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Tiene una papaenla
oreja... No hay forma de
cambiar eso.

HAaY GENTE
QUE NACE
CON EL DON

EL QUE BAILA
NUNCA CANTA

PARA ESO Vo canto
YO NO SIRVO

8000 en la ducha...

¢, Quién no escucho este tipo de afirmaciones? Son parte del cotidiano, del
sentido comun. Mucha gente cree que para cantar ‘se nace’, depende de haber
recibido un don divino, y que los desafinados no tienen arreglo.

Y, sin embargo, no.
Todos pueden cantar.

A partir de esta premisa es que te proponemos imaginar como posible el
trabajo en canto coral en el aula y en la escuela. Cualquier docente en cualquier
aula y en cualquier escuela. Con los recursos que tenemos como profes de musica
y algunas herramientas mas que iremos sumando en este Manual Guia. Porque ese



es el propésito de este Manual Guia: trabajar el canto coral en las escuelas
primarias de La Rioja.

¢, Qué podras encontrar aqui?

Fundamentos epistemoldgicos, sociales, éticos para emprender el desafio;
contenidos; propuestas; actividades; recursos para aplicar en el trabajo aulico de
los maestros de musica; sugerencias acerca de cdmo abordar el repertorio; algunas
ideas basadas en experiencias valiosas de expertos en canto, canto coral en
general, coros aulicos y escolares.
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INTRODUCCION

“No existe mas que una meta,

Unica y clara en la educacion musical,

y consiste en que el niflo ame la musica.

Cuanto mas la comprenda, mas cerca estara de ellay més la amara”.

Vicleta Hemsy de Gainza (1963)

El instrumento musical que cada uno de nosotros tenemos ‘a mano’ es nuestra
maravillosa, Unica e irrepetible voz. Todos podemos contar con ella para poder disfrutar de
entonar la cancién que mas nos gusta o para acunar a nuestros hijos. Algunos piensan que
su voz sélo puede resonar mientras se duchan o manejan el auto. ¢ Cuales habran sido las
posibilidades que tuvieron para poder cantar cuando eran nifios y por qué no lo habran
seguido haciendo si tanto lo disfrutaban? El canto suele ser un hobby para personas que
se dedican a otras actividades, en el mejor de los casos. Para otros es una materia
pendiente, una frustraciébn que sobrevino cuando alguien les dijo que “no servian” para
cantar. Y hay quienes lo viven con nostalgia, como parte de su propia nifiez o juventud.

Como profe de canto, he recibido alumnos derivados de fonoaudiologos,
musicoterapeutas 0 terapistas ocupacionales que, al comenzar con unos primeros
ejercicios, se asombraban con su propia voz, como si no hubieran tenido antes un contacto
musical consciente. jEn ocasiones no reconocian el sonido de su voz! jY la emocién...!
Todos podemos cantar.

“Yo estoy cada vez mas convencida de que todos pueden cantar y que es uno el que tiene
gue ensefarles. Como les ensefias a escribir, como se les ensefia otro idioma, bueno, hay que
ensefarles a cantar”.

Elisabeth Guerra

tdirectora del Coro de Nifios de la ciudad de Mendoza y docente formadora (entrevista dic. 2017)
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! “El instrumento por excelencia es la voz que tenemos desde que nacemos. Los chicos lo
: conocen porque estan acostumbrados a utilizar su voz como juego, imitan, se rien de
1 formas diferentes, utilizan su instrumento. Ensefiarles a cantar es lo mas sencillo, es
1 cuestion de educar el oido”.

1
1

Guillermo Pellicer

2

Maestros como Olga de Cara de Brizuela y Doria, su compafiera Ana Maria Caroli,
Viviana Bognar, Elisabeth Guerra, Guillermo Pellicer y Oscar Escalada, entre otros, nos
ensefian que la capacidad de cantar se puede desarrollar desde nifios en tanto existan

espacios, oportunidades de practica y un vinculo de confianza en nuestras propias
posibilidades.

Pues bien, el espacio y la instancia ideal puede ser la escuela, el aula, como
escenario propicio para que la actividad coral sea parte de un proceso de empoderamiento
a nivel individual y colectivo, al aprender y construir desde la diferencia, al valorizar la
heterogeneidad como herramienta y no como obstaculo. Pensemos que la escuela es uno
de los ultimos dmbitos que nos quedan para cantar...

La Ciudad de La Rioja cuenta con una vasta trayectoria en el campo de la musica
coral infantil. No porque si. Se logré gracias al entusiasmo, vocacion y trabajo de docentes
de musica que sintieron el interés de incursionar en ella. Actualmente hay nueve coros de
nifios para una poblacion de unos 200.000 habitantes. Cuatro de ellos son escolares y solo
uno queda en una escuela publica. Todos son extracurriculares. Pero hay 88 escuelas
primarias en la Capital...

Algunos de esos coros hacen seleccion de voces para ingresar. Es decir que no
cualquier nifio, aunque tenga ganas de cantar, puede integrarse. Eso sumado a que las
agrupaciones que funcionan fuera de la escuela suelen ser desconocidas para los padres
y, por lo tanto, ir a un coro no siempre es una opcién complementaria a la hora de elegir o
proponer una actividad para sus hijos. Es mas habitual que un padre que detecta una
inclinacion por el canto en sus hijos busque un profesor particular, cuando puede pagarlo,
para subirlo en escena como solista. O directamente que lo ponga a cantar folklore,
siguiendo referentes masivos.

Pero esto puede cambiar. Deberia cambiar porque el nifio tiene que poder cantar en
la escuela. Y cantar con otros, porque esa formacion musical esta cargada de valores que
trascienden al plano artistico y atienden a su educacion integral.

2Docente y director de coro del Instituto Zipoli de Cérdoba y director del Coro de Nifios de la ciudad de Cérdoba
(entrevista nov. 2017)
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“El arte permite a quien lo vive, ya siendo nifio o adulto, otra visiéon del mundo. Asi que un nifio
tenga la posibilidad de desarrollarse en este caso en particular desde la musica desde pequefio
le da otra mirada, otras respuestas ante las diferentes situaciones de la vida...”

Mabel Rodini,

Por supuesto, supone otro tipo de trabajo en relacibn a lo que hacemos
habitualmente en el aula. Nos sera necesario sumar a nuestras ganas una revision personal
de lo que sabemos y de lo que no sabemos. Para eso esta previsto acompafiarlos con
trayectos complementarios de capacitacion.

Por otra parte, dificilmente logremos nuestro objetivo de formar un coro sin el apoyo
de toda la comunidad educativa de nuestra escuela, sobre todo directivos y las familias.

Si logramos entusiasmar con la idea a toda la escuela, tal vez podremos integrar un
grupo de pares — incluyendo a los docentes de aula y a los de otras areas especiales — que
facilite una tarea que es atractiva pero compleja. Y emprender la aventura colectiva
basandonos en una practica de trabajo colaborativo donde cada aporte — desde la logistica
a la direccién — es valioso.

Es que armar un coro de nifios requiere cumplir varias funciones y hay que
distribuirlas. Si sélo depende de un docente entusiasta, el coro corre el riesgo de diluirse
rapidamente.

Esta claro, ademas, que es necesario ir generando con paciencia en las escuelas
condiciones basicas de posibilidad: espacios fisicos, coordinacion de horarios,
transversalizacion e integracién de contenidos.

Considero que emprender el trabajo de formar coros aulicos y escolares en las
escuelas primarias de La Rioja podria ser beneficioso mas alla de la formacion musical del
coro que logremos, por ejemplo, para...

e Fortalecer nuestra formacién continua en términos de desarrollo integral como
docentes, que a la vez repercutird en la formacion integral de nuestros alumnos.

e Reivindicar el caracter formativo del area de musica en el marco de las escuelas
y las representaciones que alli predominan.

e Propiciar la voluntad y la motivacién para emprender un proyecto que, si bien no
es nuevo, porque los coros escolares existian hace afios, puede movilizar nuestras

3 Supervisora de Musica zona 1 La Rioja Oct. 2017. LR
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practicas habituales en muchas escuelas y generar condiciones para integrar a cada
comunidad educativa.

e Promover el trabajo colaborativo y cooperativo, aprendiendo a formar parte del
coro como la pieza de un instrumento colectivo.

Con ese norte elaboramos este Manual Guia, que incluye los fundamentos y
contenidos pedagogico-musicales basicos y acordes con el disefio curricular provincial,
para que un docente de musica como vos y como yo, que se interese en la formacion de
un coro escolar, pueda hacerlo. Principalmente teniendo en cuenta que la formacion
docente inicial en direccion coral es muy nueva como oferta y que en La Rioja integra la
curricula del Profesorado sin ser una orientaciébn especifica, mientras que hay una
licenciatura en la UNLaR aun sin egresados que no se aboca a los coros infantiles.

Hallards en él textos propios basados en lecturas, estudios y experiencias, en
entrevistas ad hoc a expertos de La Rioja, de Cérdoba y Mendoza; pero también escritos
de muy buena factura a los que directamente remitimos, porque los consideramos
adecuados para nuestras necesidades y posibilidades aunque hayan sido hechos, por
ejemplo, en proyectos educativos de otros paises latinoamericanos, como Colombia, y en
nuestro pais, como las investigaciones publicadas por la Universidad Nacional de La Plata
sobre pedagogia vocal. Hay un capitulo y el fragmento de otro que directamente fueron
elaborados por dos colegas de La Rioja, Jorge Salica y Emilia Robles.

En funcion de nuestra propia formacion, hemos valorado particularmente facilitarles
a todos los docentes de musica interesados el acceso directo a los autores que son
referentes nacionales e internacionales en la actividad coral infantil, didactica de la musica
y técnica vocal, como Violeta Hemsy de Gainza, Ana Lucia Frega, Silvia Malbran, Ana Maria
Caroli, Oscar Escalada, Nicolas Alessandroni, Carme Tuldn i Arfelis, Sergio Tulian, Maria
Olga Piferos Lara, Laura Neira, Maria del Carmen Aguilar, Alejandro Zuleta Jaramillo,
Alberto Grau y Antonio Russo, entre otros”.

Por otra parte, al apoyarnos con fuerza en textos de terceros pretendemos disminuir
el margen de error que de hecho existe por los breves plazos en los que hemos desarrollado
esta investigacion y la elaboracién del Manual, en el marco de un proyecto promovido desde
2017 por los Ministerios de Planeamiento e Industria y de Educacidn, Ciencia y Tecnologia
de la provincia de La Rioja, y financiado por el Consejo Federal de Inversiones (CFl) durante
practicamente un afio. El trabajo previo de investigacion incluy6 el relato y descripcion del
escenario La Rioja en términos de actividad coral; una segunda etapa de entrevistas y
analisis documental para reconstruir dos de los escenarios ‘exitosos’ argentinos: Mendoza
y el Instituto Domingo Zipoli de Cordoba, cercanos geogréficamente y de indiscutible
influencia en nuestra provincia; la triangulacién de fuentes y el trazado del panorama actual
de la formacién docente en musica, canto y direccion coral en las tres provincias; y

4 Los autores y expertos entrevistados en general se citan en recuadros, para su mejor visualizacién. Estan en cursiva los
fragmentos de entrevistas. Salvo que se indique lo contrario, los subrayados son nuestros.
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finalmente un periodo de experimentacién en tres de nuestras escuelas primarias de la
ciudad de La Rioja, de diferente localizacion geografica y tipo de gestion institucional.

Por la misma razon, la brevedad del tiempo disponible, una version preliminar del
Manual fue puesta a consideracion de varios expertos, quienes nos hicieron sus aportes.

En la etapa de investigacién las personas entrevistadas en La Rioja fueron: Ministro
de Educacién, Ciencia y Tecnologia, Juan Luna Corzo; Secretario de Industria, Comercio y
Promocién de Inversiones, Ing. Luis Bustillo; Supervisora del area de musica de la zona |,
Lic. Mabel Rodini; Supervisoras de primaria de distintas zonas de la capital: Dolores Paez
y Martha Aglero; Expertos en coros: maestro Camilo Matta, maestro Eduardo Pelliza,
maestro Jorge Salica; Expertos en preparacion vocal: maestra Viviana Bognar, técnica Lia
Gomez Castellano, técnica Natalia Brizuela Rissi; Expertos en coros infantiles: Prof. Maria
Emilia Robles, prof. Andrés Flores, maestra Cristina Guzméan, prof. Daniel Mercado,
maestro Victor Barrera; y testimonios no expertos sobre los origenes y el desarrollo de la
actividad coral en La Rioja: Inés Brizuela y Doria.

En Cérdoba, los maestros y directores de coros del Instituto Domingo Zipoli,
Guillermo Pellicer y Patricio Sansalone, ademas de la curricularista en musica del Ministerio
de Educacién de esa provincia, Martha Kowadlo.

En Mendoza entrevistamos a las Maestras Ana Maria Caroli y Elisabeth Guerra.

:6:6:6:6:6:6:6:6:6:61636

Profes, este Manual es una guia de trabajo. Es un material destinado a vos, maestro
de mdusica en ejercicio, inserto en una escuela en particular y en un contexto especifico,
gue tiene el interés de revisar su practica y hacer cosas que conviertan a la clase de musica
—siyano lo es —en un espacio y un tiempo atractivo, del que los nifios quieran participar.

La propuesta de trabajar el canto coral en coros aulicos y escolares; junto a otros
profes de mdusica, si los hay en nuestra escuela, o solo, con el acompafiamiento de
directivos y pares de otras areas; con los recursos que tenemos, pero con un buen trayecto
que acompafie esta tarea; se enriguecera si resulta un ir y venir entre algunas herramientas
tedricas y metodoldgicas que se incluyen en este texto y lo que a cada uno de nosotros nos
pasa con nuestro grupo de nifios.

En materia de coros escolares no hay un solo producto posible ni una sola
manera de hacer las cosas. Ojala podamos contar con muchas experiencias para hacer
una puesta en comun al término de un ciclo lectivo y que el intercambio respecto de esos
procesos siga siendo una invitacion a crecer, experimentar, reflexionar sobre nuestra tarea
y que encienda una chispa diferente en cada escuela.

Andrea Aventuroso
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AL PROFE QUE LEE:

- Este Manual Guia propone una estructura entre todas las posibles. Notaras que al
principio desarrollamos cuestiones basicas y generales que, sin embargo, son las que
sustentan toda la hechura.

- A medida que avances, nos vamos sumergiendo en cuestiones mas técnicas
donde se entrelazan conceptos, estrategias para el trabajo en la escuela y el aula,
sugerencias de ejercicios. En ocasiones, estos ultimos estan cerca del desarrollo teorico,
en otras al final de cada capitulo. Estan basados en la experiencia propia y aquella que nos
transmiten los expertos que comparten con nosotros el mismo campo de trabajo.

- Este Manual no pretende agotar los temas ni determinar qué es lo que hay que
hacer, dejando de lado lo que no menciona. Por el contrario, es siempre una invitacion al
trabajo colaborativo y a seguir indagando.

- Es posible que algunos fragmentos resulten dificiles de abordar en soledad, cada
uno en su escuela. Pues bien, el Manual esta pensado para acompafar la implementacion
de un programa educativo que requiere de una oferta de formacién docente permanente,
de manera tal que el equipo capacitador oriente tu trabajo, ayude a resolver los problemas
gue seguramente se irdn presentando, a la par que mejora nuestra formacion en técnicas
vocales y corales. Tal vez lo 6ptimo seria trabajar junto a un colega.

- La investigacion nos permitié prever la necesidad de una implementacién universal
pero gradual de este programa, afio tras afio, acrecentando el nimero de escuelas que se
sumen, de manera tal que podamos capitalizar cada una de las experiencias y aprender a
partir de la reflexion sobre la practica.

- Tal vez te cueste creerlo, pero los grandes cambios empiezan de a poquito.
Pequefios cambios, en el cotidiano y a partir de lo que cada uno de nosotros ya sabe.

- Ojala esta idea te entusiasme. No es necesariamente nueva, puesto que las
escuelas han tenido coros en el pasado, pero apostamos a que su resignificacion la
actualice y el canto colectivo sea una herramienta significativa y atractiva para nosotros, la
escuela y, fundamentalmente, para los chicos.

Prof. Andrea
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1. POR QUE CANTAR EN LA ESCUELA

POR QUE ¢ANTAR EN UN CORO

“...hasta el mas sencillo plan educativo deberia contemplar la necesidad de capacitar a todos
los nifios para el canto y la apreciacion musical. De esta manera se contribuira a desarrollar su
sensibilidad, en el sentido mas amplio de la palabra, al mismo tiempo que se les provee de un

medio productor de alegria y satisfacciones sanas y profundas.”

Violeta de Gainza

En nuestro pais la escuela es obligatoria. Para muchos nifios es la instancia ideal
para familiarizarse con areas del conocimiento a las que no accederian si no es en la
escuela. Claro que los nifios cantan desde siempre. La diferencia es que cantar en la
escuela les abre la posibilidad consciente de utilizar la voz como un canal de expresion y
adquirir una técnica que les permita cuidar su instrumento.

1

1 e . . .

I “... todos tenemos alguna posibilidad de acercarnos a las manifestaciones tan diversas del
1 mundo del sonido en sentido amplio. Ahora bien, para hacerlo - ya sea como apreciadores o
1 como emisores — es a lo largo de la formacion general cuando deberemos adquirir los

I conocimientos, habilidades, destrezas y habitos necesarios para dicha frecuentacioén, que

: incluye la audicion y apreciacion.

1
1
1

Solamente la escuela es el ambiente apto y adecuado para esta formacion...”

Ana Lucia Frega

I

I
: “La actividad coral es muy importante dentro del desarrollo del espacio curricular de masica en |
; laescuela. Si seria muy importante que los chicos pudieran ser miembros de un coro y tenerla |
I experiencia de poder cantar. Y més alla de lo que imponga un curriculo prescripto tener la '
1 posibilidad de disfrutar de la actividad coral y desarrollarse musicalmente a través de ella.” :
: I
: I
I

Mabel Rodini

SHemsy de Gainza, Violeta. (2013) La iniciacién musical del nifio. CABA. Melos Ediciones Musicales SA,
Primera edicion por Ricordi en 1964.
Frega, Ana Lucia. (2007) Didactica de la musica: las ensefianzas musicales en perspectiva. CABA. Bonum.
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El Disefio Curricular vigente para las escuelas primarias de la provincia de La Rioja
prevé la actividad del canto coral en los espacios de educacién artistica / musica, de la
misma manera que la formacién docente en La Rioja ha duplicado la carga horaria para el
desarrollo de estos contenidos desde la tltima reforma curricular del profesorado.

“La musica forma parte de nuestras vidas. Nos rodea, nos contagia, nos invita a ser parte de
ella aun fuera de la escuela. Son esos primeros sonidos, nuestros sonidos, las voces de quienes nos
rodean y nos cantan, las primeras experiencias determinantes en la relacién que el nifio encontrara
entre la musica y las emociones. A partir de alli, estas situaciones cotidianas nos sefialan que hay
un mundo sonoro del cual tenemos mucho por descubrir y es en busca de estas nuevas vivencias
que el nifio aprende y vive la misica con su cuerpo. Participa activamente de aquellas canciones
alegres y de variedad ritmica que ponen en movimiento sus manos, sus brazos coordinando
también la voz con pequefios desplazamientos. La escuela debe ser la generadora de estas
situaciones que sin duda posibiliten el desarrollo de capacidades que permitan conocer y disfrutar,
escuchar e intervenir, participando responsablemente de propuestas colectivas que, mas alla
de la produccidon musical, garanticen un espacio de inclusién, construccién y respeto. En este
sentido, se debe pensar en una Educacion Musical que supere la visibn de antiguos modelos
educativos que solo ofrecian en la clase de musica la ensefianza de canciones. La escuela de hoy
asume esa gran responsabilidad que conlleva un alto margen de satisfacciones como de riesgos,
teniendo en cuenta que una educacién musical mas integral sera aquella que encuentre entre
sus aulas a docentes con una amplia libertad creativa para pensar sus propuestas
curriculares mas significativas, considerando también los intereses y gustos de los nifios™.

No estamos pensando en sumar un contenido mas a lo que ya esta prescripto ni
tampoco en que el coro los reemplace, sino que la actividad coral los atraviese.

Cantar solo no es lo mismo que cantar junto a otros. El canto colectivo trae
aparejada, entre otras cosas, la independencia auditiva, al tener que cantar
simultdneamente cosas diferentes junto a otros pero que ‘suene’ como un solo instrumento
que es, en definitiva, el sonido del coro; un coro que presupone poner la interpretacion
individual en un segundo plano, porque cada voz es parte de un engranaje mayor.

Es una instancia ideal para el desarrollo del oido arménico, melddico y ritmico y es
la base sobre la cual cada nifio podra luego aprender a ejecutar cualquier instrumento
musical.

“Si tuviera que recomendarte una educacion musical, primeramente, te diria el canto y en
segunda instancia el instrumento, porque el canto te permite educar el oido, entonces cuando
uno aborda ya la técnica de un instrumento tiene resuelta la afinaciéon a través del canto”.

Guillermo Pellicer

7 Disefio Curricular para la Escuela Primaria provincia de La Rioja, p. 338/9 el subrayado es nuestro.
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Eso desde el aspecto musical, pero cantar con otros supone beneficios en el aspecto
individual y social de los nifios porque estd comprobado que es una actividad que repercute
en la vida, en como cada nifio aprende, en los vinculos que establece con diferentes tipos
de personas y en cdmo se compromete con un objetivo que no sélo depende de él, sino de
muchos gue son, a su vez, uno. Uno puede aprender a “estar con el otro”, como le llama
Viviana Bognar, a asociarse en pos de lograr algo que de otra manera es un imposible.

[
“Lo veo en varios planos: en su comportamiento, su conducta, su manera de estar, su manera :
de relacionarse (...) Tiene que ver con un modo de estar con el otro, que se vive, se mama |
se podria decir en la actividad conjunta. No es algo que se aprende espontaneamente, es |
una conducta que se construye. Cuando digo de estar con el otro, de respetar sus tiempos, |
de generar vinculos de camaraderia, de solidaridad, de ver al otro realmente como otroy no !
como un cosa mas, de vivir esa relacion con el otro (...) En ese sentido creo que la actividad :
coral colabora con la construccion de estos vinculos”. I

[

1

Viviana Bognar

1

I A partir de mi formacion y creencia intento que el alumno de técnica vocal conozca
I' profundamente su propio aparato fonatorio, ya que el aprendizaje debe "sentirse" y no
: precisamente escuchar (porque el escuchar implica juzgar y no sentirse). En este proceso, en
| general, encuentro que los alumnos no saben que es el diafragma, que otros musculos lo
I acompafian, cuales son los resonadores, cuales son los articuladores duros y blandos, que es el
I' punto de Mauran, qué importancia tiene el aire, donde se forman los arménicos, que es la caja
: de resonancia o que musculos arman la "mascara”. Ignoran incluso cuantas cuerdas vocales
| tienen y cuales zonas se pueden diferenciar de ellas.

1
1

Mirta Arrta Lichi

“Vivimos dias muy vertiginosos en donde la individualidad es moneda comun, o sea yo quiero
ser tal cosa, yo quiero tener tal cosa, yo puedo tal cosa y nos olvidamos muchas veces de decir
nosotros podemos tal cosa, nosotros queremos tal cosa, o sea nosotros queremos llegar a tal
lado. Bueno, eso es el coro. ¢no? Hablar menos de yo y hablar mas de nosotros, como
grupo. Nosotros ensayamos, nosotros logramos viajar y presentar nuestro coro en tal lado,
nosotros pertenecemos a tal coro, nosotros logramos tal cosa.”

Andrés Flores

8 Musicoterapeuta, directora de coros, preparadora vocal y docente formadora. set. 2017—- LR

9 Manual de Formacién N°5 La Voz Cantada — Autores Varios INAMU 2018 Bs As. (49)

10 Djrector de los Nifios Cantores de La Rioja, del coro de la Escuela Dante Alighieri y del coro de la Legislatura set. 2017 —
LR
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Desde el punto de vista de la escuela misma, cantar en coros coadyuva a
desarrollar una forma de aprender que el nifio aplica directamente a otras areas del
conocimiento.

“...el nifio que canta en un coro adopta determinadas pautas o formas de aprendizaje (...) que
le sirven, que las puede aplicar a otras asignaturas.”

Viviana Bognar

“..los valores que se adquieren (cantando en un coro) son propios, son sociales. Los valores

son necesarios si uno quiere integrarse a la sociedad, si uno quiere ser (til a la sociedad. Y

esos valores que uno los adquiere como propios y no te llegan por mandato (diferencidndolo

de la religién), permanecen (...) son valores que no se pierden, es decir el compafierismo, el
trabajo comun, esa solidaridad por un tercero para lograr un resultado.”

Guillermo Pellicer

Y todo esto, fundamentalmente, impacta sobre una manera de hacer las cosas, al
desarrollar una disciplina de trabajo que también puede beneficiar el rendimiento escolar
porque implica el desarrollo de la atencién, del lenguaje, de la coordinacibn motriz e
intelectual - dado que requiere de la capacidad de hacer varias cosas al mismo tiempo -, de
un aprovechamiento distinto del tiempo y de los procesos, incluso por sobre los resultados,
y de abrir la posibilidad de articular diferentes tipos de conocimiento en torno a un eje, que
puede ser el repertorio que el maestro de musica ha seleccionado.

1 1
: “...no es algo que un dia, nos juntamos un dia y ya esta. No. Hablo del dia a dia de esto :
I porque un coro (...) no es algo que se resuelve en tres ensayos y ya esta. La actividad coral
1 requiere de un tiempo, de una constancia, de una dedicacién horariay de una |
1 dedicacion personal muy fuerte, muy importante. Y eso si es una conducta que se 1
: construye, que forma parte luego de (...) nuestra manera de ser en la sociedad”. :
1 1
1 1

Viviana Bognar

“Inclusive para chicos dispersos, (...) creo que es un desarrollo progresivo en su atencion,
porque tienen que atender a lo que estan cantando, la letra de lo que estan cantando, a quién
lo esta dirigiendo, al grupo donde pertenece, y estar atento porque asi como brilla uno, brillan
todos; donde se equivoca uno, se puede equivocar todo el mundo, asi que me parece que
es... fundamental y me parece que colaboraria con las otras materias, sobre todo las materias
que son un poco tediosas.”

Andrés Flores
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Cantar en coros escolares promueve la integracion de lo diverso, de lo heterogéneo,
que es lo que existe en las escuelas y en la vida, y puede ser un mecanismo mas de
inclusién social. Este argumento fue utilizado en 2010, cuando el Ministerio de Educacion
de la Nacion impulsé la formacion de las orquestas y coros del Bicentenario.

El propio nifio puede fortalecer su formacion ‘ética y ciudadana’ mediante practicas
de participacion concretas en un marco de respeto por las diferencias. Por ejemplo,
Escalada observa que practicas como la eleccion de un solista puede hacerse
democraticamente con los mismos nifios y en el ambito del ensayo o la clase de musica; lo
mismo ocurre con la seleccion de qué docentes y/o qué padres podrian acompafarlos en
una determinada actividad; con el tipo de vestimenta que usarian en una actuacion, entre
otras (83).

1
“... yo veo que lo que convoca el coro influye también en la familia, en llevarlos a ensayar, en :
sostener ese compromiso con el coro semana a semana, ensayo a ensayo. Cuando hay un
concierto, los ves que llegan la abuela, el tio, los padres, todos. Y después hoy tenemosla 1
posibilidad con las redes sociales, de ver como los padres después comparten, los felicitan ‘ay !
gue grande que estas'... entonces si, yo creo que trasciende lo que pasa en el coro :
exclusivamente.” |

1

1

Uno de los problemas que tiene la escuela en los dltimos afios es la falta de
compromiso que se observa entre las familias, concretamente mas los padres, con lo que
en ella ocurre. Aunque tal vez haya padres que al coro escolar sélo lo vean como un motor
para la exposicion publica y fuente de reconocimiento, en los hechos funciona como una
manera de volver a acercarlos a la escuela e involucrarlos en tareas que pueden
acompafar, sintiéndose parte. Toda actividad que rompa la rutina, que implique por ejemplo
movilizar a los coreutas hacia una actuacién en un horario fuera de la jornada, la necesidad
de que los nifios lleven algun elemento en su vestimenta ajeno al uniforme habitual, implican
un esfuerzo que necesariamente tiene que venir de la familia, porque es imposible de
abarcar para el docente de musica. Por eso la familia es ‘parte’ del equipo que hace
funcionar el coro. Una vez que logremos este cambio de actitud hacia la escuela, es posible
que las familias adviertan como el canto coral repercute positivamente en el rendimiento
escolar del nifio y en la forma en que éste se relaciona con otros en la escuela, en el barrio
y en la sociedad en general.

11 pocente y Directora del Coro de Infantil del Sol
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I 113 . . .

1 “...yo creo que el coro cuando comienza a salir del aula, comienza a proyectarse en los actos
I escolares; cuando el coro de la escuela, ese que armaste, se comienza a mostrar en otro lado,
: comienza a ser un referente para los que estan viendo esa actividad, y adonde hay coro yo

| creo que (...) sirve para crear un valor, asi que hay un trabajo comdn, que tiene un resultado,

| que es especial y eso lo notan’.

1
1

Daniel Mercado,

1

' “Esto es un contagio, los padres empiezan a entender la dinamica: que es importante ir a los
: conciertos, que no se puede faltar, es importante estar en los ensayos, es importante no

| quedarse disfonico, no gritar, que es importante que estén todos, entonces hacen pool para
1 llevar al amiguito que vive cerca o va un papé con 3 0 4 en el auto y los devuelve el otro papa,
I es decir si no estan todos no funciona. Son esas iniciativas que la misma actividad provoca en
! la familia y en la pequefia sociedad de ese nifio y en la familia cercana, por ejemplo en los

: primitos o los compafrieritos muy amiguitos.”

1

Guillermo Pellicer

En suma, promover la actividad coral en las escuelas es una estrategia para
desarrollar las llamadas capacidades blandas —el conjunto de rasgos de personalidad,
habilidades sociales, comunicacién, lenguaje, habitos personales, amistad y optimismo,
gue caracteriza la relacion con otras personas -, que son claves a la hora de pensar a estos
nifios, de esta generacion del siglo XXlI, insertos en un mundo tan velozmente cambiante y
sin certezas. La adquisicion de este tipo de habilidades que implican a la inteligencia social
y emocional en el &mbito coral infantil se obtiene mediante la incorporacion del alumno en
su forma y dinamica propias.

“...las capacidades que hacen falta, siempre hicieron falta, pero que hoy en dia mas que todo,
el mundo esta exigiendo que una persona sea exitosa en su proyecto de vida. Por ejemplo,
una persona que tiene que saber trabajar en equipo, una persona que tiene que tener
disciplina, una persona que tiene que tener método, una persona que tiene que controlar... o
sea que tiene que saber lidiar con su emotividad, y todas esas capacidades hay que buscar
propuestas educativas que permitan desarrollarlas. Desde ese punto de vista es donde
espacios donde anteriormente podrian haberse considerado no tan importantes, ahora se
vuelven mas importantes, entre ellos la educacion musical y dentro de educaciéon musical
distintas propuestas especificas, las cuales pueden ser los coros...”.

Ministro Juan Luna Corzo

12 Director del Coro Provincial de Nifios y docente, oct. 2017 — LR.
13 Ministro de Educacién, Ciencia y Tecnologia de la provincia de La Rioja, entrevista oct. 2017 — LR.
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Como vemos a través de estos ejemplos, pero también segun la opinién de todos los
expertos y autores consultados para la investigacién previa a este Manual, hay una serie
de consensos que vale la pena destacar:

diciendo la letra? ¢ Qué esta haciendo la musica? Por ahi me pongo algo histriénica y les digo:
ero ‘mira, escucha cémo lo dice, ;como dice esto la poesia? Esta cancién que hicimos ayer,
é

- Los resultados en términos de canto coral se relacionan con la persistencia
del trabajo vocal y coral alo largo del tiempo.

- La manera de mantenerlo es articular el canto coral con el resto de los
contenidos curriculares de musica, algo posible de hacer.

- Hay consenso respecto de que en laescolaridad primaria habria que comenzar
a trabajar desde primer grado.

- Hay consenso sobre la necesidad de distinguir la tarea que se desarrolla en el
primer ciclo del que es posible hacer desde cuarto grado.

- El consenso también alcanza a que existen posibilidades ciertas de trabajar el
canto coral en el aula, en las mismas horas del espacio de educacion artistica
musica.

- Hay consenso en que los coros aulicos y escolares inclusivos son posibles
de formar.

- Hay consenso de que, si se aplica correctamente la técnica vocal, destacan
mas los beneficios a obtener con el canto que cualquier otro tipo de
complicacion.

- Hay consenso de que un solo profe de musica — aunque esté altamente
motivado — no puede con este proyecto, sin el apoyo institucional.

- Finalmente, hay consenso sobre la necesidad de recuperar la préactica del
canto, no so6lo entre los nifios sino también entre los adultos.

“...después viene la parte intelectual, que se acrecienta enormemente porque estas
ensefiando a pensar, yo tengo esa postura. Cuando ensefio algo, pregunto: ¢qué esta

Si vas cantando de Roberto Goldar, en un fragmento dice: “... y asi veras, si vas cantando,
urente fuego que va tizando cada emocion...’ en otras palabras nos dice 'tu canto marcara
(tizar significa marcar con tiza) a otra persona' entonces ¢,c6mo marcara a la otra persona?
entonces los nifios dicen 'si, porque le va a hacer lineas por todo el cuerpo y qué se yo';
entonces, les digo, 'imaginate que nosotros cantamos esta cancion y después cuando haya

terminado el concierto , no importa quién la escuch6 , pero basta con que una o dos personas
se vayan silbando o tarareando esta cancién. Esto quiere decir que la voz tuya influyé tanto en
la persona y la emocioné tanto que esa melodia le llegé al corazén, mira que importante que

es tu voz’. Entonces, les hacés pensar desde otro lugar. Hay un convencimiento, 'yo tengo una
VOz y esa voz puede cambiar un montén de cosas, puede cambiar a otra persona, puede

cambiar otra actitud’, digo, si la gente cantara... (...) Y no crean que cantar... es cantar con el

coro s6lo una bonita cancion ¢no? le estas diciendo algo a la otra persona y con eso tenemos
que salir al escenario, entonces se ponen erguidos, con una postura como diciendo jwau!
Bueno, eso es trabajar la autoestima. La autoestima no es sélo decirle 'ay, qué lindo que

cantas'. No, es ensenarles a pensar. Esa es mi postura”.

Elisabeth Guerra
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2. TODOS PODEMOS CANTAR
EL CANTO SE APRENDE

Todos podemos cantar. Desde esta premisa partimos. Y de una segunda: el canto
se aprende.

Esto es importante porque es lo que nos permite pensar en coros aulicos y
escolares, dado que en estos contextos el ingreso a estos coros tiene que ser libre. Si la
escuela es para todos, universal, el coro tiene que ser para todos. Si aplicasemos a los
coros escolares un principio diferente, basado en la seleccién de las mejores voces,
entrariamos en una contradiccion fuerte y privariamos a algunos nifios de un derecho.
Ahora bien, lo que nos permite pensar que el coro no debe excluir a nadie es el
conocimiento de que el canto se aprende. La masica es un lenguaje y la actividad coral una
forma de abordarlo. Aprendemos el lenguaje musical aplicado al canto colectivo como
aprendemos nuestra lengua, un idioma extranjero, el lenguaje de la matematica o el de las
artes visuales, lo audiovisual, etc.

“...la seleccion de nifios en el coro del colegio debe ser eliminada de la curricula. El coro de
nifios seleccionados cumple con un objetivo diferente al que se plantea dentro de la escuela,
ya que no es abarcativo y general para toda la poblacién, sino que a él ingresan sélo los mas

aptos. [...] Desde luego no me opongo a la existencia de este tipo de coro de nifios.
Simplemente, éste no se adapta a la concepcién de la educacion general en la que debe
primar la idea de una educacién paratodos.”

Oscar Escalada

D o e o o - —

Con respecto al canto, la maestra Elisabeth Guerra dice:

v Cantar es la expresion “mas primaria” de las personas;
v" “Alimenta la autoestima”;
v Trabaja el aspecto fisico, la expresién, la comunicacion;

¥v" Es posible y deseable de articular con distintas areas para complementar
experiencias de ensefianza aprendizaje (menciona lengua, ciencias sociales y
naturales, matemdtica, la expresion fisica — coordinacion, respiracion, desarrollo de
las motricidades fina y gruesa, relajacion, posturas -);

14 Escalada, Oscar. (2009) Un Coro en cada aula: manual de ayuda para el docente de musica. CABA.
Ediciones GCC. (81)
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v' Ensefia a pensar, a construir sentido, a construir identidad.

|
“Cuando se le ensefia a alguien un instrumento como piano, violin, saxofén, etc., no se espera !
que la coordinacién requerida sea automaticamente; sin embargo, se espera que todos :
podamos abrir la boca y cantar porque si, y g la coordinacion necesaria para llevar a cabo este
proceso tan complicado sea natural y automatica”. I

|

|

|
“Si, yo creo que tiene gque estar abierto a todos. (...) No hay que dejar afuera a los chicos; 'no, :
vos no podés cantar’. Yo siempre todo lo que hice fue con el que tiene ganas. 'Vos tenés I
ganas, vamos’. Ahora el que no quiere, bueno”., I

[

1

I |
[ “...Seria una contradiccién hacer seleccién. Es mi decisién no hacer mas seleccion de !
I' voces, pero para esto me tengo que armar de herramientas que me permitan trabajar con todos :
: los chicos que quieran cantar. Darles esa posibilidad, que se sientan comodos, que puedan
I descubrir y aprender a cuidar su voz. No todos tienen la misma afinacién, no todos pueden I
| Sostener una armonia a tres voces. Esto es un proceso que todos los chicos pueden aprender, |
[ pero a cada uno le lleva un tiempo diferente. :
: !
I 1
I [
I |
I [
I 1

En el camino me encuentro con otros directores con la misma problemética y también con la
busqueda de este nuevo paradigma, es decir, todos los chicos pueden cantar. Luego aparecié
el libro de Oscar Escalada... jvamos por buen camino!”

Elisabeth Guerra

1

I “Los seres humanos nacemos con posibilidades de cantar y hacer musica. Debe haber una

: practica que permita que ese proceso se produzca o reproduzca cuantas veces sea necesario.

; Muchos de los que estan leyendo esta aseveracion, se preguntaran: ¢este hombre estara en lo
| cierto? jSi yo tengo un habano en la oreja y no puedo cantar! Si ese es su caso y Usted es una
I persona sin impedimentos organicos o funcionales, entonces, la razon de su ‘imposibilidad’ es

: que Ud. no ha practicado lo necesario como para poder hacerlo”.

1
1
|

Oscar Escalada (2009, 14)

BTulon i Arfelis, Carme. (2009) Cantar y hablar. Espafia. Editorial Paidotribo.
16 Docente y Director de coro del Instituto Zipoli. Entrevista de nov. 2017 — Cba.
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2.1 ¢COMO EL ¢ANTO PUEDE ATRAVESAR LA CURRICULA

Puestos como maestros de musica en el papel de directores de nuestros coros
aulicos y escolares, convencidos de que todos nuestros alumnos pueden cantar y que es
algo que se aprende, lo que sigue es pensar juntos coémo lo haremos.

Lograr una afinacion correcta, preservar la voz sana de cada nifio, que el coro pueda
interpretar un canto a voces y ofrecer una linda interpretacién, aun de la mano de la obra
mas sencilla, supone un proceso de trabajo. Estamos hablando de tiempo, de paciencia y
de ir probando con cada grupo, con cada nifo, distintas herramientas a lo largo de toda la
cursada, mientras no perdemos de vista como articular los contenidos curriculares de cada
grado y ciclo con la actividad coral. Eli Guerra diria: ‘jarremangarse y trabajar!’.

Una buena manera de hacerlo es plantearnos objetivos sencillos y posibles a corto,
mediano y largo plazo. No estamos buscando hacer la réplica de los Nifios Cantores
de Viena, sino trabajando para lograr que todos los nifios aprendan a cantar en la
escuela. Y que mientras lo hacen, aprendan todos los contenidos de la curricula.

1
Todos los chicos de la escuela obligatoria deben cantar, este es un criterio sine qua non que I
no quiere decir que los chicos integren un coro escolar”. |

1

1

Entonces, en funcién de las caracteristicas psicoldgicas y del desarrollo en cada
edad, relacionados con la actividad coral, agrupamos los ciclos de acuerdo a lo prescripto
en el disefio curricular vigente: 1° ciclo: Unidad Pedagdégica y 3° Grado; 2° Ciclo: 4°y 5°
Grado; 3° Ciclo: 6° y 7° grado. Hay que aclarar que el objetivo a largo plazo de los grados
superiores no puede lograrse sin la adquisicion secuencial y progresiva de los grados
anteriores, es decir que en todos los casos nuestra tarea debe tener una vision de proceso
gue respete las posibilidades de los alumnos y proponga, a medida que los nifios
avanzan en su escolaridad, niveles mayores de complejidad de contenidos y las
propuestas metodolédgicas adecuadas.

Este camino de objetivos graduales que planteamos no pretende ser mas que un
marco base a los fines de guiar la tarea - porque en definitiva todo depende del proceso
de desarrollo individual de cada nifio — que debe articularse en cada planificacion con los
objetivos del espacio educacién artistica misica para cada grado®. Por lo tanto, es
posible que cada uno de nosotros elija una estrategia de ensefianza que logre objetivos
del espacio musica y a la vez, alguno o todos de los que aqui se plantean. Supongamos:

17 Curricularista en artisticas, musica, coordinadora de area, Ministerio de Educacién de Cérdoba. Entrevista
nov. 2017 — Cba

18 pero, ademas, que cuando se recién se implemente la politica habra un periodo de transicién donde, mas
alld de las edades y los grados, todos los nifios estaran en condiciones parecidas respecto del canto coral.
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en el primer grado hay un objetivo a corto plazo que habla de “identificar al docente como
director de la obra que se canta”, lo que puede muy bien lograrse al desarrollar contenidos
gue no son exclusivos del canto coral, como por ejemplo a través de la sonorizacion de un
cuento o un juego de percusion corporal.

Finalmente, no queremos omitir que los criterios e instrumentos que cada docente
aplica para evaluar de acuerdo al disefio curricular son totalmente adecuados para

considerar si se han logrado estos objetivos.

Cuadro N° 1: OBJETIVOS1®

EDAD
cicLo | GRADO A largo plazo | A mediano plazo A corto plazo
ORIENT.
Comprender, - o
identificar y v' Identificar mowmlentos_
reproducir una sonoros (agudos, medios
1ro 6 afios melodia y graves)
(cor!torno v Recono'cer [as partes del
ritmico — cuerpo |mpllcadas enla
melddico) produccién de la voz?°
Lograr una v Identificar al docente
emision sana como director de la obra
y afinada que se canta
Qlcanzar un v/ Adquirir conciencia
uen |
i Reconocer al corpora -
1 unisono cfecr(:)ooccgm?) v Explorar sus posibilidades
; timbricas vocales
A Reconocer instrumento
2do 7 anos responder ay v" Aprender a escuchar al
pautas de Entonar un v quue E?nta con{nlggl .
direccion buen unisono deegi;;(é?:iré?]au as basicas
v" Comprender el
Coordinar la significado de la afinacion
respiracion con | ¥ Entonar ostinatos ritmico
3ro 8 afios la emisioén, la y/o melddicos y rondas y
articulacion y el canto responsorial
uso de los v Identificar pautas de
resonadores direccion de mayor

complejidad

19 A los efectos de elaborar este cuadro se tomd por largo plazo el final de ciclo (3 en el caso de primer ciclo
y 2 en los siguientes); por mediano plazo el afio o un ciclo lectivo y por corto plazo a un periodo de 3 a 4
meses, que es el tiempo que suele llevar cada uno de esos logros, mds alla de en qué trimestre del afio

ocurrio.

20 No nos referimos a una identificacién del cuerpo humano en términos técnicos, sino mas bien perceptivos
para poder reconocer en el propio cuerpo cémo participan las distintas partes. Estamos pensando en
avanzar sobre la conciencia corporal.
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Incorporar el 4 Entonar quodlibets y
lenguaje coral y /canones .
técnico del Reconocer que la técnica
instrumento vocal mejorara la callda}d
4to 9 afios de sonido e interpretacion
Introducirse en v |_d¢_ntificar Sus
Cantar con la posibilidades tlmbrlqas y
) : ; reconocer el mecanismo que
|ndependenc IndependenCIa it bi
ia auditiva, auditiva permite esos cambios
conciencia
armonica y
emision sana | Lograr
2 independencia
Iniciarse en auditiva
la polifonia v' Entonar obras mas
Coordinar la complejas en cuanto a su
Iniciarse en | respiracion, con la duracién y textura a dos
5to 10 afios | €l trabajo emision, la voces
interpretativo | articulacion y el v Asimilar que la voz y el
uso de los cuerpo pueden transmitir
resonadores un mensaje
aplicado a un
repertorio de
mayor dificultad
v Aumentar la
complejidad y extension de
las obras a entonar, por su
Lograr un Femética y manejo del
6to 11 afios | 50 instrumento
consciente 4 Identificar con
de la técnica términos técnicos la
en funcién anatomia y fisiologia de la
de la Aprovechar las voz.
interpretacio | Posibilidades - -
3 n vocales como v COHSU’UI!’ colectivamente
vehiculo de un mensaje para
Alcanzar la expresion compartir.
polifonia v Interpretar obras a dos y
tres voces
7mo 12 afios | Incorporar la v Usar las posibilidades
Conciencia timbricas en funcién de la
corporal interpretacion
v Conocer el proceso de
muda vocal en mujeres y
varones

El otro aspecto fundamental a plantearme como maestro de musica que quiere ser
director de coros es determinar, via autorreflexion, qué es lo que sé para lograr tales
objetivos y qué es lo que no sé; qué conocimientos y habilidades debo manejar como profe
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para hacer posible el coro. Y en ese punto se explica este Manual y la oferta de trayectos
de capacitacion que acomparien el desafio que emprenden.

Y, por ultimo, pero no menor, es que la propuesta les entusiasme a Uds. como
docentes de musica, y Uds. puedan encender ese entusiasmo en los directivos y el resto
de vuestros compafieros de trabajo (no sélo docentes), a las familias y a los propios nifios.
Un maestro que muestre pasion por lo que sabe y hace puede generar condiciones que, de
alguna manera, ‘contagien’ al resto y hagan de las clases un espacio de disfrute. jClaro que
el canto no tiene por qué gustarle a todo el mundo! Pero ¢ cudl es la relacién que todo ese
mundo sostiene con el canto? ¢y con qué canto?

La Rioja es una de las provincias donde mas se desarrollé el canto coral infantil.
Sdlo el entusiasmo, el convencimiento en la educabilidad de los nifios, el esfuerzo vy el
trabajo sostenido de gente como la Profesora Olga de Cara de Brizuela y Doria y varios de
sus discipulos lo explica. Bien sabemos los docentes que no hay soluciones magicas en
materia de aprendizajes. Directores de coros de elite, como Pellicer y Sansalone, del
Instituto Domingo Zipoli de Cérdoba, incluso, también apuestan a que todos los nifios
pueden cantar y trabajan alli y en otras instituciones para lograrlo.

Insistimos: lo mas probable es que el canto coral no les interese a todos los nifios y
que muchos de ellos nunca integren un coro si dependiera de su propia voluntad o si es
una opcién mas entre varias, pero si la escuela cuenta con ese espacio - proyecto, al menos
nos asegurariamos que todo nifio escolarizado pueda vivir la experiencia y elija desde alli,
desde lo conocido.
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3. EL PROFE DIRECTOR DE CORO EN EL AULA

“El nifio es un ser emotivo:

aprende si se siente seguro del carifio
de aquellos a quienes ama;

aprende si se le ensefia con amor”
Violeta Hemsy de Gainza (24)

El coro puede ser una excusa para cambiar las practicas, la rutina en nuestras clases
de musica. Cuando un docente de musica quiere encarar el trabajo vocal y ser un director
de coro en su escuela, como todo, debe partir de saber que nadie dice que sea facil, pero
si que es un desafio que vale la pena emprender porque abre un camino que puede
revalorizar nuestras practicas y jerarquizar el area.

Para empezar, el trabajo vocal en el aula requiere que uno conozca Su propio
instrumento vocal, es decir su voz, y cémo ejecutarlo; cuéles son las caracteristicas
especificas de ese instrumento en los alumnos — porque tiene sus propias caracteristicas,
como veremos -; y cual es su nivel de desarrollo intelectual y corporal.

1

I “Claro que la tarea no es facil: reclama consagrarle tiempo, promover la adhesion a la practica,
I mostrar placer por los esfuerzos de quien esté intentando cantar y, fundamentalmente,

I exige al educador y director de coro conocer la naturaleza de la habilidad y como desarrollarla”.
1
1
[

Silvia Malbran

“(Dimensionar) lo importante que es cantar en la escuela. (...) En las horas de musica hay
que cantar y cantar bien, los chicos tienen que cantar como chicos y para eso tengo que
saber cdmo ensefiarles para que ellos desarrollen sus posibilidades vocales a la edad
gue estan transitando la escuela...”

Mabel Rodini

21 En el prélogo a Escalada, Oscar (2009)



“...es posible formar (coros escolares). Sobre todo, yo creo que pasa mucho por el profesor,
porque el profesor que realmente hace al coro, es el que ama; yo lo veo como que se
posicionan en su papel, es el que transmite el amor hacia ese coro, ¢no? Porque de esa forma
hace responsable a los chicos... (...) Nosotros somos los que tenemos que transmitir esa
pasion por lo que hacen. Creo que la musica, el coro es factible siempre y cuando nosotros le

4

|
|
1
1
|
|
. . 1
transmitamos eso”. I
|
|

Dolores Paez

“Primero hay que hacer una reflexién de la practica, digamos. Lo primero que tiene que saber el
docente es qué es lo que sabe, qué es lo que no sabe, autoevaluarse para ver cuales son
las herramientas que va a necesitar. Y luego una capacitacion especifica en cuanto a lo que no
sabe, que generalmente es esta cuestion de que no salimos con una buena formacion en

(...) Los docentes motivados ya tienen un trecho importante ganado porque demuestran interés
por la superacién, por hacer su trabajo cada vez mas interesante para ellos y sus alumnos.

1
1
1
1
1
1
cuanto a saber dirigir, en cuanto a la armonia, en cuanto a la audioperceptiva, esta minimizado. |
1
1
1
1
1
1

Buscan herramientas para superarse”

Jorge Salica

Entonces ¢Qué HABILIDADES, COMPETENCIAS y ACTITUDES debe poseer el docente de
masica que quiera dirigir un coro en la escuela?

v

iMotivacién y entusiasmo! Uno debe poder querer sentirse parte del
proyecto y ponerse a su servicio.

Tener interés por el crecimiento y la evolucion musical de los alumnos.
Creer que los nifios pueden cantar y pueden aprender a cantar.

El canto, y el canto colectivo, implica aspectos que exceden el plano
meramente musical. Necesitamos construir un conocimiento organizado
sobre la personalidad de los nifios, incluyendo desde su nivel de
desarrollo cognitivo y psicologico hasta las caracteristicas y posibilidades
de su instrumento. Se trata de que logremos una imagen integral del nifio
y Su mundo.

Tiene que estar presente en nosotros, los maestros, una doble condicion:
el dominio de la materia y la preparacion pedagogica. Es decir, como
afirma Violeta de Gainza, para despertar en los nifios un “sincero amor

22 Supervisora de nivel primario, zonal A, entrevista oct. 2017. LR
23 Director del Coro Polifénico de la provincia, entrevista oct. 2017. LR
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por la musica” no basta ser un buen instrumentista o un versado maestro.
Para el nifio, el maestro es su referente.

v" Entre otras capacidades, debemos poder revivir y evocar la propia infancia
porque este cambio en el tiempo facilita también un cambio en la actitud
y empieza a disfrutar de la experiencia. Entonces uno puede ponerse en
el lugar de los niflos y comprender sus puntos de vista, su velocidad de
captacion, las dificultades de toda indole que se pueden plantear en el
aprendizaje musical?.

v" Hace falta que procuremos un equilibrio entre el saber y la imaginacion,
la creatividad, para encarar la tarea, plantear problemas, buscar
soluciones y superar obstaculos.

v" La actividad coral puede ser la instancia — Que un compafiero se equivoque y eso
clave para que el maestro opte por sea tomado como un riesgo habitual
aprender del error, capitalizarlo, pensando el del proceso - no como motivo de burla

o frustracion - puede convertir al yerro

.apr.el.wdizaje COmMo un proceso que, en su faceta en una oportunidad para que el otro,
individual, cada uno construye dentro de sus incluso a través de la risa, pueda
posibilidades. Pero para capitalizar el error hay desestructurarse, verse reflejado y
gue estar acostumbrado a observar y a evaluar, considerar su propia actuacion.

a saber qué observar, qué es lo significativo. Ese
camino no es lineal.

v" Y tenemos que estar formados para poder desentrafiar “con intuicién e
inteligencia” el mensaje sensible de cada obra, ponerla a consideracion
de los chicos, ver qué les ocurre a ellos ante la obra e ir orientando el
desarrollo de su capacidad de interpretacién, compartiendo los criterios?®
gue vamos aplicando, segun sea su nivel de desarrollo. Es decir, apostar
a la construccion compartida de sentido.

“El conocimiento de la conducta, intereses, preferencias y necesidades del nifio orientara al
educador, quien se capacitara de este modo para poder elegir acertadamente no sélo los
métodos de ensefianza, sino también la musica y los materiales a emplear. (...) Aquel que
toma a su cargo la educacion musical de un nifio adquiere una tremenda
responsabilidad”.

24Gainza de Hemsy, Violeta. (2013).

25 Se trata de una decision personal, intransferible y de tipo epistemoldgica que cada uno de nosotros, como
docente, tiene que tomar. Uno puede trabajar sobre la construccion del sentido compartiendo con los alumnos
los criterios que se aplican o, como afirma Alberto Grau: “Para que un musico alcance los niveles comunicativos
y expresivos en la interpretacion de la obra que estudia, ha de requerir por lo tanto no sélo el conocimiento
técnico propio de su profesién, sino la aplicacién de inteligencia e intuicién requeridos para desentrafiar el
mensaje sensible de la pieza y, tratdndose de un director coral, para lograr transferirlo a los integrantes de la
agrupacion”. Grau, Alberto (2005) Direccion coral. La forja del director. Venezuela. Edic. GGM, SC. (27).
Volveremos sobre este tema en los apartados referidos a repertorio e interpretacion.
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4. EL PROFE QUE CANTA
LA EXPERIENCIA DE CANTAR

Los docentes deberiamos cantar y conocer nuestra voz, saber si nuestra voz es
sana - “sin vicios de emision, colocacion o diccion, conocimiento de la forma correcta de
respirar y emitir la voz” especifica Patifio Andrade de Copes?® - mucho de lo cual una vez
detectado se puede tratar.

“...Es como formar un director técnico de futbol que nunca jugé en un equipo. Formamos a
alguien que sabe manejar la pelota pero que nunca jugé...Pero si yo voy a formar un director de
coro que nunca canté en un coro ¢ qué estoy formando? Alguien que no conoce la materia a la
que se va a enfrentar”.

Viviana Bognar

r
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“Tenemos que volver a esa idea de la practica del canto. Al canto comunitario o individual, pero
gue el canto esté incorporado como un habito. En Mendoza, en general y en particular en los
docentes de musica, se tiene una idea de coro muy alto, esto implica tener una voz y una
impostacién ‘brillante’ y en realidad no es necesario. No podemos trasplantar esta imagen ideal
al aula. Si, es necesario que el docente tenga buena afinacion, emisién sana, por lo tanto,
cuerdas vocales sanas, principios basicos”.

Elisabeth Guerra

Y si queremos dirigir un coro, tendriamos que tener la experiencia de haber sido y/o
seguir siendo coreutas. Hay varios coros en La Rioja, sobre todo en la ciudad. Es cierto que
implican tiempo extra, pero también es cierto que son gratuitos — a diferencia de otros
lugares del pais - y que constituyen una muy buena alternativa para relacionarse mientras
se aprende, entre otros beneficios. Por otra parte, existe la Asociacion Riojana de Directores
de Coro (ARDIC), que ofrece cursos de capacitacion y nos mantiene vinculados a la
actividad coral nacional®’ e internacional. Estos son espacios donde podemos intercambiar
experiencias, saberes e incluso temores con nuestros pares, la “audicion de ensayos y

26 patifio Andrade de Copes, Graciela (1968) Introduccion al canto coral. 60 canciones. Buenos Aires. Edit.
Guadalupe (8)
27 https://www.facebook.com/ardiclarioja



36

conciertos corales a cargo de directores experimentados” (Patifio Andrade de Copes, 8).
Bognar observa que es bien dificil ensefiar y valorar algo que nunca se ha experimentado.
La experta le llama contar también con esa “formacion humana”:

“... ¢Vos querés ser director de coro? Bueno, muy bien, canta en un coro, aprendé lo que es la
vivencia, porque la vivencia del otro es sobre lo que vos vas a trabajar. Vos tenés que saber
qué siente el otro. Por ejemplo, en la parte vocal: (...) si yo no vivi el cambio en mi de qué
tengo que hacer para colocar mejor una u, una o, una e, es muy dificil hacerle entender al otro
técnicamente. (...) Estas son pasiones. Si a vos te apasiona en algun punto lo vas a reflejar.
Cuando vos ensenas algo por lo cual vos no sentis pasién, es muy dificil enseriar bien”.

Viviana Bognar

Para el docente, cantar en un coro no sélo habla de la experiencia de cantar, sino
también de conocer como es participar de la planificacion de un proyecto artistico, como es
eso de pararse en el escenario, vivir esa situacion de exposicion ante el publico y alcanzar
una buena interpretacion de la mano de la técnica.

Ademas de cantar, de cantar con otros, de sentir entusiasmo por el canto y por lo
que se puede lograr con los nifios a través de un coro, el docente de muasica necesita
fortalecer su formacion técnica para abordar un proyecto de coro aulico y escolar.

Bognar apunta a saber como hago para:

v" Que un nifio afine

¥v" Que un nifio saque bien su voz, lo que se llama la emisién y proyeccién sana,
y si no lo hace contar con los “recursos pedagdgicos necesarios para educar
y corregir” esos defectos vocales. (Andrade de Copes, 8)

¥v" Para que un nifio cante a dos voces, es decir gradualmente vaya logrando la
independencia auditiva

v" Cémo hago para dirigir, es decir para crear y/o adecuar y luego compartir
con los nifios un cédigo de comunicacion no verbal que me permita ahorrar
tiempos en la clase, ya que a veces sélo tengo 40 minutos para la
preparacion vocal, la enseflanza del repertorio y la practica del canto coral

¥v" Cémo hago para abordar el estudio de una obra (partitura) atendiendo no
solo a la ensefianza de la letra y la masica sino a como comunicar el mensaje
de la obra, la interpretacion.

Santiago Ruiz, fundador y director de la Cantoria de la Merced, de Cérdoba, y
docente de la catedra Canto Coral de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de
Cérdoba, dice que son seis los ejes que atraviesan la tarea de un director de coros y de un
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“docente de musica que promueve la actividad coral como herramienta pedagdgica en sus

aulas”:
TECNICA DE :
DIRECCION TECNICA VOCAL REPERTORIO CORAL
ESTUDIO Y ANALISIS ;
TECNICA DE ENSAYO DE OBRAS Y ﬁgﬁ?&“ﬂ&l
ARREGLOS CORALES
Nosotros agregamos, a los efectos de este proyecto en particular:
LA INSTITUCION DONDE ESTOY TRABAJANDO
T ) B T Y 1 AHORA cE-STARlA INTERESADA EN UN CORO
ESCOLAR; SACOMPANARIA EL PROYECTO ¢ON
ACTIVIDAD CORAL TODOS LOS
: ACCIONES CONCRETAS, COMO DISPONER DE UN
CONTENIDOS QUE LA CURRICULA ME
T e T G ESPACIO ADECUADO, REORGANIZAR LOS TIEMPOS,
= COLABORAR EN LA LOGISTICA® Y QUIENES
== SERIAN LOS ACTORES INSTITUCIONALES QUE SE
INVOLUCRARIAN>
[ o T T EEEEE_—_—_———— =

“La practica de dirigir grupos que cantan es una poderosa herramienta para la formacion
docente ya que demanda la aplicacion integral de saberes musicales indispensables y, a
su vez, promueve el desarrollo de cualidades inherentes tanto a un buen maestro como a un
buen director de coros: la capacidad de coordinar y liderar eficazmente a grupos de personas
para la consecucién de objetivos comunes. Por Ultimo, si estos recursos pedagdgicos que
aporta el ejercicio de la actividad coral funcionan eficazmente para la formaciéon de docentes de
musica, sin duda se constituyen en un medio mas que valido para la practica de éstos frente a
alumnos en cualquiera de las etapas de la educacion comun: el canto vy, tal vez muy
especialmente el canto comunitario, podrian convertirse en herramientas de base en
cualquier proceso de ensefianza-aprendizaje musical ya que, posiblemente, sea dificil
encontrar otro medio mas natural, espontaneo, cotidiano y disponible sin esfuerzos para
cualquier grupo de personas”.

Santiago Ruiz (2013)

28 Ruiz, Santiago. (2013) Ponencia sobre ‘La formacion coral del docente de musica’ presentada por el autor
en el 1° Congreso Coral Argentino. Area Temética 3. Coro y educacion. http://www.ofadac.org/doc/AT3-18.pdf
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Respecto de los contenidos subrayados por Bognar, sabemos que sélo en parte
nuestra formacién docente los aborda, y eso dependiendo del disefio curricular que hemos
cursado - si hemos cursado el profesorado - por eso el proyecto de impulsar la formacion
de coros aulicos y escolares en La Rioja estara acompafiado por el acceso a una serie de
trayectos de capacitacion.

“... un maestro ayuda a mejorar la practica del canto (si muestra): su actitud corporal, géstica
facial, modo de respirar, apertura bucal. Son todos indicadores preciosisimos para quien esta
adquiriendo la habilidad”.

Silvia Malbran (2009)
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S. PEDAGOGIA VOCAL ¢PEDAGOGIA VOCAL>

Si, pedagogia vocal. Un nuevo paradigma que vino a ordenar parte de lo que los
expertos ya sabian y relacionarlo con los avances cientificos. Hasta mediados del siglo XX
los maestros ensefiaban en base a lo que ellos mismos percibian y los alumnos aprendian
por imitacién. Entonces, la pedagogia vocal ‘contemporanea’ es la disciplina que, basada
en su desarrollo tedrico, determina cuales son las metodologias adecuadas para la
ensefianza del canto, en un marco mas amplio que tiende a la formacién humana integral.

Capaz que ante la idea de formar coros aulicos y escolares primero se nos vengan
a la mente los obstaculos y dificultades, lo que ‘no’.

La pedagogia vocal nos invita a pensar la idea a partir de los cantantes: nuestros
alumnos. Sera desde estos pequefios cantores que podamos conocer cuales son los
procesos involucrados en el canto en el marco de las caracteristicas propias de ese grupo
de nifios que vamos dirigir, cuéles son sus intereses y de qué contexto provienen. Estos
saberes son los que nos permitirdn mantenernos en el camino, avanzar hacia el objetivo y
crear un plan de trabajo cargado de significado para ellos y para nosotros. El asunto
ahora es como hacemos para que el alumno aprenda a conocer su propio instrumento y a
cuidarlo, o sea a ‘ejecutarlo’ sanamente?°.

El paradigma de la pedagogia vocal nos facilita este trabajo.

I
“En la didactica coral tradicional las actividades pedagdgicas, en relacion con la voz, no poseian basamento I
cientifico alguno y eran aplicadas sin ser sometidas a reflexiones metodolégicas. A partir de 1950, y como '
producto de la investigacion interdisciplinaria, el corpus de conocimiento cientifico sobre la voz humana :
crecié exponencialmente. En la actualidad, el conocimiento del instrumento vocal nos obliga a adoptar una I
nueva perspectiva. La préactica coral es practica vocal y, por lo tanto, para el director coral resulta I
fundamental estar familiarizado con los nuevos conocimientos (...) Muchos directores corales ignoran como I
esta compuesto el instrumento vocal y cuéles son los procesos implicados en el proceso fonatorio; a esto se
le suma el desconocimiento de los aportes realizados por la Pedagogia Vocal Contemporanea (...) El |
desafio que enfrentan los directores corales en el siglo XXI se encuentra vinculado a la posibilidad de I
instrumentalizar el conocimiento disponible en pos del perfeccionamiento y la mejora planificada del sonido |
coral”. I

|

|

|

Nicolas Alessandroni y Esteban Etcheverry (2013)

2 En el Manual del INAMU ya citado, hay un apartado denominado ‘Pedagogia viva para un instrumento vivo’
de Maria Antonia Policicchio que introduce al método Rabine (pp 37/40), de suma importancia para el trabajo
que estamos emprendiendo. Es de acceso libre por internet.

30Revista de Investigaciones en Técnica Vocal. Direccién coral — técnica vocal. Un modelo integrado de trabajo.
Aplicacion del paradigma de la pedagogia vocal contemporanea al ensayo coral. Grupo de investigaciones en
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Uno de los problemas que ha dificultado el avance del conocimiento en el area es el
uso de imagenes que cada docente crea sobre el funcionamiento del instrumento vocal -
por ejemplo ‘cantd como si tuvieras una papa caliente en la boca’- en lugar de aplicar
conceptos que describan lo que fisioldgica y anatbmicamente sucede. Esto es muy comun
siempre que hablamos de lenguajes, pero el problema se agudiza cuando en una misma
escuela hay mas de un maestro de musica o cuando se trabaja en equipo con un coro y
hay un director, un subdirector, un preparador vocal, por ejemplo. El problema de la
ambigliedad por no manejar y compartir el lenguaje técnico es que genera confusion
conceptual en los alumnos.

Basados en nuestro conocimiento sobre las caracteristicas del aparato fonador del
nifio, este paradigma de la pedagogia vocal también nos permite buscar las estrategias mas
adecuadas - segun sea la etapa del desarrollo en que el nifio se encuentre — para poner
en palabras lo que él esta sintiendo en su cuerpo cuando canta. Esto supone brindarle
los tiempos para que él mismo explore, experimente en base a la prueba y error, guiando
este proceso hasta que él valore la diferencia que existe entre cantar aplicando la técnica
y cantar sin ella. Pero, claro, cada nifio, cada grupo, tiene su tiempo. No es lo mismo estar
trabajando para el primer ciclo que para el segundo o séptimo grado. A veces eso suele ser
frustrante para el docente, sin embargo, esa sensacion no deberia impregnar nuestra
relacién con los nifios. Por ahi lo que nos serviria hacer es reflexionar sobre nuestra practica
para replantearnos la metodologia, pero en ningln caso hacer recaer en el nifio la
responsabilidad por no cumplir con nuestras expectativas. Al centrarnos en sus vivencias,
podremos planificar unas rutinas atractivas; elegir obras que respondan a las necesidades
y posibilidades de ese nifio, de ese grupo de nifios; y advertir cuales podrian ser las mejores
imagenes que evocamos al guiarlo desde su propio punto de vista.

1 1
I “Darle nuestra voz’ a los alumnos para que puedan comprender los procesos que atraviesan |
: durante el aprendizaje del canto. Ser un nexo entre lo que estan experimentando y la palabra. :
I Poner en palabras lo que el cuerpo siente cierra el eslabon que luego permitird el préximo I
[ aprendizaje”. [
1 1
1 1
| 1

técnica vocal (GITeV) de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata. Vol. 1, 2013.
(11/14) En https://revistas.unlp.edu.ar/RITeV/article/view/2057 Recuperado el 19/3/2018.
31 parussel, Renata (2011) Historias en la garganta. CABA. Edit. Dunken
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6. LA DECISION ES DE LA ESCUELA

No basta con gque nosotros, como maestros de muasica, nos formemos y estemos
entusiasmados con la idea de armar el coro en la escuela o en el aula. Es necesario conocer
el campo en donde se implementara el proyecto para atender a las necesidades del mismo,
planificar estrategias en funcion de ello y abordarlo de la mejor manera. Nos estamos
refiriendo a construir un proyecto ‘real’. Un proyecto basado en un diagndstico que permita
realmente atender al contexto y a sus necesidades, para que sea posible. Se trata de pensar
con un cierto grado de previsibilidad y darle forma a la idea de manera sustentable,
porque el trabajo en canto coral es arduo y sus frutos se ven en los procesos, en el tiempo.
Y todo aquel que lo ha emprendido no duda en afirmar que si no hay un compromiso
encarnado en la mayoria de los actores institucionales - no solo de sus directivos — el mejor
de nuestros esfuerzos puede naufragar.

“Lo que se necesita para hacer esa tarea de armar un coro escolar en muchas escuelas es que
realmente los docentes se capaciten y sepan cuales son los beneficios sociales de formar un
coro en cada escuela y ver una experiencia real, (para lo cual) debe aprender a mirar el campo
sobre el que se va a trabajar, aprender a ver cuales son las necesidades de ese campo y cuales
son las herramientas, para poder abordarlo de mejor manera”.

Sobre esa especie de ‘contrato institucional’ se encabalga el resto del trabajo del
docente. Para Salica la clave es...

“...la cabeza institucional. Todo se centra en eso” y el otro “punto fundamental: que el directivo
sepa impulsar a los docentes y los sepa acompafiar en todas las necesidades que van
surgiendo. Y también surge de una necesidad propia del docente, que es el que tiene mas
armas dentro del aula, porque el docente puede ponerle todas las pilas 0 no ponerle todas las
pilas y que todo el proyecto se vaya al diablo...”

Jorge Salica

32 Director del Coro Polifénico de la provincia. set. 2017. LR
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Si la escuela esta convencida del proyecto no caben dudas de que los beneficios
del coro escolar se veran reflejados en el resto de las actividades escolares y en el
rendimiento de los alumnos en todas las areas. Se necesita la valoracion real del
directivo, que éste adopte el proyecto, en cierta medida, como suyo; pero por sobre todo
que el propio docente de musica conozca cuales son aquellos fundamentos que sostendran
y posicionaran al coro — a la musica - como espacio de relevancia dentro de la institucion.

“El nifio va a mejorar sus condiciones dentro de la escuela, de eso estoy segura, siempre y
cuando la escuela esté decidida a que esa actividad sea valorada dentro de la institucion. Una
cosa trae la otra. Si yo valoro una actividad como directivo y apoyo esa actividad, esa
actividad va a ser después reflejo o va a ser conexién con las otras actividades
escolares. Ahora si, como se decia antes, la hora de mdsica era el jolgorio, no, obviamente
no, pero creo (...) es un ir y venir ;no? El docente de musica debe hacer valorar su espacio y
el directivo debe valorar el espacio de la musica, en este caso del coro, para que haya un
verdadero compromiso por quien luego va a tomar esta actividad y que esto, esta construccion
de formas de aprender y esta construccion de valores que se hace en el coro, tenga un valor”.

Viviana Bognar

“Esta el primer paso, el que el directivo reconozca al maestro de musica como tal, no
solamente el relleno de otras actividades si no como educador musical. O sea, se reivindica el
espacio como un espacio educativo y reivindica el rol, y el rol desde la formacién que creo
personalmente que es la Unica manera de reivindicarlo: cuando uno desde su rol esta lo
suficientemente formado como para superar o poder desarrollar la tarea con profesionalismo y
guedarnos siempre en la cuestion tan idénea. Hay que ser profesional. Es muy personal lo que
digo, pero creo que es el Unico camino: la formacién.”

Mabel Rodini

Actuar profesional y responsablemente le da al docente de musica fundamentos y
herramientas para jerarquizar el propio espacio frente a la comunidad educativa, ante la
tendencia corroborada a considerar a la masica y las artes en general como aprendizajes
recreativos en la escuela. Supongamos que un directivo quiere que el coro cante la version
de Jairo del Himno Nacional. Un maestro de musica debe poder decirle algo asi como: “Mire
sefiora, yo estoy muy de acuerdo con esa cancién, pero los chicos no lo pueden cantar por
esto, por esto y por esto” afirma Guerra.

Dominar la musica, el canto dentro del aula, es también “defender el puesto de
trabajo” porque la desjerarquizacion del area de musica en los imaginarios de los actores
escolares se debe, entre otras razones, a que “no hemos sabido defender el espacio”, dice
Guerra. Esta relacion directa entre la mejor formacion del docente y la jerarquizacion
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del espacio de musica en las escuelas también fue establecida en La Rioja por la
supervisora Rodini, y por el maestro Salica®:.

Habldbamos mas arriba de la necesidad de conocer si el contexto escolar donde
estamos trabajando es permeable a una iniciativa de este tipo. Pues bien, antes de hacer
nuestro propio proyecto para impulsar los coros aulicos y escolares en La Rioja, hicimos
una investigacion sobre las condiciones de posibilidad que existian. De alli Saber delegar y
provienen las citas de entrevistas propias que completan este Manual. Entre designar
los expertos consultados en nuestra provincia y las autoridades técnico responsables es
politicas, observamos que hay un cierto nivel de acuerdo respecto de que los fundamental para no
coros aulicos y escolares son viables si en su ejecucion hay un VeI SUPEERD D

. . . ~ . situaciones que
compromiso asumido y traducido en el acompafiamiento por parte de la exceden Io técnico
escuela como comunidad educativa. Es decir, con el involucramiento de musical: tomar
todos los actores (directivos, administrativos, docentes, personal de servicios asistencia, organizar
generales y padres), que a su vez debe partir desde la Supervision de conciertos o
Musica y las Sedes Supervisivas del Nivel Primario, a la manera de un TEEES, G e

. ) un espacio fisico
equipo de trabajo. constante para los

ensayos, acomodar
No estamos hablando aca de un equipo de trabajo como el una disposicion

gue necesita un ‘coro elenco’, sino de un equipo que haga posible la adecuada para el

existencia del coro escolar mismo porque el desconocimiento sobre todo lo  [REHERAEERUEEIEYE
. . . . - del aula v mantenerlo

que implica la tarea o la falta de experiencia puede llevarnos al fastidio y la

fatiga.

“Sé pedirle al directivo que necesito el aula limpia para tal hora, para que el directivo solo se
encargue de avisarle al ordenanza que... de no tener que hacerse cargo de todas estas cosas.
(...) O a lo mejor el profe de educaciébn fisica, que esta trabajando, que tiene mejores
posibilidades de conocer su corporalidad, le digo ‘mira, tengo tal cancién ;cémo me ayudas a
que los chicos se muevan?’. Es decir: hacer su tarea, saber qué es lo que no sabe hacer y
saber pedir ayuda. Y después también mirar, aprender a mirar a los chicos, empezar a ver qué
cosas son mejores, (...) Sacar lo mejor de ellos en lo que saben y no molestarlos en aquello
gue no saben hacer o no les gusta hacer. Creo que hay que saber mirar ampliamente el grupo
con el que estoy trabajando. Y saber qué pedir y saber qué no pedir. jSaber pedir ayuda! Si
soy limitado en cuanto al acompafiamiento arménico o en la preparacion vocal, por ejemplo.
Pedirle a un colega que me dé una mano”.

Jorge Salica

33 Caroli relata la anécdota de un Director General de Escuelas de Mendoza que en la década pasada quiso imponer la

versién de Lito Vitale en las escuelas. Cuando “varios supervisores” le objetaron la idea porque “no estaba dentro de la

tesitura de los chicos”, el funcionario contestd: “Pero iqué importa si los chicos no cantan lo mismo!” (entrevista a

Caroli). Pero ambas expertas creen que “hay que seguir insistiendo” aunque lleve “muchisimo tiempo” para sacar al area
A

artistica de la idea del “producto artistico” que “tenés que mostrar”, del “escenario”, “como si fuera magia” opina
Guerra.
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7. EL NINO QUE CANTA:

LO QUE HAY QUE SABER SOBRE LA ANATOMIA Y FISIOLOGIA
DEL INSTRUMENTO.

En este apartado abordaremos los conceptos fundamentales que, como profes de
mausica, debemos tener claros sobre la anatomia y fisiologia de la voz infantil. Son
conceptos basicos de los cuales tiene que partir nuestro trabajo vocal con nifios y respecto
de los que practicamente no hay margen de discusién posible porque han sido elaborados
cientificamente.

Para hacerlo, iremos desarrollando en forma sintética — con el objetivo de que
recuerden de qué hablamos — cada uno de ellos. Esto sin perjuicio de que, si notaran que
necesitan profundizar en estos contenidos, procuren acceder en forma directa a las lecturas
recomendadas de autores que han trabajado tedricamente con calidad y precision esos
conceptos y son referentes en la materia.

Del abanico de alternativas que tuvimos en nuestras manos al elaborar este texto,
nos parecié muy adecuado para nosotros, profes de muasica de La Rioja, el médulo escrito
por la experta Maria Olga Pifieros Lara para el Plan Nacional de Musica para la Convivencia
gue aplico el Ministerio de Cultura de la Republica de Colombia en la década pasada, desde
el 2003. El trabajo se llama Introduccion a la Pedagogia Vocal para Coros Infantiles y dio
lugar a la gestion de un Programa Nacional de Coros®4. Y el Manual de Formacion N°5 de
INAMU, ya citado.

A su vez, recurrimos a la experta espafiola Carme Tulén i Arfelis, cuyo excelente
libro Cantar y hablar®® hemos abordado en forma directa pero es de acceso mas limitado,
porque es extranjero pero no de circulacion libre y su costo es alto.

La terceray ultima obra cuya lectura recomendamos es el ya citado Un coro en cada
aula. Manual de ayuda para el docente de musica, del experto argentino Oscar Escalada
(2009, Edic. GCC, Buenos Aires. Esta préxima a salir su segunda edicion). Veran, a lo largo
de este y el capitulo siguiente, que hay otros autores a los cuales vamos siguiendo, junto a
los referentes que pudimos entrevistar para hacer este trabajo en Cérdoba, Mendoza y La
Rioja.

34 Esta politica educativa partia de considerar a la practica vocal como “poderosa herramienta educativa, como
instrumento de actividad y participacién cultural y como una manera de estimular la creatividad, la expresién y
el sentido estético, motivando al disfrute de lo artistico a través del conocimiento y ejercitacion de la voz
humana”. El acceso libre y gratuito a ese texto esta en https://es.slideshare.net/alfredo447/introduccin-a-la-
pedagoga-vocal-para-coros-infantiles-52176065

35 La edicion consultada para elaborar este Manual es de la Edit. Paidotribo (primera edicién 2009), Badalona,
Espafia.



https://es.slideshare.net/alfredo447/introduccin-a-la-pedagoga-vocal-para-coros-infantiles-52176065
https://es.slideshare.net/alfredo447/introduccin-a-la-pedagoga-vocal-para-coros-infantiles-52176065
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7.1 CONCEPTOS BASICOS

A. POSTURA

La importancia de la postura parte de comprender que cuando uno canta, canta con
todo el cuerpo. La voz esta integrada a nuestro cuerpo. En alguna medida, asi como
decimos que la voz es el instrumento también podemos decir que todo nuestro cuerpo es
el instrumento. Cuando el cantante compromete el cuerpo en su canto, potencia las
posibilidades expresivas de la voz. No se trata de estar correctamente parados, en el
sentido de estar firmes, rigidos y quietos, sino de tener el cuerpo equilibrado y flexible para
gue rinda mas la voz y, ademas, porque nos estamos comunicando a través del cuerpo.

Tulén le llama “posicion anatdomica” a aquella que logra una persona cuando esta
“de pie con los brazos a lo largo del cuerpo y las puntas de los pies ligeramente separadas”
(19/20)

Dice Escalada:

“La importancia de la postura no se debe a un motivo estético. En el canto se trata de
adoptar una posicion del cuerpo en la que se logre un total equilibrio, de modo que no se
requiera la utilizacion de musculos que sean ajenos a los de la fonacion. Los muasculos que no
intervienen en el canto deben estar relajados para evitar la fatiga y para que el cuerpo esté en
equilibrio. De este modo se lograra la mayor eficacia con el menor esfuerzo” (22)

Por lo tanto, la educacion postural de los nifios tiene que responder a “la toma de
conciencia corporal y la potenciacion y flexibilizacion muscular” (Escalada, 22).

La conciencia corporal “se basa en saber cuales son los desequilibrios de la posicion
gue se adopta” y cual es la posicidon correcta desde los pies y proyectando la linea central
de gravedad del cuerpo. En los nifios, la movilidad “esta determinada por el alargamiento
0seo en desigualdad con el crecimiento muscular de los miembros y del tronco”, lo que
disminuye la flexibilidad sobre todo entre los 10 y 14 afios y complica alcanzar la posicion
de equilibrio (22). Como docente y director tenemos que estar atentos para no pedirles a
nuestros alumnos del dltimo ciclo una posiciéon corporal ideal en medio de la transicion
natural, pero sin perderla de vista. Seria deseable que alli opere el trabajo en equipo con
los docentes desde los contenidos transversales de Educacion Sexual Integral y
particularmente con los docentes de Educacion Fisica.
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Pifieros Lara dice que “cuando hay demasiado esfuerzo, el cuerpo se siente pesado
y lento, ya que se debe realizar gran actividad innecesaria para tratar de conseguir la
sensacion de equilibrio. Este equilibrio debe ser agil, no se trata de ponerse rigido!!!” (20).

Los ejercicios que contribuyen a la conciencia corporal se inician con la clase, pero
son motivo de monitoreo permanente para contraponerla con otras posturas menos aptas
para el canto, como son, por ejemplo, el pecho hundido, la pelvis girada hacia atras o
adelante, rodillas rigidas, excesiva curvatura de la parte dorsal de la columna, como una
joroba. Durante todo el ensayo debemos hacer hincapié en que el nifio busque la
postura correcta desde el conocimiento consciente de los beneficios que aporta al
canto, y no como una practica aislada y sin sentido.

Ademas, para poner a punto el instrumento es necesario complementar la postura
con la relajacion o activacién. Como la clase de musica se desarrolla en distintos
momentos de la jornada escolar, no siempre relajar es adecuado. Depende. Con frecuencia
vemos que la relajacién se toma como Unica opcién y resulta una practica sin sentido. A
veces hace falta activar el cuerpo de los chicos. Las propuestas van a ser distintas para los
niflos que recién llegan a la escuela (o0 sea recién despiertos o después de almorzar);
después de una clase de educacion fisica, luego de la hora de matematica, etc.

Estas practicas tienen también el beneficio de contextualizar al nifio en la clase de
musica, predisponerlo al trabajo y crear un clima en el cual se puedan desarrollar todas las
actividades, otorgandole la significatividad e importancia correspondientes.

La escuela no siempre cuenta con un aula de musica, destinada exclusivamente a
este fin, y cuando cuenta con ella no siempre se utilizan como tales, por lo cual debemos
hacer uso de los espacios comunes o del aula. Como no son lugares adecuados, esto
dificulta propuestas que impliguen desplazamiento 0 movimientos corporales amplios, a
menos que corramos todo el mobiliario. La opcién para resolverlo es contar con el
acompafiamiento institucional a través de algun ordenanza o el maestro que estuvo en la
hora anterior. Si solo podemos trabajar en el aula, hay formas de hacerlo:

: “Si el ensayo se lleva a cabo sentados, es de suma importancia que se pueda contar

I con sillas que permitan que las rodillas queden mas altas que la articulacién del fémur con la

: pelvis, para que haya seguridad de estar sentados sobre los isquiones, y que la planta de los

I pies esté en contacto con el piso. Aqui la pelvis tampoco debe estar girada hacia adentro o

I hacia afuera, ejerciendo una presién incorrecta sobre la columna, recordando que es la cabeza
: la que debe tener el manejo de la direccién.” (Pifieros Lara, 25, de alli también reproducimos la
I gréfica N°1)
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Grafico N° 1;

POSICION CORRECTA Y EQUILIBRADA DEL CUERPO AL SENTARSE*

Curvatura natural
de la columna
vertebral

A veces las sillas de que disponemos son muy altas para los chicos, entonces
podemos pedirles que se sienten de la mitad del asiento para adelante, sintiendo los
isquiones y con los pies en el piso, 0 que se sienten “a lo indio”, apoyando bien la espalda.
La falta de respaldo, igualmente, no implica una mala posicién y no todos los respaldos son
anatémicos. De cualquier manera, a lo largo del ensayo podemos pedirles que cambien su
posicion, para evitar el cansancio.

Si contamos con la posibilidad de disponer al coro para realizar el ensayo de pie,
“hay que tener en cuenta que el peso del cuerpo debe estar repartido entre los dos pies,
generando una sensaciéon de balance, con la cabeza como timén, orientada siempre hacia
arriba y adelante”. (Pifiero Lara. 131)

Aunque existen ejercicios que atienden a un aspecto especifico del entrenamiento,
dada la escasez de tiempo en general en el aula podemos hacer ejercicios que combinen
y relacionen distintos aspectos, lo que llamamos la ‘puesta a punto’ (warming up — ver
capitulo 8 Plan de Trabajo Vocal).

B. LA VOZ

¢Hablamos como cantamos? No. Aunque hay un mecanismo en comun, no es lo
mismo lo que ocurre en nuestro cuerpo cuando hablamos que cuando cantamos. Al cantar
le exigimos mas a nuestro sistema vocal humano. Hablamos con cierta naturalidad, sin
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pensar que debemos respirar. Al cantar, no. Para hablar no hace falta afinar. Para cantar,
si. La adquisicion de la técnica nos va a permitir afrontar esa exigencia sin dafar el
instrumento.

“La voz es un sonido que, producido por la laringe y amplificado por las estructuras de
la resonancia, nos permite la comunicacion oral, y alcanza en el canto su maxima expresion y
belleza. El proceso de la voz se inicia con la voluntad. En principio aparece el deseo de emitir
un sonido, y éste desencadena en el sistema nervioso central un gran nimero de érdenes que
pondran en funcionamiento todos los elementos que configuran la voz: mecanismos de la
respiracion, de la fonacion, de la articulacion, de la resonancia, de la expresion, etc.” (Tulén,
13)

1
“...un fuelle que suministra aire (los pulmones); un vibrador, que proporciona la :

frecuencia fundamental o primer sonido (la laringe); y las cavidades de resonancia (espacios |
vacios de las vias respiratorias), que son las encargadas de modificar este sonido. Si |
observamos estos tres elementos, veremos que la voz se comporta como un instrumento de :
viento (que lo es). Tiene aire circulante, tiene un vibrador y un tubo para amplificar” (Tulén, 21). |
1

Tuldn, tal vez por ser espafiola, llama a todo ese ‘sistema vocal humano’ de
Escalada el “aparato fonador”, aunque comprende las mismas partes que para el autor
platense:

“...un aparato respiratorio — donde se almacena y circula el aire. Comprende nariz,
traquea, pulmones y diafragma -; aparato de fonacién — donde el aire se convierte en sonido.
Laringe y cuerdas vocales -; y el aparato resonador — donde el sonido adquiere sus cualidades
timbricas que caracterizan cada voz. Cavidad bucal, faringe, paladar 6seo, senos maxilares,
esfenoidales y frontales”. (17)
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B.1. 2COMO HAY QUE RESPIRAR PARA CANTARS*

Respiramos ‘naturalmente’, es decir, de manera involuntaria, pero para el canto es
importante saber que uno puede generar movimientos musculares voluntarios que
optimizan el manejo del cuerpo y de la voz. Hay técnicas que nos permiten hacerlo en el
marco de un proceso de entrenamiento. Asi como hemos visto malas posturas, también
existen habitos respiratorios inapropiados que entorpecen el canto, por lo cual, muchas
veces, debemos reeducar al cantante.

al inhalar

al sostener el aire dentro del
cuerpo (suspensitn)

Respiramos en cuatro etapas: m—

al exhalar

y en la recuperacion muscular

Inhalacién:

Cuando hablamos, en cualquier situacion cotidiana, vamos tomando aire a medida
gue nos hace falta. En cambio, cuando nuestro propdsito es cantar, tenemos que saber qué
y cdmo vamos a cantar cualquier sonido — la altura, duracion, intensidad y timbre —, es decir
tomar conciencia del gesto respiratorio, que al cantar tiene que ser mas amplio y
controlado. Es analogo al andlisis que hace un jugador de futbol antes de patear la pelota,
para determinar qué tipo de movimientos le conviene realizar.
Pifieros Lara cita al maestro Richard Miller para aclarar ese E| TRACTO VOCAL
concepto: "Se debe inhalar en el gesto de cantar, y se debe comienza en el espacio
cantar en el gesto de inhalar". Esto quiere decir que la boca que hay entre los labios
no se esta cerrando constantemente, cada vez que se
toma aire, sino que durante la inhalacion se mantiene

y continda a lo largo de
la faringe y el vestibulo
laringeo hasta los

la flexibilidad y sensacion de apertura del tracto vocal, pliegues o cuerdas
y cuando se canta se mantiene la sensacion de .

expansion de la caja toracica.

36 Sugerimos complementar este apartado con la lectura del articulo La respiracion en la voz cantada que puede
encontrarse en https://revistas.unlp.edu.ar/RITeV/article/view/2087. Maria José Liuzzi y Andrea Yanina Brusso
en Revista de Investigacion en Técnica Vocal 2, 2014.



https://revistas.unlp.edu.ar/RITeV/article/view/2087
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Tradicionalmente se ensefiaba que uno debia inhalar por la nariz porque el aire entra
mas caliente, filtrado y himedo, y eso es una ventaja. Pero a nuestro criterio, para el canto
hay que inhalar por la boca porque en el mismo proceso de toma de aire, el tracto vocal
deberia adoptar una determinada posicion, adecuada a la nota y a la articulacién que quiero
cantar. Ademas, es mas rapido respirar por la boca que por la nariz y eso es muy practico,
sobre todo cuando la exigencia respiratoria de la obra es mayor. En este caso hay que tener
cuidado con la toma de aire: tiene que ser silenciosa para evitar que el tracto se cierre y se
reseque.

Es usual que nuestros nifios respiren de una manera y nosotros necesitemos que lo
hagan de otra, aspecto que también debemos ensefarles. Por ejemplo, cuando pedimos
hacer una respiracién profunda suele haber ruido en la inspiracion y la elevacion automatica
de hombros:

1
“El nifio tiende a realizar la respiracion llamada ‘clavicular o alta’. Cuando se le pide que :
inspire, realiza la accién de contraer el cuello y elevar los hombros. Al intervenir sélo la parte alta |
del pecho, los pulmones no tienen buena expansion y, por ese motivo, penetra poco aire. Lamas |
adecuada es la respiracién baja, también llamada diafragmatica o toracico-abdominal’ :
(Escalada. 21) I

Suspensién:

La suspensién ocurre entre inhalar y exhalar. En ese tiempo es necesario
ensefiarles a los chicos a trabajar el sostenimiento de la posicion del tracto vocal y de la
expansion de la caja toracica que adoptamos en el gesto respiratorio para que el sonido
salga luego como pretendemos.

“LA AUTOPERCEPCION: estos dialogos entre sistemas comienzan con la
inspiracién y no con la salida del sonido. Por esta razon, en la mirada “rabineana”, el
momento de la inspiracion es marcadamente mas relevante — a los efectos de
optimizar mecanismos — que el de la posterior exhalacién. Con este inicial gesto

inspiratorio, el cantante funcional va a establecer la clase de libertad, calidad y
precision con la que va a emitirse luego los parametros primordiales del sonido vocal
(altura, intensidad, duracion y “color”...).”

Maria Antonia Policcichio (39)
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Exhalacion:

La clave de esta etapa es como dosificar la salida del aire, ho que simplemente uno
exhale. Ahora, cémo hacerlo depende de la duracién, la altura y la intensidad que se
cantara.

1

“Dosificar la columna aérea significa hacer rendir ese aire de modo que se aprovechen :

sus posibilidades al maximo para una correcta coordinacién fonorespiratoria”. "
1
I
1

(Liuzzi y Brusso citando a Neira, Laura; 44)

A TENER EN CUENTA...

Es comun pensar que cuando hablamos del VOLUMEN de la voz nos referimos a hacer
mas o menos fuerza. Estariamos cayendo en una simplificacion. El volumen surge de la
accién combinada y en equilibrio o balance entre la presién de aire (apoyo), la tensién de
los pliegues o cuerdas vocales y el buen uso de los resonadores. Todo junto. Ninguna de
las partes es mas responsable que otra con respecto al volumen
y a la fuerza del sonido de nuestra voz. Tal vez han escuchado de la
existencia de una técnica llamada

‘DEL APPOGIO’ (apoyo). Bien, es
fundamental tenerla en cuenta
porque, al adquirirla, nos permite

Cuando el objetivo es sostener un mismo sonido o
linea melddica (fiato)*” hace falta manejar conscientemente
los muasculos que favorecen el control del

EI FIATO - o la o .
capacidad de fiato que soplo espiratorio. Esto ng es sencillo porque resolver cuestiones relativas a la
e el cuerpo naturalmente tiende a contraer la exigencia respiratoria — como
posibilidad de dosificar caja toracica y lo que hay que hacer es impulso, sostén de la emision y
adecuadamente el aire \ sostenerla expandida. Pues bien, a potencia - y entonces mejorar el
EHHES S e través del ent iento de | ! | rendimiento de nuestro canto

buena capacidad de . ravés del en renamllen o de los muscu. 0s Ll _ .
fiato permite sostener intercostales y abdominales se puede evitar [EEEREEIERE R =)

a manejar de manera consciente
y precisa el soplo espiratorio,
utilizando voluntariamente “los

las notas o emitir toda la relajacién abrupta y manejar el soplo de

U iR Sl ST acuerdo a la necesidad vocal
tomar aire, sin por ello )

perder fuerza ni . . . .
expresividad., «Fiato» es iRecuerden que el diafragma es un musculos abdominales e

una voz italiana que musculo involuntario! intercostales internos, que
significa literalmente permitirdn el control de la
«aliento». relajacion diafragmética, para que

el aire salga de manera gradual y
controlada” (Liuzzi y Brusso, 44).

37 https://es.wikipedia.org/wiki/Fiato
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Recuperacion:

Es el momento previo al comienzo de un nuevo ciclo respiratorio. Para recuperar la
posicion de los musculos, lo ideal es lograr que la inhalacion y la exhalacion no sean
exageradas.

“Es necesario circunscribir el entrenamiento muscular a las partes anatdmicas donde se
produce y se modifica la voz (musculatura primaria de la fonacion). Todas las areas restantes
(musculatura secundaria) trabajan de dos formas: 1- Deben mantener un tono muscular
adecuado a las necesidades de la funcion vocal. 2- Deben mantener la actividad necesaria
para ‘alimentar’ y vitalizar la funcién vocal. Por ejemplo: los musculos posturales y respiratorios
deben mantenerse en estado de suma flexibilidad para adaptarse a las necesidades de la
funcion vocal. Esto no significa que estén relajados. De su vitalidad depende en gran medida la
energia (que no es idéntica a la fuerza) vocal”.

Renata Parussel (29).

Toda la coordinacion muscular que se necesita al respirar eficientemente para
cantar se debe entrenar en un proceso largo que es parte de la forma de conciencia
corporal. Los docentes tenemos que entender que larespiracién es la base del canto
y eso explica el énfasis que se pone en laformacién en técnica vocal e interpretativa
en la carrera docente y la direccion coral. Lo comuln es que las personas tengamos
muchos vicios larespirar. Un nifio que no administra el aire correctamente a la larga
puede sufrir muchos problemas vocales. Sobre todo, ellos que estan formando su
aparato fonador.

B.2. SQUE PASA CON LA VOZ CUANDO ¢ANTAMOS?>

1

: “Cuando queremos emitir un sonido, sea para hablar, cantar, etc., las cuerdas vocales se

I cierran. En esta situacién, el aire espirado no encuentra via libre para salir y se crea una

I presién; cuando ésta alcanza un grado determinado, vence la resistencia que le ofrecian las

: cuerdas vocales y al pasar a través de la hendidura que éstas le dejan, las hace ondular (o

I vibrar), produciendo un leve sonido que sera mas grave o mas agudo segun el grado de

I tensidn al que sean sometidas (entre otros condicionantes). El sonido resultante se ampliara al
I pasar por las cavidades de resonancia. (...) Cuando producimos voz, el aire ascendente pasa a
: través de las cuerdas vocales cerradas y éstas ondulan (o vibran) produciendo el primer

1 sonido, que es la frecuencia fundamental. El aire ya en vibracién recoge a su paso todos los

I arménicos que produce y se dirige a la boca, donde encuentra los 6rganos de la articulacion

: (lengua, labios, velo del paladar, etc.) que le daran sentido linguistico”. (Tulon, 13 y 92).

1

38 parussel, Renata (1999) Querido maestro, querido alumno. La educacion funcional del cantante. El método Rabine.
Edit. GCC. Buenos Aires
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Hablamos entonces de RESONANCIA y resonadores.

“...también es necesario modificar la postura del paladar blando para darle una mayor
resonancia a todo el sistema, haciendo uso de la laringe, faringe, boca y cavidad nasal. La
forma de estas cavidades puede ser modificada a través de cambios en la boca, posicion de la
mandibula y movimiento de la lengua” (Escalada, 23).

Como sabemos, el sonido que producen las cuerdas o pliegues vocales es débil.
Son nuestros resonadores naturales los que la amplifican y pueden lograr una mejor
calidad. Podemos aprender a utilizar nuestros resonadores en funcién del ‘color’ que le
queremos poner a nuestra voz. Ese color es el timbre de la voz. Conocer las zonas -
nasofaringe, orofaringe y laringofaringe — nos permite manipular las posibilidades timbricas.
En parametros acusticos no hay un sonido que esté bien. Se puede combinar el uso de
las tres zonas para obtener una ‘ecualizacién’ adecuada a lo que procuramos y a la obra a
interpretar.

I I
: “Como no existen dos personas iguales, no existen dos estructuras resonanciales iguales, y :
1 consecuentemente no existen dos voces iguales. (...) Las cavidades blandas son, pues, |
: modificables a voluntad. Esto hace que el timbre vocal sea extraordinariamente variable. Ello |
I nos permite aprender la fonética de otras lenguas, imitar sonidos de la naturaleza, imitar :
1 cantantes de voces distintas a la nuestra, etc.” (Tulon, 90). I
I I

Nasofaringe

Orofaringe

Laringofaringe

Ese aprendizaje es el que nos permite proteger nuestro instrumento y manejar

una paleta de colores de acuerdo al estilo que queramos abordar.

39 https://es.wikipedia.org/wiki/Laringofaringe
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Recordemos que los resonadores naturales son “los
espacios vacios de la via respiratoria”, es decir traquea, Lo que Policicchio llama
laringe, faringe, boca, fosas nasales y senos paranasales. Autopercepcion (segun los
Sin embargo Tulén advierte que estos dos Gltimos parametros del metodo Rabine),
no son tan efectivos como amplificadores pero FEOEL 2L L. C2lls BRmEning 52
“resultan de gran ayuda en las sensaciones denomina CONTROL
propioceptivas®® de la voz” (90), es decir que PROPIOCEPTIVO:
nos permiten percibir la vibracion del sonido de nuestra

; - o ) “El control propioceptivo es tratar de
propia voz. Por lo tanto, facilita nuestra tarea distinguir un

_ ) darse cuenta de qué esta pasando
punto hacia dénde dirigirlo. En el caso de la boca, con mi aparato de fonacién; en

podemos variar el tamafio de esta “caja de resonancia” otras palabras: qué esfuerzos

cambiando la posicién de la lengua, de la mandibula o del musculares, vocales, respiratorios

velo del paladar: estoy haciendo durante la emision
para poder controlarlos”.

|

: “Si el velo del paladar (también denominado paladar blando) esta relajado, el aire puede pasar :
I alacavidad nasal y resonar en ella, si esta elevado cierra el paso de la cavidad nasaly lavoz
I resuena en la boca. Si realizamos un sonido agudo, tendremos que abrir mas la boca que si
: realizamos un sonido grave”. I
|

: I

Begofia Torres Gallardo

Para Tulén el gran resonador es la boca. Ella “contiene a los érganos de la
articulacion; es extraordinariamente modificable para las variaciones de timbre; es la
cavidad mas cercana al exterior, y es ademas la menos absorbente de energia sonora”.
Tuldn recomienda priorizar este resonador - “este mecanismo bucal” - porque “respeta la
libre movilidad de la laringe, dandole al cantante sensacion de plena comodidad a lo largo
de toda la tesitura” (92), sin perder de vista las sensaciones propioceptivas y los puntos
hacia donde dirigir el sonido.

También solemos hablar de IMPOSTACION O ¢OLOCACION de la voz. Este recurso nos
sirve para aprovechar mejor nuestros resonantes, amplificando el sonido de tal manera que
le exijamos un menor esfuerzo a nuestro instrumento, y a la vez nos permite elegir el color
o timbre de nuestra voz segun sea la interpretacion que queramos hacer de una obra.

40 Demartino, Carlos (2009) Técnica vocal del actor. Guia prdctica de ejercicios parte I. Edit. Inst. Nacional del Teatro.
CABA.

41 Torres Gallardo, Begofia. La voz y nuestro cuerpo. Un andlisis funcional. Revista de investigacion en técnica vocal de la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata. 2013. Volumen 1 (53)
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Aprendemos a colocar la voz haciendo ejercicios conocidos como VOCALIZACIONES. A
través de ellas vamos registrando e internalizando sensaciones internas “que son las
que forman el Esquema Corporal Vocal™* (Laura Neira, 34).

“Una voz colocada adquiere:

- Belleza timbrica

- Mejor manejo de los matices

[

I

[

[

[

- Mayor rendimiento (cantar en diferentes alturas, intensidades, timbres, proyeccion, etc.)
[

[

. i . [
- Menor fatiga y mayor posibilidad de uso profesional” I
[

[

Laura Neira (34)

A diferencia de la colocacion de la voz, la PROYECUON relaciona la potencia o volumen
de nuestro canto con la distancia en el espacio y su acustica. A mas presion de aire, mas
potencia, como hemos visto al abordar la respiracion.

Otro aspecto fundamental del canto es la ARTICULACION, que no debe ser descuidada
porque “da claridad al lenguaje y categoria a la voz” (Tulén, 106). La articulacién hace a la
inteligibilidad del mensaje, a entender lo que se dice, pronunciando con claridad los
fonemas, tanto vocales como consonanticos, cuya emision es mas compleja. Los 6rganos
de la articulacién estan en la boca, donde se modifica el aire de la espiracion hasta
convertirlo en sonidos propios, segun la lengua o idioma que hablemos o cantemos. La
boca tiene distintos puntos de articulacion que surgen de la accibn combinada de
estructuras méviles y fijas. Entre las primeras encontramos el velo del paladar, los labios,
la lengua y la mandibula. Entre las segundas estan los dientes, los bordes del paladar que
sostienen los dientes y el paladar duro. Esa accion combinada de las estructuras nos
permite producir fonemas diferentes.

En consecuencia, para “poner la voz en condiciones ideales” conviene hacer
vocalizaciones. Se trata de hacer “emisiones vocales programadas en funcion de
objetivos a corto y largo plazo” (34, el subrayado es de la autora), es decir entrenar en
funcion de lo que queremos lograr porque suele ocurrir que hay practicas sin sentido.

42 Neira, Laura (2010) Por el placer de cantar. Edit. Akadia. CABA.
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: “El objetivo de las vocalizaciones y todo lo que se refiere a ella (orden fonémico,

1 combinaciones de sonidos, de notas, etc.) es crear una base de apoyo sobre la cual los

I sonidos se plasman como en un molde, el cual se va conformando en la medida que los
: organos de la fonacion (labios, lengua, paladar, cuerdas vocales, musculatura laringea,

1 pulmones, etc.) vayan registrando en su memoria muscular la manera correcta de emitir”.
: (Neira, 35)

Las vocalizaciones deberian iniciarse cuando los nifios ya Como trabajamos con

lograron una postura correcta y coordinan la respiracion con la _—— todo el grupo clase, los
emision sana, en funcion de los objetivos explicitados para el docentes tenemos que
tercer grado en el capitulo 2. Desde entonces Neira sugiere hacer agudizar mas la
vocalizaciones y “entre acorde y acorde se dara suficiente tiempo para observacion para evitar la
tomar el aire correctamente” (35). fatiga musculary la

adquisicion de vicios
OTRAS RECOMENDACIONES: vinralac

v/ La mejor manera de aprovechar este entrenamiento es que los nifios
sepan para qué se hace, lo que puede ser explicado antes, durante o
después del ejercicio, pero tiene que existir.

¥v" Lo mismo pasa con las repeticiones. Tienen una razén. No sirve repetir
unay otra vez sin saber qué es lo que estamos haciendo mal.

v/ Latonalidad de inicio no tiene por qué ser siempre la misma.

v No empezamos por cualquier ejercicio. Atendiendo a su complejidad y al
estado del cuerpo, vamos graduando. Por ejemplo, en frio hay ejercicios
que no es conveniente hacer.

v El maestro deberia evitar cantar junto a los alumnos. Tiene que
escucharlos. No hace falta que el maestro cante siempre. Puede indicar
con qué consonantes o vocales hay que trabajar y tocar en el piano la
secuencia melddica.

La técnica vocal nos ofrece la posibilidad de cantar comodamente, dice Tulén (14),
y “sacar lo mejor” de cada voz, preservando el instrumento, que es para toda la vida.

“El proceso de cantar es acumulativo, muy complejo y requiere de una gran coordinacion
psicomotora, es decir, actividad motora que depende de la actividad mental, percepcion,
memoria, manejo de la columna de aire y regulacion muscular. Esta actividad fisica y su
coordinacién se asemeja a la que puede tener un atleta y se lleva a cabo solo con el
entrenamiento necesario para lograr una accion que no requiera de esfuerzo consciente”
(Pifiero Lara, 117)
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B.3. SCOMO SE AFINAP

“Imaginemos a un nifio aprendiendo a jugar al tenis: en lugar de utilizar el oido como
fiscalizador, utiliza la vista. Ella le indica donde esta la pelota y hacia dénde debe dirigirla. Al
principio, los masculos reciben una orden vaga o inadecuada, y la pelota suele ir a parar a
cualquier parte. En la medida que se practica, las drdenes cerebrales se van ajustando y la
combinacién de los musculos del brazo, antebrazo, mufieca, manos y dedos se combinan
de tal forma que permiten dirigir la pelota con mayor precision. Lo mismo pasa con el canto: el
sonido se produce al principio con una altura imprecisa. Pero poco a poco, el nifio va
aprendiendo a encontrar el adecuado movimiento muscular para que ese sonido se acerque al
gue él tiene en su cabeza. Y al igual que con la pelota, el nifio ira dirigiendo el sonido hacia la
altura requerida” (Escalada, 25/6)

La afinacion es “la capacidad de producir sonidos ajustados a alturas
predeterminadas y en concordancia con un determinado ejemplo o patrén” (E. Guerra,
dossier del curso Todos cantan y yo también; 2016, La Rioja)

Deciamos que la afinaciéon no es un problema al hablar, sino al cantar. Ahora bien,
es un problema que normalmente tiene solucién porque se trata de entrenar las estructuras
y funciones cerebrales en un proceso complejo de coordinacion, pero posible. Recuerden
que partimos de que todos pueden cantar, por lo tanto va de suyo que todos pueden afinar
salvo que haya alguna patologia o disfuncionalidad que lo impida. Todos pasamos por el
mismo proceso de coordinacién, desde los mas afinados hasta los que no los son.

[

: “Generalmente se confunde tener mala voz con tener mal oido. Por lo general es que no esta
| educado el oido, pero la voz siempre sirve para cantar. Quizas algunos sean mas disfonicos,
I otros sean menos disfonicos, que tengan una voz clarita, una voz grave, pero todo el mundo
I puede cantar. Si tenemos que educar el oido para que se cante afinado, pero si un docente, no
I digo de musica, un docente de escolaridad (com(n) hace cantar a los chicos y tiene buen oido
: musical, les puede educar el oido y puede ayudarlos a que canten afinados”’.

1
[

Guillermo Pellicer

I

: “Cuando escuchamos sonidos musicales, estos se albergan y retienen en un espacio
; del cerebro al que denominamos memoria musical. Al querer cantar una cancion o fragmento
[ musical previamente memorizado las diferentes conexiones entre la memoria musical y la

: reproduccién deben actuar de manera que, al evocar un sonido, las cuerdas vocales emitan el
I mismo ndimero de vibraciones por segundo que el modelo memorizado. Esto seria una

1 afinacion absoluta”. (Tulén, 115)
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La autora espafiola estd haciendo referencia a lo que se llama AFINACION

PREFONATORIA, aquella que nos permite anticipar en nuestra cabeza el sonido que tengamos
que cantar®.

La afinacion se adquiere desde la primera infancia. Claramente, es mas probable
que un nifio afine bien al cantar si crece en @mbitos — tanto familiares como educativos en
el Nivel Inicial - que propician el consumo de musica. Por el contrario, si en sus contextos
préximos no se favorece esa experiencia, el desarrollo de estas habilidades y competencias
tiende a estancarse en lugar de ampliarse o proyectarse a otras etapas. Lo mismo puede
decirse de qué tan afinados sean sus modelos, aun cuando hay escucha de musica.
Estamos pensando en qué calidad tiene esa escucha, respecto de qué tipo de musica y
hasta qué tan afinado sean los intérpretes, incluso su maestro de masica. Los consumos
habituales, frecuentes, condicionan para bien o para mal el oido y todos los sentidos.

Dada la complejidad del proceso comprometido en la afinacién, es importante que
sepamos que no todos los nifios desafinan de la misma manera o por la misma razén. La
investigadora platense Marina Pefia** enlista algunos comportamientos tipicos del canto
infantil que conllevan desafinaciones y que reproducimos a continuacion para que los
tengamos en cuenta como indicadores de diagndstico:

“- afinacién correcta pero con modificacién del texto por cambio de palabras;

- modificacibn de algunos sonidos de la melodia por la utilizacion de otros
pertenecientes a la tonomodalidad (bien afinados);

- desajustes ritmicos por ataques retrasados (todo ‘corrido’ en el tiempo);

- desajustes por modificacion de grupos ritmicos (se alargan o se acortan
errbneamente determinados sonidos);

- afinacion correcta en una tonalidad mas aguda o en una mas grave,
- desafinacion de los sonidos mas agudos de la melodia, descendiéndolos;
- desafinacion de los sonidos mas graves de la melodia, ascendiéndolos;

- desafinacién por cambio de centro tonal en uno o mas puntos de inflexion entre
unidades formales menores (comienzo en una tonalidad y cierre en otra — se
produce generalmente por errores en intervalos de mayor amplitud-);

- afinacién correcta, salvo una unidad formal menor determinada;

- separacioén o corte ‘nota a nota’; articulacion cortada por silabas;

43 Sugerimos leer la pagina 81 del texto de Pifieros Lara.

44 pefia, Marina; Cantar afinadamente: é¢una habilidad para elegidos?. Revista de Investigaciones en Técnica
Vocal. Vol. 1, 2013. También en https://revistas.unlp.edu.ar/RITeV/article/view/2060. Recuperado el
07/03/2018.
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- canturreo (mas habla que canto); la melodia oscila entre 3 0 4 alturas cercanas;
- habla que se articula al ritmo del canto;

- interrupcion de la melodia para respirar en puntos no estructurales del discurso
(‘aspirando el sonido’);

- desafinacion de las alturas respetando el contorno;
- desafinacion de toda la melodia;

- ejecucién muy débil con voz apenas audible;

- vinculacion de alturas mediante portamenti®®;

- desafinacion por exceso de aire (grito).” (61)

Y nosotros agregamos a esta lista una comprobacion que pudimos hacer en la etapa
de experimentacion de este Manual: los nifios tienden a desafinar mas cuando se aburren.

Elisabeth Guerra, como otros maestros, recurre a la utilizacién de la metodologia de
la audioperceptiva*, en particular al concepto de ¢CONTORNO SONORO que toma de Silvia
Malbran, para trabajar con nifios que desafinan:

“Malbran tiene todo un trabajo sobre el &rea de la percepcién musical, de como percibe el oido,
coémo se perciben los sonidos, cémo se percibe la musica. Ella habla del contorno melddico
¢iqué es el contorno? Es el dibujo, el perfil de una melodia, sin altura definida. O sea, si la
melodia sube, la linea del contorno sube; si la melodia baja, el contorno baja y asi. Entonces
vas armando esa linea, ese contorno melddico en la mente. Esto lo relacioné con la voz y
sobre todo con la afinacién del nifio.”

El mismo enfoque desde la audioperceptiva utiliza la prof. Emilia Robles, de La
Rioja, porque “tengo asi como bien grabado que quien bien escucha, bien hace y me doy
cuenta que si, mientras mas trabajo lo auditivo en lo vocal, sale mas facil...”. Robles se
refiere a su formacion en audioperceptiva para atender a las desafinaciones de sus
alumnos. En este caso, sus propuestas no se valieron sélo de una basqueda instintiva para
las posibles soluciones, sino que el interés por el aprendizaje de sus alumnos la llevo a
adoptar una actitud de permanente basqueda y observacion, para decidir qué estrategias
aplicar de acuerdo al caso:

4 portamenti (it) o portamento (esp.) hace referencia en este caso a una busqueda imprecisa de la nota
desde una altura mas grave o mds aguda, que no es la justa.

46 Recordemos que la audioperceptiva es un método creado por Emma Garmendia y Marta Varela para
vivenciar todos los aspectos de la musica a través de la percepcidn corporal, auditiva y posteriormente
visual.



“Me he dado cuenta con el tiempo de que no todos escuchamos igual y que lo que
escuchamos no todos lo procesamos de la misma manera para cantar o tocar. Hay gente
gue necesita mirarte mas a los 0jos; que necesitas hacer mas gestos; hay gente que necesita
verlo graficamente, hacia donde esta yendo la melodia; con nifios chicos muchas metéforas de
cosas como 'mira esto ¢ viste como cuando vas subiendo la escalera, pero te me quedas en el
tercer escaldon? tenemos que subir un poco mas'. Todo ese tipo de ejemplos veo que va
ayudando. Tengo otros casos especiales que vos decis 'estoy intentando'’: vas con el piano, lo
escuchas con la guitarra, le pedis que te imite, lo hacemos juntos, lo ayuda todo el coro,

probaste miles de estrategias y nada. Y sale al recreo y va cantando...”.

Emilia Robles

a su

Y comparte luego un ejemplo muy claro de ese trabajo personalizado y sostenido
del maestro con sus alumnos, que a su vez nos sirve para observar al nifio desafinado en
otras situaciones y como podemos aprovechar aquello que es parte de su cotidiano como
recurso. Por ejemplo, ¢qué pasa en momentos de efusividad o entusiasmo del nifio
monotonico? Es probable que sea en esas situaciones cuando se pase sin querer o saber

voz de cabeza.

El recurso del
alumno guia
consiste en
agrupar a
varios
cantantes en
torno a uno o

varios que
emiten

correctament
e lavozy han
resuelto
problemas de
respiracion,
afinacion. etc.

“Me pasd, un nene que... ;escuchaste esta cancion 'escuchaste aullar los lobos a....?" (cancion
de Pocahontas, la canta) Bueno, viste que vos andas por las nubes para que suba y todo y él
la canta grave. Bueno, ya lo vamos a trabajar, tengo que seguir buscando... y sali6 al recreo 'y

escuchaste aullar los lobos' subido en la hamaca, bien agudo, entonces también me di
cuenta que hay gente que cuando vos le pedis que piense lo que hace, no le sale. Por
ahi que fluya en el montén, y después empieza a enganchar y hay otros que es cuestion
de tiempo. También tenia una nena todo monoténica y abajo, encima chiquitita, en el sétano
de los contraltos. Y te sube los ojos, los hombros, todo y no hay forma de que te suba la voz.
Hasta que ahora enganchd, enganché y ya se fue para la voz de cabeza. Asi que trato de
observarlo, (hacer) un pequefio diagnéstico de ver por donde es lo que no estéa entrando. Si
necesita algo mas visual, algo gestual, algo corporal, si es respiracion... trato de mirarlo y de

ahi bueno empezar a trabajar”.

Emilia Robles

Una estrategia diferente es la que utiliza Viviana Bognar, entre otros
directores, también desde La Rioja: el ENSAYO PARCIAL, dividiendo -
al coro en grupos por voces para ganar tiempo antes de trabajar
directamente el ensamble. Pero esta es una técnica de ensayo que
requiere el trabajo simultdneo o sucesivo de més de un maestro de
musica o disponer de horarios alternativos para los diversos grupos.
Ella misma se refiere a otra estrategia, muy utilizada, que es la de los

ALUMNOS GUIiAS. Veamos como lo plantea aun desde su
experiencia de trabajo con un coro de voces seleccionadas:

El ensayo
parcial es un
recurso que
se utiliza
tanto para la
ensefianza
del repertorio

por voces
como para
pulir
cuestiones de
la técnica
vocal del
sonido del




[

: “Los problemas de afinacion eran un trabajo de hormiga, cuando pasabamos partes

| (ensefnanza de la obra por voces) mucho tiempo trabajabamos asi, en grupitos divididos. Yo

I me llevaba un grupo, Andrés trabajaba con dos porque teniamos el coro sobre todo dividido en
: 3 voces. Ahi era el momento de trabajar cuestiones puntuales de afinacion. Entonces siempre
| en el grupo teniamos algunos alumnos guias, que eran los que sabiamos que (...) no iban a

I fallar con la afinacién, entonces los poniamos cerca de esos alumnos para que justamente

: pudieran mejorar la sintonia fina ya de la afinacion’.

Como observamos a partir de las citas, estamos pensando en un trabajo del maestro
de masica que no puede plantearse Unicamente en el corto plazo, sino que requiere ir
pensando en tiempos diferentes y en una tarea sostenida por el mismo maestro en relacion
al mismo grupo aulico, algo que es posible en el marco del Nivel Primario, siempre y cuando
no haya una alta movilidad docente en la escuela donde ahora estamos trabajando. Y esos
plazos en meses y en afos, lejos de ser arbitrarios, se relacionan directamente con los
procesos de desarrollo de cada nifio y con nuestras posibilidades concretas de atender
esas particularidades, que son tanto individuales como grupales. Amén de la pasion y de
nuestras ganas, es fundamental nuestra capacidad para transmitirle a cada alumno la
confianza de que podra lograrlo en la medida que se esfuerce...:

1
“Yo digo que hay que escucharlo al chico, pedirle que cante solo, lo que tenga ganas... (...) :
Probar algo que él quiera cantar, probar en distintas tonalidades; a veces el chico esta 1
acostumbrado a cantar en una tonalidad que le es incObmoda y mantiene totalmente desafinada |
la cancion porque la aprendié en esa tonalidad, o porque un profe se la ensefié mal, o porque :
asi lo cantaba el de la radio o porque asi lo escuch6. Entonces (...) buscar las canciones |
diagnésticas... (...) ¢Donde hace el click? Es en el pasaje, es en.... ;donde esta? tratar de |
escucharlo, no desesperar y confiar que si el chico tiene ganas y le gusta y es una actividad :
que quiere sostener, en algun momento el click lo va a hacer. Asi yo tenga que decir esta parte
de la cancion esperamos y en el estribillo vamos todos juntos, si vemos que hay una parte de 1
la estrofa que se va a un lugar donde el chico no lo domina, esperarlo, decirle esta parte nola !
vamos a cantar hasta que estemos bien seguros y en algdn momento en mi experiencia veo :
que engancho, (...) que es una cuestion de atencion por ahi, y mantener mucho gesto, mucha |
cosa y mirarlo y pararte cerca porque a veces eso es, en el camino surgio otra cosa y la voz se |
fue para otro lado. Mantenerlo, mirarlo a los ojos, observarlo. Yo creo que observandolo y :
probando cosas uno se va dando cuenta’. 1

1

1

Emilia Robles

Como se puede ver a través de los testimonios y citas, los problemas de afinacion
pueden manifestarse de muy diversas maneras y a la vez se pueden resolver a través de
multiples caminos. La ya citada Pefia menciona como una estrategia metodoldgica a las
siguientes vocalizaciones:
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- “por grado conjunto ascendentes y descendentes con vocales que permitan
una mejor colocacion del sonido en los resonadores superiores (i —u);

- de largo aliento, que permitan trabajar sobre la extension del fiato;

- en las que se trabajan diferentes articulaciones;

- que proponen juegos imitativos pancromaticos como solucion para abandonar
el canto articulado sobre la voz hablada”. (63)
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LA EMISION "SANA” DE LA VOZ

Como ya lo hemos planteado en varias oportunidades en este mismo texto: pensar
en coros escolares o en coros infantiles en general necesariamente deberia estar
relacionado con la preservacion del instrumento: la voz. En este ambito no estamos
formando cantantes profesionales, sino buscando las formas de habilitar a todos los nifios
para que logren una "EMISION SANA" de la voz a través del canto. Y hay formas al alcance de
la practica docente que pueden aplicarse para resguardar la voz de los nifios. Dice Guerra:

“...Pongan una pista si quieren, pero en la altura (tonalidad) que puedan cantar los
chicos, porque vos escuchas en los actos de la escuela a la mafiana cantan todos abajo, en el
subsuelo... (...) Hasta que en esta materia que damos, direccion coral, para el profesorado de
grado, les propuse a los alumnos hacer algo con esto porque de alguna manera tenemos que

respaldarnos frente al desconocimiento sobre este tema. Empezamos a escuchar todas las
grabaciones del Himno Nacional. En ese tiempo estaba en boga el disco de Lito Vitale, también
habia salido la version de Mercedes Sosa y otra grabacién de Patricia Sosa. ‘Empiecen con
algo sencillo, busquen la tonalidad, pero no solo busquen la tonalidad sino escriban el
comienzo y la segunda parte en un pentagrama en clave de sol’. Entonces se daban cuenta
gue para hacer la altura real que escuchaban empezaban a escribir lineas adicionales para
abajo, es decir, de ninguna manera un nifio puede cantar esas alturas... (...) Porque de los 30
chiquititos que tenés en el aula, no todos son cantantes o tienen una buena afinacién, pero de
todos modos les tenés que ensefiar a usar bien la voz. Y usar bien la voz (hablada o cantada)
quiere decir usar sanamente, que sea una emision sana’.,

Caroli y Guerra subrayan que puede hacerse el trabajo vocal en el aula y en la
escuela, siempre procurando la emision sana de la voz, que hace que el canto se disfrute.
Guerra recomienda...

“Un buen unisono. Porque una cosa es decir cantemos todos a una voz y otra cosa es
decir cantemos todos a una voz ejercitando el cuidado del sonido, la respiracién, cémo voy a
tomar el agudo, tener en cuenta el registro con el que voy a cantar, voy a trabajar agudos y voy
a trabajar graves, como voy a colocar la voz. (...) ;Y qué permite la emisién sana? disfrutar
de lo que esta haciendo. Y si est4 disfrutando de lo que esta haciendo, se va a interesar.
Por eso digo que la Unica diferencia que tengo en el coro de nifios con la escuela es que, al
coro va el que gusta cantar y eso, jguau! que es un condimento...es una ventaja enorme que
tengo, porgue le gusta. Y si le gusta, le interesa; y si le interesa va a empezar a investigar, va a
estar mas atento, va a estar mas concentrado...un montén de cosas, pero esto también lo
podés hacer en el aula”.
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Cuadro N° 2: Aspectos de la emision sana de la voz

La emision sana de la voz supone tener en cuenta los siguientes aspectos:

No seleccionar voces no implica no clasificar;
La edad y las caracteristicas de los nifios con los que trabajemos es la que
orienta toda nuestra propuesta y estrategia;

La educacion vocal de los nifios no supone deformar su sonido natural;
&Y qué hacemos cuando empieza a manifestarse la muda de la voz en nifios y
nifas?

Una mas, profes:

Sabemos que la formacion de profesorado era antes insuficiente en este aspecto,
es decir que no necesariamente todos los profes que estamos en ejercicio sin
especializarnos en técnica vocal y canto coral sabemos lo suficiente como para emprender
el trabajo de hacer coros aulicos y escolares. Por eso este Manual, por eso tendran la
posibilidad de acceder a ofertas de capacitacion que acompafien este proceso. Pero
mientras tanto seria deseable que muchas de las cosas que vamos desarrollando en este
apartado puedan ser practicadas en uno mismo para verificar la propia emision sana de
nuestras voces. Porque si uno observa que no puede hacerlo solo, puede pedir ayuda®’.
iTambién se trata de preservar nuestro propio instrumento!

47 Siempre es posible apoyarnos en algtin colega cuyo interés sea el canto, o tomar clases, observar ensayos
de coros o volver al profesorado a cursar los nuevos espacios curriculares que existen en calidad de oyente,
por ejemplo.
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8.1 ES CONVENIENTE CLASIFICAR LAS VOCES INFANTILES?

Mas que clasificar las voces infantiles, puede resultarnos util distinguir entre voces
agudas y voces graves y trabajar sobre ellas porque, a medida que los nifios maduran y/o
entrenan completan su crecimiento, se modifican sus posibilidades para el canto.

Recién Guerra se referia al mérito que tiene lograr un buen unisono, cantando todos
juntos a una sola voz. Pues bien, cuando queramos abordar un repertorio a dos voces*®
sera conveniente conocer a qué alumnos les resulta comodo cantar en la zona aguda y a
gué alumnos en una zona un poco mas grave. Estas instancias tienen que corresponder al
‘aquiy ahora’ del alumno — hablamos de los niveles de desarrollo de capacidades cognitivas
y técnicas que hayan alcanzado en cada caso —y a nuestra propia disposicion a ser flexibles
frente a esos procesos permanentes de cambio y maduracién. Por eso, al planificar nuestro
trabajo es conveniente pensar en funcién del alumno y la necesidad del coro, en lugar de
sencillamente seguir las planificaciones establecidas por calendario institucional.

Entonces, una vez evaluada la madurez del grupo, definiremos Cuerda hace

la conveniencia de cantar a dos voces. En ese punto es recomendable r referencia a las
clasificarlos en funcién de la tesitura de cada uno para ubicarlos en la distintas voces que
CUERDA correspondiente (sopranos o mezzos, o primera y segunda voz, pueden componer

. lo). Esta instancia de clasificacio - | ., un coro de acuerdo
!oor. gjemp 0). Esta |n§ ancia de clasi |C§C|on supone uqa pequena eya uacion a la tesitura de sus
individual - que es diferente y posterior a la evaluacion diagndstica, como coreutas. En el
veremos - que consiste en pedirles que hagan una serie de ejercicios de caso de un coro de
vocalizacion sobre un motivo melddico simple repetido en diferentes nifios, puede estar

. , ., . integrado por
tonalidades o el canto de algun fragmento de una cancion ya conocida por el cuerda de
alumno y por nosotros, para evitar pérdidas de tiempo buscando la armonia sopranos, mezzos
para acompafarlos. En este Ultimo caso se tratara de ir subiendo o bajando y contraltos.
de tonalidad con la finalidad de escuchar cémo resuelve cada uno los saltos

de intervalos y las nuevas alturas.

Gréficos N° 3 Ejemplos de ejercicios para evaluar:

. Y/
y 4% y 4
[ fan | oy fr~N——
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En cualquier caso, esta instancia de clasificacién de voces tiene que ser precedida
por la creacion de vinculos de confianza entre el grupo y el maestro, y luego de que unos
hayan cantado escuchando a los otros, siguiendo nuestras pautas. Haber logrado confianza
entre los nifios y con el profe, por una parte, y contar con una experiencia de canto colectivo
al unisono, por otra parte, hace que la practica en solitario de cada nifio sea mas suelta,

48 Recordemos que el camino que se recomienda transitar parte desde el unisono hacia el canto a dos o tres
voces, pasando por la interpretacion de ostinatos, quodlibets y canones. Se amplia en el capitulo 9.
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desinhibida, y eso facilita nuestro propio trabajo, disminuyendo el margen de error al
distinguir las voces.

Hay que tener en cuenta que como esta tarea de clasificacién no se hace en los
primeros encuentros, es posible que nuestra escucha y observacion permanentes ya nos
hayan permitido advertir las distintas tesituras y s6lo debamos hacerla con aquellos nifios
cuyas voces nos generen dudas. Esto nos permite dejar sentado que nuestra evaluacion
de sus voces debe ser constante porque el canto de los nifios evoluciona con el
entrenamiento vocal y la madurez. Es mas, entre un cuatrimestre y otro; entre un afio y
otro seria mejor evaluarlos de nuevo.

La voz de un nifio presenta caracteristicas especificas:

1
“La laringe infantil se encuentra ubicada en una posicion alta en relacion con la columna I
cervical y respecto de la laringe del adulto. Esto determina que la longitud del tracto vocal sea :
menor, hecho que influye en las caracteristicas resonanciales de la voz. (...) Si bien el sistema I
de fuelle respiratorio de los nifios presenta las mismas caracteristicas anatémicas que el de los
adultos, el volumen de aire que puede manejar es mucho menor, como asi también es menor |
la fuerza muscular infantil. Este hecho puede ejercer influencia sobre aspectos de la fonacién |
relacionados con la duracién y con la intensidad de voz emitida”. :

1

1

Ortega, Ana Gloria (2004; 21)

Hemos mencionado palabras claves: TESITURA, EXTENSION y REGISTRO.

Es la tesitura de cada voz la que nos permite clasificarla. Esta operacion nuestra es
tan importante que a veces no es mala idea pedir colaboracién, siempre y cuando la
presencia de un tercero no inhiba al nifio al cantar. Dice Tuldn (98) que es posible que nos
encontremos con nifios que no cantan en su tesitura. Pues bien, la postura que adoptemos
sera “definitiva para el futuro vocal del nifio” porque puede fatigar y lesionar sus cuerdas
vocales. Se trata de buscar cual es la “zona 6ptima” que cada nifio, tiene para cantar con
comodidad. Y esta zona Optima no coincide necesariamente con la tesitura que a nosotros,
adultos nos queda cémoda.

Veamos estos conceptos segun los plantea Tulén (95,96):

“Concepto de tesitura: la tesitura es la extension vocal dentro de la cual el cantante
entrenado se mueve con comodidad y dominio. La tesitura es, pues, el conjunto de
sonidos que conviene mejor aunavoz”.

“%Ortega, Ana Gloria. El nifio cantor: aspectos musicales y fisioldgicos de la voz cantada infantil. Revista
Huellas nim. 4; 2004; pp 20-26. Mendoza.http://bdigital.uncu.edu.ar/66. Recuperado el 7/3/2018.
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Observamos la tesitura en este grafico de Escalada (23), tomado de una
investigacion realizada por la Prof. Maria Gabriela Monaco, de la Universidad Nacional de
La Plata:

Gréafico N°4: Tesitura

voz hablada voz cantada
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1

! “Los corales infantiles (...) dividen las voces en agudas o graves (0 menos agudas).

: Dicho de otra manera: primeras y segundas voces. (...) A partir de los ocho afios hay voces

I que se muestran mas ‘anchas’ y otras mas ‘finas’, pero siguen siendo de tesitura corta (mas o
I menos una octava). Las voces segundas no deberian cantar por debajo de Do3 y las voces

: primeras no deberias hacerlo por encima del Mi4. Evidentemente estamos hablando de nifios
I gue poseen una voz fisiolégicamente correcta: voz con resonancia bucal”. Tulon (142)

1

“Concepto de extensidn: La extension es el conjunto de tonos o frecuencias que
puede emitir una voz, con independencia de la tesitura y que, generalmente, no resulta
cémoda o manejable” atendiendo a parametros de calidad de sonido y volumen.

Lo correcto es pensar que todos tenemos una extensioén general de sonidos y dentro
de ella hallar la tesitura. Hay nifios que pueden emitir tonos graves, pero no por eso tenemos
gue pensar que canten cdmodos en la cuerda de contralto o que tengan una tesitura de
contralto, por ejemplo.

El concepto de registro nos lleva a pensar de nuevo en los espacios resonanciales,
de manera tal de que a cada zona de resonancia le corresponde un registro. Eso sin olvidar
gue el resonador mas importante es la boca para todos los registros. Los términos mas
usados al hablar de registro son la voz de pecho (para los sonidos graves), voz media (para
los sonidos mixtos) y voz de cabeza (para los sonidos agudos). Estos nombres responden
a sensaciones propioceptivas porque no es que la voz de pecho resuena en el pecho, sino
que el cantante siente que le vibra el pecho al emitir notas de su registro grave.



1
“La sensacion producida por la emisién de frecuencias graves dieron lugar al concepto !

de ‘voz de pecho’ y, la de las frecuencias agudas, al de ‘voz de cabeza’. La primera produce :
una sensacion de vibraciones en la region toracica, y la segunda, en la cabeza. Enlavoz de |
pecho, como consecuencia de las diferentes inervaciones (...), las cuerdas vocales se I
ensanchan, hay un crecimiento de la masa muscular y éstas aumentan su longitud. En la voz :
de cabeza el proceso es inverso, las cuerdas se afinan y reducen su longitud” I

1

1

Escalada (24).

Existen trabajos de investigacion, como por ejemplo los de las fonoaudidlogas
mendocinas Ana Gloria Ortega y Maria Lina Barzola, que brindan los fundamentos para
distinguir los distintos registros de las voces infantiles, preservando la emision sana.

1

: “Los chicos tienen dos registros: el registro modal y el registro agudo. El registro modal

1 (grave) que generalmente llega hasta la zona del La440 y de ahi en més tiene que hacer un

I click, una basculacién, (...) un cambio en la laringe para pasar al registro agudo. No todos los

1 chicos tienen esta dinamica de pasar del agudo al grave y viceversa. Muchas veces los

I escuchas cantar y te das cuenta que tienen oido porque siguen el contorno melddico, pero no
: tiene la capacidad de pasar de un registro al otro, entonces se quedan en uno o en el otro...

| Para comprobarlo, les hago cantar el Feliz Cumpleafios por ej., melodia archiconocida que

| tiene un salto de octava que comprende los dos registros. Ahi te das cuenta si canta en el

I registro modal o canta en el registro agudo o si puede cantar en los dos registros. A partir de

! ese diagndstico es como voy a empezar a trabajar con cada nifio. Hay nifios que tienen un

: registro modal muy, muy arraigado, que generalmente es porque el entorno sonoro que los

| rodea proviene de la television o de lo que escuchan... Los cantantes ahora en su mayoria

| cantan en ese registro modal, que para los adultos es fantastico, pero, los nifios lo tienen que

1 fabricar y ahi es donde empieza el problema, que al imitarlo se van muy al grave y fabrican un
I sonido que no tienen. Entonces lo que tengo que pensar es cdmo hacer para que empiecen de
: a poquito a descubrir el registro agudo y su propia voz. Cuando descubren el registro agudo
I es cuando empiezan a pasar de ese contorno melédico a la afinacién...”

1
1

Elisabeth Guerra
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50 Este grdfico estd tomado del médulo de capacitacién de Guerra, ya citado.
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Este puente sonoro entre un registro y otro es lo que varios expertos, como Tulon
y Escalada, llaman pasaje®! o voz de paso:

1

: "En los nifios este cambio se produce alrededor del La4 (440 Hz.). Uno de los objetivos
: de una buena emisiébn de los nifios cantantes es lograr que ese cambio se produzca
1 imperceptiblemente, y para ello es necesario hacer uso de las notas comunes que tienen ambos
I registros, buscando extender la voz de pecho hacia arriba y la de cabeza hacia abajo" (Escalada,
I 24)

|

Gréfico N° 6°% Registros
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Ampliacion de la Zona del Pasaje

En el marco de bregar por la emision sana, hay que tener en cuenta que en estas
zonas de cambios de registros se apreciaran modificaciones timbricas, variaciones de
volumen y energia ocasionados por efectos neurolégicos, neuromusculares, entre otros®?,
A través de la adquisicion de la técnica se puede lograr que esos cambios se vuelvan
imperceptibles o casi, lo que se denomina cubrir el sonido. Estos ‘escalones’ son la
estructura dindmica que subsiste mecanicamente, permitiendo a los musculos la posibilidad
de soportar los esfuerzos ascendentes y descendentes de la voz con un desgaste minimo
(Tulian, 41). Seria imprudente de nuestra parte exigirle a un alumno que cante fuerte o que
le dé mas cuerpo al sonido si éste no sabe atravesar su zona de pasaje 0 no sabe como
encarar la zona de cabeza si no es mediante la puesta al limite de su registro medio. Estirar
la “voz de pecho” al limite.

Por otro lado, es importante tener en cuenta la resolucién del pasaje porque a la
hora de abordar un repertorio mas exigente en cuanto a la extension, es recomendable,
como dice Escalada, que “los nifios tengan conciencia de su propia anatomia vy fisiologia.

51 “Uno de los obstaculos més importantes que encuentra el cantante, en su avance hacia la consecucién del

dominio y de la correcta emision de su voz, es sin duda alguna el denominado ‘pasaje de la voz’ o,
simplemente, ‘paso’. Su importancia radica en el hecho de que la supresidon de este obstaculo lleva
implicitos dos logros esenciales para la condicidn de gran intérprete vocal: la consecucion del agudo y la
homogeneidad de la voz en toda la tesitura”. Ramadn Regidor Arribas (1981) Temas del Canto, Edit. Real
Musica SA, Madrid, (67)

52 E| gréfico pertenece a Escalada (24)

53 Recomendamos la lectura de los libros de Sergio Tulidn, autor que dice que “el comportamiento vocal se
mantiene, aparentemente sin modificacion, por periodos que varian entre 3 y 7 notas, como si se tratara de
distintos segmentos dentro una misma tesitura, al final de cada uno de los cuales se pueden apreciar
nitidamente” los segmentos; y el ya citado Temas del Canto de Ramadn Regidor Arribas (1981, Edit. Real
Musica SA, Madrid)
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Esto les permitira comprender las causas de algunas dificultades que suelen presentarse
en la actividad coral” (25). En términos de la exigencia del repertorio, cabe aclarar, no se
esta pensando sélo en musica académica sino también en musica popular porque hay
obras de este ultimo estilo que, si bien permiten mas libertades interpretativas, requieren
una alta exigencia no solo de la cobertura de las notas del pasaje — 0 sea la utilizacion de
toda la extension- sino también del dominio del fiato, entre otras.

8.2 CADA CORO CON SV SONIDO - EL SONIDO DEL CORO

El texto de Escalada también se enmarca en una preocupacion permanente por la
emision sana. En un apartado habla de la necesidad de que la voz del nifio no sea una
ficcion, respetando la naturaleza de la voz infantil:

1

I “Los nifios no cantan naturalmente con el sonido cubierto y oscuro. Pero esto no significa que
: no se pueda trabajar la voz del nifilo manteniendo su sonido infantil, claro y transparente. El

1 sonido del nifio no tiene por qué ser silvestre. Y hay mucho para trabajar sin por ello perder su
I inocencia. (...) La busqueda del excesivo aumento de la resonancia transformara la voz del

: nifo en una ficcion” (53).

|

El experto platense compara el Coro de Nifios Cantores de Viena con un coro
finlandés llamado Tapiola Childrens Choir®*. Dice que el primero, con los sucesivos
directores que ha tenido, fue cambiando su sonido y ya no suena con la “inocencia, claridad,
transparencia” propias de la voz infantil, mientras que el coro finlandés “suena mejor”
porque “es un coro de nifios” (63). En cambio, los coros infantiles con un sonido “cubierto y
oscuro” le producen la sensacion de estar escuchando a “adultos baijitos”. Por supuesto,
esta es una cuestion de criterio que nosotros compartimos con Escalada y otros autores,
pero el sonido de un coro es unadecisién del director. Sin embargo, cualquiera sea esa
decision sobre el sonido del coro, lo principal es que nada afecte la emision sana de la voz
de los nifios, a riesgo de complicar su aparato fonador.

Guerra coincide y recomienda no partir de la impostacion sino de la emision sana y
el sonido natural de los nifios. En todo caso se trata de que los maestros de musica
trabajemos desde la técnica para lograr la proyeccion y tomando una decision al respecto
de cudl va a ser el sonido del coro, ese sonido que hace que cada coro tenga su perfil:

54 Se puede escuchar a este coro siguiendo el link:
https://www.youtube.com/watch ?v=H2kG5UQnRsQ&list=PLp WBOJk1UVsyP03ma4vxgwpKYeSNPazx-
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1

: “Lo que procuro es trabajar a partir de la postura, de la respiracién, todos los aspectos
; fonoaudioldgicos que hacen a una emision sana. Y a partir de ahi empezar a trabajar el
| canto. Entonces el sonido no va a ser el sonido armado de un cantante. Va a ser el sonido

I propio del nifio con todas estas cuestiones de cuidados de la voz de coro de nifios. De esa

I manera (...) siguen siendo voces de nifios con un poco mas de sonido (...) A lo mejor mas

! trabajado en cuanto a la apertura pero con el fin de proyectar el sonido, Io mismo que se

: trabaja en la impostacion pero con el fin de proyectar mas el sonido. Esto si ya es propio del
| canto, el tema del apoyo. Para la proyeccion del sonido necesitas un poco mas de fondo, pero
1 no fabricarlo, sino que salga desde esa emision sana”.

La experta mendocina recuerda que cuando escuchaba el Coro de Nifios de la
Universidad Nacional de Cuyo dirigido por el maestro Marcelo Coltro, “que en su época me
parecia perfecto”, o los Nifios Cantores de Mendoza, ambos tenian “un tipo de sonoridad
impresionante”, y pretendia que su coro de nifios, municipal y sin seleccion de voces,
sonara parecido. Es necesario hacer una contraposicion entre la representacion del
paradigma de ‘coro’ que el director tiene en la cabeza con el coro que queremos y podemos
lograr con el instrumento que tenemos. Es — debe ser — una decision racional que no es
facil y no ocurre en general en un corto plazo:

“Fueron muchos cuestionamientos, muchos cuestionamientos, mucha cabeza contra la pared
hasta que después fue decantando y ahora estoy conforme. Ahora estoy segura. Después de
mucho tiempo, ya vieja (risas). Pero me costé mucho llegar a esa conviccion de que lo que
yo estoy haciendo es otra cosa, de buena calidad, con otro perfil, con otro tipo de nifios,
con otra metodologia, otro repertorio”.

Y en este sentido es que debemos pensar en el repertorio, tema que abordaremos
mas ampliamente en el préximo capitulo, porque segun sea el coro de nifios, el grupo que
tenemos cada afo, la seleccion de obras a interpretar no puede ser azarosa. Guerra afirma:
“el coro de nifios tiene las posibilidades sonoras de esto”, que es el instrumento con el que
cuento aqui y ahora,” entonces hacemos este tipo de repertorio”.

8.3. ADECUAR LAS PROPUESTAS

Pensar en el grupo de niflos que tenemos al planificar nuestro trabajo y fijar metas
acordes es advertir el grado de desarrollo que supone cada edad, lo que condiciona cual
sera el REPERTORIO, el PLAN DE ENTRENAMIENTO VOCAL y las ESTRATEGIAS que utilizaremos.
Escalada dice que, si nuestras propuestas son “inadecuadas” a las edades, “no lograremos
alcanzar los objetivos que nos propongamos y caeremos en la inevitable frustracién, tanto
docente como alumno, y éste perdera el estimulo por cantar, se aburrird y/o mostrara mala
conducta” (29).
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Escalada reproduce en su libro el analisis de Shirley W. McRae (en Directing the
children’s choir) sobre las caracteristicas psicoldgicas del desarrollo segun la edad en
relacién a la actividad coral posible, que pueden servirnos de orientacién en nuestro
trabajo para el Nivel Primario, teniendo en cuenta que los autores estan hablando en
general y de un desarrollo acompafiado por una practica musical y vocal sostenida. Sirecién
comenzamos con esa practica a los 9 afios, el proceso podria ser otro. Es cierto que existen
ninos que con muy corta edad logran desarrollar habilidades musicales extraordinarias,
pero no deberian ser un parametro de medida. Son excepciones.

Cuadro N°3: Caracteristicas del desarrollo infantil por edad

EDAD ATENCION AFINACION EJE TONAL POLIFONIA PULSO
4 a5 afos Breve dificultosa No no no
6 a 7 afios Poca 6 apos: msegura Incipiente no incipiente

7 afos: se afirma
canciones
8 a 9 afos mayor Correcta Si simples a 2 si
voces
10~a 1 adecuada Correcta si si si
afios

A partir de este cuadro, McRae aporta informacion sobre las actividades, tesitura

potencial, tipo de canciones que se pueden abordar, y cual es el uso y desarrollo de la
VOZ:

Cuadro N°4: Actividades potenciales segun la edad

Edad T|p9 de Tesitura Actividades Voz
canciones
Sol3, Mi3 La3 _ No diferencian
o - . . Estimular la la voz hablada
4 a5 anos repetitivas | (intervalo habitual .
. . creatividad de la voz
del canto infantil)
cantada
Escala Agregar
6 a 7 afios | pentatdnica La3 —La4d instrumentos de La voz cantada
. . L es insegura
sin4ni7 percusion
. . Comprenden el
8 a9 afios Mas Iarg_as La3 — Do5 Ronda§, ostinatos, significado de la
y complejas canones o
afinacion
Méaximo
1 11 r . . .
O? Obras Sib3 — Mi5 Danzas folkléricas desarrollo de la
afios completas Vo7

Obsérvese que el autor toma la referencia de las octavas del piano, es decir,
el Do central = a Do4 , como se puede ver en el siguiente gréafico de elaboracion propia:



Grafico N°7: Referencia del Do4 en pentagrama y teclado
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|
DO CENTRAL O DO 4

En funcién de los niveles de desarrollo y maduracién de los nifios se piensa en la
secuenciacion de contenidos y practicas. La Doctora en Educacion Musical Maria de la
Soledad Cabrelles Sagredo, espafiola, dice en su trabajo de investigacién sobre El
Desarrollo evolutivo infantil y el Juego en la educacién musical:

1

1

1 “Ala hora de planificar nuestra acciéon docente, debemos optar por criterios de secuenciacion

1 que deberan ser acordes con las posibilidades que tienen nuestros pequefios de percibir,

I comprender y reproducir. (...) Seran los propios nifios los que de alguna manera marcaran

I esta progresion o secuenciacion. (...) En su elaboracién debemos adoptar una visién amplia y
: abierta en funcion de la complejidad de la musica y de los objetivos y contenidos propuestos”.
1

Y a continuacién reproduce la descripcién de Pilar Lago Castro® (1987):

Cuadro N° 5: Desarrollo evolutivo infantil y la educacién musical

relacionandolo
conscientemente con
otro tiempo (Piaget).

- Consigue reproducir
melodias simples
(Gesell).

- (...) Tiene capacidad
de apreciar un ritmo
con cinco o seis
sonidos (Fraisse).

(Piaget).

- (...) Se interesa por
las lecciones de
musica (Gesell).

- A esta edad tiene
tendencia a acelerar
los tiempos ritmicos.
Aqui comienza a
estabilizarse
(Fraisse).

A los 6 afios: A los 7 afos: A los 8 afios: Delos 9 afios a 11
afios:

- Laidea de tiempola | - Es capaz de - Es capaz de - Los avances que el

relaciona sincronizar apreciar duraciones nifio adquiere o

conscientemente con | duraciones (Piaget). (Piaget). experimenta en esta

la de pulso y acento. - Puede coordinar - Le gusta tocar a ddo | etapa son mas

- Coordina un tiempo sonidos simultdneos | (Gesell). prolongados, aunque,

- Disfruta haciendo
pequefias creaciones
musicales (Gesell).

- (...) Percibe mejor el
significado de las
variaciones de “modo”
y “tonalidad”,
mostrandose siempre
sensible a
modificaciones de
estructura efectuadas

l6gicamente, aumenta
la dificultad de lo
aprendido y facilidad
para aprender.

- El grado de
maduracién puede
hacerle aprender algo
con mayor rapidez
gue en los niveles
anteriores. (...)

%5Lo que sea sonard. Curso de Iniciacidn a la Educacién Musical. Madrid. Cuadernos de la UNED.
Del articulo de la Doc Cabrelles Sagredo: http://www.docenotas.com/pdf/desarrollo_evolutivo infantil.pdf



http://www.docenotas.com/pdf/desarrollo_evolutivo_infantil.pdf
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- Tiene mayor nivel de
percepcion ritmica y
melddica (Zenatti).

- Antes de esta edad
no es posible una
educacion
profundamente
musical porque no hay
posibilidad de fijacion
de temas, fijacion de
atencion, inteligibilidad
de estructuras de
conjunto y
concentracion para la
polifonia y el ritmo.

- Es la edad a partir de
la cual se puede
iniciar hacia la muasica
(Souriau).

- Hace propuestas
ritmicas con
instrumentos de
pequefia percusién
(pandero, claves,
sonajas, triangulos,
crotalos o chinchines,
maracas, castafiuelas,
etc.)

- Reconoce las
figuras musicales
(blanca, negra y
corchea) junto con
sus silencios
correspondientes.

- Percibe el caracter
inacabado de una
frase ritmica sin
cadencia (Imberty).
- La percepcion
polifénica es
percibida mejor en
los sonidos agudos
que en los graves
(Zenatti).

- Reconoce un
esquema de
tonalidad simple
(Zenatti).

- Aparece una actitud
de imaginacion
musical, gustandole
interpretar
composiciones que
entiende (Francis).

- Intenta acercarse a
instrumentos
técnicamente mas
complicados
(xil6fonos,
metaléfonos,
carillones, etc.)

para un cambio de
modo (Zenatti).

- La cadencia perfecta
adquiere un sentido
conclusivo (Imberty).
- Reconoce
compases binarios,
ternarios y
cuaternarios.

- Maneja los valores y
ritmos de otros
compases, por
ejemplo, 6/8, pero no
los reconoce en su
grafismo.

- Reconoce las
escalas mayores y
menores.

- Distingue valores de
las figuras: negra,
corchea, corchea con
puntillo y
semicorchea, blanca y
redonda, junto con
sus silencios.

- Las medidas y
estructuras métricas
irregulares comienzan
a tener interés para él,
ritmos sincopados,
etc., (jazz, rock, etc.).
- Puede tocar un
instrumento con
mayor destreza o
técnica, flauta,
guitarra, etc.,
sintiendo interés por
hacerlo “suyo”.

- Comienza a tomar
interés por “sus
musicos, autores,
intérpretes, etc.”

- Reconoce y practica
formas elementales
(lied, rondd, canon).

- La respiracion,
articulacion,
relajacion, afinacion,
etc. forman parte de
su técnica vocal y
expresiva, aunque
comienzan los
primeros sintomas de
la “mutacion” o
cambio de voz.
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8.4. CQUE HACER CON LA MUDA DE VOZ»

La muda de voz merece un apartado porque afecta e incluso interrumpe — 0 no,
porque hay diferentes criterios, como veremos — este proceso de trabajo con la actividad
vocal tanto en niflos como en niflas. Como todo fenémeno natural y propio del desarrollo,
la muda sencillamente ocurre mas tarde o mas temprano. Sin embargo, justamente
preservar laemision sanade lavoz implica que no podamos omitirla, quitarle entidad
o directamente disimularla.

Alrededor de los 11 o 12 afios entre las nifias y de los 12 y 13 afios en los nifios,
segun los autores y cuando ocurra la pubertad en cada caso, las voces se agravan
aproximadamente una octava entre los varones y tres o cuatro tonos entre las mujeres. Esto
ocurre porque la laringe baja y crece; las cuerdas vocales estan congestionadas y se
observa en los varones la aparicion de la nuez de Adan — la protuberancia del cartilago
tiroides -. Todos estos cambios son tipicos de un periodo de desarrollo sexual que abarca
glandulas, érganos y los caracteres sexuales secundarios — como la voz - y que trae
aparejado transformaciones morfologicas, psicolégicas y sexuales que terminaran en una
nueva organizacién vocal sobre la base de una anatomia renovada.

Tuldén advierte que como “el crecimiento del individuo no es homogéneo y tampoco
lo es el aparato fonador, que presenta una voz variable e insegura”, “especialmente fragil”,
“no ausente de ‘gallos™ (144), a su criterio durante la muda “el individuo deberia abstenerse
de cantar”. La posicion de Tuldén es la que adopta el Instituto Domingo Zipoli de Cérdoba,
que prevé la integracion a una orquesta de flautas mientras dura el proceso de la muda, si

bien solo en el caso de los varones.

En cambio, hay maestros que sostienen lo contrario, como los directores del Coro
de Nifios Cantores de La Rioja, Andrés Flores, y del Coro Provincial de Nifios, Daniel
Mercado y como el INAMU: “no deben dejar de cantar”. Esto siempre bajo un monitoreo
muy intenso del director o docente de musica apenas los nifios y las nifias muestran
incomodidades a la hora de fonar. Por otra parte, es necesario en este periodo advertir
cuales son las tonalidades en que se podra cantar y estar dispuestos a cambiarla o
adecuarla si hiciera falta.

Esta en la habilidad de quién dirige el coro y/o ensefia técnica vocal detectar este
inconveniente y ayudar al adolescente a acomodarse al cambio que implica abandonar el
registro agudo para optar por la voz del adulto. (INAMU, 50)

Dice Flores, quien simultaneamente dirige un coro escolar:
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[

I “En la escuela (...) yo uso el mismo criterio. Si veo que un chico esta haciendo el cambio de voz
: y quiere sequir yendo al coro (...) tomo las precauciones necesarias, lo bajo una cuerda, lo

I hago cantar mas suave o si es un pasaje dificil, donde lo noto que se fuerza, tiene toda mi

I observacion directa. (...) No hago que canten todo el tiempo (...) El nifio que empieza la muda
: vocal no debe dejar de cantar. Aparte es imposible que deje de cantar. En algiin momento va a
tararear, en algin momento va a cantar solo o en la ducha, en su pieza, con amigos o en la

I clase de musica. jCanta! El tema es que el profesor de aula debe ser cuidadoso también en
I qué tonalidad da las canciones porque tenemos que saber que en séptimo, en primer afio y
: en segundo afio los chicos estan haciendo el cambio de voz, entonces... no podemos hacer

1 cantar el mismo registro que a la mujeres porque los vamos a ‘matar’... o a las chicas hacerlas
I cantar en el mismo registro que a los varones. Buscar un término medio o dividir la cancién,
: donde sea mas agudo cantan las chicas, donde sea un poquito mas grave cantan los varones.
I Pero no hay que dejar de cantar”.

Este criterio de dividir mujeres y varones se empieza a emplear cuando todavia no
aparece esta problematica. Es un error conceptual identificar directamente a las nenas con
los sonidos agudos y a los nenes con los graves.

Por otra parte, cuando un nifio que empieza la muda pero viene trabajando en
técnica vocal desde afios anteriores y por eso tiene un cierto manejo de su instrumento, da
resultado hablar con él, explicarle lo que le esta pasando, recomendarle qué hacer para
que siga cantando sin necesidad de que interrumpa la actividad o se esfuerce demasiado.
Esta explicacion tendria que ser puesta en comun con todo el coro, porque a todos les
ocurrira en algin momento y ademas se evitara que les llame la atencién que el timbre de
su voz hablada no tenga un correlato con la voz cantada.

“Yo hago que canten como canto yo: 'miren, yo hago esto como los chicos' y ellos me imitan.
En base a la imitacion les ensefio a colocar la voz con el falsete y el chico se mantiene un
tiempo mas (en el coro). Logicamente después comienza a sentir, hasta por ahi verglienza

porque canta con falsete y después habla con su voz y se nota en el nifio, pero bueno...”

Daniel Mercado

La investigacion cientifica desde la fonoaudiologia y su
incorporacién en la pedagogia vocal ha ayudado en los Gltimos — AW EE LRI CE
treinta afios a advertir qué trabajo puede hacerse durante la
muda. Ademas sugiere que un docente o director de coro que no
tenga las herramientas adecuadas para evitar cualquier dafio en
el aparato fonador y no cuente con un apoyo extra, prefiera evitar
gue los nifios canten, sobre todo durante la etapa mas critica.

e Buscar Orientacion

e No exigir
e PARAR
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Tradicionalmente la muda de voz aparecia relacionada Unicamente con los varones,
pero en la década del 80 la fonoaudidloga mendocina Ana Gloria Ortega descubrié que,
previo a la menarca, a las nenas “se le opacaba muchisimo la voz” y luego, entre los 12 y
13 afos, “ya tenian las mejores voces, las voces mas potentes, con mas color’ segun
recuerda Ana Maria Caroli. Eso les permitié por entonces justificar “que las nifias podian
formar parte de un buen coro y con un buen sonido” y fue la base de los coros mixtos,
porque hasta ese momento solo los nifios varones integraban los coros de nifios. Eso
ocurrié entre “el 80 y el 82” segun la experta. Por su parte, Pifieros Lara denomina a la
muda de voz femenina “ajuste vocal” porque no hay un crecimiento tan drastico de la
laringe como en los varones. Como en ese periodo la voz de las nifias tendra mucho aire —
escape de aire — al cantar, recomienda “paciencia y buena técnica vocal” para ayudar a
restaurar la coordinacién vocal (102).

Otros aportes de este tipo de investigaciones nos advierten a qué debemos estar
atentos los profes de musica y los directores de coro en este periodo del desarrollo de los
nifios y nifas®®.

e Lamudano es unasola, sino que se va dando por periodos. Hay una etapa
inicial de alrededor de un afio o premutacion, que es la mas corta; luego un
periodo critico o de mutacion que finaliza alrededor de los 16 0 17 afios, para
dar lugar al ultimo paso en el que se estabiliza definitivamente la laringe y
termina el desarrollo de los cartilagos de crecimiento de los huesos largos.

e Un ejercicio que desenmascara la premutacion y que podemos hacer con
nuestros alumnos cuando observamos cambios, sobre todo entre sexto y
séptimo grado — pero atencién, porque podria darse antes -, es pedirles que
produzcan un glissando descendente. Si observamos que el canto del nifio
se debilita en la zona media y sostiene la estabilidad en graves y agudos, es
un sintoma de “desfunciéon” o “rotura” del registro. A medida que la muda
avanza hacia el periodo critico, esas roturas se vuelven mas significativas,
llegando a abarcar mas de una octava.

Grafico N° 8: Ejercicio de glissando empleando ‘O’ o ‘U’

o)

e
[Y)

Altura para detectar si un nifio esté
entrando en la muda vocal

56 Se puede consultar la Revista Huellas, que publica la Direccidn de Investigacidn y Desarrollo de la Facultad de Artes y
Disefio (Universidad Nacional de Cuyo). Estos ‘tips’ surgen especificamente del articulo La muda de la voz en nifios
cantores y no cantores. Andlisis de la rotura de registros. Ana Gloria Ortega. Publicado en la revista N°7 de 2010. Versién
digital en pdf: http://bdigital.uncu.edu.ar/3286
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e Oftros sintomas a los que debemos prestarle atencion: pérdida creciente de
las notas de la zona de pasaje; la voz se ensucia con ruidos agregados del
tipo burbujeos o trémolos inestables, asperezas; el timbre es estridente y
duro; muchas veces las voces se vuelven nasales.

e Situviéramos alumnos con sobreedad, es posible que nos toque el periodo
critico. En esta etapa el nifio no puede producir notas agudas, por lo tanto
no se le puede pedir que lo haga ni pedirle que cante fuerte.

e Esinteresante la comprobacion de que probablemente por el entrenamiento
vocal, los niflos que cantan manejan mejor el pasaje entre el falsete y el
registro modal que los que no cantaron antes durante la infancia.

8.5. EL BUEN DIAGNOSTICO PARA UNA BUENA PLANIFICACION

Una vez tomada la decisién de hacer trabajo coral en la escuela, necesitaremos
planificar nuestra labor — solos o junto a otro colega con el cual nos distribuimos los grados
-, secuenciando y articulando contenidos, previendo estrategias de ensefianza y practicas
concretas que sean tan significativas para nosotros como para los alumnos. Esta
planificacién tendria que estar precedida de un buen diagnoéstico sobre qué
instrumento — coro — podemos tener con los nifios —y las voces - que tenemos, en
gué tiempo y bajo qué plan de trabajo. Saber esto nos permitira luego seleccionar el
repertorio.

En ese marco, cuestiones como las que hemos desarrollado hasta aqui sobre los
procesos involucrados en el canto y las caracteristicas propias del grupo de nifios que
dirigiremos, sus intereses y los contextos de los que provienen, son todos datos prioritarios
para elaborar nuestro plan de trabajo. Se trata de hacer un diagndstico perceptual del
sonido desde las condiciones y necesidades vocales de cada grupo especifico de nifios
(Alessandroni — Etcheberry, 2013).

Como el trabajo vocal se genera a lo largo de un proceso que puede abarcar los
siete grados de la escuela primaria, afio a afio o de ciclo en ciclo sera necesario contar con
informes adecuados — sobre todo si los cursos se distribuyen entre dos o0 mas maestros de
musica — que aporten al diagnostico que hacemos al iniciarse las clases. Escalada
recomienda que estos informes incluyan datos sobre “las capacidades musicales que tiene
cada nifio en términos de afinacion, memoria, ajuste tonal y ritmo” (30). El problema
gue se nos plantea es conciliar los tiempos de la escuela — un médulo semanal o dos horas
de 40, en el mejor de los casos — con el tiempo que insume una valoracion individual, que
es lo ideal. Necesitariamos coordinar acciones y horarios, aunque una alternativa cuando
ya existe un vinculo de confianza entre pares y con el docente podria ser formar grupos
mas pequefios — por ejemplo de 5 nifios — con cada grupo clase.
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Para hacer un buen diagnoéstico lo mejor es pensar de qué nos servira luego.
Podria ayudarnos a determinar:

o Qué aspectos del trabajo vocal — respiracion, conciencia corporal, etc. - debemos reforzar
o cuales debemos ensefiar ‘desde cero’, y prescribir posibles soluciones;

o En funcién de ello, definir si podremos incorporar, y en qué momentos, la exploracion
vocal, ritmica, corporal para introducir posibles movimientos que respondan a una
coreografia o percusién corporal;

o Qué repertorio buscaremos o adaptaremos de acuerdo a las caracteristicas y capacidades
gue hayamos observado y detectado;

o Qué rutinas de entrenamiento vocal e interpretativo y técnicas de ensayo podriamos
implementar con cada grupo en relacién al repertorio;

o Prever qué obra de las seleccionadas requiere de un acompanamiento instrumental
(orgénico) y/o ayuda de otros docentes (de musica o no) o de los propios alumnos (de este
u otros grados) que estén dispuestos a acompafarnos;

o Procurar la posible articulacién de contenidos con otras areas.

Con este diagnostico y los contenidos curriculares previstos para cada grado y ciclo
podremos planificar. Planificar nos permite darle una direccién y coherencia a nuestra
practica. A nuestro criterio una buena idea es usar dos ejes en nuestra planificacion: los
objetivos y el repertorio, siempre y cuando ese repertorio haya sido seleccionado
previamente en funcion de un buen diagnostico.

[

1

1 “Creo que el repertorio es la base para trabajar un montén de otros contenidos. Primero que
I el repertorio tiene que ser adecuado a la realidad (...) Habra que generar contenidos generales
: pero también especificos para cada grupo con el que te toque trabajar. El repertorio es central
I en cuanto a que va a captar el interés y la atencion del nifio. Entonces la eleccién de las

1 canciones que se cantan debe ser muy cuidadosa en cuanto al tipo de melodias que vas a

! ensefiar, la extension del registro que va a tener, el contenido de lo que va a decir. En ese

: sentido creo que no es cualquier repertorio (...) Creo que es un punto bastante central

I porque es desde ahi que vas a trabajar los otros contenidos que si me parecen que tienen que
I estar incluidos: el trabajo vocal, el trabajo articulatorio, el trabajo musical o sea la idea de un

: fraseo, la idea de cOmo voy a expresar un sentimiento tiene que ver con el sentimiento que te
I genera cantar este texto, esta cancién con esta determinada melodia, entonces eso me parece
: que es fundamental.”

[
|

Viviana Bognar
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8.6 PLAN DE TRABAJO VOCAL

El plan de trabajo vocal que abordemos con cada grado tiene que responder a las
dificultades que presenta cada obra elegida. Se trata casi de disefiar un procedimiento
original por obra. Por esa razon es que no recomendamos estandarizar rutinas. Es mejor
pensar un entrenamiento singular que cobre un sentido mas amplio, le otorgue unidad a
todas las actividades propuestas y promueva en los alumnos un aprendizaje integral para
lograr los objetivos. Hay que dejar de pensar que la técnica vocal solo se relaciona con la
respiracion y la relajacion en los primeros minutos de la clase, como se suele hacer. Hemos
visto en estos dos capitulos todo lo que abarca el manejo del instrumento. Es mas
provechoso aplicar la técnica a través de diferentes intervenciones que deberan aparecer
desde el primer dia que se presente la obra — con el pasado de partes, la ensefianza de la
obra - para evitar que se adquieran ‘mafias’ desde un principio. Los ejercicios de
vocalizacion pueden ser generales — porgue atienden a la buena emisién — o especificos -
en relacion a cada obra —, como aquellos aspectos relacionados con la melodia, el ritmo y
la interpretacion. En cualquier caso es muy bueno que los nifios comprendan en la
practica misma para qué sirve la técnica vocal y cudl es el propésito de ensefiarla.

Al elaborar nuestro plan de trabajo en base a los objetivos, el diagnéstico y el
repertorio seleccionado, planteamos ejes que sustenten la practica vocal de acuerdo al ciclo
en el que estamos trabajando. Estos ejes pueden ser:

a. problematicas asociadas a la respiracion (frases largas — fiato), a la ensefianza
del gesto respiratorio y la afinacion prefonatoria

b. aspectos del registro y tesitura

c. saltos melédicos (de una nota a otra y la vuelta a esa nota)

d. ritmo y textura

e. diccion y articulacién

f. dinamica y resonancia

g. dificultades de afinacion derivadas de las problematicas anteriores o no

h. familiarizacién con movimientos corporales, si la interpretacion de la obra lo
requiere.
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8.7. PLAN DE ENTRENAMIENTO PARA LA EMISION SANA

Finalmente llegamos al plan de entrenamiento. El entrenamiento tiene que ser visto
como una inversion de tiempo que aprovecha, en el mejor de los sentidos, la versatilidad
del nifio.

“...Ese entrenamiento de nifio, eso no hay reemplazo, no hay duda. (...) Los nifios son
esponjas y eso que aprendiste de nifio lo guardas para toda la vida, como aprender a andar en
bicicleta, todas las cosas que uno aprende cuando es nifio. Y en ese sentido si rescato como
algo muy importante de la actividad coral en la escuela es... todo lo que puedas, no solo todo
lo otro que hablamos de lo comunitario, de lo social del coro como cuerpo social, pero
estrictamente de lo vocal, musical, eso que aprendiste es una huella que queda para toda la
vida...”

Viviana Bognar

_________________________________________ |
Todo atleta calienta su cuerpo antes de salir a la pista

0 a la cancha para no lastimarlo; en nuestro caso debe ser Aunque ya abordamos el tema, es

. . . . . . pertinente tener en cuenta que Pinero

igual. pebemos hacgr -?jel‘CICIOS de . estiramiento, Lara llama a estas vocalizaciones la

calentamiento y vocalizacion para predisponer el practica de cantar alturas en los tres

instrumento. Sobre todo, pensar en momentos que registros de la voz, con las

activen la conciencia postural, conectarse con la modificaciones necesarias, teniendo
L i ] ) como meta una produccion vocal clara,

respiracion. Ademas, en esta instancia fundamental para la natural, libre y homogénea. (137) Para

preservacion de la emision sana, recordemos que el docente Escalada son ejercicios repetitivos que

sirven para abordar diferentes aspectos

debe saber hacer los ejercicios que le pide realizar al S b e (GO

alumno, pero siempre teniendo presente que su
instrumento no es igual al del nifio.

A la vez, el maestro tiene que hacer una escucha atenta de la voz de los chicos y la
observacién de lo que hacen con su cuerpo, para corroborar si lo estan haciendo
correctamente y por lo tanto eso contribuye a resolver
aspectos que persiguen el objetivo del plan de

entrenamiento u obra a interpretar. Es fundamental contar / |ES buenisimo ‘aonversar SObrle
.z . v p 0 experimentado, promueve la
con una buena relacion de comunicacion, un vinculo de perm P
. ) . L, conciencia corporal y es una
confianza, a la hora de corregir a tiempo, con precision y tacto vl (e e ¢
los problemas que detectemos, de manera tal que el nifio evaluacion.

comprenda en qué se equivocd, sobre todo si presenta problemas
de afinacién, y sea posible estimularlo.

Algunas practicas de entrenamiento que pueden resultarles utiles:
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“Una correcta postura es la que permite que haya una eficiente respiracién, posibilitando una buena y sana
produccion vocal. Para cantar necesitamos todo el cuerpo.” (Pifieyro Lara, 20)

“Pedir a los nifios que den un pequeno salto hacia arriba y en sus lugares. Ellos caeran intuitivamente en la
posicién correcta, es decir pies separados a la altura de los hombros, peso repartido en las dos
extremidades inferiores y posicion erecta y equilibrada de todo el cuerpo a través del centro de gravedad en
el centro del cuadrilatero de sostén.” (Escalada, 55). Asi se observa en el grafico N° 2 de ese mismo autor
(22):

Grafico N° 9:

POSTURA NORMAL DE PERFIL

PROYECCION DEL CENTRO DE GRAVEDAD DEL CUERPO
EN EL CENTRO DEL CUADRILATERO DE SOSTEN

Una vez encontrado el punto de equilibrio, balancear el cuerpo trasladando el peso en distintas direcciones,
para reforzar el punto en el cual se logra un perfecto equilibrio que facilita una produccién del sonido libre de
interferencias.

Para lograr una buena postura si estamos sentados, hay dos posibilidades: “a) sentarse en el borde de la
silla o b) sentarse con los gluteos en el angulo entre la silla y el respaldo”. (Escalada, 55)

De relajacion

Para la relajacion nos conviene integrar a la respiracién y concentrarnos en la entrada y salida del aire del
cuerpo.

“Inspiramos por la nariz, levantando los brazos y espiramos bajandolos.

Volvemos a inspirar de la misma forma, pero esta vez espiramos mientras estiramos nuestras extremidades
como si estuviéramos dentro de una burbuja. Lo repetimos dos veces mas” (Aventuroso et all, 61).

De activacion:

“a) sacudir las manos como sacandose el agua.

b) sacudir los pies como sacandose el barro.” Escalada (51)

“Cerramos los pufios y nos damos pequefios golpecitos en las pantorrillas, muslos, brazos y pecho (a lo
Tarzan). Luego, con las yemas de los dedos nos damos golpecitos en los pomulos, frente y craneo”.
(Aventuroso en AAVV., 61)

Ejercicio combinado

Partiendo del centro del cuadrilatero del sostén, tengo que lograr que la apertura de los pies coincida con la
linea de los hombros y sostener las rodillas flexionadas. Desde esa posicion tomo aire por la nariz
levantando los brazos y al espirar me descuelgo hacia abajo hasta intentar llevar la cabeza entre las piernas,
para lo cual la cabeza no tiene que estar rigida y los hombros destrabados. Desde alli vuelvo a inspirar y
mientras me voy levantando, basculo la pelvis hacia adelante, siempre con las rodillas flexibles. Lo Gltimo
gue se yergue es la cabeza y en ese momento suelto el aire.

Cuadro N° 6: Propuesta de ejercicios para la puesta a punto - Postura
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Cuadro N° 7: Ejercicios respiratorios

- Mientras inspiro por la nariz, estiro un brazo hacia arriba como si quisiera tocar el techo
y tomo conciencia de la elongacién de la musculatura intercostal. Luego suelto el aire mientras
bajo el brazo. Con los dos brazos en descanso al costado del cuerpo les pido a los chicos que
comparen el estado de la musculatura entre un lado y el otro. Repito con el otro brazo.

- Inhalo por la boca con ésta en posicién de ‘@’, en dos tiempos y sin generar ruido.
Colocamos las manos abiertas en su propio cuerpo: una sobre el vientre, a la altura del ombligo,
y la otra en el costado, como tratando de abarcar las costillas. Con las manos en esos sitios,
exhalan. Este ejercicio también puede realizarse con los nifios ubicados en fila, a modo de
trencito, para que experimenten en el cuerpo del otro lo que pasa con la respiracion. También
da resultado sacar el aire gradualmente repitiendo chistidos (ch- ch- ch....... ).

- Repetir el ejercicio anterior, pero al exhalar hacemos el sonido
‘tssssssssssssssssssssssss’. Lo importante en este caso, que nos concentramos en el manejo
de la columna de aire, es que esa salida de aire sea uniforme, sin fluctuaciones.

- Para trabajar el cambio de presién de aire es interesante sacar el aire como si
soplaramos una velita, pero tan suavemente que movemos la llama, pero de tal manera que no
se apague. Y la otra es sacar el aire con mucha presién, como si fuéramos un sifén.

- Para dosificar la salida del aire inhalamos con las dos manos sobre las costillas. Y al
momento de exhalar les pedimos que saquen todo el aire en cuatro tiempos, luego en seis y
luego en ocho.

Ejercicio combinado

-Inhalo como si estuviésemos oliendo un perfume. Al espirar, con las rodillas flexionadas
y la posicién en equilibrio, extiendo un brazo por vez a la altura de los hombros, onduldndonos,
como si quisiera alcanzar algo a mis costados hasta que el aire se agote.
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Cuadro N° 8: Ejercicios para la colocacion y de resonancia:

Hay rutinas de entrenamiento que nos permitiran comprender cémo funcionan los
resonadores y qué ventajas para el canto tiene conocerlos:

-Hablar mientras bostezamos hace que el nifio pueda notar cémo se modifica el timbre
por la ampliacion del tracto vocal. Sin embargo, el problema es que al bostezar hay una rigidez
muscular. Entonces lo que da buenos resultados es dejarlos que hablen mientras bostezan y
luego pedirles que perciban el momento previo a la plenitud del bostezo porque en realidad es
ahi, cuando hay mas flexibilidad, que los formantes son mas adaptables a lo que queremos.

-“Inspiramos y sacamos el aire con brrrr (como cuando se cansa el caballo), sin altura
determinada (ejercicios vibratorios). Procurar respirar hacia las muelas y pensar en el interior de
la boca como si fuese redondo, (cerciorarse que nadie este mordiendo, apretando las muelas)
mientras realiza el ejercicio. Si ves que a algin alumno le cuesta sostener la vibracion, detente
a trabajar sobre el impulso y la presion de aire (prueba con remitirlo a situaciones cotidianas
como el chistido o saludar efusivamente a alguien, procurando que no sea en un tono grave para
que perciba y registre el impulso de la musculatura abdominal). También puedes proponer
realizar el ejercicio solo con rrrrr”. Posiblemente algin nifio no pueda hacerlo porque podria tener
el foco puesto en los labios y no en sostener la columna de aire. Los labios apenas se rozan.

- “Repetimos, pero esta vez emitimos el sonido mas grave que podamos hasta aquel
mas agudo. Lo acompafiamos con movimiento corporal (ej. sefialamos desde el piso al techo,
desde cuclillas hasta ponernos de puntitas de pie, etc.). Luego repetimos, pero en sentido
inverso, desde el agudo al grave.

- Cantamos la nota tenida mi4 empleando una ‘’. Podemos imaginar que tiene una punta
que se ubica en el medio de nuestras cejas. Volvemos a cantarla, pero esta vez emitiremos el
sonido sentados con la cabeza hacia abajo, entre las piernas. Percibimos y registramos cémo
vibra esa nota en nuestra cabeza para después evocar esa sensacion vibratoria estando de pie”.
(Aventuroso et all, 61/2). Neira afirma que cuando logramos sentir que el sonido sale del
entrecejo obtenemos “mayor ganancia resonancial y proyeccién de la voz” (35).

- “Es aconsejable realizar un ejercicio no vocal entre una vocalizacion y la siguiente o
practicar la anticipacion &fona de la vocalizacion que sigue (por ejemplo, reforzar el molde de la/s
vocal/es que se van trabajar, etc.)” (Neira, 35)

-Juegos de timbres: Evocar situaciones cotidianas que impliquen expresiones y voces
diversas, como saludar efusivamente a alguien o cuando estamos cansados o a diferentes
personajes, y usarlos para cantar ejercicios de vocalizacién o fragmentos de canciones.

Ejercicio combinado

- “Dibujamos circulos con los brazos y en cualquier direccién, segun el espacio que
tengamos, mientras hacemos el ejercicio anterior; después hacemos lo mismo, pero dibujamos
lineas rectas. Pedir que registren las reacciones del cuerpo en los diferentes ejercicios”
(Aventuroso, 61/2).
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Cuadro N° 9: Ejercicios que procuran la distensién de los musculos del cuello y la espalda:

v Rotacion de la cabeza desde un hombro hacia el otro; y luego hacia arriba y abajo, siguiendo
estas direcciones con la mirada para evitar lesionar las cervicales. Se puede hacer de
cuenta que se dice ‘no’ y ‘si’ en camara lenta.

v Dejar caer la cabeza hacia abajo y luego poner las manos entrelazadas sobre la nuca, sin
hacer presion, mientras sostenemos el aire inhalado. Las manos se sueltan cuando se
exhala y se levanta la cabeza lentamente.

v Aprovechando la fila en trencito de la que hablamos en los ejercicios respiratorios, tomar
distancia del compafiero de adelante con las manos colocadas a la altura de su cadera,
estirar los brazos y bajar la cabeza. No perder la conexién con el piso, cuadrilatero de
sostén.

Cuadro N°10: Ejercicios para elongar y activar los musculos de la articulacién:

4 Sacar y meter la lengua, como haciendo burla.

v ‘Limpiar’ el interior de la boca pasando la lengua por todos los espacios internos de la
misma.

v Mover la nariz como haciendo de cuenta que nos pica y no podemos rascarnos con las
manos.

v Abrir y cerrar la boca de forma exagerada para todos lados, estirandola.

4 Poner los labios en forma de beso y estirar hacia los costados y hacia arriba y abajo.

v Solicitar que emitan sin sonido este orden vocalico | — E — A — O — U. Pedirles que
presten atencién y perciban como el velo del paladar y la lengua van presentando cambios
a medida que el formante de las vocales va cambiando. Luego repetir el ejercicio con la
boca cerrada.

v Luego pedirles que piensen adénde se apoya - donde articula - la P para formarse
(labios), la N (paladar duro), la L (lengua), etc.
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v’ “Cantamos tres veces la nota re4 empleando la vocal ‘' a un ritmo de negras en 4/4
moderado. Les pedimos a los alumnos que perciban el movimiento que se produce en el fondo
de la boca, a nivel del paladar blando y base de la lengua.

¥v" Con la boca cerrada, repetimos el ejercicio sobre la misma nota, pero esta vez intercalando

la vocal ‘€’ — haciendo i - e — i — e... Preguntamos a nuestros alumnos si pudieron sentir la
diferencia que adquiere el fondo de la boca (formante) en cada vocal (i — e).
s
P’ 4
V 4% \
[ fan) AT | I ]
%ch“—‘ — @
e e

v" Por ultimo, realizamos el ejercicio, empleando las vocales i — e — a — 0, respetando ese orden
y solicitando a los alumnos que procuren no mover los labios ni el maxilar en el momento de
emitir. De esta manera sera mas facil percibir el cambio en el formante.

¥" Con la vocal ‘I cantamos un ejercicio sencillo (puede ser 1 2 3 2 1: re mi fa# mi re; central),
prestando atencién al formante.

o)
p 4
- ———
e a——
I e

v" Emitimos el ejercicio en la tonalidad de fa#. Al mismo tiempo colocamos nuestra mano sobre
la cabeza para intentar registrar las vibraciones que se producen cuando cantamos.

v Repetimos el ejercicio, pero esta vez trabajando con un compafiero que coloque su mano en
la cabeza del otro mientras éste ultimo canta.

v" También podemos pedirles que realicen el trabajo nuevamente sentados con la cabeza entre
las piernas. De esta forma, el registro de la vibracidon sera mucho mayor y se lo podra evocar
cuando necesitemos hacer hincapié en la direccionalidad del sonido. Este ejercicio puede
producir mareo en algunos alumnos, por lo tanto no debe durar mas de unos segundos. Procurar
también volver a la posicion inicial de manera lenta, levantando por Gltimo la cabeza e inspirando
por la nariz.

v" Sobre el gjercicio: ‘rie ie ieie i’ (123454 321)yluego ‘rie ie ie ie o', a partir de un re4,
cantaremos prestando atencién y registrando el formante, la movilidad del paladar, la laringe y
la base de la lengua”

o]
p 4

== —
s .

Ri-e ri-e ri-e ri-e i
Ri - e n-e¢ n-e 0 =€ o

Aventuroso (62)

Cuadro N° 11: Ejercicios para procurar la direccionalidad y colocacién del sonido
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9 EL REPERTORIO:
ZQUE CANTAMOS> ZPARA QUE CANTAMOS?

Antes de abocarnos al repertorio, no esta de mas recordar los distintos modos que
existen para el aprendizaje musical y vocal porque “lo ideal” en una clase “es que en su
desarrollo se incluyan todos los estilos de aprendizaje para llegar a todos los alumnos”. En
la ensefianza de la musica tenemos que centrarnos en las necesidades de los nifios “y no
en las necesidades o limitaciones del profesor o del repertorio que se quiere cantar”, dice
Pifieros Lara. Repasemos entonces esas modalidades, dado que cada nifio aprendera mas
facilmente a través de alguna o algunas de ellas:

» “Visual: cuando la memoria de lo visto predomina sobre las otras;
» Auditivo: cuando la memoria de lo escuchado predomina sobre las otras;
» Kinestésico: cuando la memoria del movimiento predomina sobre las otras;

» Fisico: cuando la memoria de la sensacion predomina sobre las otras” (111)

9.1. CRITERIOS DE SELECCION DEL REPERTORIO

Si lo ideal es centrarnos en el grupo de nifios que tenemos cada afio, y en este
sentido ya hablamos de la necesidad de contar con un buen diagnéstico, cuando pensamos
en como hacer la seleccién del repertorio un primer criterio es conocer cuales son las
“posibilidades reales” del grupo. Dice Alberto Grau que “... es bueno hacer un balance
previo, aunque sea aproximado, de cudales son las posibilidades reales de la agrupacién en
relacion con el montaje del programa propuesto...” (2005, 90) y los objetivos a alcanzar.

La maestra Guerra sugiere, en base a su experiencia, armar un repertorio en tres
bloques:

1.-“...el bloque de las obras que implican un desafio y un crecimiento vocal”’—y
menciona para su coro municipal de nifios la Misa Breve de Britten o el Stabat Mater
de Pergolesi; y mas en el presente obras contemporaneas como las del inglés John
Rutter o de compositores americanos®’ -;

Con relacion a este criterio, de desafio y crecimiento vocal, Grau dice que “es
prudente y recomendable no fijar metas inalcanzables creando con ello, al final,
desilusiones innecesarias...”. Esto no implica subestimar a nuestros coreutas y dejar de
asumir el riesgo de probar. Puede ocurrir que lo intentemos y el resultado no sea

57 Como ya advertimos, hay composiciones consideradas musica popular que también son obras que implican desafio y
crecimiento.
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satisfactorio. Pues bien, podriamos sacar esa obra temporalmente del programa y tal vez
esperar la maduracién del grupo, en el futuro. En cualquier caso, nos plantea la necesidad
de planificar con un cierto margen de flexibilidad, para que sintamos la libertad de modificar
la planificacién cuando sea necesario y conveniente en funcién del objetivo del coro, de los
nifios que lo integran — y que son los protagonistas - y de nuestra funcién de orientadores
y facilitadores. Y mucho cuidado porque a veces nuestras expectativas son desmedidas y
al no lograr lo esperado, también podemos frustrarnos y frustrar al grupo.

2.- “La otra parte del repertorio tiene que ver con el contexto, con la formacién y
con laconstruccion de nuestraidentidad, y ahi esta todo lo que tiene que ver con
la musica popular, la misica nuestra, la musica de otros pueblos que también nos
ensefia como somos y como nos relacionamos con esas musicas” (Guerra)

Este criterio, relativo a la identidad cultural propia y ajena, tiene la potencialidad
de poder articularse con otras areas del conocimiento e integrar asi en nuestro trabajo a los
maestros de grado, por ejemplo. Conocer y cantar diferentes estilos es fundamental desde
el punto de vista de la supervisora de musica Mabel Rodini. Los procesos de indagacion de
los instrumentos voz y coro son herramientas para ofrecer repertorios variados y exquisitos.
Los expertos del Instituto Zipoli que entrevistamos dan cuenta de los riesgos que supone
que un mismo maestro/director esté a cargo del mismo grupo de nifios a lo largo de los
afos, porque dejara su impronta en términos de estilos y géneros que se abordan mas o
unicamente. Pellicer relata como el hecho de que un director esté mas ligado a la musica
popular o la académica condiciona la formacion de los coreutas, que pasan la mayor
parte de su escolaridad ignorando una parte importantisima del corpus de obras
disponibles. Como sea, la escuela es para muchos nifios el espacio adecuado —y a veces
el Unico espacio — en el que existe la oportunidad de conocer otros mundos, otras
realidades, en la medida en que sean conocidas para el propio docente:

[

: “...existe la mediacion entre lo que les gusta y los que yo les propongo, porque la escuela es la
| Qque les ofrece los universos, la que amplia el espectro, que en este caso deberia ampliar el

I espectro musical y hacerles conocer a los chicos otros mundos que la sociedad no les permite

: conocer. Pero para eso yo como educador tengo que conocer los otros mundos, haberlos

; buceado de modo que yo les pueda ofrecer a los chicos lo que yo ya tengo adentro...”

[
1
[

Mabel Rodini

“... tenés que elegir un repertorio que los chicos se sientan interesados y después ir metiendo
otro repertorio que les despierte otras vivencias que ellos no van a tener porque viven en un
contexto determinado, no importa cual, de clase alta, de media, de baja, de una escuela de

barrio, de una escuela de centro. No tiene que ver con cual es el que se va a ver mas
beneficiado o no”

Jorge Salica



89

En nuestro caso, el patrimonio popular riojano es
muy rico y amplio. Tenemos muchas opciones a mano a la RECOMENDAMOS LA
hora de incorporar obras que se refieran, en su contenido y / LECTURA DE: Canto
ritmo, a nuestra cultura e idiosincrasia. Ademas, contamos Coral Infantil
con la edicion de bibliografia a la cual acudir en la Evangelina Jurado,
blsqueda de material para adaptar a nuestro grupo y sus revista ADICORA N° 14
pretensiones, como las publicadas por Alfredo Romero, pag. 15
Pancho Cabral, Agustin Lucero (con transcripciones de
Jorge Salica) y Matias Ortiz Sosa; y obras con versiones corales como Copla que vuela®
del maestro Camilo Matta y Aires de un Pueblo® del Coro Provincial de Nifios Corallius.
David Levi hace tiempo que compone obras y arreglos para coros infantiles, aunque adn no
fueron editadas. También en el resto del pais se han realizado trabajos muy completos,
algunos incluso con orientaciones didacticas que facilitan el abordaje escolar de obras del
acervo folklorico. Entre ellas podemos citar los aportes de autores como Escalada, Violeta
Hemzy de Gainza, Antonio Russo, Bernardo Latini, Maria del Carmen Aguilar, Sebastian
Monk y los compositores de musica académica que produjeron para los coros infantiles de
Mendoza, como Emilio Dublanc, y por supuesto el aporte de Carlos Guastavino, entre otros
(ver bibliografia final).

3.- “Y la otra parte (del repertorio) es la Itdica, que tiene que ver con el entrenamiento
corporal, la parte fisica, la coreografia, con divertirse...” (Guerra)

Desde nuestra concepcion de trabajo, consideramos a este bloque de obras como
fundamental para entender e interpretar la musica. Lo que denominamos ‘pasarla por el
cuerpo’, o sea, por el instrumento. Dice Ana Lucia Frega que el cuerpo es el “instrumento
sensible, que expresa y representa”® (1975, 8). La utilizacion del juego y el compromiso
integral del cuerpo en el canto facilitan el desarrollo de la capacidad de comprension y
construccion de significado entre los nifios, que es una de aquellas capacidades ‘blandas’
gque necesitan para vivir en un mundo en cambio constante.

En este sentido es muy interesante abordar libros como Juegos de Manos de Violeta
Hemzy; Taller de Animacién y juegos musicales de Luis Maria Pescetti; Crianza y Arte de
Magdalena Fleitas; y trabajos como los del grupo brasilero Barbatuques, que en su disco
Tum pa trabajan la percusion corporal a través del juego, también navegar por youtube para
buscar videos de estos mismos y otros autores e intérpretes que nos pueden ser de mucha
utilidad, como el catamarquefio Diego Marioni y su alboum Cosiquiando.

58Matta, Camilo. (2011) Copla que vuela: estudio, adaptaciones y arreglos corales sobre musica tradicional de La Rioja,
recopilada por Isabel Aretz. Edicion del autor, La Rioja.

59Aventuroso, Andrea; Quiroga, Maria Eugenia; Moreno, Juan Pablo; Barrera, Victor Hugo.(2017)Aires de un pueblo:
musica folcldrica riojana para coro de nifios. Edicién del MECyT y la Supervision de Musica de La Rioja. Integra la
bibliografia que se le entrega a los docentes de musica de toda la provincia en las capacitaciones sobre actividad vocal y
coral.

60 Frega, Ana Lucia (1975) Movimiento expresivo y ritmica corporal; Edit. Division Desarrollo Musical Casa América,
CABA.



90

9.2 DECIR TODOS JUNTOS: INTERPRETACION COLECTIVA

“Para mi el coro de nifios no es como siempre se dice, el semillero es el coro de nifios, no. Se

trabaja y se trabaja para aqui y ahora. Yo no sé si el nifio que canta este afio conmigo el afio

que viene seguira o cuando sea mas grande se decidira por ser musico. Yo tengo un nifio aca,

en este momento, que quiere hacer misica y esa musica tiene que tener un fundamento, tiene

gue tener un contexto y tiene que saber lo que dice, lo que esta expresando y saber que esta
viviendo un hecho artistico”.

Elisabeth Guerra I

Con la musica podemos trabajar no solo los procesos de construccion de sentido a
nivel individual sino también grupal, lo que se llama la interpretaciéon colectiva de una
misma obra, que no es otra cosa que una construccion compartida de sentido a partir de
una obra, en este caso. Sabemos que esto presupone un ‘trabajo extra’, ademas de ensefar
la letra y la mUsica de una pieza en particular. Grau nos diria que es intentar desentrafiar el
mensaje de la musica, pero no solo como nosotros, los docentes, la concebimos, sino como
nuestros alumnos pueden, segun su nivel de maduracion, comprenderla. Por eso no es
sencillo ni rapido lograrlo. Deberiamos resguardar un tiempo de construccion colectiva para
poner en juego las representaciones que surgen en el grupo a partir de algo que escuchan
y/o leen. En esta instancia, podriamos valernos de juegos, imagenes fijas o en movimiento,
objetos que representen texturas, relatos de cuentos, poesias o vivencias de los propios
alumnos, o la creacién de ambientes sonoros, entre otros recursos. Sin embargo, aquello
que todos ganamos en términos de crecimiento valdra el esfuerzo. Este es un tiempo de
altisimo valor para concretar en la practica aquellos propésitos que solemos repetir en las
planificaciones: promover la autonomia, la capacidad critica, la creatividad entre los nifios...

La experiencia nos marca que hay un antes y un después en un coro cuando se
logra esa interpretacion colectiva, esa practica de ‘decir todos juntos’ la musica que
cantamos.

Un criterio que no debe dejarse de lado para ser congruentes con la necesidad de
atender a los intereses de nuestros nifios es el del gusto, es decir aquellas canciones que
les gustan a ellos. Sin embargo, en este aspecto las opiniones estan bastante divididas.
Estan quienes dicen que no vale la pena insistir en la escuela en un repertorio de
caracteristicas muy similares y acotadas que suele ser parte del contexto familiar de
muchos nifios, porque desechamos justamente el tiempo para ofrecerles otras alternativas.
Y estan quienes opinan que en una primera instancia se puede aprovechar este repertorio,
con todas sus limitaciones, para atraer a los nifios hacia el canto porque lo que importa es
que se interesen por el canto. En cualquier caso no hay que olvidar que el gusto es
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dindmico y dependera de la posicion y la flexibilidad de cada docente ir construyéndolo
colectivamente.

1
“Todos los repertorios que uno les ensefia con ganas y con gusto y se los explique a !

los chicos les gustan. No hay repertorios viejos ni nuevos, hay canciones lindas. Hay que elegir :
una cancién linda y ver que esa cancion tenga las dificultades técnicas que los chicos puedan |
abordar. Yo siempre recomiendo que sea siempre en la cornisa, que no sea algo muy facilni !
que sea algo muy dificil. Si es algo muy dificil vas a estar todo el afio y la van a odiar a la :
cancion. Si es algo muy facil vas a hacer mil canciones porque te va a sobrar el tiempo. I
Entonces esta en el director analizar, es decir hacer un diagnéstico de cual seria la cornisa de |
ese coro, qué es lo que le esta faltando y darselo, analizar la intervdlica, analizar la armonia, :
analizar los textos, a veces textos en otro idioma o por ahi armonias un poquito mas I
interesantes, con ritmicas un poco mas sabrosas o con arreglos ritmicos que incluya algunos |
instrumentos, ir aumentando la complejidad a medida que vas resolviendo los temas” :

1

Guillermo Pellicer

[

I . .

1 “Yo busco el valor educativo que pueda tener de alguna manera lo que escucha, donde esta
1 inmerso, la influencia.... todo tiene algo que le podemos rescatar de positivo, entonces voy

: mediando entre lo que él trae, méas lo que yo le puedo aportar y es una cosa que... sin

; hegarme a lo que el chico ya trae, porque tengo que encontrarle su valor también, y bueno asi
I voy un poquito de aca, un poquito de alla y voy incorporando lo que yo quiero ofrecer también,
: eso me parece, fundamental”

[
|

Mabel Rodini

“Hay chicos que en su mayoria, cuando se aborda musica académica, no les gusta, no les
gusta y a poco de andar lo empiezan a tomar con muchisimo entusiasmo. Pero eso ¢, por qué
pasa? Porque nadie puede querer o gustarle lo que no conoce. Por decirte un negro
spiritual o... hemos abordado el Ave Maria de Piazzolla. ‘jUh, esto es muy aburrido!’. Pero
cuando lo sacan estan encantados y ellos mismos piden cantarlo...O el Stabat Mater de
Pergolesi. Me decian ‘profe, esto es musica de Semana Santa’. Si, es verdad, porque es un
réquiem, pero aparte... aparte es una musica... ‘estaba con la madre dolorosa’, dice, porque se
le ha muerto su hijo, asi que es verdad, pero después que lo abordan piden ellos mismos
cantarlo, asi que no me sorprende a mi ni me dejo influenciar por esas cosas porque sé qué
resultados después voy a obtener de ellos ;no?”.

Andrés Flores

I ‘Depende del sondeo que haga el director (...) No hay obras correctas u obras
: incorrectas, sino que todas dependen del contexto donde se apliquen. Creo que el profe de |
I musica podria tomar cualquiera de las canciones que los chicos escuchan y hacerlos cantar, :
I' como hacerlos cantar Vivaldi, Bach o cualquier obra, digamos, pero tiene que saber cuél es la I
: obra para ese momento del grupo...” 1
| |
[

Jorge Salica
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Profes, queramos o0 no, el repertorio nos remite casi directamente a nuestras
representaciones y nuestros prejuicios. Prejuicios que pueden funcionar por mas o por
menos, segun nuestra valoracion de las obras. A veces creemos que piezas de la muasica
académica no son abordables por el coro que armamos en esta escuela, con esta ubicacién
geogréfica y con estos nifios que proceden de determinadas familias. O, por el contrario,
que solo seremos un buen coro si hacemos estas piezas. En el mismo sentido funciona la
musica popular, incluso la musica de consumo masivo. Se puede trabajar una cumbia, un
hip hop y se puede priorizar el trabajo ritmico a partir de una chaya, por ejemplo. Debemos
lograr que DISFRUTEN de lo que cantan y entonces se lo podran apropiar. Por ejemplo,
podemos pensar en utilizar repertorio académico para lograr un buen unisono, un trabajo
de sonoridad, sin pretender abordarlo desde la complejidad de la textura. En cualquier caso
hay que enfatizar en el entendimiento de la estructura formal de la obra y en el contorno
melddico. Por lo general son melodias que responden a un tratamiento exquisito. Lo
importante es que tanto los chicos como uno podamos disfrutar de esta practica y aprender
ala vez.

Es probable que nos toque organizar un acto del ¢CALENDARIO ESCOLAR, como los del
dia de la musica y el dia del Himno Nacional, o preparar alguna obra para otro acto del
calendario escolar. Si lo sabemos desde principio del afio y estamos integrados a la
dinamica institucional, a la manera de un equipo, tendremos tiempo de buscar y planificar
las obras segun las posibilidades del grupo de alumnos con el que trabajaremos y defender
nuestra posiciébn con argumentos, para no tener que ceder a imposiciones institucionales
que a veces nada tienen que ver con la musica. De todas formas Grau nos recomienda
mantener una “actitud flexible y razonable frente a las personas o entidades de las cuales
depende la existencia de la agrupacion” (100).

Ya hablamos sobre los modelos de coro, estilos de direccion y como operan
condicionando nuestras decisiones. Por eso, es recomendable decidir qué PERFIL le
daremos a nuestro coro y si es que vamos a seguir — a conciencia - modelos ya conocidos
0 nos permitiremos la exploracion y blsqueda de nuestra propia identidad como grupo.
¢ Por qué insistimos sobre esto? Porque también es un criterio de seleccion del repertorio.
Si decidimos iniciar la basqueda de un perfil musical propio, y sobre todo si ese perfil se
distancia de la representacion comun de un coro, tendremos que lograr el consenso del
resto de los actores, en particular de los directivos institucionales, para trabajar en pos del
mismo objetivo. Supongamos que a nivel de 5° grado pensamos abordar un repertorio
folklérico latinoamericano y después de trabajar todo el afio nos encontramos con una
directora o director que preferian la musica académica ¢,cémo conciliar? Es mejor plantearlo
antes.

Por otra parte, al seleccionar el repertorio no hay que perder de vista cudl es el
PROPOSITO del coro escolar. Si no hacemos seleccién de voces — porque seguimos la

premisa de que un coro escolar debe ser para todos los chicos y de que todos pueden
cantar - debemos entender que el aprendizaje de obras y sus resoluciones técnicas
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conllevaran procesos mas lentos que los de un coro que si haga seleccién. Esto no significa
gue no se pueda llegar a resultados de excelencia en el primer caso, pero si que en el
camino deberemos armarnos de otro tipo de estrategias - sobre todo si no hubo un trabajo
consecuente de formacién auditiva y vocal en la cursada - y, como ya se dijo, un repertorio
acorde. Se pone nuevamente a prueba nuestra capacidad como musicos - docentes.

9.3 POR DONDE CONVIENE EMPEZAR

Para empezar a trabajar sugerimos seleccionar obras preparatorias y de transicion
que atiendan a predisponer el instrumento y el oido de manera tal que se alcance la correcta
emision, afinacion y la independencia auditiva.

Recordemos cOmo se sigue una secuenciacion légica en funcion de su
complejizacion, aplicable a la planificacion del repertorio para todos los grados y ciclos:

Canciones al unisono con acompafiamiento de instrumento arménico;
Canciones al unisono a capella;

Incorporacion de ostinatos ritmicos;

Incorporacion de ostinatos ritmico-melédicos sencillos;

Canto responsorial;

Quodlibets;

Céanones;

Obras a dos voces (con textura homofona — canto con acompafiamiento);
Obras a dos voces (con textura contrapuntistica);

Obras a tres voces

AN NI N U N N Y NN

“Una vez que se engancharon, recién empiezo con el tema de los quodlibets primero, porque al
estar en grupo y cantar cada uno su tema, por experiencia propia, tienden menos a perderse
que haciendo canones; porque el canon, como va repitiendo la misma cancién al mismo
tiempo... En cambio, en estos dos grupos de quodlibets se hace un poco més facil. Asi que una
vez que los chicos se engancharon con el quodlibets pasamos al canon y luego pasamos a
canciones a dos voces. Es un trabajo lindo, lleva su tiempo.... Lo disfruto, realmente”

Andrés Flores

Si fuéramos el Unico profe de musica de una escuela o pudiéramos hacer un trabajo
en conjunto con el colega, la secuenciacion se puede pensar — y seria ideal hacerlo de
primero a séptimo grado, a la manera de un programa institucional integral que
responde a los mismos objetivos.



“Si el trabajo estuvo bien hecho desde el nifio de primer grado, y estuve trabajando en
segundo y en tercero, ya voy a poder juntar en algin momento que los nifios de tercero, de
cuarto a quinto hagan la melodia, y los de sexto y séptimo ya van a estar un poquito mas
entrenados para hacer una segunda voz (...) El trabajo se hace de paso a paso en la hora que
me toca también, digamos, pero hay que tener una vision clara de cudl es el lugar al que yo
quiero llegar”.

Jorge Salica.

I I
I “Si la idea es formar un coro de la escuela yo dividiria el trabajo en dos ¢no? De I
: primero a quinto o de primero a cuarto, y de quinto a séptimo. Entonces de primero a cuarto :
I cantaria algunas cosas con menos dificultad y de quinto a séptimo cantaria cosas con mas |
I dificultad. Inclusive acéa separaria porque es tan importante el tema de las palabras, de los 1
I valores y de su formacién, que acé separaria una clase de canciones no tan solo sencilla con la !
: musica sino también que tenga que ver con sus temas de interés, que tenga que ver con su :
; edad. Entonces trabajaria en esos 15 o veinte minutos que me tomo para hacer coro aulicolo
[ mismo de primero a cuarto grado, las mismas canciones, separando la misma cantidad de I
I frases, haciendo la misma cantidad de quolibets, para en algin momento juntarlos a todos y... :
: iy suenal Claro, y de quinto a séptimo haria la otra cosa”. I
I |
I |

Andrés Flores

Hasta aca hemos hablado casi siempre del trabajo en coros aulicos, que en buena
medida simplifica nuestra tarea porque no esta implicando ningin cambio que afecte el
aspecto curricular ni el institucional. Pero también — y sobre todo si lograsemos construir un
programa institucional integral — podemos pensar en combinar el repertorio con otra
forma de practica de ensayo que evite que cada grado — y cada sala — sea un
compartimento estanco. Mezclar cursos puede propiciar la autonomia de los chicos y una
mejor adaptacion y desempefio ante nuevas situaciones de grupo. Sin embargo, seria
fundamental que resistamos a la formula de agruparlos por nivel de desempefio. Al
contrario, como vimos al hablar de afinacion, por ejemplo, la estrategia a seguir al reunirlos
tendria que ser una que favorezca el crecimiento y el aprender entre pares. Y esto no pasa
solamente por lo musical, sino por la formacion humana. Siempre puedo aprender del otro,
del acierto y del error del otro, tanto como del propio. Esto sin contar el beneficio que supone
abrir una nueva puerta para que aquellos nifios que presentan problemas de insercion en
nuevos grupos puedan vivir junto a otros esa experiencia. Para el docente trabajar con la
heterogeneidad plantea un desafio mayor que, cuando se lo alcanza, brinda una
satisfaccion también mayor.



95

9.4 LA PARTITURA
Prof. Emilia Robles

La partitura es una herramienta vital para conocer las potencialidades de la obra que
deseamos adoptar para el repertorio de nuestro coro. En ella podremos encontrar
elementos basicos para delinear la planificacion de su abordaje en términos de tiempo,
dificultad, posibilidades de acompafiamiento armonico, como asi también de orientaciones
técnico- musicales, como tonalidad, compas, contorno melédico, extension de la obra, etc.

Sin embargo, en ocasiones es posible que la partitura no esté a nuestro alcance,
sea por razones logisticas o porque la cancion que deseamos abordar no esté transcripta
aun porque se ha transmitido oralmente o tal vez porque es una reciente creacion nuestra
y de los chicos. También es posible que el material del que disponemos no se ajuste a las
necesidades del grupo o no sea de nuestro agrado.

Pero esto no tiene por qué ser una limitacién ni tampoco un impedimento para seguir
adelante, y sin animos de ser prescriptivos, se ofrecen a continuacion una serie de
alternativas que podremos utilizar, valiéndonos del grado de formacién en audioperceptiva
que tengamos. Por ejemplo, podriamos...

- Escribir la melodia de la cancion a trabajar en la tonalidad que consideramos
apropiada para el grupo. Probablemente comencemos escribiendo en una tonalidad
y luego sea necesario transportar, tras observar la extension de alturas con mayor
claridad.

- Pasarla al papel utilizando un instrumento melédico nos brinda mayores certezas
que solo cantar o escuchar.

- Utilizar escritura analdgica nos permite tener una nociéon mas clara del contorno
melddico que podemos compartir con los chicos cuando pasemos partes, tanto
graficamente como a través de la quironimia. Recordemos que la quironimia es el
recurso que usa el director al mover su mano para dibujar una melodia, ubicando
las notas por su altura:

Grafico N° 10: La ejemplo de quironimia

N

u - na va - ca se en-con - trowu - na - flor
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- Recurrir a un colega que tenga mas facilidad — y/o tiempo - para que escriba la
melodia que precisamos.

La partitura es una especie de mapa que puede orientarnos para llegar a un
determinado destino sin ‘dar tantas vueltas’. Sin embargo, no es la Unica manera de llegar
ni de transitar una obra. En la practica, muchos docentes nos encontramos trabajando en
las aulas con canciones que conocemos bien pero no por sus partituras, sino por vivencias,
medios de comunicacion, manifestaciones populares, conciertos, etc. Contar con una
partitura puede facilitarnos algunas cuestiones a futuro, como ocurre con un mapa cuando
prevemos un viaje: saber de horarios apropiados (cuando); tiempo (cuanto tardaremos);
combustible (cuanta energia es necesario dedicarle); zonas peligrosas (qué hacer con
ellas), etc. Ahora bien, si no contamos con tal mapa es posible valernos de nuestros propios
recursos para crear uno. Lo que importa es que nos sirva a hosotros como directores de
este coro, para este viaje en particular o para solicitar ayuda sin temor cuando estemos
perdidos. La cuestion esta en emprender el viaje.
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10 YO, DIRECTOR.
LA TECNICA DE DIRECCION CORAL

Por el maestro Jorge Salica

Después de haber evaluado las posibilidades de nuestro grupo, elegido el repertorio
y analizado en profundidad las obras que mejor se adaptan a nuestras necesidades y
objetivos, nos enfrentamos a la fascinante tarea de compartir con los nifios esas
composiciones, construir juntos nuestra propia version de ellas, que en un futuro cercano
presentaremos en algun acto escolar o concierto.

Nuestro tiempo es acotado y nuestros chicos, como nosotros los adultos, estan
sumergidos en un mundo de abundancia de estimulos que disminuyen sus niveles de
atencion. Por lo tanto, junto con adecuadas dinamicas de trabajo en grupo, nos serviremos
de un conjunto de habilidades que permite potenciar los momentos que tengo dentro del
aula en la clase de musica y luego, durante la interpretacion: la Técnica de Direccién.

La técnica de direccién es un cédigo de comunicacién gestual entre cada director y
los cantantes que en nuestro caso se construye en la clase de musica: la géstica, sobre la
base de una géstica universal. La géstica sera el recurso que nos ayudara a sefalar la
marcacion de tiempos; a corregir la afinacién; a integrar la técnica vocal- emisién sana
siempre - y a sostener pautas de interpretacion ya acordadas con el grupo en un trabajo
previo. Dice Elisabeth Guerra:

1
“El asunto del gesto tiene que ver con también ahorrar el tiempo, en como le voy a I

decir a estos nifios que hagan un ostinato mientras estos otros nifios cantan otra cosa, o por :
ejemplo... ¢viste que generalmente se usa el instrumento y se usa el cabeceo o el un, dos, |
tres, cuatro que viene del rock...? Bueno, ese tipo de codigos los ensefiamos como para que !
se vaya creando otra comunicacién que no sea verbal. Al no decir tanto, el gesto es mas :
espontaneo, las reacciones mucho mas rapidas, entonces estamos ahorrando tiempo” I

Al pensar en los gestos del director, lo més probable es que recordemos a directores
conocidos, de orquesta o de coros- que habremos visto tanto en videos como en
actuaciones en vivo - o los viejos dibujos animados de Tom y Jerry y Bugs Bunny:
movimientos agitados de brazos, cabelleras despeinadas por una cabeza que se mueve de
manera desenfrenada, apertura exagerada de bocas, expresiones de éxtasis o de furia,
saltos en el podio y muchos mas.

¢ iDebemos hacer todo eso para dirigir?!
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Mmmmmmmmm... Siy no. Existen gestos corporales que han probado ser efectivos
alo largo de los afios, de los cuales podemos servirnos para lograr una comunicacion fluida
con los nifios y, ademas, es cierto que podemos ponerle todo el cuerpo. Sin embargo, todo
movimiento debe responder a nuestra idea de cémo debe sonar la obra y de las
posibilidades del grupo que estamos dirigiendo. Por ejemplo, de nada nos serviria usar
movimientos violentos si decidimos que la obra tendréa un carécter suave, ni los cantantes
interpretarian ‘forte’ un pasaje si nuestros gestos indican lo contrario. Por otro lado, ¢se
imaginan como resultaria una interpretacién de un canon por parte de un grupo poco
experimentado, si el director se preocupa en guiar la expresividad de la linea melddica de
una de las voces y no indica al resto de los grupos por lo menos cuando deben entrar?

A patrtir del andlisis de la obra musical el director encuentra una resultante imaginaria
de como debe sonar - una idea - que repercutira en todo el proceso del trabajo con el coro:
desde los ejercicios de técnica vocal, la ensefianza de las lineas melddicas, el apoyo
instrumental - 0 no -hasta, por supuesto, la seleccién de los gestos que sirvan a los
cantantes para la mejor comprension del caracter, ritmo, matices, etc. de la obra. Si nuestra
idea no es clara, el proceso de creacién de la interpretacion estara signado por el ensayo y
error que, si bien puede resultar valido, implica una pérdida del acotado tiempo que tenemos
en el aula. Con esta idea estamos refiriéndonos a lo que Alessandroni y Etcheverry®! (18)
denominan “diagnédstico perceptual del sonido del coro™?.

Recordemos que del ‘buen’ diagndstico de nuestro coro hemos seguramente
obtenido excelentes indicadores para hacer nuestro trabajo. Esa informacién sera también
fundamental para la seleccién de nuestros gestos y el momento en el que los apliqguemos,
sin perder de vista el cddigo universal. Este codigo de comunicacion se va construyendo
junto a los nifios, aun cuando su asimilacién sea un proceso inconsciente de parte de ellos,
sobre todo cuando cursan la unidad pedagdgica (1° y 2° primaria), siempre y cuando
hayamos tenido presente cudles son sus posibilidades y percibamos sus respuestas.
Quizas sea muy claro para nosotros que un movimiento ascendente con la palma mirando
hacia arriba significa que ellos deben aumentar la intensidad, pero no es extrafio que
algunos cantantes pequefios eleven la cabeza y/o los hombros. En este caso nos
corresponde pensar qué otro gesto podria resultar mas apropiado.

61http://sedici.unlp.edu.ar/bitstream/handle/10915/44771/Documento_completo.pdf?sequence=1 — Recuperado el
16/03/2018

62 | os autores se referian a este diagndstico en los términos de concebir a la tarea del director como capaz de “prescribir
posibles soluciones surgidas del diagndstico perceptual del sonido del coro”. Es decir, de alguien que sabe qué hacer
para que un determinado coro pueda interpretar una determinada obra.



http://sedici.unlp.edu.ar/bitstream/handle/10915/44771/Documento_completo.pdf?sequence=1
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posibilidades vocales del grupo

- técnica vocal
- patrdn ritmico
—- . i
- afinacion

- dinamicas

Marcar:

- interpretacion

Elisabeth Guerra relata en la entrevista que en la materia Direcciéon Coral que dicta
en el Profesorado, y a la que llegé como docente “precisamente por ser directora de coro
de nifios”, les intenta ofrecer a los estudiantes “fodas las herramientas que tiene un director
de coro y que pueden ser aplicadas al aula”. Y enumera:

1

: “...como escuchar las voces de los nifios; conocer las voces de los nifios. Entonces al conocer
I los registros y las posibilidades vocales del nifio, como voy a elegir el repertorio, qué

I tonalidades voy a elegir; qué posibilidad de instrumentacién voy a hacer o arreglos vocales;

: cémo puedo trabajar el gesto para ahorrar tiempo de trabajo en la clase; cémo voy a trabajar
1 con los chicos desafinados en el aula. Muchas de las herramientas que nosotros utilizamos en
: la direccion las puedo aplicar en el aula, pero no trasplantadas sino con otra vision”.

Todo esto parece un proceso complicado, pero es realmente lo que le da sentido al
trabajo del grupo en el aula.

10.1. UN ¢ODIGO DE GESTOS Y MARCAS

Muchos creen que los artistas son seres que recibieron un don sobrenatural y que
su produccién responde a una especie de trance mistico inalcanzable para el ‘comun de la
gente’. Nada mas alejado de la realidad. El dominio de la técnica de direccion, como la
técnica vocal de los cantantes o la técnica de ejecucion de cualquier instrumento
musical, se logra solamente con el estudio metédico y se va dando de manera
progresiva. Nuestros primeros intentos no tienen por qué ser perfectos y es conveniente
gue en esas instancias la dificultad de la obra a dirigir sea minima. Junto con nuestros
alumnos iremos incorporando estos codigos, en la medida en que capitalizamos la
experiencia, aprendiendo de ella.
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NO TE COMPLIQUES...

¢ PARA QUE TRABAJAR CON CANCIONES A DOS VOCES S| AUN NO LOGRAMOS UN BUEN UNiSONO?

Dirigir requiere de una gran consciencia corporal pues nuestros cantantes
reaccionan frente al mas minimo movimiento que hacemos. El estudio de nuestra
gestualidad tiene que estar apoyado en una respuesta visual — ponerse a practicar frente al
espejo es uno de los mejores recursos en el aprendizaje de la direccion — ya que podremos
descubrir en ella movimientos que no sabiamos que realizabamos o que ddbamos por
sentado que haciamos de manera clara. La préactica de actividades como el yoga, tai-chi,
distintos tipos de danza, Técnica Alexander, Feldenkrais, Eutonia, entre otros muchisimos
ejemplos en la que la corporalidad se pone de manifiesto, son una importante fuente de
autoconocimiento y un gran aporte a la técnica de direccion.

Podriamos probar la creacién de cédigos propios con el fin de sugerir a los
cantantes nuestras ideas de interpretacion, nuestra géstica de direccion, pero la practica
comun ha venido estandarizando movimientos que han probado su efectividad y que,
ademas, permiten que el cambio de un cantante de un coro a otro no le resulte
excesivamente dificultoso al tener que aprender un nuevo codigo de comunicacion.

Es importante que adviertan que el alcance de este manual permite una iniciacion
en la préactica de direccién por lo cual, a medida que nuestra actividad en el aula se vaya
profundizando, requeriremos obligatoriamente de fuentes mas rigurosas de aprendizaje.

Un ejemplo de un nuevo cédigo esta plasmado en el libro del musico Santiago
Vazquez (2013) Manual de ritmo y percusion con sefias, Bs. As editorial Atlantida.

10.1.1. MARCO DE DIRECCION

Es muy importante tener en claro el lugar en el que se centra la mirada de los
coreutas cuando dirigimos un ensayo o0 una presentacion. Si nuestro grupo es numeroso y
los debemos ubicar en filas, los que estan atras no tendran la posibilidad de ver nuestro
cuerpo completo; lo mismo sucede si estamos muy cerca de ellos por contar con un espacio
pequefio.

De todos modos, como directores, disponemos de un espacio de transmision de
informacion — ubicado desde nuestra cintura hacia arriba y que comprende el rostro y el
alcance del movimiento de nuestros brazos — que sera visible a todos, sin importar donde
esté ubicado el alumno. Es lo que denominamos marco de direccién.
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Grafico N° 11 : Marco de Direccién

Si la obra no propone movimientos corporales, resulta superflua cualquier indicacion
fuera de este marco porque en él se pueden indicar la totalidad de las posibilidades
expresivas de la musica. Bailar, inclinar el torso excesivamente en distintas direcciones,
algunos movimientos de la cabeza y otros externos a esta delimitacién no aportan ninguna
informacién a la interpretacion y hasta pueden perjudicarla.

Pero si nuestra interpretacion se ve enriquecida por la expresion corporal de
nuestros cantantes, ya sea con baile, coreografia o percusion corporal, es posible echar
mano de todas nuestras posibilidades fisicas y ampliar el marco sugerido para guiarlos y
acompanfarlos en la experiencia de disfrutar del repertorio, mientras que puedan ver
nuestros movimientos.



http://sevillasolidaria.sevilla.abc.es/wp-content/uploads/2017/04/coro-crecer-cantando.jpg
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De aqui en adelante necesitaremos de una lectura atenta y paciente a la
vez, porque no podemos omitir el lenguaje técnico. Sin embargo, confiamos en

que sobre la base de los conocimientos de muasica que Uds. tienen no resultara
demasiado complejo.

10.1.2. POSICION INICIAL

El punto de partida es la postura de atencidon. Para ello debemos mantenernos de
pie, respetando las curvaturas naturales de la columna vertebral y con los brazos
extendidos en direccién al coro. Las manos se ubican con la palma hacia abajo o en
direccion a los coreutas, separada una de otra a una distancia no mayor de 25 cm,
aproximadamente a la altura del pecho y los dedos separados naturalmente. Los codos se
estiran hacia los lados, un poco por debajo de la altura de las manos y se flexionan
produciendo un angulo aproximado de 135° entre el brazo y el antebrazo.

Maestro Ariel Alonso

Esta postura, apoyada también en un llamado de atenciéon hecho con la expresién
facial, les indica a los cantantes y al publico que un hecho musical esta a punto de ocurrir.
Del publico se debe estimular la voluntad de ver y escuchar nuestra interpretacion; de los
cantantes, la atencion y predisposicion de su corporalidad para la produccion sonora, sea
cuando ensayan o cuando estan actuando. El comienzo de un didlogo.

Lo mas comun es que se utilice el brazo derecho para marcar pautas que tendran
influencia sobre el compas, las entradas, el tempo y algunos aspectos del caracter. El brazo
izquierdo y el resto del cuerpo, principalmente los gestos faciales, tienen a su cargo la
indicacion de aspectos mas relacionados con la respiraciéon y la expresividad. Zuleta


http://2.bp.blogspot.com/_zkBTP0UMAKY/SgHVFtVw8KI/AAAAAAAAAo8/K4UyhDhKjFM/s400/Ariel+Alonso+(director+de+coro)+1.jpg
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Jaramillo los denomina Marcacion y Gesto®, respectivamente y su combinacién es lo que
llamamos Técnica de Direccion o Géstica. Algunos directores zurdos pueden invertir el
uso de las manos.

Antonio Russo en El Director de Coro maneja una idea similar:

“En general, una vez dado el primer ataque con los brazos conviene reservar el uso del
brazo derecho para la marcaciéon del compas (o del ‘Tactus’) y el izquierdo para los
sucesivos ataques o cortes de las voces y para la dinamica”. Y afiade: “Sin embargo no es
conveniente cefirse estrictamente a este tipo de gesto ya que se podria llegar asi a una
gran rigidez. El director necesita una amplia libertad de movimientos con ambos brazos...”
(47)

Ejercicios para flexibilizar los brazos v lograr su independencia

El punto de partida de todos los ejercicios es la postura de atencion.

e Movemos las manos, desde la muiieca en distintas direcciones.

o Variante: guiamos el movimiento desde los codos.

o Variante: guiamos el movimiento desde los hombros.

o Variante: realizamos movimientos en la misma direccion o en direcciones
opuestas.

¢ Realizamos movimientos con ambos brazos hacia arriba y hacia abajo, desde los
hombros. Controlar que no se produzca tensién en el cuello y que los hombros no
se levanten.

o Variante: Al subir los brazos colocamos las palmas hacia arriba y en
direccion al piso cuando bajamos.

o Variante: Cuando un brazo asciende, el otro desciende. Las palmas
pueden apuntar hacia la misma direccion (arriba o abajo) o en direccion
opuesta.

o Realizar el movimiento desde el codo o desde las mufiecas.

¢ Movemos los brazos, dibujando una linea horizontal, en direcciones opuestas (en
espejo), hacia afuera y hacia adentro.

o Variante: podemos direccionar las palmas hacia arriba o que se miren entre
Si.

o Variante: cambiamos el tamafio de la linea horizontal dibujada.

¢ Realizamos movimientos circulares hacia afuera y luego hacia adentro con las
mufiecas flexionadas hacia arriba (de ‘Karate Kid’).

o Variante: Iniciar el movimiento con un solo brazo, el otro se incorpora en el
mismo sentido (horario u antihorario a una velocidad distinta)

¢ Realizamos movimientos ondulantes de brazos hacia arriba o hacia abajo. Hay
gque tomar conciencia de las posibilidades de movimientos que brindan nuestras
articulaciones.

63 Zuleta Jaramillo, Alejandro (2003) Programa bdsico de direccion de coros infantiles. Direccién de Artes de Area de
Musica — Plan Nacional de Musica para la Convivencia; Ministerio de Cultura; Republica de Colombia. (43) Consultar en
http://es.slideshare.net/alfredo447/programa-bsico-de-direccin-de-coros-infantiles-52174661 Recuperado el
18/3/2018.



http://es.slideshare.net/alfredo447/programa-bsico-de-direccin-de-coros-infantiles-52174661
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o Sumar distintos movimientos de las manos: separar los dedos, cerrar los
pufos, colocarlas en posicion como para juntar agua, etc.
o Cambiar la direccion de los brazos hacia los lados (como si jugaramos con
agua en una pileta).
¢ Realizar movimientos horizontales con un brazo (o solo con la mano) mientras la
otra traza distintos dibujos: lineas, circulos, cuadrados, triangulos, letras.
o Variante: el movimiento del brazo es hacia arriba y hacia abajo.
o Variante: los dos brazos hacen figuras distintas.
e Damos pequefios golpes en la cabeza mientras dibujamos circulos alrededor del
ombligo con el otro brazo.
o Variante: los golpes se realizan en el ombligo mientras los circulos se
dibujan arriba de la cabeza.
o Variante: Cambio de brazo.

10.1.3. MARCACION DEL PATRON DE COMPAS

Para poder dirigir a nuestro coro, uno de los
primeros datos que obtenemos de la obra a DATO IMPORTANTE

interpretar es su compas. La mayor parte de la
musica occidental est4 organizada en compases de
2, 3 0 4 tiempos®. Los compases cuyo numerador

El ictus, o punto de impacto de cada uno de los
golpes del patrén, deben indicarse en el mismo
punto imaginario, puesto que, si lo hacemos

son 6, 9y 12 equivalen respectivamente a compases cada vez en un lugar distinto, los chicos se
de 2, 3y 4 tiempos pero cuya subdivision es ternaria desorientaran y no sabran distinguir
- tamblén ||amadOS CompaseS CompueStOSGS— exactamente a qué tiempo del compa's
. corresponde cada movimiento.
Para orientar a los cantantes dentro de esta P "

métrica nos servimos de patrones de marcacion
gue se pueden utilizar cualquiera sea la subdivision.
Cada pulso del compas se representa con un 1

movimiento del brazo derecho® que llamamos golpe /-\3 ICTUS
o tactus. TN 4
Es necesario practicar mucho tiempo frente 2

al espejo estos patrones de marcacion para obtener
fluidez en nuestros movimientos, ademas de

combinarlo con el gesto para lograr la independencia
de brazos.

64 Existe mucha musica que no responde a los patrones ritmicos comunes y requiere de una gran experiencia para su
marcacion, tal es el caso de la musica del Renacimiento o del folclore de algunos paises del mundo. Sin embargo,
nuestro folclore (con algunas excepciones) y la mayor parte de la musica para coros de nifios esta bajo la influencia
europea y se organiza en compases de 2, 3y 4 tiempos.

65 Recordemos que el denominador de la cifra indicadora indica la unidad de tiempo en el caso de los compases simples
y la unidad de subdivisidn en los compases compuestos.

66 Se marca generalmente con el brazo derecho, aunque no existe ningun impedimento para que un director zurdo
utilice su lado izquierdo. En este caso se debe invertir la direccion izquierda-derecha en los gréficos que proponemos.
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Existe un error muy comun, incluso en directores de larga trayectoria, que consiste
en insistir en el marcado del patréon durante toda la interpretacion. Al inicio de la obra ya
guedan establecidos la velocidad y el compas, por lo cual seguir insistiendo en dar una y
otra vez esa informacion resulta en un desgaste de energia y en movimientos que podrian
estar al servicio de otros detalles en la actuacion. Si estamos siendo acompafiados por
instrumentistas, recordemos que ellos también refuerzan esos elementos. Volver al patron
es necesario solamente si existe algin desajuste en el tempo o si es necesario hacer
cambios, como rallentando, accelerando, pausas en el discurso, cambios de compas, etc.

Por ultimo, sabemos que existen muchos otros patrones pero exceden las
aspiraciones de este manual guia y también al trabajo coral que inicialmente se hace en el
aula. Es mejor evitar a nuestros alumnos — y a nosotros mismos — una innecesaria
frustracion.

Cuadro N° 12: Marcacién de compases
Dos Tiempos®” Tres Tiempos Cuatro Tiempos

3
1
1 4
2 ' |
Ejemplo compés simple: Ejemplo compés simple: El Ejemplo compés simple:
Cancién de Tatita (“Tino” Nacimiento (Luna — Ramirez) Himno Nacional Argentino
Salguero) (Lépez y Planes — Parera)

Ejemplo compéas compuesto: Ejemplo compés compuesto: Ejemplo compas compuesto:
La Cancién del Deporte (Botta | Coral de la Cantata BWV 147 | Blue Moon (Hartz — Rodgers)
— Lomuto) (Bach)

IMPORTANTE:

Es muy importante tener en cuenta que el Gltimo movimiento de cada compés

tiene direccion hacia arriba. Los chicos observaran que se acumula energia y que el
proximo tiempo es el primero y mas fuerte del compas.

67 Esquemas tomados de Zuleta Jaramillo (52 y 53)
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10.1.4. ENTRADAS

Si estuviste en algun recital de rock, seguramente observaste al baterista del grupo
marcar los pulsos del compas previo a la cancidn que van a interpretar, golpeando las
baquetas entre si y contando, por ejemplo: jun, dos tres, cua! En ese contexto, con los otros
musicos ubicados mas adelante en el escenario y mirando hacia el publico, esta marcacion
permite una entrada coordinada de todos.

En direccion de coros contamos con ambos brazos para ese mismo objetivo. La
utilizacion de uno u otro depende, generalmente, de la cercania del grupo al que se debe
dar la indicacion.

Las entradas pueden darse a la totalidad del coro o a una cuerda en particular y
en cualquier momento de la obra, es decir, tanto al inicio como después de una pausa en
el discurso (calderdn o silencio prolongado).

El movimiento con el que se da una entrada se denomina levare e indica el tiempo
del compas donde se debe empezar a cantar, el tempo o velocidad, la dindmica o
intensidad y el caracter de lo que se va a interpretar. ES muy importante para su marcacion
el orientar la palma de la mano y el gesto de nuestra cara hacia los cantantes y marcarlo
con la suficiente antelacion para lograr una respuesta precisa (generalmente un tiempo
antes).

La velocidad del levare afectara al tempo de la interpretacién. Su tamafio, es decir
si movemos todo el brazo (desde el hombro), el antebrazo (desde el codo) o solamente la
mano (desde la mufieca) puede influir en la dindmica y/o en el caracter. Y su impetu
también puede determinar la dinamica y/o carécter.

Para la indicacion del tiempo del compas en el que debe iniciarse el discurso,
vamos a recordar lo que dice la teoria:

Inicio Tético: cuando la melodia comienza en el tiempo fuerte (A) del compas.

Inicio Anacrusico: la melodia no inicia en el tiempo fuerte del compas®. Puede que la
anacrusa concuerde con un tiempo que no es el primero (B) o que se produzca en
el contratiempo (C).

A. Levare tético

Una de las maneras mas usadas por directores noveles consiste en marcar el patrén
de un compas completo y dar la entrada en el compas siguiente. Aun siendo valida, no
resulta demasiado elegante y no es vista con buenos 0jos en la practica comun.

8 Omitimos la definicién de comienzo acéfalo puesto que, para estos casos, se aplica la manera de marcar
el levare de inicio anacrusico.
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La mas aceptada y efectiva surge de una observacibn que recalcamos
anteriormente: no importa cual sea el compas que marquemos, su Ultimo movimiento
siempre se dirige hacia arriba.

Entonces, para marcar el levare de cualquier melodia con inicio tético debemos
realizar un movimiento del brazo o mano con direccién hacia arriba, con velocidad,
tamafio e impetu adecuados a la obra. El brazo continuara su movimiento hacia el primer
ictus del patrén del compas, punto en el cual los alumnos inician su linea. La marcacion del
patron realizada luego del levare puede tener menor énfasis pues ya se dio la informacién
necesaria sobre coémo cantar.

B. Levare anacrusico que no coincide con el primer tiempo del compas:
Para este caso debemos tener en cuenta los siguientes pasos:

i. determinar el compas
ii. determinar el tiempo del compéas donde se inicia la musica
iii. observar en el patrén de compas la direccién del tactus previo al
del inicio de la musica (levare) que puede ser hacia abajo, adentro o
afuera — nunca sera hacia arriba puesto que en ese caso
correspondera a un inicio tético-.

La direccién del levare para este caso sera la que nos indica el paso iii; su velocidad,
tamafio e impetu deben ser adecuados a la obra. Luego seguimos marcando el resto del
patron pero con menor énfasis que el que pusimos en el levare, pues ya dimos la
informacién necesaria sobre como cantar.

C. Levare en contratiempo:
Para este caso debemos tener en cuenta los siguientes pasos:

i. determinar el compas

ii. determinar el tiempo del compéas donde se inicia la musica, es decir
el del contratiempo.

iii. observar en el patron de compas la direccion del tactus donde se
inicia la masica (levare) que puede ser hacia cualquiera de las
cuatro direcciones.

iv. observar en el patrén de compas la direccién del tactus previo al
del inicio de la musica (pulso neutro).

Para este tipo de entrada marcaremos primero un pulso neutro (un movimiento
pequefio de la mano, desde la mufieca, con la direccién determinada en el paso iv. y
velocidad adecuada a la obra, pero sin énfasis) y luego el levare (paso iii) que, con
velocidad, tamafio e impetu adecuados a la obra, dar& lugar al inicio de la interpretacion en
el contratiempo. Luego seguimos el resto del patron de marcacion pero con menor énfasis
que el que pusimos en el levare, pues ya dimos la informacién necesaria sobre como cantar.
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Es posible que tantas palabras nos hayan dejado algo mareados...

Vamos a dar ejemplos practicos sirviéndonos de una guia de resolucion para
aclarar el panorama. Seria bueno realizar esta ejercitacion frente al espejo y con

ayuda de un metrénomo, que se puede descargar gratuitamente en un teléfono
celular. Aunque los ejemplos se dan para los inicios, su utilidad es valida para las
entradas en cualquier parte del discurso musical.

Ejemplo 1: Himno Nacional Argentino, Vicente Lopez y Planes y Blas Parera

Observemos la partitura para obtener informacion sobre cémo marcar el levare en este
caso.

===
._) _5_ d - e i_
< s
. | .
: 1 I. - h._
\ e
172 v ;I-
Indicadores | Datos de la obra Cbémo marcar el Levare
Compas: 4/4 Al ser tético no es necesario tener la referencia del patron.
Inicio: Tético Movimiento hacia arriba
Velocidad: Negra=76 Guia de Metrbnomo
Dinamica: Forte (fuerte) Moviendo todo el brazo, desde el hombro
Caracter: Maestoso Con gran impetu
(majestuoso)

Marguemos entonces el levare del Himno:

e Colocamos el metrénomo en velocidad de 76. Podemos dejarlo sonar algunos
tiempos sin comenzar a contar para tener una mejor referencia de la velocidad.

¢ Nos colocamos en postura de atencion.

e Contamos tres pulsos del metrénomo sin realizar ningn movimiento
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Al 4to. pulso realizamos el levare moviendo el brazo en direccion hacia arriba
utilizando la totalidad del brazo, es decir tomando al hombro como pivote de
movimiento. El movimiento tiene mucho impulso para conseguir un forte en la
intensidad y el caracter maestoso (majestuoso).

Al marcar el siguiente tiempo, es decir el primero del compas, podemos reducir el
tamafio del golpe puesto que ya logramos la respuesta del musico.

Ejemplo 2: El Nacimiento, de Félix Luna y Ariel Ramirez

Observemos la partitura para obtener informacién sobre como marcar el levare.

El Nacimiento

: Félix Luna
C.a gd=60 Ariel Ramirez
¥ o
Sele. A =
PY) 4
No - che_a-nun - cia = da,
pp
Indicadores Datos de la obra Como marcar el Levare
Compas: 3/4 Al ser tético no es necesario tener la referencia del patrén.
Inicio: Tético Movimiento hacia arriba
Velocidad: Negra=60 Guia de Metrénomo
Dinamica: Pianisimo Movimiento pequefo, puede ser desde el codo o desde la
mufieca
Caracter: intimo Movimiento flexible y delicado, poco impetu.

e Colocamos el metrénomo en velocidad de 60. Podemos dejarlo sonar algunos
tiempos sin comenzar a contar para tener una mejor referencia de la velocidad.

¢ Nos colocamos en postura de atencion.

e Contamos dos pulsos del metrénomo sin realizar ningdn movimiento.

e Al 3er. pulso realizamos el levare moviendo el brazo en direccién hacia arriba. Su
recorrido es mas corto, delicado y flexible para lograr la dinamica (pp) pero sin
perder precision. Puede realizarse desde el codo o desde la mufieca.

e En el primer tiempo del compés podemos reducir ain mas el tamafio del golpe
puesto que ya logramos la respuesta del muasico.
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Ejemplo 3: Hey, Jude de The Beatles

Observemos la partitura para obtener informacién sobre como marcar el levare.

Hey Jude

John Lennon

a—is & Paul McCartney
®
Voz @ == !
e |
Hey Jude, don't make it bad,
Indicadores | Datos de la obra Como marcar el Levare
Compaés: 4/4
1 8
Inicio: Anacrusico en el 4° | En el 3° tiempo, es decir hacia afuera
tiempo
Velocidad: Negra=75 Referencia de una grabacion
Dinamica: Mf Movimiento desde el antebrazo
Caracter: e espressivo expresivo, con sentimiento
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Colocamos el metronomo en la velocidad escogida. Podemos dejarlo sonar
algunos tiempos sin comenzar a contar para tener una mejor referencia de la
velocidad.

Nos colocamos en postura de atencion.

Contamos dos pulsos del metrénomo sin realizar ninglin movimiento.

Al 3er. pulso realizamos el levare moviendo el brazo en direccién hacia afuera. Su
recorrido es ¢,? para lograr la dinamica ¢,?. Se realiza tomando como pivote el
codo, es decir que involucra al antebrazo y la mano.

En el siguiente tiempo del compés podemos reducir el tamafio del golpe puesto
gue ya logramos la respuesta del musico.

Ejemplo 4: La Cancién del Deporte de Antonio Botta y Francisco Lomuto

Observemos la partitura para obtener informacion sobre cémo marcar el levare.

Cancion del Deporte

Antonio Botta

Tpo. de Marcha Francisco Lomuto
s 0
570 . : S B
Voz [ o W) ji q} I ]
ANV Z /
[y

En un mar - co de.a-zul ce-les - tial

Colocamos el metrénomo en velocidad elegida. Podemos dejarlo sonar algunos tiempos
sin comenzar a contar para tener una mejor referencia de la velocidad.

Nos colocamos en postura de atencion.

Como el levare debe realizarse en el 1° tiempo es conveniente contar los dos
tiempos de un compas anterior sin realizar ningln movimiento.

En el 1° tiempo del compas siguiente realizamos el levare moviendo el brazo en
direccion hacia afuera. Debemos adaptar el recorrido a la dinamica elegida. Si
nuestra eleccion es un tiempo mas bien rapido, conviene usar como pivote de
movimiento al codo, es decir que se mueven el antebrazo y la mano.

En el siguiente tiempo del compés podemos reducir el tamafio del golpe puesto
gue ya logramos la respuesta del masico. Como debe tener gran impetu podemos
cambiar el pivote a la mufieca y mover solamente la mano.
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Indicadores | Datos de la Como marcar el Levare
obra
Compas: 6/8
1
2
Inicio: Anacrusico en | En el 1° tiempo, es decir hacia afuera
el 2° tiempo
Velocidad: | Negra=?? Debemos elegir una velocidad adecuada pues no
esta especificada en la partitura, sélo dice “Tipo. de
Marcha”
Dinamica: | No especificada | Debemos elegir una intensidad acorde
Caracter: Marcial Con impetu

Ejemplo 5: El auto de papa de Enrique Fischer (Pipo Pescador)

Observemos la partitura para obtener informacién sobre cémo marcar el levare.

El Auto de Papa

'"Pipo Pescador

N

#

1 e
> ).!\ #)
)
7

— 1 \'

] ——

4

El via - jar es un pla-cer que nos sue-le su-ce-der.
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Indicadores Datos de la obra Cémo marcar el Levare
Compas: 4/4
1 B

Inicio: Anacrusico en el 3° | En el 2° tiempo, es decir hacia adentro

tiempo
Velocidad: Negra= 150 Debemos elegir una adecuada, es posible lograr una

_ aproximacién acomodando el metronomo a una grabacion. No

(se sugiere) esta especificada en partitura original.
Dinamica: No especificada Debemos elegir una intensidad acorde
Caracter: con con gracia

grazia, giocoso

e Colocamos el metrénomo en la velocidad elegida. Podemos dejarlo sonar algunos
tiempos sin comenzar a contar para tener una mejor referencia de la velocidad.

¢ Nos colocamos en postura de atencion.

e Como el levare debe realizarse en el 2° tiempo es conveniente contar los cuatro
tiempos de un compas anterior sin realizar ningln movimiento.

e En el 2° tiempo del compas siguiente realizamos el levare moviendo el brazo en
direccion hacia adentro. Debemos adaptar el recorrido a la dinamica elegida, como
asi también el impetu. Definir el punto de pivote adecuado a la velocidad.

e En el siguiente tiempo del compéas podemos reducir el tamafio del golpe puesto
gque ya logramos la respuesta del musico.

Ejemplo 6: Fuga y Misterio de Astor Piazzolla

Observemos la partitura para obtener informacién sobre como marcar el levare.
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) 4

Fuga y Misterio

Astor Piazzolla

=125

Band. ﬁ
)

s >
P | Wl g p P
I | H!
0 —‘—!‘_‘3_‘ = Z

S =

s

Indicadores Datos de la obra Cbémo marcar el Levare
Compas: 4/4
(También se puede
utilizar un 3+3+2,
pero es solo a
modo de ejemplo)
1 B
Inicio: En contratiempo Pulso Neutro hacia afuera (3° tiempo) y Levare en el 4° tiempo
del 4° tiempo
Velocidad: Negra=125 Guia del metronomo
Din&mica: mf Desde el antebrazo
Caracter: tango Con impetu

e Colocamos el metrénomo en la velocidad elegida. Podemos dejarlo sonar algunos
tiempos sin comenzar a contar para tener una mejor referencia de la velocidad.

¢ Nos colocamos en postura de atencion.

e Contar 2 tiempos sin realizar ningn movimiento.

e En el 3° tiempo marcamos un pulso neutro, es decir, pequeiio, desde la mufieca y
con direccion hacia afuera.

e En el 4° tiempo marcamos el levare con direccion hacia arriba con movimiento
adecuado a la dindmica y el caracter seleccionados.

e En el siguiente tiempo del compas podemos reducir el tamafio del golpe puesto
gue ya logramos la respuesta del masico.

Ejemplo 7: Melodia de la Cantata BWV 147, de Juan Sebastian Bach
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Sdlo tendremos en cuenta la melodia del violin para este ejemplo puesto que si tomamos
toda la orquesta el comienzo es tético. Se da este caso como modelo solamente.

Coral (Cantata 147)

Johann S. Bach

(Moderato J = 80)

ST o)
ViolinI 3 —® ]
Q) ~—
mf
Indicadores Datos de la obra Como marcar el Levare
Compaés: 9/8
3
1
2
Inicio: Anacrusico en el Pulso Neutro hacia arriba (3° tiempo) y Levare en el 1° tiempo
contratiempo del 1° | del compés siguiente
tiempo
Velocidad: No especificado Podemos tomar como referencia alguna grabacién
Din&mica: No especificado También podemos tomar como referencia la grabacion
Caracter: No especificado idem

e Colocamos el metrénomo en la velocidad elegida. Podemos dejarlo sonar algunos
tiempos sin comenzar a contar para tener una mejor referencia de la velocidad.

¢ Nos colocamos en postura de atencion.

e Contar 2 tiempos sin realizar ningiin movimiento.

o En el 3° tiempo marcamos un pulso neutro, es decir, pequefio, desde la mufieca y

con direccién hacia arriba.

e En el 1° tiempo del compas siguiente marcamos el levare con direccion hacia
abajo y movimiento adecuado a la dinamica y el caracter seleccionados.




116

e En el siguiente tiempo del compéas podemos reducir el tamafio del golpe puesto
gue ya logramos la respuesta del musico.

Ejemplo 8: Cancion de Tatita, de Tino Salguero

Observemos la partitura para obtener informacion sobre como marcar el levare.

Cancion de Tatita

—Huh ., =

'"Tino' Salguero

= o —

Voz Wﬁ;‘:ﬁ;tﬁﬂ#i——"—
= r r
Cuan-do yo_e-ra muy chan - gui-to, re-cuer - do con e-mo-cion,
Indicadores | Datos de la obra Cbémo marcar el Levare
Compas: 2/4
"
1
2

Inicio: Anacrusico en el Pulso Neutro hacia afuera (1° tiempo) y Levare en el 2° tiempo

contratiempo del 2° | (hacia arriba)

tiempo
Velocidad: No especificado Podemos tomar como referencia alguna grabacion
Dinamica: No especificado También podemos tomar como referencia la grabacion
Caracter: No especificado

Se sugiere: con con gracia

grazia, giocoso
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e Colocamos el metrénomo en la velocidad elegida. Podemos dejarlo sonar algunos
tiempos sin comenzar a contar para tener una mejor referencia de la velocidad.

¢ Nos colocamos en postura de atencion.

e Como el levare debe realizarse en el 2° tiempo es conveniente contar los dos
tiempos de un compas anterior sin realizar ningiin movimiento.

o En el 1° tiempo del compds siguiente marcamos un pulso neutro, es decir,
pequefio, desde la mufieca y con direccion hacia afuera.

o En el 2° tiempo marcamos el levare con direccién hacia arriba y movimiento
adecuado a la dinamica y el caracter seleccionados.

e En el siguiente tiempo del compéas podemos reducir el tamafio del golpe puesto
gue ya logramos la respuesta del musico.

10.1.S. DIRECCIONALIDAD DE LAS ENTRADAS

La ejercitacién anterior nos sirve para marcar las entradas en canciones al unisono
u homofdnicas pero, a medida que nuestros alumnos van creciendo y profundizando sus
conocimientos musicales, es posible abordar obras en las que cada linea es independiente
de la otra (ostinatos, canones, contrapunto, etc.). Esto significa para nosotros una nueva
responsabilidad: la de saber direccionar la indicacién para que los cantantes puedan
responder sin equivocos al movimiento que estamos realizando.

Saber marcar las entradas es fundamental en este proceso de independencia
y nos serviremos de ambos brazos para su realizacion. La I6gica de los movimientos es la
misma que se tratd anteriormente.

A continuacion, te proponemos algunos ejercicios:

Empezaremos a trabajar solamente en dos direcciones utilizando dos objetos
concretos que serviran como nuestro primer ‘coro piloto’. Pueden ser sillas, atriles o
cualquier otro que se nos ocurra. En la medida de nuestras posibilidades, es enriquecedor
contar con cantantes reales, que podrian ser otros docentes de musica en la misma
situacion de aprendizaje y que alternen en el rol de cantante y director. No olvides utilizar
el espejo para poder medir la efectividad de tus movimientos. Si practicas con personas, es
fundamental tener una devolucidn objetiva del proceso.
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Grafico N° 12: Marcacion de entradas

VRN VRN
Objeto 1 Objeto 2
Voz 1 Voz 2
N N

Director

NS

ENTRADA CON EL BRAZO DE MARCACION

¢ Realizar marcaciones del patrén de 4/4 en una velocidad lenta (negra=60) con el
brazo de marcacion.

e Dirigir la mirada a la voz 1.

o Darle la entrada en el tiempo fuerte del compas (recordando que el levare se debe
indicar hacia arriba en el tiempo anterior con el mismo brazo, con un movimiento
mas pronunciado que el de la marcacion del patron).

e Esperamos algunos compases sin detener la marcacion del compas.

e Dirigir la mirada a la voz 2.

o Dar la entrada en el tiempo fuerte.

e Repetir

ENTRADA CON EL BRAZO DEL GESTO:

e Realizar marcaciones del patrén de 4/4 en una velocidad lenta (negra=60).

e Dirigir la mirada a la voz 1.

e Darle la entrada en el tiempo fuerte del compas con el brazo del gesto, sin detener
la marcacion en el otro brazo.

e Esperamos algunos compases sin detener la marcacion del compas.

e Dirigir la mirada a la voz 2.

e Dar la entrada en el tiempo fuerte.

e Repetir.

ENTRADA CON ¢ADA BRAZO DE MANERA INDEPENDIENTE:

e Realizar marcaciones del patron de 4/4 en una velocidad lenta (negra=60). No se
debe detener en el transcurso de todo el ejercicio.
e Dirigir la mirada a la voz 1.
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o Darle la entrada en el tiempo fuerte del compas con el brazo izquierdo.
o Esperamos algunos compases sin detener la marcacién del compas.

¢ Dirigir la mirada a la voz 2.

o Dar la entrada en el tiempo fuerte con el brazo derecho.

o Repetir.

Si contamos con cantantes para la practica es muy Util, en este nivel de dificultad, la
marcacion de entradas con el canon Fray Santiago.

Fray Santiago

|
Voz 2 I e — ] =i _.} I’ = | I I
) | | '

(Fray San-tia- go, fray San-tia-go duer-me.us-ted.. duer-me_ us-ted?

| 1005 @

| THEN
\NEEE

\EEN

| |
I |
ANV I I I 1 I | 1

—_—] o o

Sue-nan las cam-pa-nas, sue-nan las cam-pa-nas. jDin, don,dan! ;Din, don, dan!

 a— SEE= |
.

Una vez dominados estos tres ejercicios se hace necesario aumentar el grado de
dificultad. Para ello se proponen las siguientes variantes:

e 1° Variante: Dar las entradas en el tiempo fuerte sin realizar compases de
espera.

e 2° Variante: Dar las entradas en cualquiera de los tiempos del compas
(anacrusico).

e 3° Variante: Entradas en contratiempo (usando pulsos neutros).

e 4° Variante: Marcar entradas en compases de 2 v 3 tiempos por COmpas.

10.1.6. DETERMINAR LA VELOCIDAD ADECUADA DE LA INTERPRETACION:

Experimentamos anteriormente que la modificacién de algunos parametros de la
marcacion, con el levare y el patrén de compas, nos ayudaran a sugerir a los nifios cuan
rapido o lento cantaran una cancién. Para llegar a determinar esta velocidad nos servimos,
sobre todo, de la indicacion metronémica de la partitura, si es que existe. Pero no siempre
es tan facil porque a veces se omite el indicador.

Nuestro bagaje cultural puede salir en nuestra ayuda. Mientras mas ampliemos
nuestros conocimientos sobre la muasica que queremos interpretar, mas elementos
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tendremos a favor para realizar la eleccion adecuada. Las producciones de otros también
nos pueden servir de ayuda, mas ahora que muchas de ellas se encuentran disponibles en
internet, en multiples formatos. Sin embargo, la Ultima palabra la tienen nuestros cantantes:
debemos estar atentos a sus posibilidades pues de nada sirve que insistamos con lo
que dice la indicacion del metronomo, si el texto es demasiado complicado de cantar
rapidamente o si el fiato necesario a una velocidad lenta es inabordable para los chicos.

10.1.7. CAMBIOS DE TEMPO

Gran cantidad de masica requiere, por razones expresivas, que modifiquemos el
tempo de su discurso. Esto puede estar indicado en la partitura o puede ser una decision
personal a partir del andlisis de la obra. También es posible que hayan sucedido cambios
de tempo de manera involuntaria durante la interpretacion — puede suceder que hayamos
convertido una cancion de cuna en musica para despertar al bebé o una chacarera en una
zamba — y queramos devolver a la musica a su curso natural.

Proponemos algunas modificaciones en la marcacion para lograr el cambio de
tempo, ya sea acelerando o retrasandolo. Sugerimos practicar estos cambios en

fragmentos de distintas obras.

Cuadro N° 13: Marcaciones para cambiar el tempo

Acelerar el tiempo

Retrasar el tiempo

Por cambio de
Pivote en el brazo

Pivote hombro: primero
realizamos la marcacién con todo
el brazo (movimientos lentos y algo
torpes)

Pivote codo: luego trabamos el
brazo y aceleramos el movimiento
que va del codo hacia la mano

Pivote muieca: Finalmente solo
movemos la mano con agilidad y
recorridos cortos

Pivote mufieca: Empezamos por
mover solo la mano (movimientos
agiles con recorridos cortos)

Pivote codo: Vamos aquietando el
movimiento al sumar el antebrazo
(hasta el codo)

Pivote hombro: realizamos la
marcacion con todo el brazo
(movimientos lentos y algo torpes)

Por modificacién
del tamario del
recorrido

Sin realizar un cambio de pivote,
vamos disminuyendo el tamafio
del recorrido de cada tactus del
patrén ritmico.

Sin realizar un cambio de pivote,
vamos aumentando el tamafio del
recorrido de cada tactus del patrén
ritmico.

Por cambios en la
subdivision del
tiempo.

Imaginamos que cada tiempo esta
subdividido en semicorcheas,
luego en tresillos de corcheas,
luego en corcheas.

Imaginamos que cada tiempo esta
subdividido en corcheas, luego en
tresillos de corcheas, luego en
semicorcheas.
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10.1.8. EL GESTO

Una vez que se establecieron los pardmetros primarios en la interpretacion, si
queremos lograr mayor expresividad podemos dejar de lado, en parte o en todo, la
marcacion para dar lugar al gesto. Esto no significa que la marcacion no aporte
posibilidades expresivas; los ejemplos anteriores han dado muestra de ello.

Gesto y marcacion se complementan, por lo cual debemos evitar subordinar
alguno de ellos al dominio del otro. Es muy comdn que en nuestras primeras experiencias
dirigiendo nos dediquemos solamente a marcar el pulso y algunas entradas con ambas
manos y en espejo. Es parte de nuestro proceso de aprendizaje. Pero es sano ir
descubriendo cuanto puede mejorar la calidad de la muUsica que interpretamos junto a
nuestro coro, si independizamos la informacion que brinda cada brazo.

Veamos algunas pautas expresivas y cémo indicarlas mediante el gesto —y con la
marcacion, si fuese posible —:

Cuadro N° 14: Comparacion entre gestos y marcaciones

Gesto Mediante la Marcacion
CRESCENDOS Elevar la mano alejandola del Aumentando el tamafio del recorrido
cuerpo, con la palma hacia arribay | del patrébn de marcacion. Tiene
el pulgar separado del resto de los como punto negativo la posibilidad
dedos de retrasar el tempo
DECRESCENDOS | Hacer descender la mano, Mermando el tamafio del recorrido
atrayéndola hacia el cuerpo, con la | del patrébn de marcacion. Tiene
palma hacia el frente y el pulgar como punto negativo la posibilidad
separado del resto de los dedos. de acelerar el tempo.
PIANO Mano cerca de los labios, palma en | Recorrido de patr6n muy pequefio,
direccioén al coro movimiento desde la mufieca.
FORTE Mano levemente extendida hacia Recorrido de patron grande,
adelante, con sensacion de tension | movimiento desde el hombro
LEGATO Trazar una linea horizontal hacia Recorrido del patrén con
izquierda y/o derecha, sin movimientos circulares y de
interrupciones y con la palma hacia | velocidad constante
abajo.
STACATTO Pulgar e indice forman un circulo, la | Pulgar e indice forman un circulo, la
palma de la mano esta en direccion | palma de la mano esté en direccion
a los cantantes. Movimiento veloz hacia abajo. Movimiento veloz,
con pausa entre cada punto. desde el codo o la mufieca con
pausa entre cada punto.
SOSTENER Palma hacia arriba, dedos formando | No hay marcacion posible.
NOTAS LARGAS | una especie de cuenco. Movimiento
del brazo casi imperceptible hacia
arriba.
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10.1.9. CORTES

Un corte es un gesto que sirve para interrumpir el discurso musical. Se puede
realizar con ambas manos o con la que se encuentre mas cerca del grupo que debe finalizar
su frase. La manera mas clara de realizarlo es colocando la palma de las manos hacia
arriba y luego, mediante un movimiento circular hacia adentro o hacia afuera, colocar las
palmas hacia abajo, cerrando los pufios. También se puede acompafiar este gesto con la
union de los dedos pulgar e indice.

Los cortes pueden presentar las siguientes variantes en su utilizacion:

Cortes

Respecto del

: Respecto de a Respecto del
Discurso

Musical

quién va

dirigido ET22

A una Sola AEIEDE!
Momentaneo Definitivo Voz Grupo Sin Cambios Con Cambios
Musical

Los cortes pueden realizarse de manera definitiva (final de la obra) o de manera
momentanea, lo que significa que la muasica seguira después del corte, pues asi lo
determina la partitura o nuestro analisis de la obra.

Para realizar el corte a una sola linea vocal debemos mirar con anticipacién al
grupo que va a terminar su frase y, mientras seguimos el patrén del compas, realizar un
cierre de los dedos pulgar e indice en el tiempo exacto en el que deben hacer silencio. No
siempre es necesario indicar el corte de una voz; podemos pautar en los ensayos con
cada grupo el momento exacto de los finales de frases y realizar movimientos que estén al
servicio de algo mas importante dentro del discurso musical, como el fraseo o la entrada de
otra voz.

Los cortes que se dirigen a todos los musicos (pues también podemos contar con
acompafamiento musical) deben ser siempre claros y ser precedidos con un llamado de
atencion a cada integrante para lograr una respuesta total.

También es probable que exista un cambio de tempo antes de realizar un corte,
generalmente un ritardando. Para ello, debemos servirnos de los movimientos corporales
que sugieren alos alumnos estos cambios (ver cuadro Marcaciones para cambiar el tempo).

Para marcar una nota tenida antes del corte, se recomienda abandonar
definitivamente la marcacién del compéas y ayudar al apoyo del sonido con un leve
movimiento de las palmas hacia arriba. El gesto circular del corte debe enfatizarse.
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Si hacemos un corte en pianisimo, el movimiento es minimo y cercano a la cara
del director, para ayudar con los gestos faciales a la precision y delicadeza con la que los
cantantes deben responder. Los cortes en intensidades mayores requieren de gestos mas
amplios, también con apoyo de gestos de la cara.

10.2 DIRIGIR ES ANTICIPARSE

Durante la interpretacién tenemos que ir anticipando cualquier indicacion a los fines
de lograr la ejecucién que pretendemos de la obra. Por ejemplo, para sefalar una
acentuacion determinada que hayamos convenido previamente en algin ensayo o que
surge en el momento, siempre y cuando los coreutas conozcan el gesto, llamaremos la
atencion del cantante diciéndoles con el gesto que ‘lo deben realizar’. Por eso es importante
anticiparse, porque si lo hacemos en el mismo momento, como la respuesta cerebral no es
instantanea, no lo hard. Y con cantantes nifios, que pueden dispersarse con mas facilidad,
es fundamental. Nos daremos cuenta de ello si, en el caso de que indiqguemos a los
cantantes un acento en el mismo momento en el que debe realizarse; con seguridad el
efecto no sera interpretado.

SDEBEMOS MARCAR TODOS LOS ELEMENTOS DE UNA PARTITURA?

Es probable que de nuestro andlisis hayan surgido muchas ideas e intentemos llevar
a la direccion todas y cada una de ellas. Es cierto que en una primera instancia nuestros
niflos necesiten de una guia pero, con la practica, nos daremos cuenta de que, pese a su
corta edad, ya tienen formada una gran musicalidad y debemos permitir que puedan
expresarla con mayor libertad.

Dice el maestro Navarro Lara®® en su libro Los Secretos del Maestro:

“Una de las obsesiones de los directores néveles es querer marcarlo todo en todo
momento; cuando un director va ganando en experiencia reduce considerablemente sus
indicaciones: ‘El maximo resultado con el minimo esfuerzo’ [...] Los directores que pretenden
dirigirlo todo a la vez convierten su ejercicio en algo frenético y neurético y lo Unico que
consiguen es molestar a la orquesta...”.

CONSIDERAMOS QUE EL TRUCO CONSISTE EN ESTAR SIEMPRE ATENTOS A LA MUSICALIDAD
DE LOS NINOS.

69 Navarro Lara, Francisco (s/d fecha) Los secretos del maestro. http://www.musicum.net/los-secretos-del-maestro/
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10.3 ANALIZAR LOS RESULTADOS

La tecnologia de la que disponemos actualmente puede ser de gran utilidad para
analizar, sin la influencia de la adrenalina de un ensayo o una actuacion, cuél es larelacion
entre nuestra géstica y la respuesta de los cantantes. Una grabacién en video puede
resultar fuertemente esclarecedora. El objetivo es analizar objetivamente y definir cuales
son los gestos mas efectivos y cuales no aportan a la interpretacion o incluso la
entorpecen. Ello requiere una mirada objetiva pues podemos caer faciimente en la
desvalorizacion excesiva o en la sobreestimacion de nuestra tarea, lo que impide un
crecimiento a nivel profesional.

El observar a otros directores es también material de aprendizaje. Abundan en
internet videos de interpretaciones de grandes directores, o de otros no tanto, y de clases
magistrales de las cuales podemos aprender constantemente.

10.4 DIRIGIR Y ACOMPANAR

Existe repertorio que se ve enriguecido con el acompafiamiento instrumental pero,
en muchos casos, es el mismo director el que debe realizarlo. Al respecto, el Maestro
Andrés Flores nos dice:

“...a través de mi experiencia, creo que se pierde conduccion de lo que se quiere lograr
con el coro, porque no es lo mismo un coro dirigido que un coro acompafiado ¢,no? El chico
debe tener... debe saber que tiene adelante una clase de interpretacion que se tiene que lograr
y para eso el director marca, que son todos los rallentando, los acellerando... y todos los
matices ¢no? Que hace que una cancién suene de diferente forma dirigidos por dos
directores diferentes.”

Lo ideal es tender una red de colaboradores del coro, que pueden ser otros maestros
de musica, maestros de grado, padres, amigos o incluso algunos alumnos. Por ello, para
evitar perder tanta riqueza en la interpretacion, consideramos que debemos acompafiar al
coro solo como ultimo recurso.
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11. TECNICAS DE ENSAYO

Ensefiar la obra a nuestros alumnos tiene que ser un proceso entretenido que
mediante las técnicas de ensayo logre la optimizaciéon de esfuerzo y de tiempo. Algunas
de esas técnicas pueden ser planificadas, pero podemos usar otras para hacer algin ajuste
tanto en el producto musical como en el estado animico del grupo.

Recuerden gue ya hemos mencionado algunas, como la realizacién de ensayos
parciales, la identificacién de voces guias y su distribucién en el grupo, entre otras.

Basandonos en la experiencia, cada uno de nosotros sabrd cuando y como
implementar esta pequefa bateria de propuestas — que ademas podremos enriquecer —
segun sea cada grupo con el que trabajamos. Ya advertimos al hablar del plan de
entrenamiento vocal sobre la inconveniencia de estandarizar una rutina. Esta premisa
es valida para el abordaje de cada ensayo, para incrementar el interés hacia el coro escolar
por parte de los chicos. No es que nuestro Unico objetivo sea entretener a los alumnos, sino
que es mejor pensar propuestas gue permitan lograr los objetivos, conlleven una
superacion permanente y ademas sean atractivas.

Es comun que se presente la necesidad de hacer correcciones a algunos de
nuestros coreutas. En esos casos es mejor explicarles que la necesidad del cambio es
en beneficio del coro y de su propia salud vocal y que la equivocacion, muchas veces,
es util para el aprendizaje. Pero debemos ser cuidadosos para no herir sus
sentimientos y dejar marcas negativas en su historia personal. Tengamos en cuenta
gue muchos adultos como nosotros cargan con anécdotas sobre experiencias

Recomendamos aplicar la géstica que hemos desarrollado durante las clases,
para fomentar su entendimiento y apropiacion en el tiempo. Aplicar la marcacion y el gesto
solo en los conciertos dificulta mucho la construccién comdn de un entendimiento aunque
les hayamos explicado qué significa cada movimiento.

11.1 PROPUESTAS

Sobre la UBICACION de los nifios en el aula:

- Sielaulacon la que contamos es pequefia podriamos usarla para el aprendizaje de
las obras, pero intentar hacer la puesta a punto en algun otro espacio de la escuela
que facilite mayor libertad en los movimientos de los nifios. Aprovechar el sol en
invierno.

- Cuando abordemos el aprendizaje de obras a dos 0 mas voces, recomendamos la
disposicion de las cuerdas en rondas — ya sea sentados o parados — para evitar la
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confusion con la linea ajena. Este recurso también puede ser Gtil para propiciar la
escucha y lograr de esta manera el empaste’.

Pasado de partes:

Antes de ensefiar una obra o fragmento es imprescindible que nosotros lo hayamos
comprendido correctamente, de manera tal de haber podido sortear cualquier dificultad
ritmica o melddica; conocer el mecanismo correcto para cantar todos los intervalos; ubicar
los mejores lugares de la obra para respirar; utilizar la articulacion adecuada de cada nota;
distinguir claramente la estructura, etc. Es casi inconcebible pretender ensefiar una obra
que no sabemos cantar pues cualquier error que transmitamos seré casi imposible de
revertir luego. Lo cierto es que ‘desaprender’ y aprender la melodia de otra forma es bien
dificil. Nuestro conocimiento previo de la obra, incluyendo nuestro canto, nos permite
ademas reconocer los pasajes dificiles y compartir con los nifios la manera de abordarlos,
logrando con ello la optimizacién del tiempo.

Recuerden que la comprension de los distintos aspectos de la musica (ritmo,
melodia, armonia, forma, textura) se lograra a partir de la percepcion corporal y auditiva
(audioperceptiva).

Algunas cuestiones a tener en cuenta:

- Presentar a los nifios toda la obra o0 melodia o grandes fragmentos para que puedan
entenderla en su totalidad. Cantarla con otro profe o alumno que ya la sepa bien
cuando no se entienda un pasaje.

- Los fragmentos (frases) deben tener sentido.
- Cantar una parte de la frase (pregunta) y pedirles que canten la otra (respuesta).

- Podemos utilizar quironimia para que reconozcan visualmente el movimiento
melddico. (ver capitulo 9, item 3)

- Si debemos pasar dos o tres voces distintas hay que proponer alguna actividad a
los nifios que no estan aprendiendo su parte en ese momento (como marcar pulso,
ritmo, quironimia, cantar ‘mentalmente’ su linea, es decir en silencio).

- Luego de aprender dos frases debemos cantarlas sin pausa, una detras de la otra.
Los siguientes fragmentos se iran sumando a lo aprendido.

- Un grupo canta su melodia mientras el docente canta la otra.

- Tanto nosotros como los propios nifios podemos ejecutar la otra melodia en algun
instrumento.

70 se refiere a la sensacidon de homogeneidad en la emisidn de un conjunto de voces.
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Sobre problemas ritmicos:

- Marcar el ritmo de la cancién con palmas o sobre alguna parte del cuerpo. Podemos
apoyar con la marcacion del pulso y acento con los pies o con algin elemento sobre
el banco.

- Dividir la clase en dos grupos; uno canta la melodia y el otro marca solamente el
ritmo. A continuacion, cambiar roles.

- Reducir la velocidad en pasajes dificiles.

- Para estimular y apreciar la rigueza ritmica, en el momento de la puesta a punto se
puede jugar con trabalenguas y rimas. Es divertido variar la velocidad y entonarlos
con diferentes timbres.

Sobre problemas melédicos:

- Acompafiar nuestro canto con quironimia.
- Apoyar el canto tocando un instrumento melédico.

- Dividir a los alumnos en dos grupos. Uno canta o marca la pregunta de la frase y el
otro la respuesta. A continuacién, cambiar roles.

- Cantar un calderdn sobre la nota conflictiva.

- Algunos problemas meléddicos pueden resolverse apoyandose en la armonia, es
decir, acompafiandonos con un instrumento armaonico.

Sobre problemas armoénicos:

- Enla vocalizacion se otorga una nota tenida a cada cuerda. Cuando son dos voces
es conveniente trabajar con los intervalos de 3° y de 5°. Pedirles que asciendan o
desciendan simultdneamente por semitonos. Para complejizar se pide solo a una
voz que realice cambios, mientras la otra sostiene la nota.
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- Se parte desde un unisono. La voz 1 se sostiene mientras la voz 2 desciende un
semitono y luego vuelven al unisono. A continuacion, la voz 1 asciende un semitono
y la voz 2 mantiene.

- Partiendo del unisono la voz 1 mantiene y la voz 2 desciende por grado conjunto.
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- Cantar un fragmento de la obra y realizar un calderén en el acorde conflictivo.

- Apoyar con instrumento arménico.

Idiomas:
- Emplear los fonemas del idioma extranjero en las vocalizaciones.
- Recitar el texto.
- Comprender el significado del texto.

- Cantar el texto solo con las vocales.

Cémo combatir el aburrimiento:

Como la aplicacion de técnicas a veces aburre a los nifios, podria ser beneficioso
evocar nuestra propia infancia, ponernos en la piel de nifios otra vez y, sobre todo, ser
genuinos. Los nifios no mienten sobre lo que les resulta atractivo o divierte. Si nos
predisponemos a divertirnos y aprender con ellos, la experiencia sera irrepetible.

Hay cuestiones muy sencillas a tener en cuenta para combatir el aburrimiento. Por
ejemplo:

- No trabajemos toda la clase en la misma postura. Los nifilos son inquietos y moverse
es practicamente inevitable para ellos. Lo que en otras clase molesta, en musica
puede capitalizarse.

- jArriba! jArribal: es un gesto de optimismo al haber aprendido una obra o fragmento.
Si estamos sentados, nos paramos; y Si ya estamos de pie, nos paramos con
cuidado arriba de la silla y cantamos alli.

- Si vemos que nuestros chicos estan perdiendo el interés, podemos cantar una obra ya
aprendida anteriormente.

- Incorporar juegos.

Para combatir la sobreexcitacién:

- Respirar profundamente, concentrdndonos en como el aire entra por las fosas
nasales, expande nuestra caja toracica y luego sale por la boca. Esto puede hacerse
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al principio de una clase, en el momento que se necesite pasar de ensayar una obra
con mucha energia a una mas tranquila o cuando los alumnos regresen del patio o
de una clase de educacion fisica, por ejemplo.

- Correr las sillas y/o bancos (si el espacio lo permite y mejor antes de que los
alumnos lleguen al aula). Luego hacerlos sentar con la cola en el piso, pedirles que
sientan sus isquiones y que realicen un leve balanceo sobre ellos. Luego respirar
como en el punto anterior, esta vez todavia sentados en el piso.

- El espejo: los chicos deberan imitar lo que hacemos. Desde una postura erguida,
con los pies juntos y las palmas de las manos encontradas a la altura del pecho.
Cuando los pies se abren lo hacen también las palmas, quedando éstas abiertas.
Pueden volver a cerrarse o abrir solo hacia uno de los lados. La idea es que no
verbalicemos las indicaciones. Tiene que bastar con sélo pararnos al frente de ellos
y esperar que empiecen a imitar nuestros movimientos. Si algunos empiezan, otros
reaccionaran como efecto cadena e inevitablemente deberan concentrarse para
seguir los movimientos.

Espacio para aportar a la interpretacion:

- Si se trata de construir un decir colectivo, resulta fundamental evocar los saberes
previos de los chicos. Cierta vez el Coro Provincial de Nifios Corallius tuvo la
siguiente experiencia: la obra central era una version coral de la cancion de cuna
Duerme Negrito. Para ponernos en sintonia con el caracter de la cancion les pedi a
los chicos que me contaran qué canciones de cuna conocian. Surgieron bellisimas
melodias que comenzamos a cantar, creandose un clima sUper propicio para
abordar la obra central. Ademas, algunas de las que surgieron en ese espacio
quedaron como preludios interpretados por sextetos u octetos.

Aplicar percusién corporal o coreografia:

El movimiento colabora con ‘destrabar’ y resolver aspectos relacionados con el
aprendizaje musical y las dificultades técnicas, como el entendimiento de las
cualidades del sonido.

1
“...en el terreno especifico de la Pedagogia Vocal, la integracion de la actividad corporal en la :
clase de canto podria, méas alla de liberar estructuras anatomicas intervinientes en la fonacion, I
favorecer el desarrollo técnico de los alumnos, cumpliendo un rol insoslayable en la circulacion |
de contenidos que tiene lugar a partir de las interacciones docente-alumno (...). En la clase de |
canto, la corporalidad y el movimiento estén al servicio del proceso de aprendizaje y de la [
construccion de habilidades, involucrando procesos psicolgicos y cognitivos que excedena !
las cuestiones exclusivamente fisiologicas” :

1

1

Camila Maria Beltramone
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La incorporacion del movimiento a nuestras practicas fomenta la diferenciacion del
cuerpo que canta con el que habla y por lo tanto entrena la concepcién de esquema
corporal.

Hay composiciones o versiones corales que tienen incorporado ya algun tipo de
movimiento corporal como parte de la obra en si misma.

Los momentos de esparcimiento, la incorporacion del juego y el movimiento en las
vocalizaciones y en los momentos de aprendizajes de partes, de acuerdo a nuestra
experiencia, nos brindan recursos para crear coreografias a partir de situaciones
gue generan regocijo en los chicos y en nosotros. Por lo tanto la creacion se vuelve
colectiva y llena de significado.

Los juegos de manos de los chicos en los recreos del coro o de la escuela son un
gran recurso para incorporar a una introduccion a una obra mayor, a modo de
preludio.

Relacién Afinacion — Balance — Empaste’:

Lograr un correcto empaste dependera de que todas las voces puedan afinar y que

ninguna de ellas se destaque por sobre las otras por estar mal balanceada (en una
intensidad distinta al resto).

Ubicar a las distintas cuerdas en rondas para permitir la escucha mutua.

Jugar a imitar el timbre de alguno de los cantantes. Pedimos a otros alumnos que
sean la voz de referencia.

A la propuesta anterior le sumamos la imitacién en distintas intensidades.

Como apelabamos a las voces guia para resolver la afinacion, en este caso
detectamos a los nifios cuyas voces se acercan al ideal que preferimos para ese
grado. Los distribuimos equilibradamente entre el resto para que les sirvan de
referencia

nuestros cantantes para lo cual no debemos cantar con ellos. Ademas de limitar
nuestra ayuda gestual para mejorar su interpretacion, pareceria no confiaramos en

IMPORTANTE:

Al momento de dirigir hay que escuchar atentamente la produccién sonora de

ellos y les estariamos quitando autonomia.

71Beltramone, Camila Maria (2016). Aportes para repensar el movimiento y la corporalidad en técnica vocal. GTEV
Editorial Facultad de Bellas Artes — Universidad de La Plata. Buenos Aires
72http://gusespada.com/empaste-7-estrategias-sonido
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