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“La expresion musical no estd en el instrumento, sino en las manos que lo despiertan.”
-Isaac Stern
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Resumen

Este trabajo de grado es la realizacién y disefio de un material didactico enfocado en desarrollar
la velocidad, el volumen y la calidad de sonido en la fase inicial del estudio e interpretacion
melddica sin plectro en el tiple. Se busca que las personas interesadas en aprender tiple tengan a
disposicidn un recurso para trabajar y estudiar elementos técnicos esenciales en el momento de
la interpretaciodn. Se realizaron entrevistas a distintos tiplistas del pais, con el fin de indagar como
han abordado estos aspectos técnicos en el instrumento y la importancia que tienen, desde su
perspectiva como musicos y docentes. Se realizd un estado de la cuestiéon sobre materiales
publicados en los siglos XIX, XX y XXI relacionados con el estudio del instrumento, para tener una
base de informaciéon de cédmo se han realizado estos materiales a lo largo del tiempo, y si han
abordado los aspectos técnicos a trabajar. El material consta de una breve explicacidn de aspectos
generales para la ejecucion del tiple, ejercicios apoyados con material audiovisual, diagramas y
repertorio, en los que se trabajan de forma conjunta los tres aspectos técnicos.

Palabras clave: Material didactico, volumen, velocidad, calidad del sonido, tiple, elementos
técnicos.

Abstract

This thesis involves the creation and design of educational material focused on developing speed,
volume, and sound quality in the initial phase of studying and interpreting melodic on the tiple
without a plectrum. The aim is to provide individuals interested in learning the tiple with a
resource to work on and study essential technical elements during interpretation. Interviews were
conducted with various tiple players across the country to explore how they have approached
these technical aspects of the instrument from both a musician's and educator's perspective, as
well as the importance of these aspects. A literature review was conducted on published materials
from recent centuries related to the study of the instrument, to establish a basis of information
on how such materials have evolved over time and whether they have addressed the necessary
technical aspects. The material includes a brief explanation of general aspects for playing the tiple,
exercises supported by audiovisual materials, diagrams, and repertoire that collectively address
the three technical aspects.

Key Words: Teaching material, volume, speed, sound quality, tiple, technical elements.
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INTRODUCCION

PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

Este trabajo se centra en el disefio de un material pedagdgico dirigido al desarrollo de tres elementos
técnico-expresivos: el volumen, la velocidad y la calidad del sonido, en la fase inicial del estudio e
interpretacion melddica sin plectro del tiple. El material se dirige a personas con conocimiento musical
basico y con un nivel de formacién basica del instrumento. Se presentan los elementos necesarios para
realizar una buena iniciacién en el instrumento, por ejemplo, cémo afinar el tiple, las partes y sujecion
del instrumento, entre otros. En seguida se proponen diferentes ejercicios en donde se trabajen los
ejes de forma conjunta y con un apoyo de repertorio, con el fin de tener un buen avance en estos, los
ejercicios estan apoyados de un material audiovisual donde se muestra la ejecucién de cada ejercicio,
de manera que el estudiante pueda tener un mejor entendimiento del material.

Antecedentes

Cuando empecé mi proceso con el tiple en 2013 en la Academia Luis A. Calvo, tuve la oportunidad
de tener buenos maestros, haciendo que me enamorara cada dia mas del bello sonido de este
instrumento, pero ahora que he podido conocerlo y explorarlo mas a profundidad durante
algunos afios, me hubiera gustado involucrarme, estudiar y ser mas consciente en los aspectos
técnicos que se necesita desarrollar, ya que estos afectan la sonoridad en la interpretacion.
Durante el proceso de aprendizaje que he llevado con el tiple, he notado que hay muy poco
material didactico para aplicar estos tres elementos técnicos, sin embargo, hay mucho
conocimiento en las personas que ejecutan este instrumento. Por esto, he comprendido la
importancia de involucrar ejercicios técnicos en la rutina de estudio tanto para la mano que pulsa
(usualmente la derecha) como para la mano que opera sobre el diapasén (usualmente la
izquierda), ya que esto da la posibilidad de tener un resultado muy eficiente en los montajes de
diferentes repertorios y en todos los roles que pueden desempefiarse como instrumento
melddico, solista y acompafiante.

Entro los materiales que conoci en mi trayecto formativo pueden destacarse los siguientes. La
cartilla Entre Cuerdas de Tiple, Cartilla 1 (Vasquez, 2017) dividida principalmente en dos partes; la
primera donde se encuentran elementos tedricos y conceptuales relacionados con el tiple, y la
segunda donde se encuentran lecciones y ejercicios para realizar con el estudiante, tratando
temas del instrumento desde diferentes puntos de vista como, por ejemplo, roles arménicos y
melddicos, y lectura musical teniendo en cuenta los diferentes ritmos de la regiéon Andina
colombiana y las métricas caracteristicas de estas (binarias y ternarias como 3/4 y 6/8 ). Carlos
Vasquez utiliza estrategias metodoldgicas, emplea recursos didacticos para abordar las lecciones
presentadas, implementando primero la parte practica y luego la tedrica; pero es de uso libre
cémo cada persona aplica los elementos de esta cartilla. Este material funciona como una gran
referencia para plasmar los conocimientos de una manera didactica y facil de entender para
quienes inicien con el estudio de instrumento.



Lineamientos de formacion musical Nivel Bdsico (Mincultura, 2016) es un material disefiado para
los maestros o docentes que se encuentren en un campo de iniciacién musical en sus diferentes
formatos: musica tradicional, musicas urbanas, expresiones vocales, bandas y orquestas; estos
lineamientos tienen como fin innovar las formas de enseiar las diferentes practicas musicales en
el pais para que, de esta forma, se reconozca y practique su diversidad cultural de una manera
Iudica, creativa y estética analitica. El contenido se organiza partiendo de los sentidos como nivel
basico en la iniciacién musical, dando paso a los diferentes formatos, y muestra herramientas de
formacion musical para poblacién en condicién de discapacidad, y finaliza con pautas a formatos
y practicas musicales. Este material genera un gran aporte a los formadores, ya que expone varias
herramientas y, sin necesidad de imponer un orden para la ensefianza musical, da un panorama
mds amplio de la forma en que se realiza un proceso de iniciacion musical en diferentes espacios
y con diferentes poblaciones.

Justificacion

Considero importante realizar un material donde se encuentren diferentes ejercicios técnicos
para personas que estén en un proceso inicial con el instrumento; un material de ejercicios
técnicos para iniciar la interpretacion del tiple es util para implementar al dar mis clases y asi
poder realizar un proceso organizado y eficiente con los estudiantes. Asi mismo, al recopilar
conocimientos sobre elementos y ejercicios técnicos para desarrollar bases sdlidas en este
aspecto, puedo reflexionar y concientizar porqué muchas veces en los diferentes procesos no hay
continuidad y, por ende, un progreso al pasar el tiempo en el estudio del instrumento. De esta
forma, puedo hacer uso de este material al igual que otras personas.

La realizaciéon de este material es Util para maestros y alumnos de la catedra de tiple, pues en las
clases apoyard el desarrollo técnico del instrumento y su explicacién y se podra incluir en las
rutinas de estudio de los estudiantes, en procesos auténomos o dirigidos y apoyados por algin
maestro. Es un material dirigido a personas que inicien un estudio en el tiple, podra utilizarse en
espacios académicos formales e informales como universidades, academias y clases particulares
donde este instrumento tenga presencia. Este proyecto pretende ayudar a realizar el estudio de
aspectos técnicos en el tiple de forma mas organizada y didactica, con diferentes ejercicios y
metodologias enfocados en tres puntos clave para desarrollar: volumen, velocidad y sonido; con
esto se busca ayudar al usuario del material a tener un resultado mas eficiente al interpretar
diferentes repertorios.

Este proyecto se inscribe en la linea de investigacién Arte y Pedagogia de la Facultad de Artes
ASAB de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas, ya que es un material dirigido a personas
que estén iniciando un proceso formativo en el tiple, tiene un fin pedagdgico dirigido a diferentes
espacios académicos para el desarrollo de aspectos técnicos del instrumento de una forma
progresiva por medio de ejercicios, para que asi, con ayuda de estos, se pueda realizar la
interpretacién de diferentes repertorios con bases técnicas sélidas y, por ende, se presente un
buen resultado sonoro. Teniendo en cuenta esto, el proyecto se inscribe, de igual forma, en la
linea de investigacion Pedagogia y Didactica de la Musica del Proyecto Curricular de Artes
Musicales, aportando a la ensefanza y aprendizaje de los procesos iniciales de formacién en el
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tiple a partir de tres aspectos técnicos importantes para la realizacién del contenido de este
material: la velocidad, la calidad de sonido y el volumen.

Teniendo en cuenta el analisis que se realizé de algunos materiales, libros y publicaciones que
existen acerca del tiple, se puede evidenciar que muy poco de estos tratan los tres ejes (velocidad,
volumen, calidad del sonido) o tienen ejercicios especificos para trabajarlos, de aqui la
importancia de llevar los diferentes ejercicios que existen por tradicién oral e incorporar nuevos
en un material que es de gran utilidad para el estudio del instrumento.

PREGUNTA PROBLEMA

¢Cémo puede implementarse y desarrollarse en un material didactico la velocidad, la calidad del
sonido y el volumen en la ejecucidn del tiple melddico sin plectro en su fase inicial de estudio?

OBIJETIVO GENERAL

Realizar un material didactico orientado hacia el desarrollo de la velocidad, la calidad del sonido
y el volumen, en el tiple melddico sin plectro, teniendo como referencia el estudio, la selecciény
el disefio de ejercicios y repertorios, para proporcionar las herramientas técnico-musicales a tener
en cuenta en la fase inicial del estudio e interpretacién del tiple.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

e Realizar un estado de la cuestion mediante los materiales publicados acerca del tiple y otros
instrumentos de cuerda pulsada.

e Indagar la experiencia, documentada o no, de tiplistas de diferentes lugares del pais, por
medio de entrevistas semiestructuradas, para identificar herramientas utiles para el
desarrollo de la velocidad, la calidad del sonido y el volumen en un proceso inicial en el tiple.

e Sistematizar la informacién obtenida teniendo en cuenta los aspectos técnicos a desarrollar:
velocidad, calidad del sonido y volumen.

e Disefiar los ejercicios de una forma conjunta y didactica, de modo que permitan el desarrollo de
los elementos técnicos propuestos, con apoyo de recursos audiovisuales e imagenes.

DOCUMENTOS QUE APOYAN LA REALIZACION DEL TRABAJO DE GRADO

El trabajo de grado Caracterizacion de los Procesos de Transmision del Tiple Colombiano en Tres
Contextos de Aprendizaje no Formal (Olarte, 2016) realiza un estudio cualitativo acerca de las
formas en las que se puede transmitir y recibir los conocimientos en las musicas tradicionales de
Colombia en un dmbito formal y no formal. Por medio de un estudio de campo en el eje cafetero
colombiano, observando procesos de formacién, asistiendo a clases y entrevistando a diferentes
personas, realiza una caracterizacion de los procesos de ensefianza del tiple, teniendo en cuenta
los perfiles de los educadores, modos y recursos que se utilizan en las clases. De esta forma,
concluye que es necesario sistematizar algunos elementos utilizados en la educaciéon no formal
de la ensefianza del instrumento, para asi poder generar una propuesta pedagdgica en la
3



ensefanza de las cuerdas pulsadas de la regién Andina colombiana, aportando a los contextos
que se han generado en la educaciéon formal de estas. Este trabajo es de gran ayuda, ya que aporta
variedad de herramientas y recursos a la hora de ensefiar la interpretacion del tiple.

El material Guia para iniciar la bandola andina (Vera, 2023) busca mediante diagramas vy
explicaciones especificas de técnicas y formas de interpretacién en la bandola andina colombiana,
ayudar a maestros y tutores a apoyar a sus clases en la iniciacién de este instrumento, mas
especificamente en la bandola soprano. Este material complementa la explicacién de cada
concepto y técnica por medio de diagramas y formas de la escritura en el pentagrama para que,
de esta forma, haya una mayor claridad y facilidad a la hora de dar a conocer los diferentes temas
en las clases; finalmente, Vera propone ejercicios y repertorio con un nivel de dificultad muy bajo
como El himno de la alegria, El cumpleafios, Tutaina, entre otros cada uno sus respectivas
partituras y tablaturas. Con este material podemos evidenciar cdmo involucrar diagramas en un
material permite al maestro tener una mayor facilidad al momento de explicar contenidos y, por
ende, al estudiante comprenderlos.

El trabajo de grado Sistematizacion de variaciones ritmicas para la interpretacion de los géneros
bambuco y pasillo en el tiple colombiano: un andlisis de la ejecucion de la mano derecha a partir
de la recopilacion de formas de acompafiamiento generadas por tiplistas de diferentes regiones
del pais (Acevedo, 2016) muestra por medio de una sistematizacidn e investigacion por diferentes
regiones del pais las diversas formas en que se realizan de los ritmos andinos del pasillo y el
bambuco, buscando expandir las posibilidades interpretativas del tiple. Acevedo utiliza en el
repertorio, como material de apoyo, un video para cada pasillo y bambuco, con el fin de dar a
entender por medio de estos las diferentes formas de ejecutar estos ritmos. Con este trabajo se
muestra como, por medio de materiales audiovisuales, se pueden apoyar de una forma certera
los conceptos, ya que, para muchos estudiantes y espectadores, ver y escuchar la practica de los
contenidos facilita su entendimiento.

El trabajo de grado Disefio y aplicacion de tres ejercicios técnicos para el desarrollo interpretativo
del tiple colombiano (Martinez, 2019) pretende mostrar diferentes recursos de estudio que
pueden realizarse en el instrumento, también presenta técnicas utilizadas en el jazz y blues, asi,
muestra una diversificacién mdas amplia en el repertorio actual. Para poder cumplir este objetivo,
se realizan tres ejercicios técnicos para el instrumento, con enfoques en digitaciones, mapas de
acordes, pulsaciones y sonoridades que se encuentran en los ritmos andinos colombianos, de esta
manera, se utilizan todos los recursos sonoros y timbricos con los que cuenta el tiple para lograr
una buena técnica, enriqueciendo asi el estudio e interpretacién, y creando nuevas posibilidades
para el instrumento. Este trabajo resulta util para la realizacién de una cartilla con ejercicios
técnicos para la iniciacién en la interpretacion del tiple, ya que puede servir como guia en la
realizacidén y organizacion de los elementos técnico-interpretativos y recursos timbricos para la
ensefianza del instrumento.

En el trabajo de grado Bandolarium, cuatro obras para bandola sola (Vera, 2014), el autor busca
por medio de cuatro obras crear una mayor interaccion de la bandola andina colombiana con Ia
musica académica, en estas cuatro obras involucra técnicas extendidas y complementarias que
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facilitan al intérprete la ejecucidon de las obras, con el fin de crear un bandolista mas integral
interpretativa y musicalmente. Sin embargo, el documento empieza con los conceptos y técnicas
mds bdsicas y tradicionales utilizadas en la bandola como el tipo de bandolas que existen,
movimientos fundamentales para su interpretacién y efectos sobre las cuerdas, para después
involucrar las nuevas técnicas que son el fin del trabajo. En este documento se identifica formas
de involucrar otros lenguajes musicales a un instrumento, por medio de repertorio, ejercicios y
diagramas, con una metodologia que le facilita al estudiante o espectador entender.

Musica por colores (Martinez, 2001) es un material en el que se crea un sistema para poder
identificar, analizar, y clasificar todas las escalas y acordes en la guitarra de una forma simple de
entender. Para esto se utilizan diferentes convenciones, en primera instancia, para identificar las
alteraciones se usan tres colores, que Martinez asocia con colores de la vida cotidiana de las
personas -como los colores del semaforo-, el amarillo representa el becuadro, el rojo representa
al bemol y el verde representa el sostenido. De igual forma, hace uso de figuras geométricas para
representar la cantidad de alteraciones que puede tener una nota, por medio de mapas utilizando
dichas convenciones se exponen los diferentes tipos de escalas y acordes, este material trae un
tablero hecho de nylon y mostacillas de los colores utilizados para simular un diapasén de la
guitarra y poder poner en practica los contenidos. Martinez muestra una forma diferente y ludica
para poder entender y aprender de una forma mas sencilla algunos conceptos que la mayoria de
los musicos tienen que utilizar.

El Trino continuo es un material audiovisual realizado para tiple por Harol Esneyder Pobre Bolafios
en el afio 2020 y presentado en su canal de YouTube. Por medio de la composicién de un estudio,
Pobre Bolafios busca desarrollar la técnica de trémolo continuo en el tiple; el trémolo es un
elemento técnico que puede realizarse de dos diferentes maneras en el instrumento, la primera
es tratando de simular con el dedo pulgar e indice como si estuviera utilizando un plectro, y la
segunda es con el dedo indice realizando un movimiento vertical sin ningun tipo de apoyo. El
objetivo de este estudio es realizar el trémolo de la segunda forma mencionada, mientras se
realizan diferentes melodias con pulsacidn libre usando los otros dedos. Este material aporta de
manera significativa al estudio del instrumento, ya que permite desarrollar agilidad e
independencia en la mano derecha haciendo uso de dos diferentes técnicas simultaneamente y
resulta accesible a todas las personas interesadas en él.

METODOLOGIA

La metodologia del presente trabajo de grado es cualitativa, con un cardcter descriptivo ya que se
van a encontrar, inicialmente, muchos conceptos y demostraciones graficas acerca de practicas
iniciales en el instrumento, entre las que se encuentran: las partes del tiple, cémo afinar el tiple y
la postura correcta a la hora de tocar el instrumento, etc. En estas secciones de material se realiza
una descripcion detallada de estos temas con un apoyo de imagenes, ya que se busca el
entendimiento maximo del estudiante o espectador del material. De igual forma, se encuentra
muy presente el cardcter explicativo puesto que, a largo de todo el material, se ofrecen
indicaciones acerca de los tres ejes principales a trabajar, especialmente en los diferentes
ejercicios propuestos, cada uno de estos lleva unas indicaciones especificas y detalladas acerca de
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la forma en la que debe abordarse el ejercicio para obtener un resultado satisfactorio.

Actividades

e Consulta documental.
e Realizacidn de entrevistas a diferentes tiplistas del pais.

e Seleccidn de ejercicios recopilados en las entrevistas enfocados en desarrollar la velocidad y
la calidad del sonido y el volumen pertinentes para un proceso inicial en el tiple.

e Disefio de ejercicios enfocados en desarrollar la velocidad y la calidad del sonido y el volumen
pertinentes para un proceso inicial en el tiple.

e QOrganizacién de los ejercicios en el material teniendo en cuenta los tres aspectos claves a
trabajar

e Realizacidon del material audiovisual de apoyo para los ejercicios.

e Desarrollo de un material tedrico basico que presente los conceptos mas importantes para
abordar el material didactico.

e Elaboracion, diseno y organizacién del material, incluyendo los ejercicios, los conceptos
necesarios para la fundamentacion y el material audiovisual.

Herramientas Metodoldgicas

e Indagacion de diferentes materiales dedicados al tiple a lo largo del tiempo
e Entrevista semiestructurada a 12 tiplistas de diferentes regiones del pais.

e Registro audiovisual y fotografico de apoyo para el material.

En el primer capitulo, “Antecedentes e indagacidon de materiales publicados relacionados con el
estudio del tiple”, se presenta los resultados de una busqueda de diferentes materiales relacionados
con el tiple que se encontraron en lugares como la Biblioteca Luis Angel Arango, o la Biblioteca Nacional
de Colombia, ambas ubicadas en la ciudad de Bogotd, se realizd un andlisis de estos materiales en
orden cronoldgico, teniendo en cuenta si estos involucraban aspectos como: la velocidad, el volumen,
la calidad de sonido, la sujecién del instrumento, y si traia algun contenido didactico. Esto con el fin de
tener un antecedente, distintas referencias de materiales que ya han existido para el instrumento, las
tematicas o contenidos que tienen, la manera de abordarlos, y tener una comparacion de estos a través
de los afos.

En el segundo capitulo titulado, “Datos recolectados en entrevistas realizadas a tiplistas de diferentes
lugares de Colombia”, se realizd una entrevista semiestructurada de seis preguntas a doce tiplistas de
diferentes regiones del pais de modalidad presencial y virtual, con el fin de investigar y conocer como
estos musicos han abordado los aspectos técnicos trabajados en el material realizado en este trabajo
de grado que son el volumen, la velocidad y la calidad de sonido en el tiple melddico, desde un punto
de vista como interprete y como docente, de igual forma, se indaga de sus experiencias y opiniones
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acerca realizar y trabajar aspectos técnicos en una fase inicial del instrumento, y las formas de empezar
a abordarla en el instrumento. Se realiza un andlisis y sistematizacion de los resultados y respuestas
obtenidas en las entrevistas, y teniendo como resultado cinco temas claves a tratar: tipo de educacidn
y docentes de los entrevistados; estudio de aspectos técnicos en una fase inicial del instrumento;
maneras de empezar a abordar la técnica en el instrumento; tiple melédico: espacios, ejecucién cony
sin plectro; y volumen velocidad y calidad de sonido.

En el tercer capitulo titulado “Disefio del material”, se desarrolla de una manera descriptiva en donde
se muestra la forma en la que se realizd el material propuesto en este trabajo de grado, los contenidos
gue abordan antes de empezar a trabajar los aspectos técnicos como: las partes del tiple, sujecién del
instrumento, forma de las uias, afinacién del tiple, escritura del instrumento, referentes, y la tablatura
ya que los ejercicios se exponen con partitura y tablatura. Se realiza la explicacion de cada uno de los
diez ejercicios que proponen en el material, cada uno de estos con diferentes variaciones que cuentan
con un apoyo audiovisual, para una mejor interaccion y entendimiento de los ejercicios, se expone
cudles de los aspectos se trabajan en cada uno, los tiempos de estos y sus variaciones.

Finalmente, en los anexos se incluye el material realizado, y las entrevistas realizadas a los doce
tiplistas.



ANTECEDENTES E INDAGACION DE MATERIALES
PUBLICADOS RELACIONADOS CON EL ESTUDIO DEL TIPLE

Existen diferentes materiales para el estudio del instrumento, que se han realizado y publicado
desde el siglo XIX hasta la actualidad. Del siglo XIX se conocen el Método Completo para aprender a
tocar Tiple i Bandola sin necesidad de maestro de José Viteri (1868), el Método fdcil para aprender
los tonos en el tiple de José Eleuterio Suarez (1869), el Nuevo sistema para aprender fdacilmente los
tonos en el tiple de Telésforo D'Aleman (1877 y reedicidon de 1895), y el Método para el aprendizaje
del Tiple por Lelio Olarte (s.f). En el primer método se encuentra la confusién entre tiple y bandola,
mientras en los otros dos lo Unico que se menciona en relacién con los temas analizados es la
sujecién del instrumento.

Ya en el siglo XX se encuentran las Guias Berconti, guia para el aprendizaje del tiple de T. Carvajal
(1950), Moderno Método prdctico para aprender a tocar el Tiple sin maestro por Alberto Abella
Flérez (c. 1971), el Método para tiple, garantizado para aprender sin necesidad de nota ni de
maestro: canciones y musica para todos de Helena Alonso de Granados (c. 1980), Tiple N1 de
Gustavo Sierra Gémez (s.f), Haga musica con el Tiple de Keyner Ramirez Mojica (1991), y el Método
de tiple de Elkin Pérez (1996). En todos los métodos se menciona la sujecidn del instrumento, y en
el primero y segundo, afiadido a esto, se presentan escalas para realizar, y en el segundo y tercero
la calidad del sonido.

En el siglo XXI se evidencian materiales como El Tiple Colombiano Plataforma Multimedia de Estudio
de Diego Bahamon Serrato (2013), A la cuerda de Julio Ernesto Santoyo Renddn (2014), Nuestro
tiple: Historia y Técnica del instrumento de Jorge Montoya (2022), en los tres materiales se menciona
la calidad del sonido, sin embargo, en los dos primeros se trabaja también la velocidad.

Se realizd un andlisis de los materiales teniendo en cuenta si estos mencionan aspectos clave: la
velocidad, el volumen, la calidad del sonido, la sujecién del instrumento, y si incluyen en este algun
material didactico.

Método Completo para aprender a tocar Tiple i Bandola sin necesidad de maestro de José Viteri
(1868)

José Viteri nacié en Popayan en 1835y se desconoce la fecha su muerte en Medellin. Fue compositor
y docente de musica en diferentes ciudades como Medellin, Cali y Popayan, y fue el director de la
banda de Cartago y de la banda de Medellin. El método contiene 5 ldminas litografiadas, esta
disefado para aprender sin la guia de un maestro, y menciona que “El método que presentamos es
tan corto, que creemos con mucha razén que una persona dedicada y aplicada puede aprender en
un mes a tocar el tiple, por principios, sin necesidad de maestro.” (Viteri, 1868, prélogo)



METODO COMPLETO

'ARA APRENDER A TOCAR

TIPLE I BANDOLA

SIN NECHSIDAD DE MAESTRO

POR JOSE VITERI.

1868,

BOGOT AN

AR

Figura 1. Portada del Método Completo
para aprender a tocar Tiple | Bandola sin
necesidad de maestro, por J. Viteri, 1868.

En el prélogo del método se genera una confusién acerca del nombre designado al instrumento, ya
que Viteri menciona que “Impropia o vulgarmente se le ha dado el nombre de ‘bandola’ a este
instrumento que naturalmente debe Illamarse ‘tiple’ porque sus sonidos lo revelan” (p.8). Esta
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confusion puede analizarse en el apartado de “observacién esencial”, en él puede observarse que
se nombraba la bandola y el tiple de forma invertida a como se nombran actualmente. Manuel
Bernal lo describe en el libro Tiple Bandola Discusiones sobre grafias para corddéfonos colombianos
de la siguiente manera: “Como puede deducirse de este texto, Viteri en su afan de dar exacta cuenta
de una de las principales acepciones de la palabra tiple (sonido agudo), intercambia la denominacion
de los dos instrumentos tal como la conocemos hoy en dia y en otros autores desde esa misma
épocay, con toda ldgica en relacién con el registro de los instrumentos, llama tiple a nuestra bandola
y bandola o bandurria a nuestro tiple, dando lugar a una confusidon que perduré muy poco tiempo
pero que alcanza a ser recogida en algunas publicaciones del siglo XX en las que se menciona que

durante el siglo XIX la bandola era mas grande que el tiple.” (Bernal, 2013.)



A pesar de que un autor ha hecho una lacénica pu-
blicacion relativa al aprendizaje del tiple, * movidos
nosotros por el ardiente deseo de la propagacion perfecta
del bellisimo arte de la miisica, hemos resuelto publicar
este método un poco mas extenso, claro i sencillo, pues
que se ha notado jeneralmente que el laconismo excesivo
produce la confusion i mediocridad en estos casos. El
método que presentamos es tan corto, que ereemos con
mucha razon, que una persona decidida i aplicada puede
aprender en un mes a toear el tiple, por principios, sin
necesidad de maestro.

* Impropia o vulgarmente se le ha dado el nombre, de “bandola” a
este instrumento, que naturalmente debe llamarse “tiple,” porque sus sq
nidos lo revelan; i como varios autores han caido en lt\md. noa tomamo¥
Ia libertad de hacer esta observacion artistics, /

N

OBSERVACION ESENCIAL

Con mucha razon sc ha adoptado la bandurria o
bandola (o como quiera llamarse este instrumento, pero
ménos tiple, ) como el instrumento mas adecuado para
acompaiar el tiple pues este eduo» forma una armonia
que produce un efecto artisticamente bello, que ensan-
cha el corazon, i alegra el alma. La bandurria o bando-
la, tiene la misma figura del tiple, pero de mayores di-
mensiones, i consta de las cuerdas siguientes : una pri-
ma que se templa igual en sonido a las cuartas deltiple:
una segunda que se templa de modo que, al pener un
dedo sobre el quinto traste, produzea el mismo sonido
que la prima suelta: una sterceras delgada, de cuerda,
i otra de entorchado, casi unidas, que deben dar los so-
nidos de esol» agudo i «sol» grave; i una ecuarta» de
cuerda delg.\da, 1 otra de entorchado que deben produ-
cir los sonidos de «re» agudo, i «re» grave. La escala,
pues, principia desde el primer espacio adicional abajo,
1 sube hasta la tercera linea adicional arriba.

Figura 2 Prélogo y Observacion esencial del Método Completo para aprender a
tocar Tiple | Bandola sin necesidad de maestro, por J. Viteri, 1868.

No hace referencia a ninguno de los aspectos analizados ya que, como se menciona anteriormente,
el instrumento al que se refiere Viteri realmente es la bandola y no el tiple que actualmente se
conoce.

Meétodo fdcil para aprender los tonos en el tiple de José Eleuterio Suarez (1869)

José Eleuterio Suarez fue un musico bogotano reconocido por sus composiciones que se volvieron
referentes en la musica andina, como el vals El Porveniry el bambuco Palonegro, también es el autor
de este método corto que consta de ocho paginas para tiple publicado en el afio 1869, y reconocido
como unos de las primeras publicaciones realizadas en su género.

—

METODO FACIL

1
| Roglas para encordar el tiple.
PARA APRENDEE LOS TONOS |
} El tiple se encordard de la manera siguicnte: dos
primas de un mismo grosor ; dos segundas de igual con-
dicion a la de las prix PCro un poco 1nas gruesas, o
si se quicre puede sustituirse una de ellas con una mas
delgada (requinta) ; dos terceras, constantes de una cuar-
ta andola (entorchado delgado) i una delgada o sea
requinta; i dos cuartas, asi: una de ellas un entorchado
un poco mas grueso que el de la bandola, i una requin-
f ta de un grueso igual al de las primas. Todas las re-
quintas se colocardn encima de sus respectivas cuerdas.

EN EL TIPLE,

POR JOSE ELETTERIO SFAREZ

SANTOS GUYIERREZ, Nlode de templar el tiple.

Se suben las primas a una voz enalquiera dada, se al-
zan las cuartas 1 se pondri el segundo dedo en el s4%un-
do traste de éstas hasta que den una voz igual™n la de
las primas, quedando el entorchado una ocfava abajo;
heoho esto, se pondrd ol tercer dedo en el quinto traste »
de las <-nur!i-m i] 50 nl]znr:in las terceras h:w'ln, que den
una voz igual a la de las cuartas, quedando \l:' Lyta

Presidente de los Estades Unidos de Colembia,
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Figura 3 Método fdcil para aprender los tonos en el tiple (portada, y
p.1), por J. Sudrez, 1869.
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Sudrez comienza explicando textualmente la forma en que deben colocarse las cuerdas en el tiple,
explicando el tipo de cuerdas que hay que colocar (entorchada y requintilla), teniendo en cuenta
que se refiere a un tiple de diez cuerdas y no de doce como el tiple actual, y el material y grosor de
estas son diferentes a las que se utilizan hoy en dia; seguido a esto explica la forma de afinarlo o
como lo menciona el templar el tiple, sin embargo, en el momento que indica se alzan las cuartas
no indica hasta que nota especificamente, por lo tanto no hay una referencia clara de inicio para
afinar el instrumento.

En el resto del material, Sudrez explica a lo que él se refiere en el titulo como tonos, todos los acordes
mayores y menores, diciendo paso por paso en donde va ubicado cada dedo para realizar la posicion
correcta del acorde.

8IX sostenido mayor o DO bemol mayor.
PRIMER ACORDE

Il primer dedo en el segundo traste de las primas, el
secundo dedo en el euarto traste de las cuartas, el tercer
dedo en el cuarto traste de las terceras, i el cuarto dedo
en el cuarto traste de las segundas.

SEGUNDO ACORDE.

El primer dedo en el segundo traste de las primas, el
secundo dedo en el tercer traste de las terceras, el ter-
cor dedo en el enarto traste de las cuartas, 1 el cuarto
ledo en el llllinll) traste de las ?"‘\'_’Illl'l.‘l‘\.

[ Aqui se repite el primer acorde. ]
SOL sostenido menor o LA bemol menor.
PRIMER ACORDE,
(4. El tercer dedo en el sesto traste de las cuartas.
SEGUNDO ACORDE.

C)4. Ll segundo dedo en el guinto traste de las enar-
tas. el tercer dedo en el sesto traste de las terceras, 1 el
cuarto dedo en el sesto traste de las primas.

] .\lllli 2e !'-":li’n- el ]H‘ilm‘l‘ :N'Ur(ll‘_]

Figura 4. Método fdcil para aprender los tonos en el tiple
(p.5), por J. Sudrez, 1869.

En los primeros acordes que propone se encuentra una confusién tedrica, ya que menciona Si
sostenido mayor o Do bemol mayor los cuales no corresponden a una misma nota y el los presenta
como un mismo acorde, afladido a esto si la afinacién del tiple se encuentra en si bemol los acordes
resultantes a la explicacidon que Suarez presenta es de La mayor, y si la afinacion esta en Do el acorde
resultante a la explicacidn es de Si mayor el cual solo corresponderia a la nomenclatura de Do bemol
mayor. La explicacion del segundo acorde presentado tampoco corresponde a la nomenclatura de
Sol sostenido menor o La bemol menor.

Este material no expone alguno de los tres aspectos relevantes para este trabajo, ni incluye algin
material didactico.
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Nuevo sistema para aprender facilmente los tonos en el tiple) de Telésforo D'Aleman (1877 y
reedicion de 1895

Telésforo D’Alemdn fue un pedagogo de gran importancia en el siglo XIX desatacado por sus

aportes a la ensefianza de la musica especialmente de instrumentos de cuerda pulsada como el
tiple y la bandola.

Figura 5. Portada Nuevo sistema
para aprender fdacilmente los
tonos en el tiple, por T. D’Alemdn,
1895.

En esta segunda edicion del material, D’Aleman empieza con un diagrama del tiple para explicar

de forma numerada las partes del instrumento, y posteriormente explica la funcién de cada una
de las partes.

sﬁP'erim’
§° Pontezuela

T .
render fdcilmente los

Figura 6. Nuevo sistema para ap
tonos en el tiple, por T. D’Alemdn, 1895.
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También consta de diferentes |laminas litografiadas, la primera de estas se titula Practica de acordes
en tonos los tonos del Tiple, en donde explica por medio de diagramas la posicidn de los acordes de
la ténica, el cuarto y quinto grado en todas las tonalidades. De igual forma se presenta una ldmina
titulada Diccionario y Diapasdn del Tiple; D’aleman muestra como va conformado el diapasdn,
donde se ubica cada nota, y la afinacion del instrumento.

= — Requinte

Fa_[B#sayf Sol [+ b — TeRceRs

e Regumls
_Si | Do jdesreliRe ] BT CUARTA
I ll 11| |

sib|  Si | Do |dos véh
fa# solb| _Sol |sols lab
Sol_ lab]

EL TEMPLADO O CUERDAS AL AIRE

Z

Ve PR D D
(’)/ éem/)/:) /Ialar(z/ ()(:/ loples, M1 /aal /;/‘/mm) en 11//113()/1,0, Si 24

&nga{w en octava, S0l ém lerceras en oclava ¢ RE /¢L4 cuartas en oclava

Figura 7. Ldmina litografiada Diccionario y Diapasion del Tiple , Nuevo sistema para
aprender fdcilmente los tonos en el tiple, por T. D’Alemdn, 1895.

Explica por medio de laminas y de forma escrita las diferentes escalas para ejecutar en el
instrumento como la escala diaténica a la que se refiere como escala extensa, escala cromatica,
ascendente y descendente, practica de todas las escalas con su tdnica y relativa menor, y finalmente
un diagrama y explicacién de las escalas en duos, es decir dos cuerdas a la vez realizando terceras
en tonos mayores y menores.

La primera escala por mostrar es la Escala Extensa Diatonica o de Naturales Principales en la
tonalidad de Do mayor, se empieza por el Re al aire que se ubica en el cuarto orden ejecutando la
escala en la primera posicion del instrumento como hoy en dia se realiza. Anteriormente explica que
se titula Extensa ya que se realiza en todo el diapasdn, aunque solo utiliza todo el diapasén en la
primera posicion y termina la escala utilizando Unicamente en el primer orden, hasta llegar al traste
numero 15, donde se ubica la nota Sol; hoy en dia las diferentes escalas realizadas en el instrumento
hacen uso de todo el diapasdn en todas las posiciones. Sucede exactamente lo mismo en los otros
modelos de escalas. Afiadido a esto, D’Aleman sefiala esta grafica como Semi-Diapasdn sin que
quede certeza exactamente a que se refiere con este término.
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Figura 8 Nuevo sistema para aprender fdacilmente los tonos en el tiple (Ldmina litografiada Escala
extensa diatdnica, y p.16 ), por T. D'Alemdn, 1895.

En la ldamina Practica de Escalas en Duos, se realizan las escalas en las dobles cuerdas como hoy en
dia todavia se interpretan en intervalos de terceras, menciona que esta practica de escala funciona
tanto para el tiple como para el tiple requinto, debido a que estos dos instrumentos comparten la
misma digitacion. Para mostrar la digitacion correcta de la escala, D’Aleman se apoya de
convenciones como los céros [sic] unidos por una linea, o el signo X para indicar la digitacion al
descender en los tonos menores porque se realiza en la escala menor armodnica.

Figura 9. Ldmina litografiada Practica de escalas en duos, Nuevo sistema para
aprender fdcilmente los tonos en el tiple, por T. D'Alemdn, 1895.
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Finalmente muestra una lamina titula Practicas de Escalas en los Tonos del Tiple indicando la
digitacidon especifica en todas las tonalidades y su relativa menor, con base en las escalas explicadas
con anterioridad.

v
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Figura 10. Lamina litografiada Practica de escalas en los tonos del tiple. Nuevo sistema
para aprender fdcilmente los tonos en el tiple, por T. D’Alemdn, 1895.
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En este material se encuentran muchas escalas, que hoy en dia se utilizan para desarrollar velocidad
en el instrumento e incluso volumen, sin embargo, no se especifica en ningin punto del material
algun tipo de indicacién de tiempo o un fin especifico al momento de realizar estas escalas, aunque
si menciona que es importante incluirlas en el estudio del instrumento y tedricamente.

Método para el aprendizaje del Tiple por Lelio Olarte (s.f)
Lelio Olarte Pardo (1882-1940) nacido en Puente Nacional en el departamento de Santander, fue un
musico y compositor quien empezd desde muy nifio a los 8 afios por instruccién familiar y

posteriormente con formacién académica en el Conservatorio Nacional de Musica. Es el autor de la
reconocida Guabina Santandereana y otras obras como el pasillo Amor Secreto.
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Figura 11. Portada Método para el aprendizaje
del Tiple, por L. Olarte, s.f .

Olarte empieza el método mostrando de manera textual la forma en que estan constituidos los cuatro
6rdenes del tiple, el material y la cantidad de cuerdas. Siguiente a esto habla de cdmo templar el tiple,
explicando la forma de afinar correctamente las cuerdas del instrumento, el tiple al que se refiere esta
en una afinacién de Bb ya que indica tomar como referencia para empezar a afinar el instrumento la
nota Re de una bandola o piano.

Figura 12. Método para el aprendizaje del Tiple, pof L.
Olarte, s.f .
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Posteriormente expone unas graficas tituladas TABLATURA donde explica la posicién de los acordes
mayores en su ténica y quinto grado, indicando la posicién en que deben ir los dedos con “x”, y al
finalizar las graficas explica la forma de interpretar el golpe de los ritmos de vals, pasillo, marcha, y
danza por medio de flecha hacia arriba y hacia abajo indicando hacia dénde va el rasgueo, y también
de forma textual. Las graficas que se presentan pueden generar confusiéon ya muestra mas de una
posicidon del acorde en la misma tablatura, como por ejemplo en el acorde de sol mayor y mi mayor
gue muestran dos posiciones en las mismas cuerdas, y si se entendiera que hay que tocar todo lo
gue estd en la tablatura, estas no son posibles.
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Figura 13 Método para el aprendizaje del Tiple (p.4,5), por L . Olarte, s.f.

Finalmente explica lo que el titula Modulaciones para todas las tonalidades, explicando que con las
modulaciones presentadas se puede acompanfar facilmente canciones en las tonalidades que se
muestran, en estas modulaciones esta la funcién armodnica de los acordes como la tdnica
representada con T y la dominante del acorde con un 5, de esta manera representas el
encadenamiento de acordes en las tonalidades.

Este material no incluye alguno de los tres aspectos relevantes para este trabajo.

Guias Berconti, guia para el aprendizaje del tiple de T. Carvajal (1950)

La casa musical de Humberto Conti de la ciudad de Bogota fue la encargada de la publicacion de
este material en el afio 1950.

Esta guia comienza mostrando las generalidades del tiple como sus partes, el diapasén, como se
conforman las cuerdas en el instrumento, su material y la forma en la que se debe afinar, dado que en
esta época no se hacia uso del afinador como hoy en dia, Carvajal toma como primera referencia la nota
Mi de la bandola, sin embargo, al ser un instrumento de cuerda pulsada y no tener una afinacién estandar
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puede quedar incorrectamente afinado, por esa razédn es recomendable tomar como referencia
instrumentos como el piano.

Figura 14 Guias Berconti, guia para el aprendizaje del tiple (portada, y p.3), por T. Carvajal,

De igual forma explica la posicion de la mano izquierda que debe tomar el ejecutante del tiple sobre el
diapason, y utiliza la misma numeracion que se usa en la actualidad para indicar las posturas en las
ilustraciones de los acordes vy las digitaciones correctas de estos.

Figura 15 Guias Berconti, guia para el aprendizaje del tiple (p.8,9), por T. Carvajal,
1950.
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La guia al finalizar contiene varios temas de repertorio melddico, en diferentes ritmos como: pasillo,
porro, y vals, para de esta forma poner en practica los contenidos explicados con anterioridad. No
menciona alguno de los aspectos técnico de interés para este trabajo.

Moderno Método prdctico para aprender a tocar el Tiple sin maestro por Alberto Abella Flérez (c.
1971)

o =

MODERNO

METODO PRACTICO

Para aprender a tocar el

TIPLE SIN MAESTRO

Por el Profesor

Alberto A. Florez

—srag—

e ——————
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/ — TERCERA EDICION —

TONOS NATURALES MAYORES Y MENORES, SOSTENIDOS

A\ ¥ BEMOLES,

| NOTA: Este métedo para fiple he sido registrado EN TODAS
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Figura 16 Portada y Contracubierta. Moderno Método prdctico para aprender a tocar el
Tiple sin maestro, por A. Abella, c. 1971

Flérez comienza este método afirmando que es el Unico en su clase siendo un SISTEMA PRACTICO
para aprender los acordes en el instrumento, y al momento de culminar el aprendizaje el alumno
sea capaz de acompanar cualquier composicidn musical o canciones de cualquier pais de América.
Continda con lo que titula ILUSTRACIONES Y CONOCIMIENTOS SOBRE EL TIPLE donde explica cada
una de las partes o “piezas” por las que esta construido el tiple, acompanado de un diagrama del
instrumento para mostrarlas graficamente. De igual manera de forma textual y con una gréfica
explica la “NUMERACION DE LOS ESPACIOS EN EL BRAZO DEL TIPLE” relacionandolo con la
“NUMERACION DE LOS DEDOS DE LA MANO IZQUIERDA”.
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Figura 18 Moderno Método prdctico para aprender a tocar el Tiple sin maestro (p.2,4), por A.
Abella, c. 1971

Figura 17 Moderno Método prdctico para
aprender a tocar el Tiple sin maestro (p.3), por A.
Abella, c. 1971
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Explica la afinacién del instrumento, aunque textualmente habla de una tiple de diez cuerdas, en las
graficas se muestra un tiple de doce cuerdas, Abella explica orden por orden, detalladamente
teniendo en cuenta lo que hay y no hay que hacer al momento de afinar el instrumento, sin
embargo, en la explicacién que da no toma ninguna referencia como nota inicial solamente en el
primer orden como sonidos altos y bajos, y de ahi partir para afinar los otros érdenes.

También hace referencia a la posicién correcta de la mano derecha, indicando que lo mas apropiado
para comenzar a manejar esta mano es el ritmo de vals, y da un paso a paso de como colocar la
mano sobre el instrumento para empezar a ejecutarlo, posteriormente explica la manera indicada
de toca los ritmos de vals, marcha, pasillo y tango por medio de tridangulos hacia arriba y hacia abajo
para indicar la direccionalidad de la mano derecha.

—92

AFINACION DEL TIPLE DP DIEZ CUERDAS MANO DERECHA Y SU POSICION PARA TOCAR EL TIPLE.

Las las. que son dos se subird una j
. J ¢ primero poco a poco, hasta que Para empezar a manejar lg mano derecha sobre | s
dé un sonido ni muy alto, ni muy bajo o0 de vals es ol més ked c! amszereJ as meri[:‘glm
Luego se'ird sublendo la ctra hasta que las dos cuerdas obtengan iro de la palma de la mano, los cuatre dedos largos, (sin pegarlos a la pal-
igual sonido. ma de la mano) el pulgar se pegard al lado del dedo indice y en esta forma

Para afinar las 2as. que son tres, dos de ccero y una de cobre o en- s oo Aoces scrchdlitie,

“torchado, se subitén éstas poco a poco Yy sequidamente se pisarém las las.

eﬂ( ;“ SEPTIMO ESPACIO. @ cada momento, hasta qus suenen las 2as. que TIEMPO DE VALS
lsa al aire, igual al sonido de las las. pisadas como ya dijimos. Aiinadas
cs dos de acero, se subiré la de cobre o entorchado que va en medio de Para este efecto, nos valemos de la letra V, como signo para mas

car los golpes que han de clasificar los distintos aires musicales, como se

las dos de acero, hastq que el sonido de ésta, sea igual a las otras dos, &

decir: con un sonido mds qrueso, mds pastoso, pero NUNCA A LA ALTURA
AGUDA DE LAS DE ACERO. Lo Este signo con lx/punta para arriba A indica que se debe dar el

verd en seguida:

3as. igualmente que las 58 L golpe para ABAJO con las ufias de los cuatro dedos largos, y cuondo est&
les 5o Irén sublendo primero lg: s 2 o‘éonﬁu de ue!i cuexdazs las Cue; con la punta para abajo V indica que se debe dar el golpe para ARRIBA
CUARTO ESPACIO hast 1 . CeTO poco a p’)cro y pisando éslas en con Ja ufia del dedo pulgar, el cual va siempre: pegado al dedo ntimero 1,
Frimirait @ igual Grlsu sonido con las Zas. al aire. como lo veremos en la siguiente indicacién:
e acero, e ), . edn b T
ta que el sonido db ésta, eea | f“"f"“"“ © cobre, so ir§ subjedno h"ds _ TIEMPO DE VALS: Un golpe para abaio con las cuatro ufias de
A 2 i igual a las otras dos: as decir: con un sonido los dedos pegados como ya dijimos y dos golpes para arriba con la ufia
:u;_: grueso, mas pastoso, pero NUNCA A LA ALTURA AGUDA de las de del dedo pulgar, asl: A —VV —A —VV
cero.
TIEMPO DE MARCHA: o Pasadoble: para
1 dparg afinar Ias 4as. que son dos (o tres) se irém sublendo poco a po abalo y ofzo parc arriba; es deci, uno yauneo u};?’p/l\wi TR l\‘;e
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:ﬁx gos para arriba y dos para abajo, pero toda vez que se vaya a
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TIEMPO DE TANGO: Se da un golpe para abajo. (E trate
de dnr‘l’o espiurmmcmdo los cuatro dedos hacia abajo y se::id?::;tg se
'es golpes para arriba con la ufia del ded: s peqar indice,
como siempre, asi: A — VVV s g ¢
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Pe para abajo un poquito lento y esparramando los dedos. Yash

Figura 19 Moderno Método prdctico para aprender a tocar el Tiple sin maestro (p.6,7), por A.
Abella, c. 1971

Acompanado de repertorio, Flérez por medio de diagramas muestra la posicién de los acordes
mayores o como el los menciona TONOS NATURALES MAYORES con la numeracidn de la mano
anteriormente propuesta para indicar donde va cada dedo en el instrumento para realizar los
diferentes acordes; en cada acorde propone dos posiciones, aunque no especifica su funcién, la
primera posicion corresponde a la tonica del acorde, y la segunda corresponde a la dominante.

Este material no aborda alguno de los aspectos relevantes para este trabajo.
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SU MAJESTAD EL BAMBUCO

(Bambuco)
De Alberto A. Florez

La vida es un torbellino Es el bambuco la clave
de mnotas tristes y solas del ritmo més cadencioso
como es de triste aquel trino es amor, es una nave
de un ave sobre las olas. que surca un mar proceloso.
Por eso es que mis cantares Es alegre, es imperioso
cual mar bravio se empinan v fragil como el bejuco;
cruza el bambuco los mares es un canto primoroso
con sus notas que fascinan. su majestad el bambuco.

Es un canto primoroso
Cruza el bambuco los mares. su majestad el bambuco.

Figura 20. Moderno Método prdctico para aprender
a tocar el Tiple sin maestro (p.8), por A. Abella, c.
1971

Método para tiple, garantizado para aprender sin necesidad de nota ni de maestro: canciones y
musica para todos de Helena Alonso de Granados (c. 1980)

Helena Alonso Granados, autora de este método, fue la fundadora junto a su esposo Alfonso
Granados de la Academia Los Promeseritos en 1950, razén por la cual realizé este material, que esta
disefiado para trabajarlo sin necesidad de un maestro y sin necesidad de tener conocimientos en
notaciéon musical: “Estas obras se presentan simultdneamente para profesionalesy para aficionados
gue desconocen de notacién musical”. (Alonso, c. 1980. portada).
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Para este método no se encuentra una fecha de publicacion con exactitud, sin embargo, analizando
la portada, especificamente el apartado de correos y los nimeros telefénicos, puede deducirse que
fue en una fecha anterior a 1980 ya que el cambio a 7 digitos en los teléfonos fijos en Colombia se
consolidd a lo largo de los afios 80, y el apartado de correos “31-38” en Bogotd hace parte de un
sistema de direcciones que se utilizaba en el servicio postal tradicional de Colombia entre los afios
1950y 1980.

Figura 21. Portada Método para tiple, garantizado para aprender
sin necesidad de nota ni de maestro: canciones y musica para
todos, por H. Alonso, 1980 .

Alonso menciona la sujecion del instrumento refiriéndose a que el estudiante debe estar en una
posicidon sentada, utilizando un soporte de 20 centimetros haciendo que la pierna izquierda forme
un angulo de 90 grados, explica muy detalladamente la forma de posicionar el instrumento sobre el
cuerpo para tener una buena ejecucion y finalmente adjunta una imagen de referencia. Hoy en dia
se utilizan junto a la posicién mencionada muchas otras, no solamente con un posapié sino con otras
herramientas como un strap, un soporte ergoplay, o simplemente sin ningun artefacto adicional;
sin embargo es de gran importancia independientemente si se utiliza alguna herramientao noen la
sujecion del instrumento, tener en una posicién organica del cuerpo, y que no se presenten lesiones
en el futuro.
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Figura 22 Método para tiple, garantizado para aprender sin necesidad de nota ni de maestro:
canciones y musica para todos (p.2,4), por H. Alonso, 1980.

De los aspectos analizados en los materiales, Alonso menciona la sujecién del instrumento, y
muestra escalas diatdnicas en diferentes tonalidades para trabajar en el instrumento, aunque no
especifica si es para trabajar algln aspecto técnico en especifico. Las presenta en forma de
pentagramas y en la parte superior coloca una notacidon numérica, como la que se utiliza en la
tablatura, para indicar la digitacion correcta.
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Figura 23. Método para tiple,
garantizado para aprender sin necesidad

de nota ni de maestro: canciones y
musica para todos (p.18), por H. Alonso,
1980.
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Tiple N1 de Gustavo Sierra Gomez (s.f)

Gustavo Sierra Gdmez nacié en el Valle del Cauca, se caracteriza por ser compositor y arreglista de
los formatos de musica andina colombiana, ha sido docente y director de agrupaciones como la
Estudiantina Santiago de Cali, el Trio Jaguar y el Grupo de Cdmara Guitarludio.

Este método consta de dos partes, la primera describe las generalidades del instrumento como por
ejemplo el orden de las cuerdas, y las técnicas de la mano derecha a la hora de realizar rasgueos,
bases ritmo arménicas y las posibilidades que tiene estas como por ejemplo los apagados.
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Figura 24 Portada y Primera parte. Tiple N1, por G. Sierra, s.f.

Anadido a esto Sierra menciona La Pulsacion alli, explica que existen dos formas de pulsar las
cuerdas: la pulsacién apoyada, y la pulsacidn no apoyada; y las caracteristicas generales de cada una
de estas, y afirma que la pulsacidn sin apoyar (pulsacién libre) se hace exclusivamente con la uia.
Seguido a esto propone ejercicios para poner en practica estos conceptos, apoyandose de
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diagramas de partituras, e indicaciones como las letras “m” e para indicar los dedos indice y
medio que se deben utilizar para realizar la digitacién correcta del ejercicio, esta escritura es muy
utilizada hoy en dia de la misma forma que este material, se usa con el fin de dar una digitacion
exacta en las obras haciendo entender con qué dedo exactamente el compositor quiere que sea

interpretado el pasaje o la obra.
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La segunda parte del método se basa en la préctica tedrica; por ejemplo, explica que existen tres
escrituras musicales del tiple: “escritura latina”, “cifrado americano”, y “lectura en el pentagrama”;
de igual forma propone ejercicios practicos para poner en practica todos los conceptos explicados.
Aungue muchos materiales incluyen una explicacion tedrica dentro de ellos, no todos proponen
ejercicios o alguna forma de poner en practica esto, esta parte puede ser de gran ayuda para la
persona que este trabajando el material, ya que posteriormente le permitird entender y relacionar

mejor la teoria musical con el instrumento.

Y

Figura 25 Tiple N1 (p.1,2), por G. Sierra, s.f.
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Haga musica con el Tiple de Keyner Ramirez Mojica (1991)

] LBA “

\141_4 Keyner Ramirez Mojica

Figura 26. Portada Haga musica con el
Tiple, por K. Ramirez, 1991.

Ramirez empieza el material con una introduccidn donde expresa su agradecimiento de poder
presentar el libro, ya que por mucho tiempo lleva el deseo y trabajo de cubrir una gran gama de
canciones para reconocer el folclor, en especial de la region andina y del tiple que es el instrumento
propio de esta, da a conocer que este libro sera una guia para servirse del instrumento, y lograr una
interpretacion con maestria, darlo a conocer, y demostrar su encanto.

Contintia mostrando dos graficas tituladas El Tiple y sus Partes, y Modo de Sostener el Tiple, donde
sefiala las partes del instrumento y la del clavijero proponiendo una numeracién en cada clavija para
facilitar el momento de afinar el instrumento, en la sujecidn del instrumento muestra dos opciones:
primero aclarando que “La cara del requinto debe estar hacia arriba”, refiriéndose al tiple como
requinto, la Posicion [sic] Despreocupada que consta de cruzar la pierna derecha y de esta manera
generar una altura al instrumento, y la Posicion [sic] Clasica haciendo uso de un posapié. Estas
formas de sujetar el instrumento hoy en dia como se ha mencionado con anterioridad se utilizan
con mucha frecuencia en diferentes espacios y a criterio del interprete.
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MODO DE SOSTENER EL TIPLE

Figura 27 Haga musica con el Tiple (p. 2,4), por K. Ramirez, 1991.

Dedica una parte del material para dar una guia de inicio en el instrumento, de cdmo deben estar
los dedos y las uias de las manos a la hora de tocar, explica que las ufias de la mano izquierda deben
ser cortas y limpias, y estas no deben sobrepasar los tres milimetros sobre la punta de los dedos,
hace un énfasis en que las ufias siempre deben ser limadas de forma redonda y no permitir que
estén quebradas ya que puede producir un sonido no deseado en el instrumento y se puede quebrar
mas. Explica que es conveniente siempre tocar con las manos limpias, sin embargo, no tocar
inmediatamente se lavan puesto que la piel esta blanda, enfatiza en cuidar la salud de las manos,
especialmente de las ufias de la mano derecha ya que con estas es que se va a interpretar el
instrumento. Expone una gréfica para mostrar los nombres, numeracion de los dedos de ambas
manos, y menciona nuevamente como deben estar las ufias de estas. Es interesante que Ramirez
tenga en cuenta este punto ya que muy pocos materiales hacen énfasis en la forma de las ufias, y
este es un aspecto que influye de gran forma a la hora de interpretar el instrumento, y generalmente
se enseiia por oralidad o se aprende de una forma auténoma.
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Figura 28. Haga musica con el Tiple (p.5), por K. Ramirez, 1991.

Presenta un modelo de escalas en todas las tonalidades a una y dos cuerdas, por medio de cuadros
en donde se encuentran numeros de dos y tres cifras que indican la digitacién en el instrumento: la
primera cifra indica la cuerda que se debe pulsar, la segunda cifra indica el traste, y la tercera cifra
que aparece solo en algunos numeros indica el dedo con el cual realizar la digitacidn, se asume que
cuando no aparece este nimero quiere decir que la cuerda va al aire. Esta es una forma muy poco
vista en los materiales realizados sin embargo se asemeja mucho o se relaciona con la escritura de
tablatura, al igual que el material de Telésforo D’Alemadn solo utiliza la primera posicidn para realizar
la escala y la termina utilizando Unicamente el primer orden.

34
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Figura 29. Haga musica con el Tiple
(p.34), por K. Ramirez, 1991.
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De igual forma Ramirez explica la forma en que debe realizarse los diferentes ritmos en el
instrumento, por medio de flechas indicando la direccionalidad de la mano derecha, y una breve
explicacion textual. Siguiente a esto presenta repertorio en los ritmos explicados con la letra,
armonia, la introduccién y melodia del tema explicada con la misma metodologia numérica que
utiliza en las escalas.

De los aspectos analizados este material menciona la sujecién del instrumento con varias posturas
u opciones que puede utilizar el intérprete, y un modelo de escalas que, aunque no se especifica en
el material, podria utilizarse para trabajar algunos aspectos técnicos.

Método de tiple de Elkin Pérez (1996)

Jesus Elkin Pérez Alvarez nacié en Antioquia el 9 de mayo de 1942 y fallecié en Bello el 14 de julio
de 2007, su primera formacidn como musico fue por tradicion familiar con su padre, quien le dio los
primeros conocimientos en el tiple. Mas adelante junto con su hermano Leonel, quien también
tocaba bandola, formaron su primer dueto, tiempo después se interesé por la guitarra solista y
adquirié formacion académica donde conocid y estudio con reconocidos musicos como Carlos
Vieco, Israel Zapata, Mario Gomez Vignes, entre otros. Fue docente en la Escuela Popular de Arte
(EPA) de 1975 al 2000 en Medellin y en la Escuela de Arte Débora Arango de Envigado. Pertenecié
a agrupaciones como la Estudiantina Fabricato, Los Castellanos, Par Duo, y el Trio Instrumental
Colombiano donde fue cofundador junto al maestro Jesus Zapata, y tuvo la oportunidad de dirigir
varias agrupaciones como El Quinteto de Cuerdas y la Estudiantina Antioquia.

Este método estd disefiado para estudiar las tres modalidades del tiple: acompafiante, melddico y
solista, su edicidn fue hecha por el Programa de Musica y la Unidad de Investigacién y Medios de la
EPA, y hubo todo un equipo para su realizacién que se encargd del disefio de caratula, digitacion de
texto, digitacion y edicidn de partituras, fotografia e impresion.

Método de Tiple

Acompariante
Melodico
Solista

Elkin Pérez Alvarez

Figura 30. Portada Método de tiple,
por E. Pérez, 1996.
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Pérez realiza una descripcidon de cémo debe hacerse una correcta sujecion del instrumento, dando
referencias de medidas como por ejemplo utilizar un banquillo (escabel) de 15 cm y explicando
como el instrumento debe ir acomodado en el muslo izquierdo, y el antebrazo derecho colocarlo en
el borde superior de la tapa armdnica. Hace énfasis en realizar tres fuerzas diferentes: la primera
hacia abajo y contra el pecho, ejecutada por el antebrazo derecho, la segunda hacia la izquierda
realizada por la pierna derecha, y por ultimo una fuerza que impide que el instrumento se desplace
hacia arriba realizada por el pecho y el brazo.

POSICION DEL EJECUTANTE

Sentido en una silla normal, coloque ¢l pie izquierdo sobre un bunquillo de 15 cms, de alto,

re las rodillas unos 50 CUrVEIUF MAYOr COnVexa

Figura 31. Método de tiple (p.25), por E.
Pérez, 1996.

Dedica toda la Parte Il y dos lecciones de su método para hablar acerca de ejercicios de pulsacion y
digitacion, donde se ve involucrada la calidad de sonido en la leccion 4 ya que explica diferentes
pulsaciones (libre, apoyada, y halada) con textos y diagramas, propone varios ejercicios de
pulsacion y digitacién con indicaciones de tiempo involucrando la velocidad, diagramas de
pentagramas y diapasones, y realiza variaciones ritmicas en cada uno de los ejercicios propuestos,
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utiliza para indicar las digitaciones la letra “i” y “m” que indican el dedo indice o medio que se debe
utilizar para realizar el ejercicio, este tipo de ejercicios es de gran utilidad a la persona que esté
utilizando el material ya que permite desarrollar la velocidad y la intercalaciéon de los dedos al

realizar las diferentes pulsaciones.
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IT PARTE - EJERCICIOS DE PULSACION Y DIGITACION

Leccion No. 4

T e P VA Sl L St S S 79
Pulsacién Apoyada.. .79
Pulsacion Halada.. .80
Ejercicios

Ejercicios de PulsaciOn:y DEgIaeOn: ... i ciriiviiasssssivausiviiniiassamsasnssasoisisaressseibasesnassosedoss ity

Pulsacion Simultanea en dos Cuerdas Proximas
Ejercicios de Pulsacién y Digitaciéon Simultanea

Leccion No. 5

Escalas Mayorss NATUTAIES ;.o st oseass s oo vvsssieissianes 91
Escalas Menores Melddicas..... .94
Escalas en Terceras ............... .95
BACAIAR 00 SERIAR .../ ciircsiniuninisissiissiiiinoredisinosiotiiovedionssosssissesvin s anosss e iars son s veusroseliiesossiisaavesnssosnats 97

Figura 32. Tabla de Contenido. Método de tiple, por E. Pérez, 1996.

Ejercicios
Velocidad de Metronomo de 60 a 120 por minuto.

Usamas la formula indice, medio (i, m) a la mayor velocidad posible en pequefias series de
dos sonidos asi:

Invierta el orden de la formula. En lugar de i, m, hagam, 1.

Practique con las formulas medio anular (m, a) y anular medio (2, m).

ll.l _i_ - r_'ll
};afﬂ—fd-d—!- d—| J—rd—d——a—f—r m—‘

TRES SONIDOS POR SERIE

_ p——
Bl g 1 |, 1 i I
;-I—d--—d—-‘-"--"—i [ S .

im i o miom im i'mim !

eo o 0o -0 e oles o)

ma mam a ma mam a '

Figura 33. Método de tiple (p.81), por E. Pérez, 1996.
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En la leccién 5 se involucra de igual forma la velocidad ya que presenta diferentes escalas como
mayor natural, menor melddica, escalas en terceras, sextas, y ejercicios en octavas, se apoya
igualmente por diagramas de pentagramas y numeraciones para indicar las digitaciones correctas.
Pérez presenta una férmula numérica para indicar la digitacién de las escalas: los nimeros que se
encuentran en la parte superior del pentagrama indican dedo que se debe utilizar, los nimeros
entre paréntesis ubicados en la parte inferior indican la cuerda en la que se debe pulsar las notas, y
las pequeiias lineas horizontales en la parte inferior indican que hay cambio de cuerda. Esta férmula,
aunque se explica al inicio de la leccién puede resultar confusa ya que actualmente hay otras
nomenclaturas definidas para indicar estos aspectos.

Recuerde que los dedos se van colocando uno a uno y permanecen fijos hasta el cambig de
cuerda y que se lee de derecha a izquierda.

Repita el proceso pero empezando en el espacio siguiente (3¢) y continte con: 37,
38,39, 3w o B2 35 31y yuélvase hasta: 35

Escala de DO Mayor en Notas

3 3
31 - P S T
é_ sl e
l.p: iﬁ‘:f’rf- | - _-__L___;.

(3] ' o (3]

Descendiendo hay que tener en cuenta el colocar, en cada cuerda y al mismo tiempo, los
dedos necesarios e irlos levantando uno a uno hasta pasar a la proxima y asi hasta comple-
tar la escala.

Escala de LA Mayor
(39)13-124-134

4
., 13 i
| & » %
A .

Figura 34. Método de tiple (p.92), por E. Pérez, 1996.

El Tiple Colombiano Plataforma Multimedia de Estudio de Diego Bahamon Serrato (2013)

Diego Armando Bahamén Serrato nacid el 26 de diciembre 1988 en Bogotd, empezd a estudiar
musica a los 4 aifos y a los 12 conocid el tiple en la Escuela Nueva Cultura estudiando las musicas
latinoamericanas. A los 15 afios empezd a estudiar con Luis Carlos “Lucas” Saboya Gonzélez (n.
1980), posteriormente entré al Programa Preparatorio de la Universidad Distrital Francisco José de
Caldas en Bogotd, en donde tuvo la oportunidad de estudiar con Efrain Franco Arbeldez (n. 1958) y
al afo siguiente ingreso al pregrado en Artes Musicales de la misma universidad estudiando el
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instrumento con Carlos Augusto Guzman Torres (n. 1968) y al mismo tiempo de manera virtual con
Fabian de Jesus Gallon Veldsquez (n. 19). Fundé la agrupacion La Séptima con compaiieros de
estudio, que se conformaba como una pequefia estudiantina con un formato de tres bandolas, dos
tiples y dos guitarras, ha participado en diferentes festivales y concursos como el Festival Mono
Nufez, Festival del Pasillo en Aguadas y el Festival del Hatoviejo Cotrafa, de igual forma estaba muy
interesado en el tiple solista. En el 2014 estudié presencialmente con Gallén en Boston y
posteriormente conformd su agrupacion actual en formato de trio llamada Itinerante. En el 2016
fue ganador de una beca por el programa One Beat en Estados Unidos, y en el aiio 2020 se gradué
de la Maestria en Musica de la Pontificia Universidad Javeriana. Actualmente es docente de la
Universidad Sergio Arboleda y la Universidad Distrital Francisco José de Caldas.

Bahaman en su tesis de pregrado desarrolld una plataforma multimedia para realizar un estudio de
8 elementos técnico-interpretativos y 6 obras del repertorio del tiple colombiano, basado en el
analisis de la interpretacién de Saboya y Gallén. Esta plataforma tiene 5 secciones en las cuales
trabajar: inicio, elementos técnicos, ejercicios, repertorio, y extras.

EI Ti ple Colombiano ;- Universidad Distrital Francisco José de Caldas
(Plataforma multimedia de estudio) i Facultad de Artes {\SAB
Por: Diego Bahamén Serrato Artes Musicales

S -
—

Presentacion

Esta plataforma multimedia hace parte de la investigacion:

“APLICACION DE LA PLATAFORMA MULTIMEDIA, AL ESTUDIO DE 8 ELEMENTOS TECNICO-INTERPRETATIVOS Y 6 OBRAS DEL
REPERTORIO DEL TIPLE COLOMBIANO, BASADO EN EL ANALISIS REALIZADO A LA INTERPRETACION DE LOS MAESTROS LUIS
CARLOS SABOYA Y FABIAN GALLON". :

El documento, es el Trabajo de Grado del estudiante Diego Bahamon Serrato, adscrito al Proyecto Curricular Artes Musicales, Facultad de
Artes ASAB de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas.

Basado en el analisis de la interpretacion de los Tiplistas Fabian Gallon Velasquez y Luis Carlos Saboya Gonzalez, se desarrollé el
planteamiento técnico de esta investigacion. Es preciso aclarar que, la intencion de este documento se centra en proponer un estilo

interpretativo, que en ninglin momento pretende sobreponerse a otros planteamientos, por el contrario, se sugiere un punto de vista en el que
se puede complementar y enriquecer la técnica del Tiple colombiano.

Figura 35. Captura de pantalla Presentacion. Tomada de El Tiple Colombiano
Plataforma Multimedia de Estudio, por D. Bahamdn, 2013.

En el apartado de elementos técnicos, se trabaja la calidad del sonido en el item de pulsacidon
apoyada “Para tener una buena definicién de sonido, hay que tener en cuenta dos componentes
del movimiento: en primer lugar, el dedo no debe ir completamente de frente, por el contrario, se
aconseja girar la mano hacia la izquierda, esto con el fin de dar una proporcién igual de ufia y yema
al momento de atacar el orden.” , en los 5 items Bahamon presenta los elementos técnicos con una
definicion donde se apoya algunas veces con diagramas, y dos videos de referencia: el primero
mostrando la técnica y el segundo aplicandola a un repertorio.
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EITi ple Colombiano ,‘ , : Universidad Distrital Francisco José de Caldas
“ Facultad de Artes ASAB

Artes Musicales

(Plataforma multimedia de estudio)
Por: Diego Bahamén Serrato

e - -

« Pulsacién apoyada ' Elementos técnicos

* Pulsacién libre
Pulsacién apoyada Definicion ~ Video1  Video2
= Digitacién y preparacion A

Elnombre de la pulsacion apoyada, obedece al movimiento que se genera enlos dedos de la mano derecha: justo después
= Aplatillado de atacar el orden, el dedo se apoya en el orden superior al pulsado. En el cuarto orden no es posible realizar apoyo sobre
un orden superior, sin embargo, el movimiento del ataque, es el mismo al de los érdenes inferiores. Aunque este elemento
técnico podria ser ejecutado con los dedos indice medio y anular, éste solamente se hace con los dos primeros (indice y
medio).

« Sextas arménicas

= Melodia en bloques arménicos SEE © e .-
Para tener una buena definicién en el sonido, hay que tener en cuenta dos componentes del movimiento: en primer lugar,

el dedo no debe ir completamente de frente, por el contrario, se aconseja girar lamano hacia la izquierda, esto con el fin

* Requintillas de dar una proporcion igual de ufia y yema al momento de atacar el orden.

Utilizo la pulsacién apoyada un poco de lado, no de frente, para tener mds control y para hacer el sonido un poco mds redondo,
porque si lo hago de frente, hay mucha uiia. Tal vez para poder meter mds yema (Saboya. 2012) [Entrevistado por Diego
Bahamon. Bogotad: Trabajo de Grado].

Elsegundo componente tiene que ver con el ataque, para esto es necesario buscar una sensacién de unidad en las
falanges del dedo, sin tensionarlo, éste debe ir lo mas recto posible, con el fin de hacer un movimiento que pulse las tres
cuerdas del orden al mismo tiempo. La velocidad del movimiento, también ocupa un lugar muy importante para lograr una
buena calidad en el sonido, pues el recorrido que tiene que hacer el dedo es mas largo que en el caso de la guitarra.
Ahora, hay otra cosa que hay que tratar, es que la velocidad de ataque sea un poco mds rdpida que en la guitarra ;Por qué?
Porque la guitarra solamente tiene una cuerda, el Tiple tiene tres cuerdas en un orden. Entonces, si la velocidad de ataque es
muy lenta, va a dar la sensacion de tres sonidos, siempre va a sonar primero una requintilla y luego van a sonar las otras dos,
pero si la velocidad de ataque es mds rdpida, entonces la sensacion es de una sola nota, no de tres (Gallén, Fabidn. 2013)
[Entrevistado por Diego Bahamén. Bogotd: Trabajo de Grado].

Figura 36. Captura de pantalla Elementos Técnicos. Tomada de El Tiple
Colombiano Plataforma Multimedia de Estudio, por D. Bahamon, 2013.

En la seccidn de ejercicios presenta cinco de estos y un estudio de escalas por medio de videos, el
ejercicio 1 trabaja la pulsacién apoyada alternando cuerdas al aire, el ejercicio 2 trabaja la pulsacién
libre igualmente utilizando cuerdas al aire, el ejercicio 3 trabaja la pulsacién apoyada involucrando
las dos manos, el ejercicio 4 involucra las dos manos trabajando las requintillas, el ejercicio 5 trabaja
el intervalo de sexta haciendo uso de ambas manos, y finalmente propone un estudio de escalas
disefiado por Carlos Guzman Torres.

El Tiple Colombiano | Universidad Distrital Francisco José de Caldas
“ Facultad de Artes ASAB
Artes Musicales

(Plataforma multimedia de estudio)
Por: Diego Bahamon Serrato

« Eercicio 1 S Ejercicios
« Ejercicio 2 Ejercicio 1
= Ejercicio 3
= Ejercicio4
« Ejercicio 5

= Estudio de escalas

Figura 37. Captura de pantalla Ejercicios. Tomada de El Tiple Colombiano
Plataforma Multimedia de Estudio, por D. Bahamdn, 2013.
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Este material aborda varios de los aspectos técnicos por desarrollar, en especial la calidad de sonido
ya que se enfoca en mostrar cdmo realizar una buena definicidon de sonido en todos los elementos
técnico-interpretativos, ademas de esto es una plataforma que cuenta con videos como material
didactico.

A la cuerda de Julio Ernesto Santoyo Rendén (2014)

Julio Ernesto Santoyo Renddn nacié el 12 de septiembre de 1967 en La Ceja Antioquia, es Doctor en
Estudios Sociales, Magister en Educacién — Comunicacidn — Literatura, Especialista en desarrollo
Humano con énfasis en procesos afectivos y creatividad y Licenciado en Educacion Artistica, y
Maestro en Musica del Conservatorio Nacional Marcel Dupré de Paris Francia. Hizo parte del trio
Semblanza Andina, de la Estudiantina Boyacd, y del grupo de cuerdas Nogal. Ha recibido premios
como el Gran Mono Nufiez en el afio 1987, primer puesto en el Festival Tiple de Oro de la
Universidad Javeriana. En el 2014 publicé su libro A la cuerda por medio de la Editorial de la
Universidad Distrital Francisco José de Caldas donde ejercia como Docente.

Figura 38. Portada. A la cuerda, por J. Santoyo,
2014.

Este método aborda la velocidad y la calidad del sonido, el Capitulo 4 se titula Ejercicios aplicados
para conseguir velocidad y limpieza en la ejecucion del tiple y la guitarra alli se encuentran ejercicios
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basados en las escalas mayores y menores, con variaciones ritmicas. Santoyo pretende que
realizando un buen estudio de estas escalas y las indicaciones dadas el estudiante va a adquirir
rapidamente agilidad e independencia, fuerza y una perfecta igualdad en los dedos, de igual forma,
sugiere al estudiante que trabaje primero lentamente los ejercicios para asimilar las digitaciones, y
siguiente a esto aumentar la velocidad poco a poco, y menciona que teniendo una disciplina diaria
se llegara a adquirir una ejecucion limpia. Este punto que menciona Santoyo es de gran importancia
ya que muchas veces los intérpretes sobre todo en una etapa inicial no tienen la conciencia de
generar una disciplina o rutina para que cualquier tipo de estudio funcione en el instrumento.
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Contenido g puos
; Ejercicios aplicados
AL tcd i B I para conseguir velocidad
e i y limpieza en la ejecucion
Bk cagin e del tiple y la guitarra

La Estudiantina. 4 s ot R

Los instrumentos.

Capitulo 2. Entrenamiento auditivo .

Capitulo 3.4 y

Principsies slementi

Practica instrumental

Practica instrumental. ... i

Practica instrumental.
Practica instrumental
Practicainstrumental. ...

e e e

c cjercicios a partir de las cs-

n dos y tres octavas para
para tiple, escalas con varia-
clones ritmicas ¢ intervalos de terceras. Siguicado

obliga a los dedos 1 trabajar constantemente y por
ende toman fuerza; la segunda, porque al presentar
esta continuidad, se evita quebrar el ritmo al pasar
por una cuerda al aire y produce, por lo tanto, una

fas d: muy
ripidamente of cstudiante adquiere agilidad  in-

dependencia, fuerza y la mis perfecta iguakdad en |

los dedos, cualidades indispensables de una mano
izquicrda hibil. La mano se desplaza naturalmente,
1a afinacién s impeeable y I sonoridad sc mejora.

Es importante anotar que a mayoria de las crca-
s diencn wes digitaciones diferentes y que la wtili-

mejor
Un conscjo para of estudiante es trabajar may
it Sar A Ia digitacid

Ppropucsta y lucgo aumentar poco a poco la veloci-
dad y asi lograr los resultados esperados.

Tenicndo una disciplina diaria, todas las dificul-
tades desaparecerin como por cncanto y se llegard
adquirir una cjecucién limpia, que e of secrero de

#acidn de cuerdas al aire e generalmente excluida  los buenos instrumentistas de cuerda.
por dos razones esenciales: b primera, porque ello

Caphtulo 4. Ejercicios aplicados para conseguir velocidad

Escatas R B s OB
Escalas paa tiple PP e ot M deood i 133

Capituto 5. e 2L e
Referencias e e ot 2 s s 2o it b,

Figura 39 A la cuerda (Tabla de Contenido, y p.107), por J. Santoyo, 2014.

Utiliza algunas convenciones para la descripcién de los ejercicios como, por ejemplo: la digitacién la
representa con numeros ardbigos, las cuerdas con nimeros romanos, la “T” para indicar traste, y
lineas indicadoras de desplazamiento, aunque en la escritura musical técnica para instrumentos de
cuerda pulsada los trastes se representan con numeros romanos y las cuerdas con nimeros dentro
de un circulo. Presenta las escalas en todas las tonalidades con dos digitaciones diferentes y cinco
variaciones ritmicas, seguido a esto presenta un ejercicio de intervalos de terceras, y un ejercicio de
intervalos de terceras en dobles cuerdas, estos ejercicios que presenta Santoyo son de gran utilidad
si se quiere trabajar los aspectos técnicos analizados, ya que por medio de los ejercicios planteados
se podrian trabajar especificamente cada aspecto técnico afadiéndole diferentes velocidades y

dindmicas.
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Figura 40 A la cuerda (p.133, 138), por J. Santoyo, 2014.

Este material al final lleva un CD que contiene los ejercicios del capitulo 2 Entrenamiento Auditivo,
Santoyo muestra una escala y posteriormente propone escucharla en la pista de audio, también se
encuentra el repertorio que propone en la Prdctica Instrumental para explicar y ejercitar los
diferentes ritmos melddica y armdnicamente. Este es un recurso muy Util ya que de esta manera el
estudiante o persona que este trabajando con el material va a poder interiorizar de una mejor
manera los contenidos.

Nuestro tiple: Historia y Técnica del instrumento de Jorge Montoya (2022)

Jorge Montoya nacié en Medellin el 20 de abril de 1959 y, murié en Rionegro el 19 de junio de 2018,
fue comunicador social y periodista de la Universidad Pontificia Bolivariana. Comenzé su vida
musical a los cuatro afios cuando empezd a estudiar piano, tiempo después bateria y tiple, fue
fundador e integrante de bandas como Judas, Carbure y Climax. También tuvo su estudio de
grabacidn llamado Ensamble Midi Track, donde tuvo la oportunidad de grabar con Teresita Gomez
y Mauricio Mejia, entre otros. Vivié un tiempo en Estados Unidos y Europa y finalmente pasé sus
ultimos afos de vida en la Ceja Antioquia.

Fue docente, investigador, compositor e interprete, en el afio 2022 el Fondo Editorial Eafit publicd
el libro Nuestro tiple: Historia y Técnica del instrumento, Montoya murid pocas semanas después de
saber que su investigacion se publicaria, por lo tanto, no alcanzo a ver su libro publicado.
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Figura 42. Nuestro tiple: Historia y Técnica
del instrumento, por J. Montoya, 2022.

Montoya abordas varias tematicas en su libro desde el contexto histérico, los tipos de afinaciones

en el tiple, elementos como el encordado, los clavijeros, los diferentes tiples que han existido, entre
otros. Uno de estos puntos es Maneras de tocar el tiple, aqui menciona diferentes tipos de
pulsaciones, barrido de dos o0 mds érdenes, rasgueo, como la palma de la mano influye en el timbre,
y como cada tiplista construye su sonido.

Otra mirada al tiple como instrumento

...............
.............
.....
LT

Ingenio colombiano en € tIPl@ sttt :
Largo decaimiento del SONIO ottt -
VIbracion por SIMPatid.ssscssssssissssssstsinssinnins, 5
Maneras de tocar el tiple st -
PulsaciOn halada. ceserrsmsssssesussssessssnssmssmnmmssestmsssiiisnsstnssnniniinnn,,, 100
pulsacién percutida (cinco ufias, Cinco Pajuelas)......suumsmsueceseren,... 101
Barrido de dos 0 MAs Ordenes. .. ssmsssmissstmssssssesnesensssnn,. 102
Rasg. JEOO cousensrsensssstuassesssssessroreesevssssrebesanesetsnanesnsiorsssseesroriaeeesteadsesterensrtesorarma 103
La palma de la mano influye en el timbre ..o, 104
Cada tiplista construye su SONTAO trecncsressrasonessconssasnsisnaassantssassnnsssnansiong, 104

Figura 41. Tabla de Contenido. Nuestro tiple: Historia y Técnica del
instrumento, por J. Montoya, 2022.

Plantea que hay tres modos basicos de tocar el instrumento: la pulsacién halada o percutida, el

barrido de dérdenes, y el rasgueo; y que estos permiten obtener la dindmica expresién y matiz que
desea el intérprete.
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En el apartado donde habla acerca de la pulsacién halada, se involucra la calidad de sonido, ya que
Montoya especifica que puede hacerse con la yema, la punta de la ufia o ambas, y esta manera
controlar la brillantez o la opacidad del sonido. Es interesante como toma en cuenta este aspecto
ya que en la mayoria de los materiales no aparece y da a conocer como no solo existe una forma
correcta de realizar las pulsaciones, sino que esto depende en gran forma de lo que quiere el

intérprete.

Maneras de tocar el tiple

Por su sonoridad brillante, prolongada y con cuerpo, y
suavidad tactil de su encordado, el tiple resulta ser yn Cmd‘:;; la
actisticamente agradecido y amigable al tocarlo. La ubicaciep r;n
sus cuerdas de acero encima y debajo de las cuerdas emOrch:_
das o de cobre y acero, invita a taferlo de una manera que po.
sibilita alternar la pulsacion halada o percutida con ¢l barrigo
de 6rdenes o con el rasgueo. En cualquiera de las formas en Tis
que se letoque su sonido se revela heterogéneo en timbres, algo que
fascina a quien lo escucha y hechiza a quien lo toca.

Un buen tiplista conoce las opciones que le brindan estos tres
modos basicos de tocar, se mueve entre ellos y los combina en
todas las formas posibles para obtener la dindmica, la expresién y
¢l matiz que desea o que considera el més idoneo en la interpreta-
ci6n de determinado pasaje musical.

Pulsacién halada

La pulsacién, como ya se dijo, puede hacerse de dos maneras: ha-
lada o percutida. La pulsacion halada, como su nombre lo indica,
es el movimiento de halar la cuerda y puede hacerse con la yema
del dedo, con la punta de la ufia o con ambas simultdneamente.
Es factible dosificar la cantidad de ufia y de yema que se aplique al
halar, para incidir en la brillantez o en la opacidad del sonido. En
este tipo de pulsacién la vibracion por simpatia juega un papel im-
portante porque permite que no haya diferencias mayores cuando
~ lacuerda es halada por el pulgar o por los demas dedos.

P

i

Figura 43. Nuestro tiple: Historia y Técnica del
instrumento (p.100), por J. Montoya, 2022.

De igual forma en el apartado de Pulsacion Percutida (cinco ufias cinco pajuelas), menciona que al
usar esta técnica el resultado es un sonido mas brillante, y cuando se realiza con las ufias en bloque
genera mas intensidad, a lo que Montoya se refiere como Pulsacion Percutida es como algunos
conocen pulsacion en blogue es decir una pulsacion libre con todos los dedos al tiempo, de igual
forma, se menciona en el apartado que el tiplista aprende a conocer la sonoridad de sus ufias (ya
que esto influye en el sonido que genera), y escoge que combinaciones le favorecen al objetivo de
cada interprete. Esta es una técnica que no se ha mencionado mucho en otros materiales, sin
embargo, es un punto que todos los tiplistas deben tener en cuenta y es un proceso muy auténomo
de cada uno ya que depende de la anatomia de la persona: cada intérprete arregla y les da forma a
sus ufias dependiendo de la sonoridad que quiere, y la comodidad a la hora de tocar.
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Finalmente, indica que “Cada tiplista construye su sonido”, puesto que aunque exista una manera
estdndar de tocar el instrumento cada intérprete puede desarrollar su propia técnica y estilo, si bien
Montoya se refiere en este apartado mds que todo al rasgado y aplatillado, es importante recalcar
que esto aplica de igual forma en las técnicas del tiple melddico, ya que cada interprete busca y
encuentra su propio sonido y, como se menciona en el texto, en el sonido influye la fisonomia de
las personas, todos los intérpretes van a tener un sonido unico y diferente al resto.

pulsacion percutida (cinco ufias cinco pajuelas)

La pulsacion percutida es una opcién de pulsacion muy utilizada

en el tiple, mas no tanto en los otros cordéfonos, y consiste en to-

car con la parte superior de las ufias a forma de pajuela. Se puede

efectuar de manera individual con cada ufia o en bloques de dos,

tres y cuatro ufias, en estos casos no participa el pulgar y el movi-

miento siempre va de arriba hacia abajo. El sonido resultante es

brillante y cuando se hace con las ufias en blogue es potente.

La pulsacién percutida es como si el tiplista tuviera a su dis-

posicion cinco pajuelas —cada una corresponde a la parte superior

de cada ufia-. Por ser las ufias de tamafios diferentes, se obtiene

con cada una de ellas distintos grados de intensidad y de brillo. E1

tiplista aprende a conocer la sonoridad de sus ufias y escoge cual

0 cudles o qué combinaciones entre ellas le brindan el color y la

intensidad que desea.

Es comiin que, para puntear melodias, algunos tiplistas junten
en bloque las ufias de los dedos indice, medio, anular y mefique,

Figura 44. Nuestro tiple: Historia y Técnica del instrumento (p.101),
por J. Montoya, 2022.

Analizando todos los materiales, se puede concluir que la mayoria de ellos contiene la parte ritmo-
armonica, es decir que explican la forma de tocar los acordes y los diferentes ritmos en el
instrumento, de igual forma hay una heterogeneidad en la nomenclatura y en la forma de explicar
aspectos técnicos como la digitacion, la indicacion de trastes, las ilustraciones de los instrumentos
y su direccionalidad en la imagen, y con algunos de los materiales se puede generar confusiones
tanto tedricas como en la manera de interpretar el instrumento. Muchos de los autores consideran
importante el estudio de escalas en el instrumento, sin embargo, no indican el objetivo o
funcionalidad de realizarlas o qué se puede lograr con estas. Muy pocos materiales incluyen todos
los aspectos analizados, y de igual forma muy pocos incluyen en estos la forma de desarrollar una
calidad de sonido o como buscarla, independientemente de lo que quiera el intérprete; Unicamente
dos de los materiales y de los afios mas recientes presentan un material didactico o de apoyo para
complementar los contenidos de los materiales, y muchos de estos si incluyen un repertorio, sin
embargo, hay que tener en cuenta que los materiales tienen una amplia brecha de tiempo, por lo
tanto no todos los autores cuentan o contaban con los mismos recursos para realizar el material, ni
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la misma educacion musical, ya que esta ha cambiado de gran manera con el paso del tiempo y en
especial con este tipo de instrumentos como el tiple en el que ha predominado una ensefianza oral.

Estos materiales y su analisis fueron utilizados como referencia de la manera en la que se ha
ensefiado el tiple a través del tiempo, identificar qué conceptos y elementos se trabajan en ellos y
de qué forma, para asi poder tomar cosas positivas para el material realizado en este trabajo de
grado, de igual forma, incluir estos elementos que no se han trabajado mucho a través de este tipo
de enseiianza o herramientas asociadas. Se pudo identificar que en muy pocos de los materiales
analizados se abordan aspectos técnicos del tiple melddico, pues en su mayoria se dedican a ensefiar
los ritmos y elementos del tiple acompaiante, sin embargo, los materiales que si abordan algunos
aspectos técnicos del tiple melddico son aquellos que se encuentran del afio 1996 hasta la
actualidad, de igual forma son muy pocos los materiales que se han presentado con un apoyo
didactico o de manera digital.
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DATOS RECOLECTADOS EN ENTREVISTAS REALIZADAS A
TIPLISTAS DE DIFERENTES LUGARES DE COLOMBIA.

Se realiz6 una serie de entrevistas a 12 tiplistas del pais de diferentes edades, en modalidad
presencial y virtual, con el fin de investigar e indagar acerca de cdmo estos musicos han abordado
aspectos técnicos como el volumen, velocidad y calidad de sonido en el tiple melddico desde el
punto de vista como intérprete y como docente, la importancia de estos, y como ha ido
desarrollandose el aprendizaje del tiple a través del tiempo.

Se realizaron 6 preguntas base a los entrevistados, las cuales fueron:

1. ¢Cual es tu historia personal con el tiple, como empezaste, y cual ha sido tu contexto con el
instrumento?
¢Crees que es importante trabajar la técnica del instrumento desde un principio? ¢ Por qué?
¢Como empezaste a abordar la técnica en el instrumento?
¢Interpretas tiple melddico? écon plectro o sin plectro y en que espacios?

vk wnN

¢Cémo has abordado el volumen, la velocidad y la calidad de sonido en el rol melddico como
docente o instrumentista?

6. Seguln tu experiencia ¢ Cudles ejercicios crees que son pertinentes para trabajar el volumen,
la velocidad y la calidad de sonido en el tiple? ¢ De dénde provienen estos ejercicios?

Los entrevistados fueron:

Nivel en que Region
NOMBRE . Edad
ensefia
Diego Armando Bahamdn Serrato Universitario 34 Bogotd
Efrain Franco Arbelaez Universitario 66 Bogota
Cindy Yineth Gdmez Gutiérrez Universitario 35 Bogotd
Enerith Nufiez Pardo Pensionada 62 Bogota
Oscar Orlando Santafé Villamizar Universitario 56 Bogota
Luis Carlos “Lucas” Saboya Gonzalez Universitario 45 Tunja
) , Educacién no .
Paulo Andrés Olarte Renddn 51 Manizales
formal
. Educacién no .
Carlos Augusto Vasquez Soto 30 San Gil
formal
N Educacion no .
Harol Pobre Bolafios 35 Huila
formal
) i Educacion no ,
Juan Pablo Hernandez Gémez 58 lbagué
formal
., , ) Educacion no .
Fabian Gallon Velasquez 57 Pereira
formal
y ) . Educacion no Ginebra-
Julidn Andrés Solano Castrilldn 41
formal Valle
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Tabla 1. Entrevistados, nivel en el que ensefian, edad y ciudad de origen. Disefio propio.




Los resultados obtenidos en las entrevistas se pueden consolidar de la siguiente manera:
Tipo de educacion y docentes de los entrevistados

En la primera pregunta realizada se obtuvo como resultado dos puntos clave los cuales fueron, que
tipo de educacién recibieron con el instrumento y que profesores de tiple han tenido. En el siguiente
cuadro se puede evidenciar todos los maestros o educadores que han tenido los entrevistados a lo
largo de su aprendizaje con el instrumento, y cudles de ellos han coincidido con el mismo maestro:

Entrevistado Maestro

Juan Miguel Sosa

Lucas Saboya

Diego A do Bahamé
iego Armando Bahamén Efrain Franco

Serrato -
Carlos Guzman

Fabian Gallon

Enerith Nufiez

Oscar Orlando Santafé Rodrigo Mantilla
Villamizar Carlos Conde

Néstor Gamboa

Carlos Augusto Vasquez Diego Otero
Soto Edwin Castafieda

Fabian Gallén Veldsquez Benjamin Cardona

Tabla 2. Docentes de la muestra de entrevistados. Disefio propio.

En primera instancia puede identificarse que varios de los que fueron alumnos o entrevistados en
la tabla también tienen un rol docente, como por ejemplo Lucas Saboya, Efrain Franco, Fabian
Gallén, Oscar Santafé, y Enerith Nufiez, esto quiere decir que los conocimientos que hay
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actualmente en la ensefianza del tiple no son muy lejanos los unos de los otros, y en varias ocasiones
la circulacién de conocimiento que se da entre generaciones es la misma o parecida, teniendo en
cuenta que cada interprete no solo ha adquirido conocimientos por un mismo docente sino también
por diferentes experiencias vividas, o exploraciones que han realizado algunos con el instrumento,
y que las herramientas y formas de ensefiar que se han desarrollado en las diferentes épocas son
distintas, y mas en un instrumento como el tiple que se academizé mucho tiempo después de que
se interpretara y por esta razén la educacidn en su gran mayoria ha sido oral.

De igual forma puede apreciarse que en la muestra de las personas a las que se les realizd la
entrevista, solo dos (Diego Bahamadn y Lucas Saboya) coincidieron con un mismo docente el cual fue
Fabidn Galldn, estas tres personas coinciden de gran forma en la manera de tocar el instrumento,
esto se puede evidenciar en el trabajo de grado titulado E/ Tiple Colombiano Plataforma Multimedia
de Estudio (2013) de Diego Bahamon Serrato, donde por medio de un analisis de la interpretacién
del instrumento que realizan Saboya y Galldn, se desarrolla una plataforma multimedia para
estudiar 8 elementos técnico-interpretativos como por ejemplo en la pulsacidn apoyada, donde se
enfatiza en el angulo de ataque “Para tener una buena definicidn de sonido, hay que tener en cuenta
dos componentes del movimiento: en primer lugar, el dedo no debe ir completamente de frente,
por el contrario, se aconseja girar la mano hacia la izquierda, esto con el fin de dar una proporcion
igual de una y yema al momento de atacar el orden.”; estas tres personas coinciden en la forma de
realizar y explicar la manera de correcta de realizar el ataque en la pulsacién apoyada.

A continuacién, puede observarse el tipo de educacién que han recibido los entrevistados a lo largo
de su estudio con el tiple, se encuentra dividida en cuatro tipos: educacién no formal,
entendiéndose como cualquier actividad o educacién en donde se desarrollan habilidades vy
conocimientos, incluso con un plan de trabajo establecido, sin embargo, no se realiza una
acreditacién o reconocimiento formal equivalente a un titulo; educacién formal en donde al igual
que la anterior se adquieren conocimientos y habilidades de una forma estructurada y en
instituciones certificadas, con el fin de alcanzar objetivos académicos y profesionales, y hay una

Tipo de educacién
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Grdfico 1. Tipo de educacion que recibieron la muestra de entrevistados. Disefio propio.
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acreditacidn o titulacion de esta; clases particulares, donde se adquieren conocimientos gracias a
una persona en particular que ya los tiene, y esta no se realiza en ninguna institucién ni genera
ningun tipo de certificacién o titulo; tradicién familiar; donde la persona ha adquirido sus
conocimientos por medio de algin familiar o familiares que llevan por costumbre realizar una
actividad sea empiricamente o estudiada en alguna institucion, en este caso la interpretacion del
instrumento.

Tipo de educacion que recibieron los
entrevistados

80% 75%

70%

60% 58% 58% o
50%

40%

30%

20%

10%

0%

Educacion no formal Educacién formal  Clases particulares  Tradicidn familiar

Grdfico 2. Porcentaje de las personas que recibieron cada tipo de educacion. Disefio propio.

Puede observarse que todos los entrevistados cuentan con mas de un tipo de educacion, esto quiere
decir que hoy en dia el tiple cuenta con accesibilidad de ensefianza en varios lugares del pais, en
especial la educacion formal ya que el 75% de los entrevistados han tenido acceso a ella en
diferentes instituciones, sin embargo hay que tener en cuenta que algunos de estos entrevistados,
aunque han tenido la educacién formal, no siempre se ha tenido el mismo enfoque o rigor en la
ensefianza del instrumento: el caso de Efrain Franco quién estudié en la Universidad Pedagdgica
Nacional y menciona en su entrevista “En la pedagdgica donde yo estudié, realmente yo no cursé
ningun tiple, yo al maestro Luis Enrique Rojas le mostré lo que yo sabia de tiple y me dijo, no, usted
ya sabe para el nivel que se necesita aqui, le voy a pasar los dos niveles que se cursaban en el énfasis
de cuerdas pulsadas, creo que eran dos o tres semestres, entonces me dijo, no, tranquilo, usted ya
toca pasillo, bambuco y lo que pedia es que no era demasiado exigente.”, o como también lo
expreso Fabian Gallén

Entré al conservatorio de Pereira a estudiar guitarra clasica, y pues como tocaba tiple y podia leer
tiple que era raro en esa época en los principios de los 80, hoy en dia ustedes pueden y todos los
muchachos y estudiantes leen musica, en esa época no, eran muy poquitos los tiplistas que podian
leer, entonces era como < jOh! Un tiplista que sabe leer venga para aca lo necesitamos>, entonces
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de una vez entré a la estudiantina de la Universidad Tecnoldgica de Pereira y ahi empecé a hacer los
primeros pinitos en el tiple, pero si era una instruccion muy bdasica, fue simplemente este es el
bambuco, este es el pasillo, esta es la guabina, el resto defiéndase como pueda, no era una estructura
de vamos a hacer ejercicios, nada absolutamente nada, pero como yo estudiaba guitarra tenia esa
concepcion de los dedos, los nimeros de los dedos a través de la guitarra clasica. (Fabian Gallon,
2025)

Esto demuestra que en un principio, aunque ya se incluia el tiple en la educacion formal, la
educaciéon que se impartia era en un contexto muy basico y no se involucraba ninguna parte técnica
o de profundidad en el instrumento en comparacién con hoy en dia, de igual forma, se ve como
muchas personas antes de comenzar con el tiple han tenido acercamientos a otros instrumentos
como la guitarra, y de alli se han iniciado diferentes exploraciones en el tiple por sus similitudes y
forma de interpretar, por medio de estas se han llegado a establecer algunos elementos técnicos
como los que se utilizan en este trabajo de grado.

Asi mismo, como se evidencia en las tablas, la mitad de las personas entrevistadas han empezado
su formacién en el tiple con tradicién familiar, y la educacidn de este es en su mayoria de manera
oral, lo cual justifica lo anteriormente mencionado ya que tiempo atras esta era la forma mds comun
de ensenanza del instrumento, y por ende asi se empezd su ensefianza tanto en la educacidn formal
como no formal, también teniendo en cuenta que no se contaba con los materiales e investigaciones
que se han realizado sobre el instrumento, y hoy en dia tenemos acceso a ellos.

Estudio de aspectos técnicos en una fase inicial del instrumento

Se identificaron las diferentes posiciones y opiniones acerca de si es importante trabajar aspectos
técnicos en la iniciacion del instrumento y el por qué, ya que el material realizado en este trabajo
de grado abarca esta poblacion.

En los siguientes graficos se observa si los entrevistados creen o no importante trabajar la técnica
en el instrumento desde un principio y sus opiniones justificando la respuesta.

éCree que es importante trabajar la técnica del
instrumento desde un principio?

No
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Grdfico 3. Respuestas de los entrevistados a la pregunta ¢ Cree que es importante
trabajar la técnica del instrumento desde un principio? Disefio propio.
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Entrevistado Respuesta Justificacion
Finalmente, en todo esta la técnica, y siempre se estd
Diego Armando 5| ensefando técnica directa o indirectamente, siempre se
Bahamon Serrato transmite una informacién que puede ser técnica, musical,
expresiva, estilistica.
Cindy Yineth Gémez 5| Para que no se adquieran mafias y luego sea mas dificiles de
Gutiérrez corregir
Oscar Orlando Santafé . L . .
. . NO Se pierde la tradiciéon y la oralidad del instrumento
Villamizar
. - Se realiza una orientacion adecuada y ajustada a las
Enerith Nufiez Pardo Sl o ) ]
condiciones propias del cuerpo y del instrumento
, , Lo ideal desde el comienzo es que los aprendices tengan una
Efrain Franco Arbelaez Sl .
fundamentacién técnica
Va a facilitar el camino, va a acortarlo también va a producir
Luis Carlos “Lucas” i mejores resultados de manera mas rapida y también va a
Saboya Gonzdlez generar conciencia sobre la manera de tocar y los resultados
que se pueden obtener
Lo importante es con que recursos cuenta para que el
Paulo Andrés Olarte NO estudiante le guste el instrumento y se quiera quedar en él, y
Renddn dependiendo en que contexto est3, si estd en una universidad
en una academia si no estd en ninguna etc.
i Siempre y cuando sea de una manera indirecta y didactica, lo
Carlos Augusto Vasquez L. . L, .
Sot S| mads importante es que haya un disfrute y pasién por tocar, sin
oto . =
embargo, si es importante para no empezar con mafias.
Harol Pobre Bolafios NO Lo primordial es tener gusto por el instrumento.
La forma de que lleguen esos conocimientos son muchas y
, diferentes, y muchas veces puede que no lleguen de personas
Juan Pablo Hernandez . . . .
6 S| que interpretan el tiple, sin embargo, es importante que
6mez . . i .
siempre cojamos lo que mas nos sirve y lo adaptemos al
instrumento
., 3 Es necesario desarrollar fuerza y sensibilidad para llegar al
Julidn Andrés Solano . o .
. S| instrumento y avanzar, la técnica es un mecanismo para
Castrillon i
ahorrar energia
Fabian Gallén . Para mejorar la calidad de interpretacion, no retrasa mucho el

Veldsquez

proceso de formacién y no se crean mafias

Tabla 3. Justificacion de las respuestas de los entrevistados a la pregunta ¢ Cree que es importante

trabajar la técnica del instrumento desde un principio? Disefio propio.
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Se evidencia que un 75% de los entrevistados, coinciden en que si es importante trabajar la técnica
en una fase inicial en el instrumento, un 25% con la justificacién de que es importante para no
adquirir lo que coloquialmente le llaman “mafias” en el instrumento, y en un futuro sean dificiles o
tardias en corregir; un 16% lo considera importante para tener una fundamentacion y orientacién
técnica en el instrumento y del cuerpo con relacidn a este, este aspecto es de gran importancia ya
gue tener una mala técnica en el instrumento puede llegar a ocasionar lesiones fisicas en el
intérprete; otro 25% considera que al involucrar un estudio técnico en la fase inicial del instrumento
va a potenciar el avance del interprete y ver resultados mas rdpido, como opina Julian Solano “la
técnica es un mecanismo para ahorrar energia” refiriéndose en el procesos de las personas con el
estudio del instrumento, ya que al tener una buena técnica al momento de interpretar el repertorio
sera mas fécil resolver aspectos técnicos como los que se trabajan en el material realizado en este
trabajo de grado.

Por el contrario, un 25% de los entrevistados opinan que no es importante y no se deberia trabajar
aspectos técnicos en una fase inicial en el estudio del instrumento, dos de ellos justificando que
antes de estudiar la técnica es primordial adquirir un gusto y motivacion para tocar el instrumento,
y finalmente un entrevistado considera que al trabajar aspectos técnicos desde un principio se
pierde la tradicién y oralidad del instrumento.

Maneras de empezar a abordar la técnica en el instrumento
Segun la experiencia de las personas entrevistadas, tanto como intérpretes y como docentes, se

recopild en la siguiente tabla las diferentes formas en que se puede trabajar y abordar la técnica en
el instrumento.

Entrevistado Maneras de abordar la técnica

Diego Armando Bahamén . ., .
5 ; Por medio de la exploracién que tuvo con el instrumento
errato

Cindy Yineth Gémez L . .
Gutie Adaptar ejercicios de otros instrumentos de cuerda pulsada al tiple
utiérrez

Oscar Orlando Santafé . . i
Empezar cantando para tener un acercamiento con el diapasén

Villamizar
Enerith Nufiez Pardo Utilizar técnicas de Gentil Montaia y Roberto Barragan
Efrain Franco Arbelaez De una forma autodidacta, y realizando ejercicios de digitacidn y escalas
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Luis Carlos “Lucas” Saboya
Gonzélez

Escuchar e imitar el sonido que le llamaba la atencién, un sonido pastoso
y redondo, también adoptar estudio del instrumento de una forma mds
académica, y adaptar musica cldsica y colombiana al instrumento

Paulo Andrés Olarte
Renddn

Se puede clasificar en etapas 1. motivacion 2. fundamentacién en donde
se empieza a trabajar la técnica y esta se puede relacionar con otros
instrumentos como por ejemplo el bajo

Carlos Augusto Vasquez
Soto

Ver y escuchar a otros tiplistas y abordando diferentes técnicas

Harol Pobre Bolafios

Desde técnicas de otros instrumentos como la guitarra requinto, sin
embargo, hay que realizar una exploraciéon con el instrumento ya que
siempre tienen cosas diferentes

Juan Pablo Hernandez
Gémez

De forma autodidacta por medio de la exploracidon del instrumento, y por
medio de intentar imitar referentes

y , Desarrollando fuerza con el instrumento y trabajar con escalas y
Julidn Andrés Solano ] ) . )
. repertorio ya que empezo por la necesidad de tocar repertorio que
Castrillon L
requeria técnica

y , , Trabajar con agrupaciones ya que, dentro de la exigencia de estos, se
Fabian Gallon Velasquez L .
adapta la técnica a la necesidad.

Tabla 4. Maneras de abordar la técnica segtin la muestra de entrevistados. Disefio propio.

De las respuestas obtenidas, se evidencia que de muchas maneras diferentes puede empezarse a
abordar la técnica en el instrumento, estas pueden variar dependiendo del contexto en el que se
encuentren, sus experiencias previas en la musica, el lugar en donde estén ubicados, entre otras.
Muchas de estas respuestas coinciden entre los diferentes entrevistados y se pueden resumir de la
siguiente manera:

1. Realizando una exploracion con el instrumento de forma autodidacta: esto permite al
interprete no cerrarse Unicamente a los aspectos técnicos que otros estudian, que se
encuentren en métodos o materiales, o que se les imparta en su educacidn, sino a realizar
e identificar de forma auténoma cuales y como trabajar los diferentes aspectos técnicos de
acuerdo con las necesidades de cada interprete.

2. Adaptar técnicas de otros instrumentos en el tiple: se ha evidenciado que de esta manera
pueden obtenerse muy buenos resultados, principalmente y como antes se ha mencionado,
la mayoria de los aspectos técnicos del tiple melddico sin plectro se han adaptado desde la
guitarra cldasica, esto permite ver desde otras perspectivas como abordar el instrumento y
sus similitudes con otros. En la experiencia de Paulo Olarte expone
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Yo descubri la técnica del tiple cuando empecé a tocar bajo. ¢Ves?, Entonces, y tu me diras,
pero ¢qué tiene que ver el bajo con el tiple? Todo, ési? éPor qué? Porque resulta que el bajo,
la forma de pulsar el bajo de la mano izquierda, de la mano derecha, por lo menos a nivel
de la mano derecha, esta mucho mas estudiada que lo que esta estudiado el tiple, entonces
los grandes bajistas, como el desarrollo del instrumento si ha escrito tanto, han descrito
todo el proceso biomecanico de cdmo se debe pulsar, cudl es la proyeccion del sonido, qué
es lo que tu buscas, cual es el control, si es desplazamientos verticales, lo mismo que la
guitarra, ¢ési? Pero el bajo, la relacidn es que la pulsacién, como es un instrumento que tiene
un control mayor que la guitarra, porque todo lo que haga suena, ési? Lo mismo que el tiple.
Timbricamente son instrumentos complejos de controlar. Entonces ahi entendi la
dimensidn, hasta dénde tenia que llegar la forma de pulsar y que era una pulsacidn que para
mi funcionaba en los dos instrumentos, tanto el tiple como el bajo. (Paulo Andrés Olarte,
2025)

3. Ver, escuchar, e intentar imitar a diferentes referentes del tiple y sus formas de realizar
diferentes aspectos técnicos: segun la teoria del aprendizaje social de Alberth Bandura
existe el aprendizaje por imitacidn, este consiste en que por medio de la observacién e
imitacion las personas pueden adquirir conocimientos y habilidades, para algunas personas
esta es la manera mds facil y efectiva de aprender, en especial en la ensefianza musical, y
en este aspecto no es la excepcidn, puesto que es al ver/escuchar otra persona realizar o
ejecutar algun aspecto técnico como por ejemplo la calidad de sonido, puede ser mas facil
entenderlo y tratarlo de imitar.

4. Trabajar con escalas y repertorio que exija un nivel técnico alto, al igual que con
agrupaciones en donde la exigencia cree una necesidad de estudio técnico en el
instrumento: trabajar con diferentes escalas y repertorio que exija un nivel técnico es una
de las formas mds comunes de abordar la técnica en el tiple hoy en dia. En especial dentro
de espacios académicos se ha evidenciado y demostrado que es una forma muy efectiva de
abordar la técnica ya que por medio de esta se puede desarrollar y trabajar varios aspectos
técnicos a la vez, y con su constante repeticion hay un progreso notorio.

Tiple melddico: espacios, ejecucién con y sin plectro.

En los siguientes graficos se consolida las respuestas de los entrevistados acerca de si interpretan
tiple melddico, si utilizan el plectro, o no, o utilizan ambas técnicas, y en que espacios se involucra
el tiple melddico.
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Grdfico 4. Respuestas de los entrevistados, si tocan o no tiple melddico. Disefio propio.
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Grdfico 5. Respuestas de los entrevistados si interpretan el tiple con plectro, sin plectro o
ambas. Disefio propio.
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Se puede demostrar que el 83% de los entrevistados, en su rol como intérpretes ejecutan el tiple
melddico, es decir que en su mayoria esta modalidad la utilizan muchos tiplistas en diferentes
regiones del pais, sin embargo, no en la misma cantidad lo interpretan sin plectro. Esto puede tener
varios factores de cambio en especial la regién en la que estdn ubicados, por ejemplo, en el caso de
Carlos Vasquez quien comenzé su formacidn en San Gil-Santander, alli predomina el uso del plectro
en este instrumento por su tradicion local y en busca de obtener un sonido mas brillante sobre todo
al usar la técnica de dobles cuerdas, esto se puede ver de igual forma en uno de los referentes mas
fuertes en la region de Santander, Pedro Nel Martinez, quien siempre ha implementado el uso del
plectro en su interpretacion melddica con el instrumento, sin embargo Vasquez por medio de una
exploracién personal con el instrumento ha aprendido la técnica sin el plectro como por ejemplo al
momento de interpretar melodias con pulsacién apoyada en el tiple solista, en la entrevista al
momento de responder la pregunta si ha explorado también en algin momento la técnica sin el
plectro responde lo siguiente:

Por supuesto que yo lo he hecho, digamos que también hago algunas piezas de tiple solista pero
digamos que lo he venido haciendo uno porque me gusta esa forma de tocar el instrumento, pero
dos porque en mis adentros desde hace algunos afios me ha rondado una inquietud, la que me he
venido dando cuenta que es un camino que deberiamos recorrer todos, y tiene que ver lo digo yo no
con animo de imponerlo sino de compartir un pensamiento por el cual yo he venido trabajando a
titulo personal, que los tiplistas debemos ser muy integrales, y me refiero con integralidad a que el
tiple no es ni santandereano ni boyacense ni paisa ni pastuso ni nada, el tiple es el tiple, y yo considero
que un tiplista debe tocar tiple con el plectro, debe dominar muy bien la técnica con los dedos, debe
acompaiar muy bien, debe tener un golpe muy lindo, debe poder hacer sus propias versiones con el
instrumento, etcétera, una cantidad de cosas que hacen de esa posicion mia en cuanto a la
integralidad del tiplista, entonces en base a eso pues por supuesto yo me he preocupado por también
tocar tiple con los dedos, con la técnica de la guitarra clasica, y tengo algln repertorio con eso y tengo
algunas versiones con el tiple solista. (Carlos Vasquez, 2025)

En la siguiente tabla se puede observar los espacios en los cuales los entrevistados implementan el
tiple melddico.

Entrevistado Espacios en el que interpretan tiple melddico

Diego Armando . . Ly S
i Agrupaciones y tiple melddico con acompafiamiento
Bahamon Serrato

Cindy Yineth Gémez . .
L Agrupaciones y docencia
Gutiérrez

Oscar Orlando Santafé . . .
Trio y dentro del tiple solista

Villamizar
Enerith Nufiez Pardo N/A
Efrain Franco Arbeldez N/A

Luis Carlos “Lucas” L ) . . o .
Musica de cdmara en trio y cuarteto, tiple melddico con acompafiante

Saboya Gonzalez

53



Paulo Andrés Olarte
Renddn

Lo utiliza mas en un rol de acompafiante ya sea en musica de cdmara u otros
espacios

Carlos Augusto Vasquez
Soto

Tiple solista (sin plectro), tiple melddico con plectro, y con acompariamiento

Harol Pobre Bolafios

Acompafiamiento de duetos o formato vocales

Juan Pablo Hernandez
Gémez

Tiple solista, melodias y acompafiamiento vocal

Julian Andrés Solano
Castrillon

Trio y agrupaciones como estudiantinas y orquestas

Fabian Gallon Velasquez

Tiple melddico solista con acompafamiento, y agrupaciones

Tabla 5. Espacios en los que interpretan tiple melddico los entrevistados. Disefio propio.

Los espacios mas comunes en los que se involucra el tiple melddico son:

e Tiple melddico solista con acompafiamiento

e Diferentes agrupaciones como trios, cuartetos, formatos vocales, orquestas o estudiantinas,

entre otros

e Dentro del tiple solista

e En rol acompafiante de otros interpretes

Aqui se muestra que el tiple melddico, ya sea con plectro o no, se involucra en muchos espacios, no

simplemente tocando un repertorio de tiple melddico solista que es el mas comun, de aqui la
importancia de trabajar y estudiar los diferentes aspectos técnicos los cuales son necesarios para
ejecutar de una manera efectiva esta modalidad, ya que esta en muchos espacios de la vida musical,
como intérpretes y docentes.

Volumen, velocidad y calidad de sonido.

Segln las experiencias y la educacion del instrumento con cada entrevistados, estos tienen
diferentes opiniones y maneras de trabajar los tres aspectos técnicos en los que se enfoca este
trabajo de grado, a continuacion, se mostrard esta informacion:

Entrevistado

Formas de abordar o trabajar el volumen

Diego Armando
Bahamon Serrato

Tener un buen instrumento, trabajar el volumen progresivamente
sin que se estalle el sonido, y con repertorio.

Cindy Yineth Gémez
Gutiérrez

Trabajarlo por medio de dindmicas, y ejercicio de pulsacién: cuatro
pulsaciones fuertes, y cuatro pulsaciones con una dinamica menor

Oscar Orlando Santafé
Villamizar

Depende del estado emocional de la persona y se puede trabajar
con el estudio melancélico para tiple solo de su autoria
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Enerith Nunez Pardo

Trabajar con escalas, acentos regulares e irregulares dentro del
compas, y estudio de la mano derecha

Efrain Franco Arbeldez

Trabar un pafiuelo entre las cuerdas y hacer los ejercicios con y sin el
pafiuelo

Luis Carlos “Lucas”
Saboya Gonzalez

Encontrar en las dos manos maneras especificas para trabajar el
volumen, con pulsacién apoyada y posicion de la mano y ubicada en
la boca del instrumento o atras, utilizar escalas

Paulo Andrés Olarte
Renddn

Tener un buen instrumento, conexion cerebro mano posicién del
dedo al pulsar la cuerda hacer un desplazamiento completo del
dedo y tener fuerza en la mano izquierda, la necesaria para generar
un buen volumen sin exceder la fuerza.

Carlos Augusto Vasquez
Soto

Exploracidn del instrumento, explorar timbricas, tocar en la boca o
un poco atras de la boca del instrumento para encontrar un poco
mas de volumen, conocer el instrumento y hacer la pulsacion lo mas
duro que se pueda sin estallar ni dafiar el sonido, igualmente con la
parte metalica o dulce del instrumento.

Harol Pobre Bolafios

Ensefiar por medio de patrones en la iniciacién y no tanto por la
teoria, tener conciencia, utilizar plectro dedo en doble cuerda

Juan Pablo Hernandez
Gomez

No solo trabajarlo con el ataque sino la digitacién, presidn que se
ejerce al pulsar las cuerdas, y la pulsacién de la mano derecha, hacer
ejercicios de fuerza para la mano izquierda y ejercicios de la mano
derecha para pulsar. Automatizacion de los dos procesos, sin
embargo, no sobrepasar el volumen del instrumento y estallar el
sonido

Julidn Andrés Solano
Castrillon

Desarrollo de fuerza, de realizar un buen fraseo, no cambiar tanto
de cuerda cuando se digita, realizar escalas en todos los modos y
con mucho repertorio.

Fabian Gallon Velasquez

Calidad del instrumento, realizar pulsacion apoyada.

Tabla 6. Formas de abordar o trabajar el volumen segun la muestra de entrevistados. Disefio

propio.

Para trabajar el volumen hay varias coincidencias en las respuestas de los entrevistados:

1. Tener un buen instrumento: es de vital importancia contar con un buen instrumento, ya
que este factor afecta en gran medida qué tanto se pueda proyectar el volumen, sin
embargo, es importante tener en cuenta que no todas las personas en una etapa inicial
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tienen la posibilidad de contar con un instrumento construido con lineamientos y materiales
de buena calidad, pues muchos hemos adquirido buenos instrumentos con el paso del
tiempo.

2. Trabajar la fuerza sin estallar el sonido: en este punto también se involucra una buena calidad
de sonido, pues es importante desarrollar un buen volumen a la hora de tocar, sin embargo, hay
que tener en cuenta que existe un limite en donde por querer tocar muy duro se estalla el sonido
del instrumento y esto afecta la calidad de sonido, como lo expresa Diego Bahamén en su
entrevista “pasa con el tiple que hay un punto donde el sonido se estalla y ese nivel es
relativamente cercano, entonces siento que uno debe ser muy cuidadoso ir subiéndolo de a
poquitos”, sin embargo, este factor también depende de gustos ya que aungue muchos de los
entrevistados coincidieron en esta respuesta y ninguno opino lo contrario, si al interprete le
gusta mas un sonido un poco mas estallado y le importa mas generar volumen que una buena
calidad de sonido esta persona trabajara del modo contrario al que se plantea.

3. Trabajar la pulsacion de la mano derecha: La mayoria de los entrevistados coincidieron que
para trabajar la velocidad en el instrumento se debe trabajar la mano derecha en especial la
pulsacion por medio de ejercicios de técnica, escalas, dindmicas y repertorio, aunque es
importante realizar el estudio de las dos manos, con la mano derecha se ejecuta y desarrolla el
volumen y la intensidad de este en el instrumento.

Entrevistado

Formas de abordar o trabajar la velocidad

Diego Armando
Bahamon Serrato

Tener un proceso paciente y progresivo, repertorio, digitaciones,
metrénomo, escalas

Cindy Yineth Gémez
Gutiérrez

Digitaciones, metrénomo, alternancia de dedos, arafita, escalas y
combinaciones

Oscar Orlando Santafé
Villamizar

Metrénomo, subdivisiones de los pulsos, escalas, largo de las ufias

Enerith NUfiez Pardo

Escalas, acentos regulares e irregulares dentro del compas, estudio
de la mano derecha

Efrain Franco Arbeldez

Escalas con metronomo, y repertorio que interpretaba

Luis Carlos “Lucas”
Saboya Gonzalez

Buena digitacidn, utilizar ligados en la mano izquierda, usar cuerdas
al aire para saltar de posicién, trabajar por posiciones, utilizar
escalas

Paulo Andrés Olarte
Renddn

Disociacion muscular, desarrollar destreza motriz para hacer pasajes
rapido primero se debe entender el pasaje y ahi si ejecutarlo, una
correcta posicién de la mano izquierda
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) Digitacion mano izquierda y derecha, usar metrénomo, entender
Carlos Augusto Vasquez . . . i
Sot que la velocidad es progresiva trabajar con el metrénomo

oto .
progresivamente

Harol Pobre Bolafios Escalas, y ejercicios para no repetir dedos

Juan Pablo Hernandez Automatizar el movimiento de la mano derecha, y con ejercicios de
GOmez diapason

., i Desarrollo de fuerza, de realizar un buen frasear, no cambiar tanto
Julidan Andrés Solano . .
Castrilld de cuerda cuando se digita, realizar escalas en todos los modos y

astrillén .
con mucho repertorio

., ) ) Trabajar la velocidad y angulo de ataque para que tenga una buena
Fabian Gallén Velasquez :
velocidad y de forma clara

Tabla 7. Formas de abordar o trabajar la velocidad segun la muestra de entrevistados. Disefio

propio.

Para trabajar la velocidad hay varias coincidencias en las respuestas de los entrevistados:

1.

4.

Trabajar las digitaciones del repertorio: al realizar unas buenas digitaciones al momento
en que estamos realizando el montaje de un repertorio, en especial si tiene un grado de
velocidad alto, va a facilitar el poder realizarla de una manera mas facil, ya que tanto la
mano izquierda como derecha tendran mayor comodidad y facilidad de hacer las notas en
una velocidad alta, como por ejemplo hacer toda la frase en una misma posicién para no
realizar tantos saltos, y usar como recurso las cuerdas al aire para poder cambiar de
posicion.

Escalas: ocho de los doce entrevistados coincidieron en que una de las mejores formas para
trabajar la velocidad en el instrumento es por medio de escalas, pues se ha evidenciado que
trabajar con escalas desarrolla no solamente la velocidad sino otros aspectos técnicos en
muchos instrumentos, sin embargo en el tiple, se han desarrollado diferentes maneras de
abordas las escalas, no solamente haciéndolas ascendente y descendentemente, sino con
combinaciones de ritmo, de diferentes modos, con dinamicas y articulaciones, entre otras.
Utilizar el metrénomo: el uso del metrénomo es de gran utilidad a la hora de realizar un
estudio del instrumento, esto permite desarrollar una estabilidad del tempo en la musica,
para trabajar la velocidad, muchos de los entrevistados mencionan el uso de este
progresivamente en el trabajo con escalas, repertorios, y digitaciones. El uso de esta
herramienta puede ayudar de gran manera en el estudio del instrumento y de este aspecto
técnico en especial.

Estudio de la mano derecha e izquierda: para desarrollar velocidad se necesita desarrollar
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una destreza motriz y una automatizacidon de la mano derecha e izquierda, es necesario
trabajar y hacer ejercicios conscientes de cada mano por separado, y de igual forma las dos
juntas ya que si se desarrolla mas velocidad o destreza en una mano que en la otra al
momento de ejecutar una melodia, repertorio, o ejercicio técnico no se vera el resultado,
las dos manos deben ir sincronizadas y trabajar juntas para obtener un resultado

satisfactorio.

Entrevistado

Formas de abordar o trabajar la calidad de sonido

Diego Armando
Bahamon Serrato

Ser autocritico, con repertorio, posicién de la mano derecha que no
se fragmente el sonido trabajar con cuerdas al aire, escalas,
autoexploracién para que cada persona encuentre su sonido,

Cindy Yineth Gémez
Gutiérrez

Combinacién yema-ufia, tipos de pulsaciones, repertorio, sonido
parejo, angulo de cada mano y brazo

Oscar Orlando Santafé
Villamizar

Descubrimiento personal, tipos de pulsacién

Enerith Nufiez Pardo

Escalas, acentos regulares e irregulares dentro del compas, estudio
de la mano derecha

Efrain Franco Arbeldez

Tocar conscientemente la pulsacidon con yema y ufia, tocar con
indice medio y anular

Luis Carlos “Lucas”
Saboya Gonzalez

Utilizar pulsacién apoyada con yema y ufia, tapar resonancias que
queden, utilizar escalas

Paulo Andrés Olarte
Renddn

Depende de la mano derecha en la pulsacién, tener un buen limado
de ufias, tener un buen tipo de cuerdas y buscar limpieza en el
sonido

Carlos Augusto Vasquez
Soto

Pulsacién, saber distribuir la digitacion, tener buenos referentes con
buen sonido segun el criterio de cada uno, no dejar pasar los errores
ser muy riguroso, tener otros referentes que no sean tiplistas

Harol Pobre Bolafios

Utilizar diferentes planos en el instrumento, y tener mucha
conciencia, ataque tener conciencia que la falange va a descansar en
el dedo pulgar, manejar la intensidad del ataque

Juan Pablo Hernandez
Gémez

Trabajar la pulsacién y digitacién, hacer trabajo motriz, de
adaptacion muscular y de fuerza, y tener un entrenamiento
constante, ayudas que se puede sacar del instrumento: posibilidades
sonoras y timbricas del instrumento trabajando las diferentes
posiciones del ataque
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Julidn Andrés Solano

Desarrollo de fuerza, de realizar un buen fraseo, no cambiar tanto

o de cuerda cuando se digita, realizar escalas en todos los modos y
Castrillén )
con mucho repertorio

Fabidn Gallén Velasquez

Trabajar el dngulo de ataque para que no suene como tres cuerdas
diferentes sino como una sola

Tabla 8. Formas de abordar o trabajar la calidad de sonido segun la muestra de entrevistados.

Diseiio propio.

Para trabajar la calidad de sonido hay varias coincidencias en las respuestas de los entrevistados:

1.

Trabajar la mano derecha y angulo de ataque: para desarrollar una buena calidad de sonido
a la hora de tocar, es importante identificar como se logra esto, si lo que se busca en un
sonido redondo y robusto o pastoso, el dngulo de ataque debe ser como expresa Fabian
Gallén “que el dngulo no sea muy diagonal sino mas corto para disminuir esa distancia”,
esto para que cada orden suene como si fuera una sola cuerda y no tres por separado, en
lo que coinciden varios entrevistados, y de igual forma realizar el ataque con yema y ufia,
aunque si lo que se busca es un sonido mas brillante hay que realizar el ataque con mds uia
que yema y de igual forma procurar que los érdenes suenen como si fuera una sola cuerda,
o como otros los mencionan buscar limpieza en el sonido, o un sonido parejo.

Escalas y repertorio, y tipo de pulsacion: al igual que en otros aspectos técnicos
mencionados anteriormente, este de igual forma se puede trabajar con escalas, por medio
del repertorio, y especialmente con los tipos de pulsacion, ya que es alli en donde se detalla
y analiza la manera de realizar el ataque en las diferentes pulsaciones como apoyada y libre
qgue, aunque son pulsaciones con principios diferentes, es importante que en ambas se
busque una buena calidad de sonido.

Autoexploracion y autodescubrimiento : la anatomia de cada cuerpo es diferente, por lo
tanto las uias y dedos de cada interprete también lo son, aunque se busque un objetivo
especifico para tener una buena calidad de sonido, cada interprete debe realizar una
autoexploracion para encontrar en primera instancia la forma mdas cémoda
anatomicamente para realizar el ataque en la pulsacidn, y segundo el sonido que busque el
intérprete o sea de su agrado, ya que muchos pueden tener como objetivos detalles
diferentes como por ejemplo que el sonido sea mds pastoso o mas brillante, sin embargo
siempre hay que buscar que sea un sonido uniforme.

59



DISENO DEL MATERIAL REALIZADO.

El material realizado en este trabajo de grado tiene como objetivo brindar herramientas a personas

gue se encuentren en un nivel inicial del instrumento, sin embargo, con conocimientos tedricos

musicales, que quieran trabajar aspectos técnicos como velocidad, volumen y calidad de sonido. Es

un material digital y didactico que cuenta con material audiovisual de apoyo en formatos como

videos y audios para un mejor entendimiento y ayuda en los contenidos.

Empieza sus contenidos con un apartado de elementos importantes antes de empezar a interpretar

el tiple, todos estos cuentan con fotografias y/o videos, en estos se encuentran:

1.

Las partes del tiple: por medio de una imagen de un tiple se sefiala las partes de este para
conocimiento del lector.

Sujecion del instrumento: por medio de una explicacion y posteriormente de fotografias,
se explica dos formas de sujetar el instrumento: por medio de un posapié o escabel, y con
un soporte comunmente llamado ergoplay.

Forma de las ufas: por medio de una explicacién y posteriormente una imagen, se da una
guia y recomendacién general de cdmo debe ser el limado de las unas de la mano derecha,
sin embargo, se menciona que, al ser cada cuerpo diferente anatémicamente, este es
simplemente una guia y se deben tener como mds como se sienta el intérprete.

Afinacion del tiple: Se explica la distribucidn de las cuerdas en el tiple, y que tipo de cuerdas
se usan (entorchadas y requintillas), se anexa una imagen en donde se encuentran ubicadas
las notas y el orden de estas, se explica como van ubicadas y cuantos tipos de cuerda tiene
cada orden, y finalmente se muestra un video con la afinacién correcta del tiple.

Escritura del instrumento: Se explica por medio de una imagen tomada de Manuel Bernal,
y posteriormente de texto, cual es la escritura correcta del instrumento en el pentagrama
primero se muestra las alturas reales de cada cuerda al aire, y posteriormente la forma en
la que se ubica cada orden en el pentagrama, en la explicacion se utiliza la nomenclatura
que se debe utilizar en el pentagrama para indicar que cuerda se debe utilizar (nUmero
encerrado dentro de un circulo ubicados en la parte superior). Posteriormente se presenta
una imagen de la mano izquierda con nimeros en cada dedo, indicando la numeracién que
se le debe dar a la mano izquierda, y finalmente por medio de un fragmento de la partitura
tomada del dueto Bambuco para dos del compositor Carlos Guzman Torres de la parte para
tiple, se indica que estos nimeros (sin encerrar dentro de un circulo) igualmente ubicados
en la parte superior del pentagrama, son los mostrados anteriormente de la mano izquierda.
Referentes: se presenta una playlist realizada en YouTube, con algunos temas donde se
involucra directa o indirectamente el tiple melddico ya sea en formato solista en alguna
agrupacion, con el fin de que el lector tenga distintos referentes y pueda identificar los
aspectos técnicos antes de empezar los ejercicios propuestos.

La tablatura: se explica cémo se utiliza el sistema de escritura de tablatura, por medio de
texto y dos imagenes donde se ubica la afinacidn del tiple en esta, y conjunto al pentagrama.
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Esto con el fin de que pueda ser utilizado por personas que no saben leer o no tengan mucha
practica con la partitura, pero si, se les facilite la tablatura.

Con esto se finaliza el apartado de elementos importantes antes de empezar a interpretar el tiple.
Posteriormente se explica los tipos de pulsacidon que se van a trabajar en el material, las cuales son
pulsacion apoyada y pulsacién libre, primero se da una descripcién detallada de la manera de
realizar cada pulsacidn, y que hay que tener en cuenta para que esta salga bien como por ejemplo
gue el resultado sea un sonido uniforme como se mencionaba en el capitulo anterior, y que debe
haber una alternancia en los dedos indice y medio incluso al momento de cambiar de cuerda a la
hora de realizar la pulsacion (en la pulsaciéon apoyada). La explicacion de ambas pulsaciones va
acompafiada con un video en donde se muestra la forma correcta de ejecutarlas.

Se explica la importancia de los aspectos técnicos que se trabajan en el material los cuales son: el
volumen la velocidad y la calidad de sonido.

Volumen: trabajar el volumen en el tiple, es de gran importancia por varios factores, muchas veces
no hay una buena proyeccion al momento de tocar, esto afecta en el rango dindmico que se pueda
tener ya que no se encuentra mucha diferencia en las dindmicas por ejemplo de un piano a un forte,
también permite que al momento de tocar juntos con otros instrumentos, el tiple no se quede en
un volumen muy inferior a todos, aunque llega un limite con instrumentos como las cuerdas
frotadas o instrumentos de viento que hay una diferencia de proyeccion considerable por factores
como su construccién, de igual forma al tener un buen desarrollo del volumen va a permitir que se
resalte el instrumento en agrupaciones.

Velocidad: la importancia de trabajar y desarrollar una buena velocidad en el instrumento es que
permite realizar los pasajes u obras rapidas de una forma mas cémoda, y con un sonido limpio, ya
gue cuando se realizan pasajes rdpido y no se ha desarrollado la velocidad indicada o se ha
automatizado la sincronia de las dos manos, genera un sonido sucio y no se entienden las notas.

Calidad de sonido: en este aspecto, se da una orientacidon segln mi experiencia propia y la de los
entrevistados, sin embargo, la perspectiva de este puede cambiar segln los gustos u objetivos del
intérprete, en este material se propone desarrollar un sonido lo mas redondo posible, pastoso, y
qgue cada orden suene como si fuera una sola cuerda, esto permite que se le pueda dar una
interpretacion a las obras, que las notas suenen de una manera clara y agradable, pues los érdenes
al tener la combinacion de cuerdas entorchada y requintillas, juntas generan un timbre o sonido
cautivante .

Después de este abrebocas de conceptos y contenidos pertinentes para el espectador desde el
inicio, se continua con 10 ejercicios acompanados de variantes cada uno. Se realizan con un apoyo
audiovisual para mejor entendimiento, comprensién, y facilidad de practica a la hora de realizar los
ejercicios; los videos de este material de apoyo se realizaron en SOGE estudios por Mateo Ortegdn,
y los audios fueron realizados y capturados de manera auténoma.
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Primer ejercicio

Consta en trabajar principalmente con la mano derecha. En el primer punto se realiza Unicamente
el movimiento que se ejecuta en la pulsacidn apoyada ejerciendo un poco de presion sobre la cuerda
sin halarla, esto con el fin de mecanizar y desarrollar un buen apoyo en la cuerda para asi propiciar
el desarrollo de volumen, se encuentra un video realizando el ejercicio para que el espectador tenga
una referencia, y posteriormente se presenta un audio con un metrénomo en cinco velocidades de
50, 55, 60, 65, 70 BPM, para que se mecanice y se agilice el movimiento y apoyo que se debe ejercer
sobre la cuerda al momento de hacer pulsacién apoyada.

Siguiente a esto en el segundo punto se realiza el mismo movimiento anterior ahora si halando la
cuerda y generando el sonido, teniendo en cuenta que cada orden suene como si fuera una sola
cuerda y realizando el mayor apoyo posible que se trabajo en el punto anterior, estd acompafiado
de un video en donde se realiza el ejercicio con un metrénomo de 50 BPM para dar una referencia
visual del ejercicio, y un audio en donde se presenta primero el ejercicio junto con un metrénomo
de 50 BPM vy posteriormente solo el metrénomo para que la persona lo realice junto con la guia 'y
después solo, se presenta de esta manera en cinco velocidades de 50, 55, 60, 65, 70 BPM.

En el tercer punto se presenta por medio de una partitura y tablatura, el ejercicio consiste en
trabajar con las dos manos teniendo en cuenta lo que se realizé en los puntos anteriores, ahora
automatizando la sincronia de ambas manos, por medio de hacer cuatro notas cromaticas con un
pedal en la cuerda al aire, desde el primer orden hasta el cuarto, y devolviéndose del cuarto al
primer orden. El ejercicio va acompafiado de un video en donde se encuentra el ejercicio para que
sirva como una referencia visual, y un audio que tendra primero el ejercicio junto con un metrénomo
de 50BPM y posteriormente solo el metrénomo para que la persona lo realice junto con la guia y
después solo, se presenta de esta manera en cinco velocidades de 50, 55, 60, 65, 70 BPM.
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Figura 45. Tercer punto del primer ejercicio del material realizado, por I. Nifio, 2025

Segundo ejercicio

La idea principal de este ejercicio fue tomada de la entrevista realizada a Fabian Gallén, consiste en
atacar una cuerda realizando el movimiento de pulsacidn apoyada, y seguidamente taparlo con el
otro dedo (se utilizan los dedos indice y medio de la mano derecha), con este ejercicio se busca
mejorar la velocidad de ataque intentando que el sonido sea lo mas corto posible, pero con una

buena calidad de sonido.

En el primer punto se da la indicacion de atacar la cuerda y taparla seguidamente con el dedo
contrario cuerda por cuerda, en este ejercicio se encuentra un video para tener una referencia
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visual, y cuatro audios en donde se encuentra primero el ejercicio junto con un metrénomo de 50
BPM y posteriormente solo el metrénomo para que la persona lo realice junto con la guia y después
solo, se presenta de esta manera en cinco velocidades de 50, 55, 60, 65, 70 BPM.

En el segundo punto se realiza el mismo ejercicio del punto anterior ahora sumandole una digitacion
en la mano izquierda en todo el diapasdn del instrumento con el siguiente mapa, este ejercicio se
encuentra acompafado de un video de referencia visual, y un audio donde se presenta primero el
ejercicio junto con un metrénomo de 50BPM y posteriormente solo el metrénomo para que la
persona lo realice junto con la guia y después solo, se presenta de esta manera en cinco velocidades
de 50, 55, 60, 65, 70BPM.
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Figura 46. Mapa del segundo punto del sequndo ejercicio
del material realizado, por I. Nifio, 2025

Tercer ejercicio

En este ejercicio se trabaja la pulsacion libre inicamente con cuerdas al aire por medio de arpegios,
y de esta forma trabajar la calidad de sonido en este tipo de pulsacidn.
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En el primer punto se presenta un ejercicio en partitura y tablatura con pulsando los cuartos ordenes
con un pedal en el primer orden de la siguiente manera:
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Figura 47. Primer punto del tercer ejercicio del material realizado, por I. Nifio, 2025

Este punto va acompafiado de un video de referencia visual y un audio que tendrd primero el
ejercicio junto con un metrénomo de 40 BPM y posteriormente solo el metrénomo para que la
persona lo realice junto con la guia y después solo.

En el segundo punto se realiza el mismo ejercicio anterior anadiéndole acentos en diferentes
corcheas (el acento se va corriendo cada corchea), con el fin de controlar el volumen en la pulsacién
libre, este ejercicio va acompafiado de un video de referencia visual, y un audio con un metrénomo
gue aumentara en cinco velocidades diferente de 40, 45, 50, 55 y 60 BPM, tendra un conteo previo
antes de cada cambio de tiempo para que la persona pueda estar preparada a este cambio.

El tercer punto consiste en realizar seis combinaciones diferentes de arpegios con diferentes ritmos,
y de esta manera poder mecanizar de una mejor forma la pulsacién libre ya que se involucran ritmos,
y se acercan a una practica musical mas real al momento de montar un repertorio, esta acompafiado
de un audio con un metrénomo que aumenta en cinco velocidades diferentes de 40, 45, 50, 55y 60
BPM, estos audios tendran un conteo previo antes de cada cambio de tiempo para que la persona
pueda estar preparada a este cambio.

El cuarto punto propicia la creatividad y la practica de los ejercicios anteriores, pues el alumno tiene
que proponer mediante dos plantillas de pentagramas y tablaturas en blanco la creacién de
combinaciones de arpegios, asi como los puntos anteriores, en la primera plantilla con
acentuaciones (como el segundo punto) y en la segunda, combinaciones con diferentes ritmos
(como el tercer punto), va acomparfiado de un audio con un metrénomo que aumentara en cinco
velocidades diferente de 45, 50, 55, 60, y 65 BPM, estos audios tendran un conteo previo antes de
cada cambio de tiempo para que la persona pueda estar preparada a este cambio, de igual forma
se encuentra la plantilla para descargar y la persona pueda realizar el ejercicio a mano o en algin
dispositivo digital.
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Cuarto ejercicio:

Este ejercicio involucra los tres aspectos técnicos propuestos en el material, consiste en un ejercicio
de pulsacién apoyada utilizando Unicamente cuerdas al aire, se propone tocar las cuerdas desde el
primer orden hasta el cuarto con diferentes numeros de pulsaciones por cuerda haciendo énfasis
en no repetir dedo, esto con el objetivo de trabajar un punto muy importante al desarrollar y
estudiar la velocidad, ya que el repetir dedo quita agilidad y rapidez a la hora de tocar, de igual
forma, también se involucra la velocidad al tener cambio de tiempo y la calidad de sonido siempre
intentando que haya un sonido limpio.

En el primer punto se propone por medio de partitura y tablatura, primero cuatro pulsaciones por
cuerda empezando con el dedo indice, y posteriormente tres, dos, y una pulsacidn por orden,
siempre intercalando los dedos indice y medio incluso cuando se cambia de orden, este ejercicio
estd acompafado de un video de referencia visual, y un audio en donde primero se encuentra el
ejercicio junto con un metrénomo de 90 BPM y posteriormente solo el metrénomo para que la
persona lo realice junto con la guia y después solo, se presenta de esta manera en cinco velocidades
de 90, 95, 100, 105, 110 BPM.

El segundo punto tiene el mismo mecanismo que el punto anterior con la diferencia que el nimero de
pulsaciones y orden de cuerdas por pulsar no son seguidas sino en un orden diferente, este ejercicio va
acompafiado de un video de referencia visual, y un audio en donde primero se encuentra el ejercicio
junto con un metrénomo de 90 BPM y posteriormente solo el metrénomo para que la persona lo
realice junto con la guia y después solo, se presenta de esta manera en cinco velocidades de 90, 95,
100, 105, 110 BPM.

El tercer punto es igual que el segundo con la diferencia de que estd compuesto por combinaciones
diferentes en el niUmero de pulsaciones y el orden de cuerdas por pulsar, este ejercicio va acompanado
de un video de referencia visual, y un audio en donde primero se encuentra el ejercicio junto con un
metrénomo de 90BPM y posteriormente solo el metrénomo para que la persona lo realice junto
con la guia y después solo, se presenta de esta manera en cinco velocidades de 90, 95, 100, 105,
110BPM.

En el cuarto punto se realiza el mismo ejercicio que en el tercero agregandole dinamicas, con el fin de
trabajar el volumen y rango dinamico, se utiliza el mismo ejercicio anterior para que el espectador o
estudiante lo tenga mas mecanizado y pueda prestar mas atencién a realizar las dindmicas
correctamente, de igual forma va acompafiado de un video de referencia visual, y un audio en donde
primero se encuentra el ejercicio junto con un metrénomo de 100 BPM y posteriormente solo el
metrénomo para que la persona lo realice junto con la guia y después solo, se presenta de esta
manera en cinco velocidades de 95, 100, 105, 110, 115 BPM.

El quinto punto consiste en propiciar la creatividad y la practica de los ejercicios anteriores, pues el
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espectador tiene que proponer mediante una plantilla de pentagrama y tablatura en blanco, una
combinacion diferente a las anteriores (como el segundo y tercer punto) y agregandole dindmicas
(como el cuarto punto) este ejercicio va acompanado de un audio con un metrénomo que
aumentara en cinco velocidades diferente de 95, 100, 105, 110, 115 BPM, este audio tendra un
conteo previo antes de cada cambio de tiempo para que la persona pueda estar preparada a este
cambio, de igual forma se encuentra la plantilla para descargar y la persona pueda realizar el
ejercicio a mano o en algun dispositivo digital.

Quinto ejercicio
El siguiente ejercicio consta en realizar un ejercicio de notas cromaticas con pulsacién apoyada, para

trabajar principalmente la calidad de sonido utilizando diferentes notas en el diapasén del
instrumento. Se presenta el siguiente mapa para mostrar la digitacién que se debe realizar:
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Figura 48. Mapa del quinto ejercicio del material
realizado, por I. Nifio, 2025
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El primer punto consiste en realizar la digitacion del mapa tal cual se muestra en la imagen en todos
los 6rdenes, este ejercicio cuenta con un video de referencia visual, y cuatro audios en donde
primero se encuentra el ejercicio junto con un metrénomo de 75BPM vy posteriormente solo el
metrénomo para que la persona lo realice junto con la guia y después solo, se presenta de esta
manera en tres velocidades de 80, 85, 90BPM. Cada audio y video corresponden a realizar la
digitacion del mapa en cada orden.

En el segundo punto se realiza nuevamente la digitacién del mapa, ahora con las dinamicas y
digitacion mostradas en la siguiente imagen, este ejercicio va acompafiado de igual forma con un
video de referencia visual, y cuatro audios en donde se encuentra primero el ejercicio junto con un
metronomo de 75BPM y posteriormente solo el metrédnomo para que la persona lo realice junto
con la guia y después solo, se presenta de esta manera en tres velocidades de 80, 85, 90BPM. Cada
audio y el video corresponden a realizar la digitacion del mapa y dinamicas propuestas en cada
orden.
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Figura 49. Digitacion y dindmicas del sequndo punto del quinto ejercicio del material
realizado, por I. Nifio, 2025

El tercer punto es el mismo ejercicio que el segundo punto, con las dindmicas y digitacion mostradas
en la siguiente imagen, cuenta con un video de referencia visual, y cuatro audios en donde primero
se encuentra el ejercicio junto con un metrénomo de 75BPM y posteriormente solo el metrénomo
para que la persona lo realice junto con la guia y después solo, se presenta de esta manera en tres
velocidades de 80, 85, 90BPM. Cada audio y video corresponden a realizar la digitacion del mapay
dindmicas propuestas en cada orden.

@0 ®
P rrprp

Figura 50. Digitacion y dindmicas del tercer punto del quinto ejercicio del material
realizado, por I. Nifio, 2025

Sexto ejercicio
En este ejercicio se trabaja los tres aspectos técnicos principalmente la calidad de sonido, y el

volumen por medio de una variacidén que debe realizarse en todos los puntos, que consiste en
colocar un pafuelo o trapo entre las cuerdas al lado del puente del instrumento, esto opacara un
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poco el sonido del instrumento con el fin de que se tenga que proyectar y realizar una pulsacion
mas profunda para que suene el instrumento, como se muestra en la siguiente imagen. Esta

Figura 51. Fotografia de la variacion del tiple con
un trapo del sexto ejercicio del material realizado,
por I. Nifio, 2025

variacion fue tomada de la entrevista realizada a Efrain Franco.

El primer punto consiste en interpretar un fragmento del pasillo Para recordar del compositor
Francisco Cristancho Camargo (1905-1973) con pulsacién apoyada, presentado en partitura y
tablatura, se debe realizar encima de un audio que contiene un acompafiamiento en guitarra,
también cuenta con un video en donde se realiza el ejercicio como referencia visual.

En el segundo punto se realiza nuevamente el mismo fragmento del pasillo Para recordar, ahora
con unas dinamicas propuestas y haciendo énfasis en tener un sonido redondo y limpio, contiene
un audio nuevamente con el acompafiamiento en guitarra ahora con una velocidad mayor, y cuenta
con un video en donde se realiza el ejercicio como referencia visual.

En el tercer punto se realiza nuevamente el mismo fragmento del pasillo Para recordar, del punto
dos, encima de un audio que contiene el acompafiamiento de guitarra en cuatro velocidades
diferentes las cuales son 65, 70, 75 y 80 BPM, con un conteo previo en el cambio de cada velocidad
para que la persona o espectador pueda estar preparado al cambio de tiempo.

Séptimo ejercicio

Este ejercicio consiste en trabajar con escalas prototipo, en donde cada grado (denominado en el
material como “digitacion”) de la escala tiene una digitacion establecida, es decir que cada grado
tiene la misma digitacion independientemente de la tonalidad que se esté trabajando, solamente
se busca la nota del grado en el cuarto orden y se realiza la digitacién establecida. Las digitaciones
se presentan por medio de mapas y realiza una explicacion detallada de cdmo se deben trabajar las
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escalas junto con un video en donde se muestra el ejemplo tocando la escala de la digitacién 2° en
la tonalidad de do mayor.

El primer punto consiste en realizar las escalas de digitacion de 2°, 3°, y 4° con notas largas en la
tonalidad de do mayor de manera ascendente y descendente, se debe realizar encima de un audio
gue contiene primero el ejercicio junto con un metrénomo de 50 BPM y posteriormente solo el
metrénomo para que la persona lo realice junto con la guia y después solo.

En el segundo ejercicio se realiza la escala de digitacidn 5°, 6°, y 7° con notas largas en la tonalidad
de do mayor de manera ascendente y descendente de igual forma que el punto anterior, sobre un
audio que contiene primero el ejercicio junto con un metrénomo de 50BPM y posteriormente solo
el metrénomo para que la persona lo realice junto con la guia y después solo.

El tercer punto consiste en realizar las escalas de digitacién de todos los grados en la tonalidad de
do mayor, con el siguiente ritmo por nota de manera ascendente y descendente, debe tocarse
encima de un audio que contiene primero el ejercicio junto con un metrénomo de 50BPM y
posteriormente solo el metrénomo para que la persona lo realice junto con la guia y después solo.

Figura 52. Ritmo del tercer punto del séptimo ejercicio del material realizado,
por 1. Nifio, 2025

En el cuarto punto se realiza al igual que el punto anterior las escalas de digitacion de todos los
grados en la tonalidad de do mayor, con el siguiente ritmo por nota de manera ascendente y
descendente, debe tocarse encima de un audio que contiene primero el ejercicio junto con un
metrénomo de 50BPM y posteriormente solo el metrénomo para que la persona lo realice junto
con la guia y después solo.
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Figura 53. Ritmo del cuarto punto del séptimo ejercicio del material realizado,
por I. Nifio, 2025

El quinto punto consiste en juntar los dos puntos anteriores, se realiza las escalas de digitacion de
todos los grados en la tonalidad de do mayor, con el ritmo del tercer punto ascendentemente, y el
ritmo del segundo punto descendentemente, debe tocarse encima de un audio que contiene
primero el ejercicio junto con un metrénomo de 50 BPM y posteriormente solo el metrénomo para
que la persona lo realice junto con la guia y después solo.

En el sexto punto se realiza el mismo ejercicio que el punto anterior, ahora sobre un audio que
contiene primero el ejercicio junto con un metrénomo de 45 BPM y posteriormente solo el
metronomo para que la persona lo realice junto con la guia y después solo, se presenta de esta
manera en cinco velocidades de 45, 50, 55, 60 y 65 BPM.

El séptimo punto consiste en propiciar la creatividad y la practica de los ejercicios anteriores, pues
el espectador tiene que proponer mediante una plantilla para escribir ritmo en blanco, un ritmo
diferente a los anteriores para realizar las escalas de manera ascendente, y un ritmo diferente para
realizar las escalas de manera descendente, se debe realizar con un metrénomo desde la velocidad
gue se sienta mds comodo el espectador e iraumentandole de a 5 BPM hasta la velocidad que pueda
realizar el ejercicio. Al finalizar se encuentra la plantilla para descargar y la persona pueda realizar
el ejercicio a mano o en algun dispositivo digital.

Al finalizar se aclara que este ejercicio debe trabajarse en todas las tonalidades, y pueden realizarse
los ritmos por nota, cada figura ritmica por nota, combinando diferentes ritmos cada dos notas, o
cualquier propuesta que se le ocurra al interprete.

Octavo ejercicio

Este ejercicio consiste en realizar una de las voces de la adaptacion realizada por Valeria Arenas para
dueto de tiples de Torbellino del compositor Jesus Alberto Rey, con el fin de trabajar con otro

instrumento melddico a la misma vez, calidad de sonido, y volumen.

El primer punto consiste en realizar una de las voces presentada en partitura y tablatura, contiene
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un video realizando la voz que debe tocar el espectador como referencia visual, y el ejercicio debe
tocarse sobre un audio que contiene la otra voz del dueto con un conteo previo para entrar. Debe
interpretarse con pulsacidn apoyada en las partes melddicas, y con pulsacién libre en donde se
encuentran acordes.

En el segundo punto se realiza la misma parte del torbellino que el punto anterior ahora sumdandole
las dindmicas propuestas, y al momento de encontrar acordes realizar el ritmo de torbellino,
contiene un video realizando la voz que debe tocar el espectador como referencia visual, y el
ejercicio debe tocarse sobre un audio que contiene la otra voz del dueto con un conteo previo para
entrar.

El tercer y ultimo punto consiste en interpretar el torbellino en cinco velocidades diferentes, para
esto debe tocarse sobre un audio que contiene las cinco velocidades de 60,65, 70, 75 y 80 BPM con
la otra voz del dueto y conteo previo antes de empezar cada una, las dos primeras velocidades se
realizaran con metrénomo de fondo y las demas velocidades se realizaran Unicamente con la otra
voz sin metrénomo.

Noveno ejercicio

Este ejercicio esta enfocado en trabajar en una técnica muy comun utilizada en el tiple melddico
que es trémolo, se hace una explicacidn en el inicio de la forma en se realiza el trémolo y como
obtener una buen calidad y velocidad de este, también se explica que existen dos formas de
realizarlo con el dedo indice, y utilizando los dedos como un plectro, ambas explicaciones van
acompafadas de un video para tener una referencia audiovisual. Posteriormente se muestra la
forma de representar el trémolo en una partitura por medio de una imagen.

El primer punto consiste en mecanizar el movimiento del trémolo, para esto se realiza el movimiento
de manera muy lenta en todas las cuerdas, esto se muestra por medio de una partitura y tablatura
de la siguiente manera, este ejercicio va acompanado de un audio que tendra primero el ejercicio
junto con un metrénomo de corchea 70 BPM y posteriormente solo el metrénomo para que la
persona lo realice junto con la guia y después solo, se presenta de esta manera en cinco velocidades

con el metrénomo de corchea 75, 80, 85, 90 y 95 BPM, en la ultima velocidad se indica realizar el
trémolo lo mas rapido que se pueda, cada clic del metrénomo serd para que cambiar de cuerda, de
igual forma un video que muestra el ejercicio con un metrénomo para que el espectador tenga una

referencia audiovisual.
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Figura 54.Primer punto del sequndo punto del noveno ejercicio del material realizado, por |I.
Nifio, 2025

En el segundo punto se realiza por medio de cada una de las cuerdas al aire, esto indicado por una
partitura y tablatura, se indica realizar esta técnica de la formas mas rapida y constante posible,
debe realizarse sobre un audio que contiene primero el ejercicio junto con un metrénomo de 35BPM
y posteriormente solo el metrénomo para que la persona lo realice junto con la guia y después solo,
de igual forma contiene un video en donde se muestra el ejercicio con el metrénomo para que la
persona tenga una referencia audiovisual. Se recuerda que este ejercicio debe realizarse de las dos
formas en las que se explicé el trémolo.

El tercer punto consiste en realizar las notas y digitacién indicada por medio de una partitura y
tablatura (con cuerdas al aire y pisadas) con una velocidad mayor que el punto anterior por la
subdivisién de las notas, (en el punto anterior se realizaba en ritmo de blanca y en este ejercicio en
ritmo de negra), realizando la escala de do mayor en primera posicion, este ejercicio va acompafnado
de un video en donde se muestra el ejercicio con el metrénomo para que la persona tenga una
referencia audiovisual, y debe realizarse sobre un audio que contiene primero el ejercicio junto con
un metronomo de 35 BPM y posteriormente solo el metrénomo para que la persona lo realice junto
con la guia y después solo, de igual forma se indica que este ejercicio se debe realizar de las dos
formas en las que se pude hacer el trémolo.

En el cuarto punto se interpreta el fragmento de la obra Forma de Pasillo de los compositores
Manuel Mejia y Fernando Ledn, en donde se trabaja el trémolo en diferentes partes de la melodia,
al ser una melodia lenta permite enfocarse en la calidad del sonido y técnica, viene acompafiado de
un video en donde se realiza el ejercicio con un acompainamiento de guitarra para dar una referencia
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audiovisual para la persona que este realizando el ejercicio, y lleva dos audios: el primero lleva el
ejercicio junto con el acompanamiento para que la persona lo realice sobre este, y posteriormente
un audio con solo el acompafiamiento para que la persona realice la melodia junto con este audio.

Decimo ejercicio

Este ultimo ejercicio tiene como objetivo poner en practica los aspectos trabajados en todo el
material por medio de una obra para interpretar, se titula Blanquita del compositor Luis Antonio
Calvo (1882 —1945) en ritmo de pasillo, se presenta la partitura y tablatura con la melodia del tema
sin ninguna articulacién o dindmica con el objetivo que el intérprete haga su propia versidn
agregandole las dinamicas, articulaciones, y aspectos técnicos que considere pertinentes, este
ejercicio va acompafiado de diferentes versiones del tema para que la persona las pueda tomar
como referencia para crear su propia version.
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CONCLUSIONES

En un material didactico se pueden implementar y desarrollar la velocidad, volumen y calidad de
sonido en el tiple melddico sin plectro para una fase inicial de forma progresiva, es decir que cada
ejercicio se desglosa en varios puntos o variaciones para que haya una mayor practica de estos y de
esta manera se pueda mecanizar, estudiar y entender mas el contenido. Es de gran ayuda e
importancia incluir herramientas como audios y videos para que cumpla su objetivo didactico, ya
gue por medio de estos la persona que este trabajando el material utiliza el aprendizaje por
imitacidn, y evita una mala interpretacion del contenido, ademas de esto tiene como herramienta
adicional trabajar con audios que ayudan al desarrollo del ejercicio y estudio de los elementos
técnicos.

Se cumpliéd con el objetivo general del proyecto, al desarrollar este material y proporcionar
herramientas y formas diferentes para desarrollar los aspectos técnicos propuestos desde un

principio, sin embargo, se cambid la metodologia inicial que era realizar ejercicios por cada aspecto
técnico, al contrario de esto la mayoria de ejercicios trabajan dos o todos los aspectos, juntandolos
punto por punto de cada ejercicio, ya que en mi opinién es mas efectivo trabajarlos y desarrollarlos
juntos porque en la préctica real al montar un repertorio estos elementos técnicos se interpretan

conjuntamente y no por separado, y puede llegar a ser mas efectivo estudiarlos de esta manera.

Al realizar el estado de cuestién e indagaciéon de los materiales publicados acerca del tiple, se
evidencié que habia muchos mas de los que se pensd en un principio, la mayoria de estos se
encontraron en las bibliotecas de la ciudad como la Luis Angel Arango vy la Biblioteca Nacional, sin
embargo, como se suponia en un principio, hay muy pocos de estos que trabajan los aspectos
técnicos de velocidad, volumen y calidad de sonido, o trabajan el tiple melddico. Se realizd una
sistematizacion con los resultados obtenidos en las entrevistas por medio de tablas y diagramas,
concluyendo que:

e Todos los entrevistados han tenido al menos un docente en el instrumento, sin embargo,
muchos han complementado su educacidn y practica de forma autodidacta.

e Varios han tenido un rol de estudiante y un rol docente entre la muestra de personas
entrevistadas, esto quiere decir que no hay mucha diferencia en las metodologias utilizadas
para ensefiar, y la circulacién de conocimiento entre generaciones no es muy lejana, sin
embargo, hay que tener en cuenta que cada persona aporta también desde sus experiencias
vividas y esto puede incurrir en cambios a la hora de ensefiar.

e Todos los entrevistados han contado con mas de un tipo de educacién en el instrumento ya
sea formal, no formal, clases particulares o por tradicién familiar, sin embargo, no todos
han tenido la misma intensidad o rigor en la ensefianza, este aspecto varia segun la region
en donde se encuentran ubicados, o la época en la que recibieron la educacién.

e Un 75% de los entrevistados consideran que es importante trabajar aspectos técnicos en
una fase inicial de aprendizaje en el tiple.
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e Las maneras mds comunes de abordar la técnica en el instrumento son: realizando una
autoexploraciéon con el tiple; adaptar técnicas de otros instrumentos en el tiple; ver,
escuchar e intentar imitar referentes del tiple y sus formas de realizar aspectos técnicos;
trabajar con escalas y repertorio que exija un nivel técnico alto.

e El 83% de los entrevistados en su rol como interprete ejecutan el rol melddico, esto quiere
decir que esta modalidad de interpretacion es muy frecuente, por lo tanto, es de gran
importancia crear materiales pedagdgicos para trabajar los aspectos técnicos que
involucran el tiple melédico.

El material didactico que se realizd en este trabajo de grado se considera pertinente ya que,
como fue mencionado anteriormente, no se encuentran muchos materiales que trabajen estos
aspectos técnicos, y es una modalidad de interpretacién frecuente en la actualidad. Este
producto puede ser utilizado tanto como docente para las clases, asi como desde la postura de
estudiante o aprendiz, ya que se presta para trabajarlo sin una guia docente. El material se
encontrard de manera digital con acceso a cualquier persona de manera gratuita, y se hara
difusién principalmente por medio de las redes sociales y contactos conocidos.

Al realizar este material didactico se realiza una proyeccién a futuro de crear mds materiales
con la misma metodologia para diferentes niveles de interpretaciéon, mas aspectos técnicos
utilizados en el instrumento, y mas modalidades de interpretacion. Se espera con este material
en primera instancia ayudar y guiar a las personas que estdn comenzando un proceso de
aprendizaje con el instrumento, que sea una motivacién para continuar interpretando el tiple al
encontrar herramientas que los ayude a mejorar en este, en segunda instancia aportar a la
pedagogia del instrumento, con herramientas didacticas desde la fase inicial, y asi mismo llamar
a mas personas a involucrarse con la interpretacidon del tiple.
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ANEXOS
ANEXO 1 ENTREVISTAS

ENTREVISTA DIEGO BAHAMON

Isabella: Buenos dias, Diego de antemano muchas gracias por aceptar hacer esta entrevista. Esta
entrevista va a ser utilizada para mi trabajo de grado que va a ser un material para trabajar la velocidad,
el volumen y la calidad del sonido en un proceso inicial en el tiple. Mi nombre es Isabella Nifio, entonces
si quieres, cuéntame cudl es tu historia personal con el tiple, cdmo empezaste y todo este contexto.

Diego: Yo empecé a estudiar musica a los 4 afios y a los 12 afios conoci el tiple, en una escuela que se
Ilama la Escuela de Nueva Cultura, Ahi digamos que conoci el instrumento como un diapasén, no estudiaba
mucho la musica tradicional colombiana sino las musicas latinoamericanas, entonces con el tiple yo tocaba
montunos, tocaba bambucos, pasillos por supuesto, guabinas, pero también tocaba musica llanera,
tocaba musica argentina, de Brasil, de diferentes paises; y como a los 15 afios pues ya digamos que decidi
gue queria estudiar musica, entonces empecé a estudiar con Lucas Saboya de manera individual. Y a los
16 afios que me gradué del colegio, me presenté al preparatorio de la Universidad Distrital de la ASAB, y
ahi entre como a los 17 afios a estudiar con Efrain Franco y posteriormente con Lucas Saboya e hice parte
de los grupos de la universidad, a los 18 entré a la carrera de la universidad y a los meses fundé un grupo
gue se llamaba La Séptima, que era una estudiantina pequeiia, reducida de tres bandolas, dos tiples, dos
guitarras, con compafieros de la universidad. Y yo siempre estaba interesado como por lo solista, por tocar
en grupos y acompafar cantantes; entonces ahi empezamos a concursar con La Séptima en el circuito
pues normal de festivales de musica colombiana, Mono Nufiez, Festival de aguadas del pasillo, Festival de
Hatoviejo Cotrafa, convocatorias locales en Bogota, y empezamos como a tocar. Entonces para mi fue
muy interesante porque todo lo que yo aprendi en la universidad que era como tedrico y esto, también
se complementaba con lo que aprendia en la escena musical de Colombia écierto? como tocando en
festivales, concursando, y como te digo conjunto a los grupos que tenia pues seguia estudiando en la
universidad, por supuesto tiple solista, tocaban en las musicas de cdmara, en los ensambles, y también
empecé desde muy chiquito como a los 18 afios a hacer conciertos solo, yo los buscaba en salas muy
pequefias donde casi no habia gente pero era como para tocar, como que me exigia tocar mucho. Y
empecé a participar como en los encuentros de tiplistas que en esa época eran muy pocos y que estaban
empezando a salir muchos, ahora pues encuentros que ya llevan 15, 16 afios esa era como la primera vez
gue se hacian. Y empecé a estudiar con Carlos Guzman que era el profe de la universidad, pero también
empecé a estudiar de manera virtual, a distancia, pues con Fabian Gallén, que era como mi intérprete que
yo tenia siempre en el radar. Entonces, después de eso bueno, voy a hablar a grandes rasgos, me gradué
de la universidad, empecé a concursar como solista, y luego hace 10 afos en el 2014, me fui para Boston
a estudiar con Fabian precisamente técnica, luego regresé a Colombia y armé mi grupo actual que se llama
Itinerante que es un trio de bandola tiple y guitarra con Sebastidan Martinez y Mateo Patifio, volvimos a
concursar un poco.

En el 2016 me gané una beca, fui seleccionado entre mucha gente a nivel mundial para estar en un
programa que se llama One Beat en Estados Unidos, entonces estuve durante un mes con musicos de
diferentes paises como Rusia, India, Zimbabue, Estados Unidos, Venezuela, Brasil, creando musica y pues
asi mostrando un poco el tiple colombiano, y eso me abrié mucho las puertas para entender lo que queria
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hacer como en el futuro.

Y luego empecé a hacer la maestria de musica en la Javeriana, que ese ano abria el énfasis en tiple,
entonces volvi a estudiar con Lucas Saboya, y lo que hicimos en esa maestria fue basicamente estudiar un
repertorio especifico que era la musica del siglo XXI, es decir, del 2000 hasta la fecha, entonces tocar
musica de tiple solista, trio tipico y formatos diferentes; y fue una exploracidon bastante interesante
porque Lucas es un referente muy importante sobre todo para ese tipo de musica porque él casi que ha
estrenado toda esa musica, entonces tuvimos como un ejercicio muy interesante.

Y bueno, también cuando regresé de Estados Unidos empecé a trabajar en Idartes como profesor de tiple
y de estudiantina en los centros locales para la nifiez, y basicamente lo que hacia era ensefiar tiple y formar
estudiantinas y se hizo un trabajo muy interesante. Luego entré a la Universidad Sergio Arboleda como
profesor, me gradué de la maestria haciendo un concierto en el que estrenaba musica que habia sido
escrita para mi, y en el 2020 entré a la Universidad Distrital como profesor de tiple.

Y bueno, estos ultimos cuatro anos he lanzado diferentes dlbumes con mi trio Itinerante, con Juan Pablo
Cediel, el afio pasado lancé mi dlbum como solista y estaba haciendo giras a nivel nacional, y bueno, a lo
largo de la historia he hecho conciertos en varios paises por supuesto haciendo conciertos de musica
colombiana y haciendo talleres, eso a grandes rasgos.

Isabella: ¢Y tu primer maestro fue Efrain?

Diego: Mi primer maestro fue Juan Miguel Sosa, que era guitarrista cuando yo tenia 11 afios, luego fue
Lucas Saboya a los 15, luego Efrain a los 16, luego otra vez Lucas, Carlos Guzmdn, Fabian Gallény el dltimo
fue Lucas.

Isabella: ¢ Crees que es importante trabajar la técnica del instrumento desde un principio y por qué?

Diego: Si, yo creo que finalmente todo es técnica, cuando uno le dice a alguien toca de esta manera, a
ellos estds dando como una leccién técnica, dependiendo del momento de la formacidn en la que estés;
si estds con nifios chiquitos no les vas a decir como tienes que meterle mas yema, sino que vas a hacer
algo un poco mas intuitivo, y si ya estas a un nivel mucho mas grande si puedes hablar desde como dar la
explicacion tedrica de la técnica para que la persona entienda. Pero yo siento que la técnica se enseiia
desde el primer momento, desde la primera clase, desde la primera sesién, desde que uno toca con
alguien; ahi se empieza a transmitir una informacién que puede ser técnica, musical, expresiva, estilistica.
Entonces si, creo que siempre se debe hablar desde el primer momento.

Isabella: ¢ Cmo empezaste a abordar la técnica en el instrumento?

Diego: Desde muchos lugares, cuando era muy chiquito, con Lucas él me decia cdmo no debia funcionar,
o sea: cdmo asi no debe sonar, asi no debe sonar, y busquelo de esta manera, y sigalo buscando, pero
nunca me dio como la ruta, sino que hizo que yo buscara la manera para... y me decia, no, asi no es, asi
no es, asi no es, y yo lo seguia buscando hasta que llego un punto en que me dijo, asi esta bien. Entonces
fue muy interesante porque no tenia la explicacién especifica, sino que era como una busqueda mas
personal, por supuesto con la guia de Lucas.

Y con Carlos también trabajé mucha técnica sobre todo de mano izquierda a partir de escalas, a partir de
repertorio por supuesto, porque siento que la técnica se puede ver de manera aun aislada, pero cuando
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se ve en el repertorio es mucho mas interesante.

Y cuando me fui a estudiar con Fabian en Boston hace 10 aios, si fue un estudio muy especifico de técnica;
y antes de eso, mi trabajo de grado estaba enfocado en la técnica del instrumento, en el estudio de la
técnica. entonces yo entrevisté a dos tiplistas, que eran Lucas y Fabian Gallén donde les preguntaba como
hacian los ejercicios, Y a partir de eso yo hice unas grabaciones, una plataforma multimedia para estudiar
la técnica y donde hay videos muy especificos donde se describen las definiciones y creé como una... pues
utilizando los recursos de esa época, una plataforma multimedia para estudiar el instrumento.

Y entonces digamos que lo he estudiado de todos los lados, como desde un lugar muy intuitivo, desde el
repetir, desde el entender mucho lo que hacen los demas, y saber a mi que me funciona.

Isabella: ¢ Interpretas tiple melddico? ¢En qué espacios?

Diego: Interpreto tiple melédico sin plectro, y digamos que cuando uno esta en un formato como un trio
o una estudiantina eventualmente vas a tener melodias, entonces pues digamos que eso también es
melddico, aunque sea un poco mas hacia la cdmara, pero no ha sido nunca mi fuerte el tiple melddico,
sino que hago mas tiple solista, es lo que mas me interesa, pero si lo he hecho.

Isabella: ¢ Cémo has abordado el volumen, la velocidad y la calidad del sonido en el rol melédico como
docente e instrumentista? Entonces, si quieres hablemos primero del volumen y asi...

Diego: Para mi lo mds importante es la calidad del sonido, voy a hablar primero de eso. Siento que en una
escala de prioridades la calidad del sonido es mas importante que tocar duro o tocar rdpido, écierto? Si
yo tengo una buena calidad de sonido, a partir de eso me puedo construir, por supuesto uno se podria
construir a partir del volumen o a partir de la velocidad, pero siento que es mas largo el proceso y puede
tomar mads tiempo, entonces siento que lo mas importante es tener una buena calidad de sonido, si a uno
no se le fragmenta el orden, cuando digo fragmentar es que suenen las tres cuerdas por separado, y si
uno esta contento con el color que uno tiene, a partir de eso se puede construir.

¢Coémo lo trabajo solo? Pues como intérprete lo trabajo escuchandome mucho, siendo muy critico de mi
sonido, no critico desde el lado negativo sino como ser un buen juez; y cuando lo intento ensefar trato
de ser muy especifico de cémo no debe sonar, un poco como lo que me iba a las primeras clases con Lucas
de cdmo no debe sonar, y que la persona empiece a buscar su propio sonido, pero teniendo en cuenta
gue no se fragmente el sonido; después siento que es mas importante, el volumen y la velocidad siento
gue se pueden trabajar al tiempo y ahi las condiciones tienen que ver sobre todo: en el volumen con el
instrumento que uno tenga, si uno tiene un instrumento que no tiene tanta tensién o que es un
instrumento que no resuena tanto pues va a ser dificil sacarle mas sonido, y pasa con el tiple que hay un
punto donde el sonido se estalla y ese nivel es relativamente cercano, entonces siento que uno debe ser
muy cuidadoso ir subiéndolo de a poquitos y siempre pensar en la salud, porque a veces uno se tensiona
mucho y puede maltratarse, generar una tendinitis, o alguna afeccién; Y la velocidad, siento que la
velocidad es un proceso que hay que ser muy constante y entender que hay cuerpos que se les facilita la
velocidad, en mi caso no es pero siento que como he llegado a tocar a una velocidad que considero que
estd bien es a partir de las escalas, y entendiendo que el proceso es lo mas importante siendo muy
constante y muy paciente.

A veces uno en este oficio es un poco impaciente y quiere los resultados muy rapidos, y hay que entender
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gue en este oficio de la musica, y de la interpretacién los resultados van a tomar muchisimo tiempo, o
mucho tiempo, y que hay que ser paciente y seguir siempre apuntandole a eso.

Isabella: Segun tu experiencia, écudles ejercicios crees que son pertinentes para trabajar el volumen, la
velocidad y la calidad del sonido? ¢Y de dénde provienen estos ejercicios?

Diego: Yo creo que volumen, velocidad y calidad de sonido, todo se puede hacer a partir del repertorio,
el repertorio es lo mas formativo que uno tiene, por supuesto hay ejercicios basicos pero es mucho mas
interesante cuando lo trabajas a partir del repertorio, porque por supuesto tu puedes estudiar escalas y
tenerlas muy rapidas pero también si lo estudias desde el repertorio estds estudiando todo no sélo estas
estudiando esos tres elementos, sino también el estilo, la musica, la interpretacidn, que son otras cosas
gue estdn agregadas entonces por supuesto soy consciente que hay unos ejercicios especificos pero todo
se puede trabajar desde la musica, y siento que lo mas importante es que todo esté en pro, siempre,
siempre en pro de la musica, es decir, que si estudiamos técnica es para la musica, si estudiamos volumen
es para la musica, si estudiamos velocidad es para la musica, no sirve de nada que yo toque una obra que
es en un tempo lento y la toque rdpido porque quiero estudiar velocidad, no, pues en el tempo lento vas
a estudiar otras cosas que es la calidad de sonido por ejemplo, lo que a veces en lo rdpido es un poquito
complicado estudiar calidad de sonido porque estds pensando en otras cosas entonces igual creo que
todo tiene que ser con un proceso, empezar con obras con menos elementos, mas sencillas, e ir
aumentando de manera gradual para hacerlo mas facil y mas organico el proceso.

Isabella: Bueno, ¢y nos puedes mostrar los ejercicios?

Diego: Entonces, tal vez lo primero que yo hago cuando si quiero hablar especificamente de la calidad de
sonido son cuerdas al aire, entonces lo que le digo a mis estudiantes o lo que pienso yo es como, icédmo
no quiero que suene? Asi, {cierto, que estd fragmentado? Y entonces lo que voy a buscar es todo lo
opuesto; y entonces puede ser muy sencillo como con cuerdas al aire, la primera cuerda siempre va a ser
un poquito mas dificil, y entonces aqui también ya estoy trabajando técnica y calidad de sonido porque
entonces no vamos a repetir dedos y tratar de entender depende del nivel en el que estés o la persona
con la que estés trabajando, decirle como mas yema o mas ufia.

Pero entonces también se puede trabajar desde la musica, entonces si estds en un proceso muy inicial, se
puede trabajar con una obra como chaflan, entonces ahi estoy ya trabajando muchas cosas: posicién de
la mano izquierda, posicién de la mano derecha, calidad de sonido y lo estamos trabajando con repertorio.
Digamos, en este caso estoy trabajando muchas cuerdas al aire, si ya estamos en un nivel mucho mas
avanzado digamos, puedo trabajar la calidad de sonido con un pasillo que es como para recordar,
entonces por supuesto, se puede hacer desde ejercicios como hacer escalas, también yo utilizo mucho los
prototipos de escalas, y también desde el repertorio.

La velocidad, exactamente lo mismo. Si digamos yo, volvamos al ejemplo de para recordar, entonces, la
segunda parte para recordar es un vivo, se me olvidd voy a poner otro ejemplo, asi que... Por supuesto,
siempre como estar buscando que las digitaciones estén bien y luego subirle tiempo, y siempre para mi
ha sido muy facil estudiar con metrénomo, y siento que es como el que me regula mas el tiempo.

Y el volumen, de a poquitos. También es como entender como las dindmicas ¢no? Saber hasta dénde no
me estalla el tiple: ahi ya se me estalla el tiple, este tiple no suena muy duro: ¢ Hasta donde puedo subir?
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Hasta acd sin que se me estalle, y aqui... Ahi ya se me estalla el sonido. Entonces, es como empezar a mirar
y tratar de no excederme con la fuerza en la mano derecha.

Isabella: Y todos estos ejercicios, éfueron, digamos, de algin maestro? ¢ O fue un proceso mas autodidacta
o de alglin maestro?

Diego: Es como una acumulaciéon de informacion de todos, yo siento que por supuesto, uno va agregando
como su informacién, pero, digamos las escalas fueron de Carlos, todo lo del repertorio fue a partir de
todos, esto primero que me decia Lucas de cdmo debe sonar, y ya después con Fabiadn mirando como que
es mucha yema menos uia para buscar un sonido oscurito, pero si uno quiere también un sonido mas
brillante pues tiene que dejarse crecer un poco mas las uiias. Entonces es como busquedas personales
sumandole a la informacién que tengo de lo que aprendi.

Isabella: Muchas gracias, Diego!

ENTREVISTA CINDY GOMEZ

Isabella: Buenas tardes, Maestra de antemano, gracias por aceptar la entrevista, esta entrevista va a ser
utilizada para mi trabajo de grado, que va a ser un material para trabajar la velocidad, el volumen y la
calidad sonido en un proceso inicial en el tiple melddico sin plectro. Entonces, si quieres empecemos,
cuéntame ¢écudl es tu historia personal con el tiple? ¢ Cédmo empezaste? ¢ COmo todo este contexto?

Cindy: Ah, bueno, pues yo tocaba guitarra y charango y estudiaba en la Academia Luis A Calvo, y ahi, pues
ahi habia los talleres, teniamos que tocar tiple, tu sabes, éno? Entonces, ahi lo conoci, pero en realidad
ese no fue como el momento en el que dije si, quiero ser tiplista, sino fue mas adelante, cuando me fui a
presentar a la universidad y entonces no habia charango, como no habia charango mi maestra de
charango me dijo que estudiara tiple para no alejarme de las musicas, digamos, tradicionales
latinoamericanas y pues asi fue. Entonces, ahi empecé a tomar clases, un par de clases muy pocas con el
maestro Oriol Caro y ya de ahi ingresé aqui a la Universidad Pedagdgica Nacional, y de ahi en adelante
segui ya con el instrumento como instrumento principal, pero en realidad fue como un camino que no me
imaginé, nunca terminara en el tiple, o sea, no fue como el primer instrumento que cogi, ni en mi casa lo
tocaban, ni nada de eso, si no es ahi en la Calvo, no lo conozco, realmente.

Isabella: ¢{ Crees que es importante trabajar la técnica en el instrumento desde un principio y por qué?

Cindy: Yo creo que es fundamental trabajar la técnica desde un principio por todo. o sea, porque el tiple
necesita... el tiple es un instrumento que suena feo naturalmente, o sea, es importante trabajar el sonido
y la técnica desde el principio para que luego no se aprendan mafias y sea mas dificil luego de
corregir, entonces, es muy importante que se vaya colocando bien la mano porque eso va a influir en
cada uno de los movimientos en el sonido del instrumento, entonces, si desde un principio se hace mal,
se toca con las ufias demasiado cortas o demasiado largas, con los dedos hacia el lado que no es, no se
tiene una pulsacién un poquito mas correcta hacia la técnica, pues eso va a influir en todo, en la velocidad,
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en el sonido, en la misma musicalidad, se van a cortar las frases y todo va a ser horrible, entonces, si creo
qgue desde el principio se debe trabajar porque si no, el instrumento sencillamente va a sonar feo desde
siempre.

Isabella: ¢ Cmo empezaste a abordar la técnica en el instrumento?

Cindy: Pues, lo que he tratado casi siempre de hacer es como ejercicios y demas que tenia de otros
instrumentos de cuerda pulsada, como por ejemplo la guitarra, adaptarlos a ejercicios en el tiple, entonces
estos de las arafitas y demas, pero teniendo en cuenta que aqui los érdenes son triples entonces por eso
la pulsacién debe ser diferente a la de la mano derecha, en la mano izquierda siempre tratar de mover,
de economizar los movimientos, mover lo minimo las manos y eso seria como de la guitarra.

Isabella: ¢Y cudndo empezaste? ¢ Empezaste con alglin método o fue como el maestro?

Cindy: Pues, cuando inicié no hubo ningin método y ya cuando ingresé aqui a la universidad, yo lo que
tenia que hacer era preparar las cosas para el examen de ingreso, entonces, fue una vez el repertorio y
ese repertorio incluia, por ejemplo, fragmentos de guajeo, entonces, ahi como que me explicaron cémo
se hacia y yo como que traté de sacarlo, pero ya después la formacion fue mas que nada solista y pues en
eso uno no estudia mucha técnica que digamos, sino la lectura y las obras, y por eso considero
fundamental en un principio trabajar antes la técnica, antes de la parte solista.

Isabella: ¢interpretas tiple en rol melddico y con plectro o sin plectro y en qué espacios?

Cindy: Casi siempre interpreto sin plectro, pues porque asi digamos que fue como la manera mas en la
qgue aprendi, ademds como hago parte aqui en la regidn del altiplano cundiboyacense, aqui tocamos con
los dedos sin plectro, pero siempre me ha interesado mucho el triple melddico con plectro, entonces
ahora ultimo he ido aprendiendo y para ensefiarle a algunos estudiantes, y porque me parece que de
todos modos hace parte del instrumento también tocar con plectro y no puede ser como dejarlo de lado
porque algo ahi se debe aprender, entonces digamos que si me ha interesado ahora ultimo, entonces toco
con ambos.

Isabella: ¢ Cémo has abordado el volumen, la velocidad y la calidad del sonido en el rol melédico como
docente o instrumentista? Entonces si quieres primero el volumen, luego la velocidad y después la calidad
del sonido.

Cindy: Bueno, el volumen creo que lo he ido logrando tocando en grupo, tocando con agrupaciones
porque cuando uno toca solo, pues como uno no tiene con quién mas poner un punto de referencia, pues
uno siempre suele tocar bonito pero suavecito, pasito todo. Cuando ya se ve alta la necesidad de hacer
sonar el instrumento frente a otros, por ejemplo, la bandola, como una guitarra, un piano, lo que sea,
pues ahi ya uno empieza como a tratar de buscar de qué manera hace sonar mas el instrumento sin que
las notas suenan estalladas, y para eso en definitiva pues hay que estudiar otro tipo de pulsacién,
pulsacién un poco mas profunda que proyecte un poco mas.
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Isabella: ¢Y la velocidad?

Cindy: La velocidad, bueno yo lo que trabajo para la velocidad es, busco las digitaciones, trato siempre de
buscar digitaciones que me permitan hacer como pocos movimientos y que no me impliquen estar
saltando por el instrumento y que, pues las empiezo a estudiar lento, con metrénomo de lento y le voy
subiendo de a 5, de a 10 hasta que la tengo rapida.

Isabella: ¢Y digamos en el tema como docente?

Cindy: Como docente trato de hacer lo mismo, como que lo estudien lento y lo tengan fluido y que poco
a poco le vayan subiendo la velocidad con el metrénomo, estoy muy pendiente siempre como docente de
que efectivamente hagan alternancia de los dedos, si tocan solo con uno pues eso disminuye
completamente la velocidad, también estoy muy pendiente del pasaje melddico con que dedo de los dos
empiece, si con este o con este, segun donde termine por ejemplo, o segln si tengo que cambiar de
cuerda, entonces en donde me queda el cambio de cuerda para que no se me vayan dos veces el mismo
dedo y se pierda un poco de velocidad.

Isabella: ¢Y la calidad del sonido?

Cindy: La calidad del sonido, bueno eso si es que siempre me ha parecido, creo que es el paradigma en mi
caso, porque siempre tiende a sonar muy brillante el tiple y entonces a mi me parece ese un sonido muy
feo, entonces digamos que casi siempre trato de buscar, lo que siempre he hecho es tratar de encontrar
la combinacion perfecta entre, para mis dedos por lo menos y para los de mis estudiantes, tratar de buscar
la combinacidn perfecta entre yema y ufia, no sea ni tanta ni tan poca, si es demasiada ufia suena muy
brillante, suena fuerte pues porque al estar brillante suena mas fuerte, pero me parece que suena muy
feo y si ya es demasiada yema entonces ya suena muy pasito y entonces suena bonito pero demasiado
bajo el volumen, entonces tratar de buscar ahi como la combinacién. Bueno y a través de la pulsacién, de
gue no sea tan de frente, porque tan de frente va a sonar mas brillante y que no sea tan de lado porque
si no va a sacar ruidos como este, que es muy feo.

Isabella: Y seglin tu experiencia, icudles ejercicios crees que son pertinentes para trabajar el volumen, la
velocidad y la calidad del sonido en el tiple? Y pues ¢de donde provienen estos ejercicios? Pues primero
el volumen, la velocidad y después la calidad del sonido.

Cindy: Entonces, équé ejercicios? Bueno, no sé, ¢por ejemplo en el guajeo o toca todo melédico?
Isabella: Melédico, mas que todo

Cindy: Ok, listo, bueno, melddico no sé el volumen. Yo no tengo ningln ejercicio para trabajar el volumen,
del guajeo si, este me gusta, pero ese es del guajeo.

No, pues yo haria como notas asi, y hacerlas con cuatro fuertes o cuatro lentas, me lo estoy
inventando. Creo que no, ni idea, no tengo para el volumen, no tengo.
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Isabella: ¢Y para la velocidad?

Cindy: Para la velocidad, varias, pues por ejemplo, varias de las que te ensefiaba en el pasado, entonces
eso me parece que es util y las diferentes combinaciones de él empezando con este, diferentes
combinaciones de las arafiitas, ¢no? Para trabajar la velocidad, también hago este que me lo aprendi de
la guitarra, y me parece que es bastante util se trabaja asi, como corriendo de traste hasta llegar al doce
y se regresa, creo que no solamente trabaja la velocidad, sino también la resistencia un poquito, como al
ir y volver hace bastante en ello, y pues nada, digamos que trabajo ejercicios donde coloco un metrénomo
y que haga, por ejemplo, escalas, negra, dos corcheas y semicorcheas y asi, con diferentes
combinaciones.

Escala mayor, menor, armdnica, melddica, con las escalas, asi hacia arriba y hacia abajo, con ritmos que
incluya divisién del pulso pueden ser negras, corcheas, tresillos y semicorcheas, o negras, corcheas,
semicorcheas.

Isabella: ¢ Y para la calidad del sonido?

Cindy: Es que todo esta bien podria uno, una obra de tiple, una melodia y ahi trabajarlo, lo del sonido.
Entonces estoy muy pendiente de que no suene... De que suene parejo, ¢no? De que la pulsacidn no se
use tanto el pulgar cuando suena diferente. Bueno, esto suena... Considero que es importante poder hacer
un recorrido completo del dedo y no solamente la falange, ello influye, por ejemplo, en el volumen. Pero
los ejercicios para solo la calidad del sonido, no tengo... Pensaria que siempre los he hecho juntos. Tanto
el sonido, la calidad del sonido, con el volumen que me parece que van como de la mano, porque yo
puedo tener un...volumen, pero la calidad del sonido es inmunda, es super feo.

Entonces, creo que la calidad del sonido y el volumen van juntos en este caso. Entonces, por eso no tengo
ejercicios para el volumen aparte. Entonces, en la calidad del sonido siempre trato de que lo que sea... De
evitar este sonido, entonces hay que encontrar el dngulo de cada mano, de cada brazo. Para que ese
sonido no esté, dentro de la calidad del sonido también diria... Y para que para mi es como parte también
del volumen. Pensaria que es supremamente importante trabajar tanto pulsacién apoyada como
pulsacidn libre, y esta que es como mitad, hay unas que usan las guitarristas que es como media entonces,
semiapoyada creo que le llaman, entonces, esa semiapoyada me parece que es fundamental trabajarla.
Libre seria sélo asi, éno? Casi muy superficial y apoyada efectivamente llegando hasta la otra cuerda
entonces, semiapoyada es que sea como libre, pero que suene como si estuviera apoyada. Entonces,
necesita uno alli, digamos, un poco mas de velocidad, es lo que yo creo en el dedo un poco mas de
velocidad para que esta no suene como tampoco.

Entonces hago, por ejemplo, cuatro apoyados, cuatro de pulsacién libre, y trato de escuchar que se
parezca. Que se parezca el volumen, y eso también lo dejo a los estudiantes. No lo hacen mucho.

Isabella: Y todos estos ejercicios, digamos, salieron de...

Cindy: De mi, siempre fue como algo... como de la guitarra, de algunos que conozco de la guitarra, pero...
Ah, bueno, también hago, équé me parece este que es chévere? Los modos. A ver.
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Porque me parece que ahi como va cambiando de cuerda, entonces se van enfrentando a diferentes
combinaciones de los dedos y es como una aplicacién ahi un poco de las arafiitas, de estas arafiitas de
siempre. ¢Qué otros ejercicios te podria decir? Bueno, hay otra cuestidn que me parece mucho y es que
en el tiple se usa mucho que uno toque dos o tres notas a tiempo, incluso en el triple melddico, entonces
me parece fundamental que los tres dedos tengan un volumen similar, por ello trabajo con arpegios. Pues
este, este es como uno de los primeros que... Y que en esos arpegios no son... sino que siempre suenan
todas las tres notas. Entonces ahi trabajo, por ejemplo, con acentos, le coloco a cada dedo un acento, el
mismo arpegio, pero haciendo, por ejemplo, acento en el inicio, luego en el medio y las demas que suenan
en super pasito. Entonces yo siento que ahi estoy trabajando con calidad del sonido también, pero en
pulsacidn libre, ya no apoyadas, sino en pulsacion de arpegio. Ese hago arto.

Isabella: Bueno, muchas graciasmaestra

ENTREVISTA ENERITH NUNEZ

¢Cual es tu historia personal con el tiple? ¢COmo empezaste? = contexto

Mi historia personal con el tiple, se remonta a mi infancia, cuando tuve la oportunidad de sentirme
atraida por la musica al escuchar fragmentos musicales de, Bach, Mozart y otros compositores
espafnoles, a través de programas que como musica de fondo identificaban las programaciones
educativas de la época, de una parte; y, de otra, la vivencia con los instrumentos musicales tales como
la guitarra, el armonio, la flauta, la bandola, el tiple y algunos instrumentos de percusion, en razén a
mi cercania con la hija del pastor evangélico y compaiiera de estudios del bachillerato, con quien
disfrutdbamos de tafer de alguna manera con los instrumentos musicales que teniamos al alcance,
toda vez que en este hogar la préctica de la musica iba a la par con la oracién de todos los dias.

Mi mama3 al encontrar que me fascinaba compartir la practica de la musica con mi amiga de colegio
decidié comprarme una guitarra y asi mismo contratd un profesor para que empezara a estudiar este
instrumento. Esta época fue fascinante, el maestro de formacién empirica fue muy importante en este
proceso de aprendizaje, que se extendid durante todo el bachillerato. Ahora bien, en la Normal
Nacional de Seforitas de Gigante (Huila), lugar en donde recibi esta formacién, perteneci a la
estudiantina de la institucion y, asi mismo, a la estudiantina del municipio.

Ahora bien, como estudiante de la licenciatura en Pedagogia Musical en mi Alma Mater, la Universidad
Pedagdgica Nacional, me senti muy atraida por el tiple y me dediqué desde este momento a buscar
posibilidades de expresidon sonoro en este bello y noble cordéfono. Es de anotar que, desde ese
momento empecé a buscar respuestas a la posibilidad de encontrar una forma de expresion del tiple
como instrumento solista. En este proceso fue muy importante la orientacion del maestro Luis Enrique
Rojas.

Asi entonces perteneci a la estudiantina de la Academia Luis A. Calvo, institucidon en donde tuve la
oportunidad de apreciar la gran musicalidad del maestro tiplista Arley Otalvaro y, de contera, fui
invitada a conformar un trio tipico colombiano, con el requintista manizalita Gilberto Bedoya Hoyos y la
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guitarrista samaria Sofia Elena Sdnchez Messier. Esta experiencia maravillosa encendié la inspiracién
para dedicarme después de lleno a la investigacidn de las posibilidades sonoras del tiple colombiano en
la modalidad solista instrumental.

Hacia el afo 1989, nuestro trio, llamado Trio Instrumental Arco Iris, fue proclamado ganador en el
marco del Festival Mono Nufiez, versidn XV. Este estimulo fue muy significativo, una de las razones por
las que apliqué a las Becas Nacionales de Colcultura, en donde tuve la oportunidad de ser becada en dos
oportunidades, en las vigencias 1992 y 1996. Significod todo un reto establecer y consolidar un estilo,
una metodologia y una diddactica personal para alcanzar una forma de expresidn del instrumento tiple
en la modalidad solista instrumental.

Ahora bien, desde el afio 1999, en mi condicién de docente de la Universidad Colegio Mayor de
Cundinamarca, tuve la oportunidad de realizar trabajos de investigacion en respuesta a la convocatoria
institucional anual, presentada por la Oficina de Investigaciones. Adelanté en esta amada institucion,
once (11) investigaciones -relacionadas directamente con el estudio de la idiomatica tiplistica. El
desarrollo de diversos repertorios de la musica nacional y latinoamericana constituyo un referente muy
importante que conllevd a la culminacién del documento matriz de la investigacion: “Criterios técnico
— musicales a tener en cuenta en la adecuacién de una melodia para el tiple solista”. Importa precisar
gue, este desarrollo empezd hacia el afio 1996 y culminé en el afio 2020, con un resultado que estuvo
representado en la consolidacion de 17 criterios técnico musicales de referencia pedagdgica y
didactica.

Mi relacion con el tiple ha sido definitiva en mi ejercicio profesional, toda vez que el relacionarme con
este instrumento autdctono colombiano y patrimonio cultural de la nacién, ha representado una
fuente motivacional de largo aliento, en donde se circunscribe mi vocacién como musica y pedagoga.

éCrees que es importante trabajar la técnica del instrumento desde un principio? ¢ Por qué?

Desde mi vision personal considero muy importante trabajar no solo la técnica, sino también, la
mecanica instrumental desde un principio, por cuanto una orientacién adecuada y ajustada a las
condiciones propias del cuerpo y del instrumento, facilita la ejecucién y, por tanto, no solo se puede
disfrutar de la posibilidad de ejecutar un instrumento musical en condiciones en donde no hay lugar a
posturas inadecuadas ni del cuerpo, ni del instrumento. Adicionalmente, el estudioso del tiple no
tendria que desaprender las posturas o costumbres que no son favorables en la ejecucidon de este
singular cordéfono.

¢Como empezaste a abordar la técnica del instrumento?

A partir de las orientaciones técnicas de los maestros Gentil Montafia y Roberto Barragan, entre otros.
Esta formacion fue muy importante, porque a partir de este referente técnico, pude luego crear una
propuesta personal de ejecucidn tiplistica, entre otros, muy al estilo de la forma convencional de la
ejecucion del mismo.
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éInterpretas tiple en rol melédico? éCon plectro o sin plectro? Y en qué espacios

Interpreto el tiple en la modalidad solista instrumental. No he considerado la posibilidad de
interpretar el tiple con plectro, por cuanto tendria menos posibilidades de realizar la melodia y al
acompainamiento al mismo tiempo, en atencién a que toda la mano se recoge al sostener el plectro.

¢Como has abordado el volumen, la velocidad y la calidad del sonido en rol melédico como docente
o instrumentista?

A partir de ejercicios de creacién personal y, asi también, a partir del manejo de escalas pentatdnicas
transpositoras y todas las que se desprenden de los modos griegos; ejercicios relacionados con el

establecimiento de acentos regulares e irregulares dentro del compas; el estudio del trémolo, la
creacion de convenciones para la ejecucion del tiple y, asi también, el estudio de mano derecha*,
gue forma parte del libro titulado “Composiciones musicales de Enerith NUfiez Pardo para tiple
solista”, capitulo muy importante en este resultado de investigacién, toda vez que resume una
matriz de investigacidon consecutiva durante 24 afos ininterrumpidos (anexo Unico).

Segun tu experiencia, éCudles ejercicios crees que son pertinentes para trabajar el volumen, la

velocidad y la calidad del sonido en el tiple? ¢ De donde provienen estos ejercicios?

Tomé como referencia algunos ejercicios de mano derecha y mano izquierda, creados por el
maestro Abel Carlevaro. Me parece conveniente en el tiple trabajar ejercicios orientados hacia la
calidad del sonido, desde la implementacion de la pulsacidn, pellizcada, apoyada, y cuasi —apoyada
y, desde luego, desde la ejecucién del rasgueo. Ahora bien, en mi experiencia pedagdgica desarrollé
una forma personal de ensefiar el rasgueo o guajeo, teniendo como referencia la ejecucién de los
ritmos tradicionales nacionales de las diferentes regiones del pais.

Ahora bien, encontré apropiado trabajar las escalas transpositoras mayores y menores, teniendo
como referencia las diferentes combinaciones ritmicas del orden ternario y binario. Asi también, las
demas escalas transpositoras que se desprenden de los modos griegos.

ENRTEVISTA EFRAIN FRANCO

Isabella: Buenas tardes maestro, de antemano, gracias por aceptar hacer la entrevista, esta entrevista
va a ser utilizada para mi trabajo de grado, que es un material en proceso de iniciacion del tiple para
trabajar la velocidad, el volumen y la calidad del sonido en el tiple melédico sin plectro. Entonces, si
quieres empecemos.

¢Cual es tu historia personal con el tiple? ¢Y cdmo empezaste? Y pues, écdmo en todo este contexto?
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Efrain: Bueno, Isabella. Bueno, yo comencé el tiple, hagamoslo mas corto porque podria ser muy largo,
pero comencé como a la edad de 12, 13 afios en unas clases en mi barrio, se llamaba Villa Javier aqui
en la localidad de San Cristébal, la profesora de tiple, se llamaba Maria Cristina Romero, era la hija de
Victor El Chato Romero, que es un compositor reconocido de la musica andina, él vivia por ahi cercay
dictd clases en este colegio donde yo habia cursado la primaria, comencé a aprender con ella el tiple,
digamos unas primeras lecciones, eran los sdbados y bueno, asisti a algunas clases por alguna razén no
se pudo continuar, pero pues yo ya segui tocando y ahi en la parroquia de mi barrio, que se llama la
parroquia de Villa Javier con los jesuitas, cantdbamos en la iglesia en esa época, entonces yo segui
como de una manera autodidacta, tocando el tiple con amigos que tocaban alli la guitarra, con mi
hermano que aprendio guitarra con El Chato Romero y yo tiple con la hija. Entonces ya comenzamos
como a cantar juntos y a tocar desde esa época y basicamente fue una forma de aprender tocando,
acompanandose el canto, digamos fue como toda esa primera etapa, me acompafaba cantando y en
grupo, siempre cantabamos en grupo, nos acompafidbamos en la iglesia durante varios anos.

Luego yo fui parte de un grupo que se llamé Armadillo o Canto al Pueblo del aifo 77 al afio 84 vy alli
seguia ese mismo rol, era tiple, cantando en un grupo de seis personas que tocdbamos tiple, requinto,
guitarra, flautas de cafia, percusiones y haciamos como rajalefias, torbellinos, guabinas y alli haciamos
tiple melédico, pero a veces nos turnabamos el requinto, la guitarra, el tiple y seguia el aprendizaje un
poco autodidacta y sobre este grupo. Ya en el afio 84 tuve la oportunidad de acercarme a la orquesta
tipica colombiana con los maestros Luis Eduardo Molina y el maestro Fernando Ledn y alli ya comencé
a conocer el tiple en partitura, en arreglos, me acuerdo que estaba montando Amo, el bolero de Jorge
ARez y era un arreglo fregadisimo y eso nos lo pusieron de examen junto con Enerith NUfiez para poder
ingresar a la orquesta tipica colombiana, se reian mucho de nosotros, ella era muy tomapelo y no
teniamos mucha practica, como ahora que uno estd en un ensamble y eso.

En la pedagdgica donde yo estudié, realmente yo no cursé ningun tiple, yo al maestro Luis Enrique
Rojas le mostré lo que yo sabia de tiple y me dijo, no, usted ya sabe para el nivel que se necesita aqui,
le voy a pasar los dos niveles que se cursaban en el énfasis de cuerdas pulsadas, creo que eran dos o
tres semestres, entonces me dijo, no, tranquilo, usted ya toca pasillo, bambuco y lo que pedia es que
no era demasiado exigente. Entonces en la pedagdgica realmente no tuve tampoco profesor de tiple,
aunque me hubiera gustado porque el maestro Luis Enrique Rojas, ya alma bendita, era un muy buen
tiplista, él era buen bandolista, buen tiplista, buen maestro, pero bueno, entonces llegamos con
Enerith NUfez, que éramos de la pedagdgica a la orquesta tipica en el 84, alcanzamos a estar ese
tiempo, a hacer un poco el curso de cdmo se toca en una ensamble, esa experiencia
desafortunadamente no duré mucho, creo que se alcanzé a hacer uno o dos conciertos y no siguio.

Y luego en el afio 87, pues me vinculé a Nogal Conjunto de Cuerdas, junto con todos los compaiieros,
Manuel Bernal y Jairo Rincdn, Fernando Ledn, bueno toda esa primera alineacion de Nogal, Maria
Cristina Rivera y yo fuimos los tiplistas de esa época y creo que ahi me tocé estudiar bastante para
lograr integrarme a todo ese repertorio que hicimos en el afio 87, yo estuve dos afios en Nogal 87 y
88, esa es basicamente la historia. Y luego ya en el 93, después de un brinco, entro al grupo Sincopando,
con la maestra Gloria Millan como flautista, ahi era un grupo de cuerda flotada y yo era el acompafiante
tiplista y ahi si estuve desde el 93 hasta el 2005 casi, 0 sea como en 2007, perddn, 14 afios con ese

grupo, como tiplista acompafnante y pues que tenia que hacer melodias también en los arreglos que
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escribian, pero eran instrumentos muy melédicos, entonces me dejaban poca melodia, yo era mas bien
en base de ritmo armdnica, en arreglos muy interesantes, de Ledn Cardona, de Juan Antonio Cuellar,
de Ricardo Herndndez, muy exigentes también y pues alli también tuve que estudiar bastante.

Isabella: ¢ Crees que es importante trabajar la técnica del instrumento desde un principio y por qué?

Efrain: Claro que si, yo después de todo ese proceso de mucho autodidactismo y cuando llegué a estas
agrupaciones que eran de un nivel muy exigente, yo senti, como sentimos todos, que tenia falencias y
gue afortunadamente creo que no habia cogido muchas mafias y que el tiple me sonaba y por eso creo
gue me recibieron en estas agrupaciones, aunque no venia como ellos de escuelas, desde mas nifio y
eso, pero creo que tenia una buena sonoridad y que tenia un buen manejo del instrumento, pero me
tocd, si, sentarme, como digo, en esas épocas a estudiar bastante para poder tocar los papeles, yo
realmente no tengo una formacion técnica como que me tocd resolver sobre los papeles que me
ponian de pasillos, de bambucos, de danzas, las melodias que habia, pues a estudiarlas, a montarlas y
después me fui dando cuenta que era necesario como una rutina de estudio, de escalas, de ejercicios
para poder tocar, para poder hacer esta musica, que no era suficiente con estudiar el papel como tal,
sino que tenia que estudiar y que yo creo que si, que lo ideal desde el comienzo es que los aprendices
tengan una fundamentacion técnica.

Isabella: ¢ Cmo empezaste a abordar la técnica en el instrumento?

Efrain: Pues también de una manera autodidacta, ¢éno? Yo casi siempre dejaba en mis jornadas de
estudio para una... al comienzo estudiaba los papeles, pues dije, no, esto hay que ponerle cuidado, hay
gue tener buena digitacion, hay que conocer el diapasdn, hay que tener un buen sonido en lo melédico,
en lo ritmo armdnico también, entonces yo me sentaba a estudiar, hacia ejercicios de digitacién, hacia

escalas y calentaba y después de estar ya como con un soporte, una base, ahi si los papelesy las lineas
melddicas que tenia y todo lo que exigia cada papel, pues lo iba logrando mejor, entonces si, esa fue
como mi forma cuando estuve en Nogal, cuando estuve en Sincopando, antes de los papeles, un rato
de técnica, de escalas, de digitacidén y después papeles y después llegaba el grupo, pues como debemos

llegar siempre con los papeles estudiados para que los montajes rindan, éino?

Isabella: ¢ Interpretas tiple en rol melddico, con plectro o sin plectro y en qué espacios?

Efrain: Bueno, yo no realmente rol melddico, poco, como te contaba yo, fui tiplista de agrupaciones
en los que el rol primordial era en ritmo armadnico, pues era un rol exigente porque igual la armonia,
como sabemos, ya desde Fernando Ledn para delante y Ledn Cardona, era de mucho trabajo y tenia
pues las melodias que se presentaban de vez en cuando, entonces yo realmente llegué a montar poco,
integralmente poco, repertorio melddico que yo dijera, toco un pasillo, algunas cosas, un pasillo
completo, un bambuco completo, algun repertorio, pero si, yo no me defino como un tiplista melédico
con los dedos y también el plectro le tuve alguna inquietud un tiempo y lo he explorado y he montado
algun repertorio y tengo algin dominio basico del plectro, pero si, aunque te digo, yo soy un tiplista
de rol de grupo y de rol ritmo arménico sobre todo, éno?
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Isabella: ¢Como has abordado el volumen, la velocidad y la calidad del sonido en el rol melddico que
has tenido como docente o instrumentista? Entonces, hablemos primero del volumen, de la velocidad,
y después la calidad de sonido

Efrain: Ah, bueno, en el rol melddico, aunque como lo comenté, no soy tan de ese rol, si, yo trabajaba
mucho, pues la pulsacién normal, indice medio, tenia un recurso que a mi me sirvié mucho, que fue en
trabar un paiuelo, yo siempre cargaba un pafiuelo de tela, la gente de mi edad, incluso los mayores,
no cargaban papel higiénico o eso, sino que cargaban pafiuelos de tela para sonarse cuando uno
estornudaba, entonces siempre teniamos uno comprado la caja de pafiuelos, ese era un regalo hasta
frecuente en esa época, de panuelos de tela, entonces yo cargaba en el bolsillo un pafiuelo de tela, no
sé quién me lo sugirid, yo doblaba el pafiuelo y cerca al puente lo ponia, las cuerdas quedaban un poco
mas tensas y eso me obligaba a mi a tener mas fuerza, a tocar con mads fuerza, tocaba un rato asi,
después quitaba el pafiuelo y sentia que sonaba mejor, pues que lograba mayor volumen. Ahora yo
afortunadamente por naturaleza tengo, pues las manos mias son mas, no son muy grandes, son
medianas, pero pues son fuertes y yo he hecho, se podria decir sobre todo ejercicio, yo jugué
basquetbol, jugué mucho futbol, he hecho algun ejercicio fisico, cuando nifo en la casa, las tareas,
todo eso, que fortalecian las manos y los dedos, en alguna época hice ejercicios con las pelotas estas
de caucho que eran fuertes, lo mantenia el ejercicio y creo que eso en mi concepto es importante, el
peso de la mano, la fuerza de los dedos, la fuerza muscular y eso le da a uno como unas buenas
condiciones para tener un buen volumen en las melodias.

Isabella: ¢Y para la velocidad?

Efrain: Para la velocidad el metrénomo famoso, si, en esas sesiones de estudio, tanto del red de escalas
como de los papeles que tenemos que montar en todos los grupos, yo el metrénomo que todavia lo
tengo ahi, yo tuve el metrénomo ese de agujita un tiempo, el antiguo que es el tac, tac, tac, luego
todavia tengo un metrénomo aleman que aqui tengo vy si, iba graduando, iba estudiando, iba subiendo
el metrénomo, escalas a negras, corcheas, tresillos, semicorcheas, a no sé, a 80, 90, 100, 120 y creo
gue nunca logré mucha velocidad realmente para la que se requeria por lo mismo que te comento,
gue yo no. En algunos, incluso en el ensamble, en el grupo de cuerdas andinas de la, de nuestra
facultad, de la facultad de artes ASAB, cuando estuvimos con Manuel Bernal, con Carlos Guzman,
también habia arreglos complicados y habia arreglos dificiles para el montaje, entonces habia que
estudiar mucho las frases, repetirlas mucho y hasta llegar a la velocidad, entonces a mi, como no he
sido tiplista melddico, pues era un trabajo fuerte llegar para poderlas tocar, entonces se utilizaba el
metrénomo bdasicamente para tenerlo como mas consciente y ya pues en los grupos uno llegaba y
tocaba la velocidad que requeria o también soltaba ya el metrénomo en un momento y pues tocaba
las frases, tocaba las frases tratando de tener como ya mentalmente la velocidad que se necesitaba.

Isabella: ¢Y para la calidad del sonido?

Efrain: Para la calidad era como la, pues si, no he tenido unas pautas muy especificas pero era como
tocar muy conscientemente de cémo sonaba el instrumento y como el tiple meléddico es una cosa muy

fregada porque es que es el Unico instrumento que tiene tres cuerdas en un orden y uno tiene una
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yema y una ufia, a veces yo nunca he usado las uiias muy largas, entonces tiene, hay cinco cosas
involucradas, las tres cuerdas, la yema, la uiia, la pulsacidn apoyada o la pulsacidn al aire, entonces eso
es muy fregado, o sea lograr algo compacto, un sonido bonito en la frase completa sin que la pulsacion
dejara de, yo ensayé un tiempo pero lo dejé, ensayé indice anular por ejemplo o exploraba indice
medio anular también o medio anular, yo pues ya en esta época pues ya no estudio tanto el tiple como
el instrumento melddico, me interesan otras cosas, pero en esas épocas en que uno tenia sus estudios
uno iba como explorando para calidad y decia, bueno, a veces lograba uno cosas interesantes como la
longitud de los dedos es de los tres dedos es distinta también, eso implicaba unas posiciones, acostaba
la mano, la ponia mds vertical, al irla inclinando iba logrando otras calidades de sonido, pero si,
finalmente pues no, o si en esa época yo lograba lo que queria, que me sonara como queria la arreglista
o el compositor, lograr el sonido que se queria en el tema de acuerdo a la textura que estaba sonando,
a la intencion expresiva, etcétera.

Me acuerdo por ejemplo ahorita de Itinerante, de Chucho Rey, que nosotros hicimos una versién en
Mono Nufez en el 2000 también, que era muy delicada, como es un pasillo muy lento, muy delicado,
el tiple ahi tenia unas frases, le dejaba unas frases muy bonitas, entonces yo trataba de lograr, ese es
un ejemplo de que busca uno expresivamente, tratar de lograrlo en Ancestros, yo no tenia melodias,
en Locuras de Germdn Dario Pérez tenia unas melodias que tocaba hacerlas levantadas o al aire,
porque eso iba, ese bambuco es muy 4gil, entonces yo me acuerdo que esas frases de Locuras las
estudiaba mucho vy las lograba, en pulsaciones, integrando el pulgar, cuando yo trabajaba melodias
con pulsaciones al aire, no solo integraba el pulgar, integraba los tres dedos y pues las lograba, y
buscandolo lo que se queria, en el tempo que fuera, en la expresidn, en los matices que fuera.

Isabella: Segun tu experiencia, écuales ejercicios crees que son pertinentes para trabajar el volumen,
la velocidad y la calidad de sonido? ¢Y de dénde provienen? Entonces, si quieres con el tiple.

Efrain: Ah, bueno, si.
éPor qué? Ah, ¢de dénde? No, éde dénde proviene? No, ni idea, todo era muy autodidacta pues
seguramente los hace todo el mundo, éno? Entonces me acuerdo del ejercicio famoso donde uno va
dejando los dedos puestos, ahora dos, tres, cuatro, tres, cuatro, cuatro, tres, cuatro, tres, cuatro.
Bueno, ahi etcétera.

Isabella: ¢ Ese para qué lo utilizabas?

Efrain: Ese lo utilizaba tal vez para ir logrando velocidad en los dedos y para ir logrando las digitaciones,
éno? porque yo llegué a tener la mafia esa de alzar los dedos en algin momento y este ejercicio
ayudaba a dejar los dedos apoyaditos para lo que uno necesita y para, si, para tener los dedos en las
posiciones necesarias y lo hacia todo el recorrido, como hasta aqui tal vez y me devolvia, éno?
Entonces, ese era uno Si Y bueno, calidad de sonido también porque siempre me fijaba que no
estuviera ensuciando a veces, pero ya se me olvida, entonces comenzaba cuando ponia el pulgar, ¢no?
Esas son las escalas que hacia normal entonces escogia una escala mayor para velocidad, éno? corcheas
comenzaban negras, mentiras, cuidando mucho el sonido, la limpieza y el ciclo completo, pues
corcheas con el metrénomo aqui habia que hacer varias vueltas para poder empatar bueno, ya me
pasé y caia uno a tiempo y luego, no ya las semicorcheas ni alcanzo en esa época alcanzaba pero
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entonces, digamos, esa escalita y este me servia para, yo iba aqui lo iba solfeando, ¢no? La mol La mol,
Si mol, Do, Re mol, Mi mol, Fa Sol, La mol, Sol, Fa Mi mol, Re mol, Do, Si La mol, Do entonces me iba
siempre estaba cantando las notas o si no las iba cantando, las iba repitiendo entonces siempre estaba
como que reconociendo en el diapasén y hacia el ciclo también con el metro lo adelantaba, recorria
todo el diapasén me devolvia y creo que si, lo que te decia que eso ayudaba mucho a que uno pues los
dedos se fueran ajuiciando y fueran ocupando su lugar donde uno necesitaba, éno? eso, luego hacia
como, por ejemplo, el ejercicio de sextas y aqui ahorita ya se me olvidd, pero en esa época a veces
hacia pulgar, indice, medio, anular, pulgar, indice o si, o los de octavas también, éno? eso, por ejemplo,
ese ejercicio me tocd ponerme a hacerlo porque hay un joropo que se llama No me lo digas que
montamos con sincopando que es muy bonito y Juan Antonio escribié una parte que me tocaba estarse
como de 10 compases mientras, bueno, iba todo el arreglo, entonces era muy dificil, entonces yo
comencé a estudiar bueno, asi las octavas con el pulgar ¢qué mas ejercicios hacia? y no, no recuerdo
mas ejercicios ah, si, este ese, ese, fijate también con metrénomo, ino? entonces mejor despacito,
ese, ya lo vi bueno, aqui siempre indice, medio, si esos, éno? de basicamente, si, como ejercicios de
digitacién y de reconocimiento del diapasdn de recordar donde estan las notas en el diapasény, siy al
comenzar siempre en negras pues iba cuidando el sonido al tiempo el sonido de la pulsacion yo siempre
comenzaba en negras muy lento con mucha calma entonces, claro, cuando uno esta tocando esto va
seguro que incluso a veces con blancas.

Isabella: ¢cémo es el que decias del trapito?

Efrain: ah, el trapito ah, pero aqui no tengo ah, bueno, este papel sirve écdmo? y entonces yo ponia el
trapito aqui asi y estudiaba los mismos, ¢no? todo el ciclo si etcétera todo el ciclo, todo el ciclo y volvia
al ciclo después y hacia todos los ejercicios aunque sonara raro aunque sonara, pero y todos estos
mismos ejercicios que hacia los hacia con el trapito y después quitaba el trapito los hacia sin el trapito
y pues yo sentia que me funcionaba bien que yo que después si el volumen yo realmente no lo
trabajaba mucho porque creo que afortunadamente por toda esa forma de aprendizaje que yo tuve y
de practica en grupos cantando en vivo en iglesias con ese grupo que estuvimos que te dije del 77 al
84 cantdbamos en espacios abiertos en parques, en colegios entonces yo creo que y después con
sincopando yo tuve que siempre que tratar de tocar el tiple muy fuerte para que se oyera ya cuando
estuve en Nogal en los grupos de cuerda pulsada incluso me decian que tocara mas suave todo el
tiempo que tocara mas suave que estaba como en los ensambles de cuerda pulsada el tiple también
estd en desventaja de proyeccidn porque las bandolas con el plectro y con las cuerdas en esa tensidn
salen un guitarrista de muy buena técnica apoya muy bien el pulgar y bueno y también en cambio el
tiple y los directores tienen como ese concepto el tiple un poquito atras la bandola en el plano melddico
bueno estoy diciéndolo un poco mal depende del arreglo a veces se pide que el tiple sobresalga pero
en general en los rasgueos sobre todo a mi me decian que tocara un poco mas suave entonces creo
que lograba por el trapito y por todo lo otro pues creo que un buen volumen que teniay en lo melédico
creo que lo logré asi porque yo antes no tocaba mucha melodia por esa forma de poner el pafuelo
alli.

Isabella: Bueno muchas gracias maestro
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Efrain: Espero que te sirva porque claro cdmo no soy tiplista melddico sino mas ritmo armdnico espero
qgue después ah bueno Manuel ya hizo lo del ritmo arménico, pero si yo en los ritmos armdnicos pues
tengo si como unas propuestas unas conductas entonces bueno otra serie de cosas, pero son mas de
ese universo el tiple ritmo armdnico espero que te sea de utilidad y muchos éxitos Isabella

Isabella: Gracias maestro

Efrain: Con gusto

ENTREVISTA LUIS CARLOS SABOYA

Isabella: Buenas tardes, maestro, de antemano pues muchas gracias por aceptar la entrevista, esta
entrevista va a ser utilizada para mi trabajo de grado, que va a ser un material para trabajar la
velocidad, el volumen y la calidad de sonido del tiple melédico sin plectro, en un proceso inicial.
Entonces, pues quieres cuéntame cual es tu historia personal con el tiple, cdmo empezaste, todo este
contexto.

Lucas: Bueno, yo me llamo Lucas, Luis Carlos Saboya, pero me dicen Lucas Saboya, y yo soy de Tunja,
naci en 1980, y en Tunja empecé a tocar tiple a los 14 afios, y empecé a tocar tiple, a usar el tiple como
acompanante de la voz, yo tenia un dueto de nifio, dueto infantil con mi hermano Daniel que se
llamaba Los Gemelos, y ese fue mi primer acercamiento al tiple como dueto acompanfiante de la voz.
Muy poco tiempo después, empecé a trabajar también con mi hermano Daniel y con mi otro hermano
Diego, pero ya empezamos a hacer un trabajo de musica instrumental, de trio, bandola, tiple y guitarra,
gue es el trabajo que venimos haciendo desde ese momento, finales del 94 o 95 con el trio que se
llama Palos y Cuerdas, que es bandola, tiple y guitarra. Esa es mi aproximacion al tiple. Y de ahi para
acd, pues, yo me dedico al tiple como intérprete, dentro del trio Palos y Cuerdas, pero también como
solista del tiple, o como intérprete dentro de otras agrupaciones, otras agrupaciones donde el triple
participa, a veces como protagonista, como por ejemplo una orquesta, o a veces como integrante de
un grupo de camara. Muchas de esas experiencias han sido, o todavia se desarrollan, basadas en la
musica que yo escribo, muchas de esas, otras no, en otras he tocado muchos arreglos de Fernando
Ledn, de Ledn Cardona, etcétera, pero mas o menos ese es como el contexto que te podria dar.

Isabella: ¢Y empezaste con algin maestro o en alguna escuela?

Lucas: Yo mas bien soy un poco autodidacta, escuché muchos discos, si, yo tomé muchas referencias
de discos, especialmente de un tiplista que se llama Fabian Gallén, tal vez fue el referente que mas me
causo curiosidad, por la calidad y el estilo de sonido que él lograba producir, pero también otros
referentes importantes fueron el Negro Parra, yo no toco el estilo del Negro Parra, pero si fue alguien
gue me hizo prestarle atencidn al tiple, otro también Juan Pablo Hernandez, yo creo que mencionaria
esos. Y muchos otros también compafieros tiplistas, mas o menos contemporaneos de la época mia,
pero yo en Tunja no tuve un profesor asi, digamos, como especifico, después cuando me vine a Bogot3,

me contacté con Fabian, pero yo ya lo habia escuchado bastante y ya mas o menos tenia un poco
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capturada su manera de producir el sonido.
Pero ese es como mds o menos el camino que yo he... el primer camino que empecé a transitar y los
primeros referentes que empecé a investigar y a tratar de imitar.

Isabella: ¢ Crees que es importante trabajar la técnica del instrumento desde un principio y por qué?

Lucas: Si, yo si creo que es importante trabajar la técnica desde un principio porque va a facilitar el
camino, va a acortarlo también va a producir mejores resultados de manera mds rdpida y también va
a generar conciencia yo creo sobre la manera de tocar y los resultados que se pueden obtener, yo creo
gue es importante trabajar la técnica desde un principio, pero también trabajar el instrumento es una
naturaleza como acompafiante, un poco a la par de esas dos miradas.

Isabella: ¢ Cmo empezaste a abordar la técnica del instrumento?

Lucas: Bueno, yo primero empecé a escuchar y a tratar de imitar ese sonido que me gustaba, que era
un sonido un poco en contra del sonido natural, un tipo de instrumento de cuerda metalica que se
pulsa con las uiias.

Un sonido, por ejemplo, como el del Negro Parra es mas metdlico, pulsa mds uias, o de otros tipos,
pero el sonido que yo encontraba, por ejemplo, en la produccidn, en el ataque, por ejemplo, que hacia
Fabian Galldn, la produccién de sonido, era mas pastoso, mas redondo, un poco mas oscuro y siempre
me gustd mas ese tipo de sonido, y digo que va un poco en contra de la naturaleza como metalica del
instrumento.

Pero entonces, por un lado eso, lo otro es que yo, de todas maneras, de nifio, estuve inmerso en un
ambiente de estudio de la musica académica clasica, yo estudié en una escuela de musica cldsica en
Tunja, que no veia una musica popular por ninguin lado, eso era una escuela de musica clasica, entonces
eso yo creo que me sirvio mucho porque mi contexto, mis compafieros, eran clarinetistas, violinistas,
violonchelistas, flautistas, y ya todos ellos basaban su trabajo en un estudio sistematico de la técnica
de sus instrumentos, entonces, lo que uno hace es tratar de imitar un poco la manera de abordar el
instrumento, imitar cdmo hacen su contexto con sus compafieros.

Entonces, mis hermanos y yo tratamos un poco de ver la bandola y la guitarra, especialmente la
bandola y el tiple, con una mirada muy... académica, por llamarlo de alguna manera: escalas,
buscdbamos repertorios para los instrumentos adaptados de estudios de musica clasica, de Chopin,
cosas para que podiamos adaptar hasta alguna cosita por ahi de Bach que se pudiera trabajar, bueno,
lo que teniamos a la mano, mas la musica colombiana. Entonces, yo creo que ese contexto de la Escuela
Superior de Musica, que era esta escuela que estd conmigo, pues un poco direccioné el trabajo, con la
mirada mia, por lo menos, sobre todo.

Isabella: ¢ Interpretas el tiple en rol melédico, con plectro o sin plectro, y en qué espacios?

Lucas: Si, interpreto el tiple en rol melddico en diferentes espacios, sin plectro. Yo no manejo la técnica

de plectro siempre he usado la técnica de los dedos, de yema y uiia, digamos, con los dedos un poco.

éY en qué contextos? Muchas veces en musica de camara el rol melddico del tiple estd presente,

porque en la musica que yo he tocado con mi trio, o a veces en cuarteto o en conjuntos mas grandes
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de cuerdas tipicas, pues hay pasajes donde el tiple tiene un rol melddico, muchas veces en la musica
gue ha escrito Fernando Ledn, o Leén Cardona o Gentil Montafia, yo he tocado bastante esa musica,
la misma musica que hemos escrito mis hermanos y yo para el trio, entonces, ahi pero también he
desarrollado un trabajo del tiple melddico ya donde él es el protagonista, eso lo empecé a desarrollar
con mi hermano Daniel, en la universidad cuando llegamos a Bogota donde yo hacia el punteo de las
melodias y él me acompafaba en la guitarra, entonces nosotros logramos hacer una gran produccion
de temas o de piezas de esa manera, el tiple era como el protagonista y él era el que acompafaba,
también hacia contrapuntos de una especie como de duo, pero el tiple tenia de todas maneras como
el papel protagonista y yo lo hago hasta ahora todavia de esa manera.

Isabella: Ok, ¢ Como has abordado el volumen, la velocidad y la calidad del sonido en el rol melédico
como decente o instrumentista? Entonces si quieres hablar primero del volumen, después la velocidad
y calidad del sonido.

Lucas: Volumen, velocidad y calidad.
Bueno, la manera en la que yo encontré, la manera que encontré para abordar el tiple en esas tres
panoramas, digamos, del volumen, de la velocidad y la calidad fue pues encontrando en las dos manos
unas maneras especificas de pisar y de pulsar para lograr esas tres cualidades que tu estds estudiando,
entonces en la mano derecha encontré varias cosas, uno que para hacer pasajes melddicos encontré
gue el sonido que yo buscaba tenia que ser trabajado con pulsacién apoyada, esa es la primera manera
porque el triple tiene tres cuerdas en cada orden, la cuerda que predomina es el bordén y las
requintillas que son las que estan en los extremos le dan color a la nota, pero yo considero que la nota
gue prevalece es la octava, que prevalece es la que estd en el borddn igual que la misma octava que
usa la guitarra, entonces yo encontré que la pulsacion apoyada en la siguiente cuerda, en la orden de
arriba es la manera de producir el sonido para abordar las tres cuerdas a la vez y lograr un sonido
redondo, también con yema y con ufia, yema y uia, esas dos caracteristicas me la encontré para buscar
el sonido que yo quiero.
El volumen de esa misma manera también, apoyada digamos que la pulsacion apoyada también pienso
gue es un elemento que ayuda al volumen y otra manera la posicidon de la mano para el volumen
especificamente que no estd sobre el diapasén sino en la boca del tiple o incluso al final de la boca, un
poco hacia acd es donde encuentro que hay mds proyeccién, y también la posicidon de la mano
pulsacidn apoyada, yema y ufia, la posicidon de la mano en el tiple, en la parte de abajo del aro y la
posicion de pulsar, eso en cuanto al volumen.
Lo otro es la velocidad, de la velocidad yo encuentro varias, he encontrado varias opciones, una es una
buena digitacion especialmente en la mano izquierda y optar por algunos otros recursos de la mano
izquierda como los ligados por ejemplo, entonces yo encuentro que esas dos estrategias pueden
funcionar para no matarse y lograr una buena velocidad, entonces, équé pasa? el tiple a diferencia de
la guitarra, por ejemplo, como acabo de mencionar, tiene por lo menos desde mi dptica, tiene que
tener una pulsacion apoyada eso significa que el trabajo es mas pesado que el de la guitarra porque
puede lograr tal vez mas velocidad, incluso en el tiple si haces pulsacién libre, es menos energia, pero
la calidad del sonido no es la misma, entonces necesito ocupar mas energia porque quiero hacer
apoyada la pulsacidn, eso va a hacer que la velocidad sea mas alta, la velocidad va a ser mas dificil de
lograr porque tengo que gastar energia recostdandome en la orden anterior, entonces yo encuentro
97



una estrategia que es una buena digitacion en la mano izquierda También el recurso del ligado en Ia
mano izquierda, o sea, liberar energia en la mano derecha donde no tengo que pulsar todo aqui, sino
gue si hay pasajes que puedo ayudar ligando sin pulsar aqui, ligando con mano izquierda, lo voy a usar,
otra manera, otra estrategia en la digitacién, muchas veces uso si tengo pasajes rdpidos, que es el
tema, uso las cuerdas al aire, las cuerdas al aire que pueda usar para hacer traslados de posicién y
también gastar menos energia, si tengo un pasaje rapido y en ese pasaje puedo aprovechar alguna
cuerda libre para saltar de posicién entonces lo hago, y lo otro, de la mano izquierda también, es que
trabajo por posiciones no trabajo nota por nota, sino que si tengo un pasaje que incluye tres notas, esa
es mi posicion y después un traslado en otra posicién, por si es un pasaje donde hay un salto del tercer
orden al primero, entonces trabajo esta posicidn no trabajo una nota y después la otra, sino que trabajo
a esta posicidn, van estas tres, después salto a otra posicion fija.

Estas tres estrategias yo creo que son las que uso yo, las posiciones fijas, cuerdas al aire que me
permitan liberar energia en la mano izquierda y también la estrategia de ligados donde me libera
energia de la mano derecha y que, ademas, en muchos casos, le da fraseo también a la musica, eso en
cuanto a la velocidad.

Isabella: ¢Y la calidad del sonido?

Lucas: La calidad del sonido, bueno, tiene que ver también un poco con la anterior y bueno,
especificamente aqui con la pulsacion de la mano de la mano derecha, sin embargo, yo considero que
la mano izquierda para calidad del sonido también es muy importante porque la mano izquierda
siempre en el tiple tiene que anticiparse, siempre tiene que anticiparse la mano llega antes, el tiple
tiene mas ruidos en la pulsacién que una guitarra por las ufias y por las cuerdas metalicas, entonces lo
gue yo trato es de evitar esos ruidos muchas veces entonces anticipo la posicidn con la mano izquierda
entonces es muy importante la mano izquierda para mi para la produccion del sonido.

Otra, la estrategia de tapar las resonancias que quedan a veces, a veces tenemos un pasaje lento y
tocamos algun pasaje y alguna notica esta al aire, como tiene estas cuerdas metalicas hay resonancias
gue se producen por la pulsacién, entonces yo a veces uso la estrategia de taparlas también, en la
medida en la que la velocidad me lo permite, esa es una estrategia también ahora iba a decir otra pero
no me acuerdo bueno, pulsacidn apoyada yema y ufias también, ya no recuerdo la otra cosa que queria
decir si, yo creo que esa seria como mds o menos yo trato de hacer pasajes digamos limpios, ah bueno,
hay una, ya me acordé cual es pues un planteamiento que hicieron ya otros arreglistas o intérpretes
yo creo que Fernando Ledn tal vez es la persona que mas enfatizd en ese tema y tal vez en Gentil
Montafia sin embargo lo sistematizé mds Fernando Ledn por lo menos desde lo que yo conozco es la
digitacion en algunos pasajes donde se le da importancia a la segunda cuerda que tiene el bordon, por
ejemplo a la diferencia entre un sonido que produce la primera orden que no tiene bordén y la
segunda, tercera y cuarta que si tiene borddn, ese es uno muy basico pero muy importante también i
yo tengo un pasaje lento y tengo un registro aqui medio un poco del instrumento entonces muchas
veces uso la segunda especialmente que puede tener un color bonito y una calidad de sonido buena,
en muchos casos en vez de usar la primera que no tiene bordén donde no va a ser tan clave el vibrato
y ese tipo de cosas.

Isabella: Y desde tu punto de vista ¢ Como lo logras abordarlas?
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Lucas: Bueno, pues un elemento importante para mi es el repertorio, el repertorio pues es basico para
trabajar eso.

Yo generalmente baso mi trabajo en el tiple que estd escrito en un formato de cdmara, trio o cuarteto
o conjunto de cuerdas tipicas, porque alli hay varios elementos, si es pues un buen repertorio escrito
por Fernando Ledn o por gente que sepa escribir para ese formato, pues ahi logro abordar varios
elementos técnicos del tiple a veces acompafia, a veces hace dobles cuerdas con alguna cuerda
intermedia o cuerdas consecutivas, a veces hace pasajes melddicos a veces hace guajeo, a veces hay
qgue hacer plague o arpegios, mejor dicho, en una pieza de musica de cdmara, de trio, cuarteto o
conjunto de cuerdas tipicas que sea pues de un buen autor, digamos encuentro yo el material
suficiente para trabajar el tiple, y esa es como la estrategia principal y sobre eso baso el trabajo técnico,
otro elemento para mi muy importante son las escalas, yo considero que las escalas son como, yo hago
énfasis en los estudiantes que tengo en ese tema de las escalas, para la calidad del sonido, para la
velocidad y para el volumen, entonces para mi las escalas es como una rutina diaria que se debe hacer,
como cepillarse los dientes o bafiarse todos los dias, ese seria una rutina basica entonces yo trato de
hacer un recorrido de escalas siempre en las mafianas largo, yo me demoro arto en eso si son mayores
para la funcién de la mano izquierda y para la funcion del sonido y lento, lento y las hago en negras, en
corcheas ose de a dos, en tresillos 6sea de a tres, en saltillos y al revés y ahi termino, en eso ya me
demoro artisimo, esa es otra estrategia, el repertorio y las escalas como una rutina diaria es una de las
estrategias.

Isabella: Segun tu experiencia, écudles ejercicios crees que son pertinentes para trabajar el volumen
la velocidad y la calidad del sonido? y pues de donde provienen estos ejercicios.

Lucas: Bueno, las escalas, ya lo acabo de mencionar esa es por ejemplo una estrategia buena y de
pronto ciertos repertorios para eso que estdas mencionando pueden ser algunos repertorios de tiple
punteado algunas piezas, puede ser de la tradicidon andina que estén dentro del registro yo la he
encontrado también en algunas piezas que no son de la tradicidn andina, entonces he encontrado las
escalas para mi son fundamentales y algunos repertorios de tiple punteado ya sea de melodias de la
tradicidon andina que estén dentro de la tonalidad ajustada al tiple y otras de otras tradiciones, de la
venezolana por ejemplo yo he tocado veces piezas, algunas las practico como una rutina siempre como
si fueran escalas, como ejercicios, por ejemplo apure en un viaje en sol o el tato en sol menor o patas
de hilo en mi menor, hay una pieza que trabajo ya a un nivel avanzado que es un escribo de Chopin
gue esta en fa menor con la mano derecha del piano eso es rapidisimo, uno no logra la velocidad que
estd planteada en el piano pero si es un ejercicio de un moto perpetuo donde yo considero que ahi se
puede trabajar ese tipo de cosas, entonces si en el repertorio de algunas melodias especificas que
puedan trabajar esos aspectos que tu estas investigando y las escalas diarias.

Isabella: Pero no tienes ejercicios para trabajar el volumen siempre es como en base al repertorio

Lucas: Si, con base en el repertorio en hacer musica

Isabella: Muchas gracias maestro.
99



ENTREVISTA OSCAR SANTAFE

Entrevista Oscar Santafé

Isabella: Bueno, buenas tardes maestro, pues de antemano te agradezco por aceptar hacer esta
entrevista, va a ser utilizada en mi trabajo de grado, que va a ser un material para la iniciacion en el
tiple, para la velocidad, el volumen y la calidad del sonido, mi nombre es Isabella Nifio, entonces, si
quieres cuéntame cual es tu historia personal con el tiple, cdmo empezaste, cémo con todo este
contexto.

Oscar: Ok, bueno la historia es un poquito larguita voy a tratar de ser conciso, pero si tiene bastantes
detalles. Yo soy nacido en Pamplona norte de Santander una tierra de bastante tradicion musical hacia
todo este asunto de la musica andina y tuve la suerte de nacer en un entorno familiar que siempre
estuvo alrededor precisamente de la musica, dentro de muchas cosas, el abuelo, el papd, un tio
paterno también, mi mamd y mi tia, o sea su hermana, hacian un dueto de musica tradicional
colombiana y en el momento que nos convocaron digamos asi entre comillas yo era muy joven,
demasiado jovencito, tal vez hacia los seis o siete afios que deciden ponernos como en clases de
musica, pues también un poco por la tradicidon de la familia. Mi hermano mayor se pidi6 la guitarra
como mi mama y entonces a mi me tocé el tiple como a mi tia, digamos que desde esa perspectiva no
fue un asunto de mucha eleccién, pero si fue un... Yo de las cosas que recuerdo haber disfrutado
muchisimo las canciones al lado de quien fue mi maestro durante varios afios en esos primeros afios
de infancia que se llama Néstor Gamboa alld en Pamplona, por supuesto, uno va creciendo y cuando
uno crece con el instrumento al lado, pues los encuentros y las tertulias y mi papa y mi mam3, y mi tia
también, y mi tio dirigia los coros de Pamplona, entonces era un ambiente en el que siempre
estdbamos involucrados y pues desde alli comenzé como ese proceso. Yo lo catalogo como un proceso
de formacion bdsicamente porque en el camino te vas encontrando muchas personas que de una u
otra manera van enriqueciendo todo lo que haces, entre esos recuerdo con muchisimo carifio al
maestro Rodrigo Mantilla, uno de los referentes precisamente del tiple alld por la region del norte de
Santander en Pamplona, al maestro Carlos Conde, a mi tia Rosita Villamizar, mucha gente que pues
tocaba tiple y entonces yo me sentaba con ellos, tuve la felicidad de sentarme con ellos a surronguear
el tiple desde pequeiio; de alli ya buscando como un horizonte profesional pasé a la Universidad
Industrial de Santander en donde también me encuentro con una cantidad de personajes muy
interesantes ya como estudiante universitario, pero yo estudié ahi Ingenieria Industrial. Entre esos te
puedo referenciar a John Claro, Fernando Remolina, una cantidad de personas que hoy en dia son
digamos como referentes muy importantes para el asunto en sus regiones, con ellos pude trabajar
algunos afios hasta que decidi formalizar el asunto de la musica, me retiré de la ingenieria,
Trabajabamos en un grupo que se llamd Expresidn Musical de la UIS y de ahi viajé a Bogotd buscando
precisamente la Universidad Pedagdgica Nacional que en la época, estamos hablando de los afios 80,
1989 para ser exactos era la Unica universidad en toda Colombia, en todo el pais que ofrecia el tiple
como instrumento principal formalizado dentro del curriculo. El tiple antes de eso pues se habia
considerado ahi en la licenciatura en musica como un instrumento pedagdégico, mas de apoyo al asunto
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de la pedagogia pues para el canto en las aulas, apoyo del aula, etcétera, etcétera, pero fue la maestra
Enerith Nufiez quien abrid la catedra de instrumento principal tiple, por alld por el afio 1989 y yo llegué
precisamente creo que fui el primer estudiante formal en ese sentido, ahi pues ya comienza
l6gicamente un recorrido profesional muy profundo, ya muy académico bastante pensado hacia esa
parte, todo lo anterior habia sido bastante por el desarrollo regional o por estar con la familia, los
amigos, toda la gente que vas conociendo, entonces bueno, no sé, yo siempre digo que el tiple como
gue me encontrd, pero mds que el tiple encontrarme a mi, lo que pasé es que durante todo ese tiempo
realmente fui encontrdndome con muchas personas que de una u otra manera se consolidaron o
terminaron siendo ensefiantes y maestros. Recuerdo mucho, ya estando aqui en Bogotd y estando en
la carrera, fui convocado precisamente por Enerith para ser parte de un grupo que se llamé
Pentagrama Latinoamericano junto a personajes muy importantes en relacion con el desarrollo de las
estudiantinas mas tradicionales de la época, en este caso la estudiantina Bochica, con ellos también
pude trabajar mucho tiempo al lado del maestro Jaime Barbosa Devia, un personaje también digamos
como muy importante en el desarrollo de esas agrupaciones, del trio, en su momento el trio Pierrot lo
recuerdo perfectamente, entonces trabajar con ellos pues siempre me fue como inculcando muchas
cosas hasta que al fin ya logré ser como profesional y empezar un camino mas particular con las
agrupaciones que he logrado consolidar hasta ahora.

Isabella: ¢ Y crees que es importante trabajar la técnica del instrumento desde un principio y por qué?

Oscar: Bueno, ahi hay una postura bien interesante, que rico que hagas la pregunta, porque es que
una de las cosas que tenemos que tener en cuenta es que nuestro instrumento es un instrumento
fundamentalmente tradicional y creo, yo personalmente creo que ese es un punto de vista que no
podemos perder, o sea que no se puede perder; el dia que el tiple pierda esa consideracidn de la
tradicion, de la oralidad, empezamos a perder muchas cosas que le son identitarias, si empezamos a
hacer el camino o recorremos otra vez el camino, ldgicamente en los primeros momentos de
apropiacién del instrumento, el asunto de la cercania no a la técnica especifica como una cuestion
racional, sino a las formas de produccién sonora como una cuestion de exploracién y de imitacion del
otro, eso es importante. Yo puedo decir que aprendi a guajear desde la forma como lo hacia Néstor,
pero también la forma como lo hacia Rodrigo, recuerdo muchas cosas de eso también la forma como
lo hace en su momento también, te lo acabo de mencionar Barbosa Jaime, el mismo Mauricio
Rodriguez compafiero del sexteto de cdmara colombiano, cada uno de ellos tiene una forma particular
de produccion sonora, yo no quisiera llamar la técnica desde el primer momento, porque creo que
estandarizar esa produccién sonora en un simple cubiculo que se llama técnica hace que el
instrumento pierda muchisimo de su calidad propia. Entonces, équé pasa alli? Si hablamos de técnica
inmediatamente tendriamos que empezar a hablar de ejercicios y eso realmente en el espacio de la
tradicion, eso no funciona de esa manera, en el espacio de la tradicidn y la oralidad tu aprendes tiple
asi, viendo al otro, en muchos casos viendo a tu abuelo, en otros casos viendo a tu pap4d, yo sé que
ustedes las generaciones mas jévenes tal vez no pasaron de forma dimensional por ese asunto, sino
gue su contacto con el instrumento sucede ya incluso cuando han tomado la decision de ser
profesionalesy se acercan al instrumento ya desde la perspectiva del espacio de formacién profesional,
lo que llamamos academia, y entonces empezamos a pensar en todo ese galimatias del asunto técnico
frente al tiple que incluso ni siquiera se ha escrito de manera absolutamente formal por esa razon,
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porque el dia que lo escribamos de manera formal y lo estandaricemos, el mismo instrumento empieza
a perder ciertas circunstancias que le son propias, que son de la identidad; entonces si recuerdo que
Néstor me ponia a cantar y el famoso suba la mano asi, baje la mano asi, esto es do, esto es re, esto es
mi y cantemos, entonces el instrumento nunca estuvo ligado en primera instancia a una conciencia
técnica establecida a priori, sino a como cada quien fuera acercdndose al instrumento y logrando
desarrollos en términos del resultado sonoro. Claro, mas adelante ya con el asunto de la
profesionalizacién fue necesario empezar a darle a ese asunto una dimensién mads racional ¢Qué es
una dimensién mas racional? Bdsicamente una descripcidon de lo que alli sucede, casi que una
descripcién metodolégica de lo que la oralidad propone para los primeros momentos de ensefianza
del tiple, en esa mirada es posible intervenir en esos primeros momentos en una postura técnica pero
no una postura técnica que invalide otras, sino que no pase de ser una propuesta dentro de las cientos
y cientos propuestas metodoldgicas que existen en las regiones. Los paisas ensenan tiple de una
manera diferente a como la ensefian los pastusos, no hay nada que hacer, es su forma de hacer las
cosas, su forma de ver la imitacion, las canciones son diferentes, los desarrollos armdnicos son
diferentes, las melodias son diferentes porque de plano hablan diferente y entonces desde alli hay
muchas consideraciones que hacer para esos primeros momentos creo yo.

Isabella: Ok, y digamos éen cuanto al tema de trabajar aspectos técnicos con el repertorio?

Oscar: Ya, definitivamente y es que asi se ha dado siempre el primer momento técnico que tienes al
frente del instrumento es el asunto del guajeo, eso es fundamental, eso es lo primero, claro estamos
hablando de edades tempranas, si tu ya eres un personaje de 15, 20 afos y tienes una conciencia de
educacion musical anterior, tal vez el camino mas expedito no sea simplemente sentarnos al frente de
las canciones y tratar de acompafiarlas, habra otras circunstancias, pero en los primeros momentos
entiendo yo que tu trabajo va un poquito como en esa dimensién, en esa perspectiva de las primeras
edades.

Isabella: Pues si, digamos que va a ser un proceso inicial mas enfocado no tanto hacia los nifios pero
también a la gente grande.

Oscar: Bueno, porque es que alli hay varias consideraciones, yo soy de los que recomiendo empezar
cantando, o sea, si nunca antes has tenido un acercamiento ni al tiple ni a los instrumentos de cuerda
pulsada, o sea al diapasdén en general, al diapasdn entrastado lo mejor que puedes hacer es empezar
cantando porque el tiple se te va a convertir en el apoyo ritmico armadnico a lo que estds haciendo con
el canto, entonces acercarse a los géneros identitarios es un camino, una ruta, aprender a acompafiar
pasillos, aprender a acompanfar guabinas al mismo tiempo que esta el canto presente, esa es una de
las primeras dimensiones del asunto, ya después viene un poquito la comprensién melddicay el asunto
del trabajo melddico especifico, que también tiene chorro mil variables, porque es que unos lo
hacemos con estos dos deditos, otros lo hacen con este dedito solamente, otros lo hacen con el plectro,
otros utilizamos este dedo como si fuera un plectro, y combinar todas esas circunstancias es algo que
enriquece muchisimo el resultado sonoro final; entonces creo que lo primero es el canto, después de
cantar habria que acompanar melodias instrumentales, entonces si tienes la suerte de tener un
profesor, tu profe deberia tocar las melodias y tu deberias acompanarselas y viceversa, que me
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acompafien una melodia en tiple también funciona, eso también es bonito. Lo digo también un poquito
por la experiencia personal y entiendo la experiencia de muchas personas, aqui te voy a contar una
historia, no sé si ya te acercaste al texto, pero al terminar mi maestria en educacion logré aprobar una
una tesis que se llama La Escuela del Tiple en Colombia Encuentros y Desencuentros de una comunidad
de practica pedagdgico-musical, y es bien interesante porque lo que yo hice basicamente fue tejer
historias de diez tiplistas uno de ellos soy yo, los otros pues creo que los conoces muy bien, desde
Gustavo Adolfo Rengifo y Luis Carlos Saboya , pasando por diez tiplistas para encontrar puntos que
fueran nodales y en esa perspectiva que fueran los mismos puntos para todos, y es interesantisimo
encontrar que todos los diez tiplistas del asunto mas otros que se mencionan durante el trabajo
pasaron exactamente por las mismas circunstancias: ¢ Cémo aprendieron? Siempre habia una persona
al lado de ellos que hacia las cosas, pero hay tres momentos fundamentales, uno el momento en el
gue te encuentras con un profesor formal como lo que sucede en nuestras universidades hoy en dia
tienes un profe que te da las explicaciones y te dice cdmo hacer las cosas, y los otros dos son
informales, el primero de ellos es un personaje que esta cercano a ti, que es cercano, puede ser el
abuelo, puede ser el tio, puede ser un primo, puede ser un amigo, pero es una persona que maneja el
instrumento y tu te le acercas y observandolo terminas imitando sus formas de produccién técnica y
sonora, pero nunca te da clase formal es una persona que estd alli, y la otra, el otro personaje es el
personaje que escuchas que gracias a Dios lo tenemos también presente.

Recuerdo que Juan Pablo Hernandez me contaba, me gusta contar esa experiencia porque me parecio
muy significativa, él me decia mira hermano, ya él es de Armero, Tolima, entonces me decia mi papa
tenia un Jeep cabinado y yo me iba todos los dias a la una de la tarde y me montaba en el Jeep y cerraba
las ventanas a 38 grados para escuchar la radio nacional porque ahi ponian a los hermanos Martinez y
aJuan Pablo le fascinaba, a muchos de nosotros nos fascina, nos sigue fascinando la forma como Mario
Martinez guajeaba el tiple para acompaiiar el dueto y desde ahi aprendimos muchas cosas, algunos ni
siquiera conocieron a Mario Martinez personalmente o lo vieron tocar en vivo alguna vez, pero alli esta
la referencia, entonces Mario Martinez se convirtié en un maestro de Raimundo y todo el mundo para
todo el mundo durante toda la vida y creo que nunca lo supo porque él realmente nunca ensefid tiple,
yo lo conoci por la cercania alld en Santander pero el resto no mas. Ese tipo de relatos nos dan luces
de cémo se vino aprendiendo el tiple y cdmo se sigue aprendiendo porque es que eso sigue como una
bolita, claro hay cosas que han cambiado porque es que a medida que generamos conocimiento desde
los espacios académicos hacia el instrumento, cosa que se estd dando con muchisima fuerza gracias a
Dios digo yo tenemos futuro los tiplistas, antes éramos una especie en vida de extincidn, hoy en dia
podemos asistir a esos momentos, relatarlos, ponerlos en cintura, hacer una descripcién muy
particular de los momentos de ensefianza y ponerlos al servicio de los espacios académicos, insisto
ojala Dios quiera, protégeme Sefior con tu espiritu, que la que la escuela del tiple no se nos convierta
como una escuela de guitarra en donde si no pasas por cierto repertorio entonces paila, si no pasas
por ciertos ejercicios entonces paila, esas escuelas como tan europeizadas de todo el asunto, a mi
personalmente me dan como miedo, esa es una cosa que hay que tener en cuenta, creo.

Isabella: ¢ Interpretas el tiple melddico, y con plectro o sin plectro y en qué espacios?

Oscar: Bien, el tiple melddico, yo no soy lo que digamos un especialista, porque en el norte de
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Santander no es el estilo, eso es santandereano, y a esa gente hay que entenderla en muchas
dimensiones, lo que yo hago realmente es los dos deditos, muy guitarristico, porque fue mi formacion,
Enerith me formd a mi muy en la perspectiva guitarristica entonces los dos deditos, y gracias a Jaime
utilizé la uiia del dedo, este es el de indicar, si, la uiia del dedo indice como plectro en las circunstancias
en las que se requiere para mi participacion, bien sea en el trio que es una cosa que es fundamental,
ahora en el sexteto o en los grupos en los que tu me has conocido, sin embargo, alli habria que hacer
una, digamos, una acotacién muy importante y es el asunto del desarrollo, el estudio, la investigacion,
la composicién que he realizado en la mirada del tiple solista, y entonces digamos, la intervencién del
tiple melddico en el tiple solista tiene unas consideraciones radicalmente distintas a hacer solamente
la melodia en plectro o a hacer melodias a dos voces, sextas, terceras, al estilo santandereano, creo
que ahi hay que hacer la diferencia, no estamos hablando solamente del tiple melddico, estamos
hablando de las caracteristicas regionales, de cémo hacen los tiplistas las melodias cuando les
corresponde en cada espacio. Volvemos al asunto, el paisano no hace el tiple melddico igual al
santandereano incluso si estd tocando con plectro, es muy distinto.

Isabella: ¢ Cdmo has abordado el volumen, la velocidad y la calidad del sonido en el rol melédico como
docente o instrumentista? Entonces, pues si quieres hablemos primero del uno, luego del otro y asi.

Oscar: Ok, el volumen ¢cierto?, volumen, ¢cdmo he abordado el volumen? El volumen, yo considero
gue el asunto del volumen es un asunto de descubrimiento personal, entonces yo si tengo una postura
al respecto que es muy digamos, quisiera que fuera muy concisa, y es el volumen es un asunto de
desarrollo individual frente a los resultados de cada quien, para mi el volumen incluso pasa por el
asunto de lo emocional, me explico, y esa es una cosa que uno como docente tiene que aprender a
reconocer en sus estudiantes: Si tengo un estudiante que tiene un proceso emocional complejo, que
tiene un problemita alli, como lo digo, como de amor propio, un poquito como de introversidn,
etcétera, etcétera, de ese estudiante en un primer momento no puedes esperar un volumen muy
amplio porque su propia consideracidon emocional lo obliga a tocar muy suave, y es un asunto que por
30.000 ejercicios técnicos que realices y 30.000 posturas que hagas no vas a poder solucionar hasta
que no se solucione precisamente ese problema, yo manejo una orquesta de 50 personajes en donde
cerca de 15, 16 son tiplistas y en todas las orquestas nos sucede que hay chicos que se destacan por
su volumen y hay otros que aunque no pelan pepa casi nunca se escuchan, y se trata precisamente de
ese asunto, el asunto de lo emocional, entonces cada vez que a mi me preguntan por el volumen, yo
tengo que pensar que aunque Carlevaro tenga chorro mil potopocientos ejercicios para eso, si no
resuelvo primero el asunto emocional, no me va a servir, ¢ COmo resolver el asunto emocional? Uy, qué
cosa tan bonita, porque es que se trata de significado, la palabra significado es importantisimo ¢Qué
significa para la persona que esta detras del tiple ser tiplista, tocar el tiple y cémo logro que esa
persona se enfrente a procesos, momentos y resultados que le sean satisfactorios?, entonces aqui
empezamos a hablar de un asunto que es absoluta e indiscutiblemente individual casi que cada
persona requeriria un espacio de planeacidn individual de acuerdo a sus posibilidades emocionales con
el instrumento, técnicas, porque las manos son diferentes en todas las personas, las ufias son
diferentes en todas las personas, digamos que alli hay muchos elementos, tal vez por eso es que yo
empiezo mucho cantando y acompanando melodias porque es uno de los ejercicios mas relajados,
tranquilos que empiezan a tener significado, que empiezan a tener un significado sobre todo de
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disfrute, y cuando ese disfrute se convierte en practica colectiva, empieza a tener una relacién mas
cercana con el asunto emocional. Al resolver eso, entonces fijate como empezamos individualmente
con un significado para esa persona, luego lo enfrentamos al proceso colectivo, bien sea con sus pares,
tiplistas o en un trio, quieren armar un trio, hagamos un trio, quieren armar un cuarteto, hagamos un
cuarteto; ese asunto de la préctica colectiva complementa la idea de la relacién, de cdmo me escucho
yo frente a los demds y cdmo me estan escuchando los demads a mi, porque como es “divertido”, como
es chévere, como es significativo, como es importante, termina convirtiéndose en algo muy importante
para mi, entonces empiezo a tener un resultado sonoro mas amplio.

Claro, eso hay que reforzarlo con un asunto de estudio técnico, como decia Yo-Yo Ma, que todos
odiamos pero que es necesario, lo que pasa es que no podemos, yo creo que no podemos entregarle
todo el resultado sonoro a una sola circunstancia de ejercicios técnicos que hago todos los dias, no,
no, no va a ser de esa manera, tenemos que explorar mas alla, cdmo te reconoces como tiplista, cudl
es tu ejercicio, cudl es tu espacio de participacidén, cdmo te va en tu casa con ese asunto de que tocas
tiple, cdmo te va con tus amigos, cdmo te va con tus pares y compaiieros, ¢Has dado un concierto?
Venga, armemos un concierto entre nosotros, miremos cosas que nos funcionen, ¢ Para qué? Para que
el tiplista, detras del instrumento, se empiece a entender mas alla de la barrera que tendemos a colocar
en el escenario. Si, alli hay un asunto de pensamiento, de cambio de pensamiento que me parece
importante y es, yo necesito que la chica que esta alla atras, atrds del publico, me escuche porque para
mi es importante, si no logro hacer esa conexion emocional, dificilmente voy a tender a darle al
instrumento la proyeccion, hay un asunto alli interesantisimo. Nosotros, o por lo menos yo, siempre
expongo a mis estudiantes a un estudio técnico especifico, a partir de escalas transpositoras, en donde
empezamos a trabajar el asunto del sonido melédico, pero también hacemos escalas transpositoras
armonicas y en combinacién, una parte melddica, otra parte guajeo, otra parte melddica, otra parte
guajeo, y a fuerza de incluir esos ejercicios en resultados musicales especificos a manera de estudios,
por eso los estudios melancdlicos para tiple solo, al incluir esos momentos de estudio técnico
especifico en un resultado musical mds concreto, mds abierto, mas elaborado, si lo queremos decir,
mas significativo, porque hacer escalas es bonito pero a la media hora estds mamado, estds aburrido,
no hay nada que hacer con eso. Ahora, si la escala aparece en un estudio y llegas, ay mira, si era
importante hacer escalas, mira que si, si era importante hacer estudios de guajeo sobre las escalas
armonicas, si era importante hacer escalas de pasillos, escalas de bambuco, si era importante tal cosa,
cuando vas encontrando esos ejercicios en un resultado musical ademas significativo y que te genera
bienestar emocional, el volumen empieza a tener una dimensién mds grande, porque yo mismo quiero
empezar a reconocer qué es lo que estoy tocando.

Isabella: ¢Y la velocidad?

Oscar: La velocidad, la velocidad si tiene digamos tiene mucho que ver especificamente con los retos,

yo el asunto de velocidad lo equiparé mucho con la preparacién deportiva vamos a bajar los 100, el

récord mundial de los 100 metros planos, ah bueno parcero, hay que mirar cositas en términos de las

subdivisiones, yo la trabajo mucho con subdivisiones, entonces empiezo con pulsos completos, luego

se van dividiendo, tresillos, semicorcheas, fusas y hay un amigo que es muy especial para ese tipo de

cosas que se llama Gerardo (metronomo), ahi sin nada que hacer o sea es ese digamos que es uno de
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los objetos propios de un musico profesional, los musicos profesionales debemos tener el instrumento
y el metrénomo, el afinador no tanto, instrumento y metrénomo, metrénomo para qué? para darle
precisién a lo que llamamos velocidad, la velocidad no es sdélo tocar rapido la velocidad es tocar
adecuadamente dentro de un pulso relativamente rdpido no es tocar a toda mierda perdéname la
expresion, sino realmente tener conciencia de cudl es el pulso que estoy trabajando para darle las
subdivisiones menores o las subdivisiones mds pequefias, entonces nosotros trabajamos las escalas
asi: empezamos con negras ademads son escalas sin cuerdas al aire por eso las lamamos transpositoras,
me imagino que ustedes también las hacen porque son bastante conocidas, luego simplemente
hacemos corcheas, después de las corcheas tresillos, después de las tresillos semicorcheas, al elevar el
pulso en el metrénomo voy a tener que exigirme en términos de velocidad, hay un elemento que es
fundamental, es muy importante, a veces no se referencia mucho, que es el asunto de las ufias, las
ufas tienen un problema, a las mamas no les gustan las ufias largas a no ser que sean como ty, si, ay
mi hija tiene unas ufias divinas en la mano derecha pero en la izquierda se las come, no mamad no es
que me las coma, es que me toca cortdrmelas, a nosotros es al contrario ay porque esas ufias largas,
no dios mio, mi mama era asi, no dios mio qué cosa tan hedionda, pero resulta que el largo de las uiias
interviene en el problema, porque nosotros no manejamos una sola cuerdita de plastico sino tres
metalicas al tiempo, y para que esas tres metalicas, como decia mi maestro Néstor en su momento,
para que esas tres cuerditas suenen como si fuera una sola, tu tienes que tener una conciencia muy
clara de la porcidon de yema en relacién a la porcidn de uiia que necesitas para que el sonido sea claro,
directo, grande pero que no te enredes, qué problema tan arrecho porque es que nosotros los tiplistas
nos enredamos mucho nuestras cuerdas cuando tenemos las ufias muy largas eso también depende,
si tu miras a Gustavo Adolfo Rengifo, él casi nunca toca con estos dedos, él todo lo hace con el pulgar,
es el pulgar mas rapido del oeste y esta perfecto, genial, es excelente, es una postura técnica
diferencial, diversa completamente distinta a todo lo demas, pero le funciona y le suena muy bonito
yo soy de los que digo, uy qué chévere, alguien que llegue y coja a Gustavo y pin, le filme ese pulgar
para la posteridad y nos describa cémo es que lo hace, para nosotros también poder hacerlo, creo que
ese es nuestro motivo mds importante, bueno, entonces las ufias, las uiias redondeadas, no afiladas,
no demasiado largas, pero ese también es un proceso de descubrimiento entonces a medida que tienes
a alguien en el espacio de formacién, pues te das a la tarea de cuestionarlo al respecto, venga cémo
estd usando sus ufias, qué tal si las rebaja un poquito, a ver cdmo se siente, cémo se va desarrollando
porque es que cada quien tiene la mano de manera distinta, tus manos seguramente son mas
pequefias que las mias, por ejemplo, y si eso lo comparamos con el maestro este de Neiva, un man que
es grandote, una mano de él es dos manos mias, entonces pues con mayor razén habria que ver alli
como lo soluciona, los tiplistas, yo no sé, normalmente no es que toquemos muy rdpido, el guajeo, si,
para guajear somos unos verracos, hagale, rapidito, sobre todo cuando tocamos pasillos y torbellinos,
acompafiamos pasillos y torbellinos, ya por lo demas seria una cuestion de descubrir cudl es el largo
de las uias y qué es lo que quieres lograr realmente con eso de la velocidad.

Isabella: ¢Y para la calidad del sonido?

Oscar: Bien, creo que volvemos un poquito a lo mismo, la calidad del sonido yo termine ese trabajo de

investigacion con una frase, el tiple no se ensefia, el tiple se descubre, qué es calidad de sonido, porque

es que una de las cosas que a mi me encanta de esta escuela, es que nadie tiene la mas minima idea
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de qué es qué cosa, cuando tu me preguntas qué es calidad del sonido, yo te podria decir mira yo
conozco 25 sonidos de tiplistas, todos diferentes, todos muy buenos, entonces qué es, tal vez cual creo
yo que es el criterio alli, mas que calidad, mas que definir cudl es el sonido mas que tenga mayor
calidad, cudl es el sonido mas bonito, yo creo que lo que el tiplista tiene que descubrir es cual es el
sonido que en mi desarrollo particular realmente satisface mis necesidades interpretativas, y entonces
hablemos por ejemplo del guajeo, que es un elemento fundamental, guajear en un tiple, cuando tu
tengas en la mano un tiple en el que no puedes guajear, tal vez no tienes un tiple en las manos, por
diversas circunstancias, pero el tiple nace guajeando y es una de sus consideraciones fundamentales,
si hacemos un analisis un poco juicioso del asunto del guajeo, no se trata solamente de pasar la mano
y conseguir un ritmo para acompafar un tema, una cancién o lo que sea, un género cualquiera, se trata
de combinar diversas posibilidades sonoras para que en esa combinacidon puedas dar un resultado
general de acompafiamiento en relacién a la melodia y en relacién al ritmo, y de todos los tiplistas
decimos guau mira, el sonido mas basico, mas particular del tiple, es el que consigues cuando pasas
una de tus ufias, bien sea la del indice o la del medio, yo recomiendo la del medio, porque el indice
siempre me queda, es que yo soy solista, entonces necesito el dedo indice libre, para poder entrarle a
la melodia y después volver a guajear y después volver a hacer todo el ejercicio melédico, acompaiio,
dobles voces, etcétera, etcétera, yo necesito dedos muy libres, entonces yo guajeo con el dedo medio,
y cuando guajeo con el dedo medio y paso, ya, ese es un primer momento, cual seria la calidad, pues
basicamente que se escuche todo el acorde todo el acorde completico, ahora, resulta que si no quieres
hacer solamente el rasgado sencillo, sino que quieres hacer lo que los calefios llaman, por ejemplo, un
abanico, que es el, ah bueno alli vas a tener otras resultantes sonoras, cual es la calidad de eso, pues
basicamente que se escuche todo el acorde, pero en la diferenciacién, es como un acorde arpegio en
un solo impulso, insisto yo, gracias a Dios, ninguno, por lo menos que yo conozca hasta ahora, se ha
tomado el atrevimiento de ponerle un nombre estandarizado a eso, salvo tal vez el famoso aplatillado.

Isabella: ¢Y en el tiple melddico?

Oscar: En el tiple melddico, yo creo que uno de los resultados mds consecuentes, o por lo menos el
gue a mi mas me gusta, es el del apoyado, cuando usamos estos dos dedos, y mas que pellizcarlo, hay
una palabrita para eso, ayudame, bueno, mas que pellizcar las tres cuerdas, lo que hago es usar una
buena porcidn de yema, que termina en la uiia, apoyando en la siguiente cuerda, eso me da un sonido
muy claro del orden completo, creo que es eso, ahora, eso también va en relacién con la velocidad,
nuestro diapasdn es mas pequeiio, al tener el diapasdn mds pequefio, cuando necesito velocidad,
tengo que reducir la porcién de yema, y me dedico casi que exclusivamente a la ufia, aunque se pierda
en algo la sonoridad de la tercera cuerda de cada orden, no hay nada que hacer, nos toca hacerlo por
ese lado, entonces uias relativamente cortas, realmente cuando voy a tocar con mucha velocidad,
rebajar la uia es algo que funciona muy bien, porque acercar la ufia a las cuerdas, te da la posibilidad
de hacerlo con mas ligereza, esta mano no tiene problema, esta mano corre feliz, el problema de la
velocidad esta en la mano derecha, la pulsacién, entonces es una pulsacion muy pellizcada, pero hay
que tener en cuenta que va a ser una pulsacidn brillante de por si, y que va a tener menor proyeccién
en volumen, cuando apoyas vas a tener mas volumen que cuando pellizcas, porque estas tocando
menos cuerdas o la porcidn de cuerda es menor, todo ese tipo de consideraciones son interesantes, a
mi me gusta apoyar muchisimo cuando estoy tocando melédicamente, l6gicamente cuando es
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completo es otra historia, es otro pais, otra dimension, porque ya completo tienes que pensar en alza
pua, contra pua, en la oblicuidad de los ataques para que las tres cuerdas suenen perfectamente,
cuando estds guajeando también tienes que tener en cuenta que el movimiento de tu mano,
movimiento de apertura, de cierre, la cercania de los dedos, la posicion del borracho digo yo que los
borrachos duermen asi, o los bebés mas bien, los bebés duermen en una posicion muy relajada, el
pulgar siempre al frente del medio, no al frente del indice, porque es la posicién natural de la mano, y
el indice sueltico, todos juntos pero todos abiertos, y entonces tu mano hace este movimiento, hace
este movimiento, y hace este movimiento, son tres movimientos basicos para empezar a recorrer todo
el asunto sonoro del guajeo, rasgados, rasgueados, abanicos, aplatillados, brisados, pulsados, toda una
gama de efectos que puedes incluir dentro del guajeo, que te dan la posibilidad de sacar adelante un
resultado sonoro mucho mas, por lo menos mas elaborado, mas completo, de ahi a que te guste o a
gue consideres que es el mejor, eso ya es otra consideracién

Isabella: Ok, segln tu experiencia, écuales ejercicios crees que son pertinentes para trabajar el
volumen, la velocidad y la calidad del sonido?, y pues é¢de dénde provienen? entonces no sé si aqui
podemos sacar el tiple

Oscar: Dame un segundo, lo tengo por aqui guardado, un segundito.

Isabella: Entonces las escalas, las escalas basicas son las escalas mayores y menores transpositoras,
como te decia, sin cuerdas al aire. Si, para empezar, digamos que en la pedagdgica utilizamos mucho
la escala de la mayor, mi mayor, mi menor armodnica, la menor mixta, mi menor mayor y sol menor
armonico. Teniendo esos modelos, ah, y la escala blues, por ejemplo, en este momento incluso
estamos disefiando algunos nuevos tipos de escalas pentatdnicas, la escala blues, estamos tratando
de disefiar ejercicios con esos.

Bien, ese es uno de los ejercicios que realizamos con mas, lo hacemos en las clases, incluso nos
reunimos a apostar, entonces cada quien pone 500 y empezamos a hacer escalas y el que se equivoque
va poniendo otros 500 y al final el que menos se equivoque se lleva a la mesa, porque es que hacer
escalas es aburrido. No sé, lo importante es encontrar eso mas adelante. Otro ejercicio que realizamos
muchisimo es un ejercicio y variaciones que vienen un poco desde la para la disociacion, y variaciones
sobre el mismo.

Ahora, tU me miras aqui la mano izquierda con facilidad, pero el ejercicio clave esta en la derecha,
porque todos estos ejercicios para nosotros deberian ser fundamentales mas en la mano derecha que
en la mano izquierda. ¢Como lo estoy atacando? Por aquello que te decia, que es légico pensar que
cuando hago las semicorcheas tengo que reducir el espacio de ataque, cuando hago negras lo estoy
haciendo mas apoyado. Bien, esos son dos ejercicios, l6gicamente hay otros ejercicios que cuando
hacemos escalas nos ayudan muchisimo, por ejemplo, para entender elementos de manejo de la mano
derecha, para hacer el trémolo, y el trémolo en cuatro dedos. Ahorita si estoy muy frio. Si, etcétera,
etcétera, etcétera.

Bien, otros ejercicios que tienen que ver también con las escalas es poder hacer la escala completa con
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media cejilla, como para ejercicio de fortalecimiento, otro ejercicio que hacemos muchisimo es el
famoso gusanito, que tiene que ver con el manejo del arpegio, yo soy de los que digo que con este hay
gue tener cuidado porque genera muchisima tensién, todo eso lo hacemos con pulgar y sin pulgar,
porque es que hay que entender muy bien que la resolucién, el sonido, el tiple, no lo da el apoyo o la
fuerza que haga el pulgar, sino todo lo contrario. Son estos deditos los que hacen la fuerza realmente,
entonces yo pongo mucho a mis estudiantes a realizar todos los ejercicios, pero sin apoyar el pulgar.

Ya con guajeo. Entonces, listo, vamos a trabajar bambuco, y mientras el estudiante va acompafando,
el profesor va improvisando melédicamente y después hay un cambio. El profesor acompaia y el
estudiante empieza a trabajar meldédicamente el asunto, asi a vuelo de pdjaro esos son como ejemplos
de lo técnico.

Isabella: ¢Y no tienes ejercicios para el volumen? No. ¢O la calidad de sonido?

Oscar: No, porque para eso esta la serie de los doce estudios melancélicos.

Si, o sea, la consideracidn de los estudios melancdlicos para tiple solo tiene esa particularidad, o sea,
tu llegas a esas partituras y no vas a encontrar muchas indicaciones. Ni de digitacion, ni de aqui es un
fuerte, o aqui rasgado, o aqui guajeado, o aqui tal cosa, porque digamos que la intencién es darle al
estudiante la posibilidad de montar la obra en su propia perspectiva del resultado sonoro, por
supuesto, siempre van a haber ejemplos, hoy en dia, hermana, los estudios melancélicos incluso decidi
subir los ejemplos a mi pagina para que la gente los tenga ahi y los pueda escuchar.

Pero entonces si miras, por ejemplo, el 3, empieza asi, bueno, listo ese es el comienzo équé vas a hacer
con eso? tienes un material musical entonces, listo, hay un armdnico pues eso no tiene mayor
complique. ¢Cémo lo vas a lograr mejor? asi, as busca cudl es la mejor resolucién sonora para ti aqui
lo que estoy haciendo es simplemente un rasgueo con el dedo indice que es como un rasgueo
alargadito, ah, y después tiene un brizado, y es que ahi es donde a mi me interesa el asunto, porque el
estudiante, fijate que los estudios ya estan hechos para estudiantes que estudian tiple, donde tiple se
estudia, basicamente en la universidad pedagdgica o en las academias o en las universidades. Y
entonces uno presupone que este personaje ya tiene el criterio para elegir si lo hace mas piano o mas
fuerte.

Y entonces yo soy de los que opinan que el volumen no se va consiguiendo Unica y exclusivamente con
ejercicios técnicos, por eso te hablaba de la emocionalidad, porque es que creo que tiene otras
dimensiones que van muchisimo mas alld del mero ejercicio técnico. TU puedes, creo que puedes
disefiar un ejercicio técnico para volumen.

Listo, hermano, hagale. Pero resulta que, si el dia que estas haciendo el ejercicio paso la chica que te
gusta y a ti te dio pena, pues lo vas a tocar asi, no es un asunto exclusivo de la perspectiva del manejo
técnico del instrumento, sino que entra en relacién con otras situaciones.

Isabella: ¢Y los ejercicios de las escalas y eso vienen de dénde? ¢ de tus profesores, de un método? étu
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fueron més como autodidactas?

Oscar: Si, es que imaginate algunas de esas escalas me las ensefié mi profe Enerith, porque a ella le
gustaba muchisimo la perspectiva técnico-guitarristica.

Alli hay una consideracién y creo que todavia le sigue gustando mucho. Yo en algin momento del
camino yo me separé de eso, pero la sigo trayendo a colacién porque me parece que son importantes
de todas maneras en el manejo., es que nosotros somos personajes que necesitamos entrenamiento,
no nos podemos negar eso, no vamos a salir a correr sin habernos entrenado, entonces las escalas
funcionan, es en esa dimensién, en la dimensién del entrenamiento especifico. Lo que pasa es que
Enerith me dejé como legado tal vez unas dos.

Las demds se han venido consolidando en un espacio que tuvimos en la pedagdgica, ahorita no lo
tenemos, que era la clase colectiva. En donde nos reuniamos todos los estudiantes de tiple de toda la
carrera y empezdbamos a hacer ejercicios y empezabamos a disefiar ejercicios para resolver
circunstancias. Entonces, por ejemplo, llegaba Viviana y me decia, no profe, es que yo necesito hacer
este acorde y después pasar a este y a mi me queda muy dificil.

Entonces, bueno, disefiemos o compongamos una obra muy pequeiia, 15 compases, que nos obligue
a hacer los movimientos que consideramos mas expeditos para solucionar el problema. Entonces al
interior de esa clase se disefiaron escalas, se disenaron ejercicios, se hicieron arreglos para cuarteto
de tiple, para dueto de tiple, para trios de tiple. Digamos que se hizo mucha musica pensando en que
fuera musica para la ensefianza.

Entonces de ahi salieron muchas cosas, quedan efectivamente las escalas, hay una egresada de nuestro
departamento que se llama Viviana Sarmiento. Su tesis de grado fue precisamente algo parecido a lo
que tu estds tratando de disefiar, una coleccidn de ejercicios recopilados desde esa clase precisamente
para abordar algunos problemas técnicos en el tiple, o sea, el cambio de intervalos entre los 6rdenes
tales y tales y tales, el manejo y la transposicion de las escalas en dobles cuerdas, una cantidad de
circunstancias y son varios ejercicios, incluso son bastantes, bastantes. Te invito a que la busques,
Viviana Sarmiento se llama ella, en el repositorio de la pedagdgica debe estar ese trabajo todavia.

Isabella: Listo, bueno maestro, pues aqui ya terminamos, entonces voy a dejar de grabar.

Oscar: Bueno dale.

ENTREVISTA PAULO ANDRES OLARTE

Paulo: Si quieres, empecemos.

Isabella: Listo, maestro. Entonces, pues si quieres, cuéntame, écémo tu historia con el tiple? ¢ Cdmo
empezaste? ¢Como fue todo este contexto?
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Paulo: Ah, si como un poquito de contexto de lo que yo he sido como tiplista. ¢En cudnto tiempo
necesitas que te lo diga? Porque es que esa transcripcién de entrevistas es muy horrible cuando son
eternas.

Isabella: No, maestro, como tu prefieras, la verdad, no tengo problema.

Paulo: Bueno, si. A mi que me tocé la transcripcién de todas esas entrevistas, yo decia, épero yo pa'
gué los dejé hablar tanto?

Mira, yo creo que lo mas importante de esta contextualizacién es entender de qué manera llega como
el tiple a la vida del artista, o en este caso puede ser la vida mia. Normalmente en nuestra region el
tiple no es de una gran tradicién de instrumentistas, donde haya muchas escuelas de aprendizaje, mas
bien llegd por una tradicion familiar, mi papd es musico y tocaba instrumentos de cuerda pulsada en
estudiantinas, él se formd acd de manera autodidacta, no era tiplista, basicamente era guitarrista, pero
en el oficio de director de estudiantinas aprendié a tocar tiple, bandola y guitarra. Y esa fue la manera
gue nosotros empezamos a recibir ese contexto del instrumento, desde el principio fuimos musicos
formados desde la lectoescritura.

Nosotros, a pesar de ser musicos que teniamos la capacidad de transcribir y él nos ponia pasiones y
nos formaba mucho en la transcripcién de musica, sobre todo a través de cassettes, pero él era muy
insistente en que aprendiéramos a leer partituras. Entonces nosotros empezamos a formarnos desde
gue teniamos por ahi ocho afios, entonces ese fue mi primer acercamiento, yo empecé realmente
como bandolista, como tiplista. Entonces tu sabes que siempre hay un acercamiento a los
instrumentos, pero al sistema... Lo ideal es que uno empiece por el tiple, pero nosotros empezamos
directamente por la bandola, después por la guitarra y finalmente el tiple, yo no fui tiplista hasta mucho
tiempo después, pero el acercamiento estuvo. Pero a mi el tiple no me gustaba. Yo vine ya a tomar el
instrumento como, bueno, usted es tiplista porque yo queria ser bandolista; sino que en la casa éramos
mi hermano y yo, entonces él era bandolista y yo también. Entonces hubo un momento donde se nos
ocurrio formar un trio instrumental, que fue el trio instrumental Palo Santo, y a ver, équién toca tiple?
Si usted toca bandola, yo quiero ser el bandolista, él no, pero es que yo no sé tocar sino bandola
entonces, bueno, por carambola terminé siendo el tiplista del trio instrumental. Pero no era mi deseo,
no era mi deseo ser tiplista, no tengo un arraigo fuerte hacia un solo instrumento, no me considero
como un tiplista o como si fuera un guitarrista, ési? Sino que esa dimensidn de esa tradicién como que
tenia en la cabeza todo el sistema de lo que era la melodia, el acompafiamiento ritmo armadnico.

También estudié guitarra clasica en Bellas Artes, entonces me formé como guitarrista clasico y después
me interesd mucho en las musicas populares, empecé a.... 0 sea, ya no me llenaba tanto la musica de
guitarra solista, sino que empecé a descubrir... porque tenia un grupo de amigos como a los 15 afios
gue tocaban son cubano. Entonces me invitaron a tocar el bajo y yo, ija! iEso en la vida! Pero cuando

ya empecé a conocer el instrumento, ya después de eso ya me enganché con el bajo. Era bajista.

Entonces en Manizales me conocen como bajista, en otros lugares como tiplista, en otros lugares como
guitarrista. Entonces no estoy anclado como a una trayectoria del instrumento en si. Esa es mi historia,
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ese es el resumen como ya de mi historia musical.

Isabella: Ok, ¢y cudndo empezaste? Entonces con el tiple nunca tuviste como un maestro o algo asi.

Paulo: Mi maestro fue... me acuerdo que yo no sabia tocar tiple y una vez, en algin momento de mi
vida me encontré con Javier Andrés Mesa, eso, y entonces ellos tenian el trio Nuevo Amanecer y yo
tenia el disco de ellos. Era un referente para mi, écierto? Porque ellos pues era un trio pues muy
virtuoso, pero teniamos, ponle tu, yo que tendria pues unos 14 afios o menos, écierto? 15 afios. Y como
nosotros somos mas bien contemporaneos, me lo encontré en Cartago valle y tuvimos la oportunidad,
en el Encuentro Morales Pino y estuvimos como un fin de semana juntos, pues yo no me le despegué
a ese muchacho, entonces me ensefié que la técnica de la bandola, que existia el Chino Ledn, que yo
no sé qué, y el hermano, ¢cierto? David Andrés, ées que se llama? el tiplista tocaba todo hacia abajo
en la técnica y Javier me enseiid, no, pues yo le enseié a tocar asi a mi hermano porque no era capaz
de hacer el aplatillado hacia arriba entonces yo, no, pues enséfiamelo y yo me empecé y me pegué de
ese ritmo y a mi me parecié super facil y ahi fue donde yo adopté esa manera de tocar el tiple de todo
hacia abajo. Ya que eso pues bdsicamente me lo enseiid un fin de semana Javier Andrés en unas
tertulias, ese fue mi Unico profesor de tiple.

De resto, todo lo he hecho de manera autodidacta y ya pues obviamente con la técnica de la guitarra,
pues entonces empezaba yo como a entender un poco de qué se trataba la direccién del instrumento
y a tratar de homologar de cierta manera pues lo que habia aprendido en la técnica de guitarra clasica
alinstrumento. Pero pues obviamente descubri que eran dos instrumentos completamente diferentes,
écierto? Que habia que mirarlos con otras posibilidades timbricas, técnicas y de alguna manera el trio
instrumental Palo Santo fue como esa escuela. Entonces ya los festivales permearon mucho, muchos
de esos conocimientos y muchas de esa informacién que empezaron como a llegar desde afuera
porque en esa época no era tan facil lo que ahora tenemos que es los cursos de internet, los tutoriales,
las conferencias, talleres.

En eso era lo que uno recopilara en festivales, partituras las que le permitieran a uno copiar, musica la
gue le compartian en estos circuitos, pero de resto cero.

Isabella: ¢ Crees que es importante trabajar la técnica del instrumento desde un principio y por qué?

Paulo: Ok, mira. Mi respuesta esta basada no en una suposicidén y tampoco en una postura netamente
hecha desde el salon de clase.

Estd basada en la construccion de una malla curricular, o sea desde una malla curricular que
empezamos a trabajar en Caldas con todas las escuelas de musica del departamento a través de los
procesos de formacion que se daban entonces. Y muchos de esa construccion de esa malla, o sea todo
ese conocimiento que estaba por hacer y por pensarse y pues como toda la epistemologia que nacié a
partir de eso que tu me estas hablando surgié de muchos docentes que ni siquiera eran maestros de
musica, que no eran maestros, sino que eran autodidactas. Entonces esa misma discusién cuando tu
la transpolas a un municipio, la llevas por ejemplo a Marulanda Caldas o hasta un municipio que se
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Ilama Samand Caldas que queda 8 horas de acd, de la capital, esa discusidn cambia. Y esa pregunta
cambia porque si tu no tienes la posibilidad de que tu docente ensefie musica con las habilidades
técnicas que pudieras tener formada en la escuela, si no tienes como el concepto de escuela en la
cabeza o nunca jamas la has recibido, ahi esa discusién cambia y ahi es donde decir qué es realmente
ese proceso que es la técnica, ahi es donde todo pues converge, yo siento que lo mds importante desde
esa perspectiva que te estoy contando, siento que lo mds importante no es saber si se empieza o no
se empieza con técnicas sino qué recursos didacticos tienes para que tus estudiantes quieran quedarse
a estudiar tiple. Que es otro contexto, éme entiendes? Si ti me planteas y me dices, ¢es importante
gue un estudiante de primer semestre de una universidad que va a ingresar a estudiar el instrumento
principal tiple requiere, ahi la pregunta entraria como en otra discusién, ési? Pero si tiU me preguntas
si es necesaria la técnica para un estudiante en iniciacién, yo ahi mismo me refiero, si yo lo tengo,
é¢donde estd? ¢Esta en Marulanda? ¢Estd en Samana? ¢Estd en Manizales? ¢Estd en Bogota? ¢Estd
estudiando en una escuela de musica de cuerdas pulsadas o estd en una facultad estudiando el
instrumento realmente no como instrumento, como su opcién profesional, sino que es un instrumento
que lo estudia porque le gusta? Entonces, creo que esa pregunta empieza a cerrarse un poco de
acuerdo al contexto donde tu la quieras mostrar. Si yo te lo digo desde las escuelas, absolutamente
no, porque seria el primer proceso, seria la primera causa de decepcién de mis estudiantes para la
escuela. Entonces, nosotros lo que hicimos fue, en este contexto, hacer una malla curricular muy
flexible, obviamente, pero que el primer paso para entrar a enamorarse del tiple no sea la técnica. ¢Si?
Porque la técnica es un proceso consecuente a otras formas de ver la musica, que no necesariamente
es el instrumento, sino que ya alli, si tu te pones a ver, yo quiero que mis estudiantes, primero, quieran
estudiar tiple, ese es mi reto. Entonces, ¢cdmo hago yo para enamorarlos del instrumento? Segundo,
gue se motive en un repertorio. ¢Si? Entonces, mira, lo tercero, entonces nosotros a eso lo dividimos
en etapas. La primera etapa es la etapa de motivacién. En esa etapa de motivacion, la técnica juega un
papel fundamental como eje de estudio, sino que es periférica, o sea, se estudia periféricamente, es
decir, se ayuda a corregir malas posturas, pero no es el eje central de estudio. Y lo otro, la segunda
etapa, después de que uno entra a esa primera sensacion de motivacion, es decir, cuando el nifio ya
estd motivado, o el estudiante, no hablemos de nifio, sino que hablemos de un contexto mds amplio,
el estudiante esta motivado a estudiar el instrumento, empezamos en una segunda etapa que se llama
la etapa de fundamentacidn, y ahi si entra la etapa de técnica a jugar un papel, porque la etapa de
fundamentacidn es cuando ya tiene que darle nombre a eso que lo aprendid en su primera etapa.

Entonces, si de pronto redireccionando la etapa, ya si lo cambiamos a una universidad, tu consideras
que la técnica sea fundamental, claro, siempre y cuando haya recibido un proceso previo, éicierto?
Porque muchas veces la técnica hay que deconstruirla, ési? Porque muchas veces uno entra creyendo
gue toca tiple, sobre todo pasa en las universidades, y muchos de los estudiantes creen que saben
técnica, creen que estudian con técnica, pero resulta que el término obedece a cierta subjetividad
dependiendo la regidn, dependiendo el repertorio, dependiendo, o sea, muchisimas cosas que
nosotros tampoco hemos discutido si existe realmente una técnica de tiple, écierto? A veces es que
finalmente la técnica es muy dada, yo conozco infinidades de tiplistas y con infinidades de tiplistas
técnicas, écierto? Entonces, équién ha escrito cual es la técnica? La que tiene Lucas, la que tiene Carlos,
écémo se llama? Bueno, todos los grandes tiplistas de este pais. ¢ Cudl es la técnica? éCierto? Entonces
la discusion alli de pronto si es eso o siendo pues como una discusion si el estudiante debe estudiar en
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la universidad ASAB o en la pedagdgica o en la tecnoldgica o en la distrital o si debe estudiar en APU,
depende de eso quién realmente esta dirigiendo la catedra.

Entonces yo creo que es una visién un poco mds amplia. Si tu me preguntas a mi cual fue la manera
gue yo estudié, yo descubri la técnica del tiple cuando empecé a tocar bajo. ¢Ves? Entonces, y tu me
diras, pero équé tiene que ver el bajo con el tiple? Todo, ¢ési? ¢Por qué? Porque resulta que el bajo, la
forma de pulsar el bajo de la mano izquierda, de la mano derecha, por lo menos a nivel de la mano
derecha, estd mucho mas estudiada que lo que estd estudiado el tiple, entonces los grandes bajistas,
como el desarrollo del instrumento si ha escrito tanto, han descrito todo el proceso biomecanico de
cémo se debe pulsar, cudl es la proyeccién del sonido, qué es lo que tu buscas, cudl es el control, si es
desplazamientos verticales, lo mismo que la guitarra, ési? Pero el bajo, la relacién es que la pulsacion,
como es un instrumento que tiene un control mayor que la guitarra, porque todo lo que haga suena,
¢ési? Lo mismo que el tiple. Timbricamente son instrumentos complejos de controlar. Entonces ahi
entendi la dimensidn, hasta donde tenia que llegar la forma de pulsar y que era una pulsacion que para
mi funcionaba en los dos instrumentos, tanto el tiple como el bajo.

Claro, se me parecia mas el bajo al tiple que la guitarra al bajo. Entiendo, entonces por eso decia,
porque la guitarra es apagadores, resonadores, écierto? Entonces yo decia, interesante, pero cuando
yo empecé a estudiar el bajo, no se hablaba de apagadores, por ejemplo, en la guitarra. Es un concepto
muy moderno ya.

En cambio, en ese entonces ya se tenia que controlar mucho, el sonido tenia que estar, tenia que
utilizar muchisimo mads apagadores en el bajo que en la guitarra. La guitarra era mas de resonancia,
mas de sonido al aire, sonido abierto. El bajo no, tu lo dejas asi y se te vuelve una locura.

Lo mismo con el tiple. Entonces entendi mas la légica y la técnica posterior a eso. Entonces si tu dices,
écémo seria lo ideal, ese proceso inicial donde el estudiante se engancha a estudiar el instrumento, a
entender la técnica? Yo diria que tiene que pasar por un proceso mas previo antes de llegar a ese
estudio de fundamentacioén, écierto? Porque la universidad ya es fundamentacién, profundizacién y
especializacion, ési? En la etapa inicial para mi, respondiendo ya directamente, no. Es una etapa mas
exploratoria, mas de conocer el instrumento, mas de acertamiento, mas de, esto es un instrumento,
condzcalo, explérelo, quiéralo, amelo, toque, conjuntos, musica de cdmara, toque en conjunto. Ya no
es la especificidad del instrumento solista. Y te la dejo ahi porque asi no amanecemos.

Isabella: ¢ Interpretas tiple en rol melddico, con plectro o sin plectro y en qué espacios?

Paulo: Yo nunca interpreté rol melédico, nunca. En este momento me preguntas si nunca, nunca
interpreté el papel en rol melédico. Porque yo siempre tuve la percepcion del instrumento como
acompafiante, yo nunca tuve la necesidad, siempre lo hice en musica de cdmara, o solista, pero mi
paso por el tiple solista fue muy efimero y anénimo.

Entonces si estuve un par de encuentros o mas y ya, pero no fue como decisivo en mi vida ser
concertista de tiple. Siempre estuve o en Palo Santo y después en Cruzao y ya, un punto, nunca tuve
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un rol melddico y tampoco me interesé estudiar el instrumento como rol melédico porque no, como
te decia al principio, mi decisiéon de instrumentista nunca fue basada en el tiple, écierto? No lo llevé
como a ver, yo soy tiplista o soy solista o soy... No, me encanta el instrumento para ser bellisimo, pero
lo utilizo mas como un tiple ritmo armdnico en musica de cdmara. Me encanta el rol de eso y ahi no
pasé, no me dio para mas.

Isabella: Ok, écdmo has abordado el volumen, la velocidad y la calidad del sonido en el tiple, en rol
melddico como docente o instrumentista? Digamos ya, pues como tU me cuentas que fue mas en
agrupaciones y eso, pues en el momento de que el tiple tuviera alguna melodia o algo asi.

Paulo: Si, claro, si. Ok, no rol melddico, sino pues obviamente el tiple como ha sufrido también, o ha
tenido esa sensibilidad hacia otro rol mas melddico armdnico, pues obviamente si hace uno melodias
casi que obligatorio dentro del instrumento. Pero la pregunta es, cuando tu te refieres a volumen, es
la proyeccién del instrumento, porque eso depende también mucho del instrumento, o sea, no
necesariamente lo que quieras tu proyectar depende mucho de la construccion, de todo lo que genere
el instrumento como tu lo determinas como volumen. Es como el objetivo primero inicial, pues
obviamente es adquirir una excelente destreza, una habilidad para poder hacer pasajes rapidos, eso
ya es evidente. Pero hay un asunto también de conexidén que es cerebro-mano, entonces muchas de
las cosas que tu quisieras hacer velozmente, las piensas, pero no las piensas, pero no te pasan a la
mano. Tu quisieras tener la suficiente destreza motriz para poder resolver muchos pasajes, o a veces
pasa, al contrario, que, si no tienes los pasajes en la cabeza de esa manera, no los puedes pasar a la
mano.

Entonces el primer ejercicio que yo entendi era que muchos de los pasajes no estaban tan claros en mi
cabeza. Empecé a conectar toda esa, no sé si se le puede llamar como sinapsis, étu qué crees? Es un
proceso como de conexién como motora y mental, que finalmente tu terminas pensando que es solo
los dedos, o sea que es una habilidad mecanica, pero finalmente también es una habilidad muy
cerebral y esa conexidn hace que sientas que estas estudiando un pasaje y no pasas de ahi. Entonces
lo primero era conectar eso, o sea como perder eso.

Primero si yo pienso una sefial capaz de tocarla en mi cabeza rdpido, soy capaz de tocarla en los dedos.
Ya la habilidad se desarrolla a través de, es como el gimnasio, écierto? Es igual que como es una
habilidad motora de precision. Ahora lo que tienes tu que pensar con respecto al volumen, la
proyeccidn, yo lo veo de la siguiente manera. Resulta que la técnica, sobre todo en el instrumento,
depende mucho del desplazamiento que tengas, o sea es exactamente igual, pues muchos de los
estudiantes que yo he descubierto que casi no tienen volumen es porque ellos piensan la pulsacién, es
decir, voy a ponerte este ejemplo. Yo tengo mi dedo, yo desplazo el dedo hacia la cuerda, écierto? Para
pulsar entonces, yo tengo acd y muchos de los estudiantes piensan ese desplazamiento desde la
posicién inicial, o sea desde esa posicidn inicial hasta la cuerda. Entonces cuando tu los ves pulsando,
esta es la posicidn inicial. El ejercicio que yo he visto es que cuando tu piensas desde arriba hasta la
cuerda pierdes el 50% de la pulsacion si lo piensas desde la cuerda, subiendo y volviendo a bajar.
Porque es un desplazamiento completo. Es como si tiraras una pelota para arriba y la pelota cae con
mucha mas gravitacion, ¢si? Porque es una parabola que cumple todos. Mientras sube y baja, gana
mucha mas elevacidn, mientras si tu la tiras desde arriba y la dejas caer, pues estas ganando solo el
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50% de la masa esa. Entonces lo mismo pasa con los dedos. Si tu elevas el dedo desde abajo, pulsas,
estds ganando mucha mds proyeccion.

Entonces una de las cosas que se evidencia es que muchos tocan o con la falange distal, solo esto, y
solamente hacen la pulsacién. Entonces ahi si que menos vas a ganar volumen, pero todos tocan asi.
Entonces esta pulsacién genera muy poca proyeccién en el instrumento, muy poco volumen, por mas
gue quieras el tiple te suena muy chiquito, hay muy buen control, pues obviamente hay mas control,
pero no hay, pero cuando lo piensas desde la falange proximal y con todo el desplazamiento de la
cuerda, entonces mira que vas a ganar mucho mds volumen. Hay mucha mds densidad en el golpe,
mas fuerza, y eso gana, pues, obviamente.

Entonces eso es uno de los ejercicios que genera mucho. Otra cosa, eso solamente pensandolo desde
tu mano derecha, ahora es que cuando la pulsacion de la mano izquierda es débil, queda levantada, el
dedo queda levemente levantado, y como no esta bien pulsado sobre el trastecito, que es el que
realmente suena apagado. Muchos de los tiplistas no generan el punto de fuerza de aca. Y claro, si
generan mucha fuerza, pues entonces no hay velocidad, porque le estan apretando fuerte.

Entonces, icomo se logra eso? El hecho de que tu sepas que, si estas apretando, si estas generando
aca mucha mads presion, acd no puedes generar tanta presidn, o sea, suficiente para que suene
redondo, pero que no exceda la fuerza para que no pierdas elasticidad, porque si tienes el dedo muy...
Pero lo mas importante, y eso si lo habia estudiado, es que, si tienes este dedo relajado, estos dedos
tienen que estar en estado de relajacion ¢ Para qué? Para que respondan rapidamente al estimulo que
sigue, es decir, al traste que sigue, o a la pulsaciéon que esta haciendo un pasaje, que es un pasaje
cromatico, es un pasaje diatdnico, pero si tu pulsas y tus dedos se tensionan, ya. Tienes doble ejercicio,
qgue es... El dedo se relaje para poderlo poner, y cuando vuelven los relajes tiene que volverlo a
tensionar para poder pulsar la cuerda. Pasa mucho.

Yo los tiplistas a veces, sobre todo como es un instrumento de tensidon media, genera eso. Que la gente
se tensione mucho cuando va a poner el dedito para que suene, pero cuando estd el otro tensionado,
ya la respuesta no es rapida. Entonces todos los elementos concluyen a que alli... Tenga que ser unos
ejercicios de disociacién muscular, que cuando estés pulsando un dedito el otro esté relajado, que
cuando estés haciendo esto el otro esté cerca, que no esté lejos, que no esté por alla arriba levantado.

Eso todo es, como haces procesos técnicos. Eso se da todo el tiempo. No sé si quede claro esa parte.

Isabella: Si, si, super claro. ¢Y con respecto a la calidad del sonido?

Paulo: También interfiere lo siguiente, la calidad del sonido depende de tu mano derecha, eso si esta

ahi, depende de tu mano derecha en cuanto a la pulsacidn, porque yo he notado que, no sé si ahora

las escuelas, las escuelas modernas estén ahora pensando en la parte, ya como de la calidad de, es

decir, yo cuando hago un solo, por decir algun solo de guitarra, a mi me gusta escribir cada detalle de

esa pulsacion, eso mejora muchisimo, porque si yo estoy haciendo una melodia, tengo que mirar qué

notas estan interponiendo en los arménicos de ese instrumento, porque muchas veces esas notas
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empiezan a ensuciar como los pasajes, entonces esa nota debe estar sola o debe estar acompafada
de ciertas notas de resonancia y eso pues en la guitarra clasica se llaman apagadores y resonadores, y
esos apagadores como en el piano, pero en la guitarra se deben hacer con la pulsacién, es decir,
muchas veces tU estas tocando un pasaje en la primera cuerda o estds tocando un acorde, pero los
otros dedos estan apagando las cuerdas que no van a sonar, como en el arbol, limpiando el sonido que
mas puedas para que no se metan otras frecuencias, otras notas que finalmente empiezan a ensuciar
los pasajes, cuando se trata de arpegios, cuando se tratan melodias sueltas, obviamente que la calidad
del sonido depende mucho primero es necesario las ufias, tiplista sin ufias es basicamente como, las
uias a tiplista, eso es sin igual , es un asunto asi, cudl es lo ideal, que tenga claridad primero calibre de
las cuerdas, es fundamental, el tipo de cuerdas, porque yo ahora veo que los muchachos encordan los
instrumentos con cuerdas de muy mala calidad, sobre todo los estudiantes, ¢por qué?, porque ellos
no van a comprar un encordado Daddario , écierto?, el encordado a Daddario hay que comprarlo
suelto, y es un encordado que puede costar 120 mil, pero yo estaba acostumbrado a comprar
encordados caros toda la vida, porque mi tiple no lo puedo encordar con un encordado normal,
entonces yo compro cuerdas de muy buena calidad, y eso cambia completamente el sonido, la
afinacion, la calidad, es como una guitarra buena con unas cuerdas malas, y como en el tiple no hay
unas cuerdas hechas para tiple, no existen, éicierto?, todavia nos han inventado que cojan los
encordados y armen el encordado dentro de los paqueticos que diga tiple, no quiere decir que son
cuerdas de tiple, son cuerdas de guitarra eléctrica, pero cuerdas de guitarra eléctrica hay muchisimos
calibres y muchas calidades, cuando tu encuentras una cuerda, por ejemplo, de muy buen acero que
permite un sonido muchisimo mads claro, pues es diferente a tener una cuerda de mala calidad,
concertina, la bella, campana, todas esas cuerdas son de mala calidad, y con esas cuerdas son las que
hemos encordado los tipos toda la vida.

Isabella: Segun tu experiencia, écudles ejercicios crees que son pertinentes para trabajar el volumen,
la velocidad y la calidad del sonido?, y éde dénde provienen estos ejercicios?

Paulo: Entonces, volumen, importantisimo, hay un ejercicio que yo hago, es mano derecha, fuerte,
mano izquierda, staccato, pero staccato es levantando medio, poniendo los ejercicios, poniendo los
deditos en los trastes, escales, primero me gusta mucho pues a través de escales, hay una serie
random, me gusta mucho, que son los 26 ejercicios combinaciones de dedos, que es la que yo he
utilizado, que el bajo eléctrico basicamente hace miles de afios, porque estaba mas desarrollado todo
lo que te dije, pues toda la técnica del bajo me ha sido un partido, y la serie random es
1,2,3,4,1,2,3,4,1,2,3,4 son 4 combinaciones por 4, 24 icierto?, son 24 ejercicios combinaciones. {Qué
es lo que yo intento hacer? Desplazarme cromaticamente por el diapasdn, sin cuerdas al aire
obviamente, pues omitiendo la cuerda al aire y arranco traste uno, de uno, dos, tres, cuatro, y empiezo
a trabajar solamente mano derecha, casi que no toco el traste, solo lo pongo encima, pero intento que
mi sonido sea fuerte, muy fuerte con la mano derecha, la pulsacién sea exacta, y voy aumentando la
presion de los dedos hasta lograr un sonido que quiero, sin necesidad de exceder la fuerza de la mano
izquierda, para lograr la mayor relajacién posible. Cuando yo encuentro ese punto exacto, es como el
closh del automovil, que es ahi, ese es el punto, ni mas ni menos, si le doy mas, el carro va a arrancar
como un caballo desbocado, y si le doy menos se me apaga, es el punto.
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Ahi. Entonces, hasta encontrar ese punto donde mi mano esté completamente relajada, pero lo
suficientemente fuerte para no sonar mal. Pero lo primero que tengo que hacer es que mi disociacién,
si que mi mano derecha no incida en la pulsacién de la mano izquierda, porque muchos estudiantes
que sé, al pulsar fuerte con la mano derecha, pulsan, aprietan fuerte con la mano izquierda, y se acaba
la relajacion, entonces ese es el primer ejercicio de volumen, ¢si? El ejercicio de velocidad solo requiere
repeticiones progresivas con el metrénomo, puede ser de 5 en 5, semicorcheas, arranco en 60, 70
semicorcheas y empiezo, y hasta que no domine un tempo, no paso al otro, en combinaciones, y
arranco 4,3,2,1,4,3,2,1,4,ydespués 4, 3, perddn, 4,2,3,1,4,2,3,1,4,2,3,1,4,2,3,1,4,2,3,1,
4, a medida que voy subiendo de dificultad, hago una tabla y voy escribiendo, listo, tengo que llevar a
100, a 100 en semicorcheas, pero eso es para pasajes, combinaciones melddicas, posibles
combinaciones melddicas, con el dedo 1, 3, combinando a 3, sobre una cuerda, sobre dos cuerdas,
sobre tres, eso es un entrenamiento muscular, ési? Yo lo hice asi, asi lo estudié, y me funciond, iba
aumentando, y a los estudiantes que les puse a hacer esa rutina, como si fuera gimnasio, son unos
voladores , tal cual, demas, eso vuelan, en esa, sobre todo, bandolas, utilizaba mucho la técnica, si,
pero el juicioso, juicioso, termina tocando muy bien, o sea, no le queda grande pasaje, pero si es una
rutina de gimnasio, todos los dias, entrenamiento, lo mismo, como si fuera un musculo, y hagale esa
combinacion, cuando son arpegios, también lo mismo, cuando son, entonces utilizo arpegios,
combinaciones de arpegios, écierto? Las que sea, ejercicios de combinaciones de arpegios, muchos,
trémolo, entonces hago trémolo, combinaciones a cuatro, cuatro dedos, uno, dos, tres, cuatro, pero
entonces ac3, las variaciones, arranco con un dedo, por ejemplo, arranco mi-fa, mi-fa con el dedo uno,
y arranco mi-fa, mi-fa, mi-fa, mi-fa, mi-fa, y después, mi-fa, fa sostenido, mi-fa, fa sostenido, mi-mi,
ési? después, mi-fa, fa sostenido, sol, mi-fa, fa sostenido, sol, mi, ési ves? Entonces, pero los hago
repetitivamente, entonces se me convierte, primero empiezo a desplazar, ési? depende del arpegio,
écierto? y después ya me queda cuadrado, y después me devuelvo, entonces hago mi-fa, o hago mi-
fa, fa sostenido, fa natural, mi-mi, mi-fa, fa sostenido, o hago mi-fa, fa sostenido, sol, sol sostenido, y
me devuelvo sol, écierto? fa sostenido, fa natural, mi.

Eso hace que yo quede siempre cruzado, pero siempre es el mismo arpegio, ési? pulgar, anular, medio,
indice, pulgar, anular, si. Entonces, eso es para desarrollar esa disociacion entre el arpegio y esto, y es
un pareja muy bien, sobre todo en la pulsacién de esta mano, porque yo cuando hago un arpegio,
guiero que me- y eso me sirve mucho para, el trémolo me sirve mucho para arpegios, control de
arpegios, entonces después lo hago ya con dos cuerdas, después lo hago con tres cuerdas, ese mismo
arpegio yo lo puedo hacer, écierto? taquitiqui, taquitiqui, taquitiqui, taquitiqui, taquitiqui, entonces,
¢hay otra serie que descubri en un método que me preguntas? dime. Ah, si, dale, dale, dale, ya se subid
el arreglo, listo, que lo descubri en el método de John Patitucci, que es un bajista, que él hablaba, él
armaba de las arafias, entonces las arafias es simplemente 1, 2, 3, 4, es el mismo patrén de 1, 2, 3, 4,
gue es una combinacién de random, ¢si? Entonces él armaba 1, 2, pero el 2 lo hacia en una cuerda de
por medio, écierto? 1, 2, o sea, en cuerda de por medio, el 3 lo hacia en la cuerda que estaba en el
medio, y el 4 lo hacia en la cuerda de abajo, eso lo hacia en 2, en 3, en 4 cuerdas, entonces él arrancaba
1, 3, 2, 4, pero écual es el ejercicio realmente? Es la misma tabla random, o sea, es la combinacién de
los dedos, 1, 2, 3, 4, pero lo hace en diferentes cuerdas, entonces se vuelve un ejercicio de arpegio,
¢ési? Situ lo haces como arpegio con esta mano derecha, entonces te queda tan, tan, tan, tan, tan, tan,
tan, o sea, aqui hay que acomodar la mano para organizar el arpegio de esto, pero siempre es 1, 2, 3,
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4,yyadespués puedes combinarl, 3,2,4,1,3,2,4,0empiezas 4, 2, 3, 1, 4, donde lo quieras acomodar,
entonces el ejercicio estd pensado bdsicamente en un orden, ¢cierto? Que tu puedas hacer
combinaciones, porque todas las combinaciones posibles estan, son 6 combinaciones de cada dedo, 6
x 4, 24, ahi estan, son 24 combinaciones, 6 combinaciones que puedas hacer de cada dedito, entonces
esto nos lleva a, basicamente es una rutina, es una rutina... Entonces, creo que eso da un poco de
respuesta a digamos, la manera como yo abordo los ejercicios, ¢sabes?

Isabella: Bueno, ¢y para la calidad del volumen y eso?

Paulo: Si, pues la calidad del sonido, te voy a contar cuales fueron, el tiple siempre ha tenido una
diferencia, y es que muchas veces la construccién de los instrumentos, como que no proyectaba el
sonido que nos requeria, pues yo te lo explico por lo que a mi me pasé cuando hablamos de volumen.

Yo entiendo pues lo del desplazamiento del volumen, o sea, el ejercicio volumen es como yo te digo,
es pulsar mano derecha fuerte y pulsar mano izquierda suave, épor qué es volumen? Porque yo he
descubierto también en muchos de los estudiantes mios que yo les decia, por ejemplo, toquen fuerte,
y cuando empezaban a tocar fuerte, ya toda la mano izquierda se les desarmaba. O claro, se empieza
a tocar fuerte y usted, sus dos manos, si no tiene independencia muscular, se les desarman los pasajes
y entonces empiezan a apretar la mano derecha. ¢ Cdmo hago yo para que esta mano empiece a haber
una proyeccién sin que la mano izquierda se desarme en la calidad del sonido? Porque yo quiero que
no me desbaraten todo lo que hemos armado en la mano izquierda.

El ejercicio que yo siempre les hago es disociacion. Tocar fuerte en una mano y tocar muy suave en la
otra. Eso es fundamental, si son capaces de lograr eso, paulatinamente vamos a encontrar la fuerza
necesaria, que era lo que te explicaba yo hace un rato, para que la pulsacién de la mano derecha esté
completamente relajada, pero lo suficiente para que la calidad de mi mano derecha pueda totear
durisimo sin que se me afecte la mano derecha. Porque el ejercicio acd no se trata solo de tocar duro,
se trata de que no pierdas la calidad del sonido y que no esté involucrado. Y es por eso, porque tus
manos estan disefiadas a hacer ese mismo ejercicio con un piano toca la mano derecha duro y la mano
suave en laizquierda y veras como te va. Todo lo que hagas en la mano derecha se replica para la mano
izquierda, porque cerebralmente eso es lo natural, pero esa disociacién que logramos es lo que trabajo
yo mucho. Independencia muscular, independencia que cada musculo trabaje independiente, que
cada mano trabaje independiente es lo que busco yo, independencia.

Y te voy a contar la experiencia, que tu me preguntas de volumen, y es que cuando yo empecé a tocar
con ensamble cruzado, que es un formato con unas caracteristicas timbricas muy diferentes a un
formato de dos bandolas, guitarra. O sea, tu ya metes una percusion y hasta ahi llegas, eso ya empieza
a ser otra cosa porque tu ya compites con la percusion, la flauta, que es un instrumento que tiene un
volumen altisimo, la mandolina, por ejemplo, en este caso ahora que estamos con Carlos Andrés, pero
la bandola tiene mucha mas proyeccién que el tiple, si a veces sientes en un ensayo que los tapan las
dos bandolas, ahora imaginate una flauta, una bandola, una percusién y un guitarron.

Yo me sentia como si me hubieran puesto un trapo al tiple, en toda la boca, eso no sonaba. Entonces,
119



ahi me di cuenta que finalmente el problema era el disefio del instrumento, porque el instrumento no
tiene casi proyeccidn, y ahi el paradigma estaba en la construccién, que finalmente fue la tesis que hice
de pregrado, que se basaba mucho en el contexto del instrumento como un instrumento antiguo que
viene de un instrumento antiguo, que toda la vida fue hecho y pensado como la guitarra, no como el
instrumento que es, y nunca tomd el camino de la guitarra, se quedd como el instrumento de la
guitarra antigua, porque si lo ponemos a la par de la guitarra, pues seria otro instrumento. Pero se
quedd con el concepto paraddjicamente tradicional que el tiple es asi, asi es, y es que es asi de esa
manera y todo. Pero la verdad es que esa tradicidon viene apenas desde finales del siglo XIX, principios
del siglo XX, que era un instrumento que se le pusieron doce cuerdas, entonces esa tradicion lleva ya
casi 100 anos, trabajandole a la... A mi no me funcionaba esa construccidn. Entonces yo cambié
completamente el tipo de construccidn y probé otras maneras, otras formas, otra estructura y logré
un tiple con una proyeccién gigantesca, un tiple que suena mas duro que cualquier otra cosa por la
tension de las cuerdas, por la fuerza interna, por la arquitectura del instrumento, por la ingenieria que
determina la fuerza. Con que el instrumento debe estar construido, entonces, claro, eso cambia
completamente el instrumento y otras cosas que yo le meti para facilitar un poco mas la vida con este
formato, entonces yo, por ejemplo, salgo con mi triple en los ensayos acusticos y yo puedo sacar el
volumen que quiera, puedo tocar en conciertos y puedo reventar el tiple a taponazos y no se me
desafina por las tensiones que utilizo de las cuerdas, porque le bajé cuerdas para no tener tanta tension
entonces le puse ocho o no mads para poder, cierto, porque es que donde le ponga dos cuerdas al tiple
no lo toco y capaz de tocarlo. Entonces obedece como a esa necesidad de ganar volumen. El volumen
de mi tiple, eso es, mejor dicho, es histérico, pero eso es hecho para otra cosa, écierto?

Isabella: Bueno, pues hasta ahi van todas las preguntas, maestro.

Paulo: Perfecto, maravilloso.

Isabella: Yo te agradezco muchisimo que me hayas aceptado la entrevista, igual pues todo lo que vaya
a utilizar pues va a ser citado como se debe y todo.

Paulo: Muchisimas gracias, Es mi perspectiva, es mi manera de ver el mundo, es mi manera de ver la
musica. No obedece ni siquiera a sentar pues como un fundamento para nadie mas, simplemente al
que le funcione, le sirva y lo pueda adaptar, no adoptar como a sus principios, porque si he entendido
un poco después de tanto tiempo que la docencia es maravillosa porque tu ahorras mucho trabajo,
mucho camino.

O sea, tu cuentas una historia de tu vida, yo te puedo contar una historia que yo vivi hace ya mis 50
afios y que la vivi desde mis 8, yo te puedo contar mi historia y puedo decir, mi historia fue ésta, ési?
mi camino fue éste y te lo puedo reducir en una hora de clase, en esa experiencia, todos mis errores,
mis fallos, mis aciertos, lo que me funciond, lo que no me funciond, pero finalmente es mi historia de
vida y cada tiplista tiene que construir su propia historia y la tiene que construir basada en su
experiencia, en su vida, en su forma de ver la musica.

El tiple es un instrumento, es una herramienta, pero realmente aqui lo que nos tenemos que encontrar
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es los tiplistas, no el tiple, el tiple es lo de menos, porque es nuestra motivacion, es lo que nos conduce
a escribir sobre el instrumento, lo que nos conduce a pensar acerca del instrumento, somos nosotros
los que le damos vida a ese instrumento, entonces el instrumento no tiene la culpa de ser el que es tu
eres la persona que realmente tienes que transformarlo, evolucionarlo, ési? empezar a cambiarlo sin
ningun problema, ah, no, es que ese tiple, como estd, asi no funciona, cdmbielo, métale mas cuerdas
si quiere, quiteselas, pongaselas, no importa, experimente, pongale bajos, listo, vuélvale una guitarra,
pues eso es su problema, ési? usted vera qué hace con eso, pero tu eres la que le tiene que sacar el
provecho, porque uno como instrumentista es el que finalmente determina el rumbo de las musicas,
de los instrumentos, de los repertorios, de las técnicas y de todo lo que se construye alrededor de esto
gue es un instrumento nada mas, entonces la historia que converge no es el tiple como tal, como el
sujeto que obedece a todas las transformaciones, sino que se vuelve un objeto, éno? un objeto de
estudio.

Isabella: Ay, no, muchas gracias maestro, de verdad, espero nos podamos ver de pronto en el Mono
Nunez.

Paulo: Nos vamos a ver all3, pues, y alla los voy a ir a ver y los voy a escuchar.

Isabella: Ay, muchas gracias maestro.

Paulo: ten una feliz noche, un placer conocerte y ya quedamos pendientes, pues, del abrazo en
Ginebra, Cuidate mucho.

Isabella: Igual maestro.

ENTREVISTA FABIAN GALLON

Isabella: Listo, maestro. Entonces, si quieres empecemos, cuéntame cual es tu historia con el tiple,
como empezaste, como todo este contexto

Fabian: Ya. Pues yo creo que ya sabes o te contaron que yo soy de Pereira. Bueno, creci en Pereira, yo
naci en otro pueblito que llama Belén de Umbria, Risaralda, pero mi familia se fue a vivir a Pereira
cuando yo era todavia nifio a los 9 afos. Y yo creo que como antes de desde que yo estaba por ahi de
los 6 afios, 7 afios, mis hermanos, mi papa siempre tocaban guitarra, bandola, tiple. Entonces, estaba
en contacto con esa musica, y ya en Pereira eh pues a la edad de los tal vez, si, 9 afios eh pues yo ya
tocaba mas o menos guitarra un poquito y después eh un cufiado mio que estudiaba en un colegio
donde era profesor el maestro Benjamin Cardona, entonces, ahi a través de mi cufiado conoci al
maestro Benjamin Cardona y ahi fue la conexidn con el tiple, con Benjamin. Y después él me llevo al
colegio como para que estudiara pues ahi, pero pues para poder participar del grupo musical del
colegio. Y bueno, pues tomé clases eh particulares en la casa, pues asi como informales, no en un no
en un horario pues rigido de qué clase a la semana o dos veces por semana media hora, no, era que yo
gueria aprender, entonces yo le preguntaba y él me daba clase o me dejaba tareas y asi por varios afios
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o por meses tal vez y después entré al conservatorio de Pereira a estudiar guitarra clasica y pues como
tocaba un poquito, pues tocaba tiple y podia leer tiple eh que era raro en esa época en 1900, estamos
hablando del 80 y principios de los 80s, tal vez 83, 84, no, 83, 82 y pues un tiplista que pudiera leer
musica, eso era una cosa hoy en dia ustedes casi todos los pelados y los muchachos estudiantes leen
musica. En esa época, no, eran muy poquitos los tiplistas que podian leer, entonces era como, "Oh, un
tiplista que sabe leer, venga para acd." lo necesitamos. Entonces, de una vez entré en la estudiantina
de la Universidad Tecnoldgica de Pereira y ahi empecé a hacer los primeros pinitos de tiple, pero si,
era como una instruccidn muy muy basica, fue simplemente este es el bambuco, este es el pasillo, esta
es la guabina, el resto defiende como pueda. No era una estructura, vamos a hacer ejercicios para
ejercitar el dedo, anular, el dedo uno, el dedo, nada, de eso absolutamente nada, pero como yo
estudiaba guitarra tenia esa concepcion de los dedos y los numeros de los dedos y tu ves a través de
la guitarra clasica.

Isabella: ¢ O sea, solo tuviste ese maestro?
Fabian: de tiple fue Benjamin Cardona
Isabella: écrees que es importante trabajar la técnica del instrumento desde un principio y por qué?

Fabian: Pues si se tiene acceso a ella, claro que si, todas las técnicas pues estdn disefiadas para mejorar
la calidad de interpretacidn, entonces, si existe alguien que tenga acceso a un profesor que tenga
buena técnica del instrumento, por supuesto le va a rendir mas, y sobre todo al principio a veces he
visto cuando voy a dar clases de talleres de tiple en Colombia, es que a veces los estudiantes se crean
vicios, malposiciones de la mano derecha o la mano izquierda y si hay un buen profesor que lo guia a
uno con técnica desde un principio, pues le va a borrar todo ese proceso de correccidon que a veces es
mas dificil corregir que ensefiar. Si.

Isabella: i cdmo empezaste a abordar tu la técnica del instrumento?

Fabian: Eso es un proceso, yo creo, que fue sucediendo poco a poco, eh mds que todo con yo creo que
con la exigencia de los grupos en los que me fui participando. Porque en Pereira cuando tocaban era
muy simple, eran arreglos pues no dificiles, eran faciles y mds que todo acompafiamiento y cuando
habia una melodia eso era una melodia chiquita de cuatro compases y simple, no mas. Entonces, era
una parte técnica muy muy muy muy muy pequeiia y nunca me exigieron o usted tiene que tener
sonido y tiene que tener proyeccidn, nada de eso, eso yo lo creo que yo eso lo fui adaptando a través
porque después de la guitarra clasica me estudié violonchelo, entonces, la técnica del violonchelo si,
uno tiene conceptos de sonido, conceptos de fraseos, eh otro tipo de elementos que yo creo que en
esa época, claro, si, en la estudiantina de Pereira ya habian pianos, habian fortes, pero era una
interpretacion, yo diria, un poco muy tradicional, un poco plana, pero por eso digo que con la evolucidn
de los grupos en los que fui participando esa necesidad técnica se fue creando porque después de ahi
yo llegué a Bogota. Y en Bogota ah entré al Nogal en el 87. Eh, y ahi si ya la exigencia fue brutal, era de
pasar de 0 km a 90, 100 km. Entonces, la exigencia fue ya el maestro Fernando Ledn. Sin darme una
instruccioén técnica de cdmo se hacia, si musicalmente me exigia al principio necesitaba mas volumen,
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que los acordes pulsados necesitaban ser mas homogéneos, correctos a tiempo y los diferentes planos
de sonido, los diferentes colores de sonido, todo eso él lo escribia en los arreglos, entonces, todo eso
eran totalmente nuevo para mi.

Pues yo venia de tocar ya haciendo en el 87 mis primeros eh, pinos como pinitos como solista
instrumental y tiplista solista, entonces pues tenia ya unas cualidades eh, en el instrumento que podia
ejecutar cosas, pero en el momento de participar de un grupo como Nogal eso todavia estaba muy
crudo, entonces, Nogal si fue en la escuela, fue para mila escuela donde tuve que implementar muchas
cosas en el tiple desde el punto de vista técnica y la otra era que cuando no estaba con Nogal estaba
con el chino Ledn parrandeando y tocando en tertulias y acompanarlo él era un reto porque en esa
época el chino volaba en la bandola, entonces eran unas velocidades que solo se le he visto a Fernando
Ledn, ahorita hay unos muchachos jovenes muy muy buenos, pero en esa época solamente era
Fernando o Fabian Forero los que podian tocar a ese nivel y cuando uno acompaiiaba al Chino Leén en
una tertulia el guajeo o el golpe que llamamos nosotros de tiple del bambuco o del pasillo era una
velocidad que las que al principio yo no alcanzaba a hacer los acentos correctos porque me iba
guedando. entonces me obligd a desarrollar una técnica, cambiar la posicién de cdmo hacia yo los
acentos o lo que llaman los chasquidos, del del del bambuco o del pasillo para poder competir con él
y darle lo que él necesitaba como como acompanante, como y eso me obligd a cambiar cosas
definitivamente.

Entonces, sin una instruccién técnica ni académica fueron las necesidades de la gente que conociy de
los grupos en los que interpreté donde me exigi y eran cierto nivel que yo tendria tenia que desarrollar
algo mas, después de estar en Nogal eh por un por un tiempo por unos meses se forma el trio ancestro
con Carlos y Jorge que también pertenecian a Nogal y pues ahi empezé otro proceso diferente porque
no era lo mismo tocar en Nogal con un grupo de otros en ese momento al principio éramos tres
tiplistas, de esos cuatro tiplistas no era lo mismo tocar en Nogal que tocar con el trio ancestro, que
también se tocaban otras cosas muy diferentes y un trio pues son tres solistas, entonces la
responsabilidad era inclusive mayor eh a nivel individual y pues digamos esto también se tocaba eh
otro tipo de repertorio que exigia otro tipo de elementos eh de técnica que también fui
implementando poco a poco.

Entonces, el desarrollo fue eh una busqueda individual, pero eh guiada, diria yo, a través de los grupos
y las personas con que conoci en esa época entre a finales de los 80s y los 90s.

Isabella: ¢interpretas tiple en rol melddico, con plectro o sin plectro y en qué espacios?

Fabian: si, claro, pero sin plectro, solamente con dedos, eh, si, hay varias grabaciones mias por ahi
tocando solo, inclusive participé en Aguadas, yo no me acuerdo qué afio, hace muchos, en el siglo
pasado, digamos, en Aguadas y abrieron la modalidad de solista con acompafiamiento.

Entonces, yo fui con un guitarrista y gané esa modalidad tocando tiple melddico eh con un
acompafiante de guitarra, si, si lo hago, inclusive en el en el disco que hice en el 2010 2017 ahi hay
cosas melddicas con acompafiamiento.
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Isabella: ¢ Cbmo has abordado el volumen, la velocidad y la calidad del sonido en el rol melédico como
docente o instrumentista? Si quieres, pues hablemos primero del volumen, después la velocidad,
después de la calidad del sonido

Fabian: Eso del volumen tiene también su proceso.

Porque el volumen estaba ligado también a las calidades de los instrumentos, de la fabricacién de los
instrumentos. Entonces, no solamente en el volumen del intérprete depende de la calidad
interpretativa y la técnica de pulsacidn del instrumentista, sino que también pues si se tiene la ayuda
de un instrumento que responda mejor, pues la calidad de volumen y de sonido va a mejorar, y eso
fue el proceso en los afios 90s cuando yo empecé a tocar, yo sentia que el tiple sonaba muy muy pasito
y claro, yo empecé a aplicar técnica de la guitarra y del violonchelo en la mano izquierda para poder
suplir esa deficiencia del de que yo sentia con los niveles de la bandola y la guitarra, era un instrumento
gue estaba por debajo de mi nivel totalmente. Entonces, eh la pulsacidon apoyada siempre da mucho
mads volumen y pues como yo vengo de la escuela de guitarra clasica, entonces esa pulsacién apoyada
me la robé de la guitarra, pero no era igual la misma pulsacion, yo empecé a notar las diferencias muy
rapido que la misma pulsacidn de la guitarra no era la misma para el tiple, porque en el tiple se pulsan
tres cuerdas, una por cada orden en la guitarra es solamente una, cuerda de nylon, es una pulsacion
diferente. Entonces, yo desarrollé una pulsacion para mi técnica que era de un ataque mas rapido.

Un ataque y respuesta mas rapida de la pulsacion y desarrollé unos ejercicios para mi eso nunca lo
escribi ni nada, ni me interesa escribirlo, pero era una era unos ejercicios de rebote de los dedos indice
medio y anular para para desarrollar velocidad de ataque, una cosa es velocidad de ataque, otra cosa
es angulo de ataque, que eso es lo que la gente a veces no entiende y cuando uno combina el correcto
angulo de ataque con la correcta velocidad de ataque, entonces le permite tener un sonido mas claro
porque si la si la velocidad es rapida, entonces las tres cuerdas pueden sonar casi como si fuera un solo
un solo ataque, mientras si la velocidad es lenta, ese sonido se parte practicamente se parte en dos o
en tres a veces y ahi es donde comienza a escuchar uno eh que el tiple suena como flojo y es porque
la velocidad de ataque de la pulsacién es muy lenta.

Si uno mejora la velocidad de ataque y eso lo combina con el correcto angulo de la pulsacién en la
guitarra porque si tienes, mira, si tienes una linea recta, si digamos que estas son las digamos que estas
son las cuerdas, écierto? Si tienes una que es una linea recta, ési? Eh, y si tienes una un ataque que es
muy diagonal, ési? que estd inclinado en esta posicidn, entonces la distancia que tiene que recorrer
desde la primera requintilla hasta la tercera hasta la segunda requintilla o tercera cuerda de ese orden,
pues es mas larga, pero si esa inclinacidn se puede disminuir con la posicidon de la mano izquierda o la
posicion del tiple para compensar, por eso es que yo al principio usaba un posapié que llaman, no lo
hice para yo parecerme a los guitarristas y decir que yo era muy cool y tocaba guitarra clasica, éno?
Eso era todo pensando en la comodidad ergondémica, que mi espalda sufriera menos, mi cuello sufriera
menos y que la inclinacién de la cuerda pudiera yo compensar esa inclinacién con la posicion de la
mano, porque poner la mano asi tampoco era bueno, porque aqui se crea una tensién, un angulo.
Entonces, todo eso cuando uno habla de técnica, esos dangulos son muy importantes, entonces,
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velocidad de ataque, angulo de ataque y respuesta. Eso es basicamente lo que le permite a uno eh
tener mejor calidad de sonido.

Isabella: Y se segln tu experiencia, icuales ejercicios crees que son pertinentes para trabajar esto? los
tres aspectos. Y de donde provienen. Entonces, no sé si de pronto tienes por ahi el tiple.

Fabian: Entonces ese angulo hasta dénde va ese dngulo, eso depende de cada intérprete, depende de
cada mano, porque cada mano es diferente, no tiene los dedos, el tamafio de los dedos, longitud, todo
eso influye. éSi?

Otra cosa que es muy importante y la hice con la empecé a hacer con Alberto Paredes cuando se
empezaron a cambiar los modelos de los tiples, es que esa pulsacidon que yo necesitaba de la mano
derecha para que la respuesta fuera rdpida, fuera eficiente y controlada era que las distancias entre
orden y orden, estamos hablando de los afios 90, eso era un recreo, eso no existia. Eso cada y creo y
creo que todavia encuentra uno tiple que eso es pues esos no tienen ninguna medida o no tenian
ninguna medida, con Alberto yo disefé esas esas medidas que yo queria que esa medida se acercara,
no tanto como la guitarra, pero se parecieran a las medidas de la de las distancias que hay entre cuerda
y cuerda en guitarra, porque pues mi técnica en ese momento era mads parecida a la de la guitarra.
Entonces, al con Alberto yo encontré que 9 mm entre cada orden era lo que yo necesitaba.

Segundo, por eso yo le decia que cuando se habla de calidad de sonido, no solamente depende de la
técnica que uno desarrolle o que uno aprenda, sino que también eso tiene que estar combinado con
la calidad del instrumento. Entonces, cuando yo empecé a trabajar este tipo de cosas era dificil, porque
los tiples que yo tenia o el tiple que yo tenia eran eh Efrain Castro Valencia, ese fue mi primer tiple
como de buena calidad, eso no tenia esa distribucidn y yo notaba eso, que no es lo mismo tener pasar
de una distancia de 8 mm o 7 mm entre cada orden y el siguiente tiene ocho y el siguiente tiene seis.
Entonces, cuando uno esta tocando, eso se enreda. Eso es muy dificil uno poder controlar velocidad y
calidad del sonido, entonces, con Alberto llegamos y llegamos a la conclusidn de que eso tenia que ser
equitativo y para mi era un 9 mm y asi se quedd. Eh, asi pues, para mi, yo no sé para otros que haran
o que les gustara, cada uno es diferente, éno?, entonces para no perderme en la conversacion, el
angulo de inclinacidn para compensar el dngulo de ataque a la cuerda. Entonces, ya no tengo que poner
la mano tan recta con para crear este angulo de tensidn, sino que eso lo aligero inclinando el tiple. En
esa época lo hacia con un posapié o escabel y hoy en dia después del ergoplay y hoy en dia lo hago con
correa, a veces toco todavia con el ergoplay en otros tiples, porque este es uno de mis tiples, el tltimo,
no. Tengo otros con que no tengo la correa y me tocd usar entonces, lo que yo hablaba de la del de
esa linea de ataque es que si uno tiene una linea muy diagonal a la cuerda la voy a tratar de hacer ahi,
se alcanza a escuchar el ruido de la yema y ufia, esa es otra cosa que los tiplistas normalmente tocaban
con mas ufia que yema en cuando yo empecé todo este proceso, pero como yo era aqui de escuela de
guitarra he usado combinacidn de yema y uia, y cuando se hace cuando se toca con ufias muy largas
hacer combinacion de yema y ufia es muy dificil porque las distancias van a ser muy grandes y la
respuesta va a ser muy dificil y se van a enredar. En cambio, si la ufia es mas pequefia, yo solamente
dejo que salga un pedacito de la yema. Si yo si yo le hago presidn a la yema, no sé, yo creo que es un
proceso imposible que se vea ahi, si yo le hago presién a la yema, lo que sobresale de uia es mejor
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dicho, el didametro de la uia. Eso es lo que sale es muy poquito, eso es lo que sale Eso no es ni 1 mm
siquiera, eso son por ahi punto 2 mm, es muy poquito. Yo no necesito mds de eso, para mi funciona,
creo que controlo mejor el sonido, creo que controlo mejor la velocidad, controlo mejor el ataque,
controlo mejor la respuesta, controlo mejor las dindmicas me suena mas claro, y cuando hablo de la
inclinacion, entonces este dngulo de aqui y después lo compenso con el angulo de aqui para liberar un
sonido, un ataque que sea un poco mas una linea mas perpendicular a la cuerda, porque si esa linea
es oblicua, pues pasar de tres cuerdas, pues es mucho mads distancia de la primera requintilla a la
segunda requintilla, pero si esa linea es mas perpendicular, esa distancia se disminuye y el ataque y
respuesta va a ser mucho mejor.

Eso es lo que yo pienso, pues hasta ahora nadie me lo ha refutado, pero de pronto alguien por ahi que
No es ni uno que lo ponga en Facebook y que me salen 50 comentarios de que estoy equivocado. Eh,
pero bueno, eh las cosas me funcionan asi y eso es eso es lo que lo que yo hago. Ejercicio disefié yo
para eso. Eh, yo creo que ahi no me esta viendo, écierto? entonces, este es un ejercicio muy muy muy
facil que es simplemente pulsar Yo empiezo con los dos, ési? Pulsar y el otro dedo inmediatamente
apagar y devolverlo. Entonces, si uno lo hace en cdmara lenta ¢Cierto? pero si uno quiere mejorar la
velocidad del ataque es lograr que ese ese ese sonido sea lo mas corto posible, esta no se oye corto
porque estd resonando.

Entonces, si me entiendes, pulsar y el otro dedo apaga, pulsa y el otro dedo apaga, etcétera y puedes
hacer escalas, puedes quedarse en una sola nota, no importa las escalas porque lo que estas
predicando es pulsacidn, no mano izquierda. Eso es basicamente para para desarrollar es eso. Y paray
para la velocidad y Ah, eso te va a servir para los dos.

Porque para poder controlar velocidad vas a tener velocidad de ataque y esa velocidad se va a
multiplicar cuando ya incrementas la velocidad. Eh, pero esa velocidad eh depende también qué tan
veloz es y agil es tu mano izquierda. Porque puede que desarrolles mucha pulsacién y seas muy rapido
del indice medio, pero si la mano izquierda no esta preparada para eso, ahi va a llegar a otro punto.
Entonces esa es la otra, que a ver si se alcanza a ver ahi. Hablalo aqui, ahi se ve. Entonces esto es facil,
simplemente uno puede coger cualquier nota y desarrollar articulaciones. porque estos son Estos son
ejercicios mios de violonchelo que también los hacen los guitarristas, pero esto era tarea mia del
violonchelo cada que yo tenia que practicar.

Isabella: Bueno, maestro, pues esa es la entrevista, te agradezco mucho

ENTREVISTA CARLOS VASQUEZ

Isabella: Entonces, cuéntame pues tu historia personal con el tiple, cdmo empezaste, cémo todo este
contexto.
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Carlos: Bueno, yo eh soy sangilefio y yo empecé a tocar el tiple acd en los procesos de formacion de en
ese entonces la Casa de la Cultura. de San Gil. Junto con el maestro Diego Otero, fue mi profesor de
tiple. Realmente yo llego al tiple después de como haber hecho una exploraciéon por varios
instrumentos, inicialmente con la guitarra, luego toqué un poquitico de bandola, porque digamos que
con la guitarra me gustaba desde el primer momento tocar las melodias, éno? eh mas que hacer como
de acordes y el acompafamiento y siempre queria como como tocar las melodias y todo eso fue
porque yo en algin momento en la casa mi papa puso el primer disco de Los Carrangueros de Jorge
Velosa, Los Carrangueros de Raquira, ese primer disco donde estan todos los éxitos de él. Entonces,
ese sonido del requinto me parecié absolutamente impresionante, y escuchar todas esas
introducciones, entonces y digamos que fue el primer contacto que yo tuve con la musica andina
colombiana por asi decirlo, éno? Entonces me gusté mucho todo lo que hacia y yo trataba de hacer
eso mismo en la guitarra, sacarlo a oido y obviamente pues con errores y todo ese tipo de cosas, pero
era lo que me apasionaba en ese en ese en ese momento, éno? Entonces, claro, cuando yo llego a la
Casa de la Cultura y Diego recién llegaba también aqui a San Gil a dirigir los procesos de formacion yo
le muestro a él lo que yo estaba haciendo, entonces, por ejemplo, tocaba el la introduccion de la
cucharita y todo este tipo de cosas de Julia, el sasefio, el soldadito de |a patria, todo eso porque todo
ese disco yo me lo saqué a oido y en el colegio por ahi con el profesor de artistica me acompanaba en
la guitarra y el de educacion fisica tocaba la guacharaca, entonces terminamos haciendo ahi un grupo
en el colegio, entonces, eso es lo que yo le muestro a Diego y él, digdmoslo, que muy eh muy
sabiamente me pone a hacer digamos que la melodia en todos los montajes que él pues planteaba
para con los otros, con los estudiantes que habiamos llegado ahi.

Entonces, mi exploracion empezd un poquito con la guitarra, luego fue un poquito con la bandola
también y luego fue con el tip perddn, con el tiple requinto, si, con el requinto y finalmente con el tiple
meldédico, digamos que toda esa exploracién finalmente se dio con el tiple ya como que el instrumento
gue yo dije, "Yo quiero tocar esto." Es porque siempre lo digo en todas partes, cuando yo escucho a
Diego tocar el tiple melddico con su con su trio en un ensayo que yo me quedé ahi después de clase y
todo este tipo de cosas, para mi fue como como haber sentido amor a primera vista. De hecho, creo
gue es la Unica vez que he sentido amor a primera vista en la vida.

La verdad que me enamoré apasionadamente de escuchar un tiple tocando una melodia y como lo
como lo estaba haciendo él y yo como que esa misma noche le dije, "Yo quiero tocar tiple melddico."
Y ahi empezd toda mi pasidn y mi carrera con la musica y con el tiple, desde ese primer momento en
gue yo lo escucho tocar ya el tiple de esa forma.

Isabella: ¢En qué afio era eso, mas o menos?

Carlos: Eso fue hace 15 afios exactamente, imaginate. ¢ Qué afio seria hace 15 afos? 2000 qué, a ver.
2010 2009 mas o0 menos, si, creo en el afio 2009 eh empezamos ahi y bueno, ya como que en un poco
tiempo ya estabamos participando en los concursos y en los festivales y nos empezd a ir muy bien
porque siempre éramos, o sea, hemos sido muy apasionados por el instrumento, o sea, nos encanta
tocar el tiple, hablo de los canta porque pues eh es ahi donde nace también el proyecto con el que yo
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me formé que se llama 200 de Cilantro, que es un trio un trio acustico eh con el formato tipico
santandereano de los dos tiples y la guitarra.

Diego fue el profesor que a mi me ensefid a tocar el tiple, me explicd la técnica del plectro, eh me
ensefid pues una cantidad de repertorio eh, a la vez que me ensefaba también mucha musica, a la vez
gue me ensefiaba también eh muchos tiplistas también y digamos que también considero yo me
considero que he sido como como una espumita, me encanta recoger la informacion de la gente y si
yo veo algo nuevo en alguien como que me encanta explorarlo y tocarlo y hacerlo, éno? entonces, eh
Diego efectivamente pues fue el mi primer profesor de tiple y luego he tenido muchos, pero de una
manera indirecta, ¢no? de una manera indirecta a hasta que llegué también a la a la universidad donde
cursé cinco semestres de musica en la Universidad Auténoma de Bucaramanga con Edwin Castafieda,
el tiplista y requintista del del barbero del Socorro, él es el profesor allad de la catedra de Tiple y de
Requinto y con él pues estuve esos cinco semestres y también pues fue un aprendizaje ya muy muy
valioso, digamos, ya no enfocado como como a la parte de del montar y montar obras, sino eh de
poder analizarlas armdnicamente, de poder eh pensar en el instrumento desde otra perspectiva
también, fue muy interesante porque me ensefié muchas cosas de grabacién, de audio y todo fue
como un trabajo muy chévere en conjunto con el tiple.

Isabella: Yo te queria preguntar, pues digamos desde que tu como que empezaste y eso como alld en
Santander como qué espacios hay y ha habido para empezar aprender tiple para para empezar como
en ese camino.

Carlos: Bueno, mmm en ese momento cuando en San Gil era Casa de la Cultura, porque hoy en dia casi
gue en todos lados es Instituto de Cultura y Turismo. Okay. En ese momento eh realmente en San Gil
no pasaba nada. Mira que curiosamente San Gil siempre ha sido una tierra que ha estado permeada
por grandisimos artistas y puedo mencionar, por ejemplo, a un cuarteto muy bonito que existid ac3,
que se llamod Expresidn Guano, un cuarteto de violin, tiple, guitarra y bandola, una maravilla. De hecho
qgue uno de los de los de los integrantes es el papa de un gran musico colombiano que se llama, que
también es sangilefio, que se llama Juan Pablo Cediel, Ballesteros. Don Elias integraba ahi y tocaba la
bandola y bueno, el tiplista Carlos Alberto Gonzdlez Montoya, un pintor también maravilloso, es el
gue trae a Diego a la Casa de la Cultura a ser el profesor de la escuela de cuerdas, éOkay?, en ese
momento no pasaba nada, como te decia, pero San Gil siempre, por ejemplo, Campanitas, Diana y
Fabian, Maria Mulata, eh los Pereira, el grupo Improntus, O sea, toda esta gente maravillosa son
sangilefio, pero digamos que en procesos de formacidon nunca habia nada como como muy bien
consolidado, sobre todo en el tema de cuerdas, de cuerdas eh pulsadas, pero hoy en dia eh hoy en dia
tenemos la oportunidad de aprender el tiple y el requinto, yo diria que casi que en toda la provincia eh
la de nosotros es la guajentina porque eh, pues, por ejemplo, en Barichara hay procesos de formacion
también con estos instrumentos, en Charala, Santander, que es la cuna de los tiplistas, la tierra del
maestro Pedro Nel Martinez, alld también hay una escuela que precisamente la dirige el profesor
Rodolfo, quien es su hermano, un viejito ya, pero que hace una labor también maravillosa y de hecho
fue el profesor de Diego, quien fue mi profesor. Y él alla tiene también su espacio, un espacio privado
gue ha venido labrando desde siempre, aqui en San Gil hoy en dia con el Instituto de Cultura y Turismo
qgue hace 15 afios, Diego es profesor ahi. Y eh también en otras escuelas de musica eh tenemos la
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oportunidad ya hablando, por ejemplo, de proyectos mas privados como al que yo hago parte, la
escuela de formaciéon musical José A. Morales, donde hoy en dia ya también me desempefio como
como proyecto y como perddn, como profesor y como como formador de nuevos tiplistas, requintistas,
guitarristas, etcétera, etcétera y digamos que hoy en dia es mucho mas facil acceder a esta a esta
formacidn en cuanto a estos instrumentos, pero eso pasa a los ultimos 10 afos, asi yo diria.

Isabella: écrees que es importante trabajar la técnica del instrumento desde un principio y por qué?

Carlos: Bueno, yo diria que si es importante ah trabajarlo, pero eh de una manera como como indirecta
o si bien me explico como de una manera eh que tenga mucha didactica, ési? porque lo primero, por
ejemplo, si hablamos de alguna persona que va de cero y hablo de nifio, de joven y adulto, eh para mi
lo mas importante es que eh siempre haya una interaccion muy agradable, un disfrute se fomente la
pasion, se fomente el deseo de aprender eh porque a veces como que nos vamos a los otros extremos,
é¢no? como que por estar pensando solamente en la técnica o por ejemplo que el estudiante el dedo
pulgar no lo saque a la parte de arriba eh entonces como que eso ya nos hace volvernos a nosotros
como muy rigidos, pero pues a través de didacticas y todo este tipo de cosas, podemos eh hacer que
ese tipo de ese trabajo técnico pueda ser muy agradable para quien lo aprende pero yo considero que
si es importante, pero no desde la rigidez. Ah, es como lo que lo que me refiero, o sea, me parece que
la técnica si es importante porque pues la idea no es que los estudiantes o las personas que estan
aprendiendo crezcan con manas, como se dice coloquialmente, pero que eh digamos que toda esa
adaptacion, porque para mi la técnica es una adaptacién que tenemos con nuestro instrumento, se
haga de una manera eh muy muy agradable y con mucho gusto, sobre todo.

Isabella: ¢ Cmo empezaste a abordar la técnica en el instrumento?

Carlos: Bueno, eh yo creo que di eh, lo que dije anteriormente es basado en eso mi profesor a mi me
explicd, por ejemplo, eh no sé, con el plectro, por ejemplo, me explicé cdmo coger el plectro. ¢ Okay?

Entonces, eh yo lo empecé a obviamente pues él me lo ensefia, me lo me lo explica, empezamos a
tocar, pero también la lo importante de ver a otros, éno? entonces como que, cuando yo empiezo a
hacer como toda esa transformacién de aplicar ya cosas mias a la técnica es por elementos que voy
recogiendo de tal tiplista, de tal persona y de esa manera como que eh yo poco a poco iba abordando
eh la técnica, éno?, entonces, como que de esa manera empiezo yo a recoger todos estos elementos
gue me permiten ir construyendo eh digamoslo mi estilo, mi forma, mi técnica eh y obviamente pues
el descubrir, éno?, 6sea, como como decirme, "Bueno, esto no me esta sonando, entonces équé debo
hacer para que me suene de la manera que yo quiero?" Eh, y ese pues ese trabajo pues yo diria que
me ha tomado muchos afios, pero es la forma como yo he abordado eh esa parte técnica y como
también se la comparto a los demas.

Isabella: ¢interpretas tiple melddico con plectro o sin plectro y en qué espacios?

Carlos: Bueno, por supuesto que yo lo he hecho, ési? Digamos que también hago algunas piezas de
tiple solista, lo que se conoce como tiple solista, pero lo digamos que lo he venido haciendo uno porque

129



me gusta esa forma también de tocar el instrumento, pero dos porque en mis adentros, desde hace
algunos afios Me ha digamos que rondado una inquietud en la que me he venido dando cuenta que
me parece que es un camino que deberiamos recorrer todos y tiene que ver lo digo yo, o sea, no con
animo de imponerlo, éno? Sino de compartir un pensamiento que por el cual yo he venido trabajando
a titulo personal que el que los tiplistas deben ser muy muy integrales, o sea, debemos ser muy
integrales, y me refiero con la integralidad a que a que el tiple no es ni Santandereano, el tiple no es ni
Boyacense, ni paisa, ni bueno, ni Pastuso ni nada, el tiple es el tiple. ¢Si?

Y digo yo que, si el tiple es el tiple, entonces yo considero que un tiplista debe eh debe tocar tiple con
el plectro, debe dominar muy bien la técnica de los dedos, écierto? debe saber acompafiar muy bien,
debe tener un golpe muy lindo, debe poder hacer sus propias versiones con el instrumento, etcétera,
etcétera, una cantidad de cosas que hacen de esa esa ese digamos que esa posicién mia en cuanto a
laintegralidad del tiplista. Entonces en base a como a eso pues por supuesto que yo me he preocupado
por también tocar tiple eh con los dedos, éno? con la técnica de la guitarra clasica y he hecho algunas
tengo algln repertorio con eso y también he hecho algunas versiones para para para el tiple solista.

Entonces, digamos que es una cosa que también eh me gusta ser, me gusta eh practicar y crear y
también a veces en mis en mis presentaciones en los conciertos en las tertulias donde haya la
posibilidad, también me gusta hacer algunas piezas de tiple solista, asi sin el plectro.

Isabella: ¢como has abordado el volumen, la velocidad y la calidad del sonido como docente o
instrumentista? Y que ejercicios consideras pertinentes

Carlos: Okay, parto de la calidad del sonido, ési? Eh, para mi la calidad del del del sonido, por supuesto,
tiene que ver con la pulsacion. O sea, eso si es un elemento fundamental, ¢no? Eh, la pulsacién, la
posicion de los de los dedos.

Eh, yo diria que también el saber distribuir la digitacion es una cosa muy clave, super clave para la para
para lograr una muy buena calidad del sonido. Eh, también los referentes, tener muy buenos referentes
porque claro, podemos decir calidad del sonido, pero qué es la calidad sonido. Para ti puede ser una
cosa y para mi es otra cosa, es importante tener unos buenos referentes para uno decir, "Oiga, qué
sonido tan bonito." Y finalmente siento yo que eso termina siendo como una cosa también como muy
personal, éno? Porque, por ejemplo, ahi y conozco tiplistas que no les gusta cdmo, no sé, como Pacho
Benavides, por ejemplo. Hay otras que no les gusta como Gonzalo Hernandez, ¢ Okay?, eso también yo
considero que es una cosa mas pasa a titulo a titulo personal, pero por supuesto que la calidad del
sonido tiene que ver con la con la pulsacion, con la con la digitacidn eh con los referentes.

Otro elemento que yo considero que es muy importante eh para la calidad del sonido es no pasar en
alto los errores, ési? O sea, si @ mi un pasaje no me estd saliendo bien, yo no puedo no puedo como
omitir eso y pasar en alto y seguir tocando como si nada. ¢ Okay?, esa esa rigurosidad me hara de que
el sonido que yo esté eh expresando sea bueno en el mejor de los casos, éno? Entonces, eh yo diria
gue esos cuatro elementos principales son los que yo normalmente tengo como en cuenta.
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También otro elemento que ahora mismo aqui reflexionando sobre eso considero es también tener
otros referentes que no tengan nada que ver con el instrumento. Eso también es una cosa sUper bonita,
porque, por ejemplo, de un bandolinista eh por ejemplo, eh mis trémulos son los trémulos que estan
inspirados en los trémulos de Hamilton de Holanda, este mandolinista brasilefio impresionante. Eh, yo
un dia escuchandolo yo digo, "Wow, o sea, Hamilton cuando tocé una pieza lenta, los trémulos de él
son como como el tempo. ¢ Okay? porque normalmente alguien siempre hace como trémulos y no les
importa si como que estan en un tempo lento o estdn en un tempo rapido, el trémulo. No, me parece
que el trémulo es eh tiene mucha ldgica con dependiendo de del tempo que uno esté tocando, de la
obra. Entonces, me gusté mucho de Hamilton eso, ¢no? como que estaba tocando un tema muy muy
lento y casi que sus extremos los eran como negras, corcheas, super danzables. Entonces eh eso
intenté traerlo al tiple, éno? Entonces, si yo toco una danza, por ejemplo, si yo tengo una danza, yo no
puedo en una danza hacer un tremolo que sea asi a toda velocidad, pues porque no tiene nada que
ver con la estética de la obra, ¢no? la légica de la obra. Entonces, ese tipo de cosas son elementos que
considero que construyen un sonido también y también tener como referentes de otros instrumentos.
A mi me personalmente me ha me ha ayudado mucho, si bien hablamos de la velocidad que es una
cosa que por supuesto que es importante, pero lo para mi lo mas importante es el sonido, osea, si o si
el sonido es una cosa, o sea, yo prefiero a alguien que toque patas dilo a un tempo lento, pero que en
cada nota y cada pulsacién, no sé, como que me haga suspirar y sentir algo muy especial que como
gue toquen ahi como por tocar y ya estd. Si, su sonido es lamentable. Entonces, pero la velocidad, por
supuesto, que se puede trabajar, yo como la trabajo, yo siempre eh hm trabajo ya después de haber
eh tomado una decisién en cuanto a la digitacién de la mano izquierda que eh en lo posible siempre
trato de que sea muy acertada, pues luego me voy ya a la parte de la mano derecha, ino? entonces
tengo que revisar si la obra es en qué pasajes de la obra yo puedo hacer, por ejemplo, eh plumadas
hacia abajo como para proyectar un poquitico mas de volumen o si es una obra que tiene corchea tras
corchea el movimiento de la mufieca, entonces hacia donde empiezo el movimiento hacia arriba hacia
abajo para que al final de ese pasaje pues pueda hacerlo sin ningln tipo de problemas. Siempre un
aliado muy importante para mi es el metrénomo, es como un algo que siempre estd ahi conmigo super
presente y ya ahi entra otra parte que quizas no tiene nada que ver con lo musical, sino con la parte
psicoldgica y es entender de que todo en la vida es progresivo. Entonces, eh cuando entendemos eso,
si, bien podemos trabajar de una manera progresiva con el metrénomo sin necesidad de esperarnos
para llegar a tal alla, sino mi necesidad es hacerlo muy bien y tener un sonido bonito. Y estd bien, por
ejemplo, ya lo dominé en 100 BPM, ahora me voy a 110 y lo hago y como que esa parte progresiva la
vivo de una manera muy muy tranquila y sin afanes procurando el buen sonido siempre, ési? Pero eh
pues obviamente teniendo en cuenta todo lo que lo que lo que la hora la obra requiera. Entonces, el
tema de la de la de la velocidad tiene que ver con el orden. Si tu tienes una mano izquierda
desordenada y una mano derecha desordenada, créeme que eso no va a ir para ningun lado, si no
aprendes a trabajarlo y de una manera decian con el tiempo, nunca vas a llegar a ser eh muy agil, ési?
Eh, y sobre todo a lograr una velocidad, pero musical, éno? No una velocidad de ser un gimnasta del
diapasoén, porque pues eso es eso es lo de menos, pero qué nota cuando uno llega a esa a esa velocidad,
pero haciendo musica, éno? Haciendo musica en realidad, que a veces es como como un reto chévere
porque ah puede que pase que estamos como muy pegados al metronomo, pero resulta que por el
metrénomo se nos olvida el corazén. ¢Si? y ahi es una clave también que considero importante, o sea,
chévere tocar con el metrénomo, pero pensar el metrénomo como, no sé, como un integrante del trio
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de la banda o qué sé yo, que no nos limite por el hecho de estar todo el tiempo ahi dentro del clip y el
clip, no nos limite a ser un piano, un forte o a o a dejar fluir una idea nueva, una frase nueva, eh qué
sé yo, ési? Y que no nos convirtamos como en algo en algo mecdnico. Entonces, de esa forma es donde
yo suelo eh trabajar y con mis estudiantes y conmigo mismo soy muy insistente de eso. O sea, la
velocidad llega con trabajo, pero primero la calidad del del del sonido, éno?

El tema del volumen, el tema del volumen tiene que ver también mucho con la exploracion del
instrumento. A mi me gusta también como como con mis estudiantes y conmigo mismo, eh explorar
como todas las timbricas del del del instrumento, ¢no? entonces, eh bueno, no sé si te ha pasado, pero
casi siempre cuando uno toca en la en justo donde termina la boca del tiple es donde uno puede atacar
el instrumento con un poquitico mas de fuerza, pero si ya uno lo toca mas con hacia hacia la parte del
diapason, si uno lo ataca con esa misma fuerza, posiblemente el instrumento va a trastear écierto? o
si ya uno se va muy pegado al puente y lo ataca con mucha fuerza, va a sonar ya un metadlico horrible
y ya como que se va a perder mucha cosa, éno? Entonces, el volumen tiene que ver con un dominio
muy muy bacano de todas esas posibilidades timbricas del instrumento. Entonces, como que yo lo que
suelo hacer es eh si bien tengo que hacer un forte en este pasado Un pasaje melédico, me voy a esa
region del instrumento donde puedo tocar con fuerza y miro hasta qué punto con mi pulsacidn suena
duro, pero no suena agresivo ni vasto, qué sé yo, otra palabra.

Entonces esa exploracion de todos esos elementos timbricos del del del instrumento y de conocerlos
muy bien es lo que me van a determinar a mi el tema del del volumen, éno?, si yo quiero hacer un
pianisimo, yo sé que si por mas de que ataque en esa en esa regién donde estoy tocando duro, el plexo
muy suave no nunca me va a dar un piano o un pianisimo como si me lo puede dar cuando me pego
un poco mas hacia los trastes, éno? Este sonido, no sé si me hago entender. Si. ¢Okay? Y lo mismo un
pianisimo en una en una regidén metalica. éSi? El instrumento.

Entonces eh como que es importante también uno sentarse y por ejemplo en una escala, trabajar en
una escala y decir, "Oiga, voy mire voy a mirar aqui en un fuerte, un fortisimo y voy a hacer la escala a
ver hasta qué punto yo puedo llegar y proyectar eh ese sonido." Y es eso es una cosa que hay que
hacerlo también como mucha rigurosidad porque es ya es parte del conocimiento propio. ¢Si?,
también el ejercicio, por ejemplo, cuando tu tocas hacer el ejercicio de grabarse uno cuando no cuando
uno esta en casa, sino grabarse cuando uno lo estan escuchando o en una en un concierto, una
presentacion, una tertulia, donde estan los nervios, donde estan los nervios, donde esta la adrenalina,
donde estd, qué sé yo, tantas cosas chéveres que pasan porque aun porque Que claro, nosotros en
casa decimos, "Uy, hasta aqui puedo tocar duro, pero resulta que en la presentacion, en la porque esta
tal persona o porque me esta mirando, pueda que ese volumen se nos estalle un poco mas." Y entonces
ahi ya entra a jugar también una parte también que es aprender a controlar todo ese tipo de cosas y a
y a tenerlo muy claro mentalmente, éno? justamente Veia eh hace unos dias un video de un youtuber
eh de la guitarra flamenca y él hablaba un poco un poco sobre eso, éno? Como el tema del volumen es
mas una cosa como eh de conocerse a uno mismo, pero conocerse a uno muy bien.

Y dominar los miedos y enfrentar los miedos y dominar ese tipo de cosas para que siempre nuestro
volumen sea un volumen eh que no toque no toque los limites. Que no pase los limites es la cosa, ési?
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Entonces el volumen, digamos, que yo siempre lo trabajo es como como como de esa manera,
conociendo el instrumento, también hay algo considero ahi muy importante y es que, claro, cada
instrumento es completamente diferente. No sé si estds de acuerdo con eso, pero yo no puedo hacer
un forte en este tiple y luego hacerlo en el otro porque me va a cambiar un montdn. Entonces, también
es esa relacidon bonita que hay que tener con el instrumento para saber hasta qué momento se puede
llegar.

Isabella: Okay. Bueno, muchas gracias, maestro

ENTREVISTA JUAN PABLO HERNANDEZ

Isabella: Eentonces, si quieres cuéntame tu historia personal con el tiple en todo este contexto

Juan pablo: yo naci en Armero, Tolima en el afio 1967. Soy hijo de un fotdgrafo y una comerciante. Y
el fotégrafo, mi papa, don Ledn Fernandez Sdnchez eh tocaba tiple. Entonces, mi papa tocaba eh enla
casa, en las en los encuentros familiares y cotidianamente tocaba él tenia un radio muy bonito era
totalmente autodidacta o empirico, como lo queramos llamar. Pero hacia una segunda voz muy bonita.
Entonces, mi mamad hacia la primera voz y cantaba pasillos, algunos bambucos, en fin, y yo me crié
escuchando eso. A los 6 aiios yo espontaneamente tomé el instrumento curioso y mi papa me comenzdé
a dar las primeras instrucciones, los primeros acordes miré, este es el mi menor, el son mayor, pone el
dedito acj, tal. eh échale para abajo una vezy, éno? Y el balseo dos veces para arriba y una para abajo
y asi. Alos eh 8 aiios, 9 afios, ve. Mi papa me llevd a donde un musico mayor eh en Armero, el maestro
Francisco Antonio El Arcdn Ayala. Un hombre nacido en 1912 perdén, mi papd nacié en 1912 el maestro
Pachito Arcén nacié en 1899 y él me comenzé a dar una instruccion eh como de la época. Es decir, yo
aun me considero autodidacta, yo no soy académico. Hay muchos secretos de la academia que yo no
sé, pero él me comenzd a dar una instruccién que la que la sintetizo en que me enseid los acordes,
me ensefiaba los acordes mayores, el relativo menor. Eh, pero sin explicarme Constituciéon de acuerdo
desde el primer grado, el tercer grado, que el quinto, que los intervalos, nada de eso. Era una cuestion
muy practica en el diapasén y era hacerlos y era escucharlos igual los aires musicales, los rimas, el
trabajo de mano derecha era escribir flechitas. Entonces, una de para abajo y una para arriba y de
pronto se le ponia en la notica, éno? La duracion de cada movimiento. Y era fundamentalmente tocar
y tocar con y tocar con él infinidad de rumbas, criollas, cualquier cantidad de pasillos, ademas que me
encantaban porque los balseos no me gustaban porque me dormia. Eh, y asi fue.

Posteriormente ya cuando hice video en Ibagué, yo comencé, bueno, desde antes un poco tal vez
comencé como a indagar en el tiple solista y yo tuve varios preferentes, el Negro Parra, sobre todo lo
gue se grabd en Negro Parra en la década del 80 en su sus participaciones en el Mono Nufiez hasta
llegar al 85 86 que se gand el Gran Premio Mono Nuiez y yo escuchaba eso, yo escuchaba mucha radio,
lo he dicho varias veces, me cerraba en el en el carro de mi casa en Armero de Tolima en ese calor eso
era un sauna. Pero era el Unico radio que cogia las emisoras de Bogota y de La Javeriana de aqui y
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bueno, y me escuchaba como siete programas de musica diaria. Entonces también mis maestros fueron
los programas de musica americana colombiana. Igual tuve referentes a David Puerta, mucho del
sonido mio, digamos que la atraccién al tipe solista me la brindé el Negro Parra, pero mucho de mi
sonoridad fue porque yo intenté hacer copia auditiva de los de los solos de David Puerta. Eh, y yo segui
trabajando el tipe el tipe solo solo solo solo. Y eh pues comencé también a experimentar con un trio
desde armero desde la academia de madre la academia entre comillas del maestro Francisco Antonio
Larco en Ayala, entonces hicimos un trio, trio instrumental Nuevo Horizonte. Con el trio comenzamos
a participar en Popayan, el encuentro de trio, un encuentro que ya no se hace, que el Banco del Estado
en esa época, de trios tanto vocales como instrumentales.

En fin, pero ahi estd |a existencia de este Soy autodidacta, basicamente soy de autodidacta. Eh, lo tengo
gue decir porque de alguna manera eh no quiero sorprender a la gente. Hm. Primero no me la quiero
dar desde algo que no soy yo, pero ademas también de alguna manera me siento un poco como yo no
sé si decir si la palabra orgulloso o por lo menos complacido de ser un autodidacta y desde ese piso,
desde esa base, pues producir lo que produzco. éNo es cierto?

Isabella: icrees que es importante trabajar la técnica del instrumento desde un principio y por qué?
Ay, mi madre, ahi se ha metido uno con el concepto de técnica, que es técnica, ¢no?

Juan pablo: Yo escuché, miré, imité a mucha gente. Y te voy a decir para que tU o para quienes
escuchan, para que tus asesores eh tengan una nocion de lo que para mi es técnico de lo que para mi
fue técnica y como la adquiri.

Por ejemplo, el trabajo de mano derecha, del chasqueo, del chasqui En mi época existian los casetes,
gue era media hora por un lado y media hora por otro lado en una casetera y yo no y colocaba ahi yo
escuchaba, por ejemplo, el grupo Los maestros con los hermanos Martinez y escuchaba la mano
derecha de Mario Martinez que es todo un modelo para creo para todos y en todas las generaciones
de tiplistas. Y yo escuchaba madre esa preciosa, me encantaba. Entonces, yo después cogia la
grabadora y ponia a grabar y yo me imaginaba la gata golosa la melodia ta ta ta ta ta ta ta ta ta ta en
la mente y yo comenzaba a acompafiarla, y comenzaba a darle dindmicas, ¢no? y entonces en la
repetida entonces hacia un chasquido un chasquido tapado y en el otro mas abierto, mas brillante y
después comenzaba a escucharme yo me escuchaba media hora por un lado y media hora por el otro
lado, y asi entonces realmente mi metodologia fue esa. Permanentemente es escucharme,
permanentemente, eh, practicar, combinar de lo que yo veia y entonces, entonces, eh, por supuesto
yo no tuve una persona ni siquiera mi maestro Pachito que eh, él me ensefid colocacién de manos en
diapasoén, pero a mi me tocd inventarme ah, una cosa que para mi fue fundamental también, es que
claro, a mi me gusta mucho el bolero y los sitios de bohemia y los trios me fascinan vocales. Esa es una
cosa que me siempre me ha gustado todo toda la vida. Entonces, he tenido relaciones también cercania
con eh requintistas. Y los requintistas si que le ensefian a uno, cuando yo digo, me ensefian, no en la
formalidad del término, que venga, me dieron clase, no, le ensefian a uno eh escalas y manejos de lo
melddico. Los requintistas de guitarra, no de requinto y tiple, de guitarra. Y esos si que le ensefan a
uno y entonces en las arafiitas. La araiita ta ta ta, entonces y uno pues va también cogiendo el
arpegiado, ¢no? y eso de alguna manera lo va cimentando en el juego.



Entonces, digamos, la primera pregunta es si Si. Hay muchas maneras eh estandarizadas o que se
encuentra uno, yo las encontré como de esa manera y viendo mucho, viendo, viendo muchisimo
tiplistas, requintistas de guitarra que me generaron como cositas que yo adaptaba el instrumento a las
cuatro a los cuatro érdenes, éno? Y listo.

Isabella: ¢interpretas tiple en rol melddico? y en que espacios

Juan pablo: yo soy mas armdnico, pero necesariamente uno tiene que digamos que trabajar los
diferentes roles del tiple. No se tiene que trabajar el rol armdnico, por supuesto, el rol melédico, uno
tiene que entender también mucho del hacer melodia y también dedicado a ser solo.

Es como como que han sido mis Ultimos tiempos y en términos de reconocimiento creo que en eso ha
habido mucho y las cosas también con acompanamiento, como acompafiamiento del tipo a lo vocal
gue también son trabajos de la manera solista, en fin, pero basicamente soy armédnico

Isabella: ¢como has abordado el volumen, la velocidad y la calidad del sonido como docente o
instrumentista?

Juan Pablo: Si he tenido algunas personas que me han dicho que les ensefie tiple. Digamos que esas
son preguntas para un nivel basico formativo. Yo cuando hago, por ejemplo, el tour de tiple, yo ya no
ensefio ni volumen ni nada vaina, sino mis sobres y el que pueda tocar solo de tiple. Entonces, ya
vienen con los fundamentos hechos. Eso es como trabajar ya como en la profesional, en las
semiprofesionales, que uno no enseiia a parar el balén. No, venga a ver tactica, todo el cuento, éno?

Pero si he tenido, si he tenido y no es una experiencia muy grande en eso, pero ademas también he
visto procesos de nifios y entonces esa pregunta también me retrotrae como a esos momentos en que
el nifio Entonces, iniciamos con Volumen. Yo creo que el volumen tiene que estar relacionado no
solamente con el ataque, sino con la digitacidn en el tiple hay un argumento de presién de digitacidn,
creo, de la presién que la gente cuando estd iniciando no estd muscularmente, no tiene todavia este
del cuando uno se ve al espejo se ve eh por este lado es duro, pero por este lado es el normal. ¢No? Si.

Eh, la gente, claro, llega sin ese entrenamiento, sin ese acondicionamiento motriz del cuerpo, en fin Y
entonces, es muy muy para ellos es muy dificil. Bueno, es que hay como dos términos que se confunden
que es calidad del sonido y volumen, de todas maneras, la gente no hace sonar nada suena, es la cuerda
ensordecida, éno? Y me parece que eso es fundamental. Y por otro lado, la pulsacidn. Bueno, que se
ensefa el arpegio y el apoyado, que eso lo sabemos desde la guitarra.

Eh, y es sencillamente o colocar ejercicios de fuerza acd para que aqui también pueda haber un efecto
sonoro, un producto sonoro. Y aqui también colocar ejercicio de en lo melddico, sobre todo, de indice
medio, indice medio, apoyando o no, entonces a mi me parece que hay muchos, ya te decia, los
requintistas si que se inventan estructuras eh todo. Pero creo que inicialmente ese es uno de los de los
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problemas que uno se encuentra de primera mano. Venga, estd y no y no y entonces creo que ese
volumen se da en la medida en que haya la automatizacién de esos dos procesos. éNo es cierto? Eh, y
hablando de volumen.

Eh, A mi me parece que el tiple tiene un volumen.

Que sobrepasar, sobredimensionar el volumen, ya comienza uno a generar ruido, a generar un
chasquido. Lo digo en el chasqueo, pero también en el en lo melddico. Es un instrumento que aguanta
y que tiene un determinado una determinada altura, bueno, y ahora con las con las amplificaciones,
gue eso todavia no esta descubierto, a mi me parece que muchos tiples se transforman en banjo, las
amplificaciones que tiene pero digamos que eso del volumen también se relativiza en la medida de las
amplificaciones, porque también es muy diferente tocar en términos de la presion de las manos, sea
aqui o sea aca, cuando uno esta tocando un instrumento acustico y cuando uno esta haciendo Y para
la velocidad. Igual. Igual, a mi me parece que es la estructura, es decir, es que es que eso integra todo,
porque tu cuando haces ejercicio de diapasdn todas las arafitas y todas las escalas y entonces el ubicar
a la persona que inicia con el instrumento en los trastes y las manos, primera mano, segunda, tercera
la tal y la escala y aqui y comenzar a independizar los movimientos que este primero que estos dos
estos dos y después eso y también independizar o automatizar, mejor mds que independizar el
movimiento de la mano derecha.

Sigamos.

Y el sonido, la calidad del sonido, o sea, ahi también, es que es que yo pienso que ahi va todo, ahi va
todo integrado, en la medida en que uno pulse bien y digite bien casi que casi que eso para mi es como
el como el cdmo el cdmo en los deportes.

Uno tiene que hacer trabajo motriz de adaptacidon muscular, de fuerza de que el musculo le dé a usted
el movimiento. También uno trabaja, bueno, yo soy voleibolista, entonces uno trabajaba fuerza que
era el salto, era alto y él trabajaba cosas muy pesadas, Pero también la velocidad motrizmente quiere
hacer escaleritas rapidas, chiquitas, corticas y trabajar movimientos muy rapidos, éno es cierto? eso es
muscular en las dos dimensiones igual en esta cosa. Entonces usted hace trabajo de fuerza, hace
escalas, usted perfectamente las puede hacer lentas para hacerle pesas a sus manos y por otro lado
haganlas rapidas. y aumentar la velocidad en la medida del avance de la persona, éno es cierto? A su
nivel. A mi me parece que eso esta ahi.

Otra cosa en la calidad del sonido tiene que ver con todas las ayudas timbricas que uno puede sacarle
al instrumento y en eso y en eso yo creo que he sido uno de los de los animadores mas grandes tanto
lo que se pueda hacer con mano derecha, pues como en combinacion todo el juego de posibilidades
sonoras en términos de trabajar la posicion del ataque éNo? los brillantes cerca del diapasén, los
opacos, los contrastes entre una cosa y esta, pero también eh las pulsaciones con zona dura o con zona
blanda, como lo haga uno, como lo quiera hacer eh también armadnicos y procesos de pulsacion de los
octavados, los que vienen ya los diferentes ataques abiertos en los en los esquemas ritmicos, los
vertidos que son ataques también zona blanda, en fin, todos los efectos y todas las dindmicas, en
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sonido, en el color, en lo que tu quieras del sonido, que se pueden hacer, a mi me parece, pero eso ya
es finalmente cuando la gente tiene musculito y ya tiene automatizado sus movimientos, sus cosas
para ponerlos uno a brincar de un lado a otro y haga esto y entonces, decir, casi que uno te dice, "Mire,
ya no mueva solamente aqui, sino le toca mover la mano para aca y le toca mover, éno? Y le toca
buscar los otros recursos que hay.

Isabella: ¢ cudles crees que son ejercicios pertinentes para trabajar los tres aspectos?

Juan Pablo: Entonces, sencillamente el trabajo el trabajo de mano derecha Entonces, ubicar el tiple
gue la gente comience a automatizar el digamos el espacio y el agarre de la de la mano o en lo melddico
también sea apoyado o sea sin apoyo hacia arriba, hacia la palma que eso de alguna manera da mds
ubicacién. Entonces, eso, que la gente comience la gente tiene que comenzar a entender estas tres
cuerdas que no es unay al principio uno le suena no le suena, éno? entonces comienza lo que ves, voy
aqui, por supuesto, entonces es en fuerza, entonces los ejercicios la Hm. Los ejercicios que los
requintistas le ensefian si tu puedes practicar un requintista, yo te lo recomiendo. Que esa gente, en
términos melddicos eh Pues son unos magos para eso, y entonces las escalas las que tu te puedas
inventar, los acordes, las diferenciaciones eh todas las escalas que tu que tu puedas reconocer las
manos, todo eso que a condicionen al diapasén, al estudiante perfectamente, si, eso es como como
llevar un nifio, una nifia a que le suene. Eso es mds o menos como el interés, es eso. Después de que
tenga la posicidn del instrumento, ya se adapte bien, tenga su cuento, algunos con escabel, otro, en
fin. Eh, es comenzar a poner las manos, ¢no? tener los resultados, yo creo que también la gente, eso
ha resultado mucho. Uno no puede comenzar ensefiando ceja, y la gente se anima cuando escucha el
acorde bonito entonces, los acordes de un solo de do son claves. Te sond, el sol, te sond el mi menor,
ay, mira, te salié lo mas de bien. (No? el do, en fin, bueno, y los diferentes ataques, entonces eso si ya
es toda una catedra de ataques.

Isabella: Te agradezco mucho maestro.
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