CORAL ALABANZA
CORO INEM

JUAN CARLOS ORTIZ GUARIN

Trabajo presentado como requisito para obtener el titulo de
MAESTRO EN MUSICA con énfasis en
DIRECCION CORAL

Asesor N
RAFAEL SUESCUN MARINO
Maestro de Direccién Coral

UNIVERSIDAD AUTONOMA DE BUCARAMANGA
FACULTAD DE MUSICA
BUCARAMANGA
2007



AUNQUE SEA TAN CRUEL EL TIEMPO,
AUNQUE PASE TAN VIOLENTO

YO TE LLEVO TAN ADENTRO

QUE NI LA MUERTE NOS SEPARARA,
NO NOS DETIENE,

JAMAS MI AMOR SE IRA,

TE AMO MADRE.



AGRADECIMIENTOS

A mi Dios por su apoyo incondicional en otro de los caminos de mi vida musical.

A mis padres y a mi abuelo Ernesto Guarin por la herencia del canto que es lo
anico que tengo.

A mi maestro Rafael Suescun Narifio, por la paciencia y por haber creido en mi,
donde todavia tengo presente aquel refran que un dia me dijo: “existen excelentes
musicos, como también los hay malos, pero como Juan Carlos Ortiz, no existe
ninguno”.

Al maestro Daniel Barbosa por su corazon abierto y aporte musical en los
ensayos.

A mis amigos del Coro UNAB, que tanto dan significado a mi vida, un ejemplo a
seguir.

A los integrantes del Coro Alabanza, INEM y PENTAGRAMA, por su confianza,
por soportarme y sobre todo por su valiosa amistad, gracias a todos.



CONTENIDO

GLOSARIO

RESUMEN

INTRODUCCION

1. CORAL ALABANZA

1.1 CONTEXTO GENERAL

1.2 CONTEXTO HISTORICO

1.3 CONTEXTO MUSICAL

1.4. ANALISIS COMPLETO

1.4.1 “CHIQUILIN DE BACHIN”
1.4.2 GLORIA IN EXCELSIS DEO
1.4.3 IN THESE DELIGHTFUL, PLEASANT GROVES
1.4.4 CHING-A-RING CHAW

2. CORO COLEGIO INEM

2.1. CONTEXTO GENERAL

2.2 CONTEXTO HISTORICO

2.3 CONTEXTO MUSICAL

2.4 ANALISIS DE SUPERFICIE
2.4.1 SE EQUIVOCO LA PALOMA
2.4.2 BRUJAS Y HADAS

2.4.3 CABALLITO

Pag.

11
12
13
13
13
14
14
14
22
27
34
40
40
40
40
41
41
47

52



3. CONCLUSIONES

BIBLIOGRAFIA

ENLACES INTERNET

ANEXOS

Pag.
57
58
59

60



Gréfico 1.

Grafico 2.

Grafico 3.

Grafico 4.

Gréfico 5.

Gréfico 6.

Gréfico 7.

Grafico 8.

LISTA DE GRAFICOS

Rango total de Chiquilin de Bachin.

Estructura de Chiquilin de Bachin

Estructura ritmica de Chiquilin de Bachin

Rango de Gloria In Excelsis Deo

Estructura de Gloria In Excelsis Deo

Rango de In These Delightful, Pleasant Groves
Estructura de In These Delightful, Pleasant Groves

Melodia de In These Delightful, Pleasant Groves

Grafico 9. Armonia de In These Delightful, Pleasant Groves

Grafico 10

Gréfico 11.

Gréfico 12.

Gréfico 13.

Gréfico 14.

Grafico 15.

Grafico 16.

Grafico 17.

Gréfico 18.

Gréfico 19.

Gréfico 20.

. Ritmo de In These Delightful, Pleasant Groves
Rango total de Ching-A-Ring Chaw

Estructura de Ching-A-Ring Chaw

Textura de Ching-A-Ring Chaw

Melodia de Ching-A-Ring Chaw

Armonia de Ching-A-Ring Chaw

Ritmo de Ching-A-Ring Chaw

Rango Coro INEM

Estructura de Se Equivocé la Paloma

Rango de Se Equivoco la Paloma

Pasajes con semitonos de Se Equivocé la Paloma

Pag.
17
17
18
23
24
28
28
30
31
32
35
36
36
37
38
38
40
43
43

46



Grafico 21. Estructura brujas y hadas
Grafico 22. Estructura el Caballito

Grafico 23. Rango total el Caballito

Pag.
48
54

54



LISTA DE ANEXOS

Pag.
Anexo A. Dice El Poeta 61
Anexo B. In These Delightful Pleasant Groves 64
Anexo C. Ching-A-Ring Chaw 65
Anexo D. Traduccion de los textos 66

Anexo E. Partituras del repertorio asignado. 68



GLOSARIO

ADVIENTO: Primer periodo del afio litdrgico cristiano. Este primer periodo consiste
en un tiempo de preparacion para la navidad y se celebran los cuatro domingos
mas proximos a la navidad.

BACHIN: Lugar para comer, especie de restaurante donde los nifios portefios
venden rosas y piden sus monedas.

BOLICHE: Cantina-bar nocturno.

CHIQUILIN: Bolsillo chico del pantaldn, utilizado en la bragueta mas precisamente
en la parte delantera.

CUARESMA: Periodo del tiempo litargico para la preparacion de la fiesta de
pascua.

DOXOLOGIA: Doctrina que trata de obtener por los métodos que sea la
glorificacion y la alabanza. El Gloria in excelsis Deo, el Gloria Patri y el Per Ipsum
del canon de la misa son las tres doxologias capitales de la liturgia. Ese es el
referente de todos los que aspiran al poder y la gloria.

IGLESIA LUTERANA: Doctrina aceptada por la comunidad protestante, en la cual
Martin Lutero enuncio los principios basicos de la contrarreforma.

JAZZ: Una de las musicas populares que alcanzé mayor difusion internacional,
esparciéndose por todo el mundo e incluso en el cerrado mundo de la musica
cldsica. Sus origenes son afro americanos y se desarroll6 a partir de formas
primitivas y rurales como el Blues y lo spirituals.1

JITANTAFORAS: Forma de hacer poesia, donde lo méas importante es el juego de
palabras, reales e inventadas, y el sinsentido de las oraciones, e incluso la prosa
poética.

LUNFARDO: Jerga que originalmente se empleaba en la ciudad de Buenos Aires
y sus alrededores, la gente de mal vivir. Parte de sus vocablos y locuciones se
difundieron posteriormente en las demas clases sociales y en el resto del pais.z

! DEFINICION BASADA EN LA PAJINA WEB: www.hagaselalsica.com
2 REAL ACADEMIA ESPANOLA. Diccionario de la lengua Espafiola. Vigésima Edicién. Madrid:
Espasa Calpe, 1987. p.846.



POLARIZACION: Es conducir una melodia o un fragmento musical hacia puntos
de atraccion magnética. Es decir, llevarlo hacia regiones de mayor o menor fuerza
o0 tension, a través de su propio movimiento hacia esas zonas naturales profundas
o culminantes.s

REYES GATOS: En la segunda estrofa hace mencion a los tres Reyes Magos, de
la fiesta religiosa del seis de enero donde los nifios dejan sus zapatos en la
ventana para que los Reyes les traigan regalos. Para él no son Reyes magos, son
gatos que encima le roban los zapatos, que de tan pobres son los dos izquierdos y
de pares distintos, quien sabe de quien eran.

S| LA LUNA BRILLA, SOBRE LA PARRILLA: Se refiere a que en ese lugar, en ese
boliche se come principalmente carne a la parrilla, y poéticamente aunque la
parrilla este bien llena, el nifio come una luna de hollin, come nada.

YIRA: Mirar, observar.

® GRAU, Alberto. Direccién coral, la forja del director. GGM Editores, 2005. p. 126.

10



RESUMEN

El trabajo que expongo a continuacién contiene los analisis, tanto de superficie
como completos, del repertorio asignado para el Concierto de Grado con Enfasis
en Direccion Coral.

Las obras fueron asignadas por el Maestro Rafael Suescun, teniendo en cuenta
los dos formatos a presentar: coro mixto (Coral Alabanza), conformado por
jovenes de diferentes profesiones (ingenieros, médicos y docentes) y coro
Ensamble Juvenil (Coro INEM - PENTAGRAMA), estudiantes de grado primaria y
bachiller, con énfasis en musica.

En cada uno de los formatos se realizé el montaje de cierto nUmero de obras,
dependiendo del proceso llevado a cabo con cada una de las agrupaciones,
respetando la correcta interpretacion de los aspectos académicos y estilisticos de
cada obra.

Todas las obras contienen altas dificultades desde el punto de vista del intérprete
y del director, y ademas exigen una apropiacion de diversas competencias, al
tratarse de géneros contrastantes, en varios idiomas, con temas diferentes y
requiriendo para cada obra un caracter vocal caracteristico.

11



INTRODUCCION

La musica como medio de expresion del hombre, tiene una manera particular
interpretativa de acuerdo al lugar de origen, al género musical propuesto, al
contexto histdrico, politico-religioso y social del entorno donde se desarrolla, lo
cual influye en el estilo propio del autor.

En este trabajo hay una parte dedicada al repertorio Latinoamericano y
Colombiano con un tratamiento armonico-melddico, que muestra las nuevas
propuestas académicas para la musica folclérica, por parte de dos arreglistas con
una trayectoria en el canto coral como son: Gilbert Martinez (colombiano) y Carlos
Guastavino (Argentino),aportando al crecimiento musical y formal, haciendo que
las nuevas generaciones se integren y contribuyan a la exploracién y conocimiento
de nuestras raices.

El trabajo coral exige paciencia, amor, disciplina, dedicacion, creatividad, estudio y
caracter; entre muchas otras cosas, asi como respeto al quehacer musical.

Cada vez que se toma una obra, ésta debe ser tratada con el mayor cuidado
posible; es una obra de arte a punto de revivir, y dependerd del director
encaminarla en la direcciébn correcta, de manera que se pueda establecer la
relacion correcta entre los coristas y su director, y posteriormente entre aquellos y
el publico, transmitiendo esa esencia que el compositor deseaba.

12



1. CORAL ALABANZA

1.1 CONTEXTO GENERAL

El trabajo con la Coral Alabanza lo inicie desde el segundo semestre de 2007,
como una oportunidad que el maestro Daniel Barbosa me brindé para enriquecer
mi experiencia como director coral en formacion. Los coristas que hacen parte de
la Coral Alabanza, pertenecen a una agrupacion ya establecida y tienen especial
afecto por la musica sacra.

Desde entonces y hasta hoy he realizado el montaje de varias obras corales a
capella que me han permitido aprender no solo desde el ambito musical, sino en la
seguridad y el gusto por la masica.

1.2 CONTEXTO HISTORICO

La coral alabanza se formo en octubre de 1998 en la iglesia Adventista de
Redencion, con el objetivo, entre otros, de fomentar la musica coral con un
mensaje cristiano de autores clasicos y contemporaneos.

A participado en el Festival de Coros de la UNAB, en el Segundo Encuentro de
Jévenes Intérpretes del Club de Profesionales en el 2001, y en diciembre del 2002
presentd la cantata de navidad “La Noche Milagrosa” en el Auditoria Luis A. Calvo.

En septiembre de 2006 recibio el trofeo al primer lugar en el segundo encuentro
metropolitano de coros cristianos realizado en la Biblioteca Publica Gabriel Turbay.

Durante el afio 2008 participé en eventos como el Festival Coral Cantares y el
segundo Festival Coral de Santander.

También participé en conciertos a beneficio de programas sociales del Club
Rotario y la Fundacion Sofiando Despiertos.

Ademas de participar en eventos y en la liturgia de la iglesia Adventista de
Bucaramanga, ha realizado conciertos en las ciudades de Medellin y Bogota.
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El director de la Coral Alabanza es Daniel Barbosa Licenciado en educacion
musical de la Universidad Adventista de Medellin.

Ha dirigido entre otros, el coro Juvenil de la Universidad Adventista de Colombia y
el coro Campana de Alabanza en la misma institucion.

1.3 CONTEXTO MUSICAL
Integrantes

En la actualidad La Coral Alabanza se encuentra conformado por profesionales
repartidos de la siguiente manera.

SOPRANOS CONTRALTOS | TENORES BAJOS
Sonia Milena Bueno Sonia Arrieta Diego Anaya | Adolfo Lopez
Raquel Méndez Ismary Herrera | Elmer Bueno | Daniel Barbosa
Maria Débora Mayorga | Luz Marina Ruiz | Carlos Parra | Camilo Aguilar

Yohana Diaz Javier Bueno | Esteban Builes

1.4. ANALISIS COMPLETO

1.4.1 “CHIQUILIN DE BACHIN”
Biografias:
Horacio Ferrer: (1933-1987)

Poeta, letrista de canciones y de tangos. Nacié en Montevideo, Uruguay.
Comenz6 a escribir la que seria su obra cumbre, “Maria de Buenos Aires”, como
primer paso de su amistad con Piazzola, de la que surgirian en la etapa inicial las
composiciones “Chiquilin de Bachin” y su éxito” Balada para un Loco”. Su
personalidad activa, emprendedora e inquieta fue uno de sus grandes apoyos para
lograr sus creaciones artisticas de los que se destacan baladas, preludios, valses,
cuentos y poemas.s

* Microsoft ® Encarta ® 2006. © 1993-2005 Microsoft Corporation. Reservados todos los derechos
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Astor Piazzolla

(1921-1992), Nacié en Mar del Plata (Argentina). Compositor y bandoneista
argentino. Se desenvolvié de forma extraordinaria tanto en el mundo de la musica
popular, con sus tangos portefios, como en el de la masica culta o clasica.

Astor Piazzolla, introduce en su musica, armonia moderna con bases ritmicas
intensas y nerviosas, en un género cuyos clasicos tradicionales se unieron para
criticar esas innovaciones, finalmente aceptadas.

El caracter personal de Astor Piazzolla es irreverente, apasionado y hasta
intolerante, sin duda contenia esas dos vertientes de sus tangos, muchas veces
enlazadas en una misma pieza.

Cuando en los afios 1950 y 1960 los tangueros ortodoxos -que lo consideraban "el
asesino del tango"- decretaron: «eso no es tango», Piazzolla respondié con una
nueva definicion: «es musica contemporanea de Buenos Aires». Sus obras no
eran difundidas por las radiodifusoras y los comentaristas seguian atacando su
arte. Los sellos grabadores no se atrevian a editarla. Lo consideraron un
irrespetuoso que componia musica hibrida (mezcla de musicas), con exabruptos
de armonia disonante.

“Sil, es cierto, soy un enemigo del tango; pero del tango como ellos lo entienden.
Ellos siguen creyendo en el compadrito, yo no. Creen en el farolito, yo no. Si todo
ha cambiado, también debe cambiar la musica de Buenos Aires. Somos muchos
los que queremos cambiar el tango, pero estos sefiores que me atacan no lo
entienden ni lo van a entender jamas. Yo voy a seguir adelante, a pesar de ellos."5
Astor Piazzolla, Revista Antena, Buenos Aires, 1954.

Sin embargo, él sabia perfectamente cuales eran los limites del tango; y sabia
como andar sobre esos limites, debido a la gran influencia tanguera en su musica,
aparte de su formacién clasica y el jazz, lo que dio lugar a lo que se llamaria
"musica contemporanea de Buenos Aires".

Astor piazzolla agradece a su maestra Nadia boulanger,por ayudarle a descubrir el
mundo musical que esperaba desde hace tanto tiempo y lo alienta a seguir con su
propia musica, convencido de que el tango es una musica para escuchar y no para
bailar.

Liliana Cangiano: Buenos Aires 1951- 1997

Directora de Coro y arreglista. Finaliza sus estudios superiores de Piano en 1967

® Extraido de la revista “El Clarin”, suministrado por la directora de coro del municipio de los
cardales, B.A Argentina, Sandra Surck.
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en el Conservatorio de Masica de Buenos Aires y en este mismo afio se gradua de
Maestra en Mdusica.

En el afio 70 comienza a investigar y trabajar sobre la musica folclérica argentina y
latinoamericana y comienza a hacer arreglos corales con estos temas,
contribuyendo a la difusién de los musicos y poetas mas representativos de la
cancion de nuestro continente. Trabaja como miembro ejecutivo del Seminario
Latinoamericano de Direccion Coral junto a Carlos Pinto Fonseca de Brasil,
Alberto Grau de Venezuela, Oswaldo Kuan de Peru y Alberto Carbonell de
Colombia. Interviene ademas en diversos concursos y certamenes relacionados
con el quehacer coral como jurado.

Género:

Vals: Baile de origen Austriaco, que danzaban las parejas con movimiento giratorio
y de traslacion. Su caracteristica mas significativa es que sus compases son de
tres tiempos es decir de Ya.

En Latinoamérica, también adopta diversas modalidades segun cada pais: el vals
ranchero o mexicano; el vals peruano; de pasos mas cortos; el vals criollo que en
su desarrollo se convierte en lo que algunos denominan Vals Tango, (son de
cadencia lenta ya que no se puede bailar a diferencia del vals criollo)s; se le da
importancia como primera medida a la melodia junto con la compresion y el
entendimiento del texto.

Ya en 1810, el vals Europeo se danza en Buenos Aires y en Montevideo, con
especial auge en los sectores sociales mas altos, reemplazando a las danzas
antiguas y conviviendo con otras formas nuevas: polcas, shotis y habaneras.

Cuando el pueblo comienza a expresarse con este ritmo, nace el vals criollo, al
principio en las cuerdas de los payadores y enriquecido mas tarde, con el aporte
de la inmigracion. ElI mitico José Betinotti es un ejemplo, con su vals “tu
diagnostico”, registrado por Carlos Gardel en 1922 y recreado por Anibal Troilo
con el aporte vocal de Francisco Fiorentino en 1941.

Periodo histérico: Contemporaneo. 1968.

En el campo de la composicion vocal, desde finales del siglo XIX, existen procesos
de constante transformacién donde los compositores contindan la tradicion de
composicion coral heredada por sus predecesores, pero introducen un elemento
nuevo: el color o efecto timbrico, mediante el cual se logra evocar un climax, un
ambiente determinado o se emplea como elemento de efectismo y brillo.z

® Datos suministrados por la directora coral Sandra Surck, provincia de Buenos Aires (Argentina)
"Libro “el mundo de la musica” ED. Crear. Paj 142
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Tonalidad: Do Menor

Rango total de la obra: G2 (Bajo), Eb5 (Soprano).

Grafico 1. Rango total de Chiquilin de Bachin.
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Fuente. El Autor

Estructura:

Grafico 2. Estructura de Chiquilin de Bachin

INTRO A A B INTRO CODA

INTRO T. PRINC DESARROLLO REPET CODA

1 9 17 25 33 48

Fuente. El Autor
Textura:

Existe textura homofoénica y polifonica. Contrapunto (seccion C) por ser zona de
climax donde el compositor propone dos planos en la melodia soprano y contralto,
tenor y bajo. Polifénica (intro) el compositor propone este intro como exposicion en
otras secciones(A™). Posee un caracter melancolico, suave y desarrollo del
climax con dinamica forte.
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Armonia;

Piazzolla introduce a este género una armonia moderna contrastante con el vals
clasico; lo cual es un aporte del mismo piazzolla al género. La armonia se mueve
dentro de un tratamiento tonal con utilizacion frecuente de acordes con tensiones
armonicas que enriguecen la sonoridad expresiva de la obra (acordes disminuidos,
séptimas, sextas, novenas, etc.). Cada seccion termina con funcién de dominante
que da impulso de continuidad a la obra, por lo tanto no son conclusivos sus
finales.

Estructura ritmica:
La estructura ritmica es tomada del vals clasico y mantiene su originalidad
compositiva (Negra, negra con puntillo — corchea en la Melodia, y figuras de mayor

prolongacién, (blanca con puntillo y blanca en el acompafamiento). En algunas
secciones realiza contrapunto utilizando silencio de corchea y corcheas.

Gréfico 3. Estructuraritmica de Chiquilin de Bachin
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Fuente. El Autor
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Texto:
Autor del texto Horacio Ferrer.

En su entrevista con Maria Esther Gilio, recuerda su trabajo con Piazzolla sobre el
origen del chiquilin de Bachin: “Astor habia compuesto algo que me hizo
escuchar.” ¢ A vos que te sugiere?, le pregunté. “una ronda de nifios”, me dijo.

iNiflos muy tristes! - Si, yo encontré que era una musica melancdlica y recordé a
ese chico que comia en el Bachin todas las noches.

- Pero ese nifio era muy pobre. ¢, Como comia en el Bachin?

- Yo lo invitaba. Nos hicimos muy amigos. Se llama Pablo Gonzalez. Ahora tiene
38 afos.

Para conocer la fuente real del texto” chiquilin de Bachin” se establecié un
contacto con Sandra Scurk, directora coral del municipio de Los Cardales, en
Buenos Aires- Argentina:

El texto habla de Bachin que era un lugar para comer, especie de restaurante y
mas precisamente en Argentina se les llama Boliches o Bodegones, ubicado en
una esquina de Buenos Aires, calles Montevideo y Sarmiento a seis cuadras del
obelisco, digamos es el centro social y referente de la ciudad.

Alli facilmente puede mezclarse un Sefior adinerado y un pobre cristiano, la
miseria y la abundancia que en esta ciudad convivieron ya que Argentina eray es
un pais muy rico.

Existe un diccionario de la lengua Argentina llamado Lunfardo, donde se
encuentran diferentes términos y su significado, que ellos usualmente utilizan
dentro de su jerga particular.

Estos términos nos permiten sacar como conclusion, que este vals tango tiene un
gran contenido social, el cual describe el dolor y sufrimiento de una realidad
muchas veces oculta en este género musical.

Este hecho es contrario al comun de los textos que se trabajan en los demas
tangos, los cuales son de caracteres nostalgicos y referidos a penas de amor.

19



A Continuacion el texto “Chiquilin de Bachin”:

Por las noches, cara sucia
de angelito con bluyin,
vende rosas por las mesas
del boliche de Bachin.
Si la luna brilla
sobre la parrilla,
come luna y pan de hollin.

Cada dia en su tristeza
gue no quiere amanecer,
lo madruga un seis de enero
con la estrella del revés,
y tres reyes gatos
roban sus zapatos,
uno izquierdo, y el otro también!

Chiquilin,
dame un ramo de voz,
asi salgo a vender
mis vergiienzas en flor.
Baléame con tres rosas
que duelan a cuenta
del hambre que no te entendi,
Chiquilin.

Cuando el sol pone a los pibes
delantales de aprender,
el aprende cuanto cero
le quedaba por saber.
Y a su madre mira,
yira que te yira
yira que te yira,
pero no la quiere ver.

Cada aurora, en la basura,
con un pan y un tallarin,
se fabrica un barrilete
para irse y sigue asi!

Es un hombre extrafio,
nifio de mil afios,
que por dentro le enreda el piolin.

Chiquilin,
dame un ramo de voz,
asi salgo a vender
mis vergiienzas en flor.
Baléame con tres rosas
que duelan a cuenta
del hambre que no te entendi,
Chiquilin.

20



Idioma: Espafiol. En Buenos Aires se habla una variedad del espafiol que
presenta diferencias en la conjugacion de los verbos (solo en la segunda persona
__voseo en lugar de tuteo _ en plural y singular) en el Iéxico y en la pronunciacion.

Los portefios pueden entender sin mayores dificultades a los hablantes del italiano
y portugués.El inglés basico tiene una difusién cada vez mayor y es hablado por la
mayoria de las personas involucradas en las actividades turisticas®.

Formato:
Arreglo para coro mixto a capella (SA1A2TB1B2)
Estructura media:

Utiliza como introduccién un motivo, seguidamente presenta linea melddica en el
bajo con acompafiamiento (atmésfera) en sus otras voces. Las secciones 0
blogues armdnicos se pueden distinguir con base en los cambios de tempo, por
las frases segun el texto y en algunos casos por las barras de repeticion.

Micro estructura:

El compositor utiliza como punto de partida y de referencia, tempo de vals que
sefala especificamente un manejo intervalico de terceras propio del lenguaje
musical utilizado en armonias disonantes y bases ritmicas intensas y nerviosas de
la obra.

Caracteristicas:

El uso de onomatopeyas en el transcurso de la obra pretende imitar los principales
instrumentos usados en el vals clasico, especificamente en los grupos musicales
que conformo piazzolla con los que interpreto Chiquilin de Bachin.

Interpretacion:

Fraseo: Los fraseos respiratorios se encuentran demarcados en la partitura y es
necesario cuidar que se realicen de manera adecuada y en el momento preciso,
para ello se cantan por separado cada una de las voces, hasta lograr mantener la
intencion y el fraseo correcto.

Marcacion: Existen dinamicas contrastantes en los diferentes contornos
melddicos, acentos desplazados, y varias articulaciones (crescendo vy

& www.portaldeltango.com/ buenos aires/el clarin
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diminuendo). Los cambios métricos implicitos y las entradas en diferentes tiempos
del compas, implican el uso de diferentes tipos de levare, para dar sensaciones
reales en la obra. Para este punto se deben realizar varios ejercicios para
flexibilizar lo expuesto anteriormente.

Afinacion: Los contornos melédicos, cromaticos y diatonicos, asi como los
contornos alterados; son otro tipo de dificultades presentadas al abordar el
montaje de Chiquilin de Bachin. Por ello fue necesario realizar ejercicios de
calentamiento que involucraran acordes con disonancias, cantar de manera
frecuente las lineas melddicas para apropiarlas, y realizar el ensamble de la obra
de manera lenta, hasta afianzar la armonia y la sonoridad.

1.4.2 GLORIA IN EXCELSIS DEO

El “Gloria” es una expresion de loa al Sefor, que representa el canto de los
angeles en el dia de navidad. El texto corresponde a la denominada gran
Doxologia, constituida por el “Gloria in excelsis Deo”.

Esta obra hace parte de las piezas obligatorias del ordinario de la misa; tanto en
las liturgias catolicas (Rito Catdlico), como en las liturgias ortodoxas, que
representan la gloria y alabanza a Dios.

Género:

Sacro litargico

Formato:

Composicién para formato de coro mixto a capella (SATB)

Autor:

Hans Leo Hassler (26 Oct 1564 — 8 Jun 1612).

Hassler contribuyé claramente en la evolucién de su pais (Alemania) hacia el
canto como solista y acompafiamiento; practicando la escritura homoéfona,
espacialmente en sus canciones para danza y en general dando mas importancia
en su obra al estilo arménico que al planteamiento polifénico.’

Idioma:

Latin

® GRABNER, Hermann. Teoria General de la musica. Madrid: Akal, 2001. Pag. 263
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Texto:

Gloria In Excelsis Deo

Los compositores de la escuela renacentista, enfocaban su estilo compositivo en
usar la masica como elemento que promociona y resalta la palabra, por lo tanto
texto y musica estaran profundamente relacionados con el Gloria in Excelis Deo.
Los temas usados para este Gloria son adoracion y peticion.

El Gloria in Excelsis Deo, se interpreta todos los domingos como una oracion
solemne seguido del Kyrie Eleison y antes de la oracion de apertura; y es omitido
en tiempos de adviento y cuaresma.

La forma de cantarlo comienza con la llamada a al oracion realizada por el cantor
principal o sacerdote, quien entona el primer verso Gloria In Excelsis Deo “a
capella” seguido por los creyentes y el coro. (Ver anexo D)

Rango:

F2 (Bajo) G5 (Soprano)

Gréfico 4. Rango de Gloria In Excelsis Deo

Fuente. El Autor

Tonalidad y modo: G mayor

Periodo Histérico: Renacimiento Tardio

La mausica no tiene lo que a menudo se ha considerado la caracteristica definitoria

del renacimiento, esto es, el retorno consciente a los modelos clasicos y su
reinterpretacion.
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Esto se debe al hecho de que no se conservaban ejemplos de musica griega o
romana antigua que imitar. Ciertamente, los muasicos del renacimiento conocian el
famoso poder de la musica en la mitologia clasica y tenian acceso a textos griegos
gue trataban tanto de teoria musical como de la riqueza ética y retérica de la
musica.

Algunos teoricos del siglo XVI, especialmente el veneciano Nicola Vicentino y el
florentino Vincenzo Galilei, incluso sofiaron con recrear los antiguos modos y
géneros de la Grecia clasica, desarrollando nuevas teorias sobre el cromatismo y
los sistemas de afinacién. También existen evidencias de estilos improvisados de
componer musica. Pero éstos solian considerarse experimentos indtiles, ya que,
para la mayoria de los musicos, la antigiiedad clasica era sobre todo un ideal al
que ellos sélo podian aspirar.™®

Estructura:

La estructura de esta obra esta basada en una forma ternaria compuesta y esta
definida de la siguiente manera:

Gréafico 5. Estructura de Gloria In Excelsis Deo

SECCION A SECCION B SECCION C

PADRE HIJO ESPIRITU SANTO, AMEN

Fuente. El Autor

En la época del renacimiento tardio se estaba desarrollando la sensacién tonal
pero nadie habia definido las funciones tonales T — D — S. De esta manera “Hans
Leo Hassler” inicia sus composiciones musicales basadas en los estados de
animo que el mismo solia tener, plasmado de esta manera en la partitura,
aportando al Gloria in Excelsis Deo sensaciones tonales al termino de cada frase.

El Gloria esta definido entre lo tonal y modal, pero su musica se acerca a la
tonalidad. La terminologia modal sobrevivir4 hasta finales del siglo XVI, aunque

1% Microsoft, encarta R.2006.C, 1993-2005 Microsoft corporacion.Reservados todos los derechos.
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cada dia resultara menos adecuada para enfrentarse a lo que ocurria en el mundo
musical de la época.™

Textura:

La obra “Gloria in Excelsis Deo”, posee dos texturas; homofonica y polifénica
imitativa, donde deben recibir un tratamiento melddico especial, ya que aparecen
de forma alternada durante la obra. Las dindmicas seran determinadas teniendo
en cuenta que en el renacimiento tardio no existian el crescendo y el decrescendo
explicitos en las obras como los conocemos hoy en dia.

Melodia:

A pesar de que la obra en su gran mayoria posee movimientos melodicos
angulosos; permite que sean melodias muy cantabiles, expresivas y dinamicas.
Existen movimientos suaves por grados conjuntos en los contornos melddicos
para las cuatro voces. Existen saltos predominantes de cuarta justa, octava justa,
segunda mayor y tercera mayor que conducen la melodia a sensaciones de
reposo y generan un caracter espiritual seguida por el texto.

Armonia:

La armonia del renacimiento tardio se basaba basicamente en una combinacién
de intervalos consonantes; la idea de una sucesion de acordes implicando una
tonalidad y los movimientos de las notas rigurosamente controlados por normas
establecidas, eran totalmente ignorados. Solamente en lo relativo a las cadencias
existia un sentimiento de progresién arménica.

En esta musica polifénica, todas las cadencias no son tan estables como la
cadencia final de la obra, y esto se da con el fin de tener una mayor posibilidad de
desarrollo en la Melodia.

Algunos tedricos consideraban el modo de la parte del bajo de cualquier
composicion como el modo total de la obra, pero Glareanus no solo tuvo que
admitir el uso simultaneo de las formas autenticas y plagal de un modo, en voces
diversas, como un rasgo habitual de la técnica de Josquin, sino ademas se vio
forzado a hablar de combinaciones de modos diferentes y de cambios de un modo
a otro en las mismas partes.

™ Diccionario Espasa de la Masica. Tomo 2, p. 321

25



Ritmo:

Una caracteristica importante en esta obra es la relacion del significado que tiene
el ritmo con el texto; donde predominan movimientos de corcheas y corcheas con
puntillo que determinan un caracter mas enérgico (significado de adoracion).

Al igual los valores largos de redonda y blanca, se ubican en la zona del climax
dando como referente o imagen a Jesucristo.

Dinamica:

Aunque en algunas secciones del gloria se encuentran de manera muy especifica,
las dindmicas requeridas por el compositor, existe una caracteristica principal eje:
el forte (f) se lograba en un tutti, todos los coristas cantaban con orquesta, y el
piano (p) reducian la cantidad de voces e instrumentistas a la mitad. Se le daba
mayor importancia al (desarrollo-climax-conclusién) determinadas por la
conduccioén de lineas melédicas. El punto de trascendencia y encuentro con Jesus
era especificamente determinado por el climax.

Caracter:

Cada una de las secciones del Gloria in Excelsis Deo, contiene un caracter y un
tempo diferente, determinado por el texto:

*Seccion A: Contiene el tema del padre, donde hace referencia al Dios padre todo
poderoso que nos muestra la inmensa gloria, por lo tanto su caracter es intimo y
serio; aparece la indicacion de tempo “Andante”.

*Seccion B: Aparece el tema del perddn por los pecados; su caracter es recogido,
triste y pensante, y el tempo meno mosso contrasta lo expresado por el texto.

*Seccion C: Finalmente aparece el tema del espiritu santo como imagen simbdlica,
haciendo referencia al nombre de JesUs nuestro sefior, dandole un caracter de
gratitud como fin de la oracion, Amen.

Fraseo:

Existe un desarrollo continuo en las secciones polifonicas con superposicion de
voces y en las deméas secciones las frases terminan dependiendo de la
terminacion del texto. El texto cumple el papel principal de la obra y la musica
como papel secundario. Los fraseos respiratorios estan determinados por el
término de cada periodo y el texto; donde serd necesario establecer su ubicacién
para lograr homogeneidad al cantarlos.
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Problemas de Interpretacién:

Para lograr la apropiacion de los conceptos mencionados (dindmicas explicitas e
implicitas contrastantes, el uso de diferentes elementos de movilidad sonora y
ritmica de la obra: cresc, dim, ten, rall y rit.), se trabajaron ejercicios de direcciéon
con diferentes niveles de exigencia que involucran varios campos de accion, como
son: expresividad en el gesto, y caracter en la marcacion.

1.4.3 IN THESE DELIGHTFUL, PLEASANT GROVES
Biografia:

Henry Purcell

10 septiembre de 1659 - 21 de noviembre de 1695 12

Probablemente sus obras mas famosas son las de teatro, y su Unica opera Dido y
Eneas es considerada un importante hito en la historia de la musica dramatica
inglesa.

Sus obras pueden dividirse en cuatro grandes grupos: Antifonas, piezas de musica
sagrada, odas y canciones de bienvenida para el teatro y musica instrumental. *3

Purcell desarrollé su talento durante el barroco medio inglés, y en este periodo se
convirtié en un personaje que marcaria la historia. “Dentro de los limites de la vida
y la sociedad de la restauracion supo crear, con las superficiales caracteristicas de
la época, una profunda obra de arte; como verdadero genio de la restauracion” *

Combiné a la perfeccion los estilos italiano y francés, tomando elementos de
ambos para aportarles un poco de sensualidad; logrando crear un estilo Unico y
propio.

Género:

La Canzone, opone secciones homorritmicas y secciones fugadas. Cancion
estrofica o romance. Este género es creacion andénima de gentes que viven
unidas por intimos lazos (familiares, comarcales, triviales, etc.), donde exhalan su
sentir en improvisaciones instintivas, mas o menos perfectas, que pasan de boca

Tomado de la pagina Web: http:// es.wikipedia.org/wiki/Heny_Purcell
13 BUKOFZER, Manfred F. La musica en la época barroca. Madrid: ALIANZA, 1986. p 214.

14 ibid. pagina 213
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en boca (tradicion oral), de aldea en aldea, van y tornan, puliéndose hasta llegar a
una forma estable, merced al equilibrio entre la poesia y la musica.*

Periodo histérico:

El periodo barroco se desarrollé en Europa aproximadamente entre los afios 1600
y 1750. Es una época de contrastes, presentes tanto en la vida misma como en el
arte y la musica. El Barroco sefald un periodo del gran desarrollo del arte vocal e
instrumental, de obtencion de armonias mas complejas y mayor profundidad de
las formas y el sentimiento. La musica inglesa mantiene un vacio musical hasta la
restauracion en 1660 y corresponde con el turbulento clima politico que vivié
Inglaterra en este periodo intermedio, poco favorable a la creacion artistica.

No cabe duda que en el periodo comprendido entre 1660- 1680, se observa sobre
todo en la corte y entre los elementos aristocraticos un creciente gusto por los
artistas y las obras italianas, acorde por otra parte con las tendencias generales
Europeas de las que Francia, seria una excepcion.®

Tonalidad y modo: Sol menor

Rango total de la obra:

Gréfico 6. Rango de in These Delightful, Pleasant Groves
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Fuente. El Autor
Formato:
Composicion para formato de coro mixto a capella (SATB)

Estructura:

15 Historia de la muasica tomo 2; espasa siglo XXI ; espasa calpe, S.A, impreso en Espafia ,
pagina 412
16 Historia de la muasica tomo 2; espasa siglo XXI ; espasa calpe, S.A, impreso en Espafia ,
pagina 315
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La obra se encuentra organizada como forma estrofica, en tres secciones simples,
debido a su relacion directa con el texto (nuevo texto, nueva seccidn y nuevo
material musical). Su estructura es de la siguiente manera:

Gréfico 7. Estructura de In These Delightful, Pleasant Groves

SECCION A SECCION B + SECCION C
| []® |
| 1. al
1 22 47

Fuente. El Autor
Seccion A:

Contiene dos semiperiodos con repeticion pero diferentes tonalidades; El primer
semiperiodo inicia en sol menor y el segundo semiperiodo en re menor; ambos
semiperiodos contiene 11 compases c/u, por eso es un periodo simétrico. Es
periodo modulante de sol menor como inicio y re mayor en cadencia final.

Seccion B:

Presenta una estructura libre que expone dos tipos contrastantes de material
tematico en los compases 22-26, el coro canta en un caracter seco con textura
homofonica.

En los compases 26-32, presenta textura polifonica con movimiento mas enérgico
por corcheas descendentes por grados conjuntos con sentido de contra canto.
Inicia en tonalidad de sol menor y termina con cadencia perfecta en si bemol
mayor.

Seccién C:

Estructura libre, que contiene tres frases:

Primera frase: compas 33-37; segunda frase: compés 37-42, se repite la segunda
frase como el caracter de la coda.

Sonido:
La obra In These Delightful, Pleasant Groves, posee dos texturas; homofonica y
polifébnica imitativa, creando una variacion constante y generando mayor

sonoridad. Las dinamicas seran determinadas teniendo en cuenta que en el
barroco no existian aun los conceptos de crescendo y decrescendo como los
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conocemos hoy en dia y los contrastes de dinamicas se daban agregando o
quitando varios instrumentos o voces. La Unica dinAmica que se practica en esta
época es el procedimiento del eco, haciendo que un piano siga sin transicion al
forte'”

La fuerza sonora de la obra es el resultado de la disposicion de los acordes, la
fuerza intrinseca de los contornos melddicos, asi como el afianzamiento prosédico
(relacién texto-musica).*®

Melodia:
Debido a las dos texturas usadas en la obra, las funciones melddicas varian: se
destacara la voz de la soprano en las frases homofonicas y durante las secciones
polifénicas todas las voces cumpliran un papel protagonico, con climax y fraseos
propios.*®

Gréfico 8. Melodia de In These Delightful, Pleasant Groves
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Fuente. El Autor

Su melodia es diaténica con movimiento por grados conjuntos y con repeticiones
gue indican emociones fuertes.

" Historia de la mUsica tomo 2; espasa siglo XXI ; espasa calpe, S.A, impreso en Espafia , pagina
401

'8 Robert Garretson, choral music, prentice may 1993 p. 117.

% Grabner (2001), Herman.Teoria General de la MUsica. Madrid Akal, 2001. p. 151
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En la seccion A, podemos observar en el ejemplo del compéas 5 al 7 para las
sopranos, que la melodia se mueve en forma menor melddica ascendente y menor
natural descendente en sol menor.

Aparecen saltos en dos motivos que no se determinan por la linea melddica si no
por secuencia; estos saltos intervienen como cambio de tesitura pero no como
expresion de linea melddica eje: compas 19 para sopranos.

En la seccién B, aparecen saltos de cuarta justa, por el cambio de caracter de la
obra, con spirito, que determinaban el tempo usando indicaciones verbales mas
(alegre - emotivo) proveniente de los tempi movidos ejecutados en lItalia mas
rapido que en Francia.?

Armonia:
Durante el barroco se consolidan las tonalidades mayores y menores, en base a
un contrapunto magistral y un sistema armonico propio, donde adquiere la

importancia el concepto de armonia como el arte de “formar y enlazar” acordes.*

Gréfico 9. Armonia de In These Delightful, Pleasant Groves
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Fuente. El Autor

Las progresiones arménicas tienen funciones principales de ténica, subdominante
y dominante dentro de la obra.

% J.A. Gallo, G.Graetzer, H. Nardo y A. Russo; El director de coro; editorial Ricordi; Buenos Aires;
copyright 1979 p. 181.
“'Microsoft ® Encarta ® 2006. © 1993-2005 Microsoft Corporation. Reservados todos los derechos
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En la seccion A, contiene muchas triadas con sus inversiones y a veces acordes
con séptima eje: compas 19; inicia con sol menor, tiene modulaciones transitorias
a si bemol mayor y termina en re mayor.

En la seccion B, inicia con sol menor, luego modula a do menor, sol menor y
termina en si bemol mayor.

En la seccion C, inicia con si bemol mayor, modula a sol menor hasta al fin, pero el
ultimo acorde lo resuelve en sol mayor que es tercera de picardia (tbnica mayor en
tonalidad menor).

Ritmo:

El ritmo es bastante simple en la seccién A, predominan las negras y cada término
de cada frase se determina con la figura ritmica de blancas.

Gréfico 10. Ritmo de In These Delightful, Pleasant Groves

> |
o o r ] I P T ¥ o T T o I —
i I T 1 I I -
I
. o o | [pm— P
= | VT I | | N N D Y I 1 1 ]
e - g T & T T L ¥ —— —
- 5~ o5
Py ® o >
[ I A 1
| _C—va 3 T @ i B i il B " 2|
jm S |~ ] A e A i |
i ] === — | S - o i |
T 3 T b ] I [ ——
o — T e s e i 7 e s e i ull\m'
| O ! | [ ——— | A [ = —— | |0 D N N O O |
[ I I I I e e s |
T ===

Fuente. El Autor

En la seccion B, el ritmo contiene pausas para dar el caracter agitado y emotivo;
aparecen movimiento por corcheas en contra canto dando sentido de risas en su
onomatopeya con textura polifénica

En la seccion C, las notas y silencios con duracion larga son caracteristicos
cuando la melodia se rompe. El concepto de alargar las notas y recortar la nota
complementaria, es un aspecto conocido y ampliamente aceptado en lo que se
refiere a la interpretacién de la musica barroca.?> Regresa a un ritmo mas tranquilo
muy parecido a la seccidn A sin repeticion.

%2 Garretzon, Robert. Choral Music. History, style and performance practice. New Jersey, Prentice
may, 1993 p. 50.
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Texto:

Lo que Purcell encuentra en un texto son las sugerencias que le permiten
construir, expresandolas personalmente, en movimiento de extraordinaria belleza
formal®>.

El texto de la cancidn in these delightful, pleasant groves se encuentra en inglés
britAnico antiguo del siglo XVII, expresa la alegria de la llegada a la primavera,
reflejada en la celebracion por la felicidad del amor. La obra describe la belleza de
la naturaleza y lo agradable que es estar en medio de ella.

También hace la invitacion a celebrar por medio del baile, el canto y la risa, de
manera que cada cosa viviente refleja esa alegria a través de la primavera.?* (Ver
anexo D)

La traduccién anterior y el sentido cercano de la fonética, se realiz6 con la docente
Ismari Correa, especialista en inglés britanico del Departamento de Lenguas de la
ulS.

Dinamicas:

Las dinAmicas que se presentan en la obra son bastantes contrastantes, muy
acordes con la épocay con el género vocal:

Seccion A: crescendo- diminuendo-crescendo.

Seccién B: mp-f-f

Seccion C: forte con acentos, piano como “eco”, y termina en crescendo hasta
forte.

Fraseos:

Durante las secciones homofonicas se determinaran fraseos respiratorios en el
mismo momento, acorde al texto; mientras que en las secciones polifénicas cada

28 Historia General de la MUsica, A. Robertson y D. Stevens; tomo 2, Ediciones Istmo. S.A, 2000,
Madrid Espafa , p. 373

24 Dato suministrado por la docente de ingles y espafiol, Ismari Herrera Jerez, en los niveles de
preescolar hasta adultos, experiencia de ocho afios en el campo de la docencia. 2008.
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voz tendr& un fraseo diferente, que dependera igualmente de la acomodacion del
texto y de la polarizacion de cada linea.

Relacién Musica — Texto:

Purcell es ante todo un dramaturgo musical que disfruta con las palabras, a las

qgue pone musica con una consumada fidelidad de expresion a las sutilezas del
habla inglesa.?

%® Historia General de la MUsica, A. Robertson y D. Stevens; tomo 2, Ediciones Istmo. S.A, 2000,
Madrid Espafia , p. 373
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1.4.4 CHING-A-RING CHAW
Titulo:

En su particularidad narra los auténticos villancicos Estadounidenses que surgen
como melodias caracteristicas del folclor; captando asi de esta manera la esencia
de los primeros habitantes de su pais.?®

Genero:

Cancidn juglar y de tipo tradicional Americano. Comienza con la imitacién de los
sonidos del banjo. Algunas de las canciones de este autor hablan sobre Haiti, mas
que sobre el cielo, asi que parece ser, esta obra habla de este mismo lugar,
aunque el texto también hace referencia a términos concernientes al cielo.?’

Autor:

Aaron copland (oriundo de un viejo barrio de New York, Brooklyn 1900 - North
Tarrytown 1990) Compositor y director de orquesta estadounidense.

La aproximacion de copland al jazz tiene una vertiente mas blanca y cercana al
country, obras como: Billy the kid, o el ballet Appalachian spring; mientras que en
west side store de Bernstein, demostré la influencia de las muasicas hispanas, en el
nuevo folclore urbano norteamericano.

Su estilo fue haciéndose mas abstracto, e integré técnicas mas comprometidas
con su tiempo histérico como el dodecafonismo (Elimina la jerarquia del valor tonal
y considera los doce tonos iguales: 7 notas y 5 semitonos).

Entre sus aportes significativos a la musica tiene el como debe cultivarse el oido y
como se desarrolla la imaginacién musical. "MUsica e imaginacion” con un estilo
coloquial y sencillo alejado de todo academicismao.

Arreglo Para Coro:

Irving Fine: Boston diciembre de 1914, Boston agosto de 1962

La musica de Irving fine se caracteriza a través de su contenido expresivo y

complementario. También seleccion6 su elegancia, estilo y una continuidad
convincente. Compositor, llevado en Boston, Massachussets, los EE.UU. Después

%6 www.hagaselamusica.com

" El mundo de la musica, grandes autores y grandes obras cmm oceanos grupo editorial S.A,
Barcelona Espafia, pagina 371.
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de estudios en Harvard y con Nadia Boulanger en Francia, él ensefié en Harvard y
Brandeis. Lo admiraron para su estilo cosmopolita marcado por un lirismo
delicado.

Periodo historico: Siglo XX.

Los elementos mas importantes que sobresalen en el siglo XX, es la ruptura del
tonalismo y la invension de formas cada vez mas tecnificadas y refinadas de hacer
y escuchar musica.

La radio, el fonografo, la perfecta reproduccion musical que permite un tocadisco
moderno, la television, etc... Son medios que han permitido fijar y difundir la
creacion musical hasta extremos impensables pocos afios antes. En el siglo XX la
ruptura de la tradicion tonal ha abierto a la muasica caminos insolitos e
insospechados.

La preocupacion por reflejar la realidad provoca el movimiento verista en la 6pera
italiana, la escuela de Viena rompe con la tradicibn anterior, y crea el
dodecafonismo y la musica atonal.

Tonalidad y Modo: D Mayor

Rango Total de la obra:

Gréfico 11. Rango total de Ching-A-Ring Chaw

O

¢

Fuente. El Autor
Estructura:

Ching-a-ring chaw, se encuentra organizada como forma ternaria compuesta,
presentando una estructura muy clasica y muy clara.
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Gréfico 12. Estructura de Ching-A-Ring Chaw

A B A CODA

1 68 69 85 86 95 97 106

Fuente. El Autor
Caracteristicas generales:

(A), Esta seccion llamada A grande, presenta cinco periodos o repeticiones dentro
del mismo tema A, pero siempre expuesto con variantes.

(B), Presenta un periodo simple pero con caracter mucho mas enérgico.
(A7), Se expone el mismo tema pero en diferente manera (con imitaciones).

(Coda), termina con una cadencia final, expuesta con estructura de fugatto o
estrecho.

Textura:
Esta obra posee dos texturas; homofdnica y polifénica imitativa creando una

variacién constante que enriquece la sonoridad, pero deben recibir un tratamiento
melddico especial.

Gréfico 13. Textura de Ching-A-Ring Chaw
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Fuente. El Autor
Melodia:

Esta obra inicia su melodia por contornos melddicos diaténicos, Que hacen parte
de la escala melddica fundamental de re mayor, donde inicia con repeticiones de
quinto grado y triada de tonica. Los elementos que predominan son saltos de
segundas mayores y terceras menores con repeticion.

A veces aparecen saltos de cuartas justas y quintas justas. EI compositor utiliza
como apoyo a sus secuencias la Tonica y segundo grado, creando choques
armonicos propios del dodecafonismo: T- Il (mayor- menor).

Grafico 14. Melodia de Ching-A-Ring Chaw
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Fuente. El Autor

Armonia:
La armonia de esta obra se basa especificamente en la ténica y segundo grado

solamente, (armonia simple); pero en el acompafiamiento de piano existen apoyos
disonantes con II7, a partir del periodo a™
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Gréfico 15. Armonia de Ching-A-Ring Chaw
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Fuente. El Autor

Ritmo:

Las figuras de mayor prolongacion sonora protagonizan los términos de frases
durante toda la obra, y crean una sensacion de calma y reposo. Las figuras de
menor prolongacion sonora (negras y semicorcheas) crean una nueva sonoridad
precisa creando sensacion de galope. Pero el patron ritmico general se determina
por el valor de cuatro semicorcheas y dos corcheas.

Grafico 16. Ritmo de Ching-A-Ring Chaw

94
— ) & |
? i T — — f - I - f
e —F— H—= ! i
(3] = ' L4 ~ /i‘
- T T
o T 7 T
— ——— — f i
i [ [~} L
S K
,\‘Qﬂ*-l__-l i — i — — %: - o
D Ceg el ] - : | raaa]
[ =4 L &
%) —_—— -
I‘IF_ —L —T T 1™
"y 1 > 1 | ap® !}l L [ )
o - i o I | I i g_ﬁ_;t
i I I . | I I 1 1
~ | | | r




Fuente. El Autor

Texto:

El texto de la obra ching-a- ring chaw se encuentra en ingles. En el texto “ho-ding-
a-ding kum larkee”, el autor sustituyo la palabra original “darkee” que significa
oscuro, por “larkee”, para evitar hacer una connotacion racial.

El texto en general habla de una tierra y una gloria prometida, de cémo puedes
vivir alli sin dinero para tener leche y miel; que son simbolos de la abundancia de
alimento.

También hace referencia a tener estilo al andar en carruajes a caballos y de cenas
con cuatro platos diferentes, los bailes en las noches con arpa y violin, en ritmos
de vals, jota y cabriolas, hasta el amanecer frente al sol.

Al final, el texto hace una invitacién a celebrar, cantar y gritar con arpa, por que las
promesas han llegado.?®

Dinamicas:

Como inicio de la frase el compositor sugiere mf-f, mp-p, para dar un sentido de
contrastes sonoros definidos. La coda, es mas enérgica por el desarrollo de sus
dinamicas. Sensaciones de crescendo mf-f-ff, “como invitacion a bailar y cantar de
una manera extenuante”.

Fraseo:

En la primera y tercera frase la Melodia desciende en exposicion de fugatto y en la
coda, las voces se envuelven creando un movimiento inestable.

*8 Dato suministrado por la docente de ingles y espafiol, ismari herrera jerez, en los niveles de
preescolar hasta adultos, experiencia de ocho afios en el campo de la docencia. 2008.
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2. CORO COLEGIO INEM
2.1. CONTEXTO GENERAL
Inicie mi papel como alumno de esta institucion en el afio de 1992.
Realice la convocatoria en el segundo semestre del afio 2007, empezando con
alumnos de decimo grado como necesidad de crear un espacio nuevo en el
énfasis de coro y técnica vocal y desde entonces he desarrollado con ellos el
proyecto de grado que se presenta en este trabajo, bajo la supervision y apoyo del
Maestro Rafael Suescun y el Maestro Luis Eduardo Camargo.

2.2 CONTEXTO HISTORICO

Actualmente el coro se encuentra conformado por estudiantes de diferentes
énfasis de la rama musica, como instrumento, musica popular y clasica.

Hemos participado en dos eventos dentro del plantel estudiantil (izada de bandera
y despedida de grado de alumnos de Once).

2.3 CONTEXTO MUSICAL

En la actualidad el coro INEM se encuentra conformado por 35 estudiantes del
énfasis de instrumento distribuidos de la siguiente manera:

SOPRANOS CONTRALTOS TENORES BAJOS
Diana Carolina Lizeth Bueno Pedro Romero Jose Ricardo Rossi
Angélica Bohorquez Lizeth Armenta | Jhonatan Pinzon | Sergio Roberto
Erika Estefania Torres | Shirley Carrillo | Orlando Rafael | Oscar Ivan
Lizeth Ariza Maria Alejandra | Lurbin Yahir
Sasha Gisella Evelin Vanegas | Camilo Rueda
Estefania Parra | Ariel Gutierrez

Rango:

Grafico 17. Rango Coro INEM
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Fuente. El Autor

2.4 ANALISIS DE SUPERFICIE

2.4.1 SE EQUIVOCO LA PALOMA

Genero: Cancion

Formato:

Composicion para piano y voces iguales en unisono.

Autor del Texto:

Rafael Alberti

Fuente:

Del libro entre el clavel y la espada (1939 — 1940)

Biografia del Poeta:

Rafael Alberti

Rafael Alberti, naci6 en Santa Maria, 1902 y fallecido en Madrid en 1999.
Considerado como uno de los grandes poetas del panorama literario espafiol, fue
el ultimo poeta de la Generacion del 27, ganador del Premio Nacional de Literatura
en 1925 y del Premio Cervantes en 1983.

Durante la guerra civil milité activamente en la politica y dirigié varias revistas de
orientacion comunista. Vivié en el exilio hasta el afio de 1977. Durante este exilio
nace “Se equivoco la paloma”, el poeta Rafael Alberti nos cuenta sobre la génesis

del poema.

Entre sus obras mas importantes se cuenta «Marinero en Tierra», «Sobre los
Angeles», «Cal y Canto» y «Sermones y Moradas».

Compositor:
Carlos Guastavino
Nacié en Santa Fe, Argentina (1912), fallecié en el (2000). Es considerado como el

mayor exponente del nacionalismo romantico argentino. Influenciado fuertemente
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por el estilo musical del "romanticismo del siglo XIX", lo que generé su
distanciamiento con los compositores modernistas argentinos, como por ejemplo
(Alberto Ginastera, 1916-1983).

El empleo de un lenguaje roméntico, y su manera de tratar los temas folcloricos,
(siempre natural, nunca forzados), incluso en momentos de elaboracion ritmica,
arménica y contrapuntistica mas complejos®®, refleja en sus obras el espiritu
popular de las melodias y ritmos folcloricos originales. Es un defensor de la
melodia, la armonia, el ritmo y la musica perfectamente tonal, que él consideraba
la Ginica forma de hacer musica, refiere Espinoza (1996).

Guastavino estudio en Santa Fe con Esperanza Lothringer y Dominga laffei, y en
Buenos Aires con Athos Palma. Talentoso pianista, interpreté sus obras para
piano en Londres en 1947, 1948 y 1949 invitado por la BBC y como receptor de
una beca del British Council. Durante esos afios, la Orquesta Sinfénica de la BBC
estrend una versibn orquestal de sus "Tres Romances Argentinos".
Posteriormente, en 1956, Guastavino realizé una gira por la Unién Soviética y
China interpretando sus piezas para voz y piano.

Dentro de su produccidon se encuentran una gran cantidad de obras para voz y
piano, mas de ciento cincuenta canciones, asi como numerosas obras para piano
solo, partituras corales, canciones escolares y musica de camara. Empleé poemas
de (Rafael Alberti), (Atahualpa Yupanqui), (Pablo Neruda), (Gabriela Mistral) y
(Jorge Luis Borges), entre otros, asi como textos propios y otros andnimos. Sus
obras orquestales incluyen un Divertimento, el ballet Fue Una Vez... (Estrenada en
el Teatro Colén de Buenos Aires en 1942) y la Suite Argentina, presentada en
Londres, Paris, Barcelona y La Habana por el Ballet Espafiol de Isabel Lépez.
También escribi6 tres sonatas para guitarra sola.®

Recibié diversos premios como reconocimiento a su creaciéon, dentro de estos
caben destacar: el Premio Municipal de la Ciudad de Buenos Aires por sus
canciones de camara, un premio del Ministerio de Justicia de Argentina, un premio
de la Comision Cultural de Santa Fe por sus canciones, el premio de la revista
Vosotras por su Cancién de Navidad y un premio de la OEA en conjunto con el
Consejo Interamericano de la Musica.

Estructura:

% parte de un articulo publicado por la Fundacién Ostinato http://ostinato.tripod.com
% Carlos Guastavino en la edad del asombro. http://ostinato.tripod.com

%! http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Carlos_Guastavino&action=edit
http://es.wikipedia.org

http://www.ciweb.com.ar/Guastavino/index.php

http://amediavoz.com/alberti2. htm#SE%20EQUIVOCO%20LA%20PALOMA

43



La obra presenta una estructura o forma libre, planteando un motivo A con
variantes, desprovisto de cadencias que surgieran configuracion de secciones en
el ambito general.

Grafico 18. Estructura de Se Equivoco la Paloma

I ‘ Intro ‘ A ‘ Al ‘ A2 ‘ A3 ‘ A4 ‘ coda ‘ I
I I
7 17 27 climax 41 51 53 61

Fuente. El Autor
Tonalidad y modo:

Su tonalidad principal es Sol menor, pero presenta una modulacién transitoria a Si
bemol mayor y Re menor frigio con segundo grado bemol.

Rango total de la obra:

Gréfico 19. Rango de Se Equivoc6 la Paloma
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Fuente. El Autor

Armonia:

El cifrado armoénico siempre se repite entre ténica y dominante menor. A veces
aparecen acordes muy coloridos con novena y séptima menor, lo que se plantea
generalmente es una armonia casi siempre menor natural (armonia modal).

Tiempo:
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El tempo inicia bastante Vivo, allegretto hasta el compas cincuenta (a3),
seguidamente el cambio de tempo que plantea el compas cincuenta y uno (a4) es
piU lento, y al inicio de coda regresa a allegretto como tempo principal. Ademas
existe cambio de tempo muy subito en el compas treinta y nueve antes de (a3) “un
poco rit” y luego inicio de (a3) “a tempo”: allegretto.

Cuando hay cambio de allegreto a piu lento aparece ritenutto, como conector al
nuevo cambio de tempo, y de esta manera la coda termina con “poco rit”.

Fraseo:

La caracteristica de esta obra respecto al fraseo es que (a) tiene cinco frases por
dos compases lo que explica que es muy simétrico, (al) tiene tres frases por dos
compases Yy la ultima cuarta frase tiene cuatro compases, (a2) tiene tres frases por
dos compases y la ultima frase tiene cinco compases, (a3) tiene dos frases por
dos compases y la ultima frase tiene cinco compases, (a4) tiene dos frases por un
compas. Tiempo lento en cambio de compas 6/4 como climax por su sentido y
resultado del desarrollo de la obra.

Caracter:

Posee un caracter melancolico, nostalgico, por ser menor natural.

Dinamica:

La introduccion de la obra “se equivocOd la paloma” tiene volumen de mf-
diminuendo-piano. La voz inicia con piano en (a2), con texto “se equivocaba, se
equivocaba.....”, se presenta la dinamica crescendo-forte, representado en un
registro mas agudo como primer climax de la obra. Seguidamente hay un
contraste en piano para, (a3) y terminacion mas expresivo.

Ritmo:

La relacion del texto-musica es sildbica, propone casi siempre movimiento por
corcheas - negras y en el final de las frases aparecen notas largas que determinan
la conclusion de frase, ejemplo: blancas y blancas con puntillo ligadas.

Cadencias:

No existen cadencias, siempre regresa a ténica al término de la frase, lo cual no
contiene acordes tipicos como: K6/4- D-T. Por ser musica popular propia de la

musica Argentina.

Contornos melédicos:
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La Melodia es diatonica, cada frase inicia con movimiento ascendente, antes por
notas del acorde y después por grados conjuntos, eje: Voz: a, b, (al), Ascendente
por grados conjuntos con movimiento suave. Y la caracteristica de salto es cuarta
justa ascendente o descendente, y en el climax aparece un salto de quinta justa
ascendente con calderdn el cual permite darle una fuerza expresiva muy intima al
texto.

Relacién texto-musica:

Existe un predominio del ritmo troqueo, un ritmo mas popular en la lengua
espafola, que tiene una acentuacion llana (grave). Y un predominio dactilo en la
palabra esdrljula; mas sonora, mas elaborado, mas culto....). Guastavino inicia
anacrusicamente, al igual que el acento natural de las palabras: “se equivocd”, es
decir tenemos tres silabas atonas antes de la primera ténica, por lo que
corresponde con el acento en el primer tiempo para la cuarta silaba. Asi tenemos
una correspondencia directa con el ritmo y los acentos utilizados en la poesia y
relacionados en la musica por el compositor.*?

Otro aspecto es la utilizacion de reiteraciones del tema que le dan énfasis a la idea
de la equivocacion, siempre utiliza como conector de frases las palabras “se
equivocaba” y el movimiento por grados conjuntos sildbico, no melismético, dan el
énfasis a la palabra.

%2 Herrero, José L. Universidad De Salamanca. Departamento De Lengua Espafiola.Comentario
Filol6gico De Textos. Curso Academico 2004-2005. Optativa de Segundo Ciclo. Filologia
Hispéanica.
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Texto:

SE EQUIVOCO LA PALOMA
Se equivoct la paloma
Se equivocaba.

Por ir al norte, fue al sur.
Crey0 que el trigo era agua.
Se equivocaba.

Que las estrellas rocio.
Que el calor, la nevada.
Se equivocaba.

Que tu falda era tu blusa;
Que tu corazon, su casa.
Se equivocaba.

Ella se durmié en la orilla.

Tu en la cumbre de una rama.

Dificultades y Soluciones Técnicas
Pasajes con semitonos:

Las imprecisiones melddicas debido a los semitonos, se afianzaron realizando
Ejercicios como:

Grafico 20. Pasajes con semitonos de Se Equivoco la Paloma
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LY

Fuente. El Autor

Hacerlo subiendo por medios tonos. El ejercicio continla hasta que hagamos la
Octava inferior y superior.

2.4.2 BRUJAS Y HADAS

Género:

Cancién Infantil

Formato:

Voces Blancas

Autor:

Poesia: Jesus Alberto Marcano

Musica:

Alberto Grau (1937) Musico Venezolano de origen espafiol, que se ha destacado
como compositor y director coral. Se inclino desde sus inicios a la musica coral A
capella tanto sacra como profana.

Varias de sus obras han sido galardonadas en eventos internacionales. Como
director coral fue el creador de diversas agrupaciones, como la Schola Cantorum
de Caracas, fundada en la década del 60, con la cual gano el Primer Premio en el
concurso Polifénico D’Arezzo (Italia) en 1974. También ha creado entre otros

grupos, el Orfeén Universitario Simén Bolivar.®

Alberto Grau es ademas un prestigioso docente que ha impartido su ensefianza en
materia de direccion coral en centros universitarios, academias y conservatorios, y

% Biografia tomada de: Alberto Grau, Direccién Coral, 2005
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como director ha sido invitado por prestigiosos grupos corales en Norte América,
Europa, Asia y casi toda Latinoameérica, ha sido jurado en los mas prestigiosos
concursos corales Internacionales. Fue durante 9 afios Vicepresidente de la
Federacion Internacional de Musica Coral.

Daniel Salas®* describe a Grau con estas palabras:

“Alberto Grau ha sabido compenetrar su carrera como director y con la de
compositor para comunicar su pensamiento y su sensibilidad cargados de amor
por la creacion, su deseo infinito de paz y su decision de colaborar por el logro de
un mundo mejor, mas pleno y justo”

Tonalidad y Modo: Re mayor

Estructura:

La obra posee forma binaria simple. Su forma estrofica, convierte cada frase
gramatical en una célula melddica de extensiones simétricas, y caracter repetitivo.
En cuanto a su estructura presenta dos movimientos contrastantes que se toman

como Ay B, de la forma:

Gréfico 21. Estructura brujas y hadas

Intro A PUENTE B
I | | | |

a a*

4 16 27 31 45 51

Fuente. El Autor

Otras caracteristicas:

Rango Total de la obra:

Como hace referencia Alberto Grau (2005) en su libro la forja del director: La
melodia es como un rio que fluye tranquilo entre margenes amplios. Armonia y

ritmo son en la muasica fuentes que ayudan a la efusién del discurso melddica
distendiéndolo o generando tensiones.®

% Daniel Salas Jiménez (1935). Profesor universitario, musicélogo, historiador y critico musical
venezolano.
% Grau, Alberto La Forja del Director. p. 136
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En el caso de Brujas y Hadas, no existe excepcion a esta teoria musical, y la
relacion musica-texto, desencadena todo el tramado de la obra, donde el climax y
la energia musical derivan de la palabra.

El recurso retérico, es pues, un vinculo texto-melodia-acompafamiento, donde las
articulaciones accidentales, las indicaciones dindmicas y de movimiento, se
convierten en la repercusion sonora de una poesia infantil, que sugiere desde la
interpretacion, lograr una representacion musical integral con la ayuda de la
euritmia como recurso de expresién corporal®*. Este mecanismo no solo visto
como especticulo atractivo para asistentes a un concierto coral, es una
manifestacion motora de todo el cuerpo, que expresa sentimientos personales
apoyado; en materiales ritmicos que dan forma y dindmica al movimiento
musical.

En el discurso musical aparecen pequefas pausas, expresadas en silencios que
equivalen a comas y puntos ortograficos, mas calderones, sirven como punto de
respiracion y relajacion de las frases. Estas indicaciones son utilizadas también
como en el caso del compas 11, para prolongar la vitalidad de ciertos instantes
musicales y activar la atencion de la pieza, por intermedio de cortas
interrupciones. Para Alberto Grau las articulaciones son la relacion entre impulsos
y sus correlativas resoluciones, una sola nota o un acorde no pueden definirse
como musica, porque para que ésta se produzca, necesita de la fragmentaciéon y
de la secuencia que se produce a través de la articulacion.®

En relacidon al texto poético, el caracter narrativo es en cierto modo, el impulso
expresivo que da mayor relieve al tejido musical, la extension de las frases y el
enlace entre ellas, es determinado por la intencionalidad que se imprime desde el
caracter mismo.

El compositor emplea desde el plan melddico, contornos ligeros, a razén de la
animacion del texto maneja saltos de quintas justas que resuelven en cuartas
justas, dentro de una misma palabra sobre medidas ritmicas sincopadas, que
flexibilizan la union de los motivos melddicos. Los saltos de tercera mayor y
segunda menor ascendente y descendente, sirven para conducir la melodia hacia
los puntos de mayor atencion.

Armonia;

El planteamiento arménico es realizado dentro de un lenguaje tonal cadencioso,
cambios drasticos en los enlaces acorditos, que provean tensiones inoportunas

% Ver Interpretacion-Expresion corporal ibid p.190876546378309027354768768764
%7 Definicién E.Corporal abstraida de: RIVAS-GARCIA, M. Actividades Musicales Escolares p.59
% GRAU, ALBERTO La forja del Director p. 114
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que afecten la afinidad con el género musical. Las escalas pentatonicas son un
medio para anticipar la llegada de un nuevo centro tonal, impulso sonoro
interrumpido por calderones, elemento estético que brinda a la obra expectativa y
misticismo al texto.

Para la primera seccion o movimiento, se aplican dos progresiones, con cambios
de funcién por compas, para los cuales se afiade un acorde de su misma funcion
tonal con la intencion de aumentar su actividad armonica y suavizar el paso entre
fundamentales.

En el segundo movimiento, hay un cambio drastico de ritmo musical tanto en el
estilo como en el ritmo arménico, el cual es una constante entre ténica y
dominante, caracteristico del son cubano, con una introduccién sobre Re mayor,
luego una modulacion transitoria a Mi mayor.

Problemas de Interpretacion
Tesitura-Color Vocal

Debido al rango de la obra, se determind que las voces masculinas cantaran en el
registro medio, una octava por debajo de las voces femeninas, para que de esta
manera las voces cantaran con igual espontaneidad. Al presentarse este cambio
timbrico, es fundamental estimular un balance sonoro desde la intensidad y la
colocacion de las voces. Para lograr homogenizar se hicieron ejercicios de técnica
vocal dirigidos a descubrir por parte de los coristas la utilizacion de su voz mixta,
en una tesitura baja, donde encontraran un sonido mas claro y sereno por parte de
las voces masculinas. Y para las femeninas una postura vocal con colocaciéon
media, resonante dentro de sus posibilidades, buscando un sonido libre y
expresivo.

Articulaciones

Para lograr poner en funcion de la musica las articulaciones dentro de la obra, es
indispensable dar orden y coherencia a estas indicaciones, desde el criterio del
compositor, son una formula sonora para crear secuencias necesarios en la forma
y desarrollo de los versos gramaticales. Los silencios deben ser pausas de
expresividad que mantienen el brio de los pensamientos melodicos, dan respiro y
conservar el protagonismo del texto.

Afinacién
Los intervalos de cuartas y quintas justas en donde la nota aguda se canta sobre

el cuarto tiempo del compas, sugieren problemas de afinacion por la ausencia de
acentos fuertes. Para ello se estudio por separado motivos melddicos alrededor de
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estos intervalos, para ajustarlos con el empleo de las mismas notas, sobre valores
ritmicos mas largos, sin texto con una sola vocal.

52



Fraseo

Este elemento musical se aborda desde la organizacién y coherencia que se le da
a la energia propia de cada frase, la relaciébn con el texto, y la labor de las
articulaciones. Cada idea musical tiene cesuras respiratorias y finales trazados
por escalas pentaténicas ascendentes, que tienen jerarquia dinamica anti-
climética. A medida que se desarrolla la melodia las notas adquieren laxitud,
anticipando el encadenamiento global, sujetos a un orden tonal y secuencia
ritmica.

Debido a la inseguridad ritmica que pudiera presentar en algunos coristas, se
hacia complejo lograr exactitud en el valor de las notas al cantar, e independencia
en el planteamiento de cada frase.

Para esto se emplearon actividades ludicas, con el objetivo de renovar la
seguridad ritmica, y la expresién corporal, llevando los movimientos euritmicos a
un plano interno, que promueve el sentir musical. Con la utilizacion de distintas
secuencias ritmicas planteadas por el Licenciado Alvaro Agudelo sobre ritmicos
tradicionales colombianos, se elaboraron actividades didacticas basadas en
variantes de los ritmos, que después de pasar del proceso imitativo al mecanico,
estimularon la seguridad y soltura corporal en los coristas, de la recreacion y la
diversion a la consolidacion del ejercicio corporeo.

Ritmo

Los valores ritmicos toman un papel decisivo dentro de toda la obra; son la
sinergia entre la euritmia como desarrollo de la independencia ritmica y la
flexibilizacion del tempo, para de esta forma el ritmo convertirse en un mecanismo
fundamental para dar sentido interpretativo de la obra. En la primera seccion las
figuras ritmicas son repetitivas, se encargan de mantener y dar liviandad a la
poesia que esta siendo narrada, sin perder la cadencia ritmica presente desde el
primer compas. La constante (negra, corchea, silencio de corchea) produce un
efecto sincopado por que esta presente sobre tiempos débiles y anacrusicos, con
la otra constante ritmica (corchea, dos semicorcheas, corchea, dos corcheas y
silencio de corchea), contraste de los movimientos euritmicos, producen un contra-
peso en los acentos, que en vez de generar caos, deben ser el motivo integrador
de la expresion corporal con la fluidez de una cancién infantil.

Expresion Corporal
No podemos concebir las emociones y pensamientos separados del cuerpo,
puesto que se manifiestan por medio de él. Uno de los propdsitos esenciales de la

Expresion Corporal es darle oportunidad a los jévenes de conocerse a si mismos,
para organizar sus conceptos de percepcion y manejar sus experiencias afectivas
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por medio del movimiento con sus tres elementos: espacio, tiempo y dinamica. **°
Desde este precepto, es necesario promover y establecer un ambiente grupal de
seguridad, respeto individual y grupal, un lugar apropiado dotado de buen espacio,
en el cual desarrollar los trabajos euritmicos sea una manifestacion espontanea,
donde el director presente una imagen corporal sugerida y no impuesta. Luego
desde la observacion y con la intencién de enriquecer los conceptos personales de
cada corista, respetando las diferencias individuales, con una actitud positiva y
equilibrada, presentar los esquemas euritmicos con diferentes variantes que los
motive a la superacion de las tareas propuestas de una manera atractiva,
ejercicios propuestos desde su realidad social, los cuales con la repeticion y el
aumento gradual de la exigencia, abrird las puertas de la imaginacion y la
identificacion adecuada de las instrucciones dadas.

2.4.3 EL CABALLITO

Cancion ludica para nifios del folclore del bajo Magdalena originalmente en ritmo
de tambora. Contiene diversas secciones de las cuales la segunda tiene ritmo de
cumbion, la tercera y cuarta se van alternando, incluyendo ademas una seccion
ritmica que se improvisa con palmas y los nifios repiten por imitacion.
Acompafiada de percusion.*

Genero:

Canciéon popular del folclore del bajo Magdalena (Colombia); con arreglo coral
para formato a tres voces a capella.

La Tambora de la "Depresiéon Momposina"

La Tambora. Este ritmo de cadencia reposada se expresa en nuestra comparsa
con una coreografia en circulos, que permite expresar los remolinos del agua en el
Rio Magdalena.

El ritmo de tambora se toca en toda la llamada depresion Momposina. Esta es una
region con una cultura eminentemente riberefia la cuales expresa en cantos que
cuentan vivencias propias.

En la "Tambora" intervienen dos o tres tambores, también llamados "cajas”, una
Tambora (instrumento de doble parche que se percute con un par de baquetas), y
"las palmetas" que son dos laminas de madera que se percuten entre si.

¥ RIVAS GARCIA M. Actividades Musicales Escolares. p. 57
“°Conoce los ritmos que acompafian al rey del rio,
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"Las palmetas" son pequefias planchas de madera que son percutidas por las
"cantadoras". Sirven para acentuar el pulso del ritmo. En nuestra comparsa son
ejecutadas por un niamero de nifios del conjunto musical.

En los conjuntos de "Tambora"™ predominan las voces de "las canta-doras";
mujeres de experiencia en el canto, que ejecutan coros de excelente coordinacion.
El papel en la ejecucion de los tambores esta destinado exclusivamente a los
hombres.**

El cantante colombiano Carlos Vives popularizé a nivel mundial una cancion con
este ritmo cuando grabd "Se encojo mi caballito”.

Autor:

El origen de esta composicion del folclor de la depresion Momposina, pertenece a
la zona riberefia la cual expresa, a través de cantos, vivencias propias y del que
hacer cotidiano.*?

Adaptacion Musical:

Gilbert Martinez.

Percusionista colombiano, formado en el conservatorio de la Universidad Nacional,
y ha pertenecido a diversas agrupaciones musicales, entre las cuales se destacan:

Aterciopelados, la Provincia, y el grupo Ekimosis.

Asi mismo se ha destacado como adaptador de temas como “el caballito” y co-
productor de las grabaciones: tierra del olvido, tengo fe, entre otras.

“Folletos, Musica tradicional del caribe colombiano, Paj 183, biblioteca UIS.
“2 Compendio de folclor colombiano, Guillermo Abadia Morales UIS, Paj 212.
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Arreglo Coral

Amanda Soriano
Maria Adela Alvarado

Estructura:

Esta obra posee una forma binaria compuesta, acompafiada de un intro y coda.
Esta forma binaria plantea un caracter definido, presente tanto en el intro como en
la coda; como se muestra en el siguiente gréfico:

Grafico 22. Estructura el Caballito

INTRO SECCION PRINCIPAL CODA

1 16 17 75 76 84

Fuente. El Autor
Tonalidad y Modo: G mayor

Rango Total de la Obra:

Gréfico 23. Rango total el Caballito

A

i*o U1l o
I.U O '%
— 5

Fuente. El Autor
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Caracteristicas Generales del Arreglo

El caballito es una cancion que relne parte ritmicas propias de la cancion infantil,
a través de ejercicios poli ritmicos que exigen una coordinacion motriz y es
enriguecida con una dindmica de juego de roles particulares en este tipo de
animales, la cual esta escrita de manera precisa en el texto.

El uso de jitanjaforas, como forma de hacer poesia donde lo mas importante es el
juego de palabras, reales e inventadas, y el sinsentido de las oraciones, se vale de
todo, incluso prosa poética®®. Dentro de la obra, se pretende imitar uno de los
principales instrumentos usados en el cumbién “LA GAITA”, especificamente en
los grupos musicales del folclor del bajo Magdalena.

La relacion entre las voces varia a lo largo de la obra, cambiando en ciertos
momentos del unisono al divisi en todas las voces.

La armonia se mueve dentro de un tratamiento tonal con utilizacién frecuente de
acordes en ténica y quinto grado (T-D), que enriguecen la sonoridad expresiva de
la obra (Saltos de octava, séptimas, cuartas, y terceras).

Problemas de interpretacién.

Fraseos: Los fraseos estan determinados simétricamente cada dos compases, las
dinamicas no estan presentes en la obra ya que el arreglista deja la libertad del
interprete para enriquecer la sonoridad de la obra de manera espontanea acorde
con las caracteristicas propias de este genero.

Voces: Para obtener el balance de las voces y darles el peso segun su funcién
(acompafiamiento-melodia), se realiz6 el montaje de la obra, teniendo en cuenta la
importancia que cada voz cumple en un momento determinado del arreglo. La
comprension de sensaciones climaticas y anticlimaticas, se afianzaran cantando
por separado cada voz en los ensayos parciales correspondientes; y luego
ensamblando las demas voces hasta que cada una se apropie de su papel. Su vez
se hard un trabajo grupal que permita no solo ensamblar los contornos melddicos,
sino que también se dard paso a que los nifios le den un significado
complementario a los instrumentos de tambado como elemento enriquecedor con
el fin de dar el aire propio de este canto.

Fonéticos: Para alcanzar una homogenizacion de color vocal, se trabajaron
diferentes ejercicios de técnica vocal, de manera que cada cuerda logre unificar
una misma intencion y afinacion propia al cantar.

3 http://sepiensa.org.mx/contenidos/2006/_jitanjaforas/p1.html
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Afinacién: Existen diferentes problemas de afinacion que se dan principalmente
por el uso continuo de divisis, partes de lineas melodicas con saltos de séptimas y
octavas que representan mas trabajo de agudizacion del oido con las otras voces.
Para facilitar el proceso del montaje de la obra, se trabajaron desde el comienzo
diferentes ejercicios que exigian a los coristas seguridad en el canto de intervalos
angulosos.

Ritmicos: Existe la necesidad de afianzar en primer lugar el texto de manera
ritmica. Luego cuando cada voz tuvo claridad, se realiz6 el ensamble de la obra
por partes, cantando lentamente hasta conseguir la confianza requerida para
cantar con el tempo requerido.

Respiracion y Relajacion: Se establecieron unas cesuras respiratorias a fin de
coordinar las intencionalidades sonoras del arreglo. Los conceptos que
continuaciéon presento son los que se emplearon para lograr optimizar las
capacidades respiratorias del grupo, en pro de una mejor interpretacion. La
respiracion correcta tiene un significado de salud fisica y mental. Los diferentes
estados de &nimo cambian la velocidad del ritmo respiratorio: en un estado de
agitacion o ansiedad es mas rapido y en un estado de tranquilidad o reposo es
mas lenta. Iniciando el relajamiento con respiraciones profundas, se disminuye
considerablemente la tencion y la atencion voluntaria aumenta, hay mas
concentracion, obteniéndose mayor rendimiento.**

Calentamiento y Adiestramiento Muscular: Fue necesario conocer y cantar el
funcionamiento de las principales articulacion, haciéndolas lentamente para
generar una capacidad de escucha consiente, asi como de descubrir la
funcionalidad de las mismas; todo lo anterior a través de sensaciones
kinestésicas.”

* Actividades Musicales Preescolares, Editorial Kapelusz, México DF, 1976, p4j. 61
> Actividades Musicales Preescolares, Editorial Kapelusz, México DF, 1976, Paj.62
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3. CONCLUSIONES

En el momento de abordar el repertorio no alcancé a imaginar la dimensiéon que
empezaba a descubrir. Ahora bajo otras circunstancias esa busqueda permanente
de conocimiento tiene otra mirada, pues he visto a través de otros ojos. El
acercamiento es otra manera de vida, encontrar como otra época, su filosofia,
religion, politica etc., nos tocan, siempre tan diferentes a las nuestras y tan
parecidas, pues siempre encontraremos tendencias con las cuales identificarnos.

El realizar este trabajo, no solo ayud6 a conocer el repertorio, en la parte
meramente técnica e interpretativa, sino también a reconocernos dentro de un
contexto, a formar nuestra identidad y abrir nuestras mentes al mundo.

Consolidar este proyecto coral no fue tarea facil, y aunque dentro del coro musicos
y no musicos cantaron juntos, el desarrollo del montaje y la exigencia de cada una
de las obras permitié alcanzar lo planteado en los objetivos, la consecucion y
desarrollo de elementos que nos permitan pensar mas musicalmente, de
desarrollo del oido melddico, ritmico y armonico y la busqueda de una
interpretacion acertada de la musica en cada una de sus épocas y estilos
compositivos.
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Anexo A. DICE EL POETA

Horacio Ferrer nos atendid, amable y predispuesto, via telefénica, desde la sede
de la Academia Nacional de Tango. Convinimos rapidamente la entrevista y el dia
sefialado hablamos durante unos 40 minutos. Lo que sigue es una sintesis de esa
conversacion.

De que manera se produce su acercamiento a la poesiay, luego, al tango?

-Bueno, mi madre y mi abuelo conocian a Rubén Dario, a Amado Nervo, a
Federico Garcia Lorca. Ademas, ella estudié declamacion con Alfonsina Storni.
Entonces mi casa estaba llena de poesia, de recitados, de canciones. Y yo mamé
eso, desde antes de saber escribir (...) Cuando era muy chico, me mudaron a la
biblioteca de mi padre, me pusieron una camita ahi y me lei todo (risas) (...) Ahi
aprendi que la poesia no es para leer, es para recitar. Es como la musica, es
"musica que habla", como decia un sabio griego...

- De hecho, usted es recitador...
- Si, claro, yo aprendi con mi madre y con Troilo, que era muy buen recitador,
también.

Después, recitaba para mis amigos, en reuniones (...) Leer la poesia es como leer
una partitura: (la poesia) es un fendmeno del aire, no del papel. Dar la musicalidad
necesaria distingue a los buenos recitadores de los malos, o a un buen poeta de
un mal poeta. Porque la poesia tiene una musica implicita: va apareciendo a
medida que se la recita. A veces, chocan la musica de la poesia con la muasica de
la musica: por ejemplo, los sonetos de Borges estdn mal musicalizados, estan
forzadamente musicalizados, porque la poesia de Borges tiene una musicalidad
propia. La poesia es muy ritmica

-¢ Y como se da la llegada suya al tango?

-Porque en mi familia eran todos musicos (...) Yo tuve un momento de disyuntiva
porque, por un lado, escribia como los poetas a los que queria imitar -Rubén Dario
y "los franceses"-, pero también me apasionaban Manzi, Celedonio Flores,
Expoésito. Tengo una obra donde yo defiendo la tesis de que todos los poetas
malditos franceses -Verlaine, Baudelaire, Rimbaud- inventaron las letras del tango.
Son los poetas de la ciudad melancolica y pecaminosa. Para mi, es todo lo mismo:
yo escuchaba los tangos de Manzi y de Discépolo y me daba cuenta de que era
poesia de aka escuela...

-¢,Se podria decir que es una poesia de tipo existencialista, Horacio?
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-Si, por supuesto, todo el tango es existencial. Se refiere a una especie de duelo o
batalla (0 una armonia) con la existencia. Y cualquier tango lo marca, por ejemplo,
"dentro de mi mismo me he perdido” (cita)... eso es existencialismo puro.

-¢,Como llega, siendo usted admirador de los poetas clasicos, a convertirse en un
Vanguardista?

-Lo que pasa es que yo amaba tanto a Castillo (...) y. cuando vi que se repetian
los temas, me di cuenta de que, sin ningun esfuerzo, yo podia hacer una cosa
diferente. Y los primeras que lo notaron fueron "Pichuco” (Troilo) y Piazzolla, que
eran mis dos maestros. Astor me llamé y me dijo: "Lo que vos escribis es lo que yo
hago en la musica; vos tenés que escribir conmigo” (...) Pero yo en ese momento
tenia poemas que no llegaban a satisfacerme, no eran mi voz, hasta que escribi
"La ultima grela" y, después, un poema atras del otro de "Romancero Canyengue”,
alli estaba encantado "La ultima..." la escribi para Troilo; a él le encanté, pero no
estaba para componer en ese momento. Pero si la queria Piazzolla y lo llamé a
"Pichuco" (...) Alli estaban Beethoven y Haydn peleandose por un verso mio
(risas). ... Yo empecé asi con una invencion teméatica: por ejemplo, los temas
circenses, que estan presentes en "Maria de Buenos Aires", la idea misma de la
Operita es muy innovadora: es la historia de una mujer que se siente encarnacion
de la ciudad. Eso fue algo que no se entendié al principio, pero que después
comprendi6 todo el mundo.

-¢,Como era el método de composicion que tenian con Piazzolla?

-jjEra un fervor!! Porque ibamos descubriendo una cosa nueva, que no existia. Era
una especie de droga que nos estimulaba para seguir haciendo (...) excepto el
libreto de "Maria de Bs. As", trabajabamos juntos (...) Yo no soy un "velocista" de
la poesia, pero me apasiono y me encierro a escribir.

-¢,Como recuerda el suceso de "Balada para un loco" y "Chiquilin de Bachin", que
le dieron a Piazzolla un reconocimiento masivo que hasta ese momento no habia
tenido?

-Nos habiamos consustanciado enormemente. Entonces, eso inauguraba una
nueva estética, porque no tenia nada que ver con lo anterior. Y, por otro lado,
Astor inauguraba una nueva etapa dentro de su propia obra, porque él habia sido
hasta el momento un musico instrumental. -También se ha dicho que en sus letras
hay influencias del Surrealismo...

-Bueno, eso me lo descubrieron después; lo que pasa es que yo con la poesia
surrealista francesa no encuentro ninguna concomitancia, y ademas, hay muchas
facetas del Surrealismo (...).

-Usted trabajé con muchos grandes musicos. A excepcion de Piazzolla, ¢ Con cual
de ellos sentia mayor comunién cuando trabajaba?
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-Eran todos distintos, pero con el que he compuesto mas es con Raul Garello; él
es un gran orquestador y arreglador. Acabamos de hacer una opera, "El rey del
tango en el reino de los suefios”, que nos llevo un ano de trabajo.

-¢,Cual fue el cantante que mejor interpretd sus letras?

-Amelita Baltar, que fue la fundadora de todo este repertorio desde el punto de
vista interpretativo, me sigue encantando. Tiene un temperamento y una voz
especial. Pero, después, cantaron el "Polaco” Goyeneche, Susana Rinaldi, Pepe
Trellez, Hernan Salinas, que interpretaron con alma, posesion y conviccion esos
temas.

-Observa que no hay otros renovadores en el tango, ya sea en lo instrumental o en
la poética, como lo fueron ustedes en su momento?

-Pensemos que alrededor de 1950 se murieron Discépolo, Celedonio y Manzi. Se
cayeron tres de las cuatro paredes de la casa. Y, después, quedaron Expésho,
Catulo (...) porque, si miramos en la perspectiva de la verdadera invencion poética
del tango, hay muchos poetas muy buenos, pero inventores, no tantos, son diez o
doce (...) Es dificil, los que marcaron un estilo no son muchos. Esos locos que
saben que se puede hacer otra cosa, en la pintura, en la poesia, en la musica, no
abundan. Salen de vez en cuando: un Piazzolla no nace todos los dias*.

“6 publicado en El Litoral el 15 de diciembre de 2006
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Anexo B. In These Delightful Pleasant Groves

Existen algunas especificaciones para que la pronunciacién corresponda a su
origen britanico:

© La palabra pleasant, se pronuncia utilizando el fonema /e/ al comienzo de la
palabra.

© Las terminaciones en /t/ son mas enféaticas, siendo pronunciadas de forma
explosiva, asi también como el fonema /p/. Ejemplo:

Let us

El fonema es explosivo
© La terminaciones con el fonema /r/, son pronunciadas de manera aspirada, es

decir, es levemente pronunciada y no es tan enfatica como lo es en el inglés
americano. Ejemplo:

Cheer\ful y

Su pronunciacion es aspirada
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Anexo C. Ching-A-Ring Chaw

En esta obra, también hay algunos aspectos a tener en cuenta:

© Asi como en la obra anterior, hay que tener en cuenta la pronunciaciéon del
fonema /r/: brothers, fear, gather, there, horses, courses, harp, hear, mornin’,

thunder.

© lgualmente, pronunciar de manera plosiva los fonemas /t/ y /p/: ‘Bout, promised,
two, cast, waltz, splendor.

© En esta obra hay que tener en cuenta la pronunciacién del fonema /c/ al

comienzo de una palabra, puesto que también debe darse énfasis al hacerlo: cast,
come, coach.
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Anexo D. Traduccién de los textos

GLORIA IN EXCELSIS DEO

Texto en Latin

Et in terra pax hominibus bonae
voluntatis.

Laudamus te,

benedicimus te,

adoramus te,

glorificamus te,

gratias agimus tibi propter magnam
gloriam tuam,

Domine deus, rex caelestis, deus pater
omnipotens.

Domine fili unigenite, jesu christe,
Domine deus, agnus dei, filius patris,

Qui tollis peccata mundi, miserere
nobis.
Qui tollis peccata mundi, suscipe

deprecationem nostram.

Qui sedes ad dexteram patris, miserere
nobis.

Quoniam tu solus sanctus,

Tu solus dominus,

Tu solus Altissimus, Jesu Christe,

Cum sancto Spiritu in Gloria dei Patris.
Amen.

Texto en Espaiiol

Gloria a dios en el cielo,

Y en la tierra paz a los hombres que
ama el sefor.

Por tu inmensa gloria,

Te alabamos,

Te bendecimos,

Te adoramos,

Te glorificamos,

Te damos gracias,

Sefior dios, rey celestial, dios padre
todo poderoso.

Sefior hijo Unico, Jesucristo.

Sefior dios, cordero de dios, hijo del
padre,

Tu que quitas el pecado del mundo, ten
piedad de nosotros,

Tu que quitas el pecado del mundo,
atiende nuestras suplicas,

T que estas sentado a la derecha del
padre, ten piedad de nosotros,

Porque solo tu eres santo,

Solo ta, sefior,

Solo ta, altisimo Jesucristo,

Con el espiritu santo y en la gloria de
dios padre. Amén.
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IN THESE DELIGHTFUL, PLEASANT GROVES

In these delightful, pleasant groves,

In these delightful, pleasant groves,
Let us celebrate, let us celebrate,

Let us celebrate our happy, happy
loves,

In these delightful, pleasant groves,

In these delightful, pleasant groves,
Let us celebrate, let us celebrate,

Let us celebrate our happy, happy
loves,

Let's pipe, pipe and dance,

Let's pipe, pipe and dance,

Dance and laugh, laugh, laugh and
sing,

laugh and sing;

Thus, thus, thus every happy, happy
living thing, revels in the middle of
spring.

En esta agradable y placentera
alameda,
En esta agradable y placentera
alameda,

Déjenos celebrar, déjenos celebrar,
déjenos celebrar nuestros amores
felices, felices. En esta agradable y
placentera  alameda, En esta
agradable y placentera alameda,
Déjenos celebrar, déjenos celebrar,
déjenos celebrar nuestros amores
felices, felices.

Déjenos fumar, fumar y bailar,
Déjenos fumar, fumar y bailar, bailar y
reir, reir y cantar, reir y cantar,

Asi, asi, asi, todos felices viviendo
cosas,
Deleitdndonos
primavera.

en medio de Ila
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Anexo E. Partituras del repertorio asignado.
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