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EDITORIAL

La crisis sanitaria que nos ha afectado, producto de la pandemia, durante es-
tos largos y complejos meses ha desestabilizado nuestra zona de confort. Las
relaciones humanas se han visto alteradas producto de las modificaciones y
restricciones que han debido imponerse en todo el planeta para proteger la
salud e integridad fisica de las personas. Largas cuarentenas han tenido un
impacto, particularmente, sobre la salud mental de las personas en todos los
grupos etarios. Esto ha incidido en el rendimiento y la productividad acadé-
mica de todos los involucrados en todos los niveles educativos. No obstante
aquello, la investigacidn cientifica especializada no ha mermado, y por el
contrario, las condiciones actuales de confinamiento y sus particularidades,
se han erigido como un espacio y contexto novedoso y propicio para la for-
mulacion de nuevos estudios y propuestas. En una direccion similar, no es de
extrafar que el uso de la tecnologia haya permitido y facilitado la realizacion
de una cantidad importante de actividades académicas y afines, que se han
realizado telematicamente, acortando las distancias entre investigadores y
profesionales de la musica de manera significativa.

En este contexto particular, organizamos el 22 coloquio “Nuestra experien-
cia en la Musica. Diadlogos interdisciplinarios. Reflexiones sobre las tramas de
expansion de las practicas musicales” que contd con la participacion de un
importante nimero de expositores de la region que compartieron sus traba-
jos e investigaciones, acordes con los postulados y ejes tematicos propues-
tos. En el presente numero compartimos dos de los trabajos presentados. El
primero de ellos “Procesamiento cognitivo y formacion ritmica en Educacion
Primaria” de los autores José Alamos-Gémez y Jesus Tejada; y el segundo
“Los roles de género en la cumbia de los Vikings 5 y la Sonora palacios: una
breve aproximacién analitica a partir de letras de canciones populares chile-
nas” de las autoras Constanza Fuentes Landaeta y Javiera Fuentes Landaeta.

Ademas, se incluye en este numero el articulo “La docencia de la asignatura
de canto de nivel superior. Aportaciones al paradigma de la pedagogia vo-
cal” de autoria de Mariana del Rocio Coronado Delgado y Rogelio Alvarez
Meneses. Por su parte, Lorena Rivera Pino, de FLADEM-Chile, nos ofrece
una Nota referida al “VI dia de la Educacién Musical”, realizado en mayo
del afio en curso. Finalizamos esta entrega con la Resefia de Lorena Herrera
Philips de la obra “Habia una vez un Principito” de Miguel Angel Castro,
interpretada por la Orquesta Sinfénica Juvenil de Pudahuel, junto con la na-
rracion de Claudia Castora.

Revista Atemus
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ARTICULO

Los roles de género en la cumbia de Los Vikings 5y
la Sonora Palacios: una breve aproximacion analitica a
partir de letras de canciones populares chilenas’

Gender Roles in the Cumbia of Los Vikings 5 and la Sonora
Palacios: a Brief Analytical Approach from the Lyrics of Popular
Chilean Songs

Por Constanza Fuentes Landaeta constanzaf.landaeta@gmail.com
Javiera Fuentes Landaeta javiera.fuentes.l@ug.uchile.cl

ResuMEN

La cumbia chilena es un estilo de musica tropical que se baila, escucha y
canta en todo Chile. Es asi como Los Vikings 5 y la Sonora Palacios son
destacados e importantes exponentes de este estilo de musica popular que
han logrado permanecer vigentes hasta el dia de hoy. Este articulo, ademas
de dar conocer brevemente la trayectoria de ambas bandas, se centra en
estudios de género y musicologia, analizando cualitativa y sistematicamente
las letras de canciones contenidas en los discos “40 afios de éxitos” de la
Sonora Palacios y “40 afios” de Los Vikings 5, con el objetivo de identificar
y caracterizar los roles de género contenidos en ellas. Conjuntamente, se
presenta un marco tedrico que presenta diversas perspectivas en relacion al
género y la musica popular, y contextualiza el rol de la mujer en la historia
de la musica chilena.

PALABRAS CLAVE

Cumbia chilena, musica popular, roles de género, Los Vikings 5, Sonora
Palacios.

* Nota del editor: Este trabajo fue presentado en el 2% coloquio “Nuestra experiencia en la Musica. Didlogos interdisciplinario”,
version Webinar, realizado en septiembre 2020 - Universidad de Chile.
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ABSTRACT

The Chilean cumbia is a tropical music style which is dancing, listening and
singing across the country. Thus, Los Vikings 5 and Sonora Palacios are sig-
nificant and outstanding exponents of this kind of popular music, who have
been to remain to the present day.

On the one hand, this article reveals briefly way the careers of both bands.
On the other hand, it is focused on music gender studies and musicology,
analysing qualitative and systematically the song lyrics contained within
the albums “40 afos de éxitos” by Sonora Palacios and “40 afos” by Los
Vikings 5. The purpose of this research is to identify and describe the gender
roles detected in each song on both albums. Furthermore, it submitted a
theoretical framework that shows different views regarding gender and pop-
ular music, also contextualizes women role in Chilean music history.

Keyworbps

Chilean cumbia, popular music, gender roles, Los Vikings 5, Sonora Palacios.
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INTRODUCCION

Este trabajo nace a partir de la Tesis de Magister de una de las autoras, que trata sobre el
analisis musical de la cumbia chilena, abordando el caso particular de Los Vikings 5. Esta
investigacion fue presentada a modo de ponencia en el XVI Congreso de la Asociacién Inter-
nacional para el Estudio de la Musica Popular — América Latina (IASPM-AL), realizado desde
el 29 de noviembre al 4 de diciembre de 2020 en Medellin, Colombia.

El andlisis de letras de canciones se puede abordar desde diferentes perspectivas. Ahora
bien, teniendo en cuenta los roles de género, investigadores latinoamericanos como Frances
Aparicio (1998) han caracterizado los roles de género en musica, tales como la salsa, el bole-
ro, la guaracha y otras musicas caribefias. Ademas, en el caso de la cumbia villera argentina,
se han realizado trabajos como Troubling Gender Youth and Cumbia in Argentina’s Music
Scene (Vila y Seman, 2011), investigacion donde se muestran las tematicas mas comunes de
las letras de canciones, graficando la manera en que son expresados los roles de género.

En el caso de Chile, existe una gran cantidad de articulos académicos que han descrito y ana-

lizado las letras contenidas en el reggaetdn, identificando de esta manera los roles de género
(De Toro, 2011; Arévalo, Chellew, Figueroa-Cofré, Arancibia & Schmied, 2018).

Por otro lado, y aunque, si bien, existen investigaciones de académicos chilenos como
Valdebenito (2020) que ha trabajado en la construccion de lo femenino y lo masculino en
la nueva trova cubana, y Gonzalez (2013), quien aborda el modo en que se ha construido lo
femenino en la musica chilena a lo largo del siglo XX, no es posible sefialar investigaciones
que se enfoquen exclusivamente y especificamente en la construccién de roles de género en
la cumbia chilena; género musical que esta profundamente arraigado en la cultura popular
chilena (Karmy, Ardito, Mardones & Vargas, 2016).

De este modo, surge la siguiente pregunta de investigacion: ;Cémo se presentan los roles de
género contenidos en las letras de la cumbia chilena de Los Vikings 5 y la Sonora Palacios?

A su vez, el objetivo general de este articulo es caracterizar los roles de género contenidos en
las letras de la cumbia chilena de Los Vikings 5 y la Sonora Palacios. Conjuntamente, se ge-
neran dos objetivos especificos; en primer lugar, identificar las relaciones entre lo femenino y
lo masculino en las cumbias de ambas agrupaciones, estableciendo semejanzas y diferencias
entre ellas y, ademas, identificar las condiciones sociohistéricas que intervienen en la cons-
truccion de roles de género que tienen ambas bandas.
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BREVE HISTORIA DE LA cUMBIA EN CHILE

Las investigadoras Eileen Karmy, Alejandra Vargas y Lorena Ardito, tras sus diversos estudios
acerca de la cumbia chilena, definen este tipo de musica como: “Un género musical de origen
colombiano que se ha desarrollado en Chile a partir de repertorios extranjeros, por versiones
locales y cuyo ritmo se aleja de la cumbia colombiana” (Karmy, Vargas y Ardito, 2011:398).

La cantante colombiana Amparito Jiménez es parte fundamental de la historia de la cumbia
en Chile, ya que es la primera en popularizar este ritmo en el pais. A raiz de la fama que
poseia en Colombia, luego de radicarse en Chile comienza a grabar con sellos nacionales y
a cantar en programas de television chilenos. De esta manera, en la década de los sesenta,
toma contacto con la Sonora Palacios y Tommy Rey, de quienes agrega que: “le pusieron
chilenismo” (Karmy et al., 2016:123). Asimismo, Amparito afiade que la cumbia colombiana
posee tambores que marcan un ritmo muy diferente a diferencia de la cumbia chilena que
los omite. Con respecto a lo anterior, Amparito da cuenta de la falta de ritmo de los chilenos
diciendo: “Los chilenos son muy cuadrados”, para explicar el motivo de la adaptaciéon que
tuvo la cumbia chilena en comparacion a sus origenes (Karmy et al., 2016:123).

El musico trompetista Marty Palacios es quien elabora la cumbia chilena, a partir de su de-
seo de formar una sonora en honor a la Sonora Matancera (Cuba). De esta ultima extrae el
modelo de formacién instrumental (2 trompetas, piano, guitarra, bajo, timbaletas y tumba-
doras). En una entrevista Palacios (Karmy et al., 2016:147) cuenta que, a principios de 1960,
al observar a la gente y sus gustos por la musica tropical, se planteo el desafio de hacer una
musica bailable y con elementos tropicales. También agrega que: “Cuando se acaba la mu-
sica tropical en Chile nace la Sonora Palacios”. Desde ese entonces (1962), la cumbia esta
presente en todo el pais, generando una sonoridad que representa lo festivo a nivel nacional.
Posteriormente, hubo diversas formaciones de bandas en las regiones cercanas a la capital
del pais.

LA Sonora PaLacios

En medio de la ajetreada vida nocturna de Santiago, a principios del afio 1960 se forma la
Sonora Palacios, por iniciativa de Marty Palacios junto a sus hermanos: Patricio Palacios y
Jorge Palacios. En primera instancia, comenzaron tocando con una formacién instrumental
distinta a la que se conoce hoy dia, ya que en vez de trompetas ejecutaban musica tropical
por medio de violines con capsula. Posteriormente, Marty y Jorge Palacios reemplazan los
violines por trompetas (Karmy et al., 2016:141-167). De esta manera, cuando se encontraban
trabajando en la Taberna Capriy en el Restaurante El Pollo Dorado —ambos en el centro de
Santiago—, Marty Palacios comienza a crear nuevos ritmos que —como lo hemos descrito
anteriormente— daran inicio a la cumbia chilena.

Con el paso del tiempo durante la década de los afios 1960, comienzan a tener éxito en sus
actuaciones. De esta forma y después de varias gestiones, logran grabar su primer disco con
el sello Phillips chileno, titulado Explosion de cumbias y lanzado en el afio 1964.

Por iniciativa del sello discografico y a medida que se fueron creando nuevas canciones y me-
lodias, Marty Palacios adaptd letras de cumbias colombianas y musica tropical en general,
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con el fin de modificar las canciones originales y transformarlas en cumbia chilena. Asimis-
mo, también aparecieron autores y compositores nacionales que crearon letras de canciones
y a su vez, las ofrecian para que Palacios realizara los arreglos musicales y posteriormente la
ejecutara con la Sonora.

La Sonora Palacios tiene mas de 50 afios de historia y sigue vigente hoy en dia. El elenco
original ha mutado, pero ahora hay una segunda generacion de musicos, como por ejemplo
Marty Palacios (hijo), quien lidera actualmente la agrupacion.

Un aspecto a destacar es que Marty Palacios (hijo), en una entrevista realizada el 2011 co-
menta que ellos no componen las letras de las canciones que ejecutan, pero si reciben mu-
chas letras de distintas partes del continente, de las que ellos realizan un proceso de selec-
cion y, posteriormente, elaboran los arreglos musicales para cada cancién (Karmy et al.,
2016:329-351). Asimismo, ha habido autores que componen para la Sonora Palacios (letra
y musica), como es el caso de Hernan Gallardo Pavez, quien hizo —segun Palacios— varias
cumbias para la Sonora.

Hoy en dia siguen trabajando con letristas y compositores, quienes constantemente les en-
vian letras y una guia melddica, con el objetivo de que sean arregladas y adaptadas al forma-
to de la Sonora Palacios.

Los Vikings 5

Los Vikings 5 es una agrupacion originaria del centro norte de Chile, especificamente en
la ciudad de Coquimbo. Fue fundada el 13 de mayo de 1969 e inspirada a partir del sonido
de Los Fénix (grupo de musica tropical, originario de Santiago, que interpretaba solo musi-
ca instrumental), tomando, ademas, como referencia los discos y orquestas tropicales que
llegaban embarcados al puerto de Coquimbo y que ejecutaban ritmos de salsa, merengue,
cumbias colombianas y argentinas (Karmy et al., 2016:396-397).

Los Vikings 5 cuentan con 50 afios de trayectoria, habiendo realizado giras por todo Chile
e incluso presentaciones en 12 paises de Europa. Asimismo, poseen 27 dlbumes de estudio y
mas de 10 discos de recopilaciones. El nombre de la banda fue puesto de forma muy rapida'y
al azar, debido a que el sello EMI-Odedn al momento de grabar les pidié este requerimiento,
y ellos se bautizaron de esta manera, ya que en aquella época hubo un barco —llamado de
esa forma— que encallé en el puerto de Coquimbo y, ademas, porque en sus inicios solo
eran 5 integrantes (guitarra principal, bajo, segunda guitarra, timbaletas, y el cantante que
ademas podia cantar y tocar congas o gliiro).

Actualmente, sus integrantes son: Angel Nufiez (animacién y coros), Pedro Barraza (voz
principal), Edson Nunez (bajista y director musical), Elder Nufez (guiro y voz), Eduardo
Macuada (guitarra principal), Franco Cortés (teclados), Marco Nufez (congas y coros).

La cumbia de Los Vikings 5 pertenece a un sub-estilo dentro de la cumbia chilena, llamada
“cumbia portefia” cuya formacién instrumental, a diferencia de la propuesta generada por la
Sonora Palacios, corresponde a guitarra, bajo, bateria, guiiro, tumbadores y voces; omitien-
do, de esta manera, la seccion de bronces heredada de la musica tropical caribefia (Cordero,
2013:22).
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Finalmente, es importante mencionar que, en primera instancia la agrupacion realizé arre-
glos y adaptaciones de canciones (letra y musica) de origen extranjero que sirvieron como
inspiracion al grupo para elaborar, posteriormente, sus composiciones. Hoy en dia, estos
covers todavia se siguen ejecutando en las presentaciones de la banda, pero a diferencia de
la Sonora Palacios, Los Vikings 5 cuentan con canciones cuya letra y musica es de su autoria.

EsTuDIOS SOBRE ROLES DE GENERO Y MUSICA POPULAR: ANALISIS DE LAS LETRAS DE CANCIONES
CONTENIDAS EN LA MUSICA CARIBENA

La académica de la Northwestern University, Frances Aparicio (1994), ha trabajado en el
analisis de salsas, merengues, boleros y otros tipos de musica popular caribefa, desde una
perspectiva de etnia, clase y género, dando cuenta de la imagen negativa de la mujer repre-
sentada en las letras de canciones, ademas de identificar estereotipos femeninos producto
de la industria de musica dominada por hombres y el sistema patriarcal.

ANALISIS DISCURSIVO DEL REGGAETON

Desde la sociologia se han realizado estudios de analisis de letras de canciones contenidas en
el reggaetodn, un ejemplo de esto es un estudio publicado por Ximena Toro (2011), donde se
abordan temas como ser hombre o mujer en este tipo de musica, de qué manera se configu-
ra el cuerpo y la sexualidad en el reggaetdn. De este estudio se concluye que el mensaje que
transmite el reggaetdn responde a las logicas de dominacion propias del sistema patriarcal,
construyendo identidades de género en base a dualismos.

En este sentido, el articulo de la Revista de Sociologia de la Universidad de Chile “Ni pobre
diabla, ni candy: violencia de género en el reggaeton” (Arevalo et al., 2018:8-23), analiza los
cinco tipos de violencia simbdlica (fisica, sexual, econémica, simbdlica y psicoldgica) en las
letras de canciones de reggaetén que fueron populares durante el 2004 al 2017 en Latinoa-
mérica.

A partir de los resultados, se comprobd que los niveles de violencia de género en el reggaetén
no han disminuido con el transcurso del tiempo. Asimismo, los tipos de violencia de género
nombrados anteriormente han perdido relevancia siendo reemplazados por la violencia sim-
bélica y psicoldgica.

ANALISIS DE LETRAS EN LA CUMBIA VILLERA

El libro Troubling Gender. Youth and Cumbia in Argentina’s Music Scene (Vila, Seman,
Martin, Carozzi, 2011:41-79), posee un capitulo especialmente dedicado a la sistematizacién
de las diversas tematicas que se pueden abordar en la cumbia villera. En este sentido, se hace
referencia a las relaciones de poder que hay entre los géneros (hombres y mujeres).

En el caso de los hombres, utilizan como argumento a la mujer como objeto de placer mas-
culino; siendo también comun referirse a que las “mujeres son faciles”, haciendo énfasis en
que puede ser sencillo el proceso de acceder a tener un encuentro —sexual o no— con una
mujer; asimismo, hay un grupo de canciones de cumbia villera que insinda a la mujer como
prostituta.
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En relacion a las tematicas que abordan los grupos femeninos de cumbia villera, se muestra
que las mujeres estan orgullosas de su autonomia y sexualidad, exponiendo la libertad con
la que pueden vivir sus vidas.

DEFINICION DE ROLES DE GENERO Y REPRESENTACION DE LA MUJER EN LA MUSICA POPULAR

El patriarcado es un sistema de dominacion masculina que determina la opresién y subor-
dinacién de las mujeres. El género expresa la construccion social de la feminidad y la casta
sexual se refiere a la experiencia comun de opresién vivida por todas las mujeres (Varela,

2008:7).

Antes de adentrarnos en el estudio de las letras de canciones, es pertinente definir algunos
conceptos, por ejemplo, género. La musicologa Suzanne Cusick (1984:32) cree que “el gé-
nero es un sistema de relaciones de poder pensado para dar diferentes experiencias de la
vida a los hombres y a las mujeres”. Por otro lado, en relacion a los roles de género se puede
agregar que ejercen la funcion de regular lo femenino y lo masculino, y por medio de esta
regulacion se ha generado cierta normatividad, construyendo socialmente categorias fijas a
partir de nociones heredadas sobre lo que es femenino y lo que es masculino (Loi, 2017:6).

Masculinidad y feminidad son conceptos creados social, politica, econdmica y culturalmente
por el patriarcado. “La feminidad no es un espacio autonomo con posibilidades de igualdad,
de autogestion o de independencia, es una construccion simbdlica y valérica disefiada por
la masculinidad y contenida en ella como parte integrante (...) En el orden de la familia el
hombre es el actuante, el sujeto historico. La mujer es la sin tiempo y sin historia, aquella que
no cuenta con la posibilidad del ejercicio de lo humano: pensary crear” (Pisano, 2012:5 y 13).

Ahora bien, un trabajo que inicia el estudio de las construcciones de género y sexualidad
presentes en la musica es Feminine Endings. Music, Gender and Sexuality, de la musicologa
Susan McClary (1991). La autora menciona que las practicas musicales estan definidas por
las normas sociales y politicas, lo que ayuda a precisar, divulgar y consolidar los estereotipos.

Asimismo, Laura Vifuela (2004) analiza la “ideclogia del romance” de Angela McRobbie
y, en cuanto a esto, agrega que las mujeres se identifican con las protagonistas de las can-
ciones. Esta ideologia lleva a las chicas al matrimonio, a la formacion de una vida familiar
tradicional y no se puede ser exitosa sin tener en cuenta también a los chicos. Al mismo tiem-
po, la identidad femenina es construida individualmente, por oposiciéon a las demas chicas,
contrariamente a la identidad masculina, que es construida colectivamente y en oposicion
al género femenino.
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MEeToboLocia

El objeto de estudio en esta investigacion son las 15 canciones contenidas en el disco 40

arfos de éxitos de la Sonora Palacios y las 15 canciones que presenta el disco 40 arios de Los
Vikings 5.

Las canciones de ambos discos son las siguientes:

Tabla 1:
Canciones de los discos 40 afos de éxitos de la Sonora Palacios y 40 arios de Los Vikings 5.

N2 40 arios de éxitos de la Sonora Palacios 40 aiios de Los Vikings 5

1) Chupate el dedo No voy a morir

2) Frio, frio Fiesta del gol

3) Mentirosa, vanidosa De bar en bar

4) Espero Y sin embargo mira

5) Tremendo velorio Déjate amar

6) Serior locutor Soy pirata

7) La chica de al lado Amargo y dulce

8) La burrita blanca Mix: Linda provmcnana./ Rio rebelde / Cara sucia /
Paloma blanca / El patito
Mix: La cantaleta / Lo que un dia no fue no sera / En

9) Todo cambia pollerita por la carretera / El gallito Kili Kila / Mala
mujer

, Mix colombiano con Armando Hernandez: Perdida,

10)  Corazén . .
Loquito por ti.

1 Porfavor La vaca gorda y la vaca flaca /La suerte del palomo /
Bailando cumbia la pasamos chancho.
Mix: Anunciando la Navidad / La Navidad tiene

12)  Tiburon a la vista nombre de mujer / El nifio esta con nosotros / Amor y
paz / Afo nuevo de esperanza / Paseo para las fiestas.

13)  Medley de éxitos navidefios Baila pegaito

14)  Medley Boleros de éxito La gallina no

15)  Medley éxitos cumbieros Boquita de caramelo
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MUESTRA: CRITERIO DE SELECCION DE DISCOS

En una entrevista a Angel Nuriez, integrante de Los Vikings 5, comenta que: “En Chile exis-
ten dos escuelas para tocar cumbia, la de la escuela Palacios y la escuela Vikinga” (Karmy
et al., 2016:396). Tomando en cuenta la cita anterior, se eligié a estas dos agrupaciones por
ser las creadoras de dos sub-estilos de cumbia. En primer lugar, la cumbia de sonora creada

a principios de 1960 por la Sonora Palacios y la cumbia vikinga, creada por Los Vikings 5, a
finales de 1960.

Ambas bandas cuentan con mas de medio siglo activas dentro de la escena nacional, sin
embargo, solo la Sonora Palacios ha editado un disco alusivo a sus 50 afios, mientras que
Los Vikings 5, solo cuentan con un concierto —cuyo video esta en YouTube—, pero no con
un album de estudio propiamente tal.

En este sentido, se eligieron los discos 40 arios de éxitos de la Sonora Palacios y 40 afios de
Los Vikings 5, pues en ambos albumes se encuentran los éxitos y canciones mas significativas
de sus respectivas carreras.

ANALIsIS

El presente analisis debe tener en cuenta, en primer lugar, la posicion historica, cultural,
social y politica en las cuales fueron escritas las canciones analizadas. Es por esto que es re-
levante situar el contexto de las canciones rescatando los antecedentes y problematizacion
expuestos anteriormente. En relacion a ello, los roles de género y su construccidn, a través
de las canciones, también deben entenderse vinculdndolos con la trayectoria biografica de
la banda y su insercion en el proceso historico cultural en el que desarrollaron su carrera.

El orden de este analisis abarcé una somera caracterizacion de las letras de canciones que
abre paso a la razén identitaria de la banda, seguido de los hallazgos en cuanto a los roles
de género.

EL cAso DE LA soNORA PALAciOS

Dentro de las principales caracteristicas que obedecen al contexto en el que se desenvuelve
la Sonora Palacios, se puede nombrar:

a) Se evidencia una predominancia del mundo rural entramado con situaciones de vulnera-
bilidad socioeconémica. Aquello se ve reflejado en el canto hacia la vida cotidiana en el
campo, como las referencias hacia animales y practicas propias de la ruralidad chilena.
Asimismo, la pobreza es descrita a partir de la descripcidon de familias numerosas y las
humildes condiciones en épocas de festividades.

“Y si no hay bombon, hay una ilusién / Solo una cancion para regalar / Una sonrisa para
empezar / Porque es muy pobre la Navidad / Navidad de los pobres / Qué feliz Navidad”.
(Medley de éxitos navidefios)

“Qué linda es la burrita / Burrita de color / Trabaja todo el dia /'Y no tiene compasion”
(La burrita blanca)
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b) La importancia de la religiosidad y figuras relacionadas al catolicismo permanece presen-
te en las canciones de la agrupacion. Se sefiala a la cristiandad como un elemento impor-
tante en el hogar de las familias chilenas, sobre todo en periodos de celebracién. Por ello,
no es coincidencia que la Sonora Palacios dedique un medley a hablar sobre esto.

“Y si no hay bombdn, hay una ilusién / Solo una cancién para regalar / Una sonrisa para
empezar / Porque es muy pobre la Navidad / Navidad de los pobres / Qué feliz Navidad”.
(Medley de éxitos navidefios)

SER HOMBRE

El ser hombre se configura a partir de las vivencias plasmadas en las letras, donde se canta
desde una perspectiva masculina y, por ende, la masculinidad se muestra como protagonica
del relato. Este tiene diferentes categorizaciones que se difuminan entre si, por lo que el ser
hombre se desarrolla de forma mas versatil, pero encasillado en el paradigma hegemonico
de la masculinidad. De esta manera, a grandes rasgos, se puede sefialar que los hombres
se conciben a si mismos en referencia a sus pares y a la validacién de las mujeres, lo que
conformaria una comprension de la masculinidad tradicional. Asimismo, se entiende a los
hombres como directamente heterosexuales, debido a que no se posee registro que indique
lo contrario.

A raiz de lo previamente sefalado, se puede realizar una categorizacién de los tipos de hom-
bres encontrados en las letras de las canciones analizadas:

a) El padre: Se describe a un padre presente y miembro de una familia nuclear tradicional, el
cual cumple la funcion de proveer recursos y proteccion.

“Se han acercado a la mesa /'Y papd cortando el pan (...) / Junto a la mesa sentados ya
/ Los cinco nifios, papa y mama (...)" (medley de éxitos naviderios)

b) El enamorado: La construccidn de este tipo se liga intimamente con la nocion de amor
romantico en las relaciones heterosexuales de pareja. Responde al estereotipo de héroe
que salva a las mujeres en situaciones complicadas, es sensible y, a su vez, habla por las
mismas mujeres. Sin embargo, también posee otra fase en la que se comprende como un
hombre posesivo, amenazante y de un orgullo muy alto. Este podria vincularse con el tipo
posterior por el cuidado de su ego a partir de los demas.

“No puedo permitir que ella se vaya / Yo sé que donde esté ella me extrafia / Por eso por
favor ponga ese disco / Y digale que yo se lo dedico” (Sefior locutor)

“Frio, frio mis sentimientos / Tengo frio el corazén / Por la culpa de este amor /'Y hasta
se enfrio mi alma” (Frio, frio)

“Mentirosa, vanidosa / Pagaras tu falsedad / Mentirosa, vanidosa / Pagaras tu falsedad”
(Mentirosa vanidosa)

“Seriora que has manchado el nombre / El nombre del hombre que puso en tus manos, su
felicidad” (medley Boleros de éxito)
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c) En relacion a los pares: una de las aristas de la masculinidad se apoya en la aceptacion
a partir de los pares. Es por esto que se comprende como un hombre que da rienda a la
jarana entre amigos y, al mismo tiempo, se fortalece su masculinidad en cuanto a la atrac-
cién de mujeres.

“Un tiburén quiere agarrar / Carnita buena para almorzar / Vente a la playa mujer, vente
a la arena a jugar / Que un tiburén te puede alcanzar / Ay, ay, ay, ay / Que te come el
tiburon, jmamal” (Tiburén a la vista)

“Ya son las 11 de la mafiana, vayan muchachos a descansar /'Y por favor no sigan la fiesta,
o no sé quién diablos me va a enterrar” (Tremendo velorio)

SER MUJER

Las consideraciones generales se orientan a las maneras de ser mujer de acuerdo a lo que los
hombres hablan sobre ellas, pues estas no se expresan por ellas mismas. Si bien muchos de
los temas que se analizaron corresponden a las mujeres a propdsito del amor, los verdaderos
protagonistas suelen ser los hombres. Aun asi, existe poca incursion sobre la vida femenina,
incluso de la cotidianidad de estas, por ende, se manifiesta poca caracterizacion sobre las
mujeres.

Es por esto que las categorizaciones versan de la siguiente forma:

a) La madre: Se asemeja al anterior tipo de “Padre”, pues también se configura en razon de
la familia nuclear tradicional. Se observa, ademas, dentro de un ambiente familiar y festi-
vo situado en la nifiez del hablante y forma parte del imaginario maternal de la mujer al
cuidado de las/os hijas/os.

“Mama con mis hermanitos / Con el abuelito Juan / Se han acercado a la mesa /Y papa
cortando el pan” (Medley de éxitos navidefios)

b) La amada: Responde nuevamente a la nocién tipica del amor romantico, por lo que es
posible vincularla con el “Enamorado” del apartado anterior. Es interesante coémo idealiza
a la mujer que se ama y su corporalidad resulta fundamental. Empero, este tipo se com-
plejiza pues también es aquella que es mentirosa y controladora. Se canta a una mujer
que es despreciable y se habla con tintes despectivos hacia esta.

“Ella es una chica muy bonita / Tiene una linda boquita /'Y ademas tiene una estancia /
Una cinturita que es de avispa / Lindas piernas, melenitas” (La chica de al lado)

“No me nombres mas/ Déjame rehacer mi vida / No quiero ser mas / Juguete para ti,
querida” (Por favor)

“Seriora, tu eres sefiora / Y eres mas perdida / Que las que se venden por necesidad
(...) Seriora, con todo tu oro / Lastima me inspiras / Pues vives la vida, sin Dios ni moral”.
(Medley Boleros de éxito)
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EL caso pE Los Vikings 5

Al igual que en las caracteristicas mostradas en la Sonora Palacios, Los Vikings 5 poseen
rasgos relevantes a rescatar con el fin de contextualizar su obra, por lo que se desprenden
los siguientes factores:

a) El sentimiento de pertenencia al territorio de proveniencia que es parte de su identidad
como grupo musical y que condiciona su perspectiva discursiva. Es asi como sus relatos se
remontan a su ciudad natal, Coquimbo, y a la descripcién de paisajes y sucesos cotidianos
del lugar.

“Si soy del hueso y soy pirata / Coquimbo te llevo en mi corazén / Si soy del hueso y soy
pirata / Soy coquimbano de corazén” (Soy Pirata)

b) La relevancia del catolicismo también es parte de los relatos de Los Vikings 5. Si bien se
observa de manera mas notoria en festividades, se realza como una caracteristica impor-
tante en sus vidas y experiencias cotidianas.

“Las hojas se levantan alegres / Ha nacido Dios / Abrazos apretados, natilla, castario y
turréon” (Mix El nifio esta con nosotros)

c) La importancia del baile y la fiesta es fundamental para entender el contexto en el que se
escucha a esta agrupacion, pues también sus mismas letras giran en torno a las fiestas.

“La orquesta esta preparada / Para empezar a tocar / Al ritmo de los tambores / Chan-
cho la vas a pasar. / Dile adiés a la pena, / Como chancho vas a gozar” (Mix, fragmento
de Bailando cumbia la pasamos chancho)

d) Aligual que en la Sonora Palacios, Los Vikings 5 presenta un contexto de ruralidad, en el
cual se canta sobre animales de campo/granja. La mayoria de las veces se realizan perso-
nificaciones de animales, tales como gallos, gatitos, palomas, chanchos, entre otros, y sus
correspondientes onomatopeyas. En la mayoria de los casos, ellos son sélo espectadores
de lo que pasa.

“La vaca gorda la pasa / Comiendo pastito tierno / La vaca flaca no sabe / Cémo pasar
el invierno (...) Quién tuviera la suerte del palomo atrevido / Corre a su palomita y pan
comido / Corre a su palomita /'Y pan comido / Cucurrucuct, Cucurrucucu, Cucurrucuct
/ El palomo va cantando / Cucurrucuct, Cucurrucuct, Cucurrucucu / Su paloma enamo-
rando.” (Mix, parte de La vaca gorda y la vaca flaca, La suerte del palomo)

SER HOMBRE:

Se observa una forma tradicional del ser hombre, por ende, los tipos categorizados res-
ponden a la masculinidad hegemonica. Lo interesante de aquello es que se entrama con el
rescate de la personificacion para hablar de lo masculino.
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De esta manera es posible indicar los siguientes tipos ideales de la expresion masculina en
las canciones de Los Vikings 5:

a) El enamorado: La configuracion del presente hombre abarca la sentimentalidad y emo-
cionalidad que descansa la nocion de amor romantico. El hombre se erige como el eterno
amante, pero al mismo tiempo existe una contraparte que, si bien puede darse o no, este
también puede ser posesivo y maltratador de su pareja.

“Quiero cerrar este capitulo en mi vida /Te di mi amor y / A cambio recibi tristezas / No
soy de piedra y / Si ahora lloro no me hace menos hombre / Con llanto el tiempo / Sé que
borrara tu nombre” (No voy a morir)

“Qué dulce es saber que / Tu fuiste tan grande en mi vida /'Y qué amargo conocer que /
Nos causamos heridas. / Los dias y las noches / se pierden en la distancia / pero yo vivo
cercano / como una flor en tu mano.” (Amargo y dulce)

“Pero qué celoso es tu marido / cémo te ensucia la carita/ que no le gusta, no le gusta /
porque tu cara es muy bonita.” (Mix, fragmento de Cara sucia)

b) En relacion con los pares: Lo masculino, asimismo, se construye a partir de la relacién de
validacién que se da entre pares. Para ello, suelen haber practicas en las cuales se com-
parte y refuerza dicho vinculo; en este caso, el futbol es un reflejo de aquello. Junto a ello,
no es menor que sus pares también se vean como una competencia entre si en el ambito
sexo-afectivo.

“Ya casi estamos a domingo / Preparamos la cancha / Los amigos de barrio / Las chelitas
no faltan / Esperando el momento / Para entrar y hacer gol” (Fiesta del gol)

“Pero un pato que se habia puesto celoso / se colé por el corral de las gallinas /' y decia
‘este pato me las paga’ / con todas las gallinas solito se queds” (Mix, fragmento la can-
cién El Patito)

SER MUJER:

En la mayoria de las canciones las mujeres no ejercen un papel central, por lo que solamente
son descritas y caracterizadas desde la perspectiva masculina. Su mencién con frecuencia se
limita al @mbito de una relacion amorosa.

a) La amada: Es mencionada como una mujer amada por un hombre quien realza su figura
fisica y la idealiza hasta llegar al punto de compararlo con una experiencia religiosa. Es ne-
cesario destacar que esta clasificacion es la que mas se repite dentro de sus canciones. Sin
embargo, la pareja sentimental puede ser una incomodidad o molestia para el hablante.

“Yo que vivo enamorado de tus ojos, de tu boca / Ay, y de tu cuerpo bonito / Eres para
mi el cantor, eres para mi una diosa / Te quiero hasta lo infinito” (Mix colombiano con
Armando Hernandez: fragmento de la cancién Loquito por ti)

“Tus besos son (tus besos son) / Son como caramelo (son caramelo) / Me hacen llegar al
cielo / Me hacen hablar con Dios” (Fragmento de la cancion Boquita de caramelo)
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“Con ese repicar / me voy a trabajar /'y todo es un suplicio / qué voy a contestar / si ya
no puedo hablar / con semejante ruido. / Qué voy a contestar, / si ya no puedo hablar /
con semejante ruido. / Me tiene loco todo el dia, / con esa cantaleta” (Mix, fragmento
de la cancion La cantaleta)

b) La mala: Nuevamente se vuelve a hablar de la mujer en relacion al desamor. El trato que
se otorga a la mujer es de desprecio y que puede relacionarse con la cara opuesta del tipo
anterior.

“Callate, no vengas a decir / Que son habladurias / Que son puras mentiras / Que te
ven entrar y salir / En horas de la noche /'Y en las horas del dia / De motel en motel / De
cantina en cantina / Bailando en discoteca / Dandote nueva vida” (Mix colombiano con
Armando Hernandez: fragmento de la cancion Perdida)

“Fue aquella noche de fiesta que te conoci / Bailando, pensando en tus besos / Bebiendo
apenado, borracho por ti / Bebiendo apenado, borracho por ti / Desde que te vi suefio
con tu amor / Devorandonos con toda pasién /Y hoy vivo borracho por ti /'Y hoy vivo
borracho por ti.” (Fragmento de la cancion De bar en bar)

CONCLUSIONES

Dialogando con la teoria y retomando lo sefialado por McClary, las practicas musicales per-
miten consolidar estereotipos y roles de género. Estas practicas, a su vez, son un reflejo de la
sociedad. En el caso de las cumbias analizadas, los roles de género se construyen de manera
tradicional, donde el hombre es el que actua, piensa, ama, llora y crea, mientras que la mujer
es espectadora o, si esta actua, lo hace en un contexto amoroso. No se le otorga otro papel.

En ese sentido, es interesante observar la construccion de lo masculino, sobre todo porque
quienes hablan son hombres y lo hacen desde sus experiencias. Las dimensiones del ser hom-
bre son variadas, y pueden cumplir muchos roles, como el ser padre, el romantico, y también
el de amigo; pero todo aquello responde a una misma exigencia patriarcal del ser hombre.
Asimismo, su masculinidad estd en constante cuestionamiento, ya sea i) por sus propios ami-
gos que lo ponen a prueba en el futbol o en las fiestas, ii) en su vida afectivo-sexual cuando
una mujer le ha sido infiel o su relacién se ha quebrado, iii) o incluso ellos mismos se lo plan-
tean al momento en que expresan sus emociones (llorar, sufrir los hace débiles).

El ser mujer, como sostiene Pisano (2012), esta integrado y construido a partir de lo mas-
culino, ya que este mismo la crea. Las canciones analizadas literalmente son un fiel reflejo
de este pensamiento. Las construcciones de lo femenino y de lo que debe hacer o no una
mujer estan condicionadas por lo que los hombres digan sobre esto. En general, las mujeres
pueden cumplir roles simples y breves, ya sea como la amada idealizada, la mala amante o
la madre; tres casillas muy definidas y, culturalmente hablando, muy palpables y cotidianas
(referencia a insultos, chistes misdginos, etc.).

En cuanto a las relevancias sociohistéricas, la pobreza, la ruralidad, la festividad, el sentimien-
to de pertenencia y la religiosidad estan muy presentes en las letras de estas canciones. Estos
son condicionantes historicos y sociales que dan un marco general en el cual se desarrollan
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estas practicas culturales y dan cuenta de lo que ocurre en la sociedad en un tiempo y terri-
torio determinado. Es interesante cémo se desarrollan estas tematicas, ya que probablemen-
te la religiosidad y la ruralidad inciden de manera directa en la construccion de los roles de
género, donde quizas el sistema patriarcal se manifiesta con mayor intensidad.

A raiz de los hallazgos y la literatura a nivel latinoamericano, es posible sostener que se si-
guen reproduciendo roles patriarcales, sin importar el género musical o la region. Solo varia
su intensidad en la que se expresa y se evidencia a simple vista donde, por ejemplo, en el
género del reggaetdn puede ser mas explicito, mientras que en la cumbia toma una forma
mas cotidiana.

Por ultimo, es necesario realizar este tipo de estudios constantemente para observar cémo
y en qué van cambiando las practicas culturales y, asimismo, la sociedad. Por esto mismo,
podrian moldearse futuras lineas de investigacion que estudien los estereotipos y roles de
géneros en la cumbia actual, las nuevas formas de entender el género en la musica, la vigen-
cia de estas practicas culturales en festividades a nivel nacional y el aporte e influencia que
poseen las nuevas generaciones de cumbia chilena.
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ARTICULO

Procesamiento cognitivo y formacidn ritmica en
Educacion Primaria’

Cognitive Processing and Rhythmic Education in Primary School

Por José Alamos-Gomez josealamos@gmail.com
Jesus Tejada jesus.tejada@uv.es

ResuMEN

Con el propdsito de optimizar el escaso tiempo asignado a la clase de musica
y responder a las necesidades de aprendizaje musical del estudiantado, uno
de los caminos es considerar teorias y hallazgos de investigacion sobre el pro-
cesamiento cognitivo. En relacién a la formacién ritmico-musical, se sabe que
es fundamental desde los primeros afios de vida, puesto que el ritmo es un
componente integral dentro del desarrollo humano y el aprendizaje. En este
trabajo se presenta un panorama tedrico respecto al procesamiento cogni-
tivo de informacién ritmico-musical y se plantean posibles caminos para el
logro de aprendizajes ritmicos perceptivo-productivos por parte de estudian-
tes de Educacion Primaria. La literatura revisada indica, por un lado, que hay
elementos fundamentales para el aprendizaje ritmico-musical: pulso, rangos
de tempi especificos, metro, acentuaciones (Alamos y Tejada, 2021), agrupa-
cion y patrones ritmicos (Alamos y Tejada, 2020a). Por otro lado, existe una
fuerte asociacion entre ritmo y movimiento desde el punto de vista percepti-
vo-motor (Alamos y Tejada, 2020b), y el uso de elementos relacionados con
el lenguaje verbal facilitarian la adquisicion de habilidades ritmicas. Estos ha-
llazgos llevan a concluir que tanto la practica ritmico-corporal como la asocia-
cion entre lenguaje verbal y ritmo, son mecanismos especialmente eficientes
en la formacién ritmica de estudiantes de educacion primaria. Esta evidencia
tedrica ha de ser tratada con cautela, puesto que debiera ser verificada en el
futuro a través de trabajos empiricos en el contexto educativo chileno.
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* Nota del editor: Este trabajo fue presentado en el 2% coloquio “Nuestra experiencia en la Musica. Didlogos interdisciplinario”,

version Webinar, realizado en septiembre 2020 - Universidad de Chile.

19



mailto:josealamos@gmail.com
mailto:jesus.tejada@uv.es

Volumen 6 ntmero 11. Julio 2021 Revista Atemus

ABSTRACT

In order to optimize the scarce time allocated to music class and respond
to the musical learning needs of students, one of the ways is to consider
theories and research findings on cognitive processing. In relation to rhyth-
mic-musical training, it is known that it is fundamental from the first years
of life, since rhythm is an integral component of human development and
learning. In this paper is to present a theoretical overview of the cognitive
processing of rhythmic-musical information and to propose possible ways
for the achievement of perceptual-productive rhythmic learning by elemen-
tary school students. The literature reviewed indicates, on the one hand,
that there are fundamental elements for rhythmic-musical learning: pulse,
specific tempi ranges, meter, accents (Alamos and Tejada, 2021), grouping
and rhythmic patterns (Alamos and Tejada, 2020a). On the other hand,
there is a strong association between rhythm and movement from a per-
ceptual-motor point of view (Alamos and Tejada, 2020b), and the use of
elements related to verbal language would facilitate the acquisition of rhyth-
mic skills. These findings lead to the conclusion that both rhythmic-bodily
practice and the association between verbal language and rhythm are par-
ticularly efficient mechanisms in the rhythmic training of elementary school
students. This theoretical evidence should be treated with caution since it
should be verified in the future through empirical work in the Chilean edu-
cational context.

Kevyworps

Music cognition, music education, rhythm, music in primary school.
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INTRODUCCION

Entre los desafios que tiene el profesor de musica en Chile hoy, esta el optimizar el escaso
tiempo que posee para la realizacion de la clase de educacién musical. Para el caso de Educa-
cién Basica, en las escuelas y colegios chilenos se destinan entre 45 y 90 minutos semanales
para la clase de musica obligatoria, por tanto, este tiempo deberia ser aprovechado incorpo-
rando estrategias didacticas eficientes y eficaces que respondan a las necesidades educativo
— musicales de los estudiantes.

Para optimizar el tiempo y responder a las necesidades de aprendizaje musical del estudian-
tado, uno de los caminos podria ser considerar teorias y hallazgos de investigacién sobre
el procesamiento cognitivo, puesto que si bien se ha avanzado en las ultimas décadas en
investigaciones que relacionan procesos neurocognitivos y psicologia musical, aun resulta
necesario que estos hallazgos sean aplicados en el aula y haya una adecuada transferencia
entre el ambito académico y la institucién escolar (Ortiz, 2018). Swanwick (1991) ya plan-
teaba la necesidad de tener en cuenta el desarrollo cognitivo del ser humano en la tarea de
establecer disefios educativos, mientras Habegger (2010) sefiala que la educacion musical
formal en los primeros afios puede ser eficaz, siempre y cuando resulte apropiada para la
etapa de desarrollo y la capacidad individual del nifio. En concreto, el conocimiento res-
pecto al procesamiento cognitivo musical puede orientar las prioridades de ensefianza y
contribuir al aprovechamiento de las capacidades musicales que “naturalmente” se dan en
el estudiantado.

Entre los aspectos musicales a desarrollar en el aula, se sabe que la formacién ritmica es
fundamental, es quizas por esta razon que la educacion musical dedica grandes esfuerzos al
desarrollo del ritmo, especialmente en las primeras etapas de formacion. Asimismo, parece
que dentro de contextos educativo-musicales, el entrenamiento diario de los mecanismos
de procesamiento temporal tiene un efecto beneficioso sobre otras funciones cognitivas
(Miendlarzewska y Trost, 2014). De este modo, ciertos trabajos plantean que la practica
basada en elementos ritmicos favorece la previsibilidad, la flexibilidad cognitiva, la atencion
sostenida y la memoria; sin embargo, el desarrollo de estas funciones depende de las estrate-
gias implementadas mediante la formacion musical en los ambitos educativos (Phillips-Silver
y Trainor, 2007).

En relacion al procesamiento de informacion ritmica, existen algunos consensos sobre el
modo en que el cerebro organiza la informacién en el contexto tonal occidental. Por ejem-
plo, estudios planteados durante la segunda mitad del siglo XX, basados entre otras teorias
en las leyes psicologicas de Gestalt, han sugerido que resulta importante para mejorar la
capacidad de percepcién y memorizacién ritmica, que la informacién o estructura ritmica
sea analizada en su conjunto, y en este sentido, resulta dificultoso memorizar frases ritmicas
demasiado largas (Thackray, 1972). Por su parte, Fraisse (1976) sefiala que algunos factores
que influyen son: la estructuracion ritmica, el tiempo entre los sonidos de un esquema, el nu-
mero de sus sonidos componentes y el intervalo entre los diferentes esquemas ritmicos pre-
sentados. En relacion al pulso y metro, se ha establecido que los oyentes pueden reproducir/
recordar los patrones ritmicos y estimar la duracién de los eventos temporales mucho mas
facilmente si se introducen en relacion a un pulso regular (Dowling y Harwood, 1986; Drake,
1998; Purwins, Grachten, Herrera, Hazan, Marxer y Serra, 2008), mientras que perciben y
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recuerdan los patrones ritmicos de manera mucho mas eficiente cuando se presentan dentro
del marco estable de un sistema métrico (Chen, Penhune y Zatorre, 2008; Wu, Westanmo,
Zhou y Pan, 2013). Todos estos hallazgos estan de cierta forma sintetizados en las teorias de
Lerdahl y Jackendoff (1983, 2006), que plantean la organizacion ritmica sobre dos principa-
les estructuras jerarquicas independientes: los agrupamientos y los acentos ritmicos.

Los antecedentes presentados, llevan con justa razon, a pensar que la forma de procesamien-
to de informacién ritmica influiria en el aprendizaje, y por ende, las estrategias didacticas
seleccionadas por el profesorado basadas en teorias y hallazgos de investigacion sobre el
procesamiento cognitivo, repercutirian de forma positiva en la formacién ritmica de estu-
diantes de educacién primaria. Investigaciones recientes dan cuenta de la existencia de un
vinculo fuerte entre ritmo y movimiento corporal desde el punto de vista perceptivo y motor
(Conzélez-Sanchez, Zelechowska y Jensenius, 2018; Levitin, Grahn, y London, 2018). Por
otro lado, se ha planteado que el uso de silabas o dispositivos relacionados con el lenguaje
resultan beneficiosos para la ensefianza de habilidades de lectura ritmica (Alamos y Pérez,
2015; Orts, Pérez y Tejada, 2014). De estos hallazgos se deduce que tanto el vinculo rit-
mico-corporal, como la asociacién ritmico-verbal, son alternativas didacticas éptimas para
potenciar y facilitar el aprendizaje ritmico.

Con todo y teniendo en cuenta investigaciones que relacionan procesos neurocognitivos
y psicologia musical, en este trabajo se presenta un cuerpo tedrico respecto al procesa-
miento cognitivo de informacion ritmico-musical y se plantean posibles caminos para el lo-
gro de aprendizajes ritmicos perceptivo-productivos por parte de estudiantes de Educacion
Primaria.

|. FACTORES FUNDAMENTALES EN EL PROCESAMIENTO COGNITIVO DE LA INFORMACION RITMICA

Algunas revisiones de literatura recientes han dado cuenta de la importancia que tienen
ciertos aspectos temporales especificos para facilitar el procesamiento cognitivo del ritmo
musical (Alamos y Tejada, 2020a, 2021). Estos elementos: pulso, rangos determinados de
tempo, metro, acentos métricos y agrupaciones representadas a través de los patrones, son
altamente relevantes dentro del campo de la educacion musical. Esto, no solo porque facili-
tarian la adquisicion ritmica, sino también porque dichos elementos son contenidos basicos
dentro de la formacion del alumnado desde su formacién escolar inicial. A continuacion,
se describen algunos de los principales hallazgos presentados en las revisiones de literatura
antes mencionadas (Alamos y Tejada, 2020a, 2021).

El pulso se constituye como basico y fundamental para organizar la musica, tanto a nivel per-
ceptivo como productivo. Este elemento, mas que ser un fendmeno fisico tangible, parece
ser una representacion mental; en este sentido, Snyder (2000) propone que el pulso estd
conformado por una sucesion de eventos temporales imaginarios e isdcronos que subyacen
al fenédmeno musical. Este proporciona un marco temporal basico sobre el cual se escuchan
sonidos de distinta duracion y agrupaciones de ellos.

La tendencia a la isocronia y a la regularidad, dada por el pulso, parece ser una caracteris-
tica natural del ser humano. Asi, esta inclinacidn tendria su origen en aspectos bioldgicos
(Bowling, Hoeschele, Gill y Fitch, 2017), principalmente relacionados con la actuacion del
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sistema nervioso (Fujii y Wan, 2014; Merchant, Grahn, Trainor, Rohrmeier y Fitch, 2015). Al-
gunos autores especulan respecto a la existencia de un sesgo cognitivo hacia la isocronia du-
rante la experiencia musical (Ravignani, Delgado y Kirby, 2017), lo cual lo cual podria implicar
la busqueda constante de regularidades, incluso durante la percepcion de estimulos sonoros
no isécronos. Esta inclinacion también ha sido explicada desde la musicologia por aspectos
culturales relacionados con procesos de enculturacion (Jacoby y McDermott, 2017).

Dentro de las actividades ritmico-musicales, se ha planteado que el pulso temporal subya-
cente es fundamental en la percepcion de secuencias ritmicas simples (Drake, 1998; Purwins
etal., 2008) y para el procesamiento ritmico en general (Honing, 2013). Esto se explicaria en
parte, por la Teoria del Reloj Interno (Povel y Essens, 1985), la Teoria de Asistencia Dinamica
(Large y Jones, 1999), y mas recientemente, por la Teoria de Codificacién Predictiva (Friston,
2005; Vuust y Witek, 2014). Las tres coinciden en que el oyente intenta extraer regularida-
des para facilitar la prediccién y “anticipar” lo que vendra, “economizando” recursos cogniti-
vos para la realizacion simultanea de otras tareas perceptivo-productivas.

En relacion con estas teorias, también se ha identificado el metro con sus respectivos acen-
tos, como un elemento que conforma un marco para la expectativa ritmica, la previsibilidad
y la organizacion de los motivos ritmicos que vendran dentro de un contexto musical ma-
yor (London, 2012; Snyder, 2000). Esto es logico, si se considera que los acentos métricos
pueden también ser vistos como un pulso isdcrono, solo que mas distanciado en el tiempo.
Asi, se ha sefialado que en el nivel mas basico la percepcién del metro implica una sensaciéon
de pulso, es decir, un patron de latidos a intervalos espaciados de forma isécrona (Honing,
2013; Vuust y Witeck, 2014) con acentos fuertes y débiles organizados jeradrquicamente
(Haumann, Vuust, Bertelsen y Garza-Villarreal, 2018).

Los procesos de busqueda de regularidades, tanto a nivel de pulso como métrico, parecen
ser automaticos (Brochard, Abecasis, Potter, Ragot y Drake, 2003). Esto se explicaria en
gran parte por las teorias antes mencionadas: Teoria del Reloj Interno, Teoria de Asistencia
Dinamica y Teoria de Codificacion Predictiva. Esta ultima plantea que las redes especializa-
das del cerebro identifican, categorizan e integran la informacion que perciben los sentidos,
adaptandose a los nuevos estimulos (Clark, 2013; Vuust, 2017). La Teoria de Codificacion
Predictiva propone que la percepcion, la accion y el aprendizaje forman parte de un proceso
bayesiano” por el cual el cerebro intenta minimizar el error de prediccion entre los nive-
les sensoriales (de abajo hacia arriba) y las predicciones cerebrales (de arriba hacia abajo)
(Figura 1). De este modo, el mundo interior de nuestro cerebro, por medio de un modelo
predictivo, se actualiza y ajusta constantemente para adaptarse y coincidir con la entrada
sensorial (Friston, 2005; Vuust, 2017). En concreto, el cerebro estaria permanentemente

contrastando los estimulos sensoriales externos con la informacién que tiene almacenada
previamente (Friston, 2005; Huron, 2006).

*  El concepto “bayesiano” proviene del Teorema de Bayes. Este propone una inferencia estadistica en la que las evidencias se utilizan

para predecir o anticipar la veracidad de una hipétesis.
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Figura 1: Teoria de Codificacion Predictiva
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Los acentos métricos conforman puntos de referencia importantes dentro de una secuen-
cia ritmica. Algunos hallazgos indican que las personas tienden a buscar acentos métricos
incluso en contextos no métricos (Haumann et al., 2018). Las cifras métricas mas usuales
en la musica occidental resultan de pulsos agrupados (acentuados) cada dos, tres y cuatro
(Patel, 2008), dando origen a los ya conocidos metros de 2/4, 3/4 y 4/4, siendo este ultimo
el de mayor frecuencia (Kotz, Ravignani y Fitch, 2018). La relevancia del metro radica, entre
otras cosas, en la posibilidad jerarquizadora que otorga, haciendo que se perciba un patrén
constante de pulsos débiles y fuertes que finalmente favorece la prediccion. En relacién con
la preferencia de ciertos metros, se ha planteado que existe una clara tendencia a las cifras
métricas de acentuacion binaria por sobre las ternarias. Esta inclinacién, mas que ser univer-
sal, estaria vinculada principalmente con procesos de enculturacion (Soley y Hannon, 2010),
desarrollados, por ejemplo, a través del balanceo en el mecimiento del bebé durante sus
primeros meses de vida.

Hasta aqui, solo se ha tratado el acento métrico, sin embargo es importante considerar otros
dos tipos de acentos que fueron propuestos por Lerdahl y Jackendoff (1983) en su Teoria
Cenerativa de la Musica Tonal: acento fenoménico y acento estructural. Estos se suman al
acento métrico antes sefialado (Tabla 1).

Tabla 1: Tipos de acentos (Lerdahl y Jackendoff, 1983).

Acento Descripcion

Se crean siempre que un evento se destaca en la superficie musical. Este debe ser
Fenoménicos  significativamente “distinto” de los eventos que lo rodean (por ejemplo: un sforzando, un
staccato, cambios de timbre o intensidad, etc.)

Se producen en los puntos importantes de una frase, generalmente en el primer y ultimo

Estructurales ) L. L
evento (modulaciones armoénicas, melédicas, etc.)

Métricos Se presentan en los pulsos “fuertes” de una unidad métrica.
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Los principales resultados en torno al fenémeno del metro muestran una mejora en la per-
cepcion, recuerdo y reproduccion de frases ritmicas en contextos métricos (Chen et al.,
2008; Wu et al., 2013). También, la produccion ritmica se veria mayormente favorecida con
ritmos marcadamente métricos, que con ritmos con una métrica débil (Chen et al., 2008;
Grahn y Rowe, 2009). Todos estos hallazgos llevan a pensar que el uso de acentos y cifras
métricas dentro de las actividades musicales en el aula podrian favorecer el desarrollo ritmi-
co del alumnado. Finalmente, se ha planteado que la discriminacidén métrica, ademas de ser
esencial para el procesamiento ritmico-musical, favoreceria habilidades relacionadas con el
movimiento y el lenguaje (Haumann et al., 2018; London 2012; Patel, 2008).

Otro elemento facilitador del procesamiento ritmico es la seleccion de ciertos rangos de
velocidad del pulso, es decir, determinados tempi. Dado que la duracion total de un evento
depende del tempo, se ha sefialado que existen limites en el procesamiento de informacién
musical que estarian relacionados con el presente psicoldgico. James (1890) caracterizé este
constructo como un lapso de atencion, una especie de ventana abierta a la experiencia, cam-
biando continuamente su vista a lo largo del tiempo (Dowling y Harwood, 1986). Por su par-
te, Fraisse (1976) lo relaciona con el intervalo de tiempo durante el cual los eventos pueden
ser percibido sin referencia a la memoria. Dicho intervalo cae en el mismo rango temporal
de la longitud de la memoria sensorial auditiva, o almacenamiento ecoico (Fraisse, 1976), es
decir, de 2-5 segundos, aunque se extiende ocasionalmente a un rango de 10-12 segundos
(Dowling y Harwood, 1986; Krumhansl, 2000). London (2004) plantea que los niveles mas
altos relacionados con el presente psicoldgico se encuentran entre los 4 y 6 segundos. En
sintesis, el tempo seleccionado debe ajustarse a los limites dados por el presente psicologico
para que elementos individuales sean percibidos como un solo evento global.

Snyder (2000) sintetiza en cierto modo los limites de rangos de tempo al proponer la “re-
gién de tempi utilizables” (Figura 2). En ella, se presentan los limites inferiores y superiores
de procesamiento de informacion musical y el espectro de tempo optimo de 100 bpm, que
seria el preferido por la mayoria de las personas (Parncutt, 1994).

Figura 2: Region de tempi utilizables (Snyder, 2000)

Limites de procesamiento de q Limites de procesamiento de
informacion musical

informacion musical

Pulso preferido o espectro de » 60-120 bpm.
e e e Especificamente, 100 pulsos por
POOP minuto o 600ms

Estas medidas, ademas de vincularse con el presente psicoldgico, han sido asociadas con
procesos evolutivos que han llevado a los grupos humanos a sincronizarse entre si para opti-
mizar la produccion y eficiencia durante actividades colectivas (Levitin et al., 2018). Un ejem-
plo de esto podrian ser los remeros que deben sincronizar sus movimientos a una velocidad
constante para trasladar eficientemente la embarcacion.
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En relacién al tempo preferido durante la primera infancia, se ha sefialado es mas rapido que
el 6ptimo para los adultos. Para el caso de nifias y nifios pequefios seria de 140-150 bpm,
mientras que para los adultos, tal como se indico anteriormente, corresponderia a 100 bpm
(Drake, Jones y Baruch, 2000; Levitin et al., 2018). Esta preferencia por tempos rapidos va
disminuyendo con la edad, evidencidndose respuestas mejoradas a una mayor diversidad de

tempos lentos y rapidos gracias al incremento en el desarrollo cognitivo y motor (Drake et
al., 2000).

Los principios generales de la agrupacion han sido descritos consistentemente por la psi-
cologia de la Gestalt y posteriormente aplicados a la audicion (Bergman, 1990; Lerdahl y
Jackendoff, 1983). En relacion con las estructuras temporales, existe abundante evidencia
que confirma la importancia de la agrupacion como facilitadora del procesamiento ritmico
musical (Drake, 1998; Drake y Betrand, 2001; Purwins et al., 2008; Ravignani et al., 2017).
Este fendmeno estaria vinculado con el encuentro y repeticion de elementos regulares co-
munes que facilitan la percepcién y memorizacion (Holmes y Hallam, 2017). Por ejemplo, se
ha demostrado la ventaja de procesamiento en secuencias de eventos ritmicos regulares por
sobre las irregulares (Cutanda, Correa y Sanabria, 2015; Povel y Essens, 1985) y en secuen-
cias con acentos de “duracién” cada dos pulsos (duration accents with duple groupings) por
sobre secuencias con acentos de “tono” cada dos pulsos (pitch accents with duple group-
ings) y acentos de “tono” cada tres pulsos (pitch accents with triple groupings) (Prince y
Rice, 2018).

La capacidad de encontrar regularidades, junto con favorecer la percepcion y produccion rit-
mica, también influiria en el aprendizaje general (Hoch, Tyler y Tillmann, 2013; Selchenkova,
Jones y Tillmann, 2014), en el procesamiento del habla (Quené y Port, 2005; Schmidt-Kassow
y Kotz, 2009), en el desarrollo de habilidades matematicas en educacién preescolar
(Bjorklund y Pramling, 2014; Papic, 2007) y primaria (Fujita y Yamamoto, 2011); y, en cierto
modo, en la memoria de trabajo mejorada (Plancher, Lévéque, Fanuel, Piquandet y Tillmann,

2018).

Con todo, recientemente se ha especulado que existe un sesgo hacia representaciones
regulares de intervalos temporales. Asi, en un experimento, se solicité a las personas que
subdividieran aleatoriamente intervalos amusicales, arritmicos y sin ninguna informacion pe-
riodica; los resultados mostraron una tendencia generalizada por parte de los participantes a
la estructura y a la representacion periddica de intervalos temporales (Taylor y Grahn, 2019).

Para que una agrupacion ritmica se perciba como una estructura organizada, no puede su-
perar los 4 6 5 segundos ni tener una duracion inferior a 100 ms (Fraisse, 1976; Krumhansl,
2000). En este rango, se encuentran casi todos los patrones ritmicos. En relacion con ellos,
se ha sefialado que la regularidad, como supuesto universal ritmico (Drake y Bertrand. 2001;
Ravignani et al., 2017), es un elemento relevante para el procesamiento de la estructura
interna y el pulso sobre el cual se constituye el patron (Dowling y Harwood, 1986; Drake y
Bertrand, 2001). Esto se explicaria porque la regularidad predice y anticipa la estructura y
posicién en el tiempo de los patrones ritmicos. Este fenémeno ha sido ampliamente estudia-
do en teorias relacionadas con la prediccion y las expectativas (Clark, 2013; Friston, 2005;
Huron, 2006).
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En cuanto a las proporciones ritmicas, se ha especificado que las relaciones 1:1y 2:1 son ma-
yoritarias en todos los contextos culturales (Polak, Jacoby, Fischinger, Goldberg, Holzapfel
y London, 2018), siendo mas sencillo procesar ritmos que contienen proporciones 2:1 que
ritmos con relaciones 3:1 (Gordon, 2012; Repp, London y Keller, 2011). Las secuencias con
proporciones 2:1 o 3:1 son mas faciles de reproducir que ritmos con proporciones mayores
como 5:1. A su vez, ritmos con proporciones 1:2:4 o 1:2:3 son mas sencillos de reproducir que
ritmos con relaciones no enteras complejas como 1:2,5:3,5 (Sakai, et al., 1999). Todo esto, se
podria vincular con las relaciones 2:1y 3:1 establecidas en la taxonomia de los patrones rit-
micos de Gordon (2012), que propone la existencia de macrobeat y microbeat congruentes
con estas medidas y que facilitarian la adquisicién ritmica (Figura 3).

Figura 3: Taxonomia de Gordon (Gordon, 2012). Elaboracién propia.
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Algunos hallazgos indican que el rendimiento ritmico estaria de algin modo determinado
por el entorno cultural y musical (Polak et al., 2018). Lo que convergeria con la tendencia a
las métricas binarias dada por los procesos de enculturacion (Soley y Hannon, 2010). Por
ejemplo, las personas estadounidenses presentan una mayor dificultad al intentar percibir
proporciones 2:2:3 (Snyder, Hannon, Large y Christiansen, 2006), que individuos turcos
(Hannon, Soley y Ullal-Gupta, 2012) o indios (Ullal-Gupta, Hannon y Snyder, 2014). Para
estos ultimos, seria mas simple procesar relaciones complejas como 3:2 y 4:3, dado que son
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profusamente usadas en patrones ritmicos en las culturas de estos paises (Polak et al., 2018).
Estos hallazgos han llevado establecer que, por medio de la exposicidon pasiva, los bebés y
nifios pequefios aprenden ritmos complejos con mayor facilidad y rapidez que nifios mayores
y adultos (Hannon, Van den Bosch der Nederlanden y Tichko, 2012). Con todo, Drake y Be-
trand (2001) especulan respecto a una tendencia universal a la proporcién 2:1, la cual llevaria
a las personas a simplificar las secuencias ritmicas complejas hacia esa medida.

Il. PROCESAMIENTO COGNITIVO PARA LA DIDACTICA DEL RITMO. ABORDAJE DEL RITMO EN LA
FORMACION INICIAL.

Una vez consideradas las teorias y resultados expuestos, surgen interrogantes sobre su trans-
ferencia al aula de musica. En concreto, como y a través de cudles mecanismos didacticos,
pueden ser resignificados los hallazgos cientificos en torno al procesamiento temporal y
ritmico en pos de facilitar la formacién ritmico-musical en etapas iniciales. Atendiendo a las
propias experiencias en el aula por parte de los investigadores responsables de este trabajo,
sumado a conversaciones y reflexiones pedagogicas con colegas, se observa que las respues-
tas y los medios pueden ser multiples (figura 4).

Figura 4: Medios a través de los cuales se podria abordar la formacién ritmica en el aula.
Instrumentos
de percusién

Lenguaje Movimiento
verbal corporal

Didactica

‘ del Ritmo
Melodia

Imagenes

Un trabajo reciente muestra que, dentro de todos los posibles caminos didacticos, los mas
idoneos son el uso del movimiento corporal y la utilizacion del lenguaje verbal (Alamos y
Tejada, 2020b). Esto se explica por que la mayor parte de la literatura cientifica revisada por
estos autores, se aboca al estudio de las interrelaciones cognitivas que posee el ritmo con el
movimiento y con el lenguaje.

28




Volumen 6 ndimero 11. Julio 2021 Revista Atemus

RELACION CON EL MOVIMIENTO CORPORAL

Uno de los medios mas favorables para conducir la formacién ritmica en contextos escola-
res de educacion primaria pareciera ser el uso de la expresion corporal. Asi lo sefiala, por
ejemplo, un trabajo reciente que evidencia las relaciones entre accién motora y cognicién
y que da cuenta de los aportes de la neurociencia a la educacion ritmico-musical (Alamos y
Tejada, 2020b).

Algunas metodologias pedagédgico-musicales del siglo XX, tales como Orff, Wilems y
Dalcroze, y otras mas recientes como el Método BAPNE (Romero, 2013), han dado un rol
protagonico a la expresion corporal y al movimiento para el logro de habilidades musicales,
especialmente ritmicas. Estas practicas son congruentes con hallazgos dentro del dominio
neurofisiologico, que sugieren que el movimiento influye y es importante para el procesa-
miento musical (Phillips-Silver y Trainor, 2007). Especificamente, la actividad motriz podria

repercutir en cémo se percibe el pulso isdcrono, el metro y los patrones ritmicos (Levitin et
al., 2018; Phillips-Silver y Trainor, 2007).

El vinculo estrecho entre los aspectos temporales y motores ha llevado a afirmar incluso, que
la produccion ritmica se constituye como una capacidad sensoriomotora general del cerebro
(Todd, Lee y O'Boyle, 2002). Desde la perspectiva de las teorias de prediccion y anticipacion,
se ha sefialado que la relacién entre estructuras motoras y sensoriales otorga ventajas a la
hora de establecer mecanismos de retroalimentacion down-top y top-down y de prediccion
temporal (Schroeder, Wilson, Radman, Scharfman y Lakatos, 2010). Asi, los mecanismos
sensoriomotores cumplen un importante rol en la forma en que el ritmo musical es procesa-

do (Slater y Tate, 2018).

Con todo, y reafirmando la importancia que tienen los vinculos cognitivos entre el ritmo y la
expresién corporal para la formacién ritmica en la escuela, Alamos y Tejada (2020b) plantean:

aun son escasos los trabajos de investigacion que han estudiado los alcances di-
dacticos que pueden tener los vinculos cognitivos entre el ritmo y la expresion
corporal. Sin embargo, los hallazgos presentados en este articulo respaldan am-
pliamente las metodologias y précticas ritmico-musicales basadas en la accién
corpérea. (p.12)

RELACION CON EL LENGUAJE VERBAL

El ritmo musical y el lenguaje verbal comparten redes de procesamiento comun localizadas
en zonas cerebrales anteriormente relacionadas solo con el lenguaje, especialmente, el Area
de Broca (Fedorenko, Patel, Casasanto, Winawer y Gibson, 2009; Fiveash y Pammer, 2014).
Este vinculo cognitivo se debe principalmente a que, tanto el ritmo como el lenguaje se
construyen a partir de la combinacion de unidades basicas (duraciones y silabas, por ejem-
plo) que dan origen a secuencias estructuradas jerarquicamente (Jackendoff, 2009; Patel,
2009). En este sentido, se ha dicho que ambos sistemas son sintacticos (Patel, 2009) y que
una de las caracteristicas comunes mas llamativas, es la estructura métrica (Jackendoff y
Lerdahl 2006). Por su parte, el fenémeno de agrupacion también es aplicable a secuencias
musicales y lingulisticas, presentandose evidencias que muestran una superposiciéon en el
procesamiento cerebral para ambos dominios (Patel, 2008).
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Jung, Sontag, Park y Loui (2015) llevaron a cabo un estudio que tomé como antecedentes,
por una parte, la ya mencionada Teoria de Asistencia Dinamica, y por otra, la Hipotesis de
Recursos de Integracion Sintactica Compartida (SSIRH), que propone, una superposicién
de las operaciones en las dreas neuronales relacionadas con la integracién sintactica (Patel,
2003). Basandose en que tanto la SSIRH como la Teoria de Asistencia Dinamica llevan a
cabo predicciones a medida que se desarrolla una secuencia de estimulos, los autores plan-
tean que ambas teorias deben converger cuando se producen simultdneamente expectati-
vas musicales, linguisticas y ritmicas. En concreto, este estudio muestra que la expectativa
ritmica juega un rol preponderante en el procesamiento musical y linguistico, reafirmando
que el procesamiento compartido entre ambos dominios ha sido fundamental, no solo para
la cognicion musical, sino también para otros procesos relacionados con la mejora de la
atencién (Jung et al., 2015).

Dentro de la educacion musical, especialmente en el contexto escolar primario, la utilizacion
del lenguaje como herramienta para fortalecer las competencias ritmicas tiene una larga his-
toria, particularmente en las metodologias pedagogicas activas e instrumentales del siglo XX.
Estas practicas educativas son respaldadas por los ya mencionados vinculos cognitivos entre
los dominios lingliistico y musical y por hallazgos cientificos recientes. Varios estudios han
reportado un vinculo estrecho entre habilidades ritmico-temporales y habilidades de lectura
en nifios y nifas (Flaugnacco et al., 2014; Holliman, Wood y Sheehy, 2010). Por ejemplo, se
han encontrado correlaciones positivas entre la conciencia fonoldgica y la mejora en la per-
cepcion de elementos musicales, especialmente ritmicos (Posedel, Emery, Souza y Fountain,
2012). Asi mismo, algunos trabajos empiricos han sugerido que la asociacion entre patrones
ritmicos y verbales (por ejemplo, uso de silabas) es un mecanismo 6ptimo para facilitar el
aprendizaje ritmico (Alamos y Pérez, 2015; Orts, Pérez y Tejada, 2014).

CONCLUSIONES Y DIRECCIONES FUTURAS

Las teorias y hallazgos expuestos en este trabajo llevan a concluir que hay ciertos elemen-
tos que resultan fundamentales para el aprendizaje ritmico-musical: pulso, rangos de tempi
especificos, metro, acentuaciones (Alamos y Tejada, 2021), agrupacion y patrones ritmicos
(Alamos y Tejada, 2020a). Estos elementos no solo facilitarian los procesos de percepcién
y produccion ritmica, sino que ademas, se constituyen como contenidos basicos a trabajar
en el aula de musica. Especificamente, los hallazgos de investigacion presentados llevan a
sugerir el uso de pulsos isécronos, rangos de tempi entre 100 y 120 bpm, metros binarios, y
patrones ritmicos que prioricen la relacién 2:1 (Alamos y Tejada, 2020b).

Dentro de los multiples mecanismos didactico-ritmicos que pueden ser utilizados para trans-
ferir al aula de musica las evidencias presentadas, el uso del movimiento corporal y el lengua-
je verbal parecen ser los mas eficientes y significativos. En el primer caso, esto se explicaria
porque el movimiento influye en el procesamiento musical (Levitin et al., 2018; Phillips-Silver
y Trainor, 2007) y los mecanismos sensoriomotores cumplen un importante rol en la for-
ma en que el ritmo musical es procesado (Slater y Tate, 2018). En el segundo caso, se han
establecido vinculos cognitivos entre el procesamiento linglistico y musical que muestran
correlaciones positivas entre ambos dominios (Posedel et al., 2012). Existiendo, ademas, evi-

dencia que indica que el uso de elementos del lenguaje verbal favorece la adquisicion ritmica
(Alamos y Pérez, 2015; Orts, Pérez y Tejada, 2014).
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Como direcciones futuras, resulta necesario verificar empiricamente la evidencia tedrica pre-
sentada y continuar estudiando la adquisicion de los elementos ritmicos fundamentales a
través de investigaciones situadas en el contexto educativo chileno, especificamente, en el
aula musical obligatoria de Educacion Basica. Ademas, deben especificarse las caracteristi-
cas de las actividades y las secuencias didacticas a utilizar, fundamentandolas en hallazgos
neurocognitivos. Esto debiera realizarse tanto para el uso del movimiento corporal como
para el uso del lenguaje verbal.
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ARTICULO

La docencia de la asignatura de canto de nivel superior:
aportaciones al paradigma de la pedagogia vocal

The Teaching of the Subject of Singing at a Higher Level:
contributions to the Paradigm of Vocal Pedagogy

Por  Mariana del Rocio Rogelio Alvarez Meneses
Corona Delgado Universidad de Colima, México
Universidad de Colima  Universidad de Oviedo, Espana
mcoronaZ@ucol.mx rogeliol6@hotmail.com

REsumEN

La formacion del cantante de nivel superior dentro del esquema universita-
rio requiere el desarrollo de habilidades y competencias disciplinares que le
permitan desenvolverse como intérprete solista o como miembro de un con-
junto en ensambles de cdmara y/o en coros ademas de ejercer la docencia y
la investigacion en el ambito de la musica vocal. El propésito de la asignatura
de canto es el desarrollo de las habilidades técnicas para el abordaje del
repertorio que abarca diferentes estilos, formas y géneros musicales en un
creciente nivel de dificultad ademas de complementar a todas aquellas com-
petencias que permitan al alumno desenvolverse en un escenario, cantar en
los diferentes idiomas propios del repertorio, interpretar obras musicales
con estricto apego a la partitura y adquirir herramientas para la difusion
de la musica vocal en su ambiente socio-cultural, en resumen el egresado
de la carrera de canto sera capaz de aplicar los conocimientos musicales,
escénicos, académicos y culturales en su desemperio profesional. El presente
estudio expone la experiencia de uno de los autores como profesor titular
en la aplicacion de un modelo pedagdgico llevado a cabo en la asignatura de
canto nivel superior, logrando ver resultados en el periodo de su implemen-
tacion y siguiendo la metodologia de investigacion en la accidén de Lewin.
Como primer punto, se expondra en los antecedentes y en la introduccion,
un recorrido de la historia del canto y de su evolucion a través de los siglos
en materia de pedagogia vocal en la regidn europea, en México e igualmen-
te en la ciudad de Colima. Posteriormente se muestra la metodologia, la
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problematizacion, el diagnéstico, el disefio de una propuesta de cambio y la
aplicacion de la propuesta, que contempla la aplicacion de un programa que
promueve el desarrollo de una técnica vocal saludable. Finalmente se expo-
nen los resultados de la implementacion de dicha propuesta.

PALABRAS cLAVE

Canto, Modelo pedagdgico, Investigacion accidn, Técnica vocal.

ABSTRACT

The training of the higher-level singer within the university scheme requires
the development of disciplinary skills and that allow them to function as a
soloist performer or as a member of a group in chamber ensembles or in
choirs, in addition to teaching or researching in the field of vocal music. The
purpose of the singing subject is the development of technical skills to ap-
proach the repertoire that covers different styles, forms and musical genres
in an increasing level of difficulty besides to complementing all those com-
petences that allow the student to function on stage, sing in the different
languages of the repertoire, interpret musical works with strict adherence
to the score and acquire tools for the dissemination of vocal music in their
socio-cultural environment. In short, the graduate of the singing career will
be able to apply the knowledge musical, scenic, academic and cultural in
their professional performance. The present study exposes the author’s ex-
perience as a tenured professor in the application of a pedagogical model
carried out in the subject of higher lever singing, managing to see results
in the period of its implementation and following Lewin’s action research
methodology. As a first point, a journey through the history of singing and
its evolution through the centuries in terms of vocal pedagogy in the Euro-
pean region, in Mexico and in the city of Colima will be presented in the
background and in the introduction. Subsequently, the methodology, the
problematization, the diagnosis, the design of a change proposal and the
application of the proposal are shown. Such proposal contemplates the ap-
plication of a program that promotes the development of a healthy vocal
technique. Finally, the results of the implementation of said proposal are
presented.

Keyworbps

Singing, Pedagogical model, Action research, Vocal technique.
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ANTECEDENTES

El canto surge de nuestro ser como algo inherente a los seres humanos y ha estado pre-
sente desde el inicio de los tiempos en las civilizaciones antiguas, quienes lo utilizaban para
acompanar rituales religiosos, batallas, ceremonias funebres y cacerias. Se dice que el canto
surgio incluso antes que el habla con la imitacion de los sonidos de los animales y que el
lenguaje vino después. La voz de nuestros antepasados nacia motivada por un sentimiento
interno profundo como una necesidad de expresién del alma, no era necesario estudiar para
que pudiera salir ya que brotaba de manera espontanea como un reflejo de las emociones,
se podria decir que la historia del canto surge con el hombre mismo. Para el estudio que
pretendemos realizar partiremos de la época en que existen evidencias del estudio de la voz
como un medio expresivo artistico con un sistema de pedagogia vocal, siendo la civilizacién
griega nuestro punto de partida. Es gracias a los textos antiguos que hoy sabemos que los
griegos ya analizaban el aparato vocal y contaban con una divisién de voces o registros vo-
cales, asi como también un sistema musical. Es evidente que en el siglo IV a. C., hasta siglos
después, no se contaba con los adelantos cientificos que permitieran observar la zona bu-
cofaringea para hacer registros del funcionamiento de las cuerdas vocales y de la actividad
muscular en fonacion real, sin embargo, el pedagogo de la época antigua desarrolld un oido
y una intuicion que le permitia corregir el instrumento en funcionamiento, era un método
experimental que propiciaba en los alumnos el desarrollo de una imaginacion auditiva por
medio de sensaciones vocales y propioceptivas que, aun sin conocer su invisible aparato
vocal, podian sentirlo y moldearlo logrando perfeccionar su técnica. En los primeros siglos
después de Cristo, mientras los romanos se dedicaron a completar su dominio por Europa,
nace la Iglesia Catdlica como religion oficial. A comienzos del siglo V, con la caida del Im-
perio Romano de Occidente y hasta el siglo IX d. C., existid un gran vacio musical generado
por la ruptura de los pueblos con el pasado, en donde las ensefianzas y gran parte de lo que
descubrieron las culturas antiguas fueron olvidadas. Sin embargo, la musica continué siendo
un punto central de unién entre los pueblos; el alabar a Dios por medio de cantos en las cele-
braciones liturgicas de la Iglesia Catdlica permitié dar continuidad a los modos eclesiasticos,
que fueron derivados de los modos griegos. Dichos cantos fueron recopilados por el Papa
Gregorio “El Grande” por el afio 590 d. C. a los que denominé “Canto Gregoriano”. Eran
monaodicos en un inicio y su registro vocal no era muy amplio, sin embargo, fueron la base
de la polifonia. Ademas del Canto Gregoriano, en la Edad Media se comenzaron a esceni-
ficar dramas liturgicos en las Iglesias cuya tematica era exclusivamente religiosa. El principal
objetivo de tales escenificaciones era narrar con musica los pasajes biblicos. Después fueron
prohibidos pasando a ser representados en las plazas y en las calles y ya no en las Iglesias. No
solo la musica religiosa tuvo cierto desarrollo en esa época, sino que también aparecieron
personajes del pueblo e incluso gente de armas que cantaba canciones narrativas utilizando
instrumentos, baile y actuacion. Dichos personajes fueron llamados juglares, ministriles y tro-
vadores, estos ultimos eran personajes mas refinados que cantaban acompanados del laud.
La mezcla musical de la melodia del canto llano o gregoriano con la musica profana da como
resultado “el motete” que llega a ser hasta de tres o cuatro voces, asi como también otras
formas musicales como el canon, las danzas y las virelais' musicalizadas entre otros, siendo ya

1 Forma poética medieval.
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estilos polifénicos que tuvieron un desarrollo progresivo a partir del final del siglo IX llegando
a su esplendor entre los siglos XIV y XVI. Un comuin denominador en la historia del canto y
especificamente en temas de pedagogia vocal ha sido la disciplina de estudio que se requiere
por parte de los cantantes, ademas de una capacidad autocritica y autorreflexiva que les
permita discernir los mecanismos y las sensaciones propias y correctas del canto; asi ha sido
desde sus inicios y lo sigue siendo en la actualidad. Las transformaciones han tenido que ver
con el desarrollo de la musica en general; los aspectos interpretativos han ido cambiando,
dependiendo de la cultura, la época, el estilo, los compositores y los géneros musicales. Para
los cantantes, dichas transformaciones han significado una gran evolucién artistica y sobre
todo en cuestidn de técnica vocal, la cual deben seguir desarrollando a la par de lo musical.

Para finales de la Edad Media, entre los siglos XV y XVI, surge un periodo de transicion y
de renovacion cultural muy importante para la musica vocal llamado “Renacimiento”, en
el cual hace su aparicién una representacion musical que después seria llamada Opera. La
importancia de este periodo en el mundo del canto radica en que se abandona la colectivi-
dad musical que venia dandose con la polifonia para dar importancia a lo individual como
se menciona en Celnik (2019): “En esta primera composicion o representacion se dio gran
importancia a lo que era el canto individual de un rol, por parte de una sola persona”. La
aparicion de roles protagénicos después de un periodo de reinante colectivismo dio un giro
muy importante a la historia del canto y a la pedagogia vocal, se retomaron las historias an-
tiguas de la tragedia griega pero ahora representadas con acompafiamientos musicales mas
desarrollados creando mas riqueza sonora. Esto vino a traer un nuevo periodo en la musica
llamado “Epoca Barroca”, que abarcé los siglos XVII y mitad del XVIII. Los instrumentos
adquirieron particular importancia, apareciendo la tendencia a la orquestacién para acom-
pafar las voces con ensambles (Estrada y Gutiérrez, 2000: 26). A la par surgen el oratorio,
el aria y la cantata; es a partir de este movimiento que los compositores comenzaron a tener
un campo muy vasto para la composicion exigiendo de los cantantes un entrenamiento
vigoroso en todos los sentidos, fisicos y mentales, para poder interpretar esas verdaderas
gimnasias vocales con trinos, coloraturas y adornos vocales que les exigia la época barroca
naciente. Un aspecto relevante es que, debido a la rigidez impuesta por la Iglesia Catodlica
desde el siglo VIl 'y por 6rdenes del Papa Pablo 1V, a la mujer no se le tenia permitido parti-
cipar en los cultos religiosos, ni tener algun tipo de protagonismo en las practicas musicales,
siendo los cantores castrados (castrati), los falsetistas o tiplistas quienes tomaron su lugar.
Los roles principales de las primeras representaciones operisticas en el siglo XVII| eran prota-
gonizados por voces masculinas comunes, sin embargo los “castrati” ya formaban parte del
elenco, tomando roles principales que los llevarian a tener su maximo auge hasta mediados
del siglo XVIII. Paralelamente a este periodo también hubo mujeres destacadas en el canto,
siendo primeras figuras en Francia, Italia y Sajonia. Debido al esplendor del drama acompa-
fiado y las exigencias que esto implicaba, se ve la necesidad de instruir a los cantantes de
una manera mas eficaz; surgen las escuelas de instruccion vocal en ciudades como Milan,
Roma, Napoles, Paris entre otras. El esplendor que logro el canto en Europa a partir de 1600
no tuvo precedentes; al paso de los siglos fueron surgiendo otras épocas como la “Clasica”
que se caracterizd por una sobriedad elegante en las formas musicales, regresando a lo
aparentemente simple, dandole mas importancia al texto que a los malabares vocales del
periodo barroco. Después llegan el periodo “Romantico” y el “Postromantico” en el siglo
XIX, que se caracterizaron principalmente por sus grandes orquestaciones, por sus melodias
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apasionadas e intensas que requerian de una mayor fuerza expresiva y por una riqueza ar-
monica llena de modulaciones, cromatismos y tonalidades menores; a los cantantes se les
requeria igualmente, una fuerza expresiva en sus interpretaciones con un desarrollo vocal
tal que pudiera sobrepasar a las grandes conformaciones orquestales. El siglo XX fue el co-
mienzo de la “Epoca moderna”, que llegd para romper las reglas clasicas, con métricas poco
comunes, con armonias politonales e incorporacion de ruidos y sonidos novedosos; es una
época de total libertad incluso para la voz con la utilizacion de timbres vocales poco comu-
nes. Cada periodo y género musical llegd con sus propios estilos y exigencias interpretativas,
cada region vivid su época moderna hasta llegar a lo “Contemporaneo” que es nuestro pre-
sente y que significa la conjuncion de todos los legados de nuestros antepasados quienes de-
jaron el terreno fértil para darle vuelo a la creatividad, dotandonos de una paleta de recursos
musicales y artisticos incalculables que representan nuestra gran herencia.

1. INTRODUCCION

La tradicion vocal en México data de nuestros antepasados prehispanicos aproximadamente
doscientos afios antes de la llegada de los espafioles. Al igual que en las civilizaciones anti-
guas clasicas como la egipcia o la griega, los vestigios sonoros estan casi extintos; sin nota-
cién musical es dificil conservar los sonidos, solamente la tradicion oral pudo quiza, rescatar
algunos indicios de lo que fueron las representaciones artisticas de nuestros antepasados.
Es gracias a fuentes arqueoldgicas, manuscritos, algunos instrumentos musicales originales y
relatos de historiadores de los siglos XVI y XVII que podemos conocer algunas de nuestras
raices musicales. Se sabe que en la ciudad prehispanica central llamada Tenochtitlan con la
cultura indigena mexica, ya habia indicios de un género artistico que podia compararse a
la dpera llamado “cuicatl”, era la conjuncion de diversos géneros artisticos que incluian el
canto, la poesia, la danza y la musica que se realizaban para las ceremonias ritualisticas en
donde incluso se hacian sacrificios humanos. Respecto a los cuicatl, Espinoza y Salafranca en
su recopilacion “La ciudad de México en el arte” (2018:193) mencionan los siguiente:

Los diversos tipos de cuicatl incluyen: Xopancuicatl, canto a la vida, la alegria y la
belleza del mundo; Xochicuicatl, “canto florido” que exalta la amistad y la nobleza
humana; Yaocuicatl, canto guerrero y heroico; Icnocuicatl y Miccacuicatl, cantos
que expresan angustia, tristeza y reflexion sobre la muerte, y Cuecuechcuicatl,
“canto travieso” de contenido erético. Entre ellos estan el Xochicuicat! cuecuechtli
(canto florido erdtico o “de travesura”) y otros recogidos por frailes como fray
Bernardino de Sahagun.

En la misma obra de recopilacién se menciona la existencia de tres escuelas prehispanicas:
calmécac, telpochcalli y cuicacalli en donde se formaban los musicos y los danzantes. La
“casa de cantos” era cuicacalli, donde de dia se estudiaban cantos y por la tarde danzas

(2018:194).

La llegada de los espafioles representd para México, la fusidon con culturas aborigenes,
estableciéndose para el siglo XVI, el Virreinato de la Nueva Espafia. Fueron tres siglos de
virreinato en los que se fusionaron las culturas europeas y las indigenas. Después de la con-
quista, los frailes o monjes franciscanos fundan en México escuelas para evangelizar en el
adoctrinamiento cristiano por medio de las artes, principalmente la musica. Se sabe que los
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indigenas pronto aprendieron la notacién musical europea. Los coros fueron importantes
para la transmision de la musica sacra y pronto se empezd a proveer a la Iglesia de cantos
propios para las celebraciones liturgicas. Gracias a la mezcla de culturas, surgen géneros
musicales tradicionales narrativos como el Corrido y la Cancién Mexicana que contaban las
historias de pueblos y de los personajes con identidad nacional. Por otra parte, la musica que
surge en el ambiente eclesiastico y de la burguesia europea asentada en nuestro pais fue una
recreacion de la musica de camara del viejo continente dando origen al género musical lla-
mado “Barroco Virreinal” en la segunda mitad del siglo XVIl y que permanecié hasta el siglo
XVIIl. Fue una época muy prolifica de compositores y maestros de capilla novohispanos que
dejaron un vasto legado musical con estilos renacentistas, barrocos y clasicos al igual que
en Europa. En México se llevo un paralelismo musical con Europa siendo las catedrales, los
conservatorios y los conventos los principales centros de formacion en la musica. Igualmente
habia escoletas publicas dedicadas exclusivamente a la ensefianza musical. La figura de con-
servatorio tuvo un papel muy importante en la conservacion y perpetuidad de los estilos y
formas musicales en el pais siendo el conservatorio de las Rosas el primero en Latinoamérica
fundado en la ciudad de Valladolid, México, en el afio 1595.

Hasta el siglo XVl y parte del XIX, el canto estuvo presente en las iglesias, en las calles, en
las fiestas publicas y en la aristocracia. Debido al movimiento independentista en el afio 1821,
en México se vivio una recesion general, afectando al movimiento musical. Para reactivar
dicho movimiento se fundan las “sociedades filarmonicas”, cuyo objetivo fue la obtencion de
recursos para apoyar a la musica con proyectos, escuelas, conciertos y hasta becas de estu-
dio para jovenes musicos que quisieran estudiar en Europa. En el afio 1825 y 1838 se fundan
respectivamente la Academia Filarmdnica Mexicana y la Escuela Mexicana de Musica, pero
no fue hasta el afio 1866 que surge el Conservatorio Nacional de Musica, siendo el primer
conservatorio formal y con ello la profesionalizacién de la ensefianza musical en México
gracias a la sociedad filarmonica. También sucede una nueva perspectiva de la concepcidn
de la musica en los centros educativos, en donde la musica se observa claramente como
expresion artistica y no como medio de adoctrinamiento religioso (Arteaga, B. 2014:14). El
programa de estudios del Conservatorio Nacional contemplé asignaturas tedrico-practicas
de la ensefianza musical como instrumento, solfeo, composicion, armonia, historia del arte,
entre otras, obteniendo un gran auge durante varias décadas. Para los cantantes representd
una combinacién entre las escuelas belcantistas italianas, francesas y alemanas, cada una
con sus exigencias técnicas y expresivas; unas defendian el virtuosismo vocal incluso por
encima de la musica y otras la expresidon y comprensibilidad del texto. Para el afio 1929 se
funda en México la Escuela Nacional de Musica adscrita a la Universidad Nacional Auténo-
ma de México, siendo el primer modelo universitario de ensefianza musical cuyo objetivo era
lograr una formacion integral por medio de la incorporacién de asignaturas de Pedagogia e
Investigacién en Musica, siendo un modelo hibrido a manera de conservatorios universita-
rios. Las opiniones en contra no se hicieron esperar, argumentando que el nuevo modelo so-
lamente desviaba la atencion del propdsito de formacién musical primigenio (Carbajal Vaca
2020:135). La misma autora sefiala que: “es posible que existan practicas poco significativas
para la formacion musical en el pais como, por ejemplo, la aplicacion de exdmenes departa-
mentales de materias tedrico-musicales, que no necesariamente marcarian una tendencia a
la formacion en composicion”. También hay quien piensa que el modelo universitario se aleja
de los objetivos genuinos de la educacién musical. Asi lo expresa Romero Pacheco (2015:9):
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“La educaciéon musical a nivel superior en México enfrenta una problematica compleja de-
rivada de la confluencia de una multiplicidad de factores de naturaleza diversa, siendo una
de ellas la insercion de la educacion musical a nivel superior en estructuras académicas y
administrativas a las que les son ajenas las caracteristicas y necesidades de una formacion
artistica, propiciando un gran nimero de situaciones que pervierten los procesos educativos
intrinsecamente musicales”. En la musica, como en todas las areas, la practica hace al maes-
tro y para el cantante que quiera dedicarse completamente a la interpretacion debera forjar
bien su instrumento y todo lo que conlleva para aquel que quiera incursionar en la docencia,
en la investigacion e incluso en la gestion cultural, el modelo universitario es el que ofrece la
oportunidad de desarrollar estas areas, lo cual lo convierte en una opcién mas de formacion.
Si es buena o mala, dependerad de las expectativas de cada persona. El objetivo de las univer-
sidades actuales en las carreras de musica es “formar profesionales de la musica de alto nivel
en cuatro areas de orientacion profesional: la interpretacion, la investigacion, la creaciony la
docencia” (CNM, 2017). Visto desde una perspectiva local, los programas se pueden plan-
tear de acuerdo con las necesidades y caracteristicas del entorno mas cercano pero, siendo
la musica de caracter universal, se debera tener en cuenta que el nivel de ensefianza al que
se debe aspirar es a aquel que permita al alumno abrir sus horizontes.

En la ciudad de Colima, cuya historia de fundaciéon data del afio 1523, no existen antece-
dentes musicales de los primeros siglos; huracanes, sismos, humedad y calores extremos
han sido factores que no han contribuido para la preservacion de fuentes histéricas que nos
permitan conocer mas de la historia musical que seguramente hubo pues, al igual que en
los demas estados de México, llegaron frailes franciscanos a evangelizar siendo la musica
el medio de adoctrinamiento por excelencia. De tradicién musical son los corridos, género
musical que surgio en el siglo XIX y que tuvo su auge en el siglo XX junto con el movimiento
revolucionario. Por medio de los corridos se relataban las historias de los personajes de la
region formando parte de la tradicion vocal del estado de Colima. Se sabe que por el puerto
de Manzanillo, situado a una hora de la ciudad capital, entraban embarcaciones con artistas
europeos. De 1914 a 1941 se presentaron en el Teatro Hidalgo las principales companiias
de zarzuela, hasta que un terremoto derrumbé el techo del teatro. Ademas del corrido,
también el son y la cancién ranchera forman parte de la tradicién musical, ya que Colima es
tierra de buenos cantantes.

La institucién educativa mas importante del estado es la Universidad de Colima, cuya funda-
cién se remonta al afio 1940. “La ensefianza artistica de manera informal se realizaba desde
1960 en la Casa de las Artes donde se impartian cursos de artes plasticas, danza y musica”.
Para el afio de 1981 se transforma en el Instituto Universitario de Bellas Artes de la Universi-
dad de Colima, con el propésito de sistematizar la ensefianza artistica, de ampliar los perfiles
de los egresados por medio de la profesionalizacion de la oferta educativa y de satisfacer los
campos que la sociedad requiere (PORTAL UCOL, 2021). La licenciatura en Mdusica se ins-
taura de manera formal en 1999 y sus objetivos obedecieron a seis premisas: La musica como
arte universal, sistema educativo musical comun a nivel mundial, experiencia recogida de
escuelas con tradicién musical, formacién integral, educacion tutorial e intercambio acadé-
mico nacional e internacional. Bajo estas premisas es que se han estructurado los programas
de estudio aproximadamente cada seis o siete afos. En el ambito local el movimiento artis-
tico es de relativa frecuencia. Sin embargo, la calidad de los artistas es preponderante. Gran
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numero de ellos lleva una carrera exitosa en el ambito local, nacional y hasta internacional,
lo que significa que el nivel de las instituciones educativas formadoras estd adecuado al con-
texto y es menester que asi continuen.

2. MeTopoLocia

El trabajo se realiza bajo la metodologia de investigacion en la accion de Kurt Lewin (1940)
quien establece una investigacion cientifica que integra la parte experimental, con la accién
social. Para Gémez Esquivel (2010: 1) en el proceso de investigacién en la accién el profesor
es “protagonista de su propio proceso de construccidon del conocimiento”, ademas de ser
un método que permite la deteccién de problemas, asi como la formulacién de propuestas
para su solucion. El principal enfoque de este planteamiento metodologico es la exploracion
reflexiva que el docente hace de su propia practica con el objetivo de planificar y posterior-
mente introducir mejoras progresivas para optimizar los procesos de ensefianza (Bausela
2002:1). Gollete y Lesgard — Hervert (1988) identifican tres funciones y finalidades basicas:
1) investigacién 2) accién y 3) formulacion-perfeccionamiento. Afirman que este tipo de in-
vestigacion beneficia simultéaneamente el desarrollo de destrezas, la expansion de la teoria y
la resolucién de problemas.

Bajo este enfoque cualitativo, la presente investigacion seguira las fases que propone dicha
metodologia, diferenciandolas en el siguiente orden: problematizacion, diagnostico, dise-
Ao de una propuesta de cambio, aplicacion de la propuesta y evaluacion (Gémez Esquivel,
2010: 3).

2.1 Problematizaciéon

El canto y su pedagogia han sido temas extensos a través de la historia. Cada época y género
ha marcado diferencias interpretativas con un comun denominador que es la “técnica vo-
cal”, para cantar se debe entrenar la mas saludable. Existen varias formas de modular la voz
y hacer timbres vocales, pero solamente una debe ser la base técnica y la pedagogia debe
estar dirigida a desarrollarla. Las estrategias para lograrlo seran distintas en cada persona
debido a las caracteristicas fisiologicas y psicoldgicas individuales; la construccion meticulo-
sa del instrumento vocal debe ser el principal objetivo del profesor y de alumno. Para que el
cantante pueda transformar su habilidad vocal en arte, para lograr su verdad artistica, sera
necesario llegar a través del rigor académico y de la honestidad y sinceridad personales, asi
lo expresa Hanns Stein (2000). Siendo la voz el instrumento de mayor capacidad expresiva
es fundamental que se le instruya en la ejecucion de musica de diferentes estilos, haciendo
uso de toda la herencia que han dejado nuestro antepasados, asi como también en la Musica
Vocal de Camara de todas las épocas y no solo en la dpera, cada género representa un mapa
por descubrir en donde cada uno de ellos podra aportar elementos como: desarrollo de
volumen, proyeccion al cantar, control vocal, expresion musical, distincion de las diferencias
interpretativas segun la época, capacidad dramética, busqueda de resoluciones técnicas y lo
mas importante, le dara herramientas que incrementaran su potencial como un verdadero
artista e intérprete vocal. Un elemento fundamental que debe trabajarse en la materia de
canto es la relajacion; una buena técnica la debe llevar implicita siendo un poco absurdo que
el estudiante formado con un buen entrenamiento vocal se vea en la necesidad de tomar
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cursos adicionales de relajacion. Las asignaturas complementarias, no menos importantes,
tienen la misién de dar al alumno una formacién integral, son conocimientos de historia
musical y general, de aspectos sociolégicos y culturales de su entorno que lo conducirdn a
visualizar su valor e influencia en la sociedad.

Por todo lo analizado anteriormente queda claro que la formacién de un cantante no es ta-
rea facil, si bien se tiene hasta ahora bastante conocimiento para que la encomienda resulte
menos complicada, ;Por qué sigue siendo una tarea tan ardua el cumplir con los perfiles de
egreso de las licenciaturas en canto? ;Por qué al finalizar los estudios, existen todavia en no
pocos estudiantes, tensiones a la hora de cantar? Mas alla de las cuestiones musicales y de
los conocimientos complementarios que debe adquirir un profesional de la voz es fundamen-
tal que, al graduarse, el alumno se lleve los conocimientos técnicos de su instrumento muy
bien afianzados porque es a partir de ahi que podra iniciar verdaderamente su carrera como
cantante. Si no conoce su instrumento a la perfeccién, le resultara dificil e incluso riesgoso
para su salud vocal y profesional, aceptar proyectos o roles que le demanden un gran peso
artistico en todos los sentidos. Es muy sabido que la formacion de un cantante dura no po-
cos afnos, se habla incluso de diez como minimo para lograr un buen nivel de desarrollo, es
muy relativo hablar del tiempo pues lo anterior tiene que ver con las caracteristicas de cada
persona. En promedio los estudiantes ingresan a edades tempranas, entre los 15 y 18 afios,
por lo tanto, el tiempo que permanezcan en la universidad puede que sea o no suficiente
para alcanzar una madurez no solo en lo vocal sino en general. Lo que si es una realidad es
que el aprendizaje que se debe llevar ha de ser de calidad para que a partir de ahi pueda
enfrentarse al mundo que le espera. Cabe sefalar que en el departamento de Musica fre-
cuentemente se realizan actividades con las cuales el alumno puede tener acercamientos
al contexto real. Sin embargo, no sera hasta que el instrumento y su ser estén aptos. Lilly
Lehmann (1902:6) en su libro How to sing, habla de que no se puede hacer musica si no se
tiene el instrumento. Al respecto dice:

En el pasado, se dedicaban ocho afios al estudio del canto, en el Conservatorio de
Praga, por ejemplo. La mayoria de los errores y malentendidos del alumno podrian
descubrirse antes de asegurarse un compromiso [...]. Pero el arte de hoy debe
perseguirse como todo lo demas, a vapor. Los artistas se convierten en fabricas,
es decir, en los llamados conservatorios [...]. Toda la inseguridad, los errores y
las deficiencias que anteriormente se revelaban durante un largo curso de estu-
dio no aparecen ahora bajo el sistema de fabrica hasta que la carrera publica del
estudiante haya comenzado. No puede haber ninguna posibilidad de corregirlos
porque no hay tiempo, ni maestro, ni critico y el ejecutante no ha aprendido nada,
absolutamente nada para distinguirlos o corregirlos.

Esto se deberia al desconocimiento, por parte de los maestros, acerca de los factores que
limitan la educacién. El disefio de un eficiente programa educativo es solo una parte del
proceso, los conocimientos y experiencias del profesor seran determinantes en el éxito es-
colar y para eso sera necesario darse a la tarea de estudiar el contexto general en todo lo
referente a la asignatura, desde el punto de vista social, cognitivo y pedagogico-institucional.
Debe existir un equilibrio entre la teoria y la practica, es el docente quien debe realizar un
diagnostico que determine el grado de madurez fisica, emocional y cognitiva que el alumno
candidato posea al momento de iniciar sus estudios y de ahi partir para adaptar el programa
a las necesidades especificas de dicho estudiante.
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Es importante mencionar también que la relacion maestro-alumno juega un papel muy im-
portante dentro de este proceso. Al respecto Patricia Covarrubias y Maria Magdalena Pifa
(2004: 58-59) hacen referencia a los factores asociados al rendimiento académico en es-
tudiantes universitarios, siendo la relacién profesor-alumno uno de ellos, ya que esta direc-
tamente relacionado con el aprendizaje. Dichos factores son: personalidad, conocimientos,
habilidades didacticas y formas de interaccion en el aula del profesor. Por otra parte, Maria
Garbanzo Vargas (2007: 47) menciona que: “existen diferentes aspectos que se asocian al
rendimiento académico por ser multicausal, entre los que intervienen componentes tanto
internos, como externos al individuo. Pueden ser de orden social, cognitivo y emocional, que
se clasifican en tres categorias: determinantes sociales, determinantes personales y determi-
nantes institucionales que presentan subcategorias e indicadores”. Al igual que la relacion
alumno-profesor es importante para el rendimiento académico la planeacién de un progra-
ma educativo eficiente que en opinion de Garbanzo, se encuentra dentro de los determinan-
tes institucionales. Al respecto, Hemsy de Gainza (2002: 22) menciona lo siguiente: “para
asegurar la eficacia de la educacion como herramienta para el cambio y evolucion social,
esta debera ser necesariamente renovada tanto en los aspectos generales y organizativos
como en las técnicas y materiales especificos que atafien a su implementacién social a través
del sistema educativo de la educacién formal y no formal”. El cumplir con el perfil de egreso
requerido por las universidades actuales en el tiempo que proponen (tres afios de técnico o
propedéutico y de cuatro a cinco afios para licenciatura) con clases de una hora, dos veces
por semana, puede resultar relativamente corto. Por lo tanto, se hace hincapié en la impor-
tancia de optimizar el tiempo y los recursos didacticos, pero sobre todo en la calidad del
docente. Por todo lo anterior es que surge la inquietud de realizar una propuesta que pueda
servir de orientacioén para la planeacion de las clases de canto.

2.2 Diagnostico

La experiencia, el contacto directo con los estudiantes y la observacion a partir de las pre-
sentaciones realizadas por los alumnos en conciertos internos y formales, han permitido al
titular de la asignatura detectar algunas areas de oportunidad en la materia, revelando que
el cumplimiento de los objetivos y el desarrollo de las habilidades del estudiante de canto
podrian verse limitados por la presencia de algun tipo de desajuste a nivel fisico o técnico
como tensiones en los érganos vocales o en general , asi como carencias a nivel tedrico-musi-
cal, psico-social o didactico-metodoldgico. La existencia de cualquiera de estos desajustes se
refleja directamente en la accidn vocal, interpretativa y psicologica generando desequilibrios
como: ausencia de eutonia (que tendra como consecuencia, algunas descompensaciones
musculares), carencia en el manejo de terminologia técnica, tedrica y musical derivando en
interpretaciones deficientes, ausencia de motivacidn, carencia de habitos saludables y baja
autoestima, entre otros. Es muy probable que lo anterior se deba a que en los alumnos existe
una desarticulacion entre sus objetivos mentales y la respuesta de su organismo para realizar
o alcanzar dichos objetivos. En la medida que el estudiante avance en los conocimientos
tedricos y en su ideal de crear y expresar por medio de la musica, su cuerpo y sus respuestas
organicas tendran que estar a la par de su mente y avanzar al mismo tiempo para evitar caer
en una desmotivacién. Puede darse también el caso contrario, que el organismo responda a
la expresion musical por intuicion mas no enteramente por la comprensién de su intelecto.
En los dos casos es muy importante que el profesor tenga especial cuidado para mantener
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al alumno en una sinergia entre su cerebro, su cuerpo y también su espiritu, que es el que
le dard fuerza y voluntad. Es importante mencionar que se deben considerar también los
factores externos como: problemas emocionales, sociales o familiares que puedan afectar el
rendimiento académico del estudiante y que sera labor del docente atender dicha situacion
y ser el canalizador para que reciba la atencién profesional en caso de necesitarla.

2.3 Disefio de una propuesta de cambio

El programa de estudios de la Licenciatura en Musica con especialidad en Canto contempla
ocho semestres, tiempo estipulado para que el estudiante adquiera las competencias reque-
ridas del perfil deseable de egreso (Universidad de Colima [UCol], 2016). Las asignaturas
contempladas dentro el Médulo de la Especialidad y del Modulo del drea fueron conside-
radas para que en conjunto lograran el desarrollo de las habilidades técnicas del instrumen-
to, asi como también, las idiomaticas, escénicas y tedrico musicales esperados. Un analisis
comparativo de diversos documentos curriculares nacionales afines al PE de la Licenciatura
en Musica de la Universidad de Colima, arroja que los principales propdsitos de la materia
de canto contemplan, entre otras, el desarrollo de las siguientes competencias especificas:

1) Perfeccionar las habilidades para el canto en el desarrollo de destrezas técnicas y de
coordinacién en los mecanismos fonorrespiratorio, auditivo y emisor para un excelente
control y dominio del instrumento vocal, en el abordaje de obras musicales de diversos
géneros entre los cuales se encuentran: épera, zarzuela, lied, oratorio y cancion de arte.

2) Aplicar los conocimientos musico-tedricos, idiomaticos y escénicos para resolver proble-
mas técnicos e interpretativos en el repertorio de su instrumento.

3) Adquirir aptitudes criticas, creativas, de investigacion y preservacion de la musica.

4) Preservar la musica y adquirir la capacidad de proponer una nueva concepcion de la obra
sin distorsionar la intencionalidad primigenia del compositor.

Todo lo anterior es lo que se espera que el alumno logre al terminar su carrera. El objetivo
central del presente estudio es la asignatura de canto como la principal materia de la espe-
cialidad y en la cual recae la mayor parte de la responsabilidad de que el alumno alcance
los propdsitos antes descritos. Por lo tanto, todo aporte que se logre en beneficio de los
objetivos sera valioso.

Para tal estudio, fue necesario partir del propdsito general de la materia que es el desarrollo
de las habilidades y conocimientos técnicos e interpretativos en el abordaje del repertorio
del instrumento que comprende, diferentes formas, estilos y géneros musicales con crecien-
te nivel de dificultad. Dentro de las estrategias didacticas contempladas en el Documento
Curricular para llevar a cabo dicho propdsito se encuentran las siguientes:

« Modelamiento de parte del profesor,

« Retroalimentacion in situ (contenido conceptual, procedimental y actitudinal)
« Anédlisis de repertorio

« Practica de memorizacion musical

« Practica de comprension musical
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« Practica estilistica

« Practica de repertorio

« Audios de obras musicales

« Conciertos didacticos

« Conciertos de excelencia y exposicion.

Con base en lo anterior fue necesario hacer un analisis de las estrategias planteadas para de
ahi partir a la realizacion de la nueva propuesta que incluye: la seleccion de repertorio espe-
cifico que contribuya al avance y a la solucién de problemas técnicos que pudiera presentar
cada alumno en particular asi como el desarrollo de una clase que contemple no solo la
adquisicion de habilidades técnicas del instrumento por medio de ejercicios de vocalizacién
sino aquellas que permitan al alumno crear una conciencia mayor acerca de su auto percep-
cién, autoconocimiento y auto aprendizaje, siendo la capacidad PROPIOCEPTIVA, una de
las mas importantes, jugando un papel protagénico dentro del presente estudio.

La ciencia y el arte pueden unificarse en el tema del canto y basandose en esto, es fundamen-
tal la aplicaciéon de un esquema de clase, el cual no solo contemple el desarrollo de la parte
técnica y artistica, sino también la propioceptiva, un término que se refiere a la conciencia
de uno mismo respecto al entorno y que es basico para el progreso de la técnica vocal. Mo-
tivar la autorreflexion por medio de actividades especificas resulta imprescindible. El plan-
teamiento de la propuesta estd basado principalmente en la estructura de la clase de canto,
de manera que el alumno pueda crear conciencia y sea mas perceptible de su organismo y
de lo que implica tener el control de sus movimientos para producir su voz cantada. Sera
necesario exponer el objetivo general y los objetivos especificos replanteados o adaptados
a la presente propuesta:

Objetivo general

Fomentar la capacidad propioceptiva con actividades enfocadas al proceso de internaliza-
cién fisica y mental del estudiante, para desarticular los mecanismos erréneos o que puedan
estar afectando el funcionamiento de su instrumento vocal. Asimismo, promover habilida-
des que le permitan desarrollar una mayor concentracion y enfoque mental, ampliando su
perspectiva de analisis y de logro de objetivos personales por medio de ejercicios de entre-
namiento.

Objetivos especificos

« Realizar ejercicios de concentracién creando un ambiente de clase favorable para que el
alumno reciba, analice y aplique los conocimientos recibidos.

« Hacer conciencia en el alumno de lo que implica de desarrollo de una técnica vocal salu-
dable.

« Brindar al alumno informacion tedrica del instrumento vocal y realizar ejercicios practicos
que fomenten una disciplina y habitos de estudio saludables.

« Practicar ejercicios para aumentar la capacidad sensitiva fina necesaria para la construc-
cién del instrumento.

« Fomentar el desarrollo de habilidades esenciales como: la capacidad de enfoque mental,

control de la atencion, concentracién, determinacion, aplomo y resistencia entre otras.

Aplicar los conocimientos tedricos y practicos al repertorio designado por el profesor.

47




Volumen 6 ndimero 11. Julio 2021 Revista Atemus

« Crear consciencia de la importancia de la realizacion en tiempo y forma, de actividades
tedricas y practicas que el profesor asigne al alumno como complemento de la asignatura.

La hipotesis del proyecto se basé principalmente en la aplicacion de los objetivos arriba ex-
puestos para demostrar los resultados. Es desde el aula que se debe trabajar para lograrlos.
Si bien el poco tiempo semanal dedicado a la asignatura de canto (dos horas por semana)
puede no ser lo ideal, es por tal motivo que la clase debe ser optimizada con los mejores
recursos didacticos con los que cuenta el profesor. Dicho planteamiento resultara enrique-
cedor al alumno y al PE de la institucion.

2.4 Aplicacion de la propuesta

Seleccidn de repertorio especifico por alumno. Se realiza basandose en una antologia cui-
dadosamente seleccionada que incluye repertorio europeo de los siglos XVI al XXy reper-
torio novohispano desde el periodo barroco hasta el moderno, atendiendo a las cualidades
individuales y vocales del alumno como: edad, sexo, tesitura, nivel, extension y color de voz.
Se sostiene la idea de que es mas importante la calidad de la interpretacion que la cantidad
y mas aun en cantantes noveles. Siendo el Unico instrumento natural del ser humano, cada
uno es poseedor de sus propias caracteristicas y habilidades, por tal motivo la aplicacién
del repertorio que aqui se sugiere queda a criterio del profesor. Los géneros vocales que se
contemplan durante los ocho semestres de la asignatura en canto son:

Opera. A partir de la primera madurez del género en el siglo XVII: titulos de Monteverdi,
compositores de opera italiana barroca, selecciones de arias de opera del periodo clasico y
romantico de diversos autores.

Aria de 6pera mozartiana. Ademas de las éperas de madurez del ultimo periodo vienés
(v. gr. Le nozze di Figaro, Don Giovanni, Cosi fan tutte, Die Zauberfléte), se consideraran
determinados titulos del periodo inicial, influenciados por la tradicion vocal italiana (v. gr. La
finta semplice, Mitridate re di Ponto, La finta giardinera, Il re pastore).

Zarzuela. Principalmente titulos de la segunda mitad del siglo XIX y principios del XX (v. gr.
Arrieta, Barbieri, Chapi, Marqués, Luna, Moreno Torroba, Sorozabal, Vives, etc.).

Oratorio. Se consideraran tanto titulos de oratorio de los siglos XVIII y XIX (v. gr. Bach,
Haendel, Mendelssohn) como extractos de obras liturgicas (nimeros para solistas o ensam-
bles de misas, motetes, antifonas, etc.).

Lied. Si bien se tiene como principal referente del género a Schubert, se incluiran otros de
Mozart, Haydn, Beethoven, Schumann, Mendelssohn, Wolf, etc.

Mélodie. Selecciones de obras de compositores del Romanticismo y siglo XX: Berlioz, Faure,
Debussy, Poulenc, Duparc, Delibes, Massenet, Gounod, Hahn, Satie,

Cancion de concierto italiana. Obras originales para canto y piano de compositores ope-
risticos (v. gr. Rossini, Bellini, Verdi, Puccini), asi como musica de compositores cancionistas
vinculados al contexto italiano (v. gr. Di Capua, De Curtis, Tosti).

Cancién de concierto mexicana. Obras que datan del siglo XVIl y XVIII (barroco mexicano)
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hasta autores del siglo XIX y XX, con texto tanto en espafiol como en otros idiomas: Morales,
Castro, Campa, Ponce, Grever, Del Moral, Talavera, entre otros. Igualmente cabria la posibili-
dad de incluir repertorio en lenguas indigenas como el Nahuatl.

Cancidn de concierto espanola. Selecciones de piezas tanto en espafiol como en otros idio-
mas: Sor, Granados, Falla, Obradors, Guridi, Garcia Lorca, etc.

Teatro musical (optativa de libre eleccion).
Obra de libre eleccién (bajo criterio del profesor)

Una vez asignado el repertorio, el profesor entrega a los alumnos en el primer dia de clase
la guia de trabajo, que es una herramienta que orienta y dirige las actividades a desarrollar,
brinda informacién acerca de la estructura de la clase y de la evaluacion de la materia. lIgual-
mente, el profesor resuelve dudas que el alumno pueda tener respecto al funcionamiento de
la misma.

A continuacion, se muestra un esquema con la propuesta de clase de canto, la cual tiene una
hora de duracién dos veces por semana. La estructura es la siguiente:

Actividad Descripcion Objetivo Duracién

Detectar el estado

emocional del alumno para
que el profesor sepa desde
donde debe partir al iniciar

El profesor realiza preguntas simples al
alumno acerca de su dia, sus actividades

Platica inicial cotidianas, su cumplimiento de tareas y de su la clase 1a5
y cépsula situacion en general. . minutos
informativa

Otorgar conocimiento
tedrico al alumno acerca
del funcionamiento de su
aparato vocal.

El profesor dedica pocos minutos a hablar de
la teoria del aparato vocal.

Situar al alumno en el
presente, disponerlo para
tomar la clase y recibir el
nuevo aprendizaje.

Preparacion Ejercicios de enfoque mental, activacion . . -
- .. . Liberar tensiones fisicas .
mental y fisica muscular y percepcién corporal por medio de . 5 minutos
o ) en general, pero al mismo
general la respiracion baja y profunda.

tiempo disponerlo en una
relajacion activa.

Concientizar al alumno de la
propia postura al cantar.
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Actividad Descripcion Objetivo Duracién
1. Ejercicios de respiracion baja profunda
(costo diafragmatica) para activar el
musculo del diafragma.
2. Ejercicios con una “v” suave de notas Calentar la voz y activar el
largas, notas picadas y escalas progresivas  ¢istema de apoyo o soporte
para conectar tono con tono, cuidando para el canto.
que no haya tensiones en mandibula ni en
cuello para que el trabajo sea realizado Controlar y regular las
Activacid con los musculos de apoyo (diafragma, fuerzas del mecanismo
ctivacion intercostales y abdominales). Cuidar que de diafragmético al momento
LRSI no tensar los musculos laringeos ni faciales. de cantar. .
apoyo y del . . . 3 minutos
: Sentir el zumbido en cara y labios durante
mecanismo del todo el ejercicio. Tomar conciencia del ciclo de
canto la respiracion: preparacion,
Al realizar los ejercicios se debe tener especial inhalacién profunda, canto
cuidado en realizar la exhalacién manteniendo de frase y exhalacion
la sensacién de expansion, para que el cuidando de mantener la
diafragma mantenga su posicion baja evitando sensacién de expansion al
asi que se regrese a su posicion de relajacion.  momento de cantar.
Igualmente cuidar que el alumno no haga
sobrepresién en la zona diafragmatica
ocasionando tensiones innecesarias en la zona
laringea y/o abdominal.
Combinar diferentes vocales con la
consonante “M” y con “L” con ejercicios de Calentamiento de
escalas por grado conjunto, por inte'rvalos los pliegues vocales,
azce:der;tez y descendentes.y. arpeglos.fie estimulacién y activacién de
28, 32 52 82 entre otros. Utilizar también los espacios resonanciales y
diferentes dinamicas y agogicas en los de los érganos articuladores
ejercicios. La letra “L” es buena para aflojar la del sonido
mandibula. Otras buenas consonantes para
combinar con vocales son la “R” para conectar Localizar posibles tensiones
la parte inferior del cuerpo y palabras con en cualquiera de los 6rganos
Calentamiento  “ng” para voces que necesiten nasalidad vocales y preparar el
y Vocalizacién  cuidando que le paladar este elevado y instrumento para empezar 10 minutos

general

sin tension.
Ejercicios de agilidad, staccato,

Cuidar siempre que el alumno mantenga la
mandibula sin tensiones y no adelantada,
lengua y paladar blando sin tensiones, es
decir, con una relajacién activa para que el
sonido se coloque en los resonadores orales y
faciales sin esfuerzo.

Cantar ejercicios en rango medio.

50

a cantar.

Colocar la voz para lograr
una buena diccion y
pronunciacién, producir
vocales puras, consonantes
agiles, sonidos ligados,
articulados, sostenidos y
conectados con la parte
inferior del cuerpo.
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Actividad Descripcion Objetivo Duracién
Ejercicios disefiados y/o tomados de pasajes
especificos complicados del repertorio,
Vocalizacion utilizando diferentes recursos técnicos para
aplicada al que el alumno pueda resolverlos. Resolver cuestiones técnicas 10 minutos
repertorio especificas sobre todo en
Cuidar todos los elementos técnicos zonas de mayor dificultad.
mencionados en los cuadros anteriores.
El alumno canta la obra completa con
acompanamiento de piano preferentemente
o o con pisita cuando no se cuente con pianista  pg feccionamiento técnico
f:;::;r:_i:el CIEel| PRI, e i.nterpretativo de las obras 25 minutos
El profesor de canto realiza observaciones asignadas para el semestre.
técnicas e interpretativas para que el alumno
pueda corregirlas.
Relajar los musculos para
. S . - o evitar posibles molestias
Enfriamientoy Ejercicios de liberacién y relajacion corporal y 1a3
relajacién final  vocal. y preparar al aIL.Jr.nno I minutos
volver a sus actividades
diarias.
Realizar indicaciones y
Indicaciones Tareas, sensaciones finales del alumno, sugerencias de trabajo 2 minutos
finales comentarios generales. personal y de trabajo en

2.5 EvaLuacion

casa.

Cabe mencionar que las herramientas de evaluacién aqui contempladas corresponden al
modelo educativo nacional, el cual dice que la ensefianza debe estar centrada en el estudian-
te; en el saber conocer, en el saber hacer y en el saber ser. Con base en lo anterior es que se
disefaron las siguientes rubricas no sin antes mencionar que mas alla de los beneficios (com-
probables o no) que puedan aportar, se valora el hecho de que el proceso de disefio aporta
al docente una vision mas amplia, en este caso, de los aspectos que se interrelacionan en
la practica pedagogica vocal, logrando una sistematizacion progresiva de los pasos a seguir
para obtener mejores resultados.

Entre las herramientas de evaluacion se contemplaron el disefio de:

a) Rubrica para la valoracion del dominio del curso: Herramienta utilizada en el examen de
canto para valorar el desemperio del estudiante. Incluye los siguientes aspectos a calificar:
apego a la partitura en la realizacion del texto musical y literario, buena pronunciacion
y diccién, calidad de la impostacién/emision vocal, afinacién, manejo de la respiracion
diafragmatica, manejo de las tensiones al cantar, manejo de la respiracién y apoyo dia-
fragmaticos, relacion entre texto literario y lenguaje kinésico, es decir, el conjunto de
movimientos que acompanan la palabra (cabeza, ojos, brazos, manos, entre otros)
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b) Lista de cotejo para la evaluacién de las competencias genéricas y disciplinares: Es una
lista comparativa entre lo que se espera del alumno y lo que hace. Contiene los aspectos
a evaluar en el logro de las habilidades

c) Registro de avance del alumno: Es util tanto para la deteccion, por parte del profesor, de
problemas técnicos especificos que pueda presentar el alumno en el estudio y montaje de
su repertorio como para la planeacién de ejercicios que resuelvan dichos problemas.

d) Rubrica actitudinal: Es disefiada por el profesor como instrumento de evaluacion, en
donde se califica al estudiante desde el punto de vista actitudinal (sentimientos, moti-
vaciones) y conductual (comportamiento) tomando en cuenta los criterios de: respon-
sabilidad, asistencia, puntualidad, disciplina, limpieza, aseo personal y colaboracién. La
finalidad de la rubrica es detectar como es y como convive el educando.

e) Analisis musical: El cual deben presentar en las primeras semanas o antes de iniciar la
revision de repertorio del semestre. Los elementos del analisis musical son: traduccién,
tonalidad(es), grados, fraseo, ritmo, acentuacién y cadencias, respiraciones y silencios,
climax de la obra, tensiones y resoluciones ritmicas y armonicas.

f) Examen de Canto: Examen practico en donde se demuestran las habilidades y dominio
técnico, interpretativo y artistico, presentado ante un jurado (academia de canto) que
determina colegiadamente el desemperio del estudiante.

3 ANALISIS DE RESULTADOS

La aplicacion del programa ha dejado ver resultados en un tiempo considerablemente redu-
cido. Es notable el avance técnico que muestran los alumnos en su mayoria, pero sobre todo
su capacidad propioceptiva, ya que de esa manera pueden entender mejor el funcionamien-
to de su mecanismo vocal, siendo el objetivo principal de este trabajo. Comprobando que es
solo y unicamente de esa manera que el alumno podra mejorar sus habilidades mecanicas y
sensitivas, brindandole seguridad para afrontar situaciones que se reflejaran también en las
demas areas de su vida. Una encuesta? realizada a los alumnos, muestra las opiniones res-
pecto a los avances que han experimentado luego de la aplicacion del programa de la asig-
natura. Al preguntar a los estudiantes si eran mas conscientes de cémo estaban empleando
los mecanismos del canto como: la respiracion, la fonacién, el soporte diafragmatico o la
relajacion y de cémo podian alterar el resultado a la hora de cantar, el 87,3% respondié que
era muy cierto en su caso y el 16,7% que era casi cierto en su caso. Igualmente, se les pre-
gunto si eran mas conscientes a la hora de implementar los ejercicios de clase en la practica
diaria individual, el 66% dijo que era muy cierto en su caso y el otro 34% respondié que era
casi cierto en su caso. Al preguntar a los alumnos que era lo que mas les gustaba de la clase,
algunas respuestas fueron las siguientes:

i .
Que es muy completa; se trabaja cada parte del cuerpo que se usa al cantar, y que es
personalizada para las necesidades de cada estudiante”.

2 "Yo califico mi materia” (2020). Encuesta andnima realizada a los alumnos de canto nivel técnico y nivel superior del Instituto Uni-
versitario de Bellas Artes de la Universidad de Colima como instrumento para la valoracién de la asignatura, mediante preguntas
abiertas y escritura a mano.
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“La adaptacion de un método de ensefianza conforme a nuestras capacidades vocales
personales”.

“Disfrutarla, porque ademas de ser lo que me apasiona, también el trabajo que realizamos
siempre es muy bueno. Incluso cuando pueden surgir algunas dificultades, siempre es muy
padre saber que se esta trabajando en resolverlas de la mejor manera y que es parte del
mismo aprendizaje”.

“La maestra siempre me escucha y me ayuda a resolver todas mis dudas. Me aporta in-
formacion que ademas de ser interesante, entiendo mejor todo lo que me explica. Las
clases son didacticas, pero también muy reflexivas, me ayuda mucho a conectarme con
mi cuerpo, pero también con mi mente”.

“Que trabajamos la cuestidn técnica antes de cantar cualquier cosa, que tratamos de ver
a detalle, las piezas, siempre se busca comodidad en cada nota que se canta”.

También se les cuestiono acerca de lo que menos les gustaba de la clase:

“Realmente no sabria decir. Me siento muy cémoda con la forma de trabajar, pues si un

ejercicio no funciona se trabaja con otro, se adapta a lo que necesite y siempre hay un
”

avance”.

“No me desagrada nada, al contrario, cuando salgo de mis clases de canto siento una
motivacion para seguir practicando”.

“Yo creo que es cuando surgen esas dificultades, que van de la mano con mis propias
limitaciones/dificultades”.

“Que no se abordan temas mas interpretativos o de cualidades sonoras de la voz a detalle”.

“Que llega el momento en que no esta habiendo resultados en la cuestion técnica y no
paramos de repetir ejercicios y ejercicios. Considero que en ese caso deberia tomar un
pequefo descanso. Me estreso mucho y termino no avanzando”.

Resulta interesante ver la diversidad de respuestas y que lo que para uno es benéfico, para
otros resulta lo contrario. Ciertamente mucho tiene que con ver la capacidad individual del
alumno para internalizar los procesos y conocimientos que va adquiriendo, también al gra-
do escolar en el que se encuentran y a la disciplina de estudio personal. Se detecté que los
alumnos con una personalidad dispersa son a los que mas se les dificulta la concentracién y,
por lo tanto, el proceso de asimilacién del conocimiento resulta ser mas largo que los alum-
nos que tienen una mejor capacidad de enfoque mental. Es aqui donde el profesor de canto
tiene el gran compromiso de buscar y encontrar las estrategias adecuadas para que este tipo
de situaciones no desmotiven al alumno. Se trata de buscar los medios mas adecuados para
cada personalidad.
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4. CONCLUSIONES

En cuanto al logro de objetivos de la investigacion, se concluye que han sido logrados, aun-
que queda aun mucho trabajo por hacer y perfeccionar. Este campo es muy amplio y cada
alumno representa una oportunidad de aprendizaje para el profesor. Las herramientas y las
estrategias didacticas siempre seran perfeccionables y este tipo de proyectos de autoevalua-
cién de la docencia representa un conocimiento invaluable para mejorar las clases. Trabajar
con la voz humana es un gran compromiso por ser un instrumento no renovable y cualquier
actividad o conocimiento que el profesor vaya experimentando serd de gran valor y benefi-
cio. En México todavia existen reminiscencias de una mala instruccion vocal, hay un gran nu-
mero de cantantes que no vieron una carrera debido a esta situacion, su desgaste vocal llego
a temprana edad por falta de conocimiento de su instrumento; aunque cada vez son menos
gracias a la preocupacion de los mismos artistas y docentes. Sin embargo, aun con todo esto
México tiene fama de ser exportador de grandes cantantes al mundo musical y actualmente
hay jovenes que van por buen camino. Aun hay mucho por hacer y a nivel mundial existe
igualmente el interés por generar cada vez mas y mejores técnicas de instruccion vocal. Un
gran numero de expertos coinciden en desarrollar técnicas que permitan al alumno crear
conciencia de su propio instrumento, no solo por imitacidon al profesor como se hacia en
las escuelas con pedagogia vocal tradicional, sino con técnicas basadas en reconocimiento
de las propias sensaciones para poder llegar al dominio de los distintos mecanismos que se
deben adquirir para lograr una buena técnica vocal. Gracias a los avances cientificos este
proceso ha sido mas facil, pero el papel del profesor sigue siendo crucial.
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RESENA

Habia una vez un principito

Creacion y direccion musical: Miguel Angel Castro Reveco.
Adaptacion, narracion y arte: Claudia Castora Msica. Orquesta Sinfénica Juvenil de Pudahuel. 2021.
Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=tAlw2VIAIUY

Cuando estaba en séptimo basico, la profesora del entonces “ramo de
castellano” nos dio como lectura obligatoria El principito de Antoine de
Saint-Exupéry. Recuerdo perfecto la alegria de algunas comparieras, a quie-
nes no les gustaba mucho leer, al ver que se trataba de un libro mas bien
breve y que ademas traia dibujos. En esto ultimo yo las acomparnaba en la
alegria; se piensa que los dibujos e ilustracién le restan seriedad a los libros
en la medida en que estos se enfocan en un publico adulto, debe ser porque
quienes estan a cargo de tomar ese tipo de decisiones son los mismos que
ven sombreros en lugar de boas tragandose a un elefante.

La historia de aquel nifio viajero lleno de preguntas me cautivdo completa-
mente. Pero toda la belleza que cargaba en mi alma luego de haber leido ese
maravilloso libro fue despojada de golpe por un control de lectura donde se
me preguntaban cosas que, hasta el dia de hoy, a mas de 30 afios de eso,
no he podido olvidar: ;Cual era el nimero del asteroide en que viajaba El
principito? ;Cuantos planetas recorrié? ;Quién habitaba el tercer planeta?
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Numeros, que en si son hermosos, pero que cuando son utilizados simple-
mente para un control, dejan de ser musica y se convierten en cifras.

El principito es una obra de arte universal que no tiene tiempo, que no se
acaba al terminar el libro. Podemos leerla mil veces y siempre habra algo
distinto; podemos leerla en cualquier tiempo y siempre nos parecera nuestro
tiempo. Es lo que precisamente me sucedio al ver y escuchar Habia una vez
un principito, adaptacion para la narracién oral con musica, producto del
trabajo creativo y de la direccidon orquestal del actual director artistico de la
Orquesta Juvenil de Pudahuel, Miguel Angel Castro, junto con la narracion
oral de Claudia Castora.

En esta propuesta asistimos a la transdisciplina de un género particular que
no podriamos encasillar en 6pera, cuentacuentos o simplemente musica
sinfénica. Habia una vez un principito es, de alguna manera, esa busqueda
por lo sensorial, donde vista y oido se funden sin necesidad de imponerse
uno sobre otro.

Ya en 1926, Gabriela Mistral hizo un llamado de atencion sobre la hegemo-
nia de la visualidad en lo que se podria llamar una educacién estética, en una
publicacién de El Mercurio, donde analizé, nada mas y nada menos, que a
los animales que representan nuestro escudo nacional:

El cédndor significa el dominio de una raza fuerte; ensefia el orgu-
llo justo del fuerte [...] hay tanta &guila, tanto milano en divi-
sas de guerra, que ya dice poco, a fuerza de repeticion, el pico
ganchudo y la garra metélica. Me quedo con ese ciervo, que,
para ser mas original, ni siquiera tiene la arboladura cérnea [...]
Lo defiende la finura de sus sentidos: el oido delicado, el ojo
de agua atenta, el olfato agudo. El, como los ciervos, se salva
a menudo sin combate, con la inteligencia, que se le vuelve un
poder inefable. [...] No importa la extincion de la fina bestia en
tal zona geografica; lo que importa es que el orden de la gacela
haya existido y siga existiendo en la gente chilena’. (p.5)

Este montaje nos invita, en poco mas de cuarenta minutos, a un viaje por la
infancia. Infancia de un aviador, infancia de un pequefo principe, infancia
nuestra que se hace presente y se pregunta tantas cosas.

La obra se divide en lo que podriamos llamar “siete capitulos”, lo que da
enormes posibilidades de uso educativo de este material, ya que puede ser
visto y escuchado tanto de manera completa como por fragmentos.

La musica fue compuesta por Miguel Angel Castro, favoreciendo el ensam-
ble sensorial del que hablamos, donde la musica no esta “acompafiando”
un relato, sino que es parte constitutiva del mismo. Es otra voz que dialoga,

*

“Menos condor y mas huemul”. El Mercurio, 11 de julio de 1926. Pagina cinco. Rollo MS164d. Biblioteca
Nacional.
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enfatiza y devela. En palabras del compositor: “No es solo centrarse en la
experimentacidon de técnicas musicales, es una composiciéon destinada al
didlogo con una audiencia para resignificar una historia en un contexto”.
Hablamos entonces de un trabajo bastante politico, en cuanto el foco siem-
pre estd puesto en lo publico y en lo colaborativo, impronta de la orquesta y
su director, quienes desde 2003 contribuyen a la formacion artistico musical
de la comuna, trabajando con alrededor de setenta nifios y nifias desde los
ocho afios de edad.

La emocionante interpretacion de la Orquesta Juvenil de Pudahuel se hace
presente en un formato multicamara, donde podemos ver y escuchar simul-
taneamente a cada integrante, nifios y nifias que desde los rincones mas
diversos de su cotidianidad hogarefia trabajaron por mas de cuatro meses,
logrando superar las extraordinarias dificultades que implica la creacién
artistica —sobre todo musical—, sin presencialidad y con toda la problema-
tica técnica que esto puede conllevar. Otro plus para el proyecto es que,
ademas de fomentar la lectura y la valoracion por la musica, demuestra la
importancia del rigor y el sentido colectivo en toda creacién artistica aun
cuando las condiciones de realizacién no son las éptimas, ni las que fueron
pensadas al planificar este proyecto, cuando la situacién de pandemia por
COVID-19 no era parte de nuestra vida cotidiana.

Ahondemos un poco en estas siete partes que componen la obra. En tér-
minos estéticos-visuales, la narracion oral se presenta con diversas técnicas
plasticas, lo que enriquece enormemente la puesta en escena. Podemos
encontrar técnicas tan ricas y variadas como los libros pop-up, el cuento cor-
del, el teatro Kamishibai, cubo infinito e incluso narracién desde arpilleras.

En lo musical el trabajo sigue la linea de la orquesta, en cuanto a la decisién
de generar una composicion en la busqueda de abrir un cuestionamiento
al repertorio habitual de orquestas juveniles, en funcion de las definiciones
dindmicas de los conceptos de cultura y patrimonio. En palabras de su direc-
tor, el enfoque del trabajo musical es “generar repertorio que atienda a tres
ejes fundamentales: entretencién, enfoque valérico y fomento de la lectura
desde una mirada patrimonial y cultural”.

Lo que escuchamos en Habia una vez un principito es el resultado de un
laboratorio de musica contemporanea, ligado y conectado con una audien-
cia que va desde la nifiez hasta la vejez, ambos extremos de la vida, que visto
desde la mirada de este principito, son practicamente lo mismo, momentos
de lucidez en que nos volvemos capaces de ver boas y no sélo sombreros.

Desde lo anterior, el publico al que pudiese estar dirigida la obra es bastante
amplio en general, pero su foco especifico son nifios y nifias donde exista
la intencidn de incentivar la lectura. Ahora, si volvemos a su potencial de
fragmentos, es atractiva incluso para aquellos que aun no aprenden a leer.
El modo colaborativo en que se abordo la narracién oral y la musica, hacen
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de este valioso trabajo un material inclusivo, donde una persona ciega puede
experimentar y disfrutar la obra como lo hacemos quienes podemos ver.
Vuelve el ciervo de Gabriela Mistral a cruzarse en nuestro camino.

Finalmente, comentamos que el resultado de este proyecto ha impulsado
a este mismo equipo, a trabajar en una nueva creaciéon centrada en mitos y
leyendas de Chile: Relatos de nuestros pueblos en arpillera, proyecto al que
sin duda estaremos muy atentos y atentas.

Lorena Herrera Phillips
lorenaherrera@u.uchile.cl
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NOTA

VI Dia de la Educacion Musical

El viernes 28 de mayo se celebro la sexta versidn del Dia de la Educacion Mu-
sical, actividad organizada por FLADEM Chile, esta vez en conjunto con la
Escuela de Musica de la Universidad de Talca. La tematica de este encuentro
fue A un ario del inicio de la pandemia: compartiendo reflexiones, experien-
cias y recursos para la Educaciéon Musical, que por segundo afio consecutivo
se realizdé de manera virtual, a través de la plataforma de YouTube de FLA-
DEM Chile.

El Dia de la Educacion Musical es una actividad que nace a partir de la cele-
bracién de la Semana de la Educacién Artistica, declarada por la UNESCO,
y que viene desarrollandose de manera ininterrumpida desde 2016. Las te-
maticas trabajadas este afio estuvieron relacionadas con educacion musical
y género, interculturalidad, inclusién y tecnologia, contando con la partici-
pacion de académicos, profesores y musicos de todo el pais. Ademas, por
primera vez esta conmemoracion se desarrolld en tres jornadas, los dias 28
de mayo, 4 y 11 de junio.

La conferencia inaugural estuvo a cargo de la académica de la Universidad
de Valparaiso Ximena Soto Lagos, titulada “Puesta en valor del patrimonio
musical chileno a través del canto coral y la relevancia de su insercién en la
escuela”. A ella se sumaron mesas de dialogo con la participacion de des-
tacados profesores y académicos de diversas universidades e instituciones.
Se destacan ademas dos ponencias, la primera a cargo de Elena Valdenegro
Anriquez, de la Fundacion IDAVA, quien mostrd su trabajo con estudian-
tes con discapacidad visual titulado “Minimizando las barreras de acceso en
educacion musical para los estudiantes con discapacidad visual” y “La educa-
ciéon musical hoy en el contexto de Chiloé: tres experiencias de aprendizaje
en el archipiélago en los afios de pandemia”, con una destacada participa-
cién de profesores y estudiantes, que nos mostraron el trabajo realizado por
miembros de la Oficina de Chiloé de FLADEM Chile. La jornada estuvo ma-
tizada ademas, con saludos y trabajos musicales de estudiantes, profesores
y diversas organizaciones, que afio a afio se van sumando a este proyecto.

En esta ocasion, tal como en afios anteriores, se homenajed a profesores
que han contribuido al desarrollo de la educacion musical en el pais. Es asi
como se premio a Maria Concepcion Diaz Varela, de la Universidad de Talca,
Clara Villarroel Baez de la Universidad de Concepcidn, Ruth Godoy Peralta
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de la Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion, Nelia Fonseca
Almonte de la Universidad de Magallanes y Mario Arenas Navarrete de la
Universidad de la Serena. También se realizaron homenajes postumos a San-
tiago Marin Acufa, director de coros y al profesor German Concha Pardo,

del BAFONA.

Es importante sefalar que actualmente FLADEM Chile, en conjunto con va-
rias organizaciones, esta trabajando para que se declare el dia 27 de mayo
como Dia de la Educacion Musical de manera oficial.

Lorena Rivera Pino
FLADEM- CHILE
lorenariverap@gmail.com

FLADEM

e

“A un ano del inicio de la pandemia
compartiendo experiencias, reflexiones
y recursos para la Educacion Musical®

P VIERNES
uoe ] 28 OE MAYO 2021
CHILE :
FORO LAT'NOAMER'CANO (Organizan: v
DE EDUCACION Univesiéad da Tlca AM)  fijisica

MUSICAL
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Revista Atemus recibe propuestas de publicacion en forma de articulos de investigacion, de
caracter original e inédito, ensayos y reflexiones, asi como resefias de libros, discos o eventos
académicos, los cuales deben adscribirse a las normas de publicacién de la revista.

Los trabajos propuestos son evaluados segun la modalidad doble ciego, por pares investiga-
dores, pudiendo ser aprobados, aprobados con reparos o rechazados para su publicacion.
Aquellos que presenten reparos, tendran treinta dias para acoger las sugerencias. Los que no
se adscriban a las normas de publicacion de la revista seran rechazados.

Toda publicacion que esté en proceso de edicidn en Revista Atemus no podra estar sujeta
a procesos simultaneos de evaluacion en otros medios. En caso de requerirse un evaluador
especifico, éste sera consultado dentro de los colaboradores de la revista.

Los criterios generales de evaluacion son los siguientes:

« Originalidad del tema propuesto.

« Adecuacion a la linea editorial de la revista.

« Rigor cientifico tanto en la elaboracién como en las conclusiones: reconocimiento obliga-
torio de fuentes bibliogréficas; consistencia y fiabilidad; honestidad en el uso de la infor-
macion; equilibrio e imparcialidad en las recensiones (notas, resefias, resumenes de tesis);
reconocimiento de aquellos que hayan enriquecido el trabajo presentado.

« Cumplimiento a los requisitos de edicidn de la revista.

Todas las propuestas de publicacion deberan hacerse mediante la plataforma de la revista,
ademas de ser enviadas en adjunto al correo electrénico revistaatemus.artes@uchile.cl, in-
dicando en el cuerpo del correo la identificaciéon del emisor; su filiacion institucional; breve
resefia curricular; y el tipo de propuesta de publicacion.

Revista Atemus acepta trabajos en castellano y portugués.

NoRMAS DE ESTILO

Los articulos se presentaran con una extension maxima de 20 paginas, tamafio carta e inter-
lineado sencillo, incluyendo bibliografia y ejemplos. Las experiencias pedagdgicas, reflexio-
nes y experiencias profesionales interdisciplinarias no podran sobrepasar las diez paginas.

Los articulos deben remitirse en formato Word con tipografia Times New Roman tamario 12.

Los autores deberan agregar su correo electronico y su filiacion institucional al final de su
trabajo.

Cada trabajo debe incluir resumen en castellano e inglés mas tres a cinco palabras clave, con
una extension maxima de 250 palabras.

El material grafico debe remitirse con una resolucion minima de 300 ppp.
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Los ejemplos musicales deben enviarse en el cuerpo del texto y en archivo aparte, en formato
jpg o tiff y con una resoluciéon de 300 ppp como minimo, sefialando claramente su ubicacién
dentro del texto.

TABLAS Y FIGURAS:

Todas las figuras deberan incluir su respectiva descripcion, de forma centrada y bajo la figura,
sefialada con numeracion correlativa:

Ejemplo:

Figura 1: Secuencia armoénica de dominantes secundarias

Las tablas deberan estar presentadas con un titulo, centrado y sobre la tabla. Deberan estar
numeradas de forma correlativa, pero de manera independiente a las figuras.

CITAS TEXTUALES Y PARAFRASIS:

Las citas textuales de menos de 40 palabras deben escribirse entre comillas dentro del cuer-
po del texto, sefialando a continuacién, entre paréntesis, el apellido del autor, el afo de
publicacién de la cita y el nimero de pagina.

Ejemplo:

“Basta con obtener del niflo que se mantenga derecho, que cante suavemente con su ‘voz
linda’ y no con la ‘fea’ que adopta en algunos momentos” (Willems, 1968:64).

Las citas de 40 palabras o mas se escribiran sin comillas, en tamano 10 y parrafo aparte. Con
margen izquierdo y derecho reducido en 1,5 cms. con respecto a los margenes externos.

Ejemplo:

Partiendo de la experiencia poética y campesina del Canto a lo Divino, habria que apun-
tar que dicha espiritualidad se alimenta de una tradicion juglaresca de origen medieval,
que, recogiendo la cultura popular carnavalesca, y, al mismo tiempo, un cristianismo de
raigambre franciscana, ha alimentado durante siglos una resistencia (y hasta una inversion
simbolica) de las religiosidades del “poder” (tan importantes en la “Cristiandad” hispano-
americana) (Salinas, 1992:42).

Las paréfrasis se sefialaran entre paréntesis, indicando apellido de autor y fecha.
Ejemplo:

El paradigma de la “educacion centrada en las competencias” promueve una ldgica contraria:
ahora es esencial enfrentarse a una tarea relevante (situada) que generard aprendizaje por la
“puesta en marcha” de todo el “ser” implicado en su resolucion (Pimienta y Enriquez, 2009).

Debe evitarse en lo posible el uso de pie de pagina, empleandolo solo para aclarar o aportar

informacion relevante respecto del texto. En este caso, debera usarse un tamario inferior de
tamano de letra.
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REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS:

Las referencias bibliograficas deberan presentarse por orden alfabético y de manera correla-
tiva. No deben consignarse en la bibliografia final textos que no hayan sido citados.

La bibliografia debera ajustarse al siguiente formato:

Libro:

Garcia Canclini, Néstor. (1990). Culturas hibridas. Barcelona: Grijalbo.

Articulo de revista:

Izquierdo, José Manuel. (2011). “Aproximacion a una recuperacion histdrica: compositores
excluidos, musicas perdidas, transiciones estilisticas y descripciones sinfonicas a comienzos
del siglo XX”. Resonancias 28 (mayo), pp. 33-47.

Allende-Blin, Juan. (1997). “Fré Focke y la tradicion de Anton Webern”. RMCh, Vol. 51
N° 187 (enero), pp. 56-58.
Articulo en obra colectiva:

Spivak, Gayatri. (1988). “Can the Subaltern Speak?”. En Cary Nelson y Lawrence Grossberg
(Eds.), Marxism and the Interpretation of Culture. Illinois: University of Illinois Press, pp.
271-313.

Articulo o libro colectivo de hasta dos autores:

Gonzalez, Juan Pablo y Rolle, Claudio. (2005). Historia social de la musica popular chilena,
1890-1950. Santiago: Ediciones Universidad Catolica de Chile/Casa de Las Américas.
Articulo o libro colectivo de mas de dos autores:

Lomax, Alan et al. (1968). Folk Song Style and Culture. Washington: American Association
for the Advancement of Science.

Varias obras del mismo autor:

Merino Montero, Luis. (1979). “Presencia del creador Domingo Santa Cruz en la Historia de
la Musica Chilena”, Revista Musical Chilena 146 (abril-septiembre), pp. 15-79.

—— . (1993a). “Tradicion y modernidad en la creacion musical: la experiencia de Federico
Guzman en el Chile independiente” Primera parte. Revista Musical Chilena Vol. 47 N° 179
(enero-junio), pp. 5-68.

—— . (2015). “La problematica de la creacién musical, la circulacion de la obra, la recep-
cion, la critica y el canon, vistas a partir de la historia de la musica docta chilena desde fines
del siglo XIX hasta el afio 1928, Boletin musica 36, pp. 3-20.
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Recursos en linea:

Salvo, Jorge. (2013). “El componente africano de la chilenidad”. Persona y Sociedad Vol. 3
N° 27, pp. 53-77.

http://www.unesco.org/new/fileadmin/MULTIMEDIA/HQ/ERI/pdf/Slave_Route Map.pdf.
[Fecha de consulta: 31 de diciembre de 2012]

Las referencias discograficas y audiovisuales deberan aparecer en listas separadas tomando
como referencia los ejemplos que se entregan a continuacion. Sin desmedro de lo anterior,
también deberan ser citadas en las notas al pie, para que se pueda identificar en las referen-
cias bibliograficas.

Discos:
Erase una vez... El barrio. (2014). Taller Tambor. Santiago: Produccion independiente con
apoyo del Consejo Nacional de la Cultura y las Artes (CNCA).

Audiovisuales:

Violeta se fue a los cielos. (2011). Dir. Andrés Wood. DVD. Santiago: Wood Producciones,
Bossa Nova Films, Maiz Producciones.

Ademas de las normas de estilo declaradas en este apartado, se podra consultar la Guia

Normas APA 72 edicién en: https://normas-apa.org/wp-content/uploads/Guia-Normas-
APA-7ma-edicion.pdf
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