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PROPUESTAS PEDAGOGICAS PARA EL TRABAJO
CORAL A TRAVES DE TRES OBRAS

COLOMBIANAS

Amalia Restrepo Diaz



INTRODUCCION

El canto coral ha acompanado al hombre a través de la historia y hoy mantiene su vigencia.
La musica practicada en grupo no sélo se debe al arte y al placer del canto sino que genera
un espacio de socializacién y como es un idioma universal, tiene la capacidad de unir

diferentes culturas, géneros, identidades e ideologias bajo un mismo fin.

Cantar en coro, tanto para nifios, jovenes y adultos se concibe como una actividad integral
donde cuerpo, mente y espiritu se conjugan en perfecta armonia para dar como resultado

eso que llamamos musica.

Por afios se han escrito tratados, cartillas, métodos y recopilaciones sobre el canto coral.
Por su calidad, innovacién y aportes, en Latinoamérica y en Colombia, nos inclinamos
hacia los métodos de Kodaly y Orff para la ensefianza musical y para el trabajo de la voz en
el coro. Paralelo a ellos encontramos una estrecha conexion con los métodos de Willems y
Dalcroze. También se incorporan elementos de las disciplinas orientales como el yoga y el
Tai — Chi.

En Colombia, por lo general, es comln cimentar la educacion musical bajo los criterios de
autores como Violeta H. de Gainza y Maria Pilar Escudero, Alberto Grau y Alejandro
Zuleta, quienes se han involucrado en gran medida en la preparacion, el trabajo y la

formacion coral, citando los postulados de las metodologias anteriormente mencionadas.

“Platon definia el canto como la union de la palabra, la armonia y el ritmo. Mas tarde se

lo define como una modulacion melodica del habla...es la capacidad del ser humano de



producir sonidos vocales tonicos, con sucesivos cambios de altura y dindmica en un
encadenamiento musical .

Segun las palabras del director catalan Josep Vila i Casafias, “Coro es igual a las palabras:
Todos juntos” y por esta afirmacion entendemos que no se trata solo de cantar sino de la

capacidad de involucrarse como un todo en la actividad del canto en grupo para obtener

como resultado la musica.

Por ser este un trabajo dedicado a jovenes, los criterios y las ideas que se expongan
convergeran en esta poblacion.

Pertenecer a un coro trae consigo multiples beneficios en la formacién integral de nifios,
jovenes y adultos.

En el trabajo musical, como primer elemento favorecedor encontramos que el coro es un
espacio que socializa y permite a sus integrantes (cantores) pertenecer a un grupo afin a sus
ideas y gustos. En el caso de nifios en edad preescolar (4 y 5 afios aproximadamente),
cantar desarrolla el lenguaje hablado y enriquece el l1éxico.

El aspecto del movimiento, la coordinacion, la lateralidad, la motricidad gruesa y la
expresion corporal son algunos elementos donde hay mayor incidencia en el desarrollo del
joven que canta en coro por involucrar desplazamientos sincronizados y coreografias, “Es
todo el cuerpo, no solo del cuello hacia arriba*. Del trabajo corporal y el movimiento, se

pueden obtener resultados positivos tanto en ensayo como en concierto.

1 Escalada, Oscar. Un coro en cada aula: manual de ayuda para el docente de musica.
Buenos Aires, Argentina: Ediciones GCC, 2009, p.13.

2 MENEHAN, K.(2013). MOVEMENT IN REHEARSAL. Voice Of Chorus America,
36(4),28 - 35.



A su vez, el coro ensefia a sus cantores a cuidar el cuerpo que es el instrumento que hace la
musica y esto se evidencia especialmente en la conciencia que se genera frente a la postura
corporal y la salud de su aparato fonador.

Los modelos pedagogicos por imitacion, basados en la secuencia escuchar — memorizar —
cantar, favorecen la atencion del grupo, estimulan el oido musical, la capacidad de retener

informacion y luego imitarla; desarrollan el habla, la afinacion y el gusto por el canto.

Objetivo:

El siguiente trabajo se encargard de exponer los beneficios del movimiento corporal tanto
en ensayo como en concierto, basandose en las metodologias de Carl Orff, Zoltan Kodaly,
Emile — Jaques Dalcroze y Edgar Willems. La aplicacién de estos modelos se mostrara en
las propuestas de ensefianza de tres obras colombianas, dos de ellas creaciones de los
compositores antioquefios Freddy Ochoa y Felipe Tovar-Henao; la obra final es un arreglo

que podré evidenciar el estudio tedrico que se realizo6 para llevar a cabo este escrito.



EL MOVIMIENTO CORPORAL EN EL ENSAYO DE CORO

La pedagogia musical y la formacion coral han utilizado el movimiento corporal como

elemento basico en el aprendizaje por los beneficios que trae consigo.

Durante varias décadas, los institutos de ensefianza musical y agrupaciones corales han
implementado principios de las metodologias Orff, Kodaly, Dalcroze y Willems, las cuales

proponen un aprendizaje musical a través de la experiencia del movimiento.

En el proceso de formacion coral, se consideran tres aspectos fundamentales que tienen que
ver con cada individuo y con el grupo, asi:

1. Motricidad gruesa (coordinacién y disociacion)

2. Aprendizaje de la musica

3. Comprension musical

En la preparacion coral es natural moverse, especialmente en la poblacion de adolescentes;
de hecho, el cuerpo se convierte en la caja de resonancia de la voz y podemos afirmar que

cada una de las estructuras musculares se compromete en pro de la emision vocal.

El manejo controlado del cuerpo tiene sus antecedentes en el desarrollo de la motricidad
gruesa como capacidad de ejecutar movimientos grandes para poder llevar a cabo acciones
como estar de pie, desplazarse y hacer sefias; con ello también se desarrolla la lateralidad y
el reconocimiento de los hemisferios derecho e izquierdo lo cual va de la mano con la

coordinacién y la disociacion. Evidenciamos lo mencionado anteriormente en situaciones



donde el coro debe ejecutar coreografias para acompaiar el repertorio y donde todos estos

elementos motores se ponen en funcién de la musica.

Para la accion del canto, la postura también cumple un papel importante y podemos ponerlo
como consecuente del desarrollo de la motricidad. Estar de pie ¢ sentados son situaciones
recurrentes en la actividad coral y si estas posiciones se ejecutan correctamente entonces se
obtienen resultados a nivel muscular como la liberaciéon de tensiones en zonas como el
cuello y la espalda, la resistencia del cuerpo durante la sesion de ensayo, el desarrollo de los
musculos del diafragma que inciden en la emision de la voz y el incremento de la capacidad
toracica y la respiracion.

A su vez, la experiencia vivencial del movimiento favorece el aprendizaje; los jovenes
retienen ficilmente informacion a través de una accion fisica que presenta retos y
soluciones que luego les proporcionan el entendimiento y la comprension de los conceptos

musicales (pulso, ritmo, afinacién) que se exponen en el aula.

Actualmente, en la educacion musical encontramos estrecha relacion con los principios de
los modelos pedagdgicos de Dalcroze, Kodaly, Willems y Orff los cuales proponen a través

de la euritmia® algunas soluciones para el aprendizaje de la musica.

Emile Jaques - Dalcroze, (1865 — 1950) de origen vienés, se destacod por sus trabajos en
pedagogia y educacion musical, los cuales conservan su vigencia en colegios e institutos de

secundaria asi como en agrupaciones musicales independientes, especialmente en paises

3 Euritmia: Representar con el cuerpo la musica y el ritmo como respuesta al sonido.
Kuhn, Laura, ed. "Europeras 1 & 2." Baker's Student Encyclopedia of Music, Vol. 1. New
York: Schirmer Reference, 1999. 459-60



como Estados Unidos, Canada, Espafa, Venezuela y Argentina, entre otros. Sus postulados
estan basados en la euritmia cuya propuesta se enfoca en el movimiento armonioso del
cuerpo como respuesta a un sonido; asi mismo todas las actividades se desarrollan bajo la
figura del circulo lo cual nos permite inducir que hay un factor de socializacion importante
y un manejo controlado de la espacialidad corporal del intérprete, en este caso nifio y joven
cantor; es decir, tenemos que las primeras experiencias de aprendizaje y memorizacion son
de orden motor y bajo la participacion colectiva. El método Dalcroze propone también una
vivencia del ritmo a través del movimiento del cuerpo mediante desplazamientos donde se
incorpora el sentido de lateralidad (derecha — izquierda; arriba — abajo) y lo cual permite
que el joven descubra como puede ejecutar correctamente y a fempo la musica desde la

experiencia en vivo.

En la formacion coral destacamos ideas de éste método con la voz como elemento base de
la musica. Durante el calentamiento, por ejemplo, en la preparacion al canto, incorporamos
el trabajo en circulo como primera medida de socializacion e interaccion de todos los

»4 Estamos reuniéndonos todos

integrantes; “Hacer algo a coro significa hacerlo en grupo
hacia un punto, como una fuerza centrifuga que concentra y al mismo tiempo nos pone a

todos en igual nivel y posibilita ver la actitud corporal y facial de cada uno, igualmente

contribuimos a la concentracidon necesaria para la actividad coral.

4 Escalada, Oscar. Un coro en cada aula: manual de ayuda para el docente de musica.
Buenos Aires, Argentina: Ediciones GCC, 2009,p.13
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Los siguientes ejercicios sugieren algunas actividades que pueden llevarse a cabo en el aula
de ensayos, bien sea durante el calentamiento o como antecedentes a los repertorios que el

director desee trabajar.

e Ejercicio 1: Todo el grupo formado en circulo, de pie y con una postura comoda,
imitar la afinacion del compafiero mas cercano y a su vez, acompaiar el sonido con
un gesto que lo represente.

Esta practica pone al servicio del director de coro y de todos sus cantantes la
concentracion como preambulo del ensayo. En el aspecto musical proporciona
uniformidad en la respiracion y la emision.

Se pueden hacer algunas variaciones ritmicas o melddicas.

Rango
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Ejercicio 2: En la misma formacion circular, ejecutar el ejercicio “Hallelujah”, con
cinco notas de la escala diatonica y paulatinamente mover el eje tonal para lograr un
buen desarrollo del rango vocal que en nifos y adolescentes entre los 12 y 15 afios

oscila entre el Sib3 y el Mi 5.
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De pie, abrimos los brazos de arriba abajo mientras cantamos. La postura del cuerpo
es similar a las que usa el tai - chi® con figuras corporales similares al tai-yi y al tai

— you, como lo ilustra la figura.

5 Disciplina oriental que conjuga movimientos armoénicos, lentos y circulares acordes
con la respiracidn y la meditacion.
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Figuras del Tai —Chi que sirven como modelos de ejecucion, acompafiadas de las

silabas de la palabra “Hallelujah!”:

©O
Hal __ le lu jah!

Ejemplo 1, todos cantamos al unisono.

JAH!



14

Variacion del ejemplo: Después de cantar el ejemplo nro. 1, los cantantes pueden
detenerse en la nota que deseen; el efecto sonoro que se producen son cliisters

(superposicion de notas)

e Ejercicio 2: Con el fin de reafirmar el sentido de pulso y de ritmo corporal, son
bienvenidos ejercicios con desplazamientos que incluyen ritmos del tipo de las

marchas estos son los mas comunes y reafirman la coordinacion y la disociacion.

Zoltan Kodaly (Hungria, 1882 - 1967) Su modelo pedagdgico estd basado principalmente
en la musica folcldrica la cual desarrolla el sentido ritmico y su afinacion; su sistema se
apoya en los signos de Curwen® como modelo de lectura musical para la ensefianza que
permiten al coro asimilar de manera 4gil y funcional el contenido melddico; sus postulados
proponen una alternativa de dibujar con las manos los conceptos de ritmo, altura e

intensidad para optimizar el aprendizaje del grupo. Otros aspectos interesantes en Kodaly

6 John Curwen (Inglaterra 1816 - 1880). Los signos Curwen corresponden a los
grados de la escala a través de movimientos y sefias de las manos. H. Watkins Shaw
The Musical Teaching of John Curwen ,Proceedings of the Royal Musical Association
77th Sess. (1950 - 1951), pp. 17-26
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son: el proceso de ensefianza del canto y el desarrollo de la afinacion teniendo como base
las notas pilares de la escala diatonica’. Esto estabiliza el aprendizaje de la melodia; con la
imitacion y la repeticion como elementos que desarrollan la memoria musical mediante un
proceso de aprendizaje acumulativo basado en uso de frases o patrones ritmico — melddicos

cortos que se aprenden rapidamente y en corto tiempo.

M EL
; G, . Dy
y u,.“.-["' = Ti
T s
£ Fa
_1.4.'1 - Mi
: fe

Signos Curwen para la ensefianza musical

Imagen tomada de Park High School, http://www.livingston.k12.mt.us/Page/786

Situados en el contexto mas cercano, los coros de adolescentes de la ciudad de Medellin,

encontramos una gran falencia en el solfeo o lectura de la partitura; por lo tanto, el director

7 Escala formada por dos intervalos de segundas mayores y menores, organizadas
sistematicamente. Mark Gould, Balzano and Zweifel: Another Look at Generalized
Diatonic Scales, Perspectives of New Music Vol. 38, No. 2 (Summer, 2000), pp. 88-105
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hace las veces de educador musical. Surgen entonces los siguientes cuestionamientos
(Como se las ingenia para ensefiar una obra si su grupo carece de elementos tedricos
musicales? ;Si su proceso de aprendizaje es por imitacion, como logra mejorar la memoria
del coro para asimilar el repertorio? ;Y si se presentan ritmos complejos como las sincopas,
como puede trabajarlos?

Con el siguiente ejercicio, basado en un fragmento de la obra “Negro en el Cielo” del
compositor antioquefio Felipe Tovar-Henao, considero que, en parte, podemos dar

respuesta a algunas de estas inquietudes.

! S —
v E%HI:-T . N  —— N e e ——— —— e
I T i L — L i K 1 e L —a
L X e
l.Can - te-mo’, can - & - mo, wa - mo' (jja can 14,
LEH ni-fo seha moer - o la wva-mo'a chi - gia - L&
5 *3 Ma - mi-ta ma - mi - ia, ma - rmi-ta ma mé
04 ; e e = ] p — —— .
I e s & - s o — A
( A - 5 — 1__ q #-_ﬂ' ﬂf reet 48§
Pno. wf
(?‘H — i o — 1 ' — "‘ T o —
| n L 1 - i i . : L —_— I —
: 5 :_T__ - . —— L4 —_
MrTen - - :. ¥ T ;i- b —_ : B : i ;c-
¥ ¢ 4 ¢ ¢ ¢
Plm. |# = e ¢ P ¢ R -

*Compases 9 al 12, “Negro en el Cielo”, Felipe Tovar-Henao.
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Comenzaremos por establecer los siguientes elementos como base:

1. Tonalidad: La obra presenta una tonalidad menor, Mi menor.

I

O
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Primero situaremos al coro en esta tonalidad teniendo en cuenta las notas bases para la

comprension musical:

ﬁ # % oS O (o) o ° !!
—(‘;?—4 (o) O ) i |

Esto permite al coro interiorizar la tonalidad de Mi menor en la cual se interpretara la obra.
De manera similar a lo que propone Curwen con su sistema de sefias, propondremos al coro
marcar y ejemplificar con el movimiento de los brazos las diferentes alturas de los grados

de la escala mientras el coro canta.
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2. El ritmo y el texto: Nos encontramos frente a un baile cantao’® que nos presenta
retos ritmicos como la sincopa. Dentro del Método Kodaly se expone la idea de
representar cada silaba del texto con un movimiento ejecutado por las manos, que
representa el ritmo del texto que se va a cantar. La memoria musical se rige por la
percepcion con incidencia directa en el ritmo, el camino para entender e interpretar
una sincopa serd mas expedito si es presentada en su velocidad real y no con
modificaciones temporales que la desvirtuan.

3. Ejecucion de la frase combinando tonalidad, ritmo y texto: Resultante de la
fusién de ambos procesos a través de canto; a este proceso también se le conoce

como MERITEX: melodia, ritmo, texto.

Edgar Willems (1890 — 1978) pedagogo y musicologo nacid en Bélgica. Sus premisas
sobre la educacion musical comenzaron a aparecer a principios del siglo XX. Como
primera medida, Willems se opuso a la ensefianza tradicional de la musica bajo las
reglas del aprendizaje mecanico y la intelectualizacion del sonido, en cambio se inclind
hacia un modelo de educacion més vivencial donde expuso la estrecha relacion que
existe entre ritmo y cuerpo humano, melodia y cualidades afectivas, armonia e
inteligencia. Dentro su metodologia se propone una didéactica a través del juego y de la
expresion corporal para comprender la musica teniendo en cuenta los siguientes

elementos:

8 Lo que hoy se entiende como “bailes cantaos”, se conocian desde 1735 con la
denominacién genérica de “fandangos de lenguas”, “Bundes” o “bailes del pueblo” y su
funcion era de caracter ceremonial y ritual. Manuel Antonio Rodriguez A, LOS BAILES

CANTADOS EN EL CARIBE COLOMBIANO.
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e Desarrollo sensorial auditivo
e Desarrollo ritmico
e Desarrollo del tempo y caracter de la musica a través de propuestas motoras

(desplazamientos)

Con el cuerpo como conector entre musica y cognicion, a nivel del desarrollo auditivo
se sugieren ejercicios con movimiento como respuesta al sonido, citando elementos de
la euritmia de Dalcroze e invitando a los alumnos a crear sus propias imagenes

corporales acordes con la musica.

De estos objetos involucrados en el desarrollo sensorial auditivo se deriva el tratamiento
del ritmo. Todos los seres humanos son ritmicos por naturaleza, el cuerpo tiene su
propia regularidad para realizar cada una de sus funciones; por ejemplo, el latido del
corazOon ya marca un patréon métrico en el hombre. Conocer la cadencia corporal y
ponerla en funcidon del sonido permite en este caso, que los adolescentes, reconozcan
los conceptos de pulso y acento de la musica y posteriormente puedan ejecutar con
mayor facilidad y naturalidad esquemas ritmicos mas complejos como sincopas y

“amalgamas ™.

Relacionando los dos puntos mencionados anteriormente (audicion y ritmo), podemos
ocuparnos de darle mayor expresividad a la musica a través del caracter y establecer

firmemente el ritmo de lo que se va a interpretar. Marchar al compas, marcar con las

9 Se define como amalgamas o compases asimétricos aquellos que en su interior
generan agrupaciones de 2, 3 o 4 tiempos. Berry, Wallace: Structural Functions in
Music. Courier Dover, 1987.
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manos o con los pies el pulso y acompafiar éstas acciones con dinamicas y cambios de
volumen, favorecen el aprendizaje y la interiorizacion de las obras que se presentan en

un ensayo.

La resultante de conjugar audicion, ritmo y caracter es la cancion. La expresion a través
del canto también contribuye al desarrollo de las dimensiones afectivas, sociales e
intelectuales de los alumnos, claves indispensables para tener presentes en los ensayos

de coro; con esto estamos constatando ese espiritu ludico de la ensefianza de la musica.

Dentro del método Willems encontramos también una relacion afectiva y psicologica
del cantante y la construccion melddica de las canciones, algo muy similar a lo que en
la Antigua Grecia se nombraba con las teorias el ethos'®. Podemos deducir que estos

nexos emocionales favorecen y contribuyen a la asimilacion de la musica.

Una forma de abordar estas ideas puede ser proponiendo gestos corporales o faciales
que nos inviten a dibujar con el cuerpo la forma en la que percibimos el intervalo que
cantamos, asi mejoramos la expresividad de los integrantes del coro y la sonoridad del
grupo logra un mejor empaste (homogeneidad de las voces).

La tabla a continuacién podra ilustrar mejor y al mismo tiempo generar herramientas

para poner al servicio del coro en el ensayo.

10 Doctrina musical filos6fica cuyo postulado se basa en la correspondencia de los
sonidos (modos de la musica) con los estados de la mente. Kassel, Richard, ed.
"Ethnomusicology." Baker's Dictionary of Music. New York, NY: Schirmer Reference,
1997.308-09.
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TABLA!
INTERVALO ASPECTO ASPECTO ASPECTO
SENSORIAL AFECTIVO INTELECTUAL
(relacionado con

aspecto motor)

Unisono Fusion y suavidad Voluntad, paz Insistencia, serenidad

Segunda Menor Perturbacion, Miedo, enfado Timidez

brusquedad, aspereza
Segunda Mayor Choque, friccion Trivialidad, Peticion, ofensa,
ambicion. desagrado.

Tercera Menor

Pesadez, densidad

Tristeza, dolor

Oposicion, desaliento

Tercera Mayor Claridad, exactitud Gozo, alegria, | Balance
felicidad
Cuarta Justa Dureza, rigidez Firmeza Simplicidad, logro
Cuarta Aumentada Ruptura Desdén Pretension
Quinta Disminuida Inestabilidad Ansiedad Duda, interrogacion

Quinta Justa

Balance, estabilidad

Calma, sentimientos

Certeza, seguridad

carinosos.
Sexta Menor Penumbra, Melancolia, Preocupacion,
introspeccion sufrimiento lastima, pena
Sexta Mayor Brillo, luminosidad Efusividad, Gratificacion,
amabilidad satisfaccion
Séptima Menor Calidez, dinamismo Exaltacion, agrado Romanticismo,
lirismo
Séptima Mayor Limitacion Crueldad Orgullo, rebeldia
Octava Justa Solidez, estabilidad Valentia Heroismo, liberacion

11 Costa, M. (2000). Psychological connotations of harmonic musical intervals.
Psychology of Music, 28(1), 4-22.
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Para la ejecucion vocal de los intervalos, el director de coro puede partir de cualquier nota
pero se considera prudente hacerlo desde el Do3 ya que los adolescentes tienen
interiorizada esta frecuencia. Esto se debe a que en la educacion musical que reciben en la
primera infancia, cada cancion por lo general, se presenta en Do Mayor citando las teorias

de Kodaly.

U 2m Gl M 3m M 4] 4 Aum.

5 Dism. 5] 6m 6M 7m ™ 8J

Carl Orff (1895 — 1982) nacié en Alemania, sus métodos sobre pedagogia y ensefianza
musical se dieron a conocer alrededor de 1930. La educaciéon bajo el modelo de Orff se
basa en la importancia de la lengua materna (habla) y el folclore como factores basicos para

la socializacion de una agrupacion musical. Para Orff, “hablar es hacer miisica”'?

, quiere
decir entonces que las inflexiones del idioma y la buena pronunciacion repercuten en la
formacion auditiva y en el desarrollo ritmico del estudiante. La cancién es la continuacion

del lenguaje hablado. Los elementos del canto (timbre, acento, dinamica, ritmo) estan

comprendidos en la palabra, de aqui que muchas veces los directores de coro ensefien a sus

12 Jose Luis Conde, Carmen Martin, Virginia Viciana. Las canciones motrices II. 22 Ed.
INDE Publicaciones.
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cantores el texto de manera recitada para dar mayor fluidez a la diccién e incorporar el
ritmo de manera mas natural. De la agogica (inflexiones del idioma) deriva la musica a
través de la ensefianza escalonada, es decir, se proponen patrones melodicos de dos, tres,
cuatro, cinco notas y se van sumando hasta armar una frase; posteriormente el cuerpo
experimenta a través de la percusion corporal las diferentes cualidades del sonido y crea
una buena combinacidon entre habla — canto — percusion — movimiento del cuerpo

(disociacion) que benefician el sonido coral.

La percusion es otra de las bases de Orff que ensefia a sentir el cuerpo como instrumento
ritmico, a desenvolverlo con naturalidad y precision en un espacio circundante que puede
corresponder a un aula de ensayos o a un escenario de concierto; a nivel cognitivo, estas
actividades inciden en la concentracion, la memoria y la creatividad de los jovenes y en el
plano musical trae beneficios en el desarrollo del pulso, ademds de brindar herramientas

basicas para el solfeo desde un aspecto mas experiencial que teorico.

Retomando los cuestionamientos anteriormente planteados, sobre la ensefianza del ritmo,
las sincopas y amalgamas, considero que a través de este ejercicio se pueden hallar algunas
soluciones para la ensefianza del canto coral.

En este caso, tenemos en el repertorio una obra con ritmo de cumbia. A continuacioén se
presentard una secuencia que, a criterio personal, puede favorecer el trabajo del grupo y su

comprension musical.
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1. La cumbia presenta diversos patrones ritmicos, en este caso solo tomaremos los

siguientes por su facilidad para llevarlo al plano de la percusion corporal:

Pulso a tempo, patrén del guacho o maraca (movimiento descendente).

g
o/

ﬂy~/

EIQ
X
A,‘~t

Scha scha

Patron ritmico del giro de mufieca de la maraca

3

Sh sh

M

Patron ritmico de la tambora

S s
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2. Comenzar por los patrones a tempo.

Pedimos al coro que mientras golpean suavemente sus muslos (lateral) digan “SCHA”

en forma seca, sin resonancia.

ﬂ’;‘,/

')
=)

%IQ
£
‘y*’

Scha scha

3. Seguidamente, ejecutar el patrén que se encuentra a contratiempo. Se pueden hacer

con la voz, onomatopeyas como SH para simular el sonido del guacho o de la

maraca.

M
T
M

Sh sh
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4. Para establecer una buena secuencia de ensefanza, podemos dividir nuestro grupo
en dos, unos haran los ritmos a tempo y los otros, a contratiempo. Con esto estamos
reafirmando la base de la cumbia. Como variacion, podemos intercambiar las

funciones entre Grupo 1y 2.

grx}l r:-:} ¢

’g’#rlr-

GRUPO 2
A CONTRATIEMPO

GRUPO 1
A TEMPO

5. Abhora, tomamos la célula mads compleja que es la de la tambora. Aqui propongo
ejecutar varios movimientos que implican aspectos de la coordinacion y disociacion

corporal.

STy



Para la ejecucion corporal:

r Golpe en el pecho con palma derecha
r CGolpe en el pecho con palma izguierda

r Palmas suaves usando solo tres dedos

27

6. Al final, podemos seccionar nuevamente el coro en tres subgrupos que ejecuten los

tres patrones ritmicos expuestos anteriormente.

Scha

gr-:}l r»:} ¢

scha

GRUFO 1
A TEMPO

§3r3|><

GRUPOD 2
A CONTRATIEMPO
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Tenemos como resultante de esta actividad grupal, un ensamble ritmico — corporal en el
cual de manera didéctica y ludica los adolescentes entre 12 y 15 afios aprenden e
interiorizan un esquema, en este caso una cumbia; de igual manera podemos crear este tipo

de ejercicios con otros ritmos bien sea autdctonos o aquellos que resulten ajenos a nosotros.
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PROPUESTAS PEDAGOGICAS PARA EL TRABAJO CORAL A TRAVES DE

TRES OBRAS COLOMBIANAS

Considerando las metodologias expuestas anteriormente, presentaré, segin mi criterio y
experiencia al frente de coros de nifios y adolescentes, algunos planteamientos para el

trabajo del coro en el ensayo.

Para elaborar estas ideas se tuvo en cuenta el desarrollo cognitivo y musical de los coros de
jovenes entre los 12 y 15 afios de edad. Aqui es pertinente hacer algunas aclaraciones sobre
la voz cambiante, que aunque no es tema de esta monografia, es un elemento que esta

presente en agrupaciones corales que incluyen estos rangos de edad.

En lo concerniente a la integralidad del joven:

e En el ambito del desarrollo cognitivo, los contenidos para el aprendizaje y los
conceptos son mas especificos y llevan consigo procesos que fomentan habilidades
del pensamiento, la deduccién y la argumentacion.

e Su proceso de aprendizaje implica la organizacion, codificacion y planificacion de
la informacién (en este caso, musical) para hallar las soluciones adecuadas ante el
reto de un nuevo concepto.

e En cuanto al reconocimiento de su cuerpo, ya estdn altamente desarrollados los
elementos de la motricidad gruesa, lateralidad, disociacion, coordinacion y
motricidad fina.

¢ Emocionalmente hay un constante interés por conocerse a si mismos y reconocerse

como integrantes de un circulo social, en este caso, el coro.
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En el aspecto musical, en el trabajo coral:

e La respiracion deja de ser clavicular (alta como en los nifios entre 4 y 7 afos de
edad) y se situa hacia el area del diafragma.

e La comprension del pulso, el acento y el ritmo son mas estables.

e El rango vocal se expande y se encuentra entre el Sib 3 y el Mi 5, para los cantantes
que no experimentan cambios en la voz.

e Una vez establecido los elementos de lecto — escritura de la lengua materna, la
comprension del lenguaje musical a través de sefias y movimientos del cuerpo es
mas claro y asequible.

e Entre los 12 y 15 afios los nifios y jovenes cantores desarrollan un sentido de
independencia auditiva y vocal que les permite interpretar repertorios a dos, tres,

cuatro o mas voces.

Para las voces cambiantes, se presentaran alternativas de participacion en el coro, las
cuales pueden incluir:
e (antar solo las frases que el adolescente pueda realizar sin sentirse lastimado o
tenso.
e Cantar una octava por debajo.
e Realizar los movimientos u onomatopeyas que el repertorio propone para no
excluir al cantante que muda de voz.
Considero que los jovenes adolescentes que presentan cambios en su voz no deben ser
excluidos del coro. Sus intervenciones gozan de igual importancia que las de aquellos que

cantan, ademas de favorecer la autoestima y generar bienestar en la agrupacion.
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PROPUESTA 1:
NEGRO EN EL CIELO: Baile Cantao” para Coro Infantil, Tradicional colombiano

Masica: Felipe Tovar Henao - Letra: Mary Grueso.

A continuacidn presentaré una propuesta pedagdgica para el montaje de esta obra; con el
fin de brindar a nosotros los directores de coros juveniles, algunas ideas para llevar a cabo
en el ensayo. Aqui se podran aplicar las metodologias y modelos pedagogicos que se
mencionaron anteriormente, con el fin de generar ideas que el director de coro pueda poner

a su disposicion en su clase.

Los bailes cantaos tienen su origen en las costas colombianas como manifestaciones
culturales de las poblaciones afro descendientes. Sus antecedentes yacen en el intercambio
cultural entre los nativos locales y los esclavos que llegaron a América en la época de la

colonia.

La musicalizacion de los sucesos cotidianos como festejos, velorios, celebraciones y
aniversarios son los temas presentes en estos cantos interpretados por mujeres y que
generalmente se acompafian con palmas, danzas y rimas alrededor de la formacion en
circulo lo cual nos permite deducir que hay una fuerte implicacioén en aspecto social.

La forma predominante es la cancion responsorial, donde la mujer de més edad lleva la voz
prima y las demas contestan acompafidndose con palmas y sonidos onomatopéyicos, en

algunos casos los hombres de mayor rango del grupo se unen con tambores, gaitas o pitos.
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* Opcionalmente, el tercer texto puede ser cantado a capella; o

con el piano doblando la melodia en octavas pero sin percusién.
De cualquier manera, esto aplicaria solo hasta el compas 16y, si

se desea, también podria hacerse a un tempo ligeramente mas lento.



34

-Negro en el cielo-

%E\\ \\\#v> . i
E =
3
. e - N -
iu g
 — ~
3
) mm,,m 8 TR BN L
= oxx L
Ll o
[}
e 89 O TS| - ~
e 2
' 9
> 2F 2 T e —
1 o— !
[l -0 N v
. nw % e
e ' K A
L5 5
8T8 = e 4
===
L
omuc e . L
A ‘P\\‘ [TTTeA S Al
1N
o Ll TITe: BN K
o
PL 28 o
~
AT
9
e ~0 @ [SUEE
]T™ B g W K BN -
L =
ILECEE:}
)
g2
[[® 09 ©o
Og
o
e o
™ ED m ' '
\
.8
e
| fiv/82 a
= o = = e v
N N oo
~T™® 5 TN @) 5y F =
N ——N T —
S : .
2 g E
=} W o

21

e
I mesl T A — o
o
TTIR 1 TI®. — A H_ o
e = oo V
P Sall
L)
- Nee | e S A~
s "o i
J g . d
ol TE ©y i A n.mJ A — Vo
v S
Lo, ,
L]
oo g
[ YR m % 3 ;\ T A
1 [ ) b
o
™ e& g [[ee e B L
;
a8 0 T \
mE m |H°u w.. L\\'
WEL ) 9 T A K A~
| | ! £ o
L) © w - - -
tint tnt \\xjav [N _
] A e - A~
B
\\xﬁv T o - TTTe- [ = I
o
ai o
LR B
b ' — 2
/ o
./
e Am g 2 SSUNERE [N _
T~ e
e @ w %, Al o P
- ' o
e o= § el Meo¥N S
i
- y
| - .m - o«
LY *
' o'
S L ' - A
8 g m S
N ] o
S| fee8 3 8 T8 3
5 j
N eeee .A\d BN —
) )
= ot s = i o
N oo o
Do ~ @) @ L= =
~ SAY
N ——N S —
> o e i
£ i é
=



35

Ejercicios:

En primera instancia, se expondra la tonalidad del repertorio. Nos encontramos que

corresponde a Mi menor:

0« o

P i | o o o i |
[ an Y f A Py O ~F i |
ANV x ey O bt i
Y|

El rango en el que se desarrolla la obra es de una octava, asi:

e =

‘o
o}

Para incorporar en el coro la tonalidad Mi menor y citando los postulados de Kodaly,

partimos de las notas pilares de la escala: Mi, Sol, Si, que corresponden los grados 1, 3, 5.

i

o

C.@’tb

0

o
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Con el objetivo de mejorar la comprension musical, propongo realizar ejercicios con
patrones melddicos sencillos los cuales utilizan éstas notas. El proceso de ensefianza se
hace por medio de la imitacion, el director propone y el coro imita.

Para la vocalizacioén, podemos usar la silaba NU la cual tiene una vocal cerrada que permite

unificar las posturas bucales del coro y la emision, ademés de proporcionarnos una buena

resonancia.

® o
- —
o o o o o

[m———

e ne Ry nu n e ne nl . ru R Jiid

Ejemplo 1 Ejemplo 2 Ejemplo 3

Paulatinamente vamos incorporando los grados 2, 4, 6, 7 de la escala a través de la cita de

frases de la cancion.

Esta ejecucion puede llevarse a cabo cantando pequenas frases con grados conjuntos o con

saltos que contengan los grados 1,3,5 (notas pilares), asi como muestra el ejemplo.

El ritmo es libre, aunque se puede establecer un pulso para la interpretacion.

Cantamos con la silaba “NU” cada fragmento, al mismo tiempo nos ayudamos con las

manos para notar las alturas. En este ejemplo notamos la inclusion de los grados 2 y 4 a los
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cuales llegamos con notas de paso que corresponden a los pilares de la escala, como ha

ilustrado la figura.

FRASE 1 FRASE 3

| | |
[ & |
g | {
‘ﬁ—' i 17 i 7 e T &
ANV, AFEnr i = R,
o : . T L -

5 5 5

*La nota fa# encerrada con cuadros nos indica inclusion del segundo grado de la escala que

sirve como nota de paso para llegar al grado 1.

Este modelo tiene su correspondencia en esta frase de la cancion:

#,\ .g’.;ll —

FRASE 1 FRASE 3

FRASE 2 FRASE 4

En esta frase ya incluimos los grados 6* (sexto alterado) y 7, con algunos usos del 2 y de

las notas pilares 1, 3, 5; este segmento esta asociado con la frase:
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Esta frase, no sera sometida al proceso que se va llevando con las demas pues solo utiliza
las notas si y mi que son pilares; por lo tanto el director puede presentarla tal cual. Esto
también permite dar un poco de variedad al ensayo y nos acerca al trabajo ritmico que se

evaluara luego.

e v

e
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o
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\EEE
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o

Al final, tenemos nuevamente los grados 2 y 4. Para confirmarlos los trabajaremos como

notas de paso entre 1, 3 y 5, en tres frases asi:

FRASE 1 FRASE 3
I .
) 4
%—w DI e i e —
!) 3 4 3 2 q 4 4 9 '2' l\_1_/1
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En correspondencia con:

1

et

b

[Y)

0
75\".»*,' —
NV

Para terminar, hay un glissando que cita los “dejos” o inflexiones de las cantaoras. Este tipo
de articulaciones son de facil aprendizaje para los adolescentes y es mas certero ensefarlos

por imitacion.

Continuaremos entonces con el aspecto ritmico donde se destacan las sincopas entre los
patrones sobresalientes del baile cantao’. Aqui es considerable el uso de las manos para
ilustrar el ritmo, algo similar al trabajo de marcacion silabica que propone el método Orff.
Como mencioné anteriormente, es fundamental presentar el ejemplo a tempo para mayor

comprension ritmica de la obra.

El siguiente ejemplo tomara el primer texto de la cancion y lo trabajard de ésta manera:

1. Recitamos el texto persiguiendo el ritmo con las manos 6 marcando el pulso con

palmas suaves para no entorpecer la emision de la voz hablada.

I J9epo o o 0o e =
] ] ] ]

4 4 4 4

can-te-mos, can - te - mos va-mo'(jla can - ta
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2. Incorporamos ahora la frase con texto y musica, procurando hacer el mismo trabajo

con el movimiento de las manos.

H &
\ \
G teJ S IERRE ) ]
- 'I’
Q) M

Can-te-mos, can - te - mos va - mo'(j)a can - ta

De esta misma forma trabajamos las siguientes frases.

Compases 13 a 16
Hﬁi L — — T :
] ] ] ]
Y Y 4 4
el ni-fio seha 1 - do_— yen el cie-lo'es - ta
0 & |
[7] | \ [7]
/ ! o N - ) N
c S Hed ¢ o o'z

el ni-fo seha i - do— y'en el cie-lo'es - ta



Compases 17 a 20
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o o ® o
- ) -
S — 4 -
Dan-ce-mos con el ni - fo__ el __ ni-fio se va
f) &
| [ 7]
% i% /
, o
Q) v ¥ ¥ ¢ 9 ¥ @ T [ A A By A
Dan=¢e-mos con el ni - RO el~_ ni-fio se va
Compases 21 a 24
rd \ s —_—
ﬂl—Li—‘FFk o o : Z Yooo P :
I ]
W . {
los an-ge-les del cie - lo__ a - las le tra’e - ran
[ %] [ %] .
% s e — ! o
oJ sode & 9 97T - —
los-an-ge-les del cie - lo—/ a - las le tra’e - ran

Durante la elaboracién de este modelo, podemos acompafarnos de las palmas y del

balanceo del cuerpo (de un lado al otro) para tener mayor control del pulso.
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De la mano de este proceso, iremos agregando movimientos coreograficos e imagenes

corporales para la puesta en escena. Para este proposito sugiero los siguientes dos ejemplos:

e Balancearse de un lado al otro justo cuando cantamos “Dancemos con el niiio, el
nifio se va, los dngeles del cielo alas le traeran”, acompafiamos la musica con la
danza. Es muy probable, que la respuesta vocal del grupo mejora los aspectos de
emision, afinacion y expresion, asi como la parte motriz y ritmica.

e Hacer figuras coreograficas con subgrupos de jovenes como los circulos,

continuamos ilustrando la tradicion de las cantaoras.

I

agamo’ una rueda donde el nifio estd, con palma y corona como un angel mds...’

“«“ ’
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PROPUESTA 2:
EL BOSQUE

Letra y Musica: Freddy Ochoa

Escenas de la naturaleza ilustradas a través de onomatopeyas y artificios sonoros que

recrean los animales y ruidos del ambiente del bosque.

Esta obra propone tres caracteristicas muy sobresalientes en su estructura:
e Uso de patrones ritmico —melodicos tipo ostinato.
e (Cambios de métrica ligados al texto.

e Uso de intervalos de segunda para ser afinados entre las dos voces del coro.



Soprano

Alto

El Bosque

Freddy Ochoa
':Hé_ps/\-}/\-\s/“-\s/\-\s/\-\g o4
] | ]

. [ [ ]
* Sin dirigir, 40 ss aproximadamente, sonidos de bosque (silbidos u otros recursos,
imitando aves, zumbidos de abejass, ranas, grillos, a discrecion del director, hasta el compds 7)

** Chasquidos con los dedos, imitando el sonido de la lluvia,
hasta el compas 7

*** Crescendo y decrescendo aleatorio

_— T — —— e _ T #
—a —a_ .

- ————— = -

I - - - - -

™ [] ] ] ] ] ]
Shh..

marcado m f
En el bos-que, lasa-bejasylasranas en el bos-que,  coireela-guasuenaelviento en el bos-que  cantael a-ve,llorael ar-bol,
m,
mp En el bos-que, las a-be-jas y lasra-nas en el bos-que, codreel a-gua,suenaelviento en el ue can+ael a-ve, llorael ar-bol,
q! Jasy q! 8| q

Moderato (./ =c 108)
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/:\ m( E E Il

=SiI=E=E =SII=SS=i=E550

o en el bos-que. En las ra-mas deun ar - bol hay un a-veen su  ni-do, un po-llue-!o

Wi £
—_ - -
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en el bos-que. En las ra-mas deun ar - bol hay un a-veen su  ni-do, un po-llue-lo

2
y suher-ma-no dor - mi - do, y las flo-res con suo-lor per -  fu-man el

llo - ran - do y suher-ma-no dor - mi - do, y las flo-res con suo-lor per -  fu-man el
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El Bosque
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43 » ritardando ~ mf Tempo primo

Pa - ja - ri - llos can - to - res en un mar de co - lo - res,

Hi

=i\ 1]
=i\ ']
=§l

Pa - ja - 1i - llos can - to - res en un mar de co - lo - res,

49 —

'l 1] 1] 'l
las a-be- jas zum - ban - do y las ra-nas cro-an - do yel so-ni-do del a - gua ses-

las a-be- jas zum - ban - do y las ra-nas cro-an - do yel so-ni-do del a - gua ses-



El Bosque
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La escala sobre la cual descansa la estructura de la obra es Mi menor

&3 e o o o o °
\;j} ~ o [+ © i
El rango es:
f) &
A"
(S
A1V
J
[Z

A continuacion se presenta la estructura de la obra, ésto con el proposito de organizar el
proceso de ensefianza y dar mayor coherencia al montaje de la musica.

Para la agrupacion de las frases se tuvo en cuenta el texto; en los casos que tienen solo la
silaba U , se hicieron asociaciones que puedan facilitar la comprension y memorizacion de

los cantores.
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INTRODUCCION
Compés 1 a 13

e Sonidos de bosque: compas 1 al 6

e (élulas ritmico —melodicas, agrupadas

segun el texto, asi:

Célula a Compases 7y 8
Célula b Compases 9y 10
Célula ¢ Compases 11 al 13

SECCION A
Compés 14 a 25

e Tres frases:

Frase 1 Compas 14 al 17
Frase 2 Compas 18 al 21
Frase 3 Compas 22 al 25

e Cinco frases para facilitar el aprendizaje:

SECCION B
Compas 26 a 44 Frase 1 Compas 26 al 29
Frase 2 Compas 30 al 32
Frase 3 Compas 33 al 36
Frase 4 Compas 37 al 40
Frase § Compaés 41 al 44
e Tres frases:
SECCION A”

Compés 45 a 56

Frase 1 Compas 45 al 48
Frase 2° Compas 49 al 52
Frase 3° Compas 53 al 56

e Tres frases:

SECCION C
Compas 57 a 70 Frase 1 Compas 57 al 60
Frase 2 Compas 61 al 64
Frase 3 Compas 65 al 70
CODA e Dos frases:

(contiene elementos melddicos de B)
Compas 71 al 79

Frase 1

Compas 71 al 74

Frase 2

Compas 75 al 79
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Para el montaje, bajo el modelo pedagogico del aprendizaje por imitacion, haremos en

principio, la division de voces del coro en dos grupos: sopranos y altos.

La primera seccion tiene la siguiente propuesta:
1. Los dos grupos de voces se sitian uno en frente del otro. Se ensefara al grupo de

altos el segmento comprendido entre los compases 7 al 12 que es solo una nota (mi)

que hace las veces de ostinato.

f) mf f
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A3 o o o o o T s o as 2 a & al 4 o 4 4
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m 3 . .
/4 En el bos-que, las a-bejas y las ranas  en el bos-que, codreel a-guasuenaelviendo  en el hos que

2. Ahora le pediremos a las altos que repitan y el director tocara en el piano la parte

que corresponde a las sopranos.

z =60
P marcado mf’ I
. o - ) ] I . ' | , | |- 1 I
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) oo oo o
[ mf’ f
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A ﬁ* g | 1 1 | ) N I I N N | 1 | 1 | | 1 1 T 1 1 1 11 1 |
T 1 | | ) N I I | | | [ T 1T T 1 T L1 | |
W&—M—d—d—d—d——d—d—d—d—d—d—d—d—d—d—d—d—

mp

En el bos-que, lasa-bejasy las ranas  en el bos-que, coareel a-gua suenaelviendo  en el bos que



El mismo proceso de ensefianza lo hacemos con las sopranos:

Cantar la linea melodica

El director
correpite al piano

En el

Cantar mientras el director correpite la linea de altos

bos-que,  las a-be-jas y las ra-nas

en ¢l bos-que,

cosreel a-gua.su enaelviendo

z =60
9 ﬂ o marcado mf b a e
ﬁ\ - — = ! 1 = I

en el bos-que

o =60
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P I Y ] Jr— — —— T T
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o oo o9 La a
En el bos-que, las ranas  en el bos-que,  codreela-guasuenaelviendo  en el bos-que
0 4 mf !
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3. Al final unimos ambos procedimientos y tenemos como resultado la interpretacion a
dos voces. Este mismo modelo lo podemos utilizar para los demas patrones de

esta primera seccion.

Ejecucion musical, todos cantan

o =60
_ N marcado mf S
P A" N % ) — p—— —— 1 1
S Al — T Tem I I - I I S | N I I
| 1 | I I A I A | s 5 & &
e e s sedssses AA A I Sass I aa OOl
o En el bos-que. lasa-bejasy lasranas en el bos-que.  codrecla-guasuenaelviento en el bos-que
[ 4 mf f
[ )
A ﬁ ! 8 I — I I I S I S S S N I I
1 1T 1T 1 I I T 1T 1 1T T T 1T T 1 I
L » Lo o oo | dodd oo od ded s

/ En el bos-que, lasa-be-jas v las ranas  en el bos-que, codreel a-gua,suenaelvierdo  en el bos que

Las partes A y A” son similares en estructura melddica y ritmica, con el aprendizaje de una

de ellas basta con que el coro infiera la otra.

1. Para ensefiar la frase comprendida entre los compases 14 al 17, lo haremos primero

con las sopranos por ser quienes mas movimiento melddico tienen.

Cantar la linea melodica

Moderato (./: c 108)

: . .

deun

T
Ca=

ni - do,

ey

| &

las ra-mas

En ar - bol hay un a-veen su



Cantar mientras el director correpite la linea de altos

13 Moderato (./ =c 108)
PRI I " —1 T 1 = P
S I I Y I — N I — T
g E hay un a-veen su ni-do,

n las ra-mas deun ar - bol

El director 1 P ! —d f 1 f | PR f | —d i y y
correpite al
piano . .

2. Ensefamos la frase a las contraltos

Cantar la linea melddica

mf
o el |
ia—& 7 j 9
W—c—-—- o 7R o oo G
En las ra-mas deun 4r - bol hay un a-veen su ni-do,

Cantar mientras el director correpite la linea de sopranos

Moderato (,/ =c 108)
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correpite al piano P r - o o I_d__4 o ®
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En las ra-mas deun ar - bol hay un a-veen su  ni-do,



3. Cantamos todos juntos el fragmento.

w
ﬁ
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L 1HES

Moderato (./ =c 108)

| —d

4. Hallamos su correspondiente en la parte A" y repetimos este mismo proceso.

Frase 1de A

Moderato (./ =c 108)
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A continuacion se expondran las demas frases de A y A” que son correspondientes, esto con
el fin de optimizar el tiempo de ensayo, el aprendizaje del coro y la comprension musical

del grupo.

SECCION A SECCION A"
Compases 18 al 21 Compases 49 al 52
S
<D S
¢ u N‘-”““-Hﬂ llo - ran - do y mhumnw!nu dor - mi - do,
° las a-be- jas zum - ban - do y las ra-nas cro-an - do
0 4
"
A N—
_ A
un po-lue-lo llo - ran - do y suber-ma-no dor - mi - do.
las a-be- jas um - ban-do y las ra-nas o-an - do
Compases 22 al 25 Compases 53 al 56
™ 9 ﬂ A 1 Il T 1 Il Il %E I 1 1T g; I i)
S i X I 3 = o X W w1 S
v ¥ s flo-res con suo -lor per - fu-man cl b e yel so-ni-do del a - gua ses- cu-chaen el bos - que.
A A

y ls flo-res con suo-lor per - fu-man el bos - que
yel so-ni-do del a - gua ses- cu - chaen el bos - que.

Durante la preparacion de la obra, podemos involucrar los movimientos de las manos para
notar las alturas de las lineas melodicas. Esto permite a los jovenes adolescentes una mejor

comprension musical e independencia de las voces.
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Los lugares de la obra donde solo se canta con “U” pueden presentar algunas dificultades
para los cantantes del coro pues a veces no les es de facil memorizacion por no incluir texto
u otro recurso. Para este caso en especial, sugiero hacer agrupaciones cortas que puedan ser
aprendidas facilmente y que se rijan bajo el modelo de ensefianza escalonada que se ha
expuesto hasta el momento: cantar cada una de las voces, acompafiar al piano, cantar las

voces en simultanea, lo cual podemos definirlo en el siguiente esquema:

s Alt ; Soprano 6 Alto cantan Todos can(tfn ?US lineas

oprano o Alto cantan su mientras el director correpite correspondientes. —

linea para aprenderla la linea faltante {acompafiamiento del piano, — FRASE CANTADA
opcional)

Por ejemplo, para lograr la ejecucion de la seccion B podemos aplicar este modelo e ir
sumando cada vez la frase anterior. Esto nos permite vigilar y confirmar el proceso de

aprendizaje y a su vez puede garantizar que el sonido vocal sea més organico.

FRASE 1 <:| FRASE 2 <:| FRASE 3 <:| FRASE 4 <:| FRASE 5 — B
—

De igual forma puede abordarse la Coda que contiene elementos musicales previamente

citados en B.



56

La seccion C puede ensefarse siguiendo el mismo proceso que se ha establecido. Los
bloques armonicos que se forman por la division a tres voces pueden ser trabajados

previamente con ejercicios preparatorios como el siguiente:

1. Formar al coro en tres grupos, el circulo es una forma eficaz y centraliza un poco, lo
cual puede ayudar en aspectos como la emision, afinacion e independencia de las

VOCCES.

SOPRANOS

2. Cada grupo canta sus notas de manera independiente, pueden comenzar las
sopranos, luego las altos 1 y finalmente las 2 o hacer diversas combinaciones.

Este ejemplo estd basado en el acorde que se forma en el compas 59.

SOPRANO ALTOS 2

N

=
b 4°
o




3. Luego, es recomendable hacer que las voces suenen por pares:

o Y|
fa] A © | -\g i O
- O
S-Al Al -A2 S-A2

4. Finalmente pedimos al coro formar el acorde; de abajo a arriba, cada voz canta su

nota y luego obtenemos el acorde.

Cada voz canta su nota y se va
p—
formando el acorde. y
Z o
) #
# o
Z o

g#z
61,

ACORDE RESULTANTE
Q
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Similar a la sumatoria de frases que se propuso para la seccion B, se confirman la sucesion
de acordes que propone la obra. Este tipo de ejercicios son recomendables para los

compases 37 al 40, 59 a 60, 77 al 79.

Por ultimo se aborda la introduccién, compases 1 al 6, donde se pone a prueba la
creatividad del director y del coro por involucrar algunos artificios sonoros que simulen el
ambiente del bosque. Este fragmento puede apoyar otros aspectos técnicos del coro como la
emision, la respiracion y la fonacion a través del uso de onomatopeyas como “Shhhh”,

“Ffff”, “Rrrrrr” que evocan las escenas de la obra.
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PROPUESTA 3:
LA GAITA DE ARLINGTON
Letra y musica: Alvaro J. Agudelo

Arreglo: Amalia Restrepo Diaz

El siguiente arreglo ha sido pensado para coro juvenil de voces mixtas con inclusion de
adolescentes con voz cambiante como una estrategia pedagogica y ludica.

Como he mencionado anteriormente, los jovenes que estan experimentando sus cambios de
voz no deben ser retirados en su totalidad del grupo sino que se les puede asignar una
funcidon que se ajuste a sus posibilidades vocales o a sus destrezas ritmicas. Con esta
medida de inclusion se genera también un espacio de sana convivencia, bienestar y
crecimiento personal para cada uno de los integrantes del coro.

Otro aspecto que contempla este arreglo es el manejo del cuerpo como instrumento de
percusion que puede generar nuevas ideas para beneficiar el proceso de aprendizaje y

comprension de la musica.

Estructuralmente, se destacan los siguientes elementos:
e Tonalidad: Si menor
e Ritmo: Cumbia, con uso de sincopas

e Patrones ritmicos de la instrumentacion.
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Patrones:

Guacho o maraca (recogido o movimiento descendente)

9 N N
II 8 'y y 2 wa') F 2
Cadl p-¥ CaJl P
dar < N

Scha scha

Maraca (giro de mufieca)

3

Sh sh

I

Tambora

UL

D e

| D

*El director debe tener en cuenta el siguiente glosario para su ejecucion:

r Golpe en el pecho con palma derecha

r Golpe en el pecho con palma izquierda

r Palmas suaves usando solo tres dedos




LA GAITA DE ARLINGTON
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2 LA GAITA DE ARLINGTON
9
[/ ~ —
s A& o« N | | e | e e i e ! .I o N | ‘I —H
©F, Tee e [ [ " e ]
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9
aifm 2 2 ¢ 2 : ¢ 2 :
| I I I o | I
sh sh sh sh sh sh sh sh
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LA GAITA DE ARLINGTON
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Para la ensefianza de esta obra, iniciaremos desde la parte ritmica, en una escala de grados

de dificultad de menor a mayor, muy similar a la propuesta citada anteriormente al

mencionar la metodologia Orff.

1. Todo el grupo comienza por el patrén a tempo, con la silaba “SCHA” y movimiento

corporal que implica el roce de las palmas con la parte lateral de los muslos.

=

)
[

LV
waf

ﬁ’;;r

LV
u)

Ay

I

O
AN

L
L
N
il —T
|
——

Scha scha

2. Ahora, todos ejecutan el patron de las maracas:

4%

M
M

Sh sh
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3. Dividimos el grupo en dos y exponemos ambos patrones:

Bpt

Scha scha

———__ GRUPO{

4. Ahora, presentamos el patron ritmico de la tambora que es un poco mas complejo;

todos deben realizarlo.

oy

D

-

D I

5. Nuevamente, el grupo debe ser dividido, en este caso ya son tres secciones:
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6. Una vez establecida la estructura ritmica, nos encaminamos hacia el aprendizaje de
la melodia. El director debe seleccionar de su grupo coral, aquellas voces que gocen
de mayor estabilidad en cuestiones de afinacion.

A este grupo se le ensefard la melodia con un esquema por imitacién, donde el
director canta una frase y las voces repiten; luego se van sumando los contenidos

hasta que logren cantar toda la cancion.

El director canta:

Gragre ipprerpp 2t 0l o

Sue Ar ling ton la gai_ 1a Lalu—— na sa liba pa sed

Las voces imitan:

GHiorre rerrp r RN

Ar ling ton la gai_ ta lalu— nma sa li}a pa sea
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7. Para la sumatoria de frases, el siguiente ejemplo ilustra la forma en la que se elabora

el proceso de ensefianza:

Frase 1: El director canta, el coro imita

Lalu_— na sa libGa pa sed

Frase 2: Repetir el modelo de ensefianza

Sl e Pl e Ay sy

se vaa  pel nd

u_ hri llan te ca be lle_ ra con su___ son

=~

égﬁgk = ’ T =& Ef_‘bf 2 ﬂ{J\J J\ﬂJ =

Sue na Ar ling ton la gai_ ta Lalu_ na sa liba pa sea
# I - ]
i i el vy T
— I I 4 —
. e . I
Su_—— bri llan te ca be lle_—_ ra con Su___ son se vaa pei na




8. Por ultimo, formamos cuatro subgrupos para interpretar la obra:

"Suwena Arlington la gaita, la luna se fue a pased,
su brillante cabellera con su son se va a peind..."

68



69

CONCLUSIONES

1. Los modelos pedagdgicos de Dalcroze, Kodaly, Willems y Orff nos muestran un
aprendizaje desde la experiencia en vivo durante el ensayo del coro.

2. La inclusion del movimiento corporal favorece el aprendizaje, la memoria y los
procesos cognitivos para llegar a los conceptos de ritmo y melodia, ademas de
proporcionar mayor expresion musical al coro.

3. Las cuatro metodologias se basan en la enseflanza por imitacion donde es
importante que el director del coro muestre correctamente el ejercicio y el grupo
responda a éste.

4. El proceso de preparacion del coro se da de manera escalonada, un concepto a la
vez, luego la globalizacion de todos para tener como resultado la interpretacion del

repertorio.
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SOBRE LOS COMPOSITORES

Felipe Tovar-Henao

Naci6 en 1991 en la ciudad de Manizales. Comenz6 sus estudios de musica con énfasis en
piano en el afo 2009, bajo la tutoria de Valerio Pajon y Fredy Villa en la Escuela Superior
Tecnologica de Artes Débora Arango de Envigado. En el 2011 ingres6 a la Universidad
EAFIT de Medellin, donde actualmente finaliza su Pregrado en Musica con énfasis en
composicion, bajo la tutoria del Maestro Andrés Posada Saldarriaga, con una beca otorgada
por la misma institucion.

Ha recibido clases maestras con compositores como Kamran Ince (Turquia-EE.UU), Don
Freund (EE.UU), Alberto Villalpando (Bolivia), Alberto Guzman (Colombia), Mark
Olivieri (EE.UU), entre otros.

Cuenta con un repertorio de obras para diversos formatos cameristicos, orquestales y
corales, con las cuales ha obtenido varios reconocimientos a lo largo de su carrera.

Ha sido ganador en dos ocasiones consecutivas del concurso de composicion Ensamble
Periscopio que se realiza en la Universidad EAFIT, con las piezas Afanes y Costumbres,
para Violin, Violonchelo y Piano (2012) y Camazotz, para Cuarteto de Cuerdas (2012). Ese
mismo ano, resultdé también ganador en la Categoria 1 de la Convocatoria Premios para el
Fomento de la Creacion Artistica — Banco Virtual de Partituras que realiza anualmente el
Ministerio de Cultura, con la pieza Hypnos, para Arpa, Clarinete y Violonchelo (2012).

En el afio 2013 se hizo acreedor de la Beca de Creacion 2013 de la Alcaldia de Medellin,

con el ciclo de canciones para coro mixto Cinco Cantos Embera-Chami, en la modalidad
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‘Composicion coral’, el cual a su vez fue seleccionado para ser incluido en el disco
compacto La Nueva Musica Coral Colombiana, vol. III producido por el grupo de
investigacion La Nueva Musica Sinfonica y Coral Colombiana de la Universidad EAFIT.

En la actualidad es integrante del coro Tonos Humanos, con el que participé recientemente
bajo la direccion de la maestra Cecilia Espinosa Arango, en el Rimini International Choral

Competiton 2014 (Italia), obteniendo ler y 2do puesto en dos diferentes categorias.

Freddy Ochoa

Licenciado en Educacion Musical de la Universidad de Antioquia.

Inici6 sus estudios musicales en la Universidad de Antioquia, en donde termino su énfasis
en canto, con la maestra Claudia Coral y, posteriormente, con el maestro Alexis Trejos.
Desde 2001 pertenece al Coro Tonos Humanos, y en 2003 ingres6 al Coro de Camara
Arcadia, ambos dirigidos por la maestra Cecilia Espinosa Arango, con los cuales ha
participado y ganado importantes reconocimientos en diferentes concursos y festivales
internacionales de gran categoria.

En el afio 2009 fue ganador de la VI convocatoria de las Becas de Creacion Artistica de la
Secretaria de Cultura Ciudadana de la Alcaldia de Medellin con la obra “Misa Brevis
Cantate Domino”, compuesta para coro mixto.

En 2011 gand el Concurso de Composicion Coral basado en ritmos colombianos de la
Corporacion Gustavo Gomez Ardila de la ciudad de Bucaramanga, con la obra

“Merecumbiambé”.
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En 2012 fue ganador de la IX convocatoria de las Becas de Creacion Artistica de la
Secretaria de Cultura Ciudadana de la Alcaldia de Medellin, con la obra “three poems”,
para coro mixto.

Actualmente se desempefia como docente de materias tedricas musicales y como director

de Coro en el Instituto Musical Diego Echavarria.

Alvaro Julio Agudelo

(Tumaco — Narifio, 1965)

Licenciado en Educacion Musical con tesis laureada (Universidad del Atlantico) y Magister
en Educacion (Universidad Javeriana — Universidad del Norte). Ha orientado su actividad
docente hacia la investigacion y la produccion pedagodgica y musical sobre practicas
sonoras de la tradicion cultural de las costas colombianas.

De su produccion se destacan: La Gaita de Arlington (Canon, 1988); Chandé (Primer
puesto Concurso Nacional de Arreglo y Composicidon para Pre-orquesta — Batuta 1993);
particip6 en la elaboracion de la Cartilla de Prebanda (2000) y la Cartilla de Elementos de
la Musica (Programa Nacional de Bandas: Ministerio de Cultura); ha publicado obras
corales en los textos Musica Vocal Escolar Volumen 2 (2001) y Homenaje Nacional de
Musica Popular 2001 Emiliano Zuleta y Leandro Diaz (Programa Nacional de Coros:
Ministerio de Cultura); compuesto y arreglado canciones infantiles: Gusanito, canciones
para prebanda (CD. 2003); Arreglos Musicales para Conjuntos de Basica Primaria Basados
en Ritmos Tradicionales Colombianos (2007), Secuencias Ritmicas Corporales (2007);

Currulao (Banco Virtual de Partituras, Ministerio de Cultura, 2008); Puya Milena (Banco
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Virtual de Partituras, Ministerio de Cultura, 2009). Ha participado como conferencista y
tallerista en diversos seminarios en el pais y en la asesoria de proyectos investigativos sobre
pedagogia y tradicion musical; nominado dos veces al Premio Compartir Al Maestro por
sus propuestas pedagoégicas musicales Conformacion de la Pre-orquesta en Pre-escolar
(Fundacion Compartir Junio del 2001) y por Secuencias Ritmicas Corporales (Fundacion
Compartir Septiembre del 2007).

Actualmente es profesor de Didactica de la Musica en el Programa de Licenciatura Musical
de la Universidad del Atlantico y en el Instituto Alexander Von Humboldt de Barranquilla;
monitor de Teoria Musical y Pedagogia (Programa de Coros Region Atlantica - Plan

Nacional de Musica para La convivencia: Ministerio de Cultura de Colombia).
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