo entre una
muestra y otra, para organizarse y llevar a cabo su ejercicio. Ya
deben estar vestidos, maquillados (si es el caso) para no perder
tiempo.

e ; Estas listo? Entrega tu propuesta y disfruta observando los tra-
bajos de los/as demas. Observar el trabajo del otro, esto funciona
para verificar, aclarar dudas o afinar certezas.

e Tendras una pausa de veinte minutos, preparate para las conclu-
sionesy la evaluacion final.

35.——
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CONCLUSIONES

Reflexion sobre los logrosy dificultades: de la experiencia prac-
tica alareflexiontedrica, orientados haciala evaluacién final

e El/lafacilitador/a, al regresar de la pausa, después de la muestra
final de los ejercicios, orientara la discusion con los participantes
sobre la experiencia, conduciendo a los equipos hacia la formula-
cion de conclusiones sobre lo realizado, organizando en un rota
folio, de modo esquematico las herramientas exploradas y apli-
cadas en cada propuesta, con el fin de que puedan hacer sintesis y
transferencia del conocimiento adquirido durante el proceso de tra-
bajo en el taller.

e El/la facilitador/a prepara contigo la conversacion para la evalua-
cionfinal.

Evaluacion Final

Cierre: bajando el equipaje

El/la facilitador/a llevara a cabo una dinamica de evaluacion donde
tuy tus companeros/as de taller evaluaran las practicas realizadas,
desde lo cualitativo.

¢ Qué aprendiste en el taller? ; Cudles son los aspectos importantes
que puedes recoger de la experiencia vividay compartida?

Comenta la actividad realizada desde tu experiencia. Participa en la
evaluacion final:

Premisa Final:

El ultimo de los parajes
Lamemoriay el presente

El teatro no tiene que ver con edificios, ni con textos, actores, estilos
o formas. La esencia del teatro esta contenida en un misterio llamado
“el momento presente”. El momento presente es asombroso. Como
los fragmentos rotos de un holograma, su transparencia es engafiosa.

Cuando este atomo de tiempo se abre, la totalidad del universo esta
contenida en su infinita pequefiez.

Peter Brook (1995), El pez de Oro/Revista El Tonto del Pueblo, Teatro
de los Andes/ Bolivia

FINDEL VIAJE
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“Los interesados en las artes
escenicas definen el teatro
como la mas inquietante de
todas las expresiones
artisticas, pues no se logra
encontrar una explicacion
razonable a ese deseo
irreprimible de dejar de ser...

Dicha atraccion gozosa se
intensifica en edades
escolares. El joven por
naturaleza tiende a imitar y
encuentra agradable ver y
hacer teatro en el transcurso
de su diario convivir’.

Jaime Villa
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Los roles mas importantes en el teatro
Iniciando nuestro encuentro

Actividades Propdésitos
a realizar a lograr

Objetivos
a alcanzar

Conociendo los roles mas importantes en el teatro

Voo

Representando
los roles

Valorando
nuestro
aprendizaje

Aprendiendo los
rolesy
funciones

Reflexionando
sobre la
representacion
de los roles

Valorando los roles mas importantes en el teatro
para motivarnos como espectadores y animadores de
la actividad teatral en la comunidad




INICIANDO NUESTRO ENCUENTRO

El Articulo 99 de la Constitucion de la Republica Bolivariana de Venezuela establece
que los “valores de la cultura constituyen un bien irrenunciable del pueblo venezolano
y un derecho fundamental que el Estado fomentara y garantizara...” Siguiendo este
lineamiento, el Ministerio del Poder Popular para la Cultura, a través del Instituto de las
Artes Escénicas y Musicales (IAEM), especificamente del Laboratorio de Formacion y
Construcciéon de Saberes, ha disefiado una serie de talleres con la finalidad de ofrecer
a las comunidades un espacio para el intercambio de conocimientos y experiencias en
las &reas de danza, musica, teatro y circo, partiendo del vinculo de la educacion para
las artes con dos de los motores constituyentes: Moral y Luces y la Explosion del
Poder Comunal.

Dentro de este marco, el taller que te ofrecemos a continuacién, denominado Los roles
mas importantes en el teatro, tiene como finalidad acercarte a las funciones que
cumplen cada una de las personas que participan en la creacién y representacion de
una obra de teatro y contribuir con tu formacién como espectador/a y animador/a de
las actividades culturales y teatrales de tu comunidad.

Para hacer esto, comenzaremos contandote brevemente cémo el teatro ha ido
evolucionando desde el primer movimiento corporal sin palabras del hombre primitivo
para expresarse ante los demas, hasta convertirse en un arte de caracter social por
excelencia.

Desde el comienzo de la creacion, el hombre -y la mujer- han ido buscandole
explicacién a todo lo desconocido, han tenido que entender y vincularse con la
naturaleza y sus fenédmenos para superar conflictos y necesidades presentes a lo largo
de su evolucién material y espiritual como seres humanos. Es asi como el individuo,
para cubrir requerimientos basicos como comer, vestirse, protegerse de la intemperie,
se ve en la necesidad de explorar y conocer su entorno. Al descubrir el fuego
comienza a desarrollar herramientas y armas para vencer a sus contrincantes, muchos
de ellos animales que luego de ser vencidos, serian usados como alimento, vestido,
calzado y abrigo. En su afan de comunicar a sus iguales dichas experiencias de vida,
se ingenid formas expresivas para relacionarse, improvisa bailes mas adelante
transformados en lenguaje corporal, que en su estado primario dan origen al teatro
como expresion artistica.

El teatro se va diversificando al representar historias mitol6gicas, autos sacramentales
o rituales, llegando hasta nuestros dias a reflejar conflictos politicos, sociales y
situaciones cotidianas de los hombres y las mujeres en la sociedad. Para ello, este
arte ha requerido histéricamente de la formacion y desempefio de personas dedicadas
a cumplir con las distintas funciones que exige la representacion de una obra de
teatro, que es precisamente el tema de este taller.

Finalmente, queremos animarte a que te acerques al hecho teatral en su creacién y en
su manifestacion publica como espectaculo, generando en ti diversas formas de ver,
sentir, pensar, admirar el teatro y, junto a tu comunidad, iniciar un trabajo de animacién
teatral y de recuperacion de espacios urbanos (plazas, parques, entre otros) para
hacer de ellos &reas de disfrute e intercambio cultural.



QUE QUEREMOS

Que conozcas los diferentes roles y funciones que cumplen cada una de las personas
gue intervienen en el proceso de creacion de una obra de teatro y su exhibicion como
espectaculo, asi como motivarte para que seas un/a espectador/a y animador/a del
hecho teatral en tu comunidad y/o region.

POR QUE ES IMPORTANTE CONTAR CONTIGO
Porque este taller te permitira:

e Conocer y experimentar los roles y funciones que cumplen las personas que
participan en una obra de teatro.

e Acercarte a la actividad teatral, como primer paso de tu proceso de formacion
como espectador.

¢ Motivarte para formar parte de los grupos encargados de promover la creacion
teatral y cultural en tu comunidad y/o region.

QUE ACTIVIDADES REALIZAREMOS

Tu participacidbn es necesaria para la realizacion de este taller ya que tienes
potencialidad y necesidad de expresarte, factores que son muy importantes para la
creacion artistica; por lo que te invitamos a que te incorpores en cada una de las
actividades que desarrollaremos para cumplir los propoésitos sefialados, aportando
libremente tus ideas, gustos, intereses y habilidades, asi como materiales y objetos
gue trajiste desde tu casa, todo lo cual servir4 para el desarrollo de la experiencia de
aprendizaje del taller.

Por ello, te invitamos a que:

¢ Indagues en las posibilidades que te ofrecen los objetos de desecho que trajiste
para contar una historia, y atiendas a las recomendaciones del/a facilitador/a.

e Contribuyas con tu experiencia personal, familiar y comunitaria a enriquecer la
dinamica del taller.

e Discutas sobre los conceptos de cada uno de los roles en el teatro que se
trabajaran en el taller, para ser aplicados en un ejercicio de improvisacion teatral.

¢ Reflexiones sobre como difundir y animar las actividades teatrales y culturales en
tu comunidad.

En el siguiente diagrama te presentamos graficamente las estrategias que
utilizaremos, a fin de que tengas una idea general de lo que desarrollaremos en el
taller.



Representando los roles

N\

Aprendiendo sobre los roles  Conociendo los roles mas Reflexionando sobre

y las funciones importantes en el teatro la experienci.a, de
representacion

de los roles

~

Valorando la experiencia de
aprendizaje

Cada una de las estrategias sefaladas, que al ponerlas en practica nos
permitiran alcanzar el propésito del taller, las entenderemos como sigue:

Aprendiendo: es la accion de revisar, analizar y asimilar la informacion
recibida o generada. Se busca que apliques este procedimiento a la
informacion que se te dara sobre los roles y funciones mas importantes en el
teatro, para que puedas identificarlos, diferenciarlos y reconocer su
importancia, cuentes con los elementos suficientes para participar en un
ejercicio de representacion teatral, y te animes a continuar profundizando en el
conocimiento de este arte escénico.

Representando: hace referencia al hecho de personificar una idea, una accion
0 una situacion dada. En nuestro caso, al acto de poner en escena la
caracterizacion de los roles mas importantes en el teatro.

Reflexionando: es pensar, plantearse interrogantes y buscar respuestas sobre
una situacién dada. Es asi como, luego de la representacion de los roles,
podras intercambiar con tus comparfieros/as acerca de la experiencia de
aprendizaje sobre el teatro realizada, utilizando dicho procedimiento.

Valorando: se refiere a la accién de apreciar, juzgar y evaluar una idea, hecho
o situacion dada. Con esta estrategia queremos que manifiestes tus
sentimientos, opiniones y sugerencias sobre el desarrollo de la experiencia del
taller.



A continuacion, te presentamos cada una de las estrategias y actividades que
realizaremos a lo largo del taller:

APRENDIENDO SOBRE LOS ROLES Y FUNCIONES DE LAS PERSONAS
QUE PARTICIPAN EN UNA OBRA DE TEATRO

Te invitamos a que participes en esta actividad para que todos y todas nos
conozcamos e iniciemos el proceso de aprendizaje sobre los roles. Para ello,
junto con tu facilitador/a y tus compafieros/as conformaras un semicirculo. De
manera consecutiva, cada uno/a avanzard cinco pasos adelante, se colocara
frente al grupo exhibiendo en sus manos los dos (2) objetos de desecho que ha
traido al taller para utilizarlos durante su desarrollo; dice su nombre y apellido y
qgué le animo a asistir al taller; luego mostrara cada uno de los citados objetos
presentandolos al grupo como si fueran otra cosa. Por ejemplo, si uno de los
objetos que trajo es un zapato viejo diria algo asi como: “esta es la casa de un
pajaro que vive a la orilla de un rio”, y si el otro objeto es un palo de escoba
diria: “he aqui el caballo blanco de Bolivar atravesando Los Andes”. Con la
orientacién del/la facilitador/a tu y tus compafieros/as presentaran al grupo los
(2) objetos que trajo cada uno/a. Luego de esto, los van colocando en el piso y
se sientan al lado de sus compafieros/as conformando un circulo alrededor de
ellos.

Luego, te invitamos a que siguiendo las indicaciones del/la facilitador/a, leas el
material que se encuentra al final de esta quia, las Lecturas Complementarias |
y I, relacionadas con las definiciones de cada uno de los roles y funciones que
desempeiian las personas que participan en una obra de teatro y con el
glosario de términos teatrales. Se trata de que junto a tus comparfieros/as,
analices e intercambies sobre lo tratado, tomando en cuenta las siguientes
preguntas:

e ¢(Cudles son las funciones que cumplen cada una de las personas que
intervienen en una obra de teatro?

e ¢De los roles que desempefan las personas que participan en una obra de
teatro, con cudl te sientes mas identificado/a y por qué?

e ¢De los roles que desempefian las personas que intervienen en una obra
de teatro, cuales consideras que son los mas importantes y por qué?

REPRESENTANDO LOS ROLES

Siguiendo las instrucciones del/la facilitador/a, quien representara el rol de
director/a, y con los conocimientos obtenidos sobre los roles, te invitamos
realizar un ejercicio de improvisacion teatral, donde tu y tus compaferos/as
caracterizaran los siguientes personajes:

Actores/actrices
Dramaturgo/a
Productor/a



Escendgrafo/a
Utilero/a

Vestuarista

Maquillista
Musicalizador/a
lluminador/a
Tramoyista

Publico o espectador/a

Después de que el/a facilitador/a y los/as participantes hayan asignado
conjuntamente los personajes, y determinado el lugar donde se realizara la
representacion (el escenario) y el sitio en el que se ubicaran los/as
participantes en su rol de publico (la platea), quienes van a personificar el rol de
actores/actrices, permanecen sentados en el escenario en absoluto silencio,
manteniendo el circulo alrededor de los objetos de desecho. El/la participante
gue hara de musicalizador/a, se situara en uno de los laterales del escenario
para ponerle muasica al ejercicio; los/las participantes que hardn de
dramaturgo/a, productor/a, escendgrafo/a, utilero/a, vestuarista, maquillista,
iluminador/a y tramoyista se colocaran en el otro lateral del escenario para
observar en detalle lo que acontecera en escena. El publico se ubicara en su
espacio correspondiente, observando lo que va a suceder atentamente y
también en actitud silenciosa. Es importante que el/a espectador/a observe qué
hace cada cual porque es quien tiene una vision global de lo que sucede y
enriquece con esto la reflexion posterior.

Es importante sefialar que el publico (o los/as espectadores/as) no
suelen encontrarse presentes durante el proceso de creacién de una
obra de teatro; en este caso lo hacemos como un recurso de
aprendizaje, para mostrar la importancia y significacién del proceso
comunicacional que tiene lugar entre el/a actor/actriz que interpreta un
personaje y el publico como destinatario de su arte.

Posteriormente, se escucha la musica que ha colocado el/a musicalizador/a y
los/as actores/actrices comienzan, todos y todas al mismo tiempo, a levantarse
muy lentamente y a dirigirse al centro del escenario; toman dos de los objetos
de desecho traidos por sus comparieros/as, que les hayan llamado la atencién,
y los observan y manipulan en absoluto silencio. Los/as demas participantes en
Sus respectivos roles continlian en atenta observacion.

Después de un tiempo, el/la facilitador/a-director/a interrumpe a los/as
actores/actrices que estan en su observacion silenciosa, cesa la musica y les
pide que junto al dramaturgo/a, elaboren una pequefa historia a partir de los
objetos de desecho que permanecen en sus manos, y la representen mediante
una improvisacién empleando el humor como lenguaje.

Mientras se escribe la obra, los/as participantes que personifican los roles de
productor/a, escenografo, utilero/a, vestuarista, maquillista, musicalizador/a,
iluminador/a y tramoyista, se rednen para conversar sobre las funciones de
cada uno/a y qué pueden aportar para enriquecer la historia representada.



Seguidamente el/a facilitador/a dispone de unos minutos para coordinar la
representacion, a partir de la historia escrita, de las conclusiones de quienes
estuvieron conversando sobre los roles y de las observaciones de los/as
espectadores/as. Se coloca cada cual en su lugar y el/a director/a-facilitador/a
marca la pauta de inicio de la representacion.

A quienes cumplen el rol de publico, ellla facilitador/a les recuerda que
observen cada detalle porque al final del ejercicio se les requerird sus
impresiones sobre la historia representada.

Sugerimos que tomen en cuenta las siguientes preguntas cuando los/as
actores/actrices estén representando:

e ¢La historia que se personifica estd bien contada o podrias agregarle otros
elementos para que ella sea mas creible, mas interesante?

e (El personaje que interpreta cada actor/actriz me conmueve, puedo llegar a
creer que esta vivo en escena? ¢Puedo sugerirle a los/as actores/actrices
qué pueden agregarle o quitarle a sus personajes para enriquecer su
caracterizacion?

e (Lo que el ejercicio de improvisacion plantea despierta en mi algun
sentimiento, reflexién o ensefanza?

Finalmente, después de la improvisacién de la historia, los/as participantes en
rol de dramaturgo/a, productor/a, escendgrafo/a, utilero/a, vestuarista,
maquillista, musicalizador/a, iluminador/a y tramoyista, manifestaran alla
facilitador/a en su rol de director/a y a los/as actores/actrices, los aportes que
consideren convenientes incorporar al ejercicio de improvisacion de la historia
propuesta.

Por su parte, los/as participantes del publico, manifestaran su opinién sobre la
improvisacion presentada respondiendo a las preguntas acerca de: ¢qué les
gusté?, ¢qué no les gustdé?, ¢en qué podria mejorarse?, ¢Qqué nuevas
situaciones podrian agregarse para enriquecer la historia?, ¢cémo podrian
mejorarse las caracterizaciones de los personajes de los/as actores/actrices?,
entre otras.

REFLEXIONANDO SOBRE LA EXPERIENCIA DE REPRESENTACION DE
LOS ROLES

Continuando con el taller, te invitamos a que considerando las sugerencias
del/la facilitador/a, te organices en pequefios grupos para intercambiar acerca
de sus impresiones e ideas a propdsito de la actividad realizada, las cuales
seran presentadas a todos/as los/as participantes de los otros grupos.

Sugerimos reflexionar en torno a las siguientes preguntas:

e (¢ Qué importancia tiene cada uno de los roles estudiados para la creacion y
exhibicion de una obra de teatro?



e ¢En qué han contribuido los conocimientos adquiridos sobre los roles y su
representacion escénica para tu formacibn como persona y como
espectador/a teatral?

e ¢;De gué manera la experiencia realizada te puede servir para difundir y
animar las actividades teatrales y culturales en tu comunidad?

VALORANDO NUESTRO APRENDIZAJE

Al cierre del taller, te invitamos a que manifiestes tus experiencias durante las
actividades realizadas, para lo cual puedes responder brevemente las
siguientes preguntas:

e ¢Qué aprendiste?

e ¢ Qué fue lo que mas te gusto?

e ;COmo te sentiste?

e Qué sugieres para mejorar la experiencia?



LECTURAS COMPLEMENTARIAS
Lectura Complementaria |

LOS ROLES MAS IMPORTANTES EN EL TEATRO
Anibal Valdez

El teatro es una manifestacion de las artes, que se da fundamentalmente por la
presencia del/a actor/actriz o actores en el escenario representando a
personajes que reflejan ideas, sentimientos, anhelos y conflictos, para un
publico, con el que establece una comunicacion emocional e intelectual que
hace de este arte una expresion profundamente humana.

El teatro como arte se manifiesta por medio del proceso de disefio y montaje de
una obra de teatro (puesta en escena) y su exhibiciébn ante un publico, para lo
cual se requiere de la participacion de un conjunto de personas que ejercen los
siguientes roles:

Dramaturgo/a:

Es aquel/aquella que concibe y escribe el texto dramético u obra de teatro.
Surge por primera vez en la Grecia antigua. Algunos de sus mas connotados
autores son Euripides, Sofocles y Aristé6fanes. La obra escrita por el
dramaturgo/a esta dirigida a un publico lector, pero fundamentalmente esta
hecha para ser representada en el escenario.

Director/a:

Es la persona que se encarga de disefar, organizar y poner en escena un
texto draméatico u obra escrita, asi como también una idea, poema o cuento
desde la improvisacion como forma de escritura (dramaturgia del actor);
ademas, de acuerdo a sus premisas de puesta en escena, incorpora los
aportes creativos de los actores/actrices, disefiadores/as, productores/as,
técnicos y demas involucrados/as en la realizacion de su montaje teatral.

Actor/actriz:

Es quien caracteriza y da vida en el escenario a los personajes del texto
dramatico u obra teatral, para lo cual debe estar entrenado/a en técnicas de
actuacioén, voz y diccion, expresion corporal, entre otras; como también poseer
una sélida formacion cultural que le permita captar la naturaleza humana como
fuente para su creacién escénica.

Productor/a:

Es el responsable de la busqueda del financiamiento para el proceso de disefio
y montaje de la obra de teatro y de la administracion de los recursos
econdmicos, logisticos y técnicos involucrados en ella. Supervisa la realizacién
de la produccién (escenografia y utileria, vestuario y maquillaje, sonido, musica



y efectos) y la publicidad de la obra de teatro a exhibir (afiches, programas de
mano, etc.).

Escenografo/a:

Es la persona encargada de disefiar el espacio donde se desarrollara la accion
dramatica de acuerdo al texto teatral y las premisas establecidas por el/a
director/a. Al asumir su rol, el/a escendgrafo/a debe conocer la obra, analizarla
y discutirla con el/a director/a para elaborar bocetos y maquetas del espacio
donde se desarrollara la historia a representar en un tiempo y lugar
determinado.

Utilero/a:

Es el/a encargado/a de que todos los objetos escénicos a ser utilizados por
el/la actor/actriz en su representacidon estén en el lugar indicado y en el
momento preciso.

Vestuarista:

Es el/la responsable de disefiar y supervisar la elaboracion de los trajes,
peinados y calzados requeridos por la caracterizacion de los personajes de la
obra de teatro; para lo cual debe conocer, analizar y discutir su contenido con
el/a director/a, asi como tomar en cuenta la opinion de los/as actores/actrices
en su proceso de creacion.

Maquillista:

Es la persona encargada de acentuar las facciones del rostro, exagerandolas,
deformandolas o difuminandolas, de acuerdo con la obra a escenificar, la
caracterizacion de los personajes y el disefio de vestuario.

Musicalizador/a:

Disefia y ejecuta la plantilla de musica y sonidos establecidos en la obra de
teatro y por el/a director/a en su puesta en escena, a fin de potenciar la fuerza
de los personajes y las situaciones dramaticas que estos enfrentan.

lluminador/a:

Es el/la encargado/a de disefiar y ejecutar la plantilla de iluminaciéon de la
puesta en escena de la obra de teatro y de su exhibicion ante el publico, previo
estudio y analisis de la misma con el/a director/a y el/a escenografo/a, a fin de
lograr las atmdsferas y ambientes requeridos.

Tramoyistas:
Son las personas encargadas de manipular la maquinaria teatral (el telar o

parrilla y las tramoyas) dispuesta en el escenario para lograr en los momentos
fijados por la obra, los cambios de decorados requeridos.



Pablico o espectador/a:

Son las personas que acuden a ver la representacion de una obra de teatro.
Sin el/a espectador/a, la expresion teatral no es posible ya que su razon de ser
es mostrar, a través de los actores y actrices, personajes en una situacion de
conflicto dramético; estableciéndose una retroalimentacion entre el/la
actor/actriz y el/a espectador/a.

Lectura Complementaria Il:

¢ Qué es el Teatro?

Basado en: J. B. Priestley (1972). El maravilloso mundo del teatro. Editorial Aguilar. Madrid;
Elizabeth Reynolds (Recop) (1996). Constantin Stanislavski. Manual del actor, Editorial Diana,
México; Jaime Villa (2000). Manual de teatro. Editorial Panamericana. Santa Fe de Bogota.

El teatro ofrece comunion entre los/as espectadores/as porque cuando
asistimos al teatro lo hacemos en compafiia de otras personas, conformando lo
que se llama un auditorio. Si la obra es divertida nos reimos bastante mas que
si estuviéramos solos/as; si nos emociona, nos sentimos mas afectados porque
compartimos ese sentimiento con los y las demas. Esto evidencia que nuestro
comportamiento no es el mismo en una sala de teatro que en nuestra vida
cotidiana, porque influye en ello no sélo el interés entre los y las espectadores,
sino el hecho draméatico que interpreta el/a actor/actriz al reflejar conflictos,
sentimientos, esperanzas, frustraciones, anhelos, que son comunes a las
personas que asisten a la obra. Por esto se establece que una obra de teatro
no puede manifestarse escénicamente sin la existencia del/a actor/actriz y el/a
espectador/a, dandose su pleno sentido cuando se revela una intensa
comunicacion entre ellos/as.

La realizacion y exhibicién de una obra de teatro se produce en varias etapas:

Primera, el/a director/a de teatro escoge y analiza con su grupo de actores o
actrices el texto dramatico a escenificar; luego, visualizan en el trabajo de mesa
la escenografia, utileria, vestuario, sonido, efectos e iluminacion, requeridos
para el montaje de la pieza.

Segunda, se realizan los ensayos del/a director/a con las y los actores;
éstos/as memorizan los parlamentos y caracterizan los personajes y el/a
director/a fija los movimientos de los personajes en escena y afina aspectos
relacionados con dicha caracterizacion. Simultaneamente a los ensayos, se
procede al disefio y elaboracion de la escenografia, la utileria, el vestuario, el
maquillaje, las luces y el sonido.

Tercera, para crear la atmésfera requerida por la obra, se incorporan
gradualmente a los ensayos los elementos escénicos tales como: escenografia,
utileria, vestuario, maquillaje, luces y sonido.

Cuarta, cuando todos los elementos escénicos estan incorporados, se realizan
los ensayos generales que tienen como objetivo frasear el ritmo de la obra, el



cual consiste en armonizar en el marco de la escenografia, los movimientos
gue ejecutan los actores y las actrices, la intensidad e intencion de las frases
que ellos/as emiten, la manipulacion de la utileria, la entrada y salida de escena
de sus personajes, la luz, los sonidos y el vestuario.

Quinta, se disefia y elabora la propaganda de la obra de teatro (programas de
mano, afiches, pancartas, volantes, notas de prensa, radio y television).

Sexta, se realiza la funcion de pre-estreno de la obra, a la cual se invita a
criticos teatrales y publico especialmente invitado, quienes al final daran su
opinién sobre el espectaculo visto.

Séptima, tomando en consideracion las observaciones aportadas por las y los
criticos y el publico especialmente invitado, se realizan ensayos generales para
el ajuste de la puesta en escena de la obra.

Octava, se lleva a cabo la funcién de estreno de la obra de teatro, dirigida al
publico en general.

Adicionalmente, se programan funciones para temporadas teatrales o giras
regionales, nacionales e internacionales.

Lectura Complementaria lll
Glosario de Términos

Animacion teatral: es toda actividad que se realiza en un contexto social para
preparar al publico sobre la comprension del arte teatral. La animacion
familiariza a un publico con la expresion teatral a través de la discusion
después de una representacion, charlas y conferencias, talleres, encuestas
para preparar un espectaculo, entre otros.

Auto sacramental: “(del latin actus, acto, accion; sacramentum, sacramento,
misterio). Obras religiosas en Espafia y Portugal que tratan de problemas
morales y teoldgicos. El espectaculo era presentado sobre carros, mezclaba
farsas y danzas de la Historia Sagrada y atraia a un publico popular. Se
mantuvieron durante toda la Edad Media hasta su prohibicion en 1765.
Tuvieron una profunda influencia en los dramaturgos del Siglo de Oro
(espafiol): Lope de Vega, Tirso de Molina, Calderon, etc.”. Patrice Pavis (1990).
Diccionario del teatro, dramaturgia, estética, semiologia. Editorial Paidos.
Barcelona.

Caracterizacion: es la manera como el actor o la actriz aborda el personaje
para encarnarlo sicoldgica y fisicamente y hacerlo creible al espectador. En el
inicio del proceso de caracterizacion el actor o actriz se pregunta: ¢si yo
estuviera en la situacion que esta viviendo mi personaje (un mendigo, un rey,
un obrero, un perro, etc.) cOmo actuaria? ¢cual es su caracter, cuales sus
valores?, etc.



Direccion teatral: es la técnica que permite al director concebir y poner en
escena un texto teatral u obra de teatro escrita.

Dramaturgia: (del griego dramaturgia, componer un drama). Es la técnica que
permite al/a dramaturgo/a la escritura de una obra de teatro o texto teatral.

Dramaturgia del actor: consiste en la creacion de una propuesta de texto
teatral a cargo de los/las actores/actrices a partir de las improvisaciones que
realizan en los ensayos, la cual se convierte en el texto definitivo después de
que el dramaturgo y el director intervienen en su tratamiento. Se indica
entonces que la dramaturgia del actor es el método mediante el cual la obra de
teatro se escribe desde y en el escenario.

Ejercicio de representacion teatral: es el mecanismo mediante el cual los/las
participantes de un taller de teatro ponen en practica y someten a
comprobacioén los conocimientos adquiridos durante el entrenamiento. También
esta relacionado con la improvisacion teatral.

Escenario: lugar o espacio donde se realiza la representacion teatral.

Escenografia: es el espacio escénico que representa el ambiente, tiempo y
lugar donde se desarrolla la historia contada en la obra de teatro o texto teatral.

lluminacion: es la técnica que utiliza la luz para crear atmdsferas, la psicologia
de los personajes y en general, para contribuir a acentuar lo dramatico y
plastico en la representacion teatral.

Improvisacion teatral: técnica mediante la cual el/la actor/actriz representa
libremente, al calor de la accibn y de manera imprevista, una situacién o
conflicto sin que exista un texto teatral previo.

Maquillaje: es la técnica mediante la cual se transforma el aspecto fisico del/la
actor/actriz para caracterizar su personaje, utilizando cosmeéticos, tintes para el
cabello, lapices de maquillaje, calvas postizas, bigotes, mascaras, etc.,
resaltando su caracter y condicion social y econémica y situandolo en la época
en que se desarrolla la historia.

Musica, sonido y efectos: estos elementos también son utilizados para crear
atmosferas, acentuar la psicologia de los personajes y el dramatismo de la
accion, asi como la descripcién de un estado de &nimo, anunciar la entrada y
salida de personajes, entre otros. La musica, los sonidos y los efectos pueden
darse en la escena “en vivo” o grabados magnetofdnica o digitalmente.

Obra de teatro o texto teatral: pieza dramatica escrita para ser representada.
Platea: espacio de la sala teatral donde se colocan las y los espectadores para

presenciar una obra de teatro. Esta ubicado en el primer piso, a nivel del
escenario.



Produccion teatral: consiste en la tarea administrativa y gerencial de canalizar
los recursos financieros, técnicos y logisticos, en funcidén de lograr una efectiva
productividad en el proceso de puesta en escena y en la exhibicion de una obra
de teatro.

Puesta en escena: partiendo del disefio de una obra de teatro a cargo del/a
director/a, es la organizacion de todos los elementos que integran el montaje
de la misma para escenificarla e interpretarla en el escenario ante un publico.

Representacion: accion y efecto del/a actor/actriz al encarnar un personaje o
de la escenificacion de una obra de teatro.

Roles: funciones que desempeian las personas en cualquier actividad.

Tramoya: forma parte de la llamada maquina teatral, que esta compuesta por
el telar y el emparrillado ubicados en la parte superior del escenario y formados
por una estructura de tablas con las mismas dimensiones del escenario. Entre
las tablas, estan fijadas unas poleas con cuerdas que sostienen las bambalinas
(cortinas que ocultan visualmente al publico la maquinaria teatral) y las baterias
de luces, y bajan y suben los decorados exigidos por la representacion teatral,
por ejemplo: el frente de un castillo con su puente levadizo pintado en un telén
de fondo.

Igualmente, desde el emparrillado se producen efectos visuales como lluvia,
nieve, hojas de otofio que caen, angeles que descienden a la escena, segun
exigencias de la historia que se representa. Las cuerdas citadas son el
instrumento que permite que el tramoyista, ubicado a los lados del escenario,
realice los cambios de decorados en el momento oportuno.

Utileria: son todos los objetos y accesorios que emplea el/la actor/actriz en sus
representaciones escénicas. Por ejemplo: un libro, una caja de fésforo, un
teléfono, una taza de café, un paraguas, una espada, etc.

Vestuario: es el conjunto de trajes, peinados y calzados que identifican a los
personajes de una obra de teatro, resaltando su caracter y condicion social y
econdmica y situandolos en la época en gque se desarrolla la historia.
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