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Resumen

La educacion musical en Ecuador ha tomado distintosbos, muchas veces sin ser
sometida a un disefio curricular, otras con contenatientados hacia resolver solamente
los problemas técnicos. Estos procesos han hecleo lajuproduccion de material
pedagogico de musica para la etapas especificasledalrrollo (infantil, adolescente,

adulta) sea escasa, sin la suficiente difusiom yngegrarla a los contextos educativos.

De acuerdo con las teorias del desarrollo existetofes como el aprendizaje y el disfrute
de la musica, la creatividad y la ludica, que semegan en la adolescencia. Puesto que es
una etapa de construccion psiquica en la que sa lsntidades, se afianza la vida social
y se produce el momento de las operaciones formalasampo la educacion musical no
solo trabaja en el pensamiento l6gico sino tambiéel creativo. Por lo que los docentes
necesitamos profundizar en los contenidos y ampéar estrategias educativas para
descartar métodos de ensefianza sin reflexion, retisis y sin especificar en lo que

nuestros estudiantes requieren de acuerdo a sumatistapas de desarrollo.

Por esto se diseiid una metodologia que permitarareelementos aparentemente
antagonicos: voces adolescentes y musica ecuaodantradicion populargComo se
pueden afiadir, pedagdgicamente, estos elementasuralculo de una comunidad de
educacion urbana y modernistad®s la pregunta de investigacion que ha guiado este

trabajo.

Desde esta perspectiva, se ha elaborado un maiereakrabajo en el aula, para el que se
recopila musica ecuatoriana y se la elabora cdramiento arreglistico adecuado para
agrupaciones vocales adolescentes. La practicaa¢b y su aplicacion en el ejercicio

coral son las directrices de la metodologia, la gustenta el trabajo especifico con

estudiantes adolescentes.



Introduccion

Como un mensaje para las generaciones venideras
pido fortalecer el alma noble dedicada a la belleza
a la armonia y a lo mas sutil: la cancion ecuataria

Gonzalo Benitez

El canto coral es un amplio recurso para la aplicade la pedagogia musical. En él se
juntan los elementos ritmicos, melddicos y arm&igoe hacen de la musica un arte
dindmico, amplio, lleno de matices, distinto y ricbambién cabe considerar que el
director coral es fundamentalmente un pedagogoimgmpora a su trabajo didactica,
planificacion, liderazgo, filosofia y varios aspesttécnicos musicales que le permiten

conocer las obras propicias para la agrupacion.

Cada ensayo coral es una oportunidad de ser maesep estudiante. El coro ensefia a
trabajar en colectividad, a valorar la individualid de cada integrante, a tolerar, a
distinguir las capacidades y los limites de si risil coro es escuela de musica. Ese es el
argumento bajo el que musica y educacion se comjagaun mismo elemento, y estudiar

la actividad coral es como estudiar el compendaagégico de un sistema social.

Formar a adolescentes en la practica del coro & gqun reto para la educacion actual.
Una época saturada de productos culturales prealws, globales, de mediana calidad y
pobres en contenidos. En medio de estas ofertasbeljo serio y depurado se vuelve una
opcion poco atractiva, pues implica disciplina,stancia y practica en continuidad.

Pese a esta realidad, actualmente se ha demosttadés por la musica vocal en los
medios masivos de comunicacion. Es asi que exidistimtos productos, como series
televisivas y peliculasgue dan testimonio de la importancia del cantod@&tos en los
que son visibles grandes resultados pero no eblevisingln proceso educativo. De
acuerdo con esta fiebre de la musica vocal en asdgs medios, varios estudiantes se

muestran motivados, pero no reconocen la necedeladecer continuamente.

1 En referencia a los siguientes titulos: GLEE (Fox, 2010-1015), THE SING OFF (Film & Arts 2010-1012), THE PITCH PERFECT
(2013-2015), THE CHORISTERS (2003), THE CHOIR (Film & Arts 2008).



Los resultados de esta investigacion han permigdonocer la necesidad que sienten los
estudiantes adolescentes por aprender a cantaifiddtan incitacion por agregar a su vida

la expresion personal que da la voz hablada y g&mlhivoz cantada.

La pedagogia de la musica nos ha dotado de vasi@anmentas para poder ampliar el
espectro de nuestro trabajo, hacerlo mas coleetimaluyente. Sin embargo, es necesario
considerar que dirigir un coro es una responsailidedagogica y artistica, por lo que,
tanto el proceso como el resultado son evidenceastrabajo evaluables y siempre

mejorables.

Para este efecto, en el capitulo uno se revisadebates tedricos acerca de pedagogia de
la muasica y como tratarla desde distintos campédétiess. Se incluye un analisis de
contexto con el que se desglosan varios problerada dducacion artistica en Ecuador.
También la interpretacion de como se involucrgesiceeio de la pedagogia a través de la

comunicacion en el aula y en la sociedad.

En el capitulo dos estan incluidos los tratamiemqsisopedagdgicos para la educaciéon
artistica en la edad adolescente. Se trata ddi@epn de conocimientos sustentados en
la psicologia del desarrollo, en los valores decldturas y en los sistemas de educacion

qgue han propiciado resultados de aprendizaje posign los ambitos de las artes.

Consecuentemente, se trabajan varios enfoquesdpaila formacién vocal un sustento
técnico y pedagogico. Con estas consideracionesesgaldan los lineamientos que
permitan trabajar las voces adolescentes. Se axgliales son los cambios fisioldgicos
que sufren tanto la voz masculina como la femenmnagmo afectan en el aprendizaje
musical. También se encuentran las propuestadgamalizacion grupal e individual, la
seleccion del repertorio adecuado, la adaptaciganskas caracteristicas de la agrupacion

y ejercicios para entrenamiento vocal-auditivo.

Para el capitulo tres se ha realizado el analesisdtho la musica ecuatoriana se convierte
en un medio especifico para obtener resultadosa essfera de la pedagogia coral. De

acuerdo con los resultados de varias observacgmbsasca la compatibilidad de las obras,



los registros vocales vy la estilistica adecuadaefia forma se obtiene el sustento para
definir como deben plantearse los arreglos para. ¢dma vez analizados estos aspectos se
plantea un nexo entre la musica urbana y la misackcional del Ecuador a través de la

practica conjunta y la renovacion.

Con base en los contenidos de los tres capituloea&aron versiones para grupos
vocales integrados por adolescentes. Estas pa#it@stan incluidas en la guia

metodoldgica, a manera de scqrarticellasy audios de estudio.

Por ultimo, se establecen los criterios para uwatiligrabaciones como elemento de
evaluacion. Los mismos que tratan varios ejes teti@lbs y cuantitativos que permiten
monitorear el desarrollo de los estudiantes a faque se crea un registro detallado de su
progreso. El docente puede acceder a una herranmdentévaluacion con la que se reduce
la subjetividad.



Capitulo |

Contexto de la educacion musical a nivel secundario

1.1 Lectura del escenario educativo
A manera de predmbulo, y como una consideraciérergkrpara este trabajo de
investigacion, se propone leerlo de una manergriatera, mas no excluyente. De una
estudiante de 16 afios he recogido quiza la leceiéa importante de mi vida como
musico: ella plante6 que si somos musicos y la calss una sola, es insensato definir el
gusto personal sin entender a la musica como unsiaddarse el tiempo de tocar y
experimentar la mayor parte de géneros musicalesep posible, lo que se entiende como
una defensa de la alteridad a través de la musicaplanteamiento fundante de la
pedagogia y del arte: escuchar y entender al Bimoeste caso, escuchar y entender la

estética del otro.

El valor testimonial de los estudiantes de mugiealos integrantes y de los directores de
coro han aportado con las perspectivas necesamrasrpalizar un estudio acerca de la
educacién musical en la ciudad de Quito. Se aplicancuestas disefladas tanto para
coralistas adolescentes, coralistas adultos y tdmex En los resultados se pudieron
identificar varias lineas de debate que tienen wprecon la musica en relacion a la

organizacion social, la modernidad y la estétiGasi@&mente lo que se manifiesta es coOmo
la musica coral constituye un campo poco explofata nuestro sistema de educaciéon y
se considera de mermada importancia la interpd@tate repertorio ecuatoriano.

En este sentido se plantea iniciar con una revidélnpensamiento deouis Althusser
desde la teoria délparato Ideolégico de Estaden donde el tedrico plantea qué es lo que
legitima al Estado como fuerza de mediacién y detpra represiva al servicio del poder.
Althusserdefine los Aparatos ldeologicos de Estado comtitilcsones especializadas, de
dominio privado, que funcionan en base a la iddalogon violencia disimulada o
simbdlica. (Althusser, 1974)



Se cuentan com@paratos ldeoldgicos de Estadas instituciones como la religion, la
escuela, la familia, los medios de informacién,cldture. (Althuser, 1974) Para la
perspectiva del autor cada una de estas institegidinabaja en forma represiva,
manifestada en los usos: lo que se consume, loigpkca la moda y el status. Esta
represion se manifiesta en el campo de la culturdeyla educacion utilizando la

reprobacion y la censura.

Es decir, en la esfera de las artes, lo socialnmasgptado esta ligado a lo que se considera
adecuado a la época. Lo que permite diferenciardpsesentaciones con las que se ha
definido cada periodo histérico: cual es la miUsjua se escucha y ejecuta, cuales los
textos que se leen, cual el aspecto de bellezasdebjetos o de los cuerpos, cual la ropa
que se usa, cuales los simbolos de moda. En inadpectos pueden ser tan multiples

como multiples las formas de aprobar o rechazar.

De acuerdo con esta Optica, la musica popular edaat ha pasado por varias etapas:
desde ser negada por la estética dominante (dartivente la musica indigena y afro) a
constituirse también comd\parato Ideolégico de Estaden momentos historicos

especificos. Por ejemplo, a inicios del siglo XXardo las bandas militares realizaban
retretas, o cuando se ejecutaba musica para les laks salon, o a partir de la década de
1930 cuando un inusitado nacionalismo se propude daa mirada académica a las artes

populares.

Es a partir de estas concepciones en donde seadarnidea dé/usica Nacional Concepto
que atraviesa paralelamente las culturas de tadogdises de Latinoamérica y que define
a esta musica como un compendio de géneros Yy rittnoscaracteristicas definidas en el
estilo, la instrumentacion y la lirica. En el cafot3 ‘Musica Ecuatoriana: la tradicion y

lo urbano’ se explican con mayor detalle las peculiaridadesanvuelven a la musica del

Ecuador.

La Mdusica Nacional (no solamente la de Ecuador) se transformé en lameato
canalizador de expresiones contrarias al podeg politica, la religion y la historia

Z Cabe distinguir qualthusserhace mencion al respecto de los componentes‘deltiara culta’, es decir
las artes construidas en derredor de los valotéSaes occidentales, en los cuales no se incliopgralores
de las culturas populares.



dominante; se generaron cantos festivos pero a4aprofundos de contenido; melodias
que pretendieron reivindicar la voz de la gentepdssida. En este marco se afirmé la
palabra de las culturas marginadas, campesindmjdcoras, indigenas y mestizas. Es
decir que, paralelamente, se convirtio en un elémda choque para el statu quo y el

entrante proceso de modernidad y globalizacionraerica Latina.

Si volvemos al marco conceptual planteado Albhusserse puede inferir que al ser la
Musica Nacionalun elemento contrario a la ideologia de Estadeqpesta alejada de
reflejar la estética vinculada con el poder) fueesariamente censurable. Se la censur6 en
la educacion, en los medios de comunicacién y boeiste se la calific6 como musica

inferior, musica déongos,musica de cantina, musica vieja.

A este respecto, la educaciéon musical sobrellestiiitamente la reprobacion desde las
politicas culturales en Ecuador. Por consideracaso, un importante hito se marca a
partir de la creacion del Conservatorio NacionaMiesica (afio 1900). Esta institucion ha
generado importantes aportes en la composicion terpnetacion de musica con

caracteristicas locales. Pero resulta sombrio demsata de que tales aportes, en la
actualidad, parecen ser hechos aislados y no haragso un movimiento educativo real

que invente, difunda, edite, investigue y ampligodaduccién de la musica de rasgos

indigenas, afro y mestizos.

Resulta entonces que hasta la época vigente l&adgise incluye dentro del curriculo de
educacion formal como una asignatura efectiva pardesarrollo del pensamiento, ni
como asignatura importante para la consolidacioideetidades, ni como una asignatura
de continuidad que se debe estudiar por varios péos alcanzar resultados. Y como
consecuencia, en Ecuador, el oficio de mausico r(ingntista, cantante, compositor,
arreglista, productor, investigador, director, extiar, periodista cultural, etc) no ha sido
seriamente aceptado en el plano profesional, niiesig hasta hace pocos afios en que

algunas universidades abren carreras afines adistslinas.

Este trabajo busca darle continuidad a la educauidsical en base al marco estético que
corresponde a la musica tradicional ecuatorian@eaoéicamente en la labor con coros.

Ahora, es necesario contemplar los posibles esosnaesde la educacion. Bajo la



consideracion de que educacion no es la simplsmiaion de informacion, en la que
existe un aprendiz pasivo quien recibe todo elemdat lenguaje que se encuentre en el
medio. De hecho, la pedagogia en el campo de fas ha sido bastante irreverente en

cuanto a la ruptura de estos paradigmas.

Los pedagogos no solo transmitimos informacion. tkémsos a nuestros estudiantes
diversas alternativas, opciones formales e infoemale aprendizaje, multiples ramas
estéticas, para que consecuentemente se tiendaoatram la respuesta a la inquietud
artistica personal. En el caso de la musica, rauestividad se centra tanto en explorar el
lenguaje musical formal como en animar la creadigjcen las técnicas escolasticas de los
instrumentos como en la riqueza del descubrimidetsonido individual. Por lo tanto, el
docente se vuelve un interlocutor calificado, quede generar preguntas en el estudiante,
interlocutor que no ofrece respuestas estacionans que puede ayudar a construir
respuestas dinamicas. Es preciso entonces consalésaeducacion como una forma de
comunicacién. Ya que existe lenguaje, transmisiénidgas, recepcion, modificacion,
retroalimentacion y alteracion del entorno. A couaéicion se definen varios aspectos de la

educacion estética en base al pensamiento de algumhares tedricos de la comunicacion.

COMUNICACION
S w

R ROALIMENTACION e
W .

Figura No 1. Esquema de circulacién de los elensecwonunicacionales que son parte del acto educativo



La teoria de la accion comunicativa de Jurgen Hahgres fundamental si se quiere
comparar los aspectos relativos al lenguaje: aci@h entre pragmatica y gramatica. Se
define a la pragmatica como el uso del simbolodigmolinguistico dentro de un contexto.
Es el estudio del lenguaje vinculado al uso soeialel que se involucran los campos de
las culturas, estéticas y cddigos. Dentro de eat@po se incluye el ambito de la
interpretacion de los mensajes. Por ese motivompoitancia de esta teoria de la
comunicacion esta en considerar la relacion quetexentre los actores del acto
comunicativo: emisor, codigo, canal, receptor. Petemas de estos elementos se deben
considerar la intencionalidad, la subjetividadjnersubjetividad y el conocimiento del
mundo vuelto lenguaje. Cada uno de los actores adgd comunicativo funciona
contextualizado y es intersubjetivo, por lo queseopuede pensar en la comunicacion

como una actividad unidireccional.

La comunicacion es entonces una accion conflicpuas en ella interviene no solamente
el uso de palabras y codigos con estructura yfgigdp. Se involucra la elocucion, es
decir, la forma en que se manifiesta el mensajaitéacionalidad. El acto elocutivo es el
centro de la comunicaciéon pues ahi es donde seagehsentido de la expresion. Y como
altimo componente estan las consecuencias derivdaldgcir algo, o de entender algo, o
de interpretar algo: la alteracién del entorno.

Se puede encontrar que en torno a la pedagogia uhkgidica existe una intencionalidad
bien marcada. Jurgen Habermas hace un acercanaid¢mtdiversidad cultural para definir
qgue en la comunicacion existen limites subjetivas pa normalidad. Depende de lo que
una cultura dada caracteriza como normal para wtermdinado ambito de la vida.
(Habermas, 1993). Sin embargo plantea esta dieetsitb como una incertidumbre
cultural (que es la que experimentamos en la @@lebducativa de Ecuador) sino como
diferencias de contextos, pues para Habermas tarallesta ligado con la ciencia y el

conocimiento occidentales.

Explicado de otra manera, en este caso el ambita dea es la pedagogia musical y los
limites subjetivos para nuestra comunicacion seratervos estéticos de cada docente. Y
visto desde el plano general, la normalidad estk ger los objetivos educacionales del

pais. Es asi que, en nuestro contexto, alun se aqumda musica es una actividad



simplemente recreativa y que las personas quednakn en esta disciplina lo hacen por
talento mas no por continuidad en el proceso ethacedEste es un limite de normalidad
implicito, un mensaje claramente intencionado guwate, que forma parte del curriculo
oculto y que actia como agente fundante de pregiisociales hacia la asignatura de

musica.

Para Habermas la potencia de la acciébn comunicaévestablece en el rol del receptor,
como un transformador de sus propios mundos dedk quien altera su entorno y es
capaz de producir respuestas para ser retroalident&ste mensaje intencionado hace
parte de la cultura educativa en Ecuador y calfupdamente en los actos de quienes la

sustentan, es decir, en padres de familia y enrastng@dores educativos.

Figura No.2:

Ambito de la vida: pedagogia de la musica.

Limites subjetivos de la comunicacion: conocimiesiebdocente en particular.
Normalidad: objetivos de la educacién en Ecuador.

Estos tres elementos apenas interactian pues astdargen de la normativa y generan el curriculo.nu
Tema de estudio no ensefiado, o que siendo parieudétulo no tiene aplicabilidad ni utilidad apaie
llegando a considerarse como materias y contesigiearfluos. (Arrieta, 2004)

Normalidad:
Pedaggg_l’ade la Ob] ethOS de Ll'r_nit_es
musica ]a educaaén subjetivos
en Ecuador

Curriculo nulo:
musica como

asignatura sin
importancia

El curriculo, entendido como los parametros quernriy estructuran el sistema de
educacion formal, plantea el compartimiento de lbmsnes de la sociedad del

conocimiento. Estos bienes del intelecto estarvegedos por contenidos que reflejan el
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modo de vida de una sociedad. Modo de vida queepdadamente expresar los objetivos
nacionales en los ambitos de desarrollo, de ajdicadte la tecnologia y de comunidades
de aprendizaje. En el caso que nos compete distadirartes como un compendio de
bienes intelectuales, no han sido incorporadasseniedad al sistema de educacion en
Ecuador. Es obvio que los contenidos de las asiggmtestéticas no manifiestan los
objetivos macro-econémicos ni de desarrollo teagiotbde la nacién.

Pese a todo el camulo de informacion que actuaknemtconoce alrededor de la musica
como facilitadora del aprendizaje, como fuente desadollo del pensamiento légico,
experiencias corporales y motrices, destrezaslssci@mo la creatividad y el trabajo en
equipo, habilidades de la inteligencia emocionalfie. Se asume entonces que dentro de
los parametros que objetivan la educacion ecuaimrialin no cabe darle importancia a la
estética musical. Como consecuencia, es confirqaddas artes no encajan en el ambito
de pertinencia académica en nuestro sistema edoicte varias maneras la comunidad
académica resume a que el quehacer artistico nbjsgva como ejercicio profesional y

no se relaciona con la rentabilidad.

Aparentemente no se ha involucrado aun a los astisomo actores dentro de la
elaboracion del curriculo, puesto que este se mofesen base al debate y la reflexion de
profesionales en las areas académicas, invesagagilaborales. Esta interaccion sintetiza
el entramado social y refleja las inquietudes etikesde la colectividad. Sin embargo, la

colectividad no llega a ser tal sin la participacite todos sus actores.

Tomando en consideracion que el curriculo debeeteada busqueda de respuestas a las
necesidades reales de formacion académico-pro&dgieh entorno social, el curriculo ha
de concebirse con el propdsito de que se logrelieahilidad real, efectiva y util de lo
planificado, con una base sélida en el entornocugliculo debe ser el resultado de una
discusion participativa, sujeto a las modificacepeopias del paso de la teoria (curriculo

planificado) a la practica (curriculo operacior{@jrieta, 2004).
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Curriculo Curriculo
planificado operacional

-_——— e

Figura No.3, el curriculo planificado frente al donlo operacional. El peso recae en el lado pragiues la
aplicacion de los aprendizajes es lo que defimgdeucion de los contenidos.

Se recapitula lo expuesto por Habermas despuésteardlisis contextual del curriculo.
Es comprensible que la accién comunicativa tiegeifstado, fuerza y consecuencias. De
ninguna forma se puede considerar al receptor comaer pasivo. En este caso, el
receptor es la comunidad de aprendizaje en sinfcaniacion recogida por el receptor
propicia cambios en sus formas de vivir, de relamise con sus compareros sociales, con

la naturaleza, con su colectividad, con sus cemniro=nos.

Resulta entonces que la motivacion para estudéaisgfiar musica es mucho menor frente
a un sistema educativo que no refleja la preocdpgmdr dar continuidad a las artes y que,
consecuentemente, crea escasos referentes. Lagducrisical puede propender a quitar
este velo a través de canalizar por otras viasrtaunicacion entre estudiantes, docentes y
publico. Quiza es muy ambicioso pretender cambéar politicas y los limites de
normalidad, pero al menos se puede generar erstodiantes la inquietud de construir un

atmaosfera mas apropiada para el trabajo artistico.
Para proponer un escenario distinto habra quer ggantibién de la accién comunicativa:

tender hacia el planteamiento de comunicacion igéecpara una alteracion del entorno

también efectiva. EI argumento en cuestion es jamabsobre la intencionalidad del
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mensaje, para no quedarnos en la concepcion cattugae la musica es una actividad
reservada para unas pocas personas con talentseDasi, no tendria sustento la
pedagogia musical como una disciplina que faalifpensamiento creativo, la adquisicion
de destrezas, el uso del lenguaje. Es decir, una@rhienta que puede masificar la

educacioén estética y romper el paradigma del @lzante al trabajo.

Es preciso pensar en la Educomunicacion como umarhienta que canalice la pedagogia
con la comunicacién. Valga aclarar que la tendedeigensar en Educomunicacion como
mero uso de tecnologia en el aula no es justific&#a necesita tomar parte por los
esquemas mas amplios de su campo de accion, camdlalis de discurso, la creacion de

sentidos a traves de los mensajes y al uso daeldgmg@ara interrelacionar subjetividades.

Sustentada en la disciplina cientifica de la Eduganacion, la investigacion en las areas
artisticas puede propender hacia la concreciorrdejo en el aula, el trabajo fuera del
aula y el impacto ante la sociedad. Pues, de todaeras, la pedagogia musical requiere
volver la mirada a los aspectos comunicativos. &esr djue, las ideas generadas en el aula
no sean retenidas dentro de ese aula. Las idederpuwenvertirse en productos que se
desarrollen a manera de proyectos y luego ser etqgmieo presentados ante una
comunidad. De esta manera estaremos frente ar@garele la Educomunicacion: generar
un proceso educativo en el que el mensaje crealseafecta a los interlocutores y afecta
positivamente al entorno. Mucho mas especificossijge definimos lineas pedagdgicas
alrededor de los mundos estéticos. Por ejemploa ghrcaso que compete a esta
investigacién, el lineamiento esta dado por la ged@a de la voz y su aplicacién en la

interpretacion de musica ecuatoriana.

La educaciéon musical no solo afecta a los intetlwes (docente — estudiante) sino que el
lenguaje sonoro esta cargado de mensajes que lagi@ otros participes del acto
comunicativo (publico, familia, consumidores, enttg locales y externos). Gracias a la
intersubjetividad, estos mensajes son vulneral@asaltiples interpretaciones. Por lo que
el espectro referente a la creacion de sentidongdica No es casual que existan grupos
sociales que sustentan su identidad en el tipoldécanque escuchan y comparten. Esto es

precisamente creacion de sentido, vinculo direetlaanusica con los mundos de la vida.

13



En el arte el sentido del mensaje puede ser disgiata el compositor, el intérprete, el
recreador o el publico. Esta perspectiva permiteankel trabajo de esta disertacion en el
plano de la recreacion: pedagogia de la musicalbasala comunicacion con el objetivo
de re-experimentar los sentidos alrededor de laicalecuatoriana. En otras palabras,

Educomunicacion a través del campo estético local.

Pero el debate que genera la educacion estétiemagErmbién otros niveles tematicos. Se
observa que para las concepciones de educaciéralfdamautoridad es un elemento
fundante. Es decir, la concepciéon de lo que es alidad para las culturas dominantes,
‘sustentada en la moral, las estéticas y lo simbpljue junto a las doctrinas y al discurso
son procedimientos de control, exclusion y ritudidn que estan presentes en la

comunicacion.’” (Martin Barbero, 1978)

Con esta Optica Martin Barbero define con precikdque sucede en la educacion musical
puertas adentro. Las culturas dominantes han aadenal mundo con producciones
estéticas importantes. Es de ahi que la musicanzcaus procedimientos: afinacion
temperada, reglas para la composicion, simetrila éorma, en fin, todos los pardmetros
regidores. Tal ha sido el proceso de comunicaciénlal estética occidental que
actualmente nos resulta dificil concebir musica gqoaeesté dentro de estos lineamientos.
Por ejemplo: la microtonalidad, la poliritmia, laétrica compuesta, la forma irregular,
estan dentro de las musicas populares de Ecuadnifymra de la musica occidental que

ensefilamos.

Martin Barbero también se refiere a las estéti@anoral y lo simbolico. Ejes que
sustentan la educacidon pues desde la estéticaegahepracticas y formas de consumir,
desde la moral se evalua el comportamiento y désdeémbdlico se da al mundo la
posibilidad de ser entendido. La educacion mussial estos tres ejes no puede ser
sustentada pues necesitamos un lenguaje musioabdsto); disciplina, respeto por el
trabajo de otros, capacidad de creacion (moratgpyesentaciones del mundo que dan
identidad en el plano personal o colectivo (esagtiDe esta manera se va entendiendo

como la comunicacion en el aula es un elementmqumiede pasarse por alto.
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Como docentes somos susceptibles de reproducitelestos de o que hemos aprendido
si es que no reflexionamos acerca de como el lgm@facta nuestro entorno. Sin este
ejercicio lo que se hace es regenerar elementasyratios y se concluye en el mismo
adoctrinamiento, basado en el control y la exclusidravés del discurso. Por esta razon se
pretende que los nifios canten como adultos, es, geciimitacién. Por esta razén no se
revisa adecuadamente el repertorio y se da masrtamgta a la estética de moda sin

permitirse un aprendizaje para cuestionar .

Hasta aqui se ha analizado lo que sucede a nivalontan la educacién artistica, los
enfrentamientos con el curriculo de educacién foiyneon la estética como parte de la
ideologia. Ahora, se expone una Optica mas peqpaiia,proponer comunicacion efectiva
en el acto educativo, en el aula. Para Luis Ramelbran, la comunicacion, es decir el
con-vivir esta en funcién del con-saber. Es asilgsieulturas se conforman, se construyen
en la practica del con-saber. Una consideracionimpyprtante, pues es desde el compartir
saberes que se escribe la historia y se avanza laasuperacion de paradigmas caducos.
(Beltran, 1980)

Propiciar el con-saber es una tarea directamentailda con la pedagogia. Con-saber es
practicamente la manera en que aprendemos y enssflamusica. Cada instrumento es
un mundo, con especificidades de técnica, afinadgdmas de interpretar. Todos quienes
aprendemos musica lo hacemos enfocados a uno osvde estos instrumentos. La
practica del con-saber se manifiesta cuando tocamo®tros musicos, quienes tienen su
propia esfera de conocimiento. Testimonio de didatsy de con-saber es la musica que
puede ensamblar a dos 0 mas ejecutantes y reane@roducto artistico cargado de
simbolos. Vista de esta manera, la pedagogia esmgbo musical puede propiciar mas de
un objetivo alineado con los nuevos estandaresadedlicacion, como son la dinamia

cultural, la integracion y el desarrollo destrezdsavés de saberes multiples.

Cabe referir acerca de como la musica popular nesepta un amplio espectro de con-
saberes. Muchos de estos no se aprenden a nieslcdela, sino que han sido heredados
por transmision oral. RefirAmonos a un género deulao ecuatoriano, por ejemplo, el
Sanjuanito. Se pueden observar diferencias de estos sabereacwkdo al lugar

geografico, a la manera de cantar y al sistemaeatoque se afinan y ejecutan los
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instrumentos. Tal es este caso en especifico, miE@ador se cuentan aproximadamente
10 maneras distintas de tocar este género musicaintinuacion se desglosan brevemente

las matrices ritmicas de la guitarra y los elemeotyacteristicos de 4 tipos Sanjuanito

e Sanjuanito de Peguche:
Compas binario, aunque puede tener variacionecampas ternario como en el
caso del Fandango. La guitarra se utiliza en afm&s regular o transporte (Dm).

La célula ritmica que mas se repite en la guitasra

L e e e

apagado apagado
hacia abajo hacia abajo

Figura No.4 Una de las formas ritmicas del Sanjeamo se lo toca en Peguche, Provincia de
Imbabura.

Instrumento melddico

i e
ettt

L 3 |

“w e
Y

Guitarra acompafiante

Figura No.5 Una de las figuraciones ritmicas deld@ago, como se lo toca en Peguche, Provincia
de Imbabura.
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Sanjuanito de Cayambe:

Compas binario. La guitarra se utiliza en afinaegmegular o Galindo (Gm), o

Sanjuan Granada (D). La célula ritmica que masi¢eren la guitarra es:

g'fg—Frir—r—r—r—Hﬁ—r—r—’—r—r—r—r—l . :

Figura No.6 Una de las figuraciones ritmicas delj@m, como se lo toca en Cayambe, Provincia

de Pichincha.

Guitarra en afinacion ‘Galindo’ (Gm)

G
Bb

D

G
Bb

D

Figura No.7 Esquema de la afinacion ‘Galindo’

Sanjuanito de Tabacundo:

Compas binario. La guitarra se utiliza en afinaegomnegular, Huanopamba (Bb),

Sanjuan Granada (D). La célula ritmica que massiéeren la guitarra es:

> >
. x \ X
apagado apagado
hacia abajo hacia abajo

Figura No.8 Una de las figuraciones ritmicas delj&m, como se lo toca en Tabacundo, Provincia

de Pichincha.
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Guitarra en afinacion ‘Huanopamba’
(Bb)

E
Bb

F
Bb

D

Figura No.9 Esquema de la afinacion ‘Huanopamba’

Guitarra en afinacion ‘Granada’ (D)

O >0 >0

Figura No.10 Esquema de la afinacion ‘Granada’

*

Sanjuanito de Quito:
Compaés binario. EI acompafiamiento es mas melddieorigmico. La guitarra se

utiliza generalmente en afinacion regular. La @hiimica que mas se repite en la

guitarra es:
) — L
™A 1 1 | | | | A 1
F 2 i | | al | ) & | |
M 50T =I M=I - | Fi |
\Q_j/ = 3 1 o | . |
- @

(Arpegios ascendentes en semicorcheas)

Figura No.11 Una de las figuraciones ritmicas deij@an, como se lo toca en Quito, Provincia de
Pichincha.

Fuente: investigacién de campo realizada por eraut
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Ahora, solamente traslademos este pequefio ejemfdaala complejidad de géneros
musicales que tiene Ecuador. Los lugares geoggafi@s distintas instrumentaciones. Las
formas de tocar. Las formas de cantar. La armdwms.textos. En fin, es amplisimo el
campo que se lograria abordar en la educacion alusiponemos en practica los con-
saberes y sistematizamos cada diferencia con eb tmljetivo de fortalecer el valor
estético y la riqueza de las culturas locales.

Como publico, en general, estamos acostumbradensap en eBanjuanito,o el Aire
Tipico,o el Pasilloson géneros musicales estaticos, sin dinamismalseiti movimiento,
sin multiples opciones. Ese tipo de concepcionesdegenerado la educacion musical en
Ecuador al punto de satisfacernos con las genacaizes y no hacer énfasis en la
busqueda de la diferencia o de la diversidad. S8eptde simplificar una materia de estudio

gue no es simple. Sintetizar experiencias estétivassas.
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1.2 Entender la diversidad.

Como consecuencia de los aspectos expuestos, de admitir que lo multiple dentro de
la unidad es un sustento del hacer pedagogia. [Bieaa través de Martin Barbero, para
quien la patria donde se dan cita todas las étycasdas las estéticas, pues somos
sociedades formadas en historias hibridas en las nggesitamos entender como se
construyeron las diferencias sociales, los disposit de inclusion y exclusion qué

elementos distinguen lo culto de lo popular y andms$ masivo (Martin Barbero, 2001).

La relacion del pensamiento de Martin Barbero @mpédagogia de la musica puede
entenderse como un ambito de reflexion acercadielémtidades. Partir de la necesidad de
entender la hibridacion, la mezcla cultural, esdmagara nuestro campo de accién, pues la
musica no puede explicarse sino como sistemasicestéjue se fusionan gracias a la
convivencia de los actores. Es muy poco probabheatnr géneros musicales puros, que
no tengan influencias y que se hayan mantenidddritainente con caracteristicas

originales.

Para el caso de esta investigacion, la musica pppgelatoriana, se trata de reconocer y
entender los ejes que la sustentan: instrumentgcidegos sonoros que juntan elementos
de Europa, Los Andes y Africa. Al hablar de egpe tle musica nos referimos entonces a

un testimonio estético de mestizaje y de cultufbsdas.

Desde esta Optica se propende hacia una educaagatid en la coexistencia cultural,
basada en la democracia. Entendida como una coosinuque se fundamenta en la
asociacion, que permite la convivencia activa de diversos integrantes. Gracias a la
educacién, los miembros heterogéneos de una sdciedquieren las destrezas para
razonar acerca de sus metas colectivas e indi@gubb cual se alinea con las propuestas
tedricas de John Dewey, quien propende hacia tmstéwiccion del orden social. Salir del
esquema de la autoridad y de la mera instrucciomdb para pasar a un modelo

pedagogico sustentado en las practicas de lo cdmaamunidad y la comunicacion.

Dewey plantea la educacidon como una constante aei@arion y reconstruccion de la

experiencia (Dewey, 1960). Para lo cual es neaesarmper muchos de los aspectos
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fundantes de la cosmovision occidental, como ldidag Segun Dewey el pensamiento
|6gico-dualista propende hacia una division del dwen el que se sustentan la radical
diferencia de las clases sociales, la naturalem@ocelemento del mundo opuesto a la
sociedad, el desbalance generacional entre horgbmageres, la imperancia del trabajo
frente al ocio. En fin, son una cantidad de dicatmmque estan impregnadas en la
educaciéon, que han generado desigualdad y que moit@e un real equilibrio en las

formas de vida.

A la luz de la teoria progresista de Dewey se pudaservar como en el contexto
ecuatoriano las artes tienen méas vinculo con & qae con el trabajo. Lo cual tiene
coherencia con lo analizado en este capitulo, poegalmente se asume a la masica como
una practica propicia para el entretenimiento. Esrenciacion se evita en la escuela

progresiva de Dewey y se amplia el campo haciardgmiento reflexivo.

A través de la reflexion en el aprendizaje ha gidsible cuestionar varios esquemas
sociales defectuosos como el racismo, la exclusi®npersonas con discapacidad, la
inequidad de género y hasta la cultura. Si se euklvmirada sobre estos conceptos se
puede apreciar claramente que corresponden al dédgeo-dualista cuestionado por
Dewey. Sin embargo, las raices culturales arcaiea®smérica Latina se manifiestan
claramente en elaboraciones humanas como las Adgsnientras el modelo occidental
de pensamiento propone el ordenamiento de la wddedla dualidad, ethos barroco
latinoamericano se permite distintos 6rdenes d@lks en los cuales se integran elementos
negados por la dualidad como el mito y la compleddud de lo incompatible.

Para explicarlo con ejemplos, consideremos algdeoémenos que acontecen en la
musica ecuatoriana. Segun la perspectiva occidexiate una clara division entre los
sentimientos de tristeza y alegria; si alguienvasa por uno de estos estados de animo
simplemente esta triste 0 esta alegre, pero sepasible tener los dos sentimientos a la
vez. Pues resulta que en la musica de Ecuadorideneia la posibilidad de volver
compatibles el dolor con la dicha, la tristeza tamlegria, la desazdn con la esperanza.
Testimonio de este fendmeno son los usos que hacdenla musica: bailamos mientras el
texto narra vivencias doloridas; festejamos a la qee la palabra provoca melancolia.

Vienen a la mente un sinnimero de temas cBoilwre Corazor(Sanjuanito de Guillermo
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Garzén),Morena La Ingratitud/Albazo de Jorge AraujpPecepcionegAlbazo de Victor
Valencia) DesdichagAire Tipico de Luis Sanchez)or nombrar algunos.

Entonces, ¢cdmo no pensar en la posibilidad dadeseste fendmeno al campo de la
educacién en la adolescencia?, ¢acaso la adolesoenes, justamente, una etapa confusa
y llena sentimientos enfrentados? Desde la musackctonal ecuatoriana quiza se pueda
canalizar la expresividad hacia espacios artisticesplorados. A partir de esta
perspectiva este trabajo de disertacion se alioedacpedagogia progresista de Dewey y
sirve hacer la aclaracién de que el térmimogresistano implica el términanoderng
pues sucede que uno de los argumentos para eadhiimusica tradicional es su lugar en

el tiempo, un tiempo que corresponde a otra época.

Pero surge también otro conflicto en torno a lassal.a pedagogia musical ecuatoriana
debe enfrentarse a 2 perspectivas distintas: deataismo y la masica popular. Desde la

experiencia historica lo académico se aprende ulerdo a metodos y sistemas de lenguaje
musical. Lo popular se aprende por transmision pisdberes acumulados a través de la
practica. Hay que considerar que la musica en rupais se aprende de las dos maneras
lo cual no implica que la educacion formal logigali estas experiencias de aprendizaje,
pese a la importante labor de musicos, compositpesdagogos para que se integre el

aprender informacion con la construccion del camaanto.

Para completar el didlogo de este capitulo, ssaaw@hora algunas visiones tedricas de lo
qgue implica la pedagogia musical para occidentea Faeodor Adorno, ‘la pedagogia
musical consiste en potenciar la capacidad de daglantes de manera que aprendan a
entender el lenguaje de la musica. Solo mediarite geceso, mediante la experiencia
completa de las obras, y no por medio de una peaatiusical autosuficiente y a la vez
ciega, puede satisfacer su funcién la pedagogi&cailigAdorno, 1973)

Con lo cual se reafirma la importancia de establdseiplina y continuidad en el ambito
educativo. Si se espera que cambie la estructuta gifusion para que la musica
ecuatoriana sea tratada con seriedad, los pedadedasmusica no podemos permitir que
estos sonidos se pierdan en el tiempo y esperas@l@s siga transmitiendo de manera

oral, sin intervenir, sin ayudar a sistematizamiasica de nuestro pais. Esta es una forma
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de dar importancia al trabajo de los musicos queamtecedieron y llevar su obra a nuevos
planos de conocimiento, con lo que los aspectosatidos pueden incrementar el campo
de accion intercultural. Es preciso incluir en pespuestas pedagdgicas contemporaneas
los elementos de la musica popular que facilitamelacion con el lenguaje musical
complejo.

A partir de correlacionar los elementos tratadog®ie capitulo como los con-saberes, la
comunicacion en el aula y la comunicacion con élipa (entorno), la educomunicacion y
la escuela progresista se abre un abanico de |esigEs que facilitan el acercamiento
hacia hacer educacion musical con sustento. Darestara la clase de musica deja de ser
una transmision de informacién o un mero aprendizgtrumental para pasar a integrar
un campo de pensamiento ordenado. En este campuoace interseccion con los
principales ejes de la educacion, como el desarrdéll lenguaje, la creatividad, la
adaptacién del entorno, el pensamiento criticaolaciencia de si mismo, la alteridad, la
investigacion y el liderazgo.

Cada uno de estos ejes plantea operaciones formelgsensamiento que bien pueden
trabajarse desde la musica, como se explica erdfét@a continuacion.

Educacion

musical

Figura No.12 Interrelacion de los ejes de educa@amgeneral, que son pertinentes a la educaciéicaiu
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Desde estos ejes el planteamiento final es retteanansefianza formal de la musica pero
permitir también la entrada a los aprendizajesrinédes. Esta forma de comunion estética
se define en la musica a través del uso del oidm ipgaginar el mundo y para recrearlo.
Como sugierdddorna si la musica es, al igual que todas las arteguéla gran filosofia
llamaba antafio la apariencia sensible de la ideanees la pedagogia musical tendria que
fomentar antes que nada la capacidad de imaginauni@ital, ensefiando a los estudiantes
a imaginarse la musica con el oido interno de uaaema tan concreta y exacta como si de

verdad sonase. (Adorno, 1973)
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Capitulo Il

Educacion artistica en la adolescencia

2.1 Pedagogia vocal para aglatentes
Todos los fundamentos tedricos expuestos en etubagillevan a pensar ahora en los
aspectos precisos de esta disertacion. Las preguitara son: ¢como fortalecer la
pedagogia de la musica para la etapa adolesceB&® gué circunstancias se puede
negociar el aprendizaje sin que resulte simplememta imposicion adulta? ¢Qué

alternativas se pueden proponer frente a los esagiartisticos mediaticos?

Desde estas inquietudes es necesario enmarcalse emfoques tedricos de la pedagogia
y de la psicologia del desarrollo. Puesto que selgnutener varios accesos a la educacion
musical para adolescentes, optimizarla y osciltredns aspectos inherentes a la ‘cultura
culta’, las culturas populares y las identidaddémnas. Todos estos componentes aparecen

como gestores de los productos estéticos genepada®l consumo en la pubertad.

~ T
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| f t 'AZ, ME_GUSTARIA
A SABER 1 SE

ENTIENDE

Figura No.13 Vifieta dMafalda Joaquin Salvador (Quino, 1992). Satira acercaalgb coral que refleja la
manera tradicional de educar en las artes: entacimrma por sobre el contenido. Se evidencia & de
cantar y dirigir como un disfrute, un ejercicio gea; que luego del deleite es cuestionado.

La ilustracion deQuino permite pensar en que el ejercicio de la pedagogiical puede
ser precisamente hacer educacion con pensamidtitm.ctas reflexiones acerca de qué
escuchamos y por qué, qué cantamos y por qué, pgesaalto para la sociedad de
consumo. En la época que habitamos no se crespmgoéstionar los productos culturales
enlatados, justamente porque estan sustentadosstemas industriales de la musica.
Existe la apreciacion del artista mediatico coma persona exitosa, quien no necesita

depurar su trabajo musical para triunfar. Con égke de referentes resulta complejo
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generar un discurso pedagdgico que demuestre toadion Para la sociedad, la medida del
logro es el triunfo econdmico. A ese objetivo apurdactualmente la educaciéon
universitaria. Dejando de lado los logros afectives aprendizaje para la vida en
colectividad, la inteligencia emocional, la sattsian por vivir. En otras palabras, se
manifiesta el enfrentamiento entreS#ry el Deber Serde forma que el adolescente, que
se prepara para ser universitario, se empapa delosode éxito econdémico dentro de los
cuales no se visualiza la musica. Entonces repattinente regenerar pequefios debates en
el aula, en los que activemos las preguntas mataguespuestas. Puesto que avanzar por
la etapa adolescente con nociones comunicativéexiiplies solamente se aletargan los
habitos de aprendizaje.

Esta aseveracion de acuerdo con Darlene Mannigngiefine la etapa adolescente como
un momento de la vida en que se necesita desamobavariedad de habilidades al tiempo
gue se aprende a vivir consigo mismo como individos adolescentes empiezan a
relacionarse con el mundo pensando quiénes sonsajuéapaces de lograr, ideando un

sistema de valores propio y disfrutando la per@apde ser unico. (Mannix, 1997)

La investigacion y compilacion que se ha realizaal@ esta disertacion se relaciona con la
etapa de la adolescencia, es decir, entre los I8 afios. No solamente por la situacion
emocional, sino también por ser una etapa delipada el tratamiento de la voz y que
actualmente es poco cuidada por los pedagogos mhéideca tanto en colegios como en
conservatorios del Ecuador. Mucho mas si nos raterial sistema general de educacion
en el que las nociones basicas del canto pasaadtpoal punto de confundir la voz gritada
con la voz cantada; asi, la interpretacion de hsngocanciones grupales no son

actividades que se filtran por docentes con coneaitos pertinentes en el area vocal.

Para el aprendizaje del canto, la adolescenciditoyesuna etapa del desarrollo en la que
las cualidades vocales, tanto masculinas como fieen experimentan profundos
cambios en el timbre, la resonancia y la tesitési, la educacion musical, puede
convertirse en un facilitador entre el cambio dedaalidades técnicas y el desarrollo de la
personalidad vocal. Pues cabe notar que no salttae®mo un conocimiento efectivo en
el campo artistico, también la voz es un elememjoortante para la identidad. La voz

(como se explico en el capitulo anterior) es elimgdb del lenguaje que permite la
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interrelacion, expresa emotividad, expresa interatidad y es elocuente. Aparece como
elemento Unico e irrepetible, capaz de motivar yndwilizar, e incluso es un rasgo

identitario reconocible.

De acuerdo a los estudios bioldgicos, el cambionboal ocurre con la edad, entre los 14
y los 16 afios frecuentemente. Aln asi, hay quiensenzan antes y quienes se retrasan.
Dentro del proceso de crecimiento y maduracion abgrml hipotalamo y la glandula
pituitaria producen varias hormonas entre las sua@stan las de crecimiento y la
gonadotropina (hormona que estimula la generac®respermatozoides y actta en el

foliculo del ovario generando estrégenos).

Cuando estas hormonas alcanzan ciertos nivelessemalones, los testiculos inician su
produccion constante y en mayor cantidad de testow. La testosterona tiene dos
funciones basicas: la produccién de espermatozgidelsestimulo de la diferenciacion
sexual secundaria, que incluye el engrosamienta &ez, crecimiento de vello corporal,

aumento de masa muscular, crecimiento 6seo, etc.

La voz cambia porque la testosterona engrosadamkntos de las cuerdas vocales y el
cartilago alrededor de las mismas en la laringe Bacual, el aire que atraviesa por el
tracto vocal provoca vibraciones mas lentas declegdas vocales y la resonancia se
traslada a los huesos mas cercanos a la laringe tasrcostillas y el esterndn, de ahi el

nombre de resonancia de pecho.

La mujer experimenta cambios similares, pero quiminte mas complejos por la
interaccion de mas hormonas en el proceso. Conddlgga a evidenciarse el cambio en
las cualidades vocales femeninas. Existe tambigibicade timbre de una manera menos

radical.

Ya que son procesos quimicos que afectan de mameatiaular a cada persona, no se
puede esperar que en todos los varones se engrogezlo que todas las mujeres
conserven las caracteristicas de su timbre infahoit esta razon hay mujeres que llegan a

desarrollar voces de contralto con timbres oscyrds registro grave, similar a la voz de
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tenor. Y este proceso puede suceder también adasiy se genera la voz de contratenor
en los varones, con registro agudo de caractexsshias similares a la voz femenina.

Segun Erikson (1966), durante la etapa de la ackesa atravesamos un estado de
identidad versus confusion. Con la transformaci@n las cuerpos se da lugar a la
variabilidad psicoldgica a través de cuestionamiertacia el entorno, la sociedad, la
familia y la vida adulta. Asi, en la adolescen@absisca afianzar la identidad a través de
los aspectos que la construyen: los simbolos conuales sentir pertenencia y dar sentido
a la vida. Dentro de este campo simbdlico juegdesrmuy importantes las estéticas,
asumirse como parte de grupos sociales y las fodeasnsumir productos culturales.

Desde el campo de la educacion musical se puebajdradirectamente sobre estos

aspectos conjuntamente con el desarrollo fisic@aeibio de la voz y ciertos procesos

emocionales como la busqueda de identidad, la @@iéptsocial y el temor a expresarse
en publico. La educacion artistica resulta ser untg de apoyo en la formacion de la

personalidad, pero es necesario distinguir lasastajel desarrollo y ubicar repertorios

adecuados tanto para el trabajo de interpreta@da thisica, asi como para la danza y las
actividades sociales escolares como festividadesepraciones.

Larry Blocher pedagogo musical norteamericano, recomienda hadasig en el hecho
de ‘estar en...” Dada la transferencia linguistichidiglés al espafol, ‘estar’ se entiende
también como ‘ser’. Por lo tanto, el grupo museskimplemente algo en donde tu eres y
estas. (Blocher, 2001). Estar en el coro, ser a@orgl; estar en la banda, ser en la banda.
Son variables que denotan pertenencia y que pugdenrar en el adolescente una relacion
mas cercana con su aprendizaje. Consecuentemergaglhace el educador musical es
identificar la filosofia de su accién pedagdgiceeat ese algo en donde los estudiantes

pueden ser y estar de manera activa.

La propuesta, en concreto, es proveer al estudidmtagrupaciones en donde puedan
sentirse perteneciente a la vez que realiza umdizage estético efectivo. Para nuestro

caso especifico se trata del coro y se trata deflansl cantante adolescente formas para
controlar la nueva voz. En base a los cambiosldigicos, las voces masculinas deben ser

usadas en el coro en la tesituraai® durante la transicion vocal, a la vez que deben
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someterse a un reentrenamiento. Esto implica queaebktro de canto debe trabajar los
ejercicios de vocalizacion por separado, dedicatidnpo especificamente a los
integrantes de voz cambiante. Implica también teneagacidad para evitar los conflictos
generados en los varones al tener que cantar n@a thelddica mayormente femenina.
Evitar estos conflictos significa no descuidar tntmuidad en la practica, pues los
resultados son visibles a lo largo del procesmismo que puede tomar varios afios hasta

constituir un aprendizaje sélido.

Es considerable estar en capacidad de dar varelaeferencias, pues si bien la técnica
vocal tiende a variar entre maestro y maestro, igamibs géneros musicales presentan una
enorme variedad. Bajo estos aspectos cabe pregergaual es la técnica vocal correcta?
¢cual es la masica mas idonea para ejercitar éb2zdPero asi como multiples son las
inquietudes de los estudiantes de canto, multgdeslas respuestas que el docente pueda
generar. Ya que no existe una sola verdad en taoresta tematica, no podemos afirmar
gue solo la escuela clasica italiana, o la es@lelaana, o la francesa permitan desarrollar
las condiciones vocales. Quiza si hablamos de Odjpaiana lo mejor sea aprender la
escuela italiana de canto, y lo correspondienta pada una de las otras. Pero resulta que
el contexto nos acerca mas a las musicas popwaecal canto lirico. Entonces también se
trata de crear otros sistemas pedagdgicos paraansecanto de maneras menos rigidas y

mas accesibles a nuestra realidad cultural.

Sin embargo, los elementos técnicos son los migraos todas las escuelas de canto, es
decir, en todas se ensefia respiracion, posturgpapooyeccion, resonancias, formas de
fraseo. Pues bien, ahora se trata de disefar@psrgara adolescentes que los doten de

estas cualidades técnicas.

La voz masculina en etapa de cambio experimentangia porque de un momento a otro
se cambia de resonancia de cabeza a resonan@&luE fa tesitura cambia, bajando entre
un intervalo de quinta y un intervalo de octavajrebre pasa de ser delgado y cristalino a

ser oscuro y profundo gracias a la actividad hoahpropia de la adolescencia.

Es erroneo forzar a las voces masculinas cambiantasitar en las seccionestdaor o

bajo, a menos que ya hayan desarrollado esta capaéldeal saber qué es lo adecuado es
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necesario sostener evaluaciones individuales asagjmo para dar calificaciones sino para
monitorear el desarrollo vocal de los estudian®este de la responsabilidad del director
de coro es conocer la aptitud musical de cada riautég para realizar una metodologia

vocal eficiente. (Haaseman-Jordan, 1992)

El siguiente cuadro relaciona los elementos deeldagogia vocal con varios factores
importantes en el desarrollo. Para esta investigage ha utilizado este esquema para
aplicacion real en el aula, tanto para clases ddatanusical, historia de la musica y
practica instrumental. La consideracion de estq®eaes al momento de planificar
permiten la busqueda de elementos acertados ep ®rfa educacion artistica que
corresponde a la vida adolescente. Los datos peskeEna continuacion se basan en las
teorias del desarrollo psicosocial de Erikson,sadsquemas de pedagogia de la voz de
Haasemann y Jordan, y también en la observaciqeriexentacion y sistematizacion de
datos, en las clases de coro y de musica de Prii@egundo y Tercer afios de Bachillerato

del Colegio Americano de Quito, en el afio lectidd£— 2015.

Se hace referencia avaz blancaen varios niveles del cuadro. Esta se define denvoz
infantil, la misma que permanece en los adolessera®nes hasta los 13 0 14 aflos y en el
género femenino se conserva, con ligeros cambiagigrcaracteristicas, a lo largo de la
vida. Cabe distinguir dos elementos basicos pdraidia voz blancaTimbre y Tesitura.

El timbre es una cualidad del sonido que determinacaracteristica individual, la
condicion Unica e irrepetible que cada personagesda voz. La tesitura es el rango de
afinacion dentro del cual un cantante puede sentidsnodo y lucir sus cualidades vocales
sin exponerse a dafos. Por lo tanto, se entiet@ea blancacomo la voz infantil, que
pese a atravesar por la etapa adolescente corasrearacteristicas de timbre y registro
propias de la voz femenina. Una vez completa la s desarrollo vocal y los cambios
dados para los cantantes varones sus voces séotnaas devoces blancasa voces

oscuras
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Cuadro No.1 Relacion de elementos relativos @&ttgogia vocal en la etapa adolescente.

Plano emocional

Vida social

Cambios de la voz

Recemdaciones pedagogicas

12 Vulnerables ante la presion Interés por las relaciones Voz femenina: voz blanca con emision de airg dirabajar técnica de voz blanca con repertorio
13 social. interpersonales de el sonido. Resonancia de cabeza. Tesitura coftagrcano al color y tesitura del estudiante.
afios fraternidad. entre 6M a 8P+3M.
Rechazo al mundo adulto. No forzarlo a interpretar por imitacion a
Los estudiantes se 0 ‘ ; cantantes adultos.
Rivalidad entre pares. respaldan grupalmente. & ° 3 2 i
¢ bho bor Hacer conciencia de las sensaciones que proyoca
Se experimentan respuestas la resonancia relacionandola con colores,
emotivas inesperadas: por Voz masculina: voz blanca con pequefias texturas y objetos.
ejemplo, pasar subitamente manifestaciones de resonancia de pecho.
de la euforia a la tristeza. Tesitura corta, entre 8P a 8P + 3M. Tomar en cuenta que los defectos vocales
generados en esta edad después seran dificiles de
f ‘ . quitar.
Y bs = Realizar montaje de temas al unisono y a dos
voces, en textura homofénica o con ostinatos
13 Inestabilidad emocional. | Se manifiestan grupos | Voz Femenina: voz blanca con poca emision gddrabajar técnica de voz blanca con énfasis en el
14 dentro de un grupo. aire en el sonido. Resonancia de cabeza y de| registro medio-agudo.
afios Puede existir rechazo hacia pecho. Tesitura corta, entre 6M a 8P+3M, con
Su propia persona, hacia suSe agrupan de acuerdo g tendencia al registro grave. Permitir que el estudiante escoja su repertoria
propio cuerpo, hacia su vog.apariencia, usos de la solista pero guiarlo hacia cantar variando la
moda, misica, usosdela _a tonalidad para ejercitar el oido.
La autoestima puede tecnologia, entre otros e — i ° f
decaer. factores. Y bo = o : No forzarlo a interpretar por imitacion a
cantantes adultos.
Voz Masculina: voz blanca con resonancia de _
Jugar con la resonancia de pecho y cabeza con

pecho mas evidente. Tesitura corta, entre 6M
8P+3M, con tendencia al registro grave. Pued
aparecer la voz cambiante o la negacion de la

voz blanca.
n

D) = bo

cejercicios en la vocalizacion.

voces, en textura homofdnica, ostinatos, y
acordes acompanantes de la melodia.

Realizar montaje de temas al unisono, dos y tres
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Juntar a las voces masculinas con las altos.

a

14 Inestabilidad emocional Existen tendencias a Voz Femenina: Voz blanca con timbre en Trabajar la técnica vocal por separado con voces
15 critica. desconocer la validez de| proceso de definicién. Resonancia de cabeza|yfemeninas y masculinas. En las femeninas:
afios los otros. de pecho. Tesitura amplia, entre 8P a 8P+5P,|satyudar a la extension del registro con
Etapa en la que se tiende a embargo existe resistencia a cantar en registrpvocalizaciones de flexibilidad.
modificar la apariencia y la| Se evidencian conflictos | agudo.
autopercepcion. con las figuras de En voces masculinas: trabajar de manera
autoridad. fH ‘ o . individual con énfasis en la escucha de la propi
Se obstruye la relacion cof ) o i i afinacién. Resonancia de consonantes M-N-R
quienes no comparten su | Se cuestiona la identidad ¢ & e
visién del mundo. individual y la Trabajar el solfeo de intervalos a partir de la
pertenencia. Voz Masculinavoz cambiante Resonancia de | escala pentafona y de la escala mayor, con
pecho maés definida. Conflicto con la resonangiajercicios de vocalizacion y resonancia.
de cabeza. Registro corto, entre 5P a 8P.
Asignar el repertorio a los estudiantes teniendo
0 ‘ _ en cuenta la evaluacion individual.
& = —
Y © =3 Realizar el montaje de obras al unisono de
octava (entre hombres y mujeres), obrasa 2y 3
voces con utilizacion de la voz masculina a
manera de bajo continuo.
15 Etapa de proyecto de vida| Cuestionamientos acercd Voz femenina: Voz blanca con timbre definido| Trabajar técnica vocal individual y conjunta, cpn
16 gue ayuda a estabilizar el | del mundo adulto. Resonancia de cabeza y de pecho. Tesitura | refuerzo en la proyeccién vocal. Ayudar a las
afios plano emocional. amplia, entre 8P a 8P+5P. Frases agudas ma

Se defiende la validez de
las propias ideas.

Experimentacion de
varios grupos sociales
hasta encajar.

flexibles.

N>
o

ol
ol

5voces masculinas a depurar el timbre individugl.

Asignar repertorio de acuerdo a la evaluacion
individual. Asignar dios para afianzar la
seguridad en la voz individual.

Realizar el montaje de obras al unisono de
octava, 2 y 3 voces con frases polifdnicas de
repeticidn, canones y fugas.
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Voz Masculina: Voz oscura con timbre en

proceso de definicion. Resonancia de pecho. 5
requiere reforzar el entrenamiento auditivo pafa

superar los problemas de afinacion. Tesitura
corta, entre 5P a 8P+2M

ro

LJE SN

16
17
anos

Etapa de identidad vs.
confusion.

Estabilidad en aspectos
interpersonales.

Confusién en cuanto a las
posibilidades de
experimentar el mundo.

Las relaciones entre
miembros de un grupo
social se fortalecen y se
profundiza en lo
simbdlico.

El adolescente se asume
si mismo como un adulto
en ambitos formales perg
aun existen rasgos de
comportamientos
infantiles.

Voz Femenina: Voz blanca con timbre definid
Resonancia de cabeza y de pecho. Tesitura

amplia, entre 8P+2M a 8P+6M. Frases agudas la ampliacion de tesitura. Ayudar a las voces

con libertad. Se requiere cuidado en cuanto a
potencia de la voz.

a

0

o}

o

ol
ol

Voz Masculina: Voz oscura con timbre definid

Resonancia de pecho con manifestaciones de

resonancia de cabeza. A partir de esta etapa

pueden clasificar en voces de tenor o baritong

segun el timbre y registro. Tesitura corta, entr
8P a 8p+3M

N
¢
0

bo

2PN

D. Trabajar técnica vocal individual y conjunta, ¢
refuerzo en la proyeccion vocal, en los matice

lanasculinas a definir su registro de contrateno
tenor o baritono.

Asignar el 75% del repertorio y permitir que lo
estudiantes escojan el 25% restante, bajo la
consigna de trabajarlo a dos voces como
minimo.

Realizar el montaje de obras a 2, 3 y 4 voces,
con complejidad ritmica en la polifonia.

D

Sy

[

)
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17
18
anos

Etapa de identidad vs.
confusion.

Se asume a si mismo com
un adulto, enfrenta
responsabilidades, toma
decisiones.

La autopercepcioén tiende &
la ilusion.

Corresponde a una etapg
de cierre de proceso.

0Se pueden ver
manifestaciones de
identidad definida como

1 Es también profundo el
cambio entre la pasividag
y la accién en los campo
de interés.

la orientacién profesional,

Resonancia de cabeza y de pecho. Tesitura
amplia, entre 8P+3M a 8P+6M.

o}

e NN

ol
ol

' Voz masculina:

” Voz oscura con timbre definido. Resonancia
fundamentalmente de pecho. Tesitura amplia,
entre 8P a 8P+5P

1 Voz femenina: Voz blanca con timbre definido,

I 38

ol
ol

Trabajar técnica vocal individual y conjunta cgn
refuerzo en la proyeccion, pase de la voz,
ampliacion de tesitura y conciencia corporal del
sonido.

Ayudar a las voces masculinas a unificar el cg
vocal en todo su registro.

or

Asignar el 50% del repertorio y permitir que lo
estudiantes escojan el 50% restante, bajo la
consigna de trabajarlo a 3 voces como minimo.

7]

Realizar el montaje de obras a 2, 3, 4y 5 voces
con complejidad ritmica en la polifonia.

34



El proceso de aprendizaje de la musica se realizeadés de actividades que aproximan al
estudiante a las obras de arte de manera vivensighificativa. Ante esta perspectiva es
necesario plantear como disefiar propuestas papaletica de las obras musicales,

tomando en cuenta qué contenidos se deben enspéagyeé.

Tal como se propone en la taxonomia de Bloom depoo debe medir la variedad de las
preguntas (o en este caso, medir la variedad dbilpted de trabajo con las voces) para
provocar otras preguntas que conduzcan a un nigslatio de pensamiento acerca de la
musica. En este caso, las preguntas tienen un wnfognovador, que exige a los
estudiantes involucrarse en su aprendizaje y rnefi@x acerca de lo que se aprende en la
clase de musica, su utilidad para la vida, paral&ion con su localidad y su utilidad para

el campo profesional.

La pedagogia de la muasica provee una serie denhieras para el aprendizaje del
lenguaje musical y de los distintos campos instniales. Pero, ¢por qué estudiar a la
pedagogia vocal como un componente especifico ddueacion musical? ¢ Coémo volver
efectiva la educaciéon de la voz y del oido a pasirdisfrute del canto coral? A través de
la investigacion de campo realizada para esta tdigén se han podido recoger
experiencias didacticas que permiten cuestiongui sucede en las aulas de musica, en
los grupos corales, en la seleccidon de repertiariagiaptacion de obras y en las sesiones de

ensayo.

Frecuentemente se habla en las clases de cantaaeque la voz es un instrumento al
que se le debe un cuidado y una técnica difereaciqule es vulnerable ante las crisis
fisicas y emocionales. Afirmaciones totalmente exias, pero que no llegan a
materializarse, puesto que la voz no es un instntortangible ni concreto. Al trabajar con
las voces estamos expuestos a una serie de sitaacimprevistas y conflictos de la
personalidad, que hacen que el material, el timlarggsonancia y la tesitura de este
instrumento sean moldeables por la subjetividadh&s cualidades del sonido implicitas a
la voz resultan complejas al momento de evaluagumlas caracteristicas de un cantante
no se repiten en otro: cada uno estad dotado dengiruinento muy personal y por un
bagaje estético muy personal. Por referir unoss;asasten cantantes con amplio registro,

pero con poca resonancia, o al contrario, cantaiegyran resonancia pero con registro
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corto. Existen cantantes que hacen conexién comikica académica, otros se resisten a

interpretar algo que no sea lo que correspondegasto individual.

Entonces, la pedagogia vocal aparece como elemeatwlizador, para usar
sistematicamente el instrumento denominaalnp para evitar situaciones adversas de salud
y aprender a seleccionar el repertorio adecuado, gubre todo para hacer del canto una
fuente del aprendizaje de la musica a traveés ddfude. Por estas variables se puede
ampliar el espectro de accion del profesor de qoaoca que la preparacién vocal pueda
ubicarse dentro de estandares de calidad. Ashoaintie puede ser mas capacitado como
repertorista que como director de coro; o puedersey versado en aspectos técnicos que
en los interpretativos. Pero todos, tanto reperiodireccion, técnica e interpretacion
forman parte del campo de pedagdgico del maestroad®. Por lo tanto, el disefio de
planificacién para la clase de coro no abarca tdo k& preparacion de repertorio. Se

consigue alimentar esta planificacion a travégetelineas de accion:

1. Preparacion de las voces individuale€l conocimiento del material humano con
el que trabajamos es posible cuando se propicieel&cion uno a uno. Esta
metodologia propone establecer la clase individidal canto, en la que se
profundice en las caracteristicas timbricas, aktegy el fraseo de cada integrante
de la agrupacion. Asi como el conocimiento de sasvaciones y de su estética.
Esta es la manera mas amigable de interactuarosoestudiantes, a la vez que se

crea un clima de confianza propicio para un apeajelimas eficaz.

Los ejercicios de preparacion vocal no pueden atinse en un relleno de la clase
o del ensayo. Estos ejercicios permiten establbesafios para el cantante, con los
gue se acumula recursos ligados a la experienesafiar al estudiante a salir de la
zona de confort es uno de los objetivos de |la paejin vocal, pues resulta muy
comun entre los cantantes generar reacciones vagante los primeros desafios
no superados. Por ejemplo, si el estudiante tuficuttad al cantar una frase larga
sentird que no va a poder interpretar otras frémgas; si no pudo extender su
registro, hacia el agudo o hacia el grave, se camtira a si mismo cuando deba
cantar un tema de tesitura mas amplia. Hay queidsmas que en la etapa

adolescente, y por los cambios antes analizadaszlapuede quebrarse en medio
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de una interpretacién, razon por la que muchosslategrantes de la clase habran
de considerar alejarse del canto, cambiar de msinto, negarse a grabar. El
docente que no esta conciente de estas situacexigga en el alumno un
rendimiento ajeno a su comodidad. Por tanto es ritapig preestablecer un clima
de paciencia para apoyar el desarrollo del esttgliaanque este no presentare los
resultados esperados dentro de los plazos espeialdsy que olvidar que la voz
responde no solamente al acondicionamiento fisici&cypico sino también al

emocional.

Asignar repertorio de solista.Podemos dar al estudiante la capacidad de asegurar
su personalidad vocal cuando puede escucharsamgsisio interpretar obras
capellao con acompafiamiento. Es significativo que elatiimrede coro o el docente

de musica proponga las obras, de acuerdo a laami@tuprevia, realizada en la
preparacion vocal individual. Esta actividad peemdl docente evaluar las
condiciones técnicas y los habitos de estudio peesstablecen metas medibles.
Por ejemplo: interpretar el repertorio asignadof@mato de clase maestra, es
decir, con sus compafieros como publico activo. Ds#a emanera la
retroalimentacion proviene no solamente del doceime de las experiencias

grupales.

Con esta variabilidad de criterios se puede caairasa través del lenguaje
analitico-musical de nuestros estudiantes y se patunidad a demostrar los
resultados del aprendizaje, no solo en plano técsino también el tedrico vy el
interpretativo. Muchas veces los estudiantes l@gaon sus propias inquietudes y
propondran el repertorio que ellos desean cantaeske caso es prudente asignar
un tiempo para escuchar el tema con el estudiaatgar un segmento, medir la
musicalidad de la cancion y asi saber si realmelniEma propuesto serd un aporte
para la clase o un tema de gusto personal queaasitee ser incorporado al trabajo
académico. Claro que también existen casos en buestediante realiza su
propuesta de repertorio con aplicaciones de sundizage, para permitirse explorar
sonoridades, arreglos, rearmonizacion o recorg@manelddica; dado este caso

se puede negociar con el estudiante los temaspeetaeo escogidos por €l y los
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propuestos por el docente, sin olvidar que losfttesde la clase apuntan hacia el

aprendizaje sistematico.

3. Conciencia de la corporalidad.Toda persona con capacidad de escuchar y de
hablar esta en capacidad de cantar. Los distinte$es en el trabajo de las voces
son claramente perceptibles asi como distintas lasnpersonalidades de los
estudiantes. Es decir, no se puede esperar qus togdntegrantes de la clase
tengan el mismo registro, la misma potencia, frasapacidad de respiracion y
dosificacion, resonancia, proyeccion, intenciOrenptetativa y afinacion. Ya que
en el ejercicio de la emision de la voz intervienauchos elementos corporales es
errado pensar que el canto se reduce a la emisionzlpor el aparato fonador. Es
el cuerpo entero quien canta. El cuerpo expresaué&ipo define la energia de la

musica vocal.

Investigar con los estudiantes acerca de comoduacel cuerpo en el momento de
cantar ayudara a realizar una planificacion masliande la clase. De esta manera
se puede motivar la autorreflexion, el cuidadoalsrpo a través de los habitos y
de la alimentacion. El docente de musica o el tlirede coro no es responsable
solamente de preparar canciones e incorporarlagadajo de sus grupos; tanto

docentes como directores podemos ayudar a nuesdtodiantes, a través de la
conciencia de corporalidad, a evitar lesiones araples de la voz, a detectar malas
practicas a tiempo y a recuperarse de defectosoi@gs que suelen resultar

inconscientes.

En base a los tres ejes de la preparacion vocatioretdo antes, el docente puede registrar
y archivar los avances de sus estudiantes, partaqumtinuidad de la preparacion tenga
sustento. De esta manera, requerimos establecéotas de practica como experiencia
formal de aprendizaje. Puesto que resulta comumlesprendizaje del canto que los
maestro se empefan en desarrollar solamente vgodasy sin tomar en cuenta de que
cada estudiante requiere un trabajo personal, acjedetallado, y que si no desarrolla el

registro agudo no significa que sea incapaz deacant
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2.2 Metodologia para la preparacion vocal.

El aprendizaje del canto y en si la practica carquiieren que el docente pueda hilar fino
en cuanto a los elementos que integran los compesm&Ernicos, emotivos y escénicos. El
objetivo fundante de la metodologia vocal en ebaed superar dificultades, bajo la
consideracion de que el instrumento vocal puedarvantre estudiantes en desarrollo e

incluso estudiantes iniciales.

El ensayo de la agrupacion vocal o la clase indalidon el estudiante ha de enfocarse en
los principales aspectos que trabaja el vocalilada uno de estos se define a
continuacion, basados en las condiciones dadadapadolescencia y en aplicaciones

directas de musica ecuatoriana.

2.2.1 Reqistro

También se conoce como rango, tesitura y ampliEsda cualidad de la voz que define la
distancia, en tonos, en la cual se puede cantacamodidad. Todos los aspectos técnicos
son importantes, pero el registro en los canteadetescentes es el aspecto que més debe
cuidar el docente. La orientacion metodolégica pnepubicar con precision las tesituras
de cada participante de la clase. Para lo cuatcpaiare realizar sesiones de vocalizacion

individuales.

Se pueden revelar datos interesantes en la vodalizaPor ejemplo, en la investigacion

realizada por el autor, se realizaron audiciondgvituales, las mismas que permitieron

ubicar a los integrantes de la clase en sus cuésdpsano, alto, tenor o bajo). Asi, segun
la vocalizacion se ubicé a un estudiante como tgyarsu facilidad en el registro agudo,

su timbre brillante y sus vocales de sonoridad rabi€Sin embargo, en el desempefio
grupal fueron notorias las dificultades de intetauresu linea en las notas D, Eb, Ey F
(seccion del pase de la voz). La voz del estudiestiba claramente forzada, los musculos
tensos y la expresién del rostro denotaba exagemelgia. Evidentemente lo reflejado en
la vocalizacién no tuvo mucha relacion con lo jefle en la interpretacién. Por esta razén
se cambio al estudiante a la cuerda de bajos, rageit aprende a dominar su voz en la

seccion del pase, lo cual no tiene un tiempo d#gini
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Puede parecer un trabajo abrumador por el detaereguiere, pero de este depende un
gran porcentaje de la salud, la seguridad y leb#istad de los cantantes. Muchos errores
se han cometido al confundir voces de soprano comsvde alto, voces de baritono con
voces de tenor. Muchos estudiantes abandonanilédadt del canto por sentir sus voces
forzadas y en registros incomodos. Si bien la t&nrbcal permite extender el registro,
cabe notar que el desempefio de cada cantante eéegeisd disciplina y de los aciertos de

Su maestro.

También la orientacion metodolégica propone addptaregistros y las tonalidades del
repertorio, en caso de que estuviesen fuera dgbrde solvencia de los estudiantes. Este
es un tema que se debate muchisimo en el campa daidica académica, pues se
considera que cambiar la tonalidad a una obra @sntar la obra del compositor. No
olvidemos que la musica académica ha sido escdja bnas condiciones culturales
precisas: sociedades musicalmente mas educaddssipnalismo en el area vocal,

tradicion oral ligada al canto académico.

Al contextualizar nuestra realidad, la de nuest®stros educativos, esta de manifiesto
qgue la situacion es distinta. Nosotros como dosegtenuestros estudiantes estamos
brevemente relacionados con la musica académicalacdisciplina y con los aspectos
técnicos que se requieren para afrontar tales toejmey. Por tanto esta orientacion
metodoldgica no es un solapamiento para evitadifisultades, al contrario, pretende
consolidar un camino de preocupacion sensata padpectos formales de la musica para
proyectar el trabajo de las agrupaciones hacialidaxl y la competitividad.

Por tanto, la recomendacion metodologica si defidasl cambios de tonalidad , incluso si
se trata de musica académica. El objetivo es eraromh canal de disfrute del repertorio
académico o popular a través de la comodidad yistensia del registro. Al hablar de
consistencia del registro se hace referencia a&bc@ntante debe tener la misma solvencia

en cada nota de su rango.

A continuacién se esquematizan los distintos negistocales. Valga aclarar que estas

tesituras han sido consideradas, luego de inveshigigexperimentacion y aplicacion, para
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vocalistas que atraviesan la etapa adolescentevdrgantes se presentan tanto para las

voces femeninas como para las masculinas.

_ A
Soprano r*m =
<D
J bo
Alto 'y f) |
voz masc.uﬁna '\_U’f“{ o
pre-transicion g —
O
g
Tenor y . hod
<P
QB) o
Baritono > 4 D

Figura No.14 Tesituras recomendadas, en esta metpdopara el trabajo vocal con adolescentes.

Habitualmente los maestros de canto buscan ameliaiegistro de sus estudiantes
Gnicamente hacia el registro agudo. Por lo que ealmar que en esta metodologia los
ejercicios para ejercitar el registro pretenderextension de la tesitura tanto hacia el

registro agudo como hacia el grave.

Los ejercicios propuestos también marcan la difdeenon la forma usual de vocalizar.
Tradicionalmente se toma como referencia la toadlide C (Do Mayor) para iniciar el
calentamiento vocal, pero de esta manera se estdiepdo notas del registro agudo. Por
eso, los ejercicios a continuacién se empiezankepaBa las voces agudas y en G para las

VOCES graves.
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Ejercicios de vocalizacion para registro.

Ejercicio de registro #1. Extension de 4ta justa. Cantar la siguiente linea c
acompafamiento en piano. Para voces de sopramoly & inicia en la tonalidad de Bb, y
se pasa de manera cromatica ascendente hastadlkgmalidad de F. Para voces de alto

y baritono, se inicia en G y se concluye en D. Repkejercicio con cada estudiante de

manera individual y en duos. Utilizar la vocal Ahcapertura narural de la mandibula.
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to en piano. Para voces agudas, seenita tonalidad de Bb, y se pasa de

~

Ejercicio de registro #2. Extension de 4ta Justa. Cantar la siguiente linea c
acompafamien

&

manera cromatica ascendente hasta llegar a lddadale G. Para voces graves, se inica

en G y se llega a E. Repetir el ejercicio con lapgcion, de manera individual y en trios.

Utilizar la vocal O, recalcando la posicién del&sios hacia delante. (Metronomo: 75)

k
AL

]
.1
H

=

R

o

'K
. VLT .

HEL BIL.
T BER.
NEL) BEL.
Hw HHw 0|0
= ===
1T i ES
=== == = ] ===
Al Xl THELL
| | u_unﬂ-unl T
= ==
e S o
e i
1 i
BEL] BiL]
T T
7% %
e T &
] et
~Hd Hid :
NE NE
J.r-.t_llrrl-llfl.\.
]
<

bl L

ol .

=
W

il

[ e

ho - JVAAT -]

w8
[ JV AT T

V4 ]

hill

[ VLT

CRe

hil

-
L

e

[# ]

AT

Pno.

1 IBL L K
!HK-.HH.I = =
el
T BEL] Q
BEL] BEL ]
]=1=
| = L
—~ - | i
5 +5 =5
] ] =]
1 Nyl N
|hr|.nr i
TR TR T
» ®
1 1 =[]
= = = == = =
Y 3 ¥ g 1=
R MER B

43



=

L AL TF
¥

L w1
4 HL R

b b

L. .|
I 1 il

WL T T ™
Lo "
o wD B
L T I 3
o " A F |
1. TR 3"
"L O B
1l ". Ty

Bl
i

hILH
O

de los labios hacia

EX
=]
F ]
;3

on

7

-

:

" |
PROCL 4 VAL

.1
L 3

i
Mlel - JIRAF )
| "R o ﬂll Ll 3
EN
| e LTT
T T
!

WL F

.

r. |
s 3
F |
s 3

R ITALE S

1

b O JTLT
].Ii L. TP B 3

u il

[ JTLLr” Y
8
[ 4" 1AL . A T
. T

% 1

is

']

[ 4 T I~

s 2

L 3

h
1 N
¥

to en piano. Para voces agudas, seenita tonalidad de Bb, y se pasa de

all LI A ]

F
IS
A7)
i
LI — 1

it §
/]

p IV i
P L 1 W
e 1 =

oot
[/l

Voice
Piano

Utilizar la vocal I, recalcando la apertdeala boca y la posici

Pno.

s

en G y se llega hasta E. Repetir el ejercicio eoagrupacion, de manera individual y en
trios.

Ejercicio de registro #3. Extension de 5ta justa. Cantar la siguiente linea c
manera cromatica ascendente hasta llegar a ladadale G. Para voces graves, se inicia

acompafamien

delante.
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acompafamien
de manera cromatica ascendente hasta llegar adddad de F#m. Para voces graves, se

inicia en Gm y se llega a Em. Repetir el ejercma la agrupacion, de manera individual
y en duos. Utilizar las vocales I-O de manera adtéa, recalcando la apertura de la boca y

Ejercicio de registro #4. Extensiébn de 6ta menor.

la posicion de los labios hacia delante.
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Cantar la siguiente linea c

to en piano. Para voces agudas, seenita tonalidad de Bb, y se pasa de

~

Ejercicio de registro #5. Extensiéon de 6ta mayor.
acompafamien

&

manera cromatica ascendente hasta llegar a ladadale G. Para voces graves, se inicia

en G y se llega a E. Repetir el ejercicio con laupgcion, de manera individual y en duos.

Utilizar las vocales I-O de manera alternada, cecado la apertura de la boca y la

de los labios hacia delante.
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2.2.2 Potencia

También se conoce a este elemento del sonido columen o intensidad. En la técnica
del canto es un componente que permite al ejeeutanpliar su sonoridad a través de la
correcta colocacion de la voz. También para elatdatadolescente esta caracteristica
resulta un punto de quiebre, porque suele confsadit sonido potente con el grito. La
orientacion metodoldgica plantea realizar ejerside vocalizacion que utilicemescendo

y decrescenddEn estos ejercicios se recomienda pasar por @istexperiencias de la voz,
como el susurro, la voz hablada y la voz cantadtgrido de ubicar los distintos niveles de

referencia para las dinAmicasplano, mezzoforte, fortg sus intermedias.

En el trabajo coral se pretende que las vocesogr@mpaste. Es decir, que las voces
mantengan los mismos niveles de intensidad dutaritéerpretacion. Para esta medida de
logro el docente puede incluir en la preparacidparla audicién por grupos. Se trata de
organizar pequefios ensambles para trabajo, eruéokog estudiantes pueden arriesgarse a
cantar su linea melddica a manera de solo, sinaap@en el resto de los integrantes de la
cuerda. A la vez que es una actividad que permiie getalles de afinacion y fraseo, es un
elemento en la clase de canto que dota al estedii@ihdependencia y confianza.

Al revisar el repertorio en duos, trios o cuartetos identificables los desniveles de
potencia y se pueden hacer la correcciones conspnec Valga aclarar que para esta
metodologia, el objetivo del coro o de los estudiasolistas no ha de ser alcanzar un gran
volumen. Sobre todo por que las voces estan eregoate maduracion, por lo que no es
recomendable tomar como objetivo la potencia devtaes adultas. También, para las
voces adolescentes cantar en volimenes exagera#aal@s acarrea fatiga muscular y
disfonia. De hecho, el ensamble o0 empaste se legréas dindmicas entre piano y
mezzofortepues en ellas los cantantes pueden autorregujastencia y el resultado de la

agrupacion es mas adecuado.
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@ Ejercicio de potencia #1.Coro hablado, con dinamicas. Leer ritmicamenteidaiente
partitura e interpretarla de acuerdo a las dinanésiablecidas. Para la vocalizacion se
recomienda alternar entre la voz susurrada y lahaitada. Exagerar la pronunciacion y
acentuar el sonido de las consonantes. Repetijeeticddo en duos, cuartetos y la
agrupacion completa.

Negra Guitarrita

Sanjuan de Tabacundo Tradicional
Arr. Holger Merizalde

Pp - P

Voice 1
Es-ta mi ne-gra gui-ta - mi-ta, ay, tie-ne bo-cay sa-beha - blar
mp
Voice 2
Es - ta ne - gra__ pui - ta - m - ta. Es-ta mi
t
- PP S
ne - gra__ guli - ta - 1ml - ta. So-lo los o-jos le fal -

R . S N i) SN PP
sEgEgd gl Tl Egal = e g s g

ne-gra gui-ta - ro-ta, ay, tie-ne bo-cay sa-beha - blar  Raz-ga la gui - ta - 1ra, taz-pa la gui-

1
~ ﬁ. subito g P mp

tam, ay, pa - 71aa - yu- dar-mea-llo - rar Raz-ga la gui - ta - o1ra, raz-ga la pgui-

rmf 5ub£foﬁ f

ta - rra, raz-ga la gui - ta - ma. So-lo los o - jos le fal -
15 s 2.
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I ¥4 ep
I ]

tamn, ay, pa - raa - yu - dar - mea - llo - rar La Tar.
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Q) Ejercicio de potencia #2.Vocalizacion con dinamicas ecrescendoy decrescendo
Cantar la siguiente linea melddica, con acompafiamide piano. El docente debe cantar
primero para fijar cuales son los niveles de intiEatsde cada dinamica. El estudiante, al
repetir, va a encontrar que sus niveles de intadsgbn mas bajos. Por lo tanto, cada
estudiante debe encontrar los niveles de intengdagios de su voz. Repetir el ejercicio
individualmente y con toda la agrupacion.

Negra Guitarrita

Sanjuan de Tabacundo Tradicional

Transcripcion y armonizacién: Holger Merizalde
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.. Ejercicio de potencia #3.Vocalizacion con dinamicas. Con base en las intioas del
\Q) Ejericicio de Potencia # 2, cantar la siguientedirmelodica, con acompafamiento de

piano. Utilizar nicamente la silaba PA, en cada.ndetronomo: 85 bpm)

Cantares del alma

Melodia del preludio o introduccién

Pasillo Carlos Bonilla Chavez

Transcripcion: Holger Merizalde
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Q) Ejercicio de potencia #4.Sforzandoy subito piano Cantar la siguiente linea melédica,
con acompafiamiento de piano. El docente debe éanlel ejercicio y evitar que el
sforzando se convierta en grito, asi como el sgb@mo en sonido gutural. Repetir el

ejercicio de manera individual y con la agrupaadompleta. (Metronomo: 125 bpm)

Matitas de perejil

Albazo Luis A. Valencia
Transcripeion y armonizacién: Holger Merizalde
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Ejercicio de potencia #5Sostener notas largas en distintas dinamicas.d_degjue cada
estudiante ha encontrado en qué nivel esfarsissimoy supianissimg vocalizamos con
notas del registro medio sosteniéndolas por dospaoes. Repetir el ejercicio
individualmente, en cuartetos y con la agrupaciampmeta. Usar la vocal (Metronomo
95 bmp)

Variaciones sobre Habanera, de Carmen

Pasillo Georges Bizet
Adaptacion: Holger Merizalde
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2.2.3 Fraseo

Fraseo legatto.

Es uno de los elementos que permite al cantanteegnpr vitalidad en la musica que esta
interpretando. Parte importante del fraseo es seguiectamente las ligaduras expresivas
gue se plantean en la partitura. Tres son los elEmeentrales del fraseo:

e Capacidad de generar frases con sentido musicale&s que la idea de inicio,
desarrollo y cadencia de la melodia sea claragjigiittle. Al igual que sucede con
una frase gramatical, que requiere una sucesi@hedeentos especificos para tener
sentido, sucede con las frases musicales. El sedidla frase musical se da,
mayoritariamente, por la sensaciones de: reposayiadio, tension, reposo.

* Habilidad de expresar el contenido del texto. Erims casos la profundidad y el
contenido dependen de como el cantante los entigaideluego frasearlos. Quiza
por este motivo se vuelve tan especial la labdodge/ocalistas, pues se permiten
generar conexiones directas con el oyente. Haytguar en cuenta que para el
trabajo con coro muchas veces el texto esta prappes sonidos onomatopéyicos,
ya sea para imitar timbres de instrumentos, o pmaerar frases netamente
silabicas, o colchones armodnicos sobre una solal vign ninguno de estos casos el
texto tiene sentido gramatical, pero si tiene, lyedener, sentido musical. Por esta
razon, no es menos importante el acompafiamieni@oit- armonico que muchas

veces recae en las voces medias y graves: alty, ydrajo.

» Explorar y encontrar el propio fraseo. Se pued@ipi@ momentos en los que los
cantantes jueguen con los elementos expresivosekcabjetivo de despertar el
interés por su fraseo individual. Lo cual hace eode la personalidad vocal como

caracteristica fundamental.
El docente logra mejorar el resultado de sus emttel solistas o de sus agrupaciones si se

permite ser detallista en el fraseo. Se trabajal@aanisma importancia cada una de las

cuerdas, pues suele existir mayor interés pordass/que exponen los temas principales
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de las obras (soprano y tenor) y se descuidandassvarmoénicas. Por lo que la guia
metodoldgica plantea ser riguroso con las dinamiagresiones.

Ejercicio de legatto #1. Melodia con ligaduras. Cantar la siguiente melodas
acompafamiento de piano. Distinguir entre el uséadegadura conjuntiva y la ligadura
expresiva. Utilizar las vocales A — O, de maneraunah Repetir individualmente y en
duos. (Metronomo 120 bpm)

Melodia 1

Tiempo de Albazo Holger Merizalde
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Fraseo Stacatto.

En el otro extremo del frasdegatto se encuentra aftacatto Se define como una linea
melddica de sonidos estancados. Lo que quiere deeirse resta valor a las figuras y se
produce la sensacién de una melodia entrecortddibiajo delstacattoen la agrupacion
coral permite identificar las sensaciones de maatma y flexibilidad del diafragma. Es
importante pues en distintos estilos musicales cbarooco, clasicismo, romanticismo,
jazz y rock se presentan lineas melddicas congmdagtacatto También es un elemento

que aporta para la interpretacion de efectos sernonstrumentales, como el bajo.
El docente puede ilustrar a sus estudiantes aaetatacatto mediante sensaciones

naturales como la carcajada, la tos, el llanto bigb. Actos corporales en los que el

sonido se apoya en el movimiento del diafragmasyrdasculos abdominales.
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Ejercicio de Stacatto #1.Stacatto en emision de aire. Aplicarsthcattoen base a la
célula ritmica siguiente. Tomar en cuenta que é&majsrcicio no debe existir emisién de
sonido, simplemente aire con las consonantes S,FClina para cada seccion. Cada

segmento sefialado en la partitura se puede trgib@jaeparado, hasta resolver la lectura

ritmica, y luego juntar.

Estribillos

Tiempo de Sanjuanito

Transeripcion: Holger Merizalde
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Ejercicio de Stacatto #2.Stacattosobre una sola nota. En base a las indicacionles de
Ejercicio de Stacatto #1, cantar las notas indigada la siguiente partitura con

acompafamiento de piano. Usar las vocales I-Upareacada seccion. (Metro 80)

Estribillos

Tiempo de Sanjuanito

Holger Merizalde
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Ejercicio de Stacatto #3 Stacattoque subdivide una melodia. Cantar la siguientediel
con acompafiamiento de piano. Aplicastlcattoy usar las vocales cerradas | — U, una

para cada vez que se repite el tema. (Metrénon@): 12

El Chulla Quiteno

Pasacalle

Alfredo Carpio

Transcripcion: Holger Merizalde
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w | Eijercicio de Stacatto #4.Stacattosobre una melodia. Cantar la siguiente melodia con
acompafiamiento de piano. Aplicar @llacattoy repetir alternando entre las vocales

cerradas I-U.
El Capariche
Adire tipico
Sixto Maria Duran
Transcripcién v Armonizacion: Holger Merizalde
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2.2.4 Capacidad de respiracion

Junto con la conciencia de la corporalidad se nbi@s bases para la correcta respiracion
en el cantante. La respiracion intercostal y dgafratica, por nariz y boca, es la que mas
conviene habituar en los estudiantes. Modificanadito de respirar es una de las tareas
mas arduas que existe en el aprendizaje del gamtgue no se reflexiona frecuentemente
acerca de como funciona el aparato respiratorio uchm menos cémo potenciarlo.
Partiendo de la premisa de que el centro de latipgagocal es una postura corporal
relajada y natural, esta posicion permite suavizarapertura de la mandibula, el

movimiento de la lengua y de los labios, se expasdgacto vocal y se activa el

diafragma.

Figura No.15 postura de pie, correcta para la jga@atel canto. Los pies se separan a la alturaosle |
hombros, las manos se mantienen abajo y relajidaespalda recta y la cabeza ligeramente hactaaarri

Figura No.16 Postura sentada, correcta para ldigaédel canto. El peso se equilibra en la puntéadslla,
sin apoyarse al espaldar. La espalda se mantiet® tes pies y rodillas abiertos a la altura deHombros.
La cabeza ligeramente hacia arriba. Si se utilenditpra, esta debe ubicarse delante del pechmatera
que no interfiera en el campo visual entre el gastg el director o entre el cantante y la orquesta

La norma de la respiracién para cantar se estaldectes actos: inhalar, soportar y
exhalar. Los ejercicios de respiracion pretendetivaaclos érganos para ampliar la

capacidad de inhalacion. Generalmente un cantameaespira correctamente ha logrado
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muchas destrezas con las que le permitiran caigay jpues la respiracion es el motor de
la actividad vocal. La guia metodoldgica proponeehauna clase en la que se siga el

posterior esquema:

Iniciar la sesidon en una sala amplia y limpia dgtas como pupitres o sillas.
» Explicar el objetivo de la clase: experimentar tasejercicios de respiracion para
definir cuales son las sensaciones corporales.
* Respirar (inhalar y exhalar) con naturalidad mestel grupo se desplaza por la
sala. Por dos minutos.
» Explicar como funciona la respiracion intercostatliafragmatica. Ejemplificar.
Controlar el movimiento de las costillas flotantes las manos.
e Con el metrénomo en 100 bpm, aplicar los ejercidegespiracion 1 al 4, hasta
llenar completamente la capacidad pulmonar.
1. Inhalar por la nariz, en 4 tiempos, generandoidso Exhalar
naturalmente. Repetir 4 veces.
2. Inhalar por la nariz, en 4 tiempos, sin genesanido. Exhalar
naturalmente. Repetir 4 veces.
3. Inhalar por la boca, en 8 tiempos, generandmeoRepetir 4 veces.
4. Inhalar por la boca, en 8 tiempos, sin genemaide. Repetir 4 veces.

* Reflexionar y compatrtir las opiniones acerca deséassaciones.
* Con el metronomo en 120 bpm, aplicar los ejercidmsespiracion 5 al 8.
5. Inhalar por la nariz y la boca, en 4 tiempos, gando sonido. Exhalar
naturalmente. Repetir 4 veces.
6. Inhalar por la nariz y la boca, en 4 tiempos, gnegar sonido. Exhalar
naturalmente. Repetir 4 veces.
7. Inhalar por la nariz, en 1 tiempo, sin generar domniExhalar por la
boca, en 8 tiempos, sin generar sonido. Repetcés:
8. Inhalar por la boca, en 1 tiempo, sin generar sonikhalar por la
nariz, en 8 tiempos, sin generar sonido. Repetecés.
* Reflexionar y compartir las opiniones acerca dest&assaciones. Generar preguntas
en los estudiantes a través de un debate en elsguexpongan los criterios

individuales.
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2.2.5. Capacidad de dosificacion

La dosificacion es también conocida en técnica lvoaano apoyo. Esta permite extender
el soporte y la exhalacion. Cabe distinguir quepiras no es igual que dosificar.
Ordinariamente se ensefian estos dos mecanismasogcomo si fuesen uno solo. La
orientacion metodoldgica de esta disertacion prepmbajar la inhalacién por una parte, y
el soporte y exhalacion por otra. Se las puedetgdarcomo dos unidades de clase, por
separado. La razén de esta distincion es permiir Igs estudiantes experimenten las

diferentes sensaciones y las asuman como parteidstaimento.

La dosificacion consiste lograr una distribuciomtooua del aire al momento de cantar. Es
un elemento importante pues interviene en muchass ativeles. Ayuda a sostener la
afinacion, a cantar frases largas, a equilibrarelsonancia, aumentar o disminuir la
potencia y proyectar la voz. Para la conciencipa@l del apoyo se debe experimentar la
tension y relajacion de los musculos abdominales,la$ muslos y las caderas, el

diafragma e incluso musculos del rostro.
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Figura No.17 Zonas de tension y relajacion musquiaepicias para la practica del canto.

Muchos maestros de canto difieren en cuanto aflaicdén del apoyo. Existen criterios

gue manifiestan que los musculos abdominales detmguijar hacia fuera. Otros, que estos
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mismos musculos deben empujar hacia dentro. Sddepastambién que debe existir
tensién en los musculos de las caderas y los mudgomanera que el apoyo se asemeje a

realizar un esfuerzo corporal.
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Figura No. 18 Una postura para sentir el apoyo, elopeso acentuado en la pierna derecha y el cuerpo
ligeramente inclinado hacia delante. Los miscubaoeninales estan en constante tension.

En el item anterior, Capacidad de Respiracion, ggrié un esquema de clase. A

continuacion, la orientacion metodoldgica sugierprbpio, pero para trabajar el apoyo.

* Iniciar la sesién en una sala amplia y limpia dgtas como pupitres o sillas.

» Explicar el objetivo de la clase: experimentar ¢os ejercicios de dosificacion
(soporte y exhalacion) para definir cuales sorséassaciones corporales.

* Respirar (inhalar y exhalar) con naturalidad mese&l grupo permanece de pie, en
posicion relajada. Por 2 minutos.

 Explicar como funciona el apoyo. Proporcionar ejE®p vivenciales y
audiovisuales. Controlar, con las manos, el movitoiele las costillas flotantes, la
tension de los musculos abdominales, caderas yosusl|

e Con el metrénomo en 100 bpm, aplicar los ejercidieslosificacion 1 al 3, hasta

vaciar completamente la capacidad pulmonar.
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1. Sin generar sonido, inhalar por la nariz, enefpos. Soportar por 4
tiempos. Exhalar en 8 tiempos, con presion hacgafien los masculos
abdominales, caderas y muslos. Repetir, increméotdns tiempos de

soporte de 2 en 2, hasta llegar a 12.

2. Sin generar sonido, inhalar por la boca, enethpios. Soportar por 4
tiempos. Exhalar en 8 tiempos, con presion hacrdradesn los musculos
abdominales, caderas y muslos. Repetir, increméotdns tiempos de

exhalacion de 4 en 4, hasta llegar a 24.

3. Sin generar sonido, inhalar por la nariz y laghen 8 tiempos. Soportar
por 12 tiempos. Exhalar en 16 tiempos, con prekigcia dentro en los

musculos abdominales, caderas y muslos. Repetcdsv

* Reflexionar y compartir las opiniones acerca deséassaciones.

* Con el metronomo en 120 bpm, aplicar los ejercidmsosificacion 4 al 6.

4. Sin generar sonido, inhalar por la nariz y lady@n 4 tiempos. Soportar
por 4 tiempos. Exhalar en 12 tiempos con la vogaériregistro grave, sin
afinacion definida. Repetir 4 veces, cambiandcaegistro a medio y agudo.

Insistir en la presion abdominal y la tension miescu

5. Sin generar sonido, inhalar por la nariz y la b@ra8 tiempos. Soportar
por 8 tiempos. Exhalar en 12 tiempos con la vocat@n afinacion en el
registro medio. Repetir 4 veces, cambiando la eifima la vocal e

incrementando los tiempos de exhalacién hastarlleg20. Insistir en la

presién abdominal y la tension muscular.

6. Sin generar sonido, inhalar por la nariz y lagheen 1 tiempo. Soportar
por 1 tiempo. Exhalar en 12 tiempos con la vocakén afinacion en el
registro medio. Repetir 4 veces, cambiando la aifima la vocal e
incrementando los tiempos de exhalacion hastarllag20. Insistir en la

presion abdominal y la tension muscular.
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» Reflexionar y compartir las opiniones acerca destasaciones. Generar preguntas
en los estudiantes a través de un debate en elsguexpongan los criterios

individuales.
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2.2.6 Resonancia

Este elemento de la técnica vocal es, en la peaaticmas complejo de experimentar en
relacion a las sensaciones del cuerpo. Los estediatenden a sentir confusion al
momento de iniciar con la practica del canto ydscicios de vocalizacion para sentir y
colocar la resonancia. Por lo que este tema se tiatae a través de una planificacion
extendida, que permita dar secuencia a la sensdeifas distintas resonancias provocadas

con el canto y también con la voz hablada.

Estas resonancias tienden a cambiar en la etapaseéote, especialmente en las voces
masculinas. Los cambios hormonales hacen que lassvbajen de registro, lo que

ocasiona también que la resonancia de la voz makeahbeza al pecho. Estos dos ambitos
de la resonancia vocal deben trabajarse a la paradderdo a los estilos musicales
experimentados en el canto se puede combinar meSande pecho con resonancia de

cabeza o darle mas importancia a una que a otra.

La recomendaciéon metodolégica es permitir que losalistas varones realicen sus
ejercicios de preparacion técnica tanto con lanascia de pecho (voz real) y con la
resonancia de cabeza (voz falsete). Esto permitarmhnte tener flexibilidad entre su
registro grave y agudo a la vez que se desarmltapacidad de controlar la resonancia de
acuerdo a las necesidades del repertorio o dé.elSti muchas agrupaciones a capella la
linea de contratenor es interpretada por cantéaig®nos pero en su registro de falsete, lo
cual resulta normal, cdmodo y hasta implica quepalato fonador realice menos esfuerzo.

Obviamente, la voz real debe ser desarrollada gnp@da. La combinacion entre
resonancia de pecho y de cabeza dan como residtaggde se conoce como voz mixta. Es
decir una voz que tiende a flexibilizar el pasdadena resonancia a la otra.

Resulta interesante reconocer que la resonancendeple el lugar en donde se coloca la
voz. Ya se ha hecho referencia a lugares comootlopg la cabeza. De esta colocacion
depende la cualidad de la voz de generar armoénieqaicado mas en detalle, la voz

adquiere su caracteristica de ser instrumento miugioes al igual que los instrumentos

cordofonos, aeréfonos e ide6fonos su resonancagupeoarmonicos.
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De acuerdo con la teoria fisica explicada por ehpmsitor Arnold Schoenberglos

armoénicos son frecuencias complementarias del somidsical. Estas frecuencias se
pueden analizar de acuerdo a una serie de interdatribuidos en el efecto acustico de
reverberacion. Un tono o sonido musical es un casioy dado por series de tonos

sonando a la vez: los armonicos. (Schoenberg, 1978)

En estas series de tonos existe un sonido fundamehtnas fuerte, el que ocurre (vibra)
con mayor amplitud. El siguiente, luego del sonfdodamental, corresponde a un
intervalo de 5J (quinta justa), pues este vibranagor cantidad de veces pero en menor

amplitud. Este fendmeno se explica en los sigusegtéficos:

Q—— > G383 —8—— > g4 —— >

Figura No.19 Ejemplo de una cadena de armonico®l prano, al pulsar la nota C3 este sonido haoewi
también las cuerdas que corresponden a G3, C4 \E&4s cuerdas vibran generando sonido, en baja
intensidad pero complementando al sonido fundarh@@®

Cs G3 C4 E4
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Cuadro de onda Tamaifio de onda del

/ N sonido fundamental

3er armonico

\ 5to 871611&0
A XA
X X WV

Bt

Figura No.20 Se demuestra como la vibracion deldsofundamental también contiene vibraciones mas
pequefas. Las vibraciones pequefias correspondsnaanhdnicos que componen el tono o sonido musical.
Por el tamafio de la vibracion, los armoénicos paemapercibidos al oido por lo que se requiere deksar
agudas destrezas de audicion.

Ejercicios de resonancia con armoénicod/ocalizar frente al piano, con la tapa levantada,
hasta lograr la resonancia del unisono. Es de@t vecalista canta la noOL 3 se debe
lograr que el arpa del piano vibre por resonargimque la tecla sea tocada. Realizar el
mismo ejercicio frente a la boca de la guitarraptera que al cantar una nota (Re /
SOL) se logre la vibracion del unisono en el imagnto.

Figura No.21 Ejercicio de resonancia con armoniéb®bjetivo es lograr que el piano entre en resoia
es decir, sus ondas de vibracidn sean provocatfasesate por la voz.
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Figura No.22 Ejercicio de resonancia con arméni€asilar al ejercicio anterior, el objetivo es lagique la
guitarra entre en resonancia, es decir, sus oraaibhcion sean provocadas solamente por la voz.

Estos ejercicios pueden ser aplicados con lastiisttormas de resonancia de la voz:

 Resonancia de cabezaprovocar sonido con la boca cerrada, emitiendo la
consonanteM; con la boca abierta pero emitiendo solamenteoaids de la
consonant@; con vibracion de labios; con resonancia de lasgoanteR. Para las
voces masculinas se puede aplicar el ejercicid mrgistro de falsete (agudo).

* Resonancia mixta (cabeza y pech&mitir sonido con las vocales abiertas (A — E

— 0). Para ejercitar esta resonancia se debe zacain el registro medio.

» Resonancia de pechdEmitir sonido con las vocales A — O, en registiavg hasta

provocar la sensacion de vibracion en el areaetgiq
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Ejercicio resonancia #1.Vibracion de labios. Con la afinacion definida enplartitura,
realizar portamento(sonido que se desliza entre dos notas) con wbrade labios. Se
debe insistir en que es mas importante el sonidalwque el sonido de aire, pues al inicio
los estudiantes demostraran dificultad en encons@roridad con este recurso. El

movimiento delportamentopuede ser a voluntad del docente, no se requstablecer un

metrénomo.
Portamento
N . |
Vor o2 : — e
e T e e e e s B B 7 i B T B W e
DI A e S R T G !
7
p- A I | | 1 | Il |
fin -~ ! ] ! o I . 1 |
- | 1 | | [ | Il |

Ejercicio resonancia #2Vocalizacién de consonantes. (el puente del Juisabase a la
siguiente célula ritmica y melodica, vocalizariméihdo resonancia en cada nota, a traves
de las consonantes M — N. Se recomienda, miergraarga el ejercicio, tocar levemente

las zonas resonantes del rostro, para sentirtbagocrones que provoca el ejercicio.

El Puente de El Juncal

Tiempo de Bomba

Linea de acompafiamiento

Holger Merizalde

Voz

Tum tum tu tum tu tum tum Tum tum tu tum tu tum

V
tum_ Tum_ . tum tu tum tu tum tum Tum . tum tu tum tu tum
15
ﬁ | 1 i L | 1 |
v 7= B = N Ee = q
:%ﬁ.- 1 i = === e Tz i
tum__ 00 Tum____ tum fu  tum tu tum tum
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Ejercicio resonancia #3.Melodia con resonancia. Cantar la siguiente meladia
¥ | acompafiamiento de piano. Utilizar resonancia dezzborboca chiusaboca cerrada).
Se puede glisar entre nota y nota para sentir guedonancia no cambia de posicion.

Repetir el ejercicio de manera individual.

Arrullo

Tonada Holger Merizalde
mp
f) ! | 3 | y 2
) P A 8 S T r— —t 1 — i — T— ]
Voice —ﬁ-\—P—EH—d_“ o o . —— o P —— 2 I
7 (o X 0 1 L — I i | o = I 1
[y [ | b [
A D)]n I Gm A? Gm C Gm
A6 —— I : ! — : .
R o L
[ [ | £ [
Piano
> - o |
s e e e e e e e e
v & I — i E— —r » P IF I
8 ¥
g T I i —1  — —t T T il | |
Hore—a—1] i Ee=== T
S - I = = —® - m—— TH i |
& A F Dm Br Br Am Dm P
p” | f T i I i L |
—— — | F——h —
] = d 1 =7 = l! 5 I *
e = .
Pno.
A
A - > i i 5
I > > i pS— i I i > 5 o o F ¥
Z B 1 1 T - | el I - i | | ol s N Y 3
?—] 1 I i i b I A i 17
r— | ] | !  E—— .
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2.2.7 Afinacién

Para Haasemann y Jordan, tanto el entrenamientd gomo en entrenamiento auditivo

son parte de la formacién musical de los cantaMesse puede ensefiar a un grupo de

cantantes buena produccién vocal si no se enseahfiéa a escuchar las voces

individuales. (Haasemann-Jordan, 1992).

Por tanto, se hace énfasis en trabajar en estestaspparalelamente. Cantar y escuchar

son acciones intimamente ligadas. Asi como se ad@impo de clase al entrenamiento

vocal, el entrenamiento auditivo necesita ser camado. La afinaciéon del vocalista

depende de sus destrezas auditivas, no tanto denkedoras. Las destrezas auditivas para

gue se deben desarrollar en el estudiante de santo

Discriminar, auditivamente, los elementos fundamlest de la musica: ritmo,
melodia y armonia.

Distinguir, auditivamente, intervalos justos, magr menores y la cuarta
aumentada. Durante los afios de preparacion segamadsstos intervalos de acuerdo
a niveles de dificultad, pero es necesario abarsaoldos.

Seleccionar, auditivamente, la sonoridad de losd@somayor, menor, disminuido,
aumentado, dominante y de sexta mayor. Ilgualmentejveles de dificultad pero
llegar a cubrir toda la gama. Generalmente se gi@ndxcluir las disonancias por
considerarlas dificiles, pero la musica no es setdenconsonancia. De hecho, la
dificultad de las obras vocales esta en las seesidisonantes.

Capacidad de diferenciar timbres instrumentaleghngas melodicas en obras de
audicién. La clase de musica es un espacio paledes expresiones estéticas
distintas, desde lo simple hasta lo complejo. Bsaumusica dentro del espacio de
clase, de manera guiada y con elementos de angksinite al estudiante purificar
su oido interno.

Separar mentalmente las voces de las obras cayatese practiguen en clase.
Incluso se puede establecer, como ejercitaciorstiedestreza, el cantar todas las
voces que sean posibles durante los ensayos. Usnialrfos directores de coro
trabajamos cada cuerda por separado y pedimosisilen las voces que no estan

interviniendo. Pero esta accion limita las capatgdade los integrantes y disipa la
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atencion. Al inicio es normal que exista confusiés decir, que las voces 2 canten
inconscientemente la linea de la voz 1, simplempoteue es la melodia principal.
Pero esta metodologia ha evidenciado que variosdiastes desarrollan la

versatilidad de cantar cualquiera de las vocea gaftitura.

Haaseman y Jordan proponen en su metodologia plartias experiencias informales.
(Haaseman-Jordan, 1992). Es decir, las que eliastadrae consigo antes de integrar la
clase. El trabajo con coro requiere hacer espécitdsis en el ambito de la afinacion.
Generalmente se asume que una voz afinada es mmgtzopara el canto. Pero en realidad
este es uno de tantos elementos, como los expusstos apartados anteriores. Es decir
gue un estudiante de canto puede demostrar slefatimicial, su experiencia informal, en

cualquiera de estos ambitos.

De todas formas se reconoce que la afinaciéon oguiza el lugar mas importante entre los
elementos de la técnica vocal, puesto que es larimdtindamental del sonido, el que el
oyente percibe directamente. La metodologia de dsartacion propone partir del
concepto de afinacibn como una construccion cujtureas no como un elemento

intrinseco de la musica.

La afinacion temperada es producto de siglos dardé® de la musica occidental. Hasta
la actualidad, la gran mayoria de musica que ssutoe en nuestro medio esta construida
en base a los parametros de la afinacion tempefatarencias especificas, vibraciones
consonantes y disonantes. Es decir, la afinacifiuya en la formacion vocal para volver
agradable el sonido, pese a la concepcion de gaaditivamente agradable depende del

contexto cultural en el que nos situemos.

Para trabajar afinacion en la clase de canto etafuantal realizar los ejercicios de audio-
percepcion expuestos anteriormente. El oido detanéa es el que guia la correcta
emision, las distancias exactas de los intervall@s afinacion de acuerdo a la intensidad

del sonido.

También los ejercicios de vocalizacion de esta dwtgia deben estar cruzados con el

ambito de afinacion. Es importante experimentar ebrestudiante, en cada ejercicio
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técnico, la sensacion auditiva de que el sonidadéea subir para mantenerse afinado.
Especialmente en los cantantes, esta sensacidnadebwariar el trabajo durante toda la
formacion vocal. Es asi como influyen los arméniemsel ambito vocal, apoyando a

conseguir las frecuencias que corresponden arlacibin precisa.

Ejercicio de afinacion #1.Afinacion pre-fonatoria. El vocalista ejercitara &finacion a
través de imaginar el sonido y luego emitirlo. Rasallcon el estudiante el ejercicio de esta
manera:
* Tocar en el piano una nota del registro medio daldtante (no en el registro
grave ni el agudo).
* Imaginar el sonido de la voz individual con la nioteada.
e Luego de un lapso de 10 segundos emitir el soradtado y afinado.

e Comprobar la afinacion con el piano.

Este ejercicio puede elevarse de nivel a travésadantes como:
e Tocar un acorde de 3 sonidos y emitir uno de logdss con la voz (fundamental,
tercera o quinta).
e Tocar un acorde de 4 sonidos y emitir uno de logdss con la voz (fundamental,

tercera, quinta o séptima).

Ejercicio de afinacion #2.Escuchar y repetir. En la partitura del siguieneecgio (No.3)

se han establecido 2 frases similares. El doceatad una vez la melodia completa, a
capella, y el estudiante debe repetir de acuelo @imera percepcion sonora. Remarcar
la importancia de cantar correctamente cada interda la melodia. Puede usarse

cualquiera de las cinco vocales.
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siguiente melodia con acompafamiento de piano. ieque el estudiante exprese las

Q) Ejercicio de afinacion #3.Melodia que pasa de modo mayor a modo menor. Chntar

Repetir

diferencias que siente al escuchar el modo mayoel ymodo menor.

individualmente y con toda la agrupacion. Usawvtasales A - O. (Metronomo 120-bpm)

Melodia 1
Tiempo de Albazo

Holger Merizalde

#

-0

D7

Am

Em
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~ Ejercicio de afinacion #4.Voces distintas en canon. Cantar la siguiente difieelp luego
o) de aprenderla realizar el canon, dividiendo el grppmero en dos voces y luego en tres.
Aportar al ejercicio vocal con fraséegattoy controlar la potencia de manera que el grupo

llegue a escuchar su propio ensamble. (metro 120:61)

Dona Petita Ponton

Pasillo Anénimo
Transcripcion: Holger Merizalde

Voice 1 1 =
‘< gsge
U-na se-fio-ra Pe - ti-ta___ Pon-ton, la mu-jer de Don Ti- bur-cio__ Sim-plon,
_ o R — I I
Voice 2
Voice 3

ya no tie - ne dien-tes yan - da tam - ba - lean - do, pi-dien-do que yo le

bur - cio Sim-plon, va no tie - ne dien - tes yan - da tam - ba - lean - do,
fmm— == o= . —
F 4 1 I [ | — Q_'_F L 7 | —
m = ] I ri I | cal ]
AP 1 1 1 | 1 Lr | 1 1 1 1
~e) _— [=— r — —_—
la mu-jer de Don Ti - bur - cio—— Sim-plon, ya no tie - ne dien - tes
&
- fi
P T T 1l |
F il I I L1 ] = ] = il |
| i an 1 Y 1% i ] ] I |
AADT] ] |01 1% 1 1 i |
J - e o
quie raa si.
f
P I I i |
F al | ] 1 1] ] I L q ] = Il |
1 1 1 1 1 ) % 1 i |
- 1 I ] 1 ] W1 1% 1 1l |
iﬁj - = - = == 2 \
pi - dien - do que yo le quie - raa - si
n ] [—
P | ] 1 1 1 — I I i |
I ] ] — | 1 ] I 4 [Tl Il |
oy ge—= - - = - ——+— 11 —h—"—H
— .J ¥ - - - d _J. - ‘ T
yan - da tam - ba - lean - do, pi-dien-do que yo le quie - raa-si
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2.2.8 Intencidn interpretativa

La metodologia para trabajo vocal con estudiardeteacentes esta disefiada para proveer
las herramientas necesarias en la formacién derdast Todos los parametros técnicos
estan sujetos a normativas y a rigurosidades pajeala escuela formal de musica. Sin
embargo, la interpretacion se define como el appdesonal, Unico, individual, la
personalidad vocal en si; es la forma en la qua vadalista moldea sus ideas musicales

en particular.

De la interpretacion dependen varios factores queekacionan en la percepcion del
publico, pues esta expresividad es la que perraiteohexion con los oyentes. Hemos
analizado a la musica y a la pedagogia a travées a@@municacion, por lo que es necesario
hacer una recapitulacion en esta seccion para dertenOmo se condensan las

abstracciones a través de distintas interpretasione

Es asi que la hermenéutica se explica como la uhde generar interpretacion del
mensaje comunicativo. El emisor propone sus idgdza un lenguaje verbal, corporal y
simbdlico como vehiculo. El medio provee la coneexa en los codigos, el contexto, la
afinidad cultural para el entendimiento. El receptaliza su propia interpretacion de lo

escuchado y altera su entorno conforme sienteengples en el mensaje receptado.

De esta manera, podemos dar cuenta de que se eradacdoble interpretacion: la del
emisor y la del receptor. En la musica este eseadrheno comunicativo palpable, pues
resulta que la aceptacion por el hecho musicalifgortar el género, simplemente musica
como sonidos ordenados y culturalmente represeofates masiva en la época actual, y
lo ha sido histéricamente.
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2.2.9 Proyeccion

En este ambito de la técnica vocal los estudiaagpesnden a distinguir la diferencia entre
su sonido corto y su sonido amplio. La voz proy@gteorresponde a un cantante quien ha
ganado recursos vocales de una manera integraddgriob@ que sus destrezas son
habituales. En la proyeccion se ponen en praaddastlos aspectos anteriores, los cuales
funcionan afines. Por ejemplo, no se puede pemsprayeccion de la voz sin contemplar
también una correcta posicion corporal, extensivtaaespiracion y distribucion de aire,

resonancia.

Para trabajar en la proyeccion es necesario ceptauna sala despejada de objetos que
obstaculicen el trayecto del sonido. Se requierg &b espacio lo mayormente posible

para crear una atmosfera acustica de vacio enelaigjogamente la voz del estudiante sea
el elemento que llene la sala. La metodologia prepealizar la preparacion vocal de

manera que la posicion corporal enfoque y gui®@mlds hacia distintos puntos sefalados
en diferentes alturas. Valga aclarar que el andelceferencia mas alto es el de 25 grados,
pues en esta posicion la mandibula esté relajaglanlislos y caderas firmes, los hombros
abiertos, de manera que el cantante puede seniw ebcuerpo en su conjunto apoya a la

emision de su sonido.

0° ¥
\\

Figura No0.23 Posicién habitual del estudiante deaca del integrante de coros. Al proyectar su dara
hacia abajo también su voz se proyecta hacia gbpfmr ende pierde espacio para direccionar su sonid
También se produce una presién innecesaria sotagrige. En parte, la presencia del director &eltcoro
evita que los integrantes miren hacia el piso. Ti@mbs frecuente esta posicion en cantantes hdbgua
usar micréfono.
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Actualmente se concentra poco esfuerzo en la pcayreocal por el uso del micréfono.

Si bien el sonido amplificado permite llenar grasmdspacios, hay que evocar el principio
de la voz como un instrumento netamente acustEaleeir, que funciona gracias a sus
propias caracteristicas. Por esa razon la metodofiaya trabajar la proyeccion se basa en
realizar énfasis en el canto a capella, el canmdpafiado por instrumentos acusticos con
los cuales se permita realizar ensamble. En estosafos cabe dar a los estudiantes la
opcion de realizar recitales en escenarios de pogfandidad en el aforo, en los que no
sea necesario el refuerzo sonoro o amplificaci@e®fla manera el docente habra aportado
a un desarrollo vocal integral de sus estudiasiastforzar su instrumento, basados en la

busqueda del buen sonido individual y colectivo.

Figura No.24 Posicién correcta del cantante pagaatoproyeccion vocal. El angulo de referencia debe
ubicarse en un punto y objeto a la misma alturbbsi®jos del vocalista. En necesario ubicar val®£stos
puntos en la sala de ensayos. Pueden ser papatetod@egados a la pared, objetos existentes saldau
otro cantante ubicado en frente.
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Figura No.25 Otra posicion de la cabeza para lognar correcta proyeccion. El canto lirico requideela
exageracion en las posturas corporales para peehithdximo de la capacidad. Esta forma de progecci
corresponde a la escuela lirica. Se propone ubicgrunto de referencia lejano y alto, de esta naalzer
direccion del sonido apunta mas lejos y el cantdesarrolla mayor proyeccion.
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2.2.10 Percusién Vocal

Constituye un elemento del trabajo coral que rasulvedoso. Permite explorar la técnica
vocal de una forma poco ortodoxa al buscar sonmosocados por la acentuacion de

consonantes, por distintas resonancias y porquedquere de afinacion precisa pero se
trabajan los aspectos ritmicos con mas exactituobjétivo de emular a los timbres de los

instrumentos de percusion con la voz es combinass eonidos de manera que un solo
vocalista pueda emular a un conjunto de 3 o mdasumentos; como la bateria que se
compone de bombo, caja, hi-hat, platos y toms;uarpo de percusion latina que puede
estar compuesto por congas, guiro, timbales y cemoe para nuestro caso, por ejemplo,
un conjunto de instrumentos esmeraldefios como boqumsa y cununos. Es decir, el

ejercicio vocal permitird al cantante integrar tiosbres de este instrumental solamente en

Su vVoZz.

Actualmente existe la tendencia de simplificar ripg vocal de manera que también la
percusion sea cantada. Para esta metodologiabdgoti@on coros es un factor importante,
pues permitira ampliar el espectro del trabajo estudiantes adolescentes y volverlo mas
dindmico. A la vez, este ejercicio vocal se tornaelemento incluyente para la clase por
ser ludico, creativo y experimental.

Para ilustrar de manera propicia el uso de la g@nuwocal, se incluyen algunos ejercicios
que no corresponden a musica tradicional ecuatripero que pueden ser aplicados a
manera de fusiébn. Como se ha explicado antes, @@nemo La Bomba se han fusionado
con diversos ritmos de Latinoamérica (cumbia, salserengue, mapalé, albazo). Esta

misma aplicacion puede ser llevada a la practicavés los ejercicios a continuacion.
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Ejercicio de Percusion Vocal #1. Sonidos de consonantes puras. Emitir los sonidos de
las consonantes T, S, K, P, CH. Repetirlos de naamistada, con las figuraciones simples
expuestas a continuacion. Luego combinar los senadti@rnando unas consonantes con
otras. Se debe hacer énfasis en que no existamswgudo de vocal y tampoco sonidos de

garganta, pues estas consonantes tienen sonido §sgeoso.

&

Percusién
Vocal
T T T 3 T T T T § §SS§ 5§88 S8§8 S§8SSSS8S8S
5
K K K K K K K KKK K K P P P P P PP P
9
CH CH CH CH CH CH CH CH CH CH CH— CH CHCHCH
1
T T K GEH T K T K CH T K T BEH T KB iE K R

Ejercicio de Percusion Vocal #2.Célula ritmica de Cumbia, en base a sonidos de
@ consonantes. Interpretar la percusion vocal deseritla siguiente linea ritmica. En este
ejercicio se imitan los timbres de los instrumenbmsnbo cuero (P), bombo bordoneo (K-

T) y charrasca (CH). Tomar en cuenta los acentatdigar metronomo en el rango de 75

BPM a 90 BMP.
Cumbia
Transcripcion: Holger Merizalde
Percusion ) > > e S
Vocal
3
= = > |
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Ejercicio Percusion Vocal #3. Vocales susurradas y resonancia de pecho. Emitir los
siguientes sonidos combinados: TN (en registrog)ralS, PAH (con la vocal susurrada).
Repetirlos de acuerdo con las figuraciones simptesiestas a continuacion. En este

ejercicio se utilizan recursos vocales guturalesi(® en el fondo del paladar).

Percusion
Vocal

ITNTNTNTN TNTINTNTN TSTSTSTSTSTSTSTS TS TS TS TS TS TS TS TS

5

B L1 g A N A G

PAH PAH PAH PAH PAH PAH PAH PAH PAH PAH PAHPAH TN TSTN T8 TN TSTN TS

9

g o G o ) S < Gy e gy

T8 TS TS TN TS TS TS TN TS TS TS TN T8 TS TS TN

11

0 gy i i ) A gy i i i gy

PAH PAH PAH PAH TN PAH PAH PAH PAH TN PAH PAH PAH PAH TN PAH PAH PAH PAH TN

Ejercicio de Percusion Vocal #4.Célula ritmica de Funk. En base a sonidos de
consonantes, resonancia de pecho y vocales sussiyraderpretar la percusién vocal
descrita en la siguiente linea ritmica. En estecigje se imitan los timbres de la bateria:
bombo (TN), hi-hat (TS — T - K) y caja (PAH). Tomamn cuenta los acentos y utilizar
metrénomo en el rango de 75 BPM a 100 BMP.

Funk

> — > > -— B g

Transcripecién: Holger Merizalde

Percusion
Vocal
TNTS T KPAH K TN _ TS TN PAH TN TS T K PAH K TN _ TS TN PAH
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Ejercicio de Percusion Vocal #5. Resonancia alta (nariz y paladar) y vocales sqgias
@ emision de gargantafmitir los siguientes sonidos combinados: TN, DN (egistro
medio y agudo). Luego emitir los sonidos PA, PE, (B@ presion de aire en los labios

cerrados). Repetirlos de acuerdo con las figur@si@mples expuestas a continuacion.

(registro medio)

Percusion
Vocal
TNDNTNDN TN DN TN DN PA PA PA PA PE PE PE PE PA PA PA PA PO PO PO PO
(presion de aire con los labios cerrados)
> > > >

TN TN DNTN TN DN TN TN DN TN TN DN TN PA TN PA TN PA TN PA
(registro agudo y medio)

9

1 0 Sy (S s § G g G Sy

TN DN DN TN TN DN DN TN TN DN DN TN N DN DN TN
1
TN DN TN DN PA TN DN TN DN PA TN DN TN DN PA TN DN TN DN PA
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Ejercicio de Percusion Vocal #6Célula ritmica de sals&n base a todos los sonidos

@ experimentados en esta seccion, interpretar laipiért vocal descrita en la siguiente linea
ritmica. En este ejercicio se imitan los timbresudecuerpo de percusion latina: congas
abiertas (TN - DN), congas apagadas (K - PA), g(@d) y cencerro (TN agudo). Tomar
en cuenta los acentos y utilizar metronomo enrgjoae 75 BPM a 100 BMP.

Salsa
Transcripcion: Holger Merizalde
Percusion - = = = =
Vocal
™ K PA° K CH K TN DN T K PA K CH K TN DN
)
> > > >
l
TN K PA K CH K TN DN T K PA K CH K TN DN
(sonide agudo: cencerro)
5 = =
I | S
ofC_ T [ rrrrrrr
TN K PA K CH K TN DN ™ K PA K CH K TN DN
T >
Qe o L L L Lz zoR L L Lz o
o o I N N N N N N
TN K PA K CH K TN DN ™ K PA K CH K TN DN
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Ejercicio de percusién vocal # 7Ritmos ecuatorianos. Los siguientes esquemasanflej

la percusion usada en musica tradicional ecuatari@plicar las nociones anteriores para
ejecutarlos.

@ Sanjuanito

Adaptacion: Holger Merizalde

» > > >
Percusion
Vocal

Tn chk Tn chk Tn chk chk  Tn chk Tn chk Tn chk chk  Tn chk Tn chk Tn chk chk

Albazo

\@ Adaptacion: Holger Merizalde

.. > > >
Percusion
Vocal

ch k ch ch ks ch k c¢h ch ks ch k c¢h ch ks

@ Bomba

ch k ch

Adaptacién: Holger Merizalde

Percusion
Vocal

pa pa kn yu ka pa pa kn yu ka pa pa kn yu ka pa pa kn yu ka

Andarele

Adaptacion: Holger Merizalde
©

Percusion i
vocal > > >
ch k ch tn tn ch k ch tn tn ch k ch tn ch tm tn
5 B
> > > H
> > >
ch k pa k tm tn ch k pa k tn tn ch k pa k tn tn ch tmn tn
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Anteriormente se han expuesto algunos elemen®sleioen estar implicitos en el trabajo
de la voz como instrumento. Todos estos aspectoa@m@nsibles y desarrollables, pero la
medida de su desarrollo no es paralela para tadogregunta es ¢ Cuéles son los factores

que inciden en el mayor o menor desarrollo de ¢éasrelzas de la voz?

Resulta que hasta el momento estos fenomenos $ieaexppor la integracion de la
actividad de la voz con la actividad del oido. Yee @l lenguaje hablado lo aprendemos
por repeticion, por habito, por cotidianidad, eltcatambién se relaciona a estos estimulos
auditivos recogidos desde la primera infancia hkstada adulta. Por lo que el canto es
una actividad cultural en si, como el idioma, seeage por escucha y repeticion. Este es el
motivo por el cual las voces de la zona andinagemeralmente agudas, con resonancia de
pecho mas que de cabeza, con tendencia a cerraodases, con acento sutil en las

consonantes, de fraseo corto.
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2.3 Aspectos fundantes en la seleccion de repertwri

Al respecto de la metodologia para trabajar corev@dolescentes y la importancia de
interpretar el repertorio correcto, existen vaptanteamientos teéricos, que han generado

procesos significativos y resultados tangiblesdalder del mundo.

El trabajo de los grupos corales se sustenta @orgivencia entre los integrantes y el

director, de acuerdo a las dinamicas de ensayentes ejercicio de la direcciéon donde se
ponen en practica aspectos metodolégicos que coaduz una pedagogia eficiente. Es
decir, a establecer objetivos de clase, a mejosardsultados del aprendizaje y, en este

caso, a depurar la sonoridad de la agrupacion.

La metodologia puede dotar al profesor de musicéasleherramientas necesarias para
corregir problemas, con el uso de literatura pedagiente correcta. De una forma mas
directa, el sonido de nuestros coros y nuestragliesites solistas es el reflejo de nuestra

pedagogia.

Ahora, el conflicto se establece en el momentoalgugar lo técnico con la calidad del
repertorio. En gran medida, el buen trabajo deara esta dado por la adecuada seleccion
del repertorio, y esto depende solamente del diredEl repertorio adecuadamente

arreglado permite potenciar las capacidades vodalssis integrantes.

En el Primer Congreso Coral Argentino (afio 2010)legatieron temas relacionados a la
importancia en la seleccion de repertorio. Segurswehario de este congreso ‘Es
importante que se interprete la musica originaleeampuesta, o habilmente arreglada,
para coro. Después de todo, la mejor musica el gmneral la que fue compuesta para un
determinado organico.’ (Llobet, 2010)

Se entiende como determinado organico a un grugs@ecifico. Y este aspecto da cuenta
de que las realidades de las agrupaciones estdistinariable. Asi, no todos los coros
tienen el mismo namero de integrantes; varia l@sdad del grupo por el balance entre

las cuerdas; existen integrantes iniciales y atamsmas experiencia. Por estas razones, las
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acciones sensatas del director se manifiestan ear @xpectativas reales para su

agrupacion.

Se establece la relacion entre los actores: commposirreglista, director, cantantes y
audiencia. Cada uno cumple con roles especificolm @oexistencia y en la educacién
musical. Segun estos roles se generan sugeretrgdsedor de la seleccion del repertorio:
sugieren los publicos y sugieren los integrantearde con esta realidad, el compositor o
arreglista debe estar en la capacidad de volvdaloienla musica que el publico puede

apreciar y la que los integrantes disfruten alrprigar.

Ya que la educacion musical es un campo muy anai@itrabajo, la proyeccion es crear
arreglos de manera sistematica que a la vez perihét@ar los vacios que genera la falta
de renovacion y especializacion en el repertoriceréa de esta tematica existen varias

investigaciones, que se ubican como eje centrdtalehjo de disertacion.

El Dr. Electo Silva, director de coros y pedagogbano propone la educacion musical a
través del coro para la comprension de la polif¢odmto a voces). En su trabajo se hace
énfasis en realizar arreglos que utilicen el regisidlecuado para las voces, escritos en
textura homéfona, y que eviten el uso de las tascgrsextas paralelas. Se recomienda
realizar los arreglos con ostinatos, repeticionesmibtivos melddicos, imitaciones , de
forma que el cantante desarrolle su capacidad wosal oido de manera independiente.
(Silva, 2000)

Para este trabajo de disertacion se han elaborhdoréglos corales, diferenciados en 3
niveles, para aplicarlos en los distintos ambit@s etlucacion secundaria. Bajo las
consideraciones sugeridas por Silva y tomando entaua estilistica que caracteriza a la

musica popular ecuatoriana.

Este repertorio propone también el desarrollo d@anatural Es decir, trabajar la técnica
en base al timbre personal, evitando el uso dergtautes artificiales como impostacion
gutural, vibrato descontrolado o forzado, intendidie sonido (volumen) ajena a la

capacidad individual. Se hizo énfasis en este &sp@ries se ha observado la poca
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importancia que dan los maestros de coro a estitemgenerando defectos, confusion y

hasta decepcion en los cantantes.

Para la construccion de estas partituras se ha daoartancia al registro. Ya que los

registros vocales no son iguales en todos los riatégs de un coro, y que, Si bien se
pueden extender dichos registros con disciplinalyajo especializado, el trabajo coral a
nivel de educacion secundaria estableceria distaitéémicas al respetar las tesituras y las
capacidades de sus cantantes. De esta maner@rfaetacion de la musica ecuatoriana se

puede volver agradable, c6moda y natural.

Gustavo Yépez, compositor y arreglista colombiaacehuna interesante reflexion acerca
de los errores en el trabajo coral, especificamemia region andina. ‘Los arreglos no son
de un caracter vocal, sino que parecen estar idotaralamente el lenguaje idiomatico de

los instrumentos.’(Yépez, 1994).

Es decir que no se contempla el uso adecuadoateidura para voces y como lograr que
las frases melddicas sean cantables en todos tengains. Dado un viejo axioma de los

compositores renacentistas: ‘todo lo cantable sssumentable, pero no viceversa.’

La seleccion del repertorio se ha realizado tamérébase a las situaciones emotivas de la
adolescencia. Al ser una etapa de conflictos emat#s, en la que existen
enfrentamientos con el mundo adulto y negaciénadautoridad. Por tanto, la tendencia
general es rechazar la musica popular ecuatoriaes igmite directamente a este mundo
de adultez al que el adolescente no quiere ingr&sdonces, es preciso escuchar las
inquietudes de los estudiantes. La pedagogia enadmihacia generar preguntas sirve
como herramienta de comunicacion. De esta manepaeste canalizar el objetivo de la
clase para que interpretar masica no se vuelvaetd¢roento de choque, sino una actividad

integradora.
Se aplicé una evaluacion (instrumento en Anexos) germite revisar en porcentajes las

preferencias estéticas de los estudiantes. Sedds esultados se sabria si era posible

trabajar en torno a la musica popular ecuatoriasizesta generaria rechazo.
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De esta manera se arrojo el resultado de que eld&bkis estudiantes evaluados prefiere
interpretar masica que los refiera a los produdtosnoda; el 28% se inclina hacia musica
de popular de distintas culturas; el 17% se ingeessinterpretar musica académica; el 8%
no tiene preferencia definida; el 5% no demuestexés.

Resultados de evaluacion

i Musica de moda

i Musica del mundo
Musica académica

i Sin preferencia definida

i No demuestra interés

Figura No.26 Se muestra un corte de informaciopeet® a la preferencia estética. Ya que es alto el
porcentaje de estudiantes interesados en interpme@@icas del mundo, se puede también abordar la
interpretacién de masica tradicional ecuatoriana.

Ya que este trabajo se basa en la interpretaciormdsica popular de la cultura
ecuatoriana, se tomo como referencia el 28% daliesties que manifiestan interés por
esta tematica. La cifra mayoritaria, de 42% se temouenta para definir la preferencia en

cuanto a los textos que debe incluir el repertorio.

Es menester reconocer que frecuentemente la ngigzdar ecuatoriana se relaciona con
perspectivas de tristeza, desolacion, despedidarmégo, desencanto; en fin, aspectos que
la vida moderna pretende rechazar por contempladoso negativos. Sin embargo, no
toda la muasica ecuatoriana esta abrazada por &gpestos. En la investigacion para esta
disertacion se localiz6 un gran numero de posHilés que permitan laborar con
adolescentes, sin hacer mayor referencia al dBloresumen, la seleccion del repertorio

involucra:
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El buen sonido del coro.

Desarrollo de las habilidades para entender ldguid, la lectura musical.
El tratamiento adecuado del registro vocal y lariptetacion.

El impacto que causara la agrupacion frente adéaaia.

Crecimiento en la calidad de la agrupacion.
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Capitulo IlI
Musica ecuatoriana: la tradicion y lo urbano

3.1 Estilos y tendencias

Hay que tomar en cuenta que la musica que hoyrseceacomo académica ha tenido un
largo proceso de organizacion y de inclusion esotaedad. La gran mayoria, si no toda la
musica, surge de expresiones populares antes desl@® por la élite intelectual en auge.
Es decir que la musica popular de Europa llegé @&aa, con la conquista, como un arte
propio de una élite econémica y de poder. El cardwdrroco de nuestra cultura hace que
se incluyan estos elementos (instrumentos, armortsacion) en las expresiones
artisticas populares. Es asi como tiene influeelcigaltz, la polca, y otras danzas europeas

en la creacién de ritmos mestizos de América.

Para la definicion de repertorio del producto eastion, se enmarca dentro ih€isica

popular ecuatoriana la musica de raigambre indigena - negra - nestia la produccion

musical que integra estos elementos nacionalistadedla academia (escuela formal de
musica). Que si bien son manifestaciones culturadssiitantes de un sinnimero de
mezclas, son las que definen la musica nacionaEdeador, es decir toda una serie de
significaciones, retéricas, lenguajes, expresivedadentornos, plasmados en ritmos,
melodias e interpretaciones, y que representardmas siglo de elaboracion y existencia

en dialogo intercultural e incluyente.

Dentro de la pedagogia musical ecuatoriana est& eampo practicamente inexplorado,
pues existen pocos materiales que permitan incarpas distintas sonoridades del pais a
la educacién. Los fines de gestionar educaciéonaalen base a las tradiciones, a la vez
que son estéticos, estan alineados con la pedagogigesista de Dewey. Segun esta
propuesta teorica son importantes los conocimiemfos permitan abrir caminos al

conocimiento, caminos que no tengan como eje iaddpalista occidental.

Existen varias enmarcaciones del lenguaje paracémpos que engloba la musica

ecuatoriana:
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3.1.1 Musica indigena.Musica de las nacionalidades indigenas del EcuaSar.
representacion es amplia, pues existen tantas astisidigenas como culturas diversas en
el pais. Las poblaciones indigenas se caractenqmanel arraigo a las tradiciones
ancestrales (lenguaje, alimentacion, trabajo) ylgoesistencia al mundo global moderno.
También existen clasificaciones para los ritmo®g lisos de la musica. De la musica
indigena provienen las grandes matrices de la mdiidicional ecuatoriana: el Yaravi, el
Inti-Raymi, el Danzante, el Capishca, el Yumboyemtros. A continuacion se desglosa

brevemente la variedad de musicas indigenas qatesx@n Ecuador.

Cuadro No.2 Mdsicas indigenas del Ecuador

Nacionalidad indigena Musica Instrumentacion
Awa (Carchi, EsmeraldasCantos Awapit Marimba, bombo, dulzaina,
Imbabura) Chutan rondin, maracas.

Cabo de afio
Chachis - CayapaqMusica afrodescendienteMarimba, bombo, cununp
(Esmeraldas) se explica méas adelante) | macho, cununo hembra,

guasda, guitarra (en ciertos

casos)

Cofan (Sucumbios) Cantos rituales del Yagé Tambeoemjeros,

pinkui, cantores, cantoras

Kafari (Bolivar, Azuay, Yumbo Flauta traversa de carrizo (a
Caniar) Jahuay duo), bombo, redoblante,
Carnaval Kipa.
Lalaj

Canto del Toro

Huaorani (Napo, PastazaCantos rituales y Cantores, cantoras,
Orellana) shamanicos instrumentos ide6fonos de
percusion
Karanki, Natabuela, OtavaloChuray Guitarra, bandolin, arpa,
(Imbabura) Fandango quena, rondador, Vviolin,
Inti-Raymi bombo, bocina, payas,
Yumbo pijuanos, tunda (flauta

traversa de carrizo), rondjn
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cantores y cantoras

Kayambi — Kitukara San Pedro Guitarra, requinto, quena,
(Pichincha) San Juan rondador, bombo, tunda,
Churay pingullo, rondin, cantores ly
Danzante cantoras
Yumbo
Salasaca, ChibuleoCapishca Bombo, pifano, chagchas,
(Tungurahua) Danzante cencerros.
Changa Marcana
Churu Pindu
Tsahuar Nan
Pacari Cayana
Jatum Pamba
Saraguro, (Loja, Zamora) Capishca Violin, Bombo, Acordedn
Torogente cantores, cantoras.
Marcantaitas
Shuar y Achuar (Morona,Anent Pinkui, Kantash, Tumank,
Pastaza, Zamora, NapoNampet Nuka, Kaer, Kitiar, cantoras
Orellana)
Tsachila (Santo Domingo deAwarefia Marimba, Bombo, cantoresg
los Tsachilas) Agua Corto
Panzaleo (Cotopaxi) Danzante Pingullo, dulzainas, bombo,
(aproximadamente 12 tonosondador, bocina, dulzainas
de danzante) (macho y hembra), caja

tuta)
Albazo
Jaichihua

Llamaraca

Tono de noche buena (allredoblante

Puruh& (Chimborazo)

Jahuay
Carnaval

Huachari

Cantores, Kipa
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Imagen No.1

Pingulleros y redoblante,
interpretanddonos del Nifo.
Santuario del Nifio de Isinche.
Puijili, Provincia de Cotopaxi.
Afo 2015.

Fotografia: Holger Merizalde

Imagen No.2

Musico ejecutante de la flauta traversa
carrizo. Instrumento que se interpreta &
duo generando polifonia. Cotacachi,
Provincia de Imbabura. Afio 2013.

Fotografia: Holger Merizalde

Imagen No.3

Mdasico ejecutante détondin
(armonica). Cotacachi, Provincia de
Imbabura. Afio 2013.

Fotografia: Holger Merizalde

Imagen No.4

Humberto Pichamba, musico
ejecutante de instrumentos
tradicionales, en esta fotografia
interpretando el rondador. Peguche,
Provincia de Imbabura. Afio 2014.

Fotografia: Holger Merizalde




Imagenes No.5 y No.6

Danzante y musico ejecutante del pifano que
acompafia al grupo de bailarines. Fiestas del
Danzante. Puijili, Provincia de Cotopaxi. Afio 2015.

Fotografia: Holger Merizalde

Afirma Pablo Guerrero que los mestizos ecuatoriagmosprocura de apuntar hacia su
cultura nacional asimilan muchos elementos ded#taras indigenas, es asi que la musica
indigena de la Sierra es el principal patron datidad sonora del cual absorbio la cultura

mestiza los elementos para su estructuracion musica

Es preciso mencionar que no toda la muasica indigena un nombre 0 una denominacion
como corresponde en la musica occidental o medfiaea las diversas nacionalidades
mencionadas existen usos de elementos sonorogligdrdos campos de la vida, como
despedir a los muertos, para los matrimonios, p@sanacimientos, para actividades
agricolas, para usos cotidianos. Ademas debe aoassg el uso generalizado de la banda
popular basada en los instrumentos occidentalegeido y percusion, mas cercano al
formato de una brass band. Estos conjuntos instriat@s se encuentran en casi todas las
poblaciones indigenas de la sierra, como herepnciara de las bandas militares de inicios
del siglo XX. Se trata de agrupaciones que reptaseren gran medida, a gremios de
trabajadores como albafiles y artesanos. En laslasapopulares se interpreta un
sinnimero de géneros musicales o tonos esencianmatigenas, a los que se aplica, por

aprendizaje oral, nociones de polifonia, armomdérrimia, forma y orquestacion.
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Para Juan Mullo los géneros musicales nacionaasrisu relacién con la divisién de las
clases sociales. (Mullo, 2009) Por un lado losdsaile salén propios de la aristocracia, y

por otras ramificaciones las manifestaciones pogsila

3.1.2 Mdusica afro.Musica de las poblaciones afrodescendientes eadecuExiste una
interesante diversidad de géneros dados, sobre, tpdo la espiritualidad. Con
instrumentaciones tomadas de la naturaleza, ragqoe hacen alegoria a la danza y al
arraigo familiar. Algunos ritmos mestizos en comdés6/8 son de clara influencia afro-

ecuatoriana, como la bomba y el albazo.

Nacionalidad MuUsica Instrumentacioén

Afrodescendiente

Esmeraldas Agua Corta Marimba, bombo, cununo macho, cununo
Agua Larga hembra, guasa, guitarra (en ciertos casos)
Agua Corrida
Agua Cruzada
Aguinaldo
Andarele
Arrullo
Bambuco
Caderona
Chigualo
Currulao

Fabriciano

El Chota Aguinaldo * Bomba, guitarra prima o requintp,
Bomba — albazo guitarra acompafante, guiro.
Bomba — cumbia « Banda Mocha: puros, hoja de
Bomba — mapalé naranja, hoja de capuli, bomho,

Bomba — son redoblante, gtiro.

Salves
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Imagen No.7

Musicos integrantes de la Banda
Mocha, ejecutando puros de calabaza
e instrumentos de percusién. San
Miguel de Chalguayacu, Provincia

de Imbabura. Afio 2013.

Fotografia: Mario Godoy

Imagen No.8

Vinicio Méndez (Guitarra), Santiago
Méndez (Percusionista, ejecutando el
instrumento ‘bomba’), Gloria Pavén y
Margarita Pavon (Cantantes, ambas
integrantes de ‘Las 3 Marias’). San
Miguel de Chalguayacu, Provincia de
Imbabura. Afio 2013.

Fotografia: Holger Merizalde

3.1.3 Musica mestiza.Musica producida en el sincretismo cultural entve pueblos
indigenas, afrodescendientes y europeos, cuyoisieimarca en la colonizacion. Para
Pablo Guerrero existe resquemor de orden psicaldmpn este término ya que remite al
mestizaje producto del abuso europeo. La propudstgproducto de esta disertacion
interactda con aspectos de educacidn popular, eidnceusical formal, masica ‘culta’ y
musica popular. Pues de alguna manera estas doadate conocimiento vienen de las

estéticas occidental, indigena, negra y mestiza.

Para Bolivar Echeverria, uno de los simbolos m&stds del mestizaje es el que
‘comprende la afirmacién de lo propio en la asimda de lo ajeno.’” (Echeverria, 2000)
Esta quiza es una de las entradas para compressleteanento tan debatible, que niega y

afirma la comunién entre cultura culta y culturapyares.
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La musica, como las otras expresiones sensibldasdeulturas, es un aparato hibrido y
diferenciador en el que se acumulan los detallésedeenario sociocultural. Manuel
Espinosa Apolo sugiere que la diferencia entrertel popular y el arte de autor (culto o
académico) estda en que las artes populares camtieregor carga de significados
distintivos de las culturas, manteniendo las tésic estéticas heredadas desde un pasado
remoto, mientras que el arte de autor posee un@anvigie pretende ser universal, basada
en técnicas occidentales, esto sin embargo no mjggasea portador de caracteristicas

culturales que representan a varias colectividg@spinosa Apolo, 2000)

Se consideran varias subdivisiones dentro de lacaasestiza:

* Mdusica académica — europea: En base a los mastestineamientos de la musica
académica y a sus formatos instrumentales, serdé§an Ecuador el trabajo de
varios compositores muy adheridos a esta linea tiganacomo Francisco

Alexander o Belisario Pefia.

* Musica colonial: Masica compuesta en territorio &ouano para ser interpretada
mayormente en oficios litdrgicos o en bailes dérsabe trata de musica antigua en
la que intervienen instrumentos como el sacabucbagarra barroca, arpa,
chirimia, flauta dulce. Se han realizado importarnte/estigaciones alrededor de
esta musica para rescatarla de archivos histéfmsejemplo, en marzo del 2015
se interpretd musica del siglo XVII provenienteldgs archivos de la catedral de
Ibarra. Estos manuscritos fueron recopilados pord@odoy y la interpretacion

estuvo a cargo de Lipzodes, grupo de musica antigua Universidad de Indiana.

e Mdusica montubia: Corresponde a la musica campedados grupos sociales
asentados en costa ecuatoriana. Es musica queliza para narrar vivencias
cotidianas a través de coplas.. El género que gepta a la musica montubia es el
amorfino, en el que se da amplitud a la oralidadjasda de humor y rimas. Se

ejecuta basicamente con guitarra, giiro y cantarte®ntrapunto.

* Mdusica religiosa: Es musica profundamente mestizdaeque se demuestra el

sincronismo cultural. La musica religiosa en Ecuatwresponde mayormente al
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catolicismo y a la religidn cristiano — evangéliExisten cantos de origen ancestral
gue se han adaptado a la vida religiosa como Yhiséica. Actualmente muchas

alabanzas religiosas se interpretan en ritmoshidealy sanjuanito.

Musica rocolera: Se presenta como diversas adapggide la musica mestiza,
especialmente del pasillo, el bolero y el vals IrioEstas adaptaciones tienen
relacion con el uso de la musica en torno al eapald, pues es musica que
generalmente se interpreta en escenarios que reinanos exponentes de este
género. El protagonismo del vocalista es elevadogye en la mayor parte de
interpretaciones se utiliza pista en lugar de a@tamiento en vivo. La voz tanto
masculina como femenina constituye un elemento wlo aentro la musica

rocolera.

Musica chicha: Es un género musical urbano y campgsoducto del conflicto
causado por la migracion del campo a las grandemdes. Musicalmente se pone
de manifiesto este conflicto ya que se apreciafusisnes entre géneros de musica
tradicional (indigena, mestiza o negra) con musit@na contemporanea como el
techno, el hip hop y la musica electronica. De ks denominaciones de

Tecnocumbia, Tecnotribal.

Alfredo Santillan, soci6logo ecuatoriano, investiga de la tecnocumbia como
fendbmeno social de masas, afirma que en dicho gémessical ‘se pone de
manifiesto la representacion de ‘lo nacional’, axm@sta se construye ya no tanto
en relacion con la valoracion de la musica ‘pragea Ecuador’ y al rescate de la
‘ecuatorianidad’ desde sus raices musicales. Eguasse sobreponen los estilos de
cumbia, de paseo 0 de merengue sobre los génermdoeanos. Es decir,
canciones que originalmente fueron compuestastergicomo albazo, tonada,
yaravi o aire tipico (por mencionar algunos) sanlmadas ritmicamente a cumbia,
paseo 0 merengue, se afiaden los elemeteimso como la percusion y los
sintetizadores y practicamente se constituye efrgetietecnocumbiacomo tal.

Musicas urbanas: Se construyen en base a elemsommsos comerciales que

abarrotan los medios de comunicacion como el pmk, musica tropical, hip-hop,
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ska, reggae, indie. Los artistas que se dedican @mdduccién de estos géneros
mantienen cierta distancia con la musica tradidioBan embargo han existido
experimentos de fusion que han sido interesané&e, @ no ser musica comercial

han tenido corta duracién y poca repercusion @dilelico.

3.1.4 Musica folkldrica. Segun Paulo de Carvalho Neto, es musica caradarizar ser
principalmente andnima, no institucionalizada yreualmente funcional y prelogica. (de
Carvalho Neto, 1956) Es decir que esta posterida #gica occidental y conserva
elementos ancestrales como la eventualidad y laowigacion. Mas cercano a nuestra
realidad, el musicélogo Pablo Guerrero apela a lgualesignaciéon de folklore le
corresponde a la musica indigena y negra del Ecu0ERRERO, 2005)

Es amplia la gama de expresiones musicales queaabHblklore en Ecuador. Resultan
importantes las definiciones que dan los music@ogumoCarvalho Netoy Guerrerq
pero también hay que tomar en cuenta la musicanua en esta clasificacion por el uso
social. Asi, desde la década de 1960 tiene aug®itica tradicional de varios paises de
Latinoamérica y se las caracteriza como musicddiatla, por referirse a ciertos elementos
costumbristas. Elementos como el vestuario, laumsntacion, la lirica paisajista y el

lineamiento ideoldgico.

Mas cercano a nuestro contextopiasica folkloricague se ha difundido en los medios de
comunicacién bajo este apelativo, corresponde aiceUshilena, argentina, peruana,
boliviana y también ecuatoriana. En cuanto a launsentacién, este movimiento musical

se caracteriza por el uso de marcadas familiasimsntales:

« Cordofonos: charango, guitarra, vihuela, tiple,dmim y arpa.
» Aerdéfonos: quena, zampofias, sicus, toyos y rondador
* Membrandéfonos: bombo, cajon y redoblante.

» |deofonos: chagchas, cabaza e instrumentos elaimesdhueso, cacho y cascos.
Algunos musicos que han incursionado en este gdaeronsideran musica campesino-
urbana de los paises andinos, sobre todo por efl@eisstos elementos comunes. Ahora,

también es importante reconocer la presencia dagamnimero musicos mestizos que han
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trabajado a fondo en &lklore, por lo que cabe la duda de si esta expresion astdtbe
corresponder a la musica indigena o negra coms.t&le Ecuador se han destacado
agrupaciones como Jatari, Pueblo Nuevo, llliniaaDrquesta de Instrumentos Andinos,

Altiplano, entre otros.

En la actualidad existe recelo por el uso de afitéw folklore pues este corresponde a una
clasificacion dada en occidente para referirse etgs@mmente a otras culturas. Bajo esta
concepcion se excluye a tausica folkloricade las bellas artes, se excluye a las artes
plasticas y se las etiqueta de artesania. Es dmwistituyen los productos estéticos de
culturas‘inferiores.” Al denominarfolklore a la musica tradicional de un pais se la esta

calificando como una musica con menos validez.

3.1.5 Musica nacional.Este es un término que debe abarcar a todas lsganlgue se

producen en el pais, sin importar si los génerasesponden o no a los géneros
tradicionales. La interrelacion entre musicos dgimtios ambitos provoca la dinamica de
creaciones y recreaciones de la musica dentro dertitorio. Asi, es limitante sugerir que

esta denominacion deba aplicarse solamente a l@amagstiza del siglo XX.

La musica nacional en este sentido ha adquiridevaonnotaciones para la actualidad:

» La recuperacion de la memoria historica a travésekender las artes como
testimonio de los momentos sociales, de la cordiggan de las ciudades, de la
percepcion de los afectos.

* La integracion colectiva y a la vez diversa de tassicas indigenas, negras,
mestizas y urbanas, a través de discursos creafwesfusionan estas distintas
formas artisticas.

» El debate entre la industrializacion de la musita groduccion independiente, que
ha generado movimientos amplios. Sin embargo nbaséogrado la adecuada
mediacion ni difusion, pese a las disposicionetadey de comunicacién vigente
desde 2013, en la que se hace énfasis en la diudigde la musica producida en

Ecuador.

Pablo Guerrero sefiala que entre periodistas, qmditiartistas y buena parte de la

poblacidon ecuatoriana este término es usado pdnairdal conjunto de géneros de la
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musica popular mestiza. Para Guerrero esta designas excluyente para la muasica de
las culturas indigenas, negras, urbanas y contémeas del pais. (Guerrero, 2005)

3.1.6 Musica nacionalistaEs la musica elaborada por musicos académicosiePmde
una corriente que contagia a los musicos de todmwido, en la que se pretende
revalorizar al musico y a la musica local a tragégratamientos sinfénicos (o cualquier
otro formato académico) de los ritmos y melodiasamales de cada pais del mundo. En
esta categorizacion se mezclan los elementos t&cmion los tradicionales indigenas,
negros y mestizos. Segun Luis Humberto Salgadodagentes nacionalistas de la musica
en el mundo son hibridaciones que enriquecen agadmnte las musicas regionales.
(Wong, 2004)

Se evidencia en estas concepciones como cada @lianseta de la otra, la incluye y a la
vez la excluye. Este es un claro testimonio detru@shos barroco cultural, en el que no
existe el principio légico del tercero excluido (elndo se ordena en un sistema de dos
elementos: el bien y el mal, lo claro y lo oscueopropio y lo ajeno, etc.; dentro de este
dualismo cualquier tercer elemento es excluido paiampo de la l6gica), sino el de la
inclusién que hace que las manifestaciones cuiisirde Ameérica, como la musica, sean

integradoras y multiples.
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3.2 Analisis de musica coral ecuatoriana

Resulta interesante basarnos en los apuntes smbreotrientes musicales ecuatorianas
para el proceso de esta investigacion. Por lo zaddi en las encuestas (véase anexos 1, 2
y 3) se denota una necesidad de re-ingeniar laupst@ de la masica a voces. Puesto que
la musica coral ecuatoriana es eminentemente esadtion, entre musica tradicional y
musica académica, esta sujeta a las profundagedsticas de la tradicion pero moldeable
desde las técnicas compositivas.

Para tener una 6ptica mas clara de cémo funci@saolras corales en Ecuador se hara un
analisis de dos partituras, de épocas distintas, guee resultan interesantes en el entorno

musical al que estamos haciendo referencia.

3.2.1 Carpuela Lindo

Composicion de Milton Tadeo, en arreglo de Eugéia. Obra escrita para coro mixto
en el afio 1999. Se ha presentado como una paipdweaconcursos de coros en Ecuador,
por su estilistica y la elaboracién polifénica, dide en las raices ritmicas de los pueblos

afro-andinos, propias de la cancion original.

La cancion, en tiempo diomba,es un reflejo de las culturas migrantes del paisligque
expresa especial emotividad como arte popular. §stero musicalla bomba es una
construccion simbdlica que abarca un instrumentpedeusion, musica y danza; es decir,
cualquiera de estos tres elementos se denorboraba y se correlacionan. La
instrumentacién requiere elementos de la naturalem# puros (corteza de calabaza) de
registro grave y agudo; hojas de naranja, de regagudo; la bomba, instrumento de

percusion construido en base al tronco de cabuyaleyo de chivo; e instrumentos
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occidentales como la guitarra, el bajo y el requiista organologia se utiliza para su

interpretacion mas tradicional.

Es musica que tiene variabilidad ritmica, ya quengirica puede alternar entre 2/4, 4/4 ,
2/2 y 6/8. También el tempo pude ser cadencioscetemdo, pues depende de la matriz
ritmica a la que corresponda; es asi que se commam@telismos del génetmmbacon
otros géneros latinoamericanos comaa la cumbig el mapalé el merengueel albazo

y latonada Las canciones que componen este género estaat@site en modo menor,

aunque existen composiciones en modo mayor.

El tema titulado Carpuela Lindo ha generado vangspretaciones y distintas versiones
discograficas, en formatos instrumentales y voc@es caracteristicas musicales son las

siguientes:

* El género musical denominado bomba puede ser togadmase a los siguientes

patrones ritmicos:

g = =>
Figura No.27 Una de las figuraciones ritmicas dBdanba-Albazo, como se la toca en El Chota,
Provincia de Imbabura.

* La métrica se establece en compas de 6/8, mameeatalbaza Aungue existen
grabaciones de esta cancion en compas de 2/2 arcsa a laumbia.

» Eltempo estd en movimiento allegro, con la unideadempo en valor de 120 bpm.

* La célula ritmica basica tiene mucha relacion @pdrcusion por cuanto es un
ritmo de ascendencia afro.

» El motivo melédico esta en escala pentafona meoormovimiento de resolucion

descendente.

Escala pentatonica de Gm
[1] (6]

Ya no pue-do vi-vir__ yo.en es-te Car-pue - la, por-que lo que te-ni - a se lle-voel ri -  o.

Motivo melodico a grado disjunte Dos frases de 3 compases

Figura No.28 Movimiento del motivo melddico de Qagfa Lindo, composicién de Milton Tadeo.
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La forma es: Preludio — A — B — Interludio — A —BCODA.

Armonicamente se construye en modo menor, sin raoiules, y utilizando los
grados i (primer grado menor), Il (tercer gradoyoray IV (cuarto grado mayor)
y Vv (quinto grado menor), durante toda la cancioanera de progresion

armonica.

ANALISIS DE PARTITURA:
Escrita en compas de 6/8, por lo que debe sepmetada en estilo de bomba — albazo. La

tonalidad de la partitura €dm. En los 6 primeros compases se presenta un prelexio

tempo lento, a seis voces mixtas que incluye ua Gra tenor o soprano) con el motivo

melddico caracteristico de la cancién. El acompaéeim estd escrito en textura

homofona, es decir, todas las otras voces delamrda misma figuracion ritmica pero en

distinta afinacion. El bajo canta una escal&dedescendente, con una frase cromatica en

el paso dé- — E — Eb — Olen los compases 2 y 3). Mientras los tenore#,llg contralto

y la soprano realizan una progresion armonica @udase integra el cuarto grado mayor,

propio de la musica modal andina. En varias seesiale este preludio se utiliza la nBta

y la notaEb, repartidas entre las voces medias. Lo que canelspal uso de las escalas

menor natural y menor melddica. La melodia conclagempafiada de doble cadencia:

perfecta y plagal con cuarto grado mayor. Las vaetsacompafamiento realizan fraseo

de manera silabica.

Cadencia perfecta

Solista, tema principal
I
7 = _—
O] i e — | —_—
Ya no pue-do vi-vir____yo.en es-te Car-pue - la, por-que lo que te-ni - a se lle-vo.el ri o
5 2 = | ‘ ‘ ~
t — T 7 =5 T—1 f T i T == T
B 1 — o fee—— I g~ 1 ] = 1
{2y N8 & == = T o = o o 0 Y
D S ! i
Du du bom bom bom du du du du du bmf bom bom
P ~ | ~
T7 T - i — T 1 T
I 7 i T =1 I I i I I
| § o WL~ — | 2re= | 1 1 t 1 T e f T——1
\vu s |n\q=4 ] be = ‘\ 1 PO re—g ‘\ Al
= el TV S
Du it / di du du du bom bom bom
grado mayor
#{qu.‘« T | T T I fﬂ} \\ T
g7 T T : gl op b ]
) N = S i \' i I i I |‘ il
.8) Du i i 3 (‘n;fem:,irr
plaga
P I 1
W. ~ T T = B—— e =X T
b s o e B —— e g il
- —— 4 - & e = O = T T I
= 22—y ] — : — _L—-‘t———’ ] 1 i I i
Dum dum / dum dum dum dum dum dum \ dum  dum dum dum

Frase cromatica Progresion ascendente
descendente

Imagen No.29 Compases 1 al 6, de Carpuela Lindoe@fo: Auz, 1999; Transcripcion e llustracion: H.
Merizalde, 2015)
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La siguiente seccion da inicio al tempo allegrce gg@ mantiene hasta el final de la obra.
Se reduce a 4 voces mixtas. La frase introductesi@ propuesta por un desarrollo
polifonico en donde las voces femeninas, marcad@& se oponen al bajo, marcado en
%. En el compas 9 se incorpora el tenor con ehtéenesta seccion. Este tema inicia en el

segundo grado, provocando una tension.

Modulacion
E _ directa
mp
]
ta ka ta ka ta kata ka ta kata ka ta kata ka ta ka ta ka ta ka ta ka Figuta rfrm.'.m
de acompariantiento
-~
&
S
=
o
o
a ta ka ta ka ta kata ka ta ka ta ka ta ka ta ka ta kataka Disonancia
=
= mf _—=—enelIlgrado
~ [ | | |
=1, e —
- 3 . = ==L s —— VA
bu bu bu
mf . |
ﬁ\‘[}l ] — ~—= f —i } —— —1 =t —F Arpegio en
——+»  —— —  —— — —1 1+ — -‘—'_q'ii ] y 1 I métrica ternaria
— - | - | v | b | T T

bom bom bom bom bom bom bom bom bom bom bom bom  bom bom bom  bom bom bom

Imagen No.30 Compases 7 al 12, de Carpuela Lifslwedlo: Auz, 1999; Transcripcién e llustracion: H.
Merizalde, 2015)

Se produce una modulacién directa,Gla a Am, durante cuatro compases. En el compas
15 se utiliza el acorde (que es el cuarto grado mayor de Am y quinto gael®&m) para

volver aGmEs decir, se realiza una modulaciéon por acorde nomu

Dominante
13]  iAm 18] Wow A 2o
e Figura ritmica
ta kata ka ta  ka taka chalga cha ga de acomparnamiento
fH |
AP = ] e ] ey |
2 = = o et e S B
ta ka ta ka ta ka taka cha ga cha ga
| A
D e e e
ANV T o I i 1 TEMA
L 4 I L Al
bu bu bu bu bu bu bu bu \cha a cha ga
1 !
b ] — ] T — Sa o [ Arpegio en
I I Nl s = i
= | T ] T T--t-_ ——F 1 fff méirica ternaria
bom bom bom  bom bom bomi"
Escala

menor melodica

Imagen No.31 Compases 13 al 15, de Carpuela Lig#doeglo: Auz, 1999; Transcripcion e llustracion: H
Merizalde, 2015)
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Ritmicamente, entre las voces femeninas y el lmjeroduce la célula ritmica del género
bombaque corresponde a lo que se interpreta en el mstto del mismo nombre. Por
estas caracteristicas se utilizan silabas onomatase que en este caso sirven para darle a

las voces un efecto mas percutivo que melodico.

Del compas 16 al 23 se desarrolla la parte A. Larasw lleva la melodia principal
mientras el ddo se reparte entre la contralto yeebr. El bajo desarrolla una linea

melddica en estilo dealking bassLa armonia de esta seccion mantiene el uso débmo

dérico.

VGm v/Gm
f
I

T
I -
P W

Figura ritmica
de acompaniamiento

PARTE A

E & — ) Estilo
= i F—rt - T I 1 wakiing bass
¥ T r—y N Modo J . L4 ?

Ya no pue-do, no pue do, ya no pue-do no pue - do por Dérico que se lle - v& el d-0, ay

Imagen No0.32 Compases 16 al 22, de Carpuela Lig#doeglo: Auz, 1999; Transcripcion e llustracion: H
Merizalde, 2015)

A partir del compas 24 la voz que lleva el temaldenor, mientras el acompafamiento se
ha escrito en las voces agudas, con contracardosematopeyas que imitan al rasgueo de
la guitarra y a las frases del requinto. EIl bagha desarrollado con importancia ritmica y

armonica. Se mantiene el modo dérico.

Contracanfo

24| i/Gm / v i (30
L I: H/Gm \% i}m /Gm - L2

Onomatopeya que imita
r i el fraseo del requinto

i
D] [ —— —_— —_—— T | —
Ya no pue-do vi-vir___yo.en es te Car-pué - la, Car-pue-la lin .. do bim bim bim bim bim bim bim bim bim bim bim bim bim bim
o5 _——r = —— A v imit
7 I = i o - e B 3 e = e e e i e e T f peyd guemia

el rasgueo de la guitarra

Mo

cha ga cha ga cha ga cha ga ’!” cha ga cha ga cha ga cha ga  por-que lo que te-ni - a se lle-woel i - o
ico

0
Dir

Ya no pue-do vi-vir yo.en es-te Car - pue - la, 1o, por-que lo que te-ni - a se lle-wo.el i - o
Frr—a Yk —F e e e e e s )
& a P - i t 7 i T = o 1 o e i T ritmico y arménico
= o : e e g -
| ki tak bom ! bem bom ta L ki ta ki bom bom lem 1 ki lale bom bom | bom  bom bom. bom
\ Gm?7 cr Dm7? Gm
Gm metro ternario Bb c Bb‘ 3 St TG metro fernario
metro binario metro binario metro ternario metro binario

Imagen No.33 Compases 24 al 30, de Carpuela Lifgtoeglo: Auz, 1999; Transcripcién e llustracion: H
Merizalde, 2015)
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El primer tiempo del compés 31 marca el inicio @@éarte B (coro de la cancidn), con un
acorde acentuado. La parte B se canta dos veaesac@acion de intensidad, la primera
vez forte y la segunda piano. Esta seccion estéteesn textura homofonica (todas las
voces con el mismo ritmo y texto, y distinta afidag, con una pequefa variacion en el
bajo. El aspecto arménico se vuelve complejo pusda figura le corresponde un acorde.
Este entramado armoénico se logra a partir de ufupdo conocimiento de las escalas de

forma que cada acorde pasa a superar la formaitvadi de la triada.

Modo Dérico

/Gm i/Gm
el / .@ i/Gm TN e, S S
A |31_ f lIlfGm .@ P .@D W/Gm .‘@ v/Gm 139 ”Qf
b T o —— — T | N—— —— T | ———— T W ——— T T
25 I - NN e 1 L NNy R o .| TEMA
1 . » W 5 e S~ .~ .~ S = s S . e e e e R e R — B
J & i e e e N S i & & 8 & — e o i

T
=
hass ya me voy, yo ya me voy, al o - rien-te.a tra-ba - jar, ya me voy/yo ya me voy ya nohay don-de tra-ba - jar, hass. Te

PARTE B

Acompaiiamiento
homafénice

hass ya me voy, yo ya me voy, al o - rien-te.a;tra-ba - jar, ya me voy;yo ya me voy ya nohay don-de tra-ba - jar, hass.
|

! | |

Bloqiie armonico Dm Bloqite armonico
) acentuado
fceniato Ausencia de acorde
dominante

Imagen No.34 Compases 31 al 39, de Carpuela Liffdoeglo: Auz, 1999; Transcripcion e llustracion: H
Merizalde, 2015)

En el segundo tiempo del compas 39 las cuatro voaetan nuevamente un acorde
perfecto de Gm, que sirve para definir el acenfianzar la tonalidad y asi dar paso a la
siguiente seccion. De modo que en el compas 40edeeva la parte A, con diferente texto
y esta vez con trio de soprano, alto y tenor, masnla voz del bajo usa figuracion y

onomatopeyas que imitan al instrumeb#jo y a instrumentos de percusion.

3 Bioque arménico

Marcacion del aE g
e seente secundorto de acompaiiamiento i/Gm
39 i/Gm / VI/Gm iv/Gm ’ N/Gm IV/Gm 46
= | mf' — O

= g S ee T g5 o T |
s B 7 S i By~ S—

L Anee e e e e e e = ) TEMA
e g s ] o e e Pz

jar, 'hass. Te de-jo mi co-ra-zébn____ Car-pue-la  lin-do, cha ga cha, te¢ ju-to que ol-vi-dar - te ya no po - dr-a,
~
=
e L L4
= X .
~ jar, hass. Te de-jo mi co-ra-zén Car-pue-la  lin-do, cha ga cha, te ju-ro que ol-vi-dar te ya no po - dri -a, Voces complementarias
=] ” m_f del trio
T
o™
jar, hass. Te de-jo mi co-ra-zén Car-pue-la  lin-do, cha ga cha, te ju-ro que ol-vi-dar - fe ya no po - dri-a,
m; ”
f == | \ Melodia y
oy R o s - o —— oA —1— = e —— —— i :
A BELESIR. Bf s NOaks £ - |eo o | Jka 1F )] # gl | poromdopndion
= T f — ¥ == — ¥ f imitan al Bajo
jar,  hass. tay ka ta ka bom bom t bom fa ka talka bom bom bom lbum bom bom bom bom l bom cha ga cha ga
Gm7 Eb e c7
meftro binario metro ternario ”f . b mefro ternario
metro binario

metro ternario

Imagen No.35 Compases 39 al 46, de Carpuela Lig#doeglo: Auz, 1999; Transcripcion e llustracion: H
Merizalde, 2015)
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El tenor vuelve a tomar la melodia principal enahpas 47, mientras las voces superiores
realizan acompafiamiento poliritmico, con onomatapeyue se asemejan a instrumentos
los instrumentos de percusion utilizados eBdanba,como gliro y bomba. Se presentan

dos bloques homofonicos, uno al inicio y uno aiffide la frase, que sirven de conectores
melédicos.

Bloque homafénico
i/Gm /ll manera de corfe

; Seccion homefonica
Cambio de modo
- ~—_ - }c o
h [47] P i/Gm VI/Gm @ /Gm 54] L]
_ | I =
" = e e te o =—2— 3§ o — %% = T % et = =
2 il
cha ga cha cha ga___ cha chapa__ cha  chaga_  cha  chaga__ cha cha ga__ cha ol-vi - dar-te no po-dri-a, HAconpaiiamisniy
onomatopéyico
4 P .
~
i
o)
ey TE%
o
2§
L
g & —
EE ~ i} TEMA
chaga cha Te dejomi co-ra-zn__ Car-pue-la lin - do, te juro que ol - viider - teyamopo-dd-a
r ¥
A L | - Melodia y
s e 5 f* - === ! ” =l . e e e e e e -
255 = = i e e i . S R R e e 5 s S B I | o o # 1 || §onomatopeyas que
¥ = B = ; t > 1 B T t Y H = — SR E
= ¥ T 14 T ¥ T T r = imitan al Bajo
cha ga cha bom bom bom bom bom bom bom bom bom bom bom bom bom bom bom bom bom bom bom bom ol - vi-dar-te no po-dri-a

Imagen No0.36 Compases 47 al 54, de Carpuela Lifgdoeglo: Auz, 1999; Transcripcién e llustracion: H
Merizalde, 2015)

Se canta nuevamente la parte B, o coro de la agneidpartir del compas 55. El
planteamiento es idéntico a la parte B de la p@nserccion, por lo que se ubica como una
re-exposicion. El modo dérico y las secciones damide corte son caracteristicas que se
pueden encontrar también en este bloque.

Modo Dérico

i/Gm i/Gm
A 53] /Gm UG /Gm v/Gm [63] mf*
———— Rk = =

KK
5 i oS e i -
o A S N |

e e e e e e e e e ) W7
17 T g g g T g [ 1 ™ JrJgr J §F b1 1T 17 T g’y g 1 -‘-’.-I e
LA —

hass Ya me voy, yo ya me voy, al g - rien - te.a-tra-ba - jar. Ya me voy, yo ya me voy, ya no.hay don - de tra-ba

- jar, zum zum bu

PARTE B

Acompariamiento
homofonico

hass Ya me voy, yo ya me voy, al o - ren - te.a-fra-ba - jar Ya me voy, yo ya me voy, ya nohay don - dec tra-

P ] r ] 1 P ] . |
o = g T 2 =T 2w g " o —y f T P ]

e o I § L4 G I 4 [ ]
hass Ya me voy, yo ya me voy, al o - rien-tea ftra - ba- jar. Ya me voy, yo ya me voy, ya no.hay don-de tra - ba- jar, zum zum
x ‘ |
Bioque armdnico \

Bloque arménico
acentuado

Dm acentuado
Ausencia de acorde
dominante

Imagen No.37 Compases 55 al 63, de Carpuela Lifgdoeglo: Auz, 1999; Transcripcién e llustracion: H
Merizalde, 2015)

La siguiente seccion es el interludio, que durso®mases. En este se realiza una clara

definicion del estilo tradicional del géneBomba.El arreglista propone la imitacion de los
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instrumentos de IBanda Mochahoja de naranja, puros agudos y graves, bomharg.g

En esta seccion se puede apreciar un tratamientd R@s ritmico que melddico y a la vez

mas melddico que armonico. Se utiliza la armoradi¢cional de este género, primer grado

menor (Gm) y tercero mayor (Bb). Al final del irftetio se establece una fermata o

calderon sobre un acorde de sol menor con sextaragn (maj6), una disonancia

propicia para dar paso a la repeticion completia dbra.

Soprano imita el sonido

de la hoja de naranja Acciaccaftura como

Acorde con 6ta Mayor

recurso estilistico i/G 1d6)
IE 1/Gm i/Gm 1/Gry / j fl. m(addé;
=) " ® o PUABAY & o 207 ) 71 il
P AN P~ P L T o . 2 T el 5 § el T T = BT SP o T 1 I3 5 |
B sy 5 —* r— T * o » L e e B » ¥ s i = if 18 Wy o
e e o i Vv ——— &g S e =y r—1—— g i i
e R S s —— T —_ t it
bu bu bu bubu  bu bu bu bu bu bu bu bu bu bu bu bu bu bu bu bu bu bu bu bubu bu Ah
Q S slyg, P Fd ~
= | i —— o —— i —— T e ———
- L i = T i e e e e o e s 7 s e e e
QX Dy — —o = T > —fr— i P
S = S P — — : oo dd e S | e :
Nl N Acompafamiento
~ 2 cha ga__ cha bom bom bom cha ga__ cha bom bom bom cha ga___ cha bom bom bom cha ga__ cha bom cha Ah
S s onomatopéyico
Ry L=
=~
~N = =
=z =3
toc  ftoc toc toc toc toc foc toc c foc foc foc foc toc toc toc fto¢  toc toc toc fo¢ tfoc toc toc  toc ftoc toc toc  toc toc Ah
P = :
b e e — A w1 A | Uso del motivo
7 = o  —r o . = & e — b = o e £ bisica
i 7 T 7 ¥ — 7 i

Polirritmia caracteristica
de la Bomba

I - . - T T } T T T
 — 7 T i  — 5 T i — i F T i B ¥
b [ ¥y [ | Al [ | [ v
bom bom bom ti ki ti ki bom boi bom i Ll ki bom bom bom i ki ti ki bom bom bom t ki tki

Imagen No0.38 Compases 64 al 71, de Carpuela Lig#doeglo: Auz, 1999; Transcripcion e llustracion: H

Merizalde, 2015)

Por dltimo, la coda del tema plantea una seccidtintkhh y totalmente nueva para la

partitura. En esta, cada una las voces toman &gonismo pues se produce una pequeia

célula a manera de canon, en el que se van arnerdorde de C, afirmando el uso del

modo dérico. El cierre se da en textura homofériggo de un silencio general que sirve

como conector de la cadencia, que en este casmasadencia plagal (IV-i).

Modo Dorico

/Gm H‘
bl e
i : = :
e

\

ﬂn i/Gm Tﬂ
> > -
1

iy

P AN ] I T 1 I I lh i T ._L - e | B X - il |
= uge ;I| \ O 7 =5 = .
S voy, ya no.hay = don-de ya__ mnohay don-de tra-ba - jar
(ST [ ‘ad ety S — >

-'————a"'=1====='.=-.-=_..=_..====‘==_.

voy, ya nohay don-de

!’ voy, ya nohay don - de ya mohay don -de ya no ya no hay don - de I% tra-ba - jar \

Cierre del
bloque armonico

Fin homofbnico,
Jorte y acenfuado

Polifonia a manera
de CANON

Imagen No.39 Compases 7 al 12, de Carpuela Limslwedlo: Auz, 1999; Transcripcién e llustracion: H.

Merizalde, 2015)
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El manejo del registro en esta partitura es habitendefinido, permite a las voces brillar
dentro de su tesitura sin forzar a los cantantesstener frases largas en notas agudas.
También se puede notar como para cada voz lovahbery las frases son cantables, pese
a utilizar grandes secciones de onomatopeya em teyéexto. Este uso de efectos en la
voz facilita ciertos recursos pedagogicos comadich y la creatividad, pues se permite al
coralista jugar con el timbre de su voz, imitatrmsientos, crear sonoridades que amplian

su capacidad vocal.

3.2.2 Simiruco

Tema compuesto por César Baquero, en arreglo deeMaBeltran. Se trata de una
partitura arreglada especificamente para el carenjldel Teatro Nacional Sucre. Es, por
lo tanto, un referente para el campo de estudiosgupropone en esta investigacion. El
arreglo en mencion, es una obra con un lenguajeplegon en la que la interpretacion
vocal se entreteje con complejas frases polifonjcasn secciones armonicas disonantes.
El texto hace referencia a las relaciones sociddesin hombre que esta en la etapa de

juventud.Simi-rucosignifica hombre joven.

La obra se establece en tiempo de Capfshoagénero musical festivo, caracteristico de
las poblaciones indigenas y mestizas de la sierraaiatoriana. Varios etnomusicologos
debaten alrededor de si este género correspondeamtes del albazo en 6/8 o del aire
tipico en %. Sin embargo, son peculiares variaactanisticas propias délapishca

titulado Simiruco:

3 De acuerdo con algunos investigadores de la musica ecuatoriana, el término puede variar
entre las siguientes denominaciones: Chashpisca o Cashpischca, provenientes de la palabra
Capina: exprimir; o Jashpisca, de la raiz Japina: apretar. (Guerrero, 2002)
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» La meétrica establece un juego ritmico que utilezarmarcacion alternada de 6/8

para un compas y 3/4 para el compas siguiente.

. S O S S

Figura No.40 Marcacion basica del gén€apishca.

» El tempo es dindmico, por su caracter festivo,ue gsigna a la figura negra un
valor de 160 bpm.
* La célula ritmica basica para este ritmo se es@uneo un contrapunto entre el

bajo y la armonia, de esta manera:

SES=F
P /

[Y) | Y

)y 2 3\ A
0 1 oy

e
e
~e
~eN
~e
Nl
4’,‘/
TN
e
e
~e
Nl
e
e
e
e

> >

Figura No.41 Célula ritmico-armonica del gén€apishca

 Las frases melddicas tienden a resolverse descemdeme, asi como en la

mayor parte de canciones del généapishca

Voz

Ca-mi-noa Ca-ra-pun-go voy, in-dio de Lla-no Gran-de soy, la flor y

na-ta soy dea - qui, co-mo de ma-yor-do-moes - toy, me lla-man Si-mi-ru-coa mi.

Figura No.42 Movimiento melddico de resolucidn a@estente en la partitura de Simiruco, composicion de
César Baquero.

« La forma es: Preludio — A — interludio — A — inteflo — B — interludio — C —

interludio — C.
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* Armédnicamente se construye en modo menor, y sarmdla a través de
modulaciones de la siguiente manera:
o El preludio esta en(primer grado menor).
0 Lostemas A — B — C modulanigal(cuarto grado menor).
o Regresa al motivo del preludio erfprimer grado menor), por cadencia

napolitana.
La partitura, en version del maestro Marcelo Beltrésta escrita en compas de . El
tempo es presto, con la unidad de tiempo en vadie® BPM. Pese a que la armadura es

de Bm, la tonalidad es F#m, con la modulaciéon &uwarto grado menor), es decir a Bm.

Se presentan 4 voces blancas en registros de sppitaml1 con divissi y alto 2.

Soprano r;mé nE ‘)i 2
ANIV4 ~
.) O
Alto 1 r}r\'\e nE c)i LS4
A3V ~
e e
‘} #
Alto 2 {15
ANV <] O

Figura No.43 Tesituras vocales de Simiruco en kg Marcelo Beltran.

ANALISIS DE PARTITURA

Introduccion o preludio:
La introduccién se expone en 12 compases, condéas ritmicas y arménicas distintas:

» La primera, a través de ostinatos ritmicos durkrggrimeros siete compases. Las
dos voces superiores mantienen una figuracion gauay con silencio en el primer
tiempo, lo cual es caracteristico del gén@apishca La tercera voz también
realiza ostinato ritmico en una figura melddicaactaristica del bajo déapishca
La armonia se presenta como acordeslugter (acorde cerrado), con tensiones de
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2m entre la soprano y la alto 1. Este acorde vé&mdwse conforme avanza la
introduccion, siempre en disonancia, hasta ressdven F#m en el compas 8.

Acorde Cluster Acorde Cluster Acorde Cluster

e [T o & % o o te o %
lr S Y O T N o Y Y (N o A 1 AN -
Sttt CO A e AT 2 R i [T e (F O B B 7

Célula ritmica
de Capishca, contrapunto
entre el bajo y las voces superiores

Figura No.44 Compases 1 al 7 de Simiruco. Arregloall Marcelo Beltrdn (2010). Analisis e ilustratio
Holger Merizalde (2015)

* La segunda idea, a partir del compas 7. La ritsiEgoresenta con figuracion
simple, en textura monofdnica con breves divisiodesta a las 3 voces en una

melodia descendente, en base a la escala de F#m.

Seccion unisano Hﬁ
——
en escala pa ba da a pa pa

descendente de Frim

A —
da b ba pa pa

Figura No.45 Compases 7 y 8 de Simiruco. ArregloaloMarcelo Beltran (2010). Analisis e ilustracion
Holger Merizalde (2015)

* Los compases comprendidos entre el 9 y 12 son xinacto de la primera idea
ritmica, con la figuracion caracteristica del gén@apishcaen la tercera voz. Se
mantiene durante estos cuatro compases el acordétrde Esta frase ritmica y
armoénica de acompafamiento se establece comaribiliestie la cancidon, mismo

que se repetird como puente entre las frases ACB y
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Ultima nora
de la melodia

principal \ | 9 i/F#m

—

ESTRIBILLO
pa ba pa papa pa pa pa pa bapa papa pa pa pa pa ba.
f u
P Y I I & I I I 1Y | I I
T e e e S o e o, I e e A o
‘ . % 2IL\“|L1 ] ;IL\J ‘Il r jI\J‘m ) ;IL\J ‘n |
Figuracion de pa pa pa pa pa pa pa pa pa pa pa pa pa ba.

Capishea

Figura No.46 Compases 9 al 12 de Simiruco. Arregical: Marcelo Beltran (2010). Analisis e ilusti@ci
Holger Merizalde (2015)

Tema A:

A partir del compas 13 y hasta el 23 se desarsbltama A, en textura homofénica, con
breves variaciones en las voces acomparfantes (ge8). La melodia principal se
destaca por realizar arpegios de D (Re Mayor),nmtas de paso en los grados 1l y IV. La
armonia se establece mediante una progresion kstrgrados que se muestran en el

gréfico.

Arpegio
Re Mayor VI/F#m

(l/Bm)
; W F#m WVI/F#m 18
_Au i/F#m ___ \IH Bm) vil/ Bu i/Bm (/Bm) vii/Bm  i/Bm viifBm i/Bm
P

s i = e i i w_i—'_'—g_lhq_w) Tema A
I I T 1 1
D) \nr - —
M Ca-ra-pun-go voy, in-dio de Lla-no Gran-de soy, la flor y na-ta soy dea - qui,
O | — [——
P 1S I —— T T T T T T T 1 | T
: e e e e
T e sele e T e SR E -
pa ba. Ca-mi-noa Ca-ra-pun-go voy, in - dic de Lla-no Gran-de soy, la  flor y na-ta soy dea - qui, ,-lmngmm'mtrmm
homaofonico
f s
o Hul\. T r T T T T T T
e S === S
B " seefs ¥ WG 3 \nﬂie‘/"' "'i‘i‘ﬁdi‘i
pa ba. Ca-mi-noa Ca-ra-pun- \vo\y, in - dio de Lla-no f? soy, la  flor y na-ta soy'Uea - qui

Figura No.47 Compases 13 al 18 de Simiruco. Arrgglal: Marcelo Beltran (2010). Analisis e ilusitat
Holger Merizalde (2015)
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VI/F#m

vii/Bm  i/Bm

VI/F#m

(I/Bm)

viilBm  i/Bm

(Cadencia Napolitana)

23]

&
y

|1ﬂ (/Bm)
_ ) u

— |

Tema A

na-ta soy dea - qui, co-mo de ma-yor-do-moes - toy,

Acompanamiento
homofonico

na-ta soy dea -

qui, co - mo de ma-yor-do-moes - toy, me lla-man Si-mi-ru-coa mi.

H &
Wil I I I I I
N+ W—— 1 T — 71 I 1
| an ] L) | M | [ TAT 1 ] | T T 7 Ty 1 T — T J— EE 1
\vu e e e L B e I e e e L T B0 _.|L ] _.|l I il' 1 1
L] L d =
sefs @ s olte v e
na-ta soy - qui, co - mo de ma-yor-do-Hoes - toy, me lla-man Si-mi-ri-coa mi

~ Sensible de Bm /

Figura No.48 Compases 18 al 23 de Simiruco. Arrgglal: Marcelo Beltran (2010). Analisis e ilusitat
Holger Merizalde (2015)

Desde el compas 23, mientras la voz 1 mantiendtimainota de la frase, las voces
inferiores (divididas en 3), recapitulan el estltbplanteado en el preludio. La tonalidad es

F#m durante estos cuatro compases. Luego ddditistsie repite la frase A.

Ultima nota
de la melodia |_
principal \ 23| irem
_f o 3
p" - IV — =g T T B |
T — E= i - i - i |
oy —— =i i ] i |
i 7= - i i o |
Py, e

ESTRIBILLO

mi. pa pa pa pa pa pa pa pa bapa papa pa pa pa

Capishca

Figura No.49 Compases 23 al 26 de Simiruco. Arrgglal: Marcelo Beltran (2010). Analisis e ilusic@at
Holger Merizalde (2015)

Sirve hacer una observacion que para la estilidetgénero es importante. El sexto grado
(VI) juega un papel decisivo en la sonoridad tamola melodia como de los acordes
mayores y en los enlaces armonicos siempre se peedi relacion entre primer grado (i)

y sexto grado (VI). Lo cual es caracteristico denlasica mestiza ecuatoriana en varios
géneros y al compositor o arreglista le permite l@ngl espectro en cuanto al uso de

acordes de mas de tres sonidos.
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Tema B:

Empieza en el compas 27 y se desarrolla en ulo @stijuegos polifonicos y de tejidos
ritmicos que se muestran en la combinacién de maapacentos. El tema continta en la
voz 1, con un desarrollo melodico basado en elniate de 3m y con resoluciones
descendentes. La ultima nota de la melodia prihbgaido alterada por el arreglista para
acentuar el movimiento polifénico entre las vodéétese que la frase concluye con un

breve motivo ascendente.

Cambio a Modo Mayor Variacion melodica
i/Bm - en el sexio grado — 1/Bm
[27] IVBm IVBm 32|
# _ s F"'-! _ - D
i 20 » e — : — — Tema B

En mi pue - bli - to meha g0 ver_- que sé can - tar y sé que  rer, Si-mi-ru - qui-to

Acompanamiento
polifonico

pa. En mi pue-blo meha - go  ver que sé can tar y sé que rer, Si-mi - ru qui to,

Ball|

I
[ ]
pa. En mi pue - blo me.ha-go ver, ver que sé can - tar

Figura No.50 Compases 27 al 32 de Simiruco. Arrgglal: Marcelo Beltran (2010). Analisis e ilusitat
Holger Merizalde (2015)

Mientras que las voces 2 y 3 realizan el acompagr@micon melodias a grado conjunto.
La voz 2 mantiene la idea instrumental de una liesgita para vientos, con una gran
respiracion y sin cesuras. La voz 3 mantiene la idelodica del bajo, con el paso
cromatico A - A# - B. En la partitura se puede apnreel cambio a modo mayor, a través
del sexto grado (VI), y la armonia de la fraseeBdssarrolla de acuerdo a la siguiente

progresion:

(Cadencia Napolitana)

H/Bm
3__2—| vii/Bm i"Bm /B m vii/Bm iBm w 7=
} ) Tema B
qui-to por a - ca Si-mi-ru - qui-to por a - lla san -ti - to doén-de te pon - dré_
Hu ~ —_—— mf
1 == 7 I I s_ﬁ_{ == i " e o o 9 &
fi j . e 4 r

qui to, Si-mi-ru-co.a - ca, si. Si-mi-ru - qui-to, Si-mi-ru-co.a - lla, san-ti-to dén-de dén de te pon dré. -

A u f
F -

S ] e [
Y S fe e idémi jp’ d"ijgié
ru-co \, si. Si-mi-ru - qm to @, san - to doén-de, don-de pon - dré

Paso crom I'HII‘D

Figura No.51 Compases 32 al 36 de Simiruco. Arrgglal: Marcelo Beltran (2010). Analisis e ilusitat
Holger Merizalde (2015)
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Desde el compéas 37 al 40, mientras la voz 1 manteeditima nota de la frase, las voces
inferiores (divididas en 3), cantan nuevamentesell®lio. Luego de este se repite la frase
B.

Ultima nota

de la melodia -— =)
principal m | 37_| i/F#m Iﬂ
&

ESTRIBILLO

dré. pa pa pa pa pa pa pa pa ba pa pa pa pa pa pa
Au mf
P ]

I
; Y - . [
Hgéii;:‘r;ﬁ:adp/dfé pa pa pa pa pa pa  pa pa pa pa pa

Figura No.52 Compases 37 al 40 de Simiruco. Arrgglal: Marcelo Beltran (2010). Analisis e ilusitat
Holger Merizalde (2015)

Tema C
El compas 41 da inicio a la frase C. Es una frasepteja, puesto que esta sola se divide

en 3 semifrases.

Asi, es identificable la semifrase C1 del compéaald&bmpas 44. El tema es cantado por la
voz 2, mientras que las voces 1 y 3 realizan ahgediamiento con un ritmo establecido a
manera de compas binario. El motivo melddico esptetamente disjunto y en él se puede
encontrar una de las caracteristicas mas exquiditda musica popular ecuatoriana. Se
trata de la bimodalidad. Es decir, mientras la aria@lantea un acorde mayor, la melodia
esta en escala menor. Para la musica occidentakegta tratado como un error, puesto
que al cambiar el modo del acorde debe también iearteb construccion melddica. Sin

embargo, en la musica popular ecuatoriana se #&elvesta caracteristica como un
testimonio del mestizaje: melodia andina con armatcidental. Armonicamente, esta

seccion esta planteada en base a una modulacion deBa siguiente manera:
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P V/Bm i/Bm V/Bm | 44 i/Bm

Ml

|
L 18l

Semifrase C1

I =i

I I
— | 1 Y] I
— T

.

> @]
:
S| [N
all
| 188
o]
Wi

T

180

- ¥
\\ Bimodalidad: /

Melodia con A natural
Armonia con A#

i ! f
I I i
o s o o [ A e o
pa  Cho-li-tos hay que.atpro-ve 4 char, a-mo-res nohay qu¢ re-ga + tear.
A P Cresc
p* TN N T 1 1 : T ] T
P (A o N I I I 1 i — { I
D T 1 | == 1 =1 ! T
#ﬂj- P = 1 I - P = 1 -
e
Hmm

Figura No.53 Compases 41 al 44 de Simiruco. Arrgglal: Marcelo Beltran (2010). Analisis e ilusitat
Holger Merizalde (2015)

Las semifrases C2 y C3 corresponden a una recapiual del tema B. Se desarrollan del
compas 45 al 49 y del 50 al 54, correspondientean&d plantean en textura homofénica
con ligeros cambios ritmicos en la voz 3. El temelve a la voz 1 y el acompafamiento a
las voces 2 y 3. Al igual que en la frase B, lamdtnota de la melodia principal ha sido

alterada.
Final de frase
‘ alterado e Semifrase C2
-4_5‘ i¥Bm f VI/Bm /Bm / VI/Bm |£9_l 11/Bm
~ f 4 ot /
P A TR T >° I 2 S ] > 1
iyt L Y& o o (o0 @ g T @ o o o @ GO
AN 5 | \ = e i ] B = | I T 1
o) ¥ I— o Y \‘/ | [
Cuan-do.u-no.en a-po-ge - 0.es - ta__ se pres-tan has-ta por mal - dad,
A u 4 F P , — Pm— — " ot
7 f ; - F—

— Si-mi - ru - co por a-qui, Si-mi-ru - co por  por a-ll4, Si

Variaciones polifonicas

Figura No.54 Compases 45 al 48 de Simiruco. Arrgglal: Marcelo Beltran (2010). Analisis e ilusitat
Holger Merizalde (2015)
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Semifrase C3

(Cadencia Napolitana)
. p VI/Bm —
Iﬂgl IVBm vil/Bm iYBm N/Bm vii/Bm i/Bm (I /F#
oA / /Br i/ i/ Ib/Fm) i'F#m | §§
O o O S | | p—
- > T |
!? bl g T E g E F E E i ! 1 =
dad, Si-mi-ru - qui-to por a - ca, Si-mi-ru - qui-to por a - 4, qué ri-coel in-die-si - to.es - A
f) & = [~
¥ Ay =K T — T Po—V— - — T —— e | T
- T =X T | | — T 7 T | Y T 17 o | — T 1 T | o s | | 1 T T 1 T . T 1
:@n = - T [ e P Ecme [l o [ 2, S | e (e (e s i ) o [ o o
»*y 1 T @ g 1 T Irg @ T g T e P g o4 o &g e o o~ T 1
0] L ¥ o @ g @ [ 7 g L &
dad, Si-mi - m - qui-to, Si-mi-ru-co.a - c4, si, Si-mi-ru - qui-to, Si-mi-ru-co.afg, qué ri-coel in-die - ci-to.el in-die-ci-tc\!%- ta. |
f 4
¥ A T T T T
p 2. - | i T p— 1
| o hLl 1 T T J— T T I 1 'Y 1] LY 1 T J— T T T 1
Cst - T == I i b S e e T —
J S see le s T dde °
Si - mi ru-co por 'a ca, si, Si-mi-ru- qui-to por as ta.

Monofonia
con variacienes

Figura No.55 Compases 49 al 54 de Simiruco. Arrgglal: Marcelo Beltran (2010). Analisis e ilusitat
Holger Merizalde (2015)

Se utiliza nuevamente el estribillo como coneatatre los compases 55 al 58.

—— Final de frase
55 / superpuesto 1
ilF¥m al estribillo ‘ ? 58 |
— () 4 : ==
o By =
gL I £ S - - .
W L u
\ijy 7 0 N .

=+
Eﬁ\.

>
PEpl
N
% k
L
; | g
L4
L
|
|
il
e
T oML
e
e
“:4

th pa pa papa pa pa pa| pa pa pa papa pa

pa
f 4
o By I 7 I b
o —— —— i —— EETE
ANIVS ‘ A 1 i A ? i ey 11 d A 1
e _ e’ =i - -
r @ @ o
ta. pa pa pa pa pa pa pa pa pa

/

Celula ritmica
de Capishea

Figura No.56 Compases 55 al 58 de Simiruco. Arrgglal: Marcelo Beltran (2010). Analisis e ilusic@at
Holger Merizalde (2015)

A continuacion se plantea la re-exposicion del teorapleto, desde el signo, pero sin las
repeticiones. Luego de esta recapitulacion el hstagestablece como coda lo que fue
expuesto como preludio, con exactamente el mistmooyi melodia y armonia. Cabe
mencionar que al inicio del tema se escribié duglie seguido de estribillo; en la coda se

escribe el estribillo primero y el preludio al fina
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Acorde cluster

9 ﬁ | 2. P ’—/erds’ cluster / Crese... @

al % sin repeticiones y fin Lpa ) pa pa pa pa

INTRO
PLANTEADA
COMO CODA

Figuracion titmica
de Capishea

Figura No.57 Compases 59 al 63 de Simiruco. Arrgglal: Marcelo Beltran (2010). Analisis e ilusitat
Holger Merizalde (2015)

En la siguiente, y dltima seccion de la partitisa, puede observar como el arreglista

utiliza, a manera de cadencia, el mismo planteamieitmico y melddico que fuera

expuesto en la introduccion de la obra. La cantédémina con un unisono general en F#

en el que se debe coincidir de manera muy espeeifiel momento del montaje.

CADENCIA
Disonancia Consonancia Uni
ﬁ HISONO
_ A u f — / \ ; A @|

. T o I 1 08 =] |

I
I ™ I I

E
[ 7] [ 7] [ 7] [ 7] I [
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Figura No.58 Compases 59 al 63 de Simiruco. Arrgglal: Marcelo Beltran (2010). Analisis e ilusic@at
Holger Merizalde (2015)

A manera de conclusion de estos analisis, se peedenciar como los arreglistas han

hecho uso de varios recursos estilisticos que tesizan a la masica popular ecuatoriana y

al academicismo de la escritura para coro. Recuos:
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Armonia modal, utilizada adecuadamente para combiog aspectos de la
modalidad con los de la tonalidad. En Carpuela digel utiliza el modo Dérico; en
Simiruco se utiliza la bi-modalidad con una sec&@drmodo menor y otra en modo

mayor, acompafados de una variacién arménica éstide la cadencia napolitana.

La polirritmia, propia de los géneros mestizosyptr también pensar en elaborar
polifonia vocal. Mayormente visible en la partitdea Carpuela Lindo con el uso de
lineas ritmicamente independientes. En la partitieéSimiruco se mantiene una

generalidad homofénica con estribillos de poliri&m

Las tesituras han sido pensadas con rigurosidachagera que la interpretacion de
estos temas resulteantable’. Cada una de las voces desarrolla una linea noalddi
coherente, lo cual es una caracteristica importpata el enfoque pedagdgico
vocal, puesto que el cantante de coro desarroldamejor memoria auditiva y
fonatoria cuanto mejor estructura tengan sus limesédicas.

El uso de las disonancias es discreto pero incunegile. Lo que demuestra que el
arreglista no solo puede trabajar alrededor deotesanancia cuando de voces se

trata.

Los géneros de la musica popular tienen sutilésreticias, marcadas por los
acentos y las caracteristicas de los instrumeS®guede ver en los dos arreglos
coémo se detalla la ubicacién de los acentos. Asbign, se imitan los timbres y
ritmicas de instrumentos de cuerda como la guitared bajo; e instrumentos de

percusion como la bomba y la charrasca.

En los dos arreglos se utilizan las secciones tteduccion, interludio y coda
como segmentos totalmente compuestos por los steesglEs decir, se mantiene el
tema principal y se da libertad en la escritura lae tres secciones antes

mencionadas.
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3.3 Voces adolescentes y musica ecuatoriana:
El sonido a través del efecto de autorreferencia

El trabajo pedagogico desde la muasica ecuatoriana época actual puede ser un lugar
comun o puede ser un proceso real de actualizadeidm memoria sonora que le concierne
a este lugar en el mundo. Sirve aclarar que la propuesta en esta disertacion es la
respuesta a la poca profundidad en cuanto a mépadtagrabajar con muasica ecuatoriana.
Lo cual significa que tanto desde los docentes cdesule el sistema educativo no se ha
propiciado con seriedad la investigacion, reinigmion, renovacion y dinamismo de las

culturas locales.

De todas formas resulta innegable que los aspeotomos aparecen como activadores de
la memoria, de los afectos y de la identidad. Enaehpo de la educacion musical seria
preciso dar impulso a la sonoridad justamente papalsar estos aspectos. Puesto que se
trabajara con adolescentes, quienes estan constimygu personalidad, las tematicas
tratadas en las asignaturas artisticas puederr semp orientacion hacia la busqueda de
distintas Opticas del mundo. Es asi que cada unmsletros se distingue por cOmo vive,
qué come, qué estudia, qué consume, qué escuchesde destas preferencias nos

relacionamos con los demas.

Para esta seccion se ha realizado un experimengb marco de la teoria psicosocial a
propuesta poBaron y Byrne:el efecto de autorreferenciasta propuesta teorica explica
coémo la informacién relacionada conself (yo) se procesa eficazmente y posteriormente
se recupera mas facilmente que otros tipos denvaoion. (Baron y Byrne, 1998). El

experimento consistié en lo siguiente:

* Realizar con estudiantes de musica del Colegio Aareo de Quito el montaje de
8 obras corales para un festival internacionategértorio estuvo conformado por
1 cancion africana, 2 temas pop en inglés, 1 fragoneoral académico, 1 obra
inédita, 1 spiritual y 3 canciones andinas de ledes 1 fue ecuatoriana.

e Asignar el tiempo promedio de ensayo para cada, oboatemplando su
complejidad y extension.

» Evaluar los resultados del aprendizaje en los teEngsignados.
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Sacar conclusiones en cuanto a los parametros tlesgestécnica vocal,

entrenamiento auditivo, rapidez y calidad en etagizaje.

Durante cuatro semanas, en sesiones de dos homasales se logré cantar el repertorio

mencionado, a dos voces y tres voces, Yy la evélnacrojo los siguientes resultados:

La cancion africana fue la que mas tiempo tomdélepeendizaje, pese a ser una
obra sencilla, construida con frases repetidasreeraade ostinatos, fueron bastante
extrafios para los estudiantes la ritmica caraeidsiz por sincopa y la
pronunciacion de las palabras en relacion a latesm la partitura.

Los temas pop se trabajaron fluidamente, pueseexistcania cultural de los
jovenes hacia este tipo de mdusica. Sin embargo etarbi momentos de
incertidumbre por el uso de escalas blues, exigentécnicas para solistas y
fraseos ritmicos con texto en tempo acelerado.

Para el tema académico fue necesario reforzaemiptt de ensayo. Este tuvo la
complejidad mas alta en cuanto al registro de daey, la duracion de las frases, la
polifonia y el estilo para la interpretacion. Lasces de soprano y alto se vieron
desafiadas a salir de su zona de confort parazdcah registro de la partitura, por
lo que fueron necesarias varias sesiones de ass®mtécnica vocal.

La obra inédita requiri6 especial atencién ya queexistian grabaciones de
referencia. Se pudo resumir que lo que vuelve bdmgil arte de la musica es el
momento en que se interpreta. Entonces se pueeeddas grabaciones como un
puntales para la educacién musical, no se puedar rento aprendemos los
musicos a través de la escucha. El entendimientdedgpo y la expresividad
fueron el centro de atencidn en esta obra.

El montaje del spiritual dio resultados similarésr@ntaje de las obras pop. El
fraseo del coro y las solistas se trabajaron ee baks cantos gospel que los
estudiantes conocen bastante bien.

Las dos canciones andinas resultaron confortablea jas voces, pero se
encontraron dificultades en el fraseo ritmico, ps@s obras escritas en compases
compuestos y con métricas irregulares como 5/8+ 244

La cancién ecuatoriana fue la que menos tiempoinégan el montaje. Se
necesitaron apenas minutos para su lectura y etsaibds aspectos musicales

parecian estar sobreentendidos por los estudidtdetecir, la forma, la relacion de
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intervalos, la armonia, el fraseo vocal, el temptay dindmicas. Incluso, los
estudiantes pudieron identificar errores en laiesarde la partitura. Y claro, pude
parecer l6gico que la obra ecuatoriana haya sidoada para los estudiantes y
punto. Pero en realidad la lectura es mas profuRdse a ser una cancidon que no
corresponde a su época, hi a sus preferenciasisamplicar como la informacion
procesada eficazmente corresponde a una identiadngchas veces es velada o
negada. Es decir, se encajé perfectamente en faugsta teodrica del efecto de
autorreferencia: una cancion tradicional ecuatarige convirtio en activador

sonoro que ayudo a encausar con eficiencia un digege.

Con lo que se puede tener un punto de vista maBcaynpalido para hacer a un lado el

temor de trabajar en base a la musica de EcuadhmraAnos corresponde a los docentes
hacer significativos esos aprendizajes, para moéva composicion, a la depuracion de la
musica para que pueda ser interpretada con calidkdesta manera dar no solamente la
referencia de que se ha logrado cumplir un cuwicelacionado con identidades locales

sino de que el campo de produccion musical puegerane
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CAPITULO IV
CONCLUSIONES

El disefio de una guia de trabajo coral para vodelescentes ha implicado varios retos en

cuanto a la contextualizacion y la aplicacién de éontenidos. El hecho de proponer

mausica tradicional ecuatoriana, que no correspamdas culturas juveniles ni a su

temporalidad, significa desafiar al sistema estétomercial en el que se mueve la

produccion musical.

Los estudiantes que han participado de esta iigeeshin muestran estar motivados
con el repertorio propuesto. Interpretar masicapesima, con textos de tradicion
afro o de herencia quichua empieza a generar comexiestéticas entre lo que
somos Y la historia que nos construye como sociddadque lleva a pensar en que
la musica, las artes en general, puede generaietndes mas alla del acto
interpretativo, mas profundas que el aprendizajeladéécnica y del lenguaje

musical. La representacion del mundo, los valoeela d@ultura, el testimonio de los

antecesores es lo que recogemos del ejerciciogsbat@jugar con la musica.

Los materiales propuestos en esta disertacion nrazarias posibilidades

metodoldgicas para la practica del canto. Asi, @ecentran los elementos de
aprendizaje, desarrollo de destrezas auditivasslesg sociales. Las evaluaciones
estan sujetas a la demostracion de resultados igem@s competitivos en cuanto a
la finura del tratamiento artistico de las agrupaes en cuestion. Se reafirma la
premisa de que el coro es una oportunidad de sentlkoy estudiante a la vez, lider

e integrante, parte de un proceso sisteméatico auieaetn musical.

El contenido ha sido compilado y tratado en badesaresultados del analisis
tedrico a nivel pedagdgico, psicologico y musitas entradas aportadas por las
teorias de la comunicacion y los vinculos con leucal llevaron a la conformacion
de un producto propicio para la didactica de laio&jsque contiene partituras y
grabaciones. A partir de esta construccion se iséado la aplicacion para lograr

los vinculos entre canto coral, musica ecuatonaadolescencia.
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Las partituras se adaptaron para las voces adotesca través de considerar la
importancia de los registros vocales y los camfisiglogicos de la voz. En el caso

de la estilistica se han destacado varios aspdettas géneros tradicionales de la
musica ecuatoriana. Aspectos como la polirritmaaarimonia modal, el fraseo con
dinamicas. De esta manera se procura que cada eutas d/oces sea cantable,
mantenga su tesitura y permita el tejido polifoniBajo estas consideraciones los
arreglos para coro de adolescentes no puederasaids de igual manera que los

de voces adultas si se pretende objetivos medibles.
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CAPITULO V:
PRODUCTO: Guia del Aprendizaje de Musica Coral Ecuoriana para Voces
Adolescentes (ANEXO)

PORTADA DEL PRODUCTO
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INDICE DEL PRODUCTO

5. Repertorio coral para adolescentes
Nivel 1:
12.El puente de El Juncal.
13. Esta noche fria. (Cay chiritutapi)
14.Andarele.
Nivel 2:
15.Agua Larga.
16. El caballito azul.
17.Bendita la tierra.
Nivel 3:
18.La chulla quitefa.
19.Cinco de la mafiana.
20.Cancion azul.
21.Vamos linda.

22.Danza ecuatoriana. (Espérame)

6. Audios de referencia para el trabajo vocal

7. Apuntes sobre el performance

8. Registros de audio como alternativa de evaluacion
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GLOSARIO

A Capella: Interpretar masica sin mas recursos que los prddagior las voces, es decir,
sin utilizar instrumentos musicales.

Anacruza: Inicio de una frase musical en el dltimo tiempo awhpas.

Armonicos: Sonidos secundarios que se generan a través ésdaancia de un sonido
musical principal.

Compas binario: Unidad ritmica que establece la métrica musical é¢iempos. A este
tipo de compas pertenecen los de numerador muip®, como 2/4 y 4/4.

Compas ternario: Unidad ritmica que establece la métrica musicaB ¢éiempos. A este
tipo de compas pertenecen los de numerador mutdgld, como . El compéas de 6/8 por
tener numerador que es multiplo de 2 y de 3 seegmedcar como compas binario o como
compas ternario.

Forte: Indicacién de intensidad del sonido que se refiéneso del volumen fuerte en la
interpretacion. La palabra italiafarte, significa Fuerte.

Frase: Unidad melédica o armoénica que tiene sintaxis cetapl Es decir, una
construccion sonora que tiene inicio, desarrolléiny Semifrase: Unidad melddica o
armoénica minima, contenida en una frase 0 comoepdd& una pequefia seccion
instrumental. Las frases pueden relacionarse camdgen de pregunta y respuesta. Una
frase constituye la pregunta y la siguiente fraska eespuesta.

Fraseo: Destreza de cantar con expresividad a través stelde la técnica vocal y los
matices de intensidad (forte, mezzoforte, piano)

Homofonia: Textura musical en la que todas las voces ejeceltanismo ritmo pero
distintas afinaciones.

Mezzoforte: Indicacion de intensidad del sonido que se refigneso del volumen medio
en la interpretacion. Las palabras son originalméatianas. Mezzo: medio. Forte: fuerte.

Microtonalidad: Division de los sonidos en intervalos de microtono.
Motivo: Es el elemento minimo que nos permite reconoceobramusical. Tanto en las

grandes composiciones académicas, como en la nugicdar, el motivo es la idea basica
gue hace Unica a la obra.
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Monofonia: Textura musical en la que todas las voces eje@ltarismo ritmo y la misma
afinacion. Se conoce también como unisono.

Onomatopeya / onomatopéyicoUtilizacién de silabas sin sentido gramatical p8eden
usar para imitar instrumentos musicales, sonidifscaies o sonidos de la naturaleza.

Ostinato: Recurso de la composicion basado en la repetiggiansatica de una frase
musical, sin que cambie el sentido ritmico, melddicarmoénico de la frase musical.

Piano: Indicacion de intensidad del sonido que se refedraso de volumen bajo en la
interpretacion.

Polifonia: Textura musical en la que todas las voces ejedtitgtmto ritmo y distinta
afinacién para dar variedad y riqueza sonora &ia musical.

Proyeccion: Elemento de la técnica vocal a través del que esdgoampliar la distancia de
escucha de un cantante u orador (sin utilizar rfooas).

Spiritual: Género de musica religiosa afro-americana inteageegeneralmente por coros.
Tesitura: Rango de estabilidad y comodidad para un cant&eteconoce también como
registroy comoextensién Se clasifica en las voces femeninas de Sopranaé y Alto
(grave); y en las voces masculinas de Tenor (3gudBajo (grave). Sin embargo la
tesitura es una cualidad individual.

Vocal: Inherente a la voz.
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ANEXOS
Anexo 1
Encuesta para integrantes de coro adolescentes:

La presente encuesta servira para determinar goéeatos son necesarios y cuales
deben ser reforzados en la practica coral.

1. ¢Por qué decidiste cantar en coro?
a. Aprender canto
b. Integrar una agrupacion
c. Conocer gente
d. Explorar mi talento
e. Otros:

2. ¢Qué alternativas prefieres para cantar en coro?
Coro familiar

Coro de colegio

Coro de iglesia

Coro de aficionados al canto

Coro de un teatro

Otros:

~Poo oW

3. ¢Conoces que los cambios de la voz que sucedesdad® Especifica
a. Si
b. No
Explica:

4. ¢El trabajo con el coro te ha ayudado a superateméer dificultades técnicas
de la voz?
a. Totalmente
b. Medianamente
c. No me ha ayudado
Explica brevemente:
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5. ¢Qué repertorio te ha servido para sentir que legarado tu aprendizaje de
musica?
a. Mdusica clasica
b. Mdusica pop
c. Mdusica latinoamericana
d. Mdasica ecuatoriana

6. ¢Crees que la musica ecuatoriana debe ser ingtpren tu agrupacion?
a. Si
b. No
Por qué:

7. Realiza tu propuesta de 3 canciones de artistag@@nos, que te gustaria
cantar en tu coro.
a.
b.
C.

8. ¢Como se podria hacer que la masica ecuatoriangeba interesante para el
trabajo coral? (puedes seleccionar hasta 3 reg®)est

Respetando el estilo tradicional

Con secciones ritmicas mas enérgicas

Con armonia mas elaborada

Haciendo arreglos nuevos de canciones antiguas

Incorporando instrumentos musicales

Con movimiento del cuerpo como baile o coreografia

Utilizando vestuario y escenografia

Incorporando tecnologia

S@~eoooTy

9. Segun tu criterio, ¢,cual es el aspecto mas impertare has descubierto al
cantar en coro?

Disciplina

Amistad

Seguridad

Autoestima

Capacidad de enfrentar retos

Oido selectivo (capacidad de escuchar y cantaswdiferentes)

Pasion por la musica

Orientacion profesional

Se@~oo0oTy

10. ¢ Asistirias a un concierto de coros como part@aelico?
a. Si
b. No
Por qué:
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Anexo 2

Encuesta para integrantes de coro (adultos):

La presente encuesta servira para determinar goéatos son necesarios y cuales
deben ser reforzados en la practica coral.

1.

2.

¢A que edad empezaste a cantar en coro?

Durante la adolescencia, ¢ Pudiste conocer los camlie sufria tu voz en
aguella etapa?
a. Si
b. No
Explica lo que conociste:

¢,Cual es el repertorio que més te ha gustado apfend

Musica clasica

Mdusica pop

Mdusica latinoamericana
Mdusica ecuatoriana
Otros:

PO T

¢, Cual es el repertorio que mas trabajo te ha awatad
Musica clasica

Mdusica pop

Mdusica latinoamericana

Mdusica ecuatoriana

Otros:

PO T®

¢, Qué porcentaje asignarias a cada género, semdpdgancia que tiene en tu
coro el montaje de obras?

a. Mdusica clasica

b. Mdusica pop

c. Mdusica latinoamericana

d. Mdsica ecuatoriana

e. Otros:

En tu experiencia cantando en coro, ¢ has aprenélidaca vocal y teoria
musical?
a. Si
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b. No

7. ¢Eldirector de tu agrupacion ha decidido cambianhalidad de una obra si
esta no es cOmoda para la agrupacion?
a. Si
b. No

8. Segun tu criterio, ¢,cual es el aspecto mas impertare has descubierto al
cantar en coro?
Disciplina
Amistad
Seguridad
Autoestima
. Capacidad de enfrentar retos
Oido selectivo (capacidad de escuchar y cantarsuditerentes)
Pasion por la musica
Orientacion profesional

TOS3TARTT

9. ¢Como puede realizarse una mejor interpretacida ch€isica ecuatoriana en
coro?

Investigando las caracteristicas de los estilos

Realizando fusiones con géneros contemporaneos

Renovando los arreglos

Incorporando instrumentos musicales

Con movimiento corporal

Conociendo la mayor cantidad posible de repertorio

~P oo oW

10. ¢ Crees que existan razones por las que la musiatoeana es rechazada?
a. Si
b. No
Explica:

11.De acuerdo a tu reflexion, realiza una sugerermia gue el trabajo coral pueda
ser mas aceptado en la sociedad ecuatoriana.

Anexo 3
Encuesta para directores de coro:

La presente encuesta servira para determinar goéeatos son necesarios y cuales
deben ser reforzados en la practica coral.

1. ¢A qué edad empezaste tu practica coral?

2. ¢Cual fue tu motivacion para ser director coral?
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3. ¢De acuerdo a qué criterios realizas la selec@aemertorio para tu
agrupacion?

4. Siuna obra resulta incomoda para los cantantealizas adaptaciones al
arreglo?

5. ¢Como explicas a tus integrantes adolescentesaadetos cambios que
ocurren en la voz en esa etapa?

6. ¢Cuales son tus expectativas con el trabajo coral ®ociedad ecuatoriana?

7. ¢Qué elementos de la musica ecuatoriana (tradl@amdana) son los mas
adecuados para incluirlos en la practica coral?

8. Segun tu criterio, ¢,cual es el aspecto mas impertare has descubierto al
cantar y dirigir coro?

9. ¢Como podemos los directores propiciar un proceserbvacion de la musica
ecuatoriana?

10. ¢ Crees que la musica ecuatoriana se debe potenahtrabajo coral? Explica

Anexo 4

Instrumento de evaluacion diagnadstica.

La siguiente evaluacion permitirda determinar algucaracteristicas de nuestra
clase, de manera descriptiva y numérica, a traeéks cuales se determinaran
varias necesidades. La informacion sera utilizaata pisefiar un mejor sistema de
seleccion de repertorio en la clase de Musica £8 lniveles de bachillerato.

Preguntas de seleccion multiple.

A. ¢Qué instrumentos de cuerda podriamos utilizaripsegretar el repertorio de
clase? Se pueden escoger 2

arwnE

Guitarra eléctrica
Banjo

Cuatro venezolano
Sitar

Violin

B. ¢Qué instrumentos de percusion podriamos utiliazex mterpretar el repertorio
de clase? Se pueden escoger 2

1.
2.

Bateria
Bongos
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Cajon peruano
Djembé

Shaker

Percusion Sinfénica

S

. ¢,Qué banda puede ser un referente para nuestajotdebclase?
The Beatles

Jonas Brothers

Ensamble Gurrufio

La Grupa

Bajo Fondo

Vitamin Quartet

oA LNE

. ¢, Qué calificativos utilizarias para la musica Pop?
Interesante

Aburrida

Fresca

Dinamica

Enérgica

Poco elaborada

oA LNE

. ¢ Qué calificativos utilizarias para la musica an@da?
Interesante

Aburrida

Fresca

Dinamica

Enérgica

Poco elaborada

ogkhwnE

. ¢ Qué calificativos utilizarias para las musicaditranales del mundo?
Interesante

Aburrida

Fresca

Dinamica

Enérgica

Poco elaborada

ok wNE
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