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Introduccion

L a finalidad de estos materiales didacticos que se ofrecen a los centros es la de orientar al
profesorado que, a partir de octubre de 1992, impartira las nuevas ensefianzas de
Educacion Secundaria Obligatoria en los centros que anticipan su implantacién. Con estos
materiales el Ministerio de Educacion y Ciencia quiere facilitar a los profesores el desarrollo
curricular de las correspondientes materias optativas, proporcionandoles sugerencias de
programacion v unidades didécticas que les ayuden en su trabajo.

En esta Introduccion, en primer lugar, se ofrece una serie de reflexiones y orienta-
ciones acerca de la optatividad como respuesta a la diversidad, su sentido en esta eta-
pa y las finalidades a las que debe responder; en segundo lugar, se sefialan aquellas
medidas de ordenacién que regulan la toma de decisiones de los equipos docentes
sobre materias optativas: por Ultimo, se presentan las caracteristicas generales de los
materiales que se incluyen en estos voliimenes.

La optatividad como respuesta a la diversidad

En la configuracién de la etapa de Educacién Secundaria Obligatoria se introduce
una via de atencion a la diversidad al ofrecer a todos los alumnos y alumnas la posibili-
dad de desarrollar las mismas capacidades de los objetivos generales de la etapa
siguiendo itinerarios diferentes de contenidos. Itinerarios que, en unos casos,
pueden ser mas accesibles para determinados alumnos; en otros, pueden conectar con
posibles opciones futuras que los alumnos imaginan para si, o bien pueden responder
a sus gustos y preferencias y que, por tanto, en cualquiera de los casos, van a suponer
un refuerzo en la motivacion y disposicion favorable de los alumnos y alumnas hacia
los aprendizajes que se les proponen.

La oferta de materias optativas tiene, pues, un marco: el que imponen las intencio-
nes educativas declaradas en los Objetivos Generales de la Educacion Secundaria Obli-
gatoria. Este permite asequrar que a través de la optatividad curricular no se rompa el
planteamiento comprensivo de la Educacion Obligatoria y se introduzcan ramas de
ensenanza diferenciadas que condicionen las opciones educativas futuras. En particu-
lar, la existencia de un espacio de opcionalidad curricular en el dltimo tramo de la
Educacion Obligatoria debe servir para algunas o todas estas funciones:




a) Favorecer aprendizajes globalizados v funcionales. No debe ser, por
tanto, "més de lo mismo" respecto a las areas obligatorias, sino mas bien la
posibilidad de hacer cosas distintas ofertando vias de acceso a los mismos Obje-
tivos Generales de la etapa (y no solo de las areas) a través de saberes mas fun-
cionales, mas proximos a la realidad “vivida” por el alumno aqui y ahora. El
principio de funcionalidad de los aprendizajes en el espacio de opcionalidad
adquiere un sentido mas inmediato, mas a la vista, y también més perceptible
para el propio alumno, que puede asi hallarse particularmente interesado en
estos aprendizajes. El enfoque globalizador debe entenderse como una forma de
abordar un nuevo conocimiento poniéndolo en relacion con otros ambitos pré-
ximos del mismo, abriendo las limitaciones que impone en ocasiones la aproxi-
macién disciplinar o de areas de la formacion comntn.

b) Facilitar la transicion a la vida activa y adulta a través de la introduccion
de contenidos, actividades o experiencias preprofesionales y de transicion, que
ayuden a los jovenes a afrontar y resolver positivamente sus procesos de sociali-
zacion en el mundo del trabajo y de la vida cotidiana.

¢) Ampliar la oferta educativa y las posibilidades de orientacion dentro
de ella. La ampliacién del abanico de actividades permite un mayor conoci-
miento de las diversas vias que se le abren al alumno, contribuyendo a su orien-
tacion para las decisiones posteriores.

La optatividad curricular no ha de confundirse con la profundizacién o refuerzo de
los contenidos de las areas basicas. Gran parte de lo que habitualmente se denomina
refuerzo y profundizacién no son sino variantes de un determinado tipo de adaptacio-
nes curriculares que, salvo casos extremos, no ocuparan un espacio que debe estar
especialmente reservado para atender la diversidad de motivaciones, intereses y nece-
sidades del alumnado. Evidentemente, no es que mediante estas materias susceptibles
de interesar més a los alumnos no se trabajen los conocimientos necesarios para el
desarrollo de las capacidades que se establecen para la etapa, sino que la diferencia
reside en que se realizan de manera distinta. No es lo mismo trabajar mas Lengua o
méas Matemaéticas (en refuerzo o profundizacion) que tratar de desarrollar las capacida-
des asociadas al aprendizaje de la Lengua o de las Matematicas a través de contenidos
elegidos por los alumnos y por los que se sienten especialmente interesados.

En este sentido, es fundamental la decision del equipo docente sobre la oferta
de materias optativas que propone a los alumnos. Las funciones que se establecen
para el espacio de opcionalidad son una referencia obligada para esta reflexién, que,
ademas, debe recoger el anélisis de las expectativas, motivaciones y necesidades con-
cretas de los alumnos de ese centro en particular, asi como las posibilidades organizati-



vas y de recursos materiales y humanos disponibles. La propuesta debe ser variada y
equilibrada, de tal forma que permita una eleccion real para el alumno v responda a
los distintos ambitos del conocimiento.

Para que la opcionalidad cumpla las funciones indicadas es de vital importancia
intercambiar puntos de vista con los alumnos respecto a sus posibilidades de
eleccién. Los tutores deben analizar con ellos las ventajas e inconvenientes de cada
opcién, qué es lo mas adecuado para sus posibilidades, intereses y gustos, y qué posi-
bles repercusiones tendran las diferentes opciones sobre los futuros itinerarios acade-
micos y profesionales. También es conveniente que se ayude al alumno a tener una
vision lo mas ponderada posible de sus potencialidades, sin eludir la reflexion sobre las
propias limitaciones.

La ordenacion del espacio de optatividad

* En el Real Decreto 1345/1991, de 6 de septiembre, por el que se establece el
curriculo de la Educacién Secundaria Obligatoria (B. O. E. nimero 220, de
131X-1991), se especifica que en el cuarto afio de la etapa los alumnos han de
elegir dos entre las cuatro areas siguientes: Ciencias de la Naturaleza, Educacion
Plastica y Visual, Musica v Tecnologia. Ademas de esta posibilidad, el curriculo
comprendera materias optativas (articulo 7.°, 1). Este mismo articulo sefiala las
finalidades que se establecen para las materias optativas. Asi, la optatividad debe
permitir responder a los intereses v necesidades del alumnado, ampliar las posibili-
dades de su orientacion, facilitar su transicion a la vida activa y contribuir al desa-
rrollo de las capacidades generales a las que se refieren los objetivos de la etapa.

Para responder a las finalidades propuestas (segin senala el articulo 7.°, 2), la
oferta de materias optativas de los centros, en cada curso y a lo largo de la
etapa, deberda ser suficientemente diversa y equilibrada. Este mismo articulo
determina aquellas materias que son de oferta obligada para los centros: entre
las materias optativas se incluirdn en todo caso una segunda lengua extranjera
durante toda la etapa, una materia de iniciacion profesional en el segundo ciclo,
y cultura clasica al menos en un curso del segundo ciclo.

* La Orden de 27 de abril de 1992, por la que se dan instrucciones para la
implantacion anticipada del segundo ciclo de Educacion Secundaria Obli-
gatoria, que aparece recogida en el documento Proyecto Curricular que forma
parte de estos Materiales para la Reforma, establece, en sus apartados 24 a 31,
las condiciones en que los centros educativos han de impartir materias optativas
en esta etapa.




En el articulo 26.4 de la citada Orden se anticipa que la Direccién General de
Renovacion Pedagdgica ofrecera modelos de desarrollo de materias optativas que pue-
dan ser impartidas por los centros. Estos modelos han sido ofrecidos en los Anexos |
y Il de la Resolucion de esta Direccion General de 10 de junio de 1992, cuyo
desarrollo v ejemplificacién constituyen los materiales didacticos que se presentan en
estos voliimenes,

El articulo 27.1 senala que el niimero de materias que han de cursar los alumnos
sera de una en tercer curso y dos en cuarto curso, siempre que la organizacion tempo-
ral de las materias elegidas sea de curso completo. Excepcionalmente, este nimero
podra modificarse con organizaciones temporales distintas, trimestrales o cuatrimestra-
les, siempre que la suma de los tiempos coincida con el horario total dedicado al espa-
cio de optatividad en cada curso (dos horas en el tercer curso y seis en el cuarto curso).

El articulo 29 establece las condiciones para solicitar la aprobacién de materias
optativas distintas a las consideradas de oferta obligada, asi como los criterios con los
que se supervisaran por los Servicios de Inspeccion Téenica. Este mismo articulo preci-
sa el papel que juegan los modelos de curriculo de las materias optativas propuestas
por la Direccion General de Renovacion Pedagégica en el Anexo Il de la citada Reso-
lucién. Debe entenderse que, salvo incorporacion de modificaciones significativas, la
propuesta curricular que se adopta es la que se ofrece como modelo. Sélo si se produ-
cen esas modificaciones, los centros estaran obligados a presentar la propuesta alter-
nativa y atenerse a los requisitos y criterios establecidos con caracter general.

Caracteristicas y estructura de los materiales de apoyo

Una de las decisiones que deben tomar los equipos docentes que impartiran las
nuevas ensefianzas es la definicion de las materias optativas que ofrecen a su alumna-
do. La falta de tradicion que estas materias tienen en nuestro sistema educativo v la
necesidad de orientar estas decisiones en coherencia con las intenciones que se esta-
blecen en el Decreto de Curriculo y en disposiciones posteriores hacen que se vea
necesario apovar a los centros educativos con disefios y ejemplificaciones de posibles
materias optativas que ayuden y animen al profesorado en su puesta en marcha y en
su desarrollo.

Con caréacter orientador, se ponen a disposicion del profesorado algunas de las
materias que podrian formar parte del espacio de opcionalidad en la Educacién Secun-
daria Obligatoria. Responden a la idea de ofrecer un catalogo de materias optativas
que se consideran especialmente adecuadas para servir a las funciones que a este espa-




cio se le asignan, vy que queda abierto para que los centros escolares puedan adoptarlo
convenientemente a sus caracteristicas y necesidades. Son materias cuyo curriculo es
el aprobado en el Anexo | de la Resolucion de 10 de junio de 1992 (Segunda Lengua
Extranjera y Cultura Clasica) o el propuesto como modelo en el Anexo Ill de la citada
Resolucion (Taller de Artesania, Taller de Astronomia, Los Procesos de Comunicacion,
Imagen y Expresion, Taller de Teatro, Canto Coral, Taller de Matemaéticas, Expresién
Corporal, Transicion a la Vida Adulta y Activa).

La seleccion de estas (iltimas materias —que el Ministerio piensa ampliar en publi-
caciones sucesivas— se ha realizado atendiendo a los siguientes criterios:

a) La adecuacion a las funciones que se seialan para las materias optativas en el
primer apartado de esta Introduccion.

b) Teniendo en cuenta el caracter abierto v flexible que deben tener las orientacio-
nes de la Administracion sobre esta via de atencion a la diversidad, se han elegi-
do materias muy abiertas v flexibles, que admiten concreciones distintas depen-
diendo de las caracteristicas de los centros.

¢) Se ha tratado, por otro lado, de configurar una muestra equilibrada de los distintos
ambitos de conocimiento y experiencia, de tal forma que el profesorado de los dis-
tintos Seminarios o Departamentos pueda participar y aportar su competencia.

d) Por tltimo, se ha tenido en cuenta que las materias propuestas, si bien deben
propiciar la innovacion educativa, al mismo tiempo han de encontrar cierto
reconocimiento y han de verse como realizables por el profesorado actual.

Los materiales curriculares que se presentan responden a una misma estructura,
que, en general, consta de:

a) Una primera parte de diseno en la que se presentan los modelos de curricu-
lo de cada una de las materias optativas que aparecen en los Anexos 1 y [l de la
citada Resolucion de 10 de junio de 1992.

En este apartado se justifica la contribucién a los objetivos generales de etapa y
a las funciones del espacio de opcionalidad de cada unas de las materias, se
sefialan las distintas vias de concrecion o interpretaciones que admiten, y se
desarrollan los objetivos y contenidos de uno de los posibles enfoques.

En su elaboracion se ha tomado el curso como unidad temporal de referencia,
introduciendo, tanto en contenidos como en orientaciones, elementos de flexibi-
lidad que permitan adaptaciones a periodos menores de tiempo (cuatrimestre o
trimestre). Por la necesidad de atender a la funcién de orientacion a la que debe



servir el espacio de opcionalidad no parece conveniente, excepto en el caso jus-
tificado de la Segunda Lengua Extranjera, proponer la continuidad de una
misma materia durante mas de un curso. El modelo de curriculo se ha pensado
para el segundo ciclo v, en particular, para el (ltimo curso en el caso de algunas
materias concretas como Transicién a la Vida Adulta y Activa.

b) En la segunda parte se recogen las orientaciones didacticas de la materia,
como punto de partida desde el cual cada centro decidira su programacion con-
creta, y una guia documental y de recursos que puede ayudar al profesorado a
ponerla en practica.

¢) En la tercera parte se ofrece una propuesta de como llevar al aula la materia
disefiada.

En este apartado, en unos casos, se propone una posible secuencia de unidades
didacticas para desarrollar a lo largo del curso; en otros, la propuesta se concre-
ta en el desarrollo de alguna unidad didactica. En las unidades didacticas se defi-
nen objetivos, contenidos y actividades, se hacen referencias a espacios vy
tiempos mas adecuados, aspectos metodolégicos y organizacion del trabajo en
el aula, asi como materiales didacticos que se utilizan v el papel del profesor en
los distintos momentos del proceso.

Por dltimo, hay que decir que se trata de materiales elaborados por los correspon-
dientes autores, cuyo esfuerzo es preciso valorar de modo muy positivo. Responden,
todos ellos, a un mismo esquema general propuesto por el Ministerio en el encargo a
los autores. Han sido elaborados en estrecha conexién con el Servicio de Innovacién
de la Subdireccion General de Programas Experimentales, sobre todo la primera parte,
Modelo de curriculo, en la que dicho Servicio ha tenido la principal responsabilidad
en su elaboracion final.
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Introduccion

Una caracteristica peculiar del lenguaje musical es la de estar ar-
ticulado en multiples dimensiones. Una de ellas, la posibilidad de pre-
sentar planos sonoros simultaneos, es una dimensiéon musical que
condiciona tanto los aspectos compositivos del discurso como los
interpretativos. Desde la estructura puede entenderse por composi-
cién coral una realizacién musical que pone el acento en lo simulta-
neo, que cuida la personalidad propia de cada plano sonoro v que, a
la vez, resalta el sonido equilibrado del conjunto; desde la interpreta-
cién, se aplica el término coral a las realizaciones musicales que
demandan el concurso de un grupo méas o menos amplio para aten-
der cada uno de los diferentes planos sonoros en juego. El término
coral, pues, alude directamente a la dimensiéon simultanea de la
musica en la que el equilibrio de las voces que la componen forma
un entramado compacto y homogéneo. Asi, ampliamente, v desde
el punto de vista interpretativo, por miisica coral se puede entender
toda propuesta musical realizada en grupo.

La interpretaciébn musical en grupo posee implicaciones didécti-
cas que la escuela debe aprovechar. La musicalidad que tradicional-
mente se otorga al acto de interpretar musica coral reside en la con-
dicién impuesta por su propia estructura, al exigir ser abordada
desde el elemento primordial del acto interpretativo, es decir, desde
el juego dialéctico escucha/respuesta como la base de cualquier
complicacién técnica de ejecucién. Desde ahi, la tarea de aprendiza-
je musical se hace tan inagotable como inmensa. Por otro lado,
inherentes a esos habitos estan los mecanismos de relaciéon interper-
sonal, que necesariamente se veran implicados, pues la musica se
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convierte en elemento catalizador de la relacién con el otro. Asi, la
relacién individuo/grupo, encuadrada por la tarea musical de inter-
pretacion, hace de la musica coral un quehacer realmente enriquece-
dor, tanto en lo personal como en lo musical. Pero, ademas, la
accion interpretativa llevard al grupo a configurar un proyecto de
accion que, en la medida que influye en el medio social del entorno
proximo, dara el sentido definitivo a la materia propuesta.

Relacion con los objetivos generales de la etapa

Una concepcién de la musica como la que aqui se propone cola-
bora al desarrollo de gran parte de las capacidades propuestas en los
objetivos generales de la etapa. Asi, debe contribuir al conocimiento
v comprension del propio cuerpo desde el desarrollo de la técnica,
tanto vocal como instrumental, pues en la adquisicion de estas des-
trezas se ven involucrados aspectos basicos del funcionamiento cor-
poral como son la respiraciéon controlada en el canto, o la coordina-
cién y motricidad fina en las técnicas instrumentales. A la vez, la
interpretacion y produccion de mensajes con propiedad, autonomia
y creatividad, a través de la utilizacién de codigos artisticos, encuen-
tra en las actividades de interpretacién musical en grupo un campo
idoneo para su desarrollo.

La educacién para la iniciativa en la vida activa y adulta tiene en
esta materia una via eficaz de desarrollo, puesto que no sélo se pre-
tende hacer musica, sino también aprender a utilizar el tiempo libre,
el ocio y los mecanismos de influencia en el medio social del entorno
a través de una actividad como ésta, de gran poder de comunicacién
y convocatoria. También, desde una buena seleccion del repertorio
musical, se dara la oportunidad de conocer, apreciar y disfrutar, de pri-
mera mano, un patrimonio musical fuertemente vinculado al legado
cultural de nuestra sociedad. Por tltimo, el desarrollo de la autoestima
v de las capacidades de relacién ven en esta actividad un medio ideal
para crecer, ya que la realizacion libre de propuestas musicales necesi-
ta que el intérprete posea una gran confianza en sus posibilidades.

Posibles vias de concrecion
Interpretar musica en grupo permite diferentes vias de concre-

cion en el terreno de la realizacién practica. Las posibilidades depen-
den de las condiciones particulares de cada centro, en especial de
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aquellas relativas a los recursos materiales v de profesorado. Las que
con mas facilidad pueden ser llevadas al aula son las siguientes:

a) Canto Coral. Entendida como la version “a capella” de la
musica coral, se centra en las tareas especificas de la formacién de
coros, donde el tinico requisito previo para su puesta en practica es
el de reunir un grupo numeroso de personas. El canto coral estable-
ce una relacion directa con la musica debido a la inmediatez en la
relacion sonido/individuo, haciéndola independiente de cualquier
artificio instrumental y permitiendo, por tanto, una mayor visién glo-
bal de los elementos que la configuran. De ahi el gran valor formati-
vo que tradicionalmente se le atribuye. Refuerza esta opcion el peso
que adquiere el coro como grupo de personas cuyo tnico vinculo es
ser pieza de un mismo instrumento musical, pues agiliza el dinamis-
mo en las relaciones internas, potenciando su valor formativo mas
allad de lo puramente musical. La tipologia del grupo que escoja esta
opcién determinara la version de coro que definitivamente se esta-
blezca. De entre las versiones posibles (caben todas las combinacio-
nes de coro a voces iguales v de coro a voces mixtas), la que podria
generalizarse mas facilmente en los centros seria la de coro mixto a
tres, donde las mujeres realizan dos voces y los hombres una.

b) Conjunto vocal e instrumental. En esta version, la misica
coral se vera enriquecida con aportaciones timbricas provenientes de
la incorporacion de instrumentos en los trabajos de interpretacion.
Ademas de los resultados musicalmente interesantes que la aporta-
cibn de instrumentos puede proporcionar a través de las multiples
combinaciones voz/instrumentos, posee, ademas, la virtud de resol-
ver problemas puntuales que pueden darse en el terreno préactico de
organizacion en el aula, entre otros, los originados por el proceso de
cambio de voz en el que pueden encontrarse los chicos en esta edad.
Cuando el profesor no se encuentre seguro en el tratamiento técnico
de la voz, viene muy bien la utilizacién habil del recurso instrumental.
Sin embargo. un aspecto delicado lo constituye el tratamiento técni-
co de los instrumentos que, al comportar un uso menos inmediato
que la voz, puede convertirse en obstaculo para la expresién. Por
esta razon, el trabajo con instrumentos debiera tener aqui un sentido
de busqueda timbrica, donde cualquiera pudiera entrar en el juego
instrumental para propiciar un uso, al menos tan inmediato, como el
que posee la voz, De ahi ‘que el empleo adecuado de técnicas de
improvisacion vocal-instrumental realizadas en grupo supla, en
muchos casos, las dificultades insalvables que plantean las complica-
das técnicas de ejecucion.
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c) Laboratorio de investigacion sonora. Una concepcion
coral de la musica también puede permitir un trabajo desde la tarea
de busqueda del material sonoro que se va a interpretar. Asi, esta
version se centraria en todos los aspectos relacionados con la mani-
pulacién sonora (biisqueda de sonidos, construcciéon de instrumentos
y aparatos sonoros), con la creacién de estructuras y su interpreta-
cion. Aqui, sin duda, se hace mas necesario que en las anteriores
unos minimos recursos materiales para favorecer la tarea de investi-
gacion. Pero esta limitacion se cifie a unos pocos condicionantes de
espacio v herramientas de taller, pues para la construcciéon de un
laboratorio musical en la escuela pueden utilizarse desde materiales
electronicos (cada vez méas asequibles en el mercado) hasta los obje-
tos de desecho provenientes del uso cotidiano.

Cada una de estas vias de concrecion tiene aspectos comunes
que permiten un transito fluido entre ellas. El acento recaera en una
u otra dependiendo de la decision del profesor, que debe sopesar los
intereses de sus alumnos y las posibilidades del centro. Asi pues, a
continuacién se realiza el disefio curricular de la materia optativa
Canto Coral como la concrecidén mas adecuada a las funciones que
debe cumplir este espacio de opcionalidad.

Objetivos generales

El desarrollo de esta materia ha de contribuir a que las alumnas y
los alumnos adquieran las siguientes capacidades:

1. Planificar actuaciones publicas capaces de influir en la vida
cotidiana del centro y en la de su entorno mas proximo.

2. Participar interesadamente en los conciertos publicos, valo-
rando la importancia que tienen en el refuerzo de la seguridad
personal,

3. Colaborar en la elaboracién y realizacion de los proyectos
musicales nacidos de la actividad del grupo.

4. Interpretar musica a través del canto coral, interesandose por
adquirir un dominio progresivo de las técnicas especificas que
lo soportan.

5. Valorar [a concertacion como el trabajo de autodisciplina que
impone la interpretaciéon musical de conjunto.

16



Modelo de curriculo
IEEEE——— ..

6. Valorar el silencio como la nocién de tiempo que demanda la
interpretacion bien hecha.

Contenidos

1. Repertorio e investigacion sonora

Este conjunto de contenidos esta implicando un permanente pro-
ceso de investigacién sonora, La idea es ir creando el sonido caracte-
ristico del coro a partir de una cuidada seleccion del repertorio.

Es muy importante propiciar el clima idéneo para que, desde un
punto de vista psicologico, se favorezca la bisqueda de sonoridades
més o menos inéditas para el coro. Esta practica debe también pro-
gramarse para avanzar en la escucha interna y demas aspectos basi-
cos de la interpretacion.

Se han incluido algunos contenidos relacionados con la investiga-
cibén sonora mas propios de otras concreciones de la materia por
considerar que abren campos de trabajo que enviquecen la concep-
cion tradicional del coro.

Conceptos

— Los diferentes estilos de musica coral: culta, popular, religiosa,
profana, etc.

Procedimientos

— Practica del canto al unisono.
— Préctica del canto polifénico. Musica a dos y tres voces.

— Practica de diferentes estilos:
¢ “Acapella” y con acompanamiento instrumental.
e Musica culta: religiosa y profana; historica vy actual; popu-
lar, ligera, etc.
— Creacitn e interpretacion de repertorio coral como resultado
de procesos de investigacion:
* Sonorizacion de textos.
e Busqueda de estructuras.
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e Esquemas para la improvisacion.

» Trabajos de creacibn musical: musica fonética, aleatoria,
concreta.

— Investigacién de fuentes sonoras diferentes a las vocales:

s Construccion de instrumentos.,

Actitudes

— Colaboracién con el sonido de conjunto desde la investigacion

personal del sonido.

2. La técnica vocal

Los contenidos relativos al adiestramiento de la voz cruzan la
materia vertical y horizontalmente. Esto quiere decir que dichos con-
tenidos estaran presentes en todos los momentos del desarrollo de la
materia: para controlar la afinacién individual, la del conjunto, el tim-
bre del coro, la expresion, el momento del concierto, etc. Antes que
dedicar espacios a sesiones monograficas de técnica, es mejor apro-
vechar el propio repertorio v, en el proceso de montaje, introducir
permanentemente los contenidos relativos a la colocacion de la voz.
Siempre desde la préactica, proponiendo v sugiriendo modelos imita-
bles. Debe, por tanto, trabajarse la técnica en grupo, nunca preten-
der realizar una "“clase de canto”.

Como recurso pedagdgico, el acceso a estos aprendizajes debe
hacerse a través de las tareas de concertacién, procurando que el
adiestramiento técnico-vocal aparezca como solucién a los problemas
que plantea el propio repertorio (fraseo, articulacion del texto, sono-
ridad, etc.).

Las actitudes constituyen una via eficaz de acceso a los principios
basicos de la técnica vocal. la actitud que manifieste el director al
respecto sera determinante. pues se convertira en el modelo mas
préximo v, por tanto, facilmente imitable para los alumnos. A través
de las actitudes los alumnos adquieren buena parte de aquella cultura
vocal que permite considerar como algo natural el cantar afinado,
con buen color y buena diccién.

Conceptos

— Los elementos basicos de la técnica vocal:

e La respiracion, la resonancia, la emisién v la articulacion.
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Procedimientos

— Profundizacion en la préactica de los elementos basicos de la
tecnica vocal.

— Eliminacién de tensiones a través del dominio de técnicas de
movimiento y relajacion corporales.

— Utilizacion del ejemplo vocal del director como modelo imitable.

Actitudes

— Adquisicién de los habitos de higiene corporal consecuentes
con la asimilacion de una cultura vocal sana.

— Respeto a las caracteristicas vocales de los demas.

— Valoracion del clima de serenidad necesario como paso previo
para acceder a la preparacion vocal.

— Actitud consecuente con la toma de conciencia de} propio
cuerpo como instrumento.

— Participacion interesada en la colaboracion con las tareas de
conjunto.

— Interés por el progreso personal en el desarrollo vocal.

— Interés personal por asumir las actitudes corporales que
requiere el canto.

3. El ensayo

El ensayo sera el espacio fisico donde el coro se encuentra a si
mismo a medida que se trabaja el conjunto de los contenidos de la
materia. Las tareas de concertacion constituyen, quizas, el motor de
toda la actividad coral al estar condicionadas por una doble necesi-
dad: de un lado, la inmediatez de la actuacién piblica, que exige a
corto plazo un montaje de obras rapido v eficaz, y, de otro, el trabajo
sosegado, a mas largo plazo, que atiende a la idea del coro como ins-
frumento que se va haciendo poco a poco. De ahi la importancia de
utilizar estrategias pedagégicas adecuadas para asegurar el equilibrio
entre ambas tendencias.

Los conceptos de este nicleo se alcanzan desde la practica. Los
alumnos vy alumnas aprenderan los principios basicos de la lectura
musical en el contexto del montaje de una obra determinada, lo que
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les permitira experimentar tales aprendizajes como necesarios v rea-
lizarlos de forma significativa. En este sentido, el director debera
administrar con cuidado el recurso de la repeticién memoristica para
el aprendizaje de las partes vocales, para no desatender la necesidad
de apoyo en los sistemas de notacion.

Conceptos

— Los elementos basicos del lenguaje musical.

— La temporalidad interpretativa en relacién al silencio.

— Los sistemas de representacion musical: convencionales y
modernos:
* Los elementos basicos en la lectura musical.

Procedimientos

— Ejercicio de la memoria como principio rector de la interpreta-
cion.
— Bisqueda de la interpretacion como expresion de la experien-

cia musical del tiempo a través de la interiorizacion del silen-
cio, ( la experiencia del pulso y el fraseo).

— Préctica de la imitacion como técnica para la adquisicion de
modelos para la interpretacion.
» Modelos vocales, de fraseo, expresivos, etc.

— Utilizacion del texto como la fuente de recursos expresivos de
la musica cantada.

— Practica del movimiento como recurso para la representacion
interior de los elementos que entran en juego en la interpretacion:

¢ Precision en la afinacion, el ritmo, el fraseo, los relativos a
la téecnica vocal.

— Desarrollo de la audicion interna en las tareas de concertaciéon
como elemento de control de la afinacién, de la calidad vocal
vy del color sonoro del conjunto.

— Repeticion significativa de los modelos propuestos por el
director como recurso de aprendizaje.

— Adiestramiento en la lectura de los sistemas de notaciéon tradi-
cional y moderno.
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Actitudes

— Aportacion del esfuerzo personal a la disciplina de trabajo que
requiere la participacion en las tareas de concertacion.

— Desarrollo de la conciencia de intérprete.

— Adquisicién progresiva de la seguridad personal en el ejercicio
del canto coral.

— Valoracion del silencio como marco de la interpretacion.

4. El concierto. Gestion y organizacion

Se retinen aqui contenidos relativos a la organizacién de actua-
ciones publicas, pues son el motor de toda la actividad coral. Tam-
bién, e intimamente relacionados con éstos, estan aquellos conteni-
dos que hacen referencia a la dinamica grupal que, inevitablemente,
genera tal actividad. Esto los hace ser objeto de aprendizaje, pues
colaboran a los objetivos propuestos. Hay que entender el concierto
publico como el termémetro de la actividad coral, donde a la vez que
meta inmediata, es una de las fuentes de informacion de la marcha
del coro.

Procedimientos

— Utilizacién de la mecanica del asociacionismo como herra-
mienta de organizacién interna y de relacién con la sociedad.

— Elaboracién de proyectos de actividades, organizacion de
tareas vy reparto de las responsabilidades que de ellas se
desprenden.

Actitudes

— Valoracion de las tareas de gestion y organizacion de activi-
dades.

— Valoraciéon de la importancia del espacio fisico como lugar de
ensayo v de elaboracién de proyectos.

— Adgquisicion de la conciencia de ser miembro de un instrumen-
to colectivo.
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Orientaciones metodologicas

Una actividad eminentemente procedimental

A lo largo de todos los momentos del desarrollo de la materia,
conviene no olvidar que la via de acceso al aprendizaje se realiza siem-
pre desde la préctica. Los contenidos de procedimientos y de actitu-
des seran, pues, la via de acceso a su posterior conceptualizacion.
Entender esto lleva consigo dos consecuencias importantes: una, para
el grupo, pues hara compatible la permanencia en el mismo de alum-
nos con una razonable diferencia en la asimilacion de conceptos musi-
cales; ofra, para el profesor, va que le orientara sobre el tipo de llama-
da de atencién que deba realizar en el momento oportuno.

La memoria

La interpretacién musical se realiza desde la memoria, entendida
como la facultad de conectar con los modelos que el intérprete pre-
viamente posee. El profesor debe tener esto presente a la hora de
plantear sus propuestas interpretativas. Es importante, pues, trabajar
la memoria fomentando el canto desde el llamado oido interno,
como el lugar desde el cual se controla inteligentemente la interpre-
tacion. El director encontrard, a lo largo del trabajo con el coro, indi-
cadores que, en la mayoria de los casos, manifiestan el cantar sin
control interno vy, por consiguiente, le daran pautas de actuacién
para orientar sus estrategias de intervencién. Entre otros: la desafi-
nacién, la falta de homogeneidad (lo que se llama el “empaste”) en
una cuerda o en el conjunto, el cantar sin darse cuenta de los errores
que se van produciendo.
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El ejemplo vocal

Es quiza la herramienta mas eficaz que posee el director, pues a
través del ejemplo vocal se ahorra discursos indtiles en el intento
de explicar cobmo quiere que suene un pasaje determinado. El
ejemplo vocal del director funciona como un modelo que los alum-
nos deben imitar: en el momento preciso hara que el coro repita,
sin més preambulos, la frase que el director o directora habra can-
tado previamente.

Hay que tener en cuenta que la repeticién del modelo no sera
jdéntica a la que se propone, pues estara condicionada por los
modelos previos que inevitablemente posee siempre el coro. Para
evitar frustraciones indtiles,” tanto del coro como del director, es
preciso conocer las posibilidades reales del grupo para saber hasta
dénde se le puede exigir y qué aspectos del ejemplo debe poder
imitar y, en consecuencia, qué otros puede dejar para momentos
posteriores {de esta forma quedara justificada cualquier repeticion
del pasaje, pues siempre habra algo nuevo que trabajar).

El ejemplo vocal debe recoger informacién global en el pasaje
que se va a aprender: la afinacion, el fraseo, el caracter, la actitud
relativa a una buena colocacién de la voz, etc. Debe ser sugerente.

Escuchar

Para que este proceso sea eficaz (repetir los modelos que presen-
ta el director realizados de forma significativa, es decir, conectando
desde el oido interior), el director debe mostrar la habilidad suficiente
para escuchar lo que le devuelve el coro. Es muy frecuente que el
deseo de ver repetida la imagen sonora que el director quiere trasla-
dar condicione la escucha de lo que en realidad le esta devolviendo el
coro. En otras palabras, en ocasiones se escucha la versién que se
“tiene” en el interior y no lo que canta el coro. Saber desvincularse
de la imagen sonora interna es un requisito para dirigir, es decir,
para sugerir nuevas posibilidades, para corregir la afinacién, para
solucionar problemas de tempo, para dar por bueno, provisional-
mente, un determinado pasaje, etc.

Escuchar al coro significa poder establecer un orden jerarquico en
aquello que debe exigirsele: hasta dénde y en qué momento preciso
se pide tal o cual aspecto. Asi, el director nunca estara satisfecho
con las respuestas del coro, pero, sin embargo, encontrara en ello la
justificacién suficiente para volver sobre una pieza o pasaje. Por su
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parte, el coro recibira la interesante informacion de que una inter-
pretacion bien hecha es un proceso continuo de perfeccionamiento
que nunca se da por terminado.

Los probiemas de inhibicion

Cantar es, antes que nada, un acto de extroversion. Y, en conse-
cuencia, el director debe crear en el grupo el clima de confianza sufi-
ciente para que los alumnos y alumnas puedan cantar abiertamente,
sin miedo a equivocaciones, garantizando una progresiva seguridad
en las posibilidades vocales de cada cual. El ensayo es un laboratorio
sonoro donde cada uno debe dar lo mejor de si mismo en el intento
de encontrar un producto musical comin. A medida que los indivi-
duos que integran el coro se sientan protagonistas de ese intento,
iran ganando en confianza e iran descubriendo el placer de expresar
con la voz el producto de su investigacion personal.

Desde un punto de vista técnico, la dificultad que comporta can-
tar las voces intermedias condiciona unas actitudes muy inhibidas y
temerosas de caer en el error. Ademas, suele ser muy comtn que las
voces que cantan por el registro grave (bajos v contraltos) confundan
la comodidad de cantar en esa zona con un canto flaccido amparado
en una actitud muy inhibida. Ambas circunstancias confluyen en la
cuerda que canta el contralto (“las contraltos” suele ser el punto flaco
de todos los coros). El director o la directora del coro debe prever
esto y proponer soluciones adecuadas.

El recurso del movimiento

La utilizaciéon de las técnicas de movimiento es un valioso recur-
so para la representaciéon externa de los modelos interpretativos
que el director quiere trasladar al oido interno de los individuos del
coro. La posicién adecuada del cuerpo, un movimiento de los bra-
z0s o un oportuno desplazamiento del cuerpo pueden dar, por
ejemplo, la clave para la interpretaciéon de la tension creciente de
una frase determinada. El movimiento ayuda, pues, a interiorizar,
pero también a expresar. En refacién a estas posibilidades de
expresion, la utilizacion oportuna del movimiento ayuda a la adqui-
sicién de los elementos técnico-vocales basicos que, empleados al
hilo de pasajes determinados, soluciona, ademas, los problemas
interpretativos v, junto con ellos, los de inhibicién anteriormente
senalados.
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La organizacién

Los aspectos de organizacion relativos a la gestion interna son
contenidos de la propia materia y, por tanto, deben ser asumidos
por los propios alumnos. Por ejemplo, éstos seran corresponsables
de la organizacién del archivo de repertorio, de la gestién de con-
ciertos, de la organizacién adecuada del grupo ante la necesidad de
tomar decisiones colectivamente, etc.

Como norma general, el alumno debe entender las necesidades
de gestion del grupo como una actividad subordinada a las necesida-
des de expresién musical del coro.

Posibles tipos de coro

De las muiltiples posibilidades estructurales en que puede consti-
tuirse un coro (coro de voces blancas, de voces femeninas, de voces
masculinas, de voces mixtas) debe escogerse aquella que cuadre
mejor con la composicion definitiva del grupo de alumnos que final-
mente hayan escogido esta materia. La férmula méas comin en estas
edades sera la que organiza en dos grupos a las alumnas (sopranos y
mezzosopranos) y en uno solo a los alumnos. La razén de aconsejar
tal disposicion se apoya en la conveniencia de no forzar la voz de los
chicos ni por lo agudo ni por lo grave. Se trata de trabajar con una
voz de “bajete”, que se mueve por la zona media del registro y agru-
pa a todos los chicos.

Esto determina el repertorio, ya que se tendra que seleccionar
cuidadosamente para atender los problemas vocales por los que
inevitablemente pasan los chicos de estas edades, pues en ninglin
caso se realizard prueba de seleccion, porque es objetivo prioritario
que todos canten colaborando al sonido de conjunto desde las posi-
bilidades vocales de cada cual.

Organizacion de la materia

Consideraciones generales

Deben quedar perfectamente deslindados los momentos dedica-
dos a la puesta en musica, el ensayo propiamente dicho, de aquellos
otros necesarios para la planificacién de actividades de conciertos,
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para la gestion y organizacién del coro, para la distribucion de ta-
reas, etc. Como éstos deben estar en funcion de aquéllos, el director
debe comenzar por preparar musicalmente al grupo trabajando
desde lo basico con el apoyo de un repertorio adecuado al nivel de
experiencia del coro. Una vez que éste comienza a tomar forma sera
el momento de dar entrada a los contenidos del ntcleo EI Concier-
to, gestién y organizacion e ir fomentando en el grupo la participa-
cién en un proyecto musical inmediato.

Cuando se plantea la necesidad de la actuacion publica, el papel
del director es decisivo a la hora de amortiguar los inevitables miedos
que llevan al grupo a posiciones excesivamente conservadoras. Ante
los comentarios de “pero si esto es ridiculo”, “si suena de pena”,
“total para qué”, etc., deben encontrarse recursos, siempre desde la
miisica, para reforzar la autoestima del grupo: hay que ingeniar-
selas para que el coro encuentre sus propios medios de apoyo. Por
ejemplo, el hacer escuchar una interpretacion, previamente grabada
en un ensayo, para después compararla con otra versién; partir el
coro en dos y hacer que unos oigan la version de los otros (que a la
postre es la del coro en su conjunto) puede constituir, entre otras
muchas, estrategias de refuerzo de las capacidades de autoestima.
Pero quizé saber escuchar los comentarios soterrados que surgen de
continuo en el grupo constituye la tactica de apoyo mas eficaz en
este sentido, si se saben hacer explicitos aquellos que interese para
reforzar algin aspecto concreto. Tienen el gran valor de constituir
un apoyo interno al provenir de individuos integrantes del grupo. El
director debe saber que la inevitable tendencia a animar desde el
exterior con mensajes parecidos al “pero si lo hacéis muy bien” y
otros por el estilo, suele ser, por si sola, una tactica bastante ineficaz.

En ocasiones puede darse la conveniencia de introducir algiin
tipo de instrumentacion o alglin aspecto mas propio de otra via de
concrecion de la materia, como puedan ser los resultados sintetiza-
dos en un posible taller de investigacion sonora. Si esto fuera posible
(porque existiera algin otro grupo trabajando esa otra via), podrian
darse miultiples momentos de encuentro a través del niicleo Reperto-
rio e investigacion sonora.

Otro punto de convergencia, que debe afectar a ésta y a las otras
posibles concreciones de la materia, es el necesario encuentro con
las actividades fuera de la escuela. Debe haber una confluencia
entre las actividades programadas desde el area de Musica (como de-
sarrollo de su objetivo nimero 5) v las del propio desarrollo de esta
materia (en el &mbito del objetivo niimero 1).
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En otro orden de cosas, las cuestiones relativas al como salir ves-
tidos en un acto publico, si bien constituyen un aspecto extramusical,
pueden muy bien utilizarse como tema de debate, fomentando la
participacion del grupo en la toma colectiva de decisiones. Por ejem-
plo: ¢Qué imagen queremos ofrecer al publico? ;Qué influencia en
el oyente puede tener el ir todos uniformados? ;Y en la musica?
Etcétera.

Espacios v materiales

Para el desarrollo de la materia es necesario un local de ensayo
amplio, luminoso y con estas caracteristicas: un suelo calido, que
permita tumbarse cuando se precise; sillas sin brazo, que favorezcan
una posicion erguida para el canto; espacio suficiente para el despla-
zamiento y buenas condiciones de reverberacion. Debe ser un espa-
cio donde se pueda “oir el silencio”.

La colocacién del coro en las tareas de ensayo debe ser tal que
las condiciones de escucha de los cantores se vean favorecidas.
Entre las muchas posibles, una colocacién recomendable es orga-
nizar un semicirculo en el que, de izquierda a derecha, se colo-
quen las cuerdas en profundidad, unas a continuacién de otras:
sopranos, mezzosopranos Y hombres (si éstos estan organizados,
primero los tenores y después los bajos). Pero la colocaciéon no
tiene por qué ser una (la tendencia de los alumnos sera a man-
tener siempre la misma) y convendria, por tanto, fomentar la
movilidad de posiciones e, incluso, jugar, cuando sea conveniente,
con el recurso de hacer cantar mezclados, de manera que cada
uno se encuentre al lado de otro compariero perteneciente a una
cuerda diferente. Este recurso es potentisimo para favorecer la
capacidad de escucha.

La falta de espacio ideal no debiera ser excusa para no realizar la
materia, salvo que no cumpliera las condiciones minimas que garan-
tizara el hacer musica. Es importante utilizar siempre el mismo local
para favorecer la autoafirmacion del coro a través de la identificacién
con el espacio fisico habitual.

Como utensilios necesarios para el buen desarrollo de esta mate-
ria cabe senalar la utilizacién de un material impreso con tipografia
amplia y clara, pues, aunque el coro no “lea misica”, debe fomen-
tarse la necesidad de la lectura, siempre como una tarea colectiva,
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para lo cual el director no desaprovechara las oportunidades de
hacer referencia a estas cuestiones al hilo de las tareas de montaje.

Distribucion temporal de contenidos

Una vez establecido el grupo de alumnos que ha optado por esta
materia vy si, como va se ha dicho, no ha habido prueba de seleccion,
se plantea la duda de por dénde comenzar, ;Cémo realizar la distribu-
¢ibn por cuerdas? ;Hay suficientes chicos como para organizarlos en
tenores v bajos? ;Hay que prepararlos vocalmente? Todas estas cues-
tiones es importante resolverlas en el momento adecuado, pero no
convendria utilizarlas como punto de partida. Este debe ser siempre
musical y, por tanto, salvo que fuera un grupo con una sélida expe-
riencia previa, debe comenzarse por cantar: todos y al unisono.

El director debe disponer de un amplio repertorio al unisono
(algtin himno gregoriano, alguna melodia popular, con posibilidades
de desarrollo canonico o de armonizacién elemental) para solucionar
el problema inicial de introducir al grupo, cuanto antes, en situacién
musical y sirva, simultineamente, para abordar la tarea desde una
perspectiva global: las cuestiones relativas a la técnica vocal (respira-
cion, resonancia, diccion, articulacion, ete.); la afinacion e interpreta-
cién, buscando la perfeccion en el fraseo, vy todo aquello que liemos
considerado como bésico en el canto coral. Como norma general se
debe afirmar que mientras no se cante bien al unisono no se puede
abordar el canto polifénico. Dedicar una primera fase para cantar al
unisono ird proporcionando al director informacién de como lo hace
cada cual, a quién le va mejor cantar por lo agudo o a quién por lo
grave, v le ird dando elementos de juicio para realizar una buena
organizacion de las cuerdas.

A partir de aqui se debe entrar en una dinamica de introducir
repertorio de complejidad creciente vy, una vez que el coro esta
“sonando”, se puede atender a aquel! tipo de cuestiones que dejamos
aparcadas (el ajuste de cuerdas, la atencién individual a casos vocales
concretos, etc.).

Para el establecimiento de la secuencia de los contenidos de la
materia cabe sugerir partir de los procedimientos del ensayo que,
combinados con un repertorio adecuado, arrastrara el resto de con-
tenidos relativos a la técnica vocal. Como ya se ha indicado, las
cuestiones relativas al concierto, gestién vy organizacién pueden
aparecer en un segundo momento del desarrollo de la materia,
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Posibilidades de oferta en la etapa

Dado el caracter recurrente de los contenidos de esta materia, las
capacidades se van desarrollando en una progresion practicamente
ilimitada. El coro es siempre un proyecto a muy largo plazo donde
los cantores que lo integran dejan a su paso la impronta de su proce-
so personal de aprendizaje. Como los buenos vinos, va cogiendo
solera al paso del tiempo. De ahi que puedan convivir alumnos con
una diferencia razonable en cuanto a su nivel de aptitud. Y por esta
razon, el Canto Coral podria ser ofertado a los alumnos, no sélo en
el cuarto afo, sino también en los cursos anteriores, teniendo en
cuenta las siguientes consideraciones:

a) Sélo en el cuarto curso

Las posibilidades de un recorrido coherente por los contenidos de
la materia se estrechan, pues un curso académico resulta un espacio
de tiempo algo escaso. Aun asi seria posible ajustarse a estas condi-
ciones adecuando los objetivos v contenidos a esta realidad que se
contempla, Por ejemplo, los contenidos de El concierto, gestién v
organizacién tendran que limitarse, quizas, a la organizacién de un
concierto que sirva, a su vez, como nucleo de motivaciones para la
asuncion de tareas de autogestion. El director tendrd que introducir
estos contenidos calculando muy bien el momento adecuado, pues
antes tendra que ocuparse de que el coro adquiera un nivel musical
minimo que asegure poder afrontar con éxito una actuacién ptblica.
Las limitaciones de esta oferta deben potenciar la ¢onexién con
otras materias optativas, quizas de teatro o expresién corporal, con
otras vias de concrecién de esta misma o con actividades musicales
realizadas fuera de horario escolar. Implicar a los alumnos en algiin
coro que de forma estable funcione en un d&mbito cercano a la escue-
la debe ser, en estas condiciones, una intencién prioritaria.

b) En el segundo ciclo

Una prevision de dos afios de trabajo asegura un margen sufi-
ciente para un desarrollo sosegado de la materia. Asi, el coro puede
adquirir la entidad suficiente como para permitir a los alumnos del
ciclo optar por la materia en las siguientes condiciones:

1. Optar en el tercero vy en el cuarto curso. En este caso los
alumnos serfan evaluados al término de cada curso segin el
progreso de sus capacidades, tomando como referencia la
evaluacion inicial de comienzo de cada curso.
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2. Optar sélo en el tercer curso.

3. Optar sélo en el cuarto curso.

c) En los dos ciclos de la etapa

Lo que provocaria que en breve tiempo se consolidara una
estructura coral en la escuela, capaz de ofrecerse a los alumnos en
todas sus posibilidades: uno, dos, tres y cuatro anos, de forma conti-
nuada o alterna.

Evaluacion

De lo dicho hasta ahora, tanto en el disefio curricular de la materia
como en estas orientaciones, se desprende que el proceso de enserian-
za v aprendizaje en [a materia de canto coral tiene lugar en el marco
del grupo. Por consiguiente, también la evaluacion, tanto del aprendi-
zaje como de la ensefianza, deben realizarse desde esta perspectiva.

Evaluacion del aprendizaje

Qué evaluar

Es cierto que existe verdadera dificultad en detectar y hacer el
seguimiento del progreso individual en actividades de grupo como es
el canto coral, lo cual no es excusa para no evaluar. Porque si se esta
de acuerdo en que cantar en coro hace progresar al alumno en cier-
tas capacidades, que se pueden planificar y posteriormente trabajar,
debe también haber acuerdo en la necesidad de evaluar tales progre-
sos para completar el proceso de enserianza y aprendizaje.

Cantar en coro significa para el alumno poner en juego sus capa-
cidades de escucha y de memoria, aprender unas destrezas interpre-
tativas que las desarrollan (las relativas a la técnica vocal) y unas acti-
tudes que tienen que ver con la predisposicién ante el aprendizaje de
tal proceso. Asi pues, la evaluacion debe atender los siguientes
aspectos basicos de la materia:

a) El desarrollo de las capacidades de escucha y memoria a tra-
vés de la practica coral cotidiana. La atencién de estas capaci-
dades se puede realizar por medio de ciertos indicadores, por
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ejemplo: la precisién en la afinacién, tanto melédica como
armoénica; la homogeneidad o falta de ella (lo que se llama el
“empaste”) en una cuerda o en el conjunto; el cantar sin darse
cuenta de los errores que se van produciendo, tanto propios
como los del conjunto; la calidad de la respuesta a los mode-
los propuestos por el director...

b) Las actitudes ante un trabajo de tipo cooperativo, como es el
canto coral, se convierten en objetivo prioritario de evaluacion
al ser contenidos primordiales. El desarrollo de la conciencia de
intérprete junto con la valoracién del silencio como marco de
la interpretacion deben atenderse especialmente, dada la fuer-
za que poseen en el arrastre del resto de actitudes. Poco a
poco, v dentro del ambito de relacion que marca el grupo, hay
que observar las actitudes que fomentan la cooperacién v, en
especial, las que valoran las tareas de gestién v organizacién.

Coémo v cuando evaluar

Para realizar una eficaz evaluacion del aprendizaje hay que tener
en cuenta los largos tiempos de desarrollo que necesitan las capaci-
dades musicales mencionadas, pues progresan muy despacio. La
evaluacion debe desenvolverse en este amplio horizonte para valorar
en su justa medida los pequenios logros. Por consiguiente, se hace
especialmente necesario realizar una detenida evaluaciéon inicial
para conocer el estado de las capacidades bésicas comentadas, es
decir, para conectar con el coro real del que se dispone y comenzar
desde ahi el proceso de ensefianza vy aprendizaje.

La evaluacion formativa debe estar actuando a lo largo de
todo el proceso. Cada una de las actividades vy tareas que se disefien
para el logro de algiin objetivo parcial constituye igualmente una
tarea o actividad de evaluacién. Por ejemplo, el recurso de hacer
repetir a una cuerda cierto pasaje porque falla la afinacién le da al
director o directora miiltiple informacién acerca de las medidas de
intervencién que debe aplicar a continuacién, pues la evaluaciéon
automéatica de la respuesta del coro le hace conocer el estado actual
de las capacidades béasicas de escucha y memoria: quién o quiénes
de los individuos de ese pequefio grupo se encuentran con alguna
dificultad, v le hace decidir qué accion proponer para resolverla.

Los alumnos y alumnas deben poseer informacién puntual del
estado de su proceso de aprendizaje. Deben conocer el estado de sus
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capacidades basicas de escucha y memoria tanto en el punto de parti-
da, resultado de la evaluacién inicial, como en su desarrollo. Esta
informacién es necesaria para ayudar al alumno a construir sus
aprendizajes y, por tanto, el director debe actuar de catalizador favo-
reciendo el proceso. No se trata tanto de trasladar puntualmente un
informe de evaluacion, sino de planificar actividades para provocar
que sean los alumnos los que sinteticen, por si solos, esa informacion.

Si los datos que proceden de esta cotidiana labor de observacion
se van anotando en un cuaderno de seguimiento, esto ayudara a rea-
lizar en cualquier momento un dictamen horizontal, tanto del coro
en su conjunto (en cuanto que instrumento) como de cualquiera de
los individuos que lo integran. Entendido esto como un trabajo de
evaluacién sumativa, ayudara al director a reflexionar y a tomar
decisiones acerca del sentido por dénde debe ir su ayuda pedagéai-
ca, sobre todo cuando se va a iniciar un periodo nuevo, es decir,
cuando se sale de una actuacion ptblica y se planea una actuacion
posterior a largo plazo; cuando se tiene que decidir sobre el reperto-
rio que conviene en un momento determinado, etc.

Evaluacion de la ensenanza

Qué evaluar

Existen multiples aspectos del desarrollo de esta materia que
deben ser sometidos a evaluacién para revisar su pertinencia y mejo-
rar asi la calidad de la ensefanza. La informacién que procede de la
evaluacion del aprendizaje debe a su vez informar de cualquier deci-
sion que afecte a los cambios en la programacion de la materia, pues
si se entiende como una hipotesis organizadora de los aprendizajes
que se esperan obtener, la programacion debe ser un elemento diné-
mico dispuesto a ser retocado tras el contraste con los resultados
obtenidos.

Las decisiones de organizacion vy secuencia de contenidos son
objeto de evaluacion. Por ejemplo, la seleccion del repertorio es
una importante decisiéon sobre secuencia de contenidos, que debe
hallarse en continua revisién por varias razones: por la necesidad de
adecuarse al nivel real de las capacidades de los cantores, para favo-
recer el progreso técnico-vocal, para conseguir un buen sonido del
coro y, también, para acomodarlo a los alumnos desde un punto de
vista emotivo.
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Las estrategias metodologicas también tienen que someterse
a revision en relacién con la eficacia de los resultados que provocan.
Con independencia de cuéles sean las grandes opciones metodologi-
cas adoptadas, su evaluacion debe dirigirse a garantizar la presencia
de los requisitos del aprendizaje significativo; debe vigilar que los
contenidos se presenten de lo general y mas simple a lo concreto y
mas complejo; debe revisar las estrategias de atencién a la necesaria
diversidad de alumnas v alumnos.

Por dltimo, deben evaluarse también las condiciones materia-
les adecuadas (el espacio conveniente, sillas, condiciones de silencio,
etcétera), pues en funcion de su idoneidad deberan adoptarse solu-
ciones metodolégicas diferentes.

Cémo y cuando evaluar

El instrumento para evaluar la materia debe ser la escucha atenta.
Como ya se ha indicado, escuchar es la herramienta primordial de
todo director de coro, y con ella debe realizarse la evaluacidn. No
sblo hay que escuchar la respuesta musical del coro en la mecéanica
cotidiana del montaje de obras sino, también, saber escuchar los
mensajes, verbales y no verbales que el grupo realiza constantemen-
te, los cuales se hace necesario interpretar. Si ademas se realiza una
recogida sistemética de esta observacion (apovada en cuestionarios y
técnicas similares y programando actividades que den oportunidad al
grupo de manifestar su opinién), la evaluacion de la ensefianza resul-
tara una actividad agil v eficaz.

Es evidente que al finalizar el curso debe realizarse una evaluacién
que informe la programacion del siguiente. Pero existen momentos
mas sutiles en donde la evaluacién de la intervencion de la profesora
o del profesor se hace necesaria para cambiar, si fuera necesario, el
sentido de la programacion realizada al inicio del curso,

Uno de ellos debe realizarse al poco de dar comienzo el curso. Ya
sea por un resultado diferente al previsto en la evaluacion inicial,
como por un ritmo de aprendizaje distinto al pronosticado, es nece-
sario realizar una primera revision de la programacién con el fin de
adecuarse a la realidad del coro con el que definitivamente hay que
trabajar, Para realizar un trabajo con garantias de éxito es muy
importante contar con esta primera evaluacion, que debe tener lugar
a lo largo de las primeras sesiones de ensayo. En saber modificar la
programacion en estos primeros momentos puede estar la clave de
un buen resultado posterior.
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Guia documental
y de recursos

Las referencias que se dan a continuacion no pretenden realizar
un barrido exhaustivo de lo publicado sobre la materia, sino sélo
sugerir algunos documentos que se juzgan de utilidad para poner en
marcha la materia optativa de Canto Coral. Es recomendable consul-
tar la Guia documental v de recursos del area de Musica que aparece
en estos mismos Materiales para la Reforma y, en especial, los apar-
tados de “Canto v formacién vocal”, “Audicién activa”, “Expresion
corporal y movimiento” y “Repertorio musical”, aunque algunos
materiales que consideramos relevantes para el desarrollo de la
materia los volvemnos a citar aqui expresamente.

De forma muy genérica organizamos el material en tres grandes
apartados:

Organizacion de coros, técnica de direcciéon
v dinamica de grupos

Son tres aspectos estrechamente vinculados, sobre todo cuando
se quiere hacer cantar a un grupo de adolescentes. Un director o
directora de coro debe poseer una buena técnica gestual apoyada en
una sélida formacion musical, a la vez que poseer un conocimiento,
aunque sea intuitivo, de los resortes basicos de la animacién de gru-
pos. Algunas publicaciones de facil acceso sobre estos temas son:

P BeaucHamp, A., y otros. Cémo animar un grupo. Santander:
Sal Terrae, 1985.
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P Gaulo, J. A.; GRAETZER, G., y otros. El director de coro. Bue-
nos Aires: Ricordi Americana, 1979.

Es un libro bien estructurado vy aporta ideas sobre el canto coral.
Es de las pocas referencias en castellano que abordan el tema de
forma tan completa. El libro esta organizado en los siguientes cuatro
capitulos:

|. Organizacion de coros (por H. Nardi).
II. El director de coro (por A. Russo),
lll. La interpretacion (por G. Graetzer).

IV. Repertorio y audicién. Breve catédlogo de obras (por J. A.
Gallo).

V| Jacoss, Arthur, La mtsica coral. Madrid: Taurus, 1986.

Traduccién del original inglés de 1963. A pesar de su antigiiedad,
ofrece una interesante vision global del papel histérico de la musica
coral. Es una referencia obligada.

Pl KuHN, Clemens. La formacién musical del oido. Barcelona:
Labor, 1989.

Es una propuesta de formacién auditiva muy aplicable a todo tipo
de nivel de partida y, por tanto, muy til como instrumento de for-
macion permanente del oido. Para quien se encuentra al frente de
un coro es una referencia que debe estar siempre a mano.

P! KOHN, Clemens. Tratado de la forma musical. Barcelona:
Labor, 1992.

Este libro puede ayudar a aclarar conceptos sobre la forma musi-
cal y asi sugerir, quiza, nuevas perspectivas para el andlisis de las
piezas de repertorio coral.

P! PaLLARES, Manuel. Técnicas de grupo para educadores. Ma-
drid: Publicaciones ICCE, 1980.
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P!  RauUGEL, Félix. El canto coral. Buenos Aires: Eudeba, 1968.

Pl ScCHERCHEN, Hermann. El arte de dirigir la orquesta. Barcelo-
na: Labor, 1988.

Es un texto muy interesante, aunque centrado en la orquesta.
El autor realiza reflexiones muy sugerentes acerca de la musica que
debe existir detras de la técnica gestual.

Técnica vocal, sensibilizacion corporal vy didactica
del canto colectivo

Reunimos los temas relativos a la técnica vocal y a la sensibiliza-
cién corporal por ser cuestiones estrechamente relacionadas. Hay
que recordar aqui que aprender a cantar es una cuestion de localizar
sensaciones, para lo cual la conciencia corporal debe encontrarse
muy despierta. También muchas cuestiones técnicas se resuelven
con una buena metodologia de la ensefianza del canto colectivo, con
lo cual los textos sobre la didactica del “hacer cantar” encuentran
aqui buen acomodo.

Sobre el tema de la sensibilizacién corporal invitamos al profesor
interesado a consultar la Guia documental de la materia optativa de
Expresion Corporal que aparece en estos mismos Materiales para la
Reforma. Convienen en especial los libros siguientes:

P! BERGE, [VONNE. Vivir el cuerpo. Buenos Aires: Ediciones Aurora,
1988.

P LaBanN, Rudolf. Danza educatiua'moderna. Buenos Aires:
Paidos, 1978.

Pl LaBaN, Rudolf. EI dominio del movimiento. Madrid: Funda-
mentos, 1987.

P ScHINCA, Marta. Expresién corporal. Madrid: Escuela Espariola,
1988.
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Algunas publicaciones que pueden orientar la tarea del director
de cara son;:

Pl ALio, Myriam. Reflexiones sobre la voz. Barcelona: Clivis
Publicacions (col-leccié Neuma), 1983.

P! CerveLLO. Canto-diccién (foniatria estética). Barcelona: Edito-
rial Cientifico-Médica, 1975,

V! Garcia, Manuel. Traité complet de l'art du chant en deux
parties. Paris: Ed. Trompenas, 1847.

Es un clasico de la ensefanza del canto con plena vigencia a pesar
de tener mas de un siglo de antigiiedad. Por desgracia, no posee
mucho predicamento en los centros actuales de ensefianza profesional
del canto. Todo lo relativo a la diccion v a la correcta articulacién del
texto cantado se encuentra aqui magistralmente tratado y es muy
aprovechable para ser aplicado al canto coral, tal v como se sugiere
mas adelante en la Propuesta de desarrollo. Es un libro que debe
consultarse en bibliotecas (la del Conservatorio de Madrid posee varios
ejemplares). También existe una traduccién al espaniol de la primera
parte, publicada por la Editorial Ricordi, pero de dificil localizacion.

¥ Hewrrt, Graham. Cémo cantar. Madrid: Edaf, 1979.

En este libro se tratan muy bien las nociones bésicas acerca de la
respiracion. Realiza rmuy buenas asociaciones y comparaciones para
entender la técnica del canto y propone ejecicios muy facilmente uti-
lizables con escasos conocimientos sobre el tema.

P! Lips, Helmut. Iniciacién a la técnica vocal. Barcelona: Editorial
Orfeé Lleidata, 1979,

Los planteamientos didacticos que realiza aqui el autor son basi-
cos en el tratamiento coral de la técnica vocal. Es una referencia de
gran utilidad.

¥! Lobes, Hirtrud. Aprende a respirar. Barcelona: Editorial
Integral, 1990.

P! WAGNER, Christian. Cémo ensenar a cantar. Barcelona: Suce-
sores de Juan Gili, 1970.

En este libro se trata muy bien la técnica de ensefianza del canto
colectivo por imitacion. Muy til.
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Repertorio

Realizar una buena selecciéon de repertorio, listo para ser trabaja-
do por el coro, es resultado de una tarea lenta, que se hace a largo
plazo, poco a poco, en una labor de consulta y analisis de muchas
piezas corales de muy diversa procedencia. La blsqueda de reperto-
rio es un trabajo del director que nunca debe quedar cerrado.

Por otro lado, un coro de adolescentes esta sujeto a multiples
cambios, situaciones no previstas, que obligan al director a adoptar
soluciones inmediatas apoyadas fundamentalmente desde el reperto-
rio: en unos casos se hace preciso efectuar alguna adaptacion en el
ntimero de vaces (de cuatro a tres o a dos, con todas las posibilida-
des combinatorias entre las voces de soprano, alto, tenor y bajo); en
otras ocasiones hay que afrontar la carencia de repertorio en caste-
llano vy realizar alguna adaptacién en el texto que, por otra parte,
debe realizarse siempre con sumo cuidado y en situaciones muy justi-
ficadas. Cantar en idioma extranjero supone el respeto a la version
original del compositor y, también, un reto interesante para el coro:
aprender el texto y pronunciar con la fonética propia del canto; ade-
maés, contribuye al conocimiento de otros paises y culturas desde la
universalidad del lenguaje musical.

Conviene consultar con regularidad el apartado de musica coral
del que suelen disponer los comercios especializados en musica,
pues renuevan los fondos periédicamente y se encuentran siempre
piezas interesantes.

Referimos algunas editoriales que poseen catalogos de musica
coral. Una forma practica de hacerse con repertorio es pedir el cata-
logo a una editorial especializada vy, tras seleccionar las piezas que
convengan, encargarlas a través de una buena libreria. También inclui-
mos la referencia de instituciones relacionadas con el repertorio coral.

P! Clivis Publicacions. C/ Corcega, 619, bajos. 08025 Barcelo-
na. Telef.: (93) 318 60 49.

P Real Musical. C/ Carlos Ill, 1. 28013 Madrid. Teléfono: (91)
541 30 09.

Tiene un catalogo pequefio de musica coral, pero con la utilidad
de ser un repertorio facilmente asequible. Son recomendables para
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el canto coral escolar las recopilaciones de obras de Luis Bedmar y
de Alberto Blancafort.

P! Confederacion Coral Espaiola (COACE). C/ Isaac Peral,
12, 7.°. 28015 Madrid. Teléf.: (91) 244 51 53.

Tiene en vias de publicacion una antologia de musica coral espa-
fola con el titulo de Repertorio 1.

Es muy atil consultar las publicaciones de repertorio que suelen
realizar algunas federaciones corales que coordinan el movimiento
coral de las diferentes Comunidades Auténomas.

P ERESBIL. Archivo de Compositores Vascos. C/ Martin
Echevarria, 15. Apartado de Correos 203. 20100 Renteria.
Guiptizcoa. Teléf.: (943) 52 14 66.

Es un gran banco de miisica espariola de todos los estilos vy, por
tanto, de musica coral a disposicion de cualquier persona que quiera
realizar una consulta.

Por ofro lado, es interesante conocer el repertorio cancioneril de
los siglos Xv, Xvi y xviI, buena parte de ellos publicados por el Con-
sejo Superior de Investigaciones Cientificas (entre otros, los cancio-
neros de Palacio, de la Colombina, de Upsala, de Medinaceli, etc.).
La obra musical completa de Juan del Encina puede encontrarse en
la Editorial Castalia con el titulo de Poesia lirica y Cancionero
popular, Madrid, 1972.

Las antologias de repertorio coral en castellano (la Editorial Ri-
cordi tiene alguna y Real Musical también) no estan pensadas con la
variedad de repertorio suficiente para enfrentarse a las caracteristicas
cambiantes del coro de jovenes. Sin embargo, en Centroeuropa exis-
te una gran ftradiciéon al respecto y se publican antologias como las
siguientes:

¥ Frev, Max; MeTTKE, Bernd-Georg, v SuTTNER, Kurt. Chor
aktuell. Ein Chorbuch fiir den Musikunterricht an Gymna-
sien. Regensburg (Alemania): Gustav Bosse Verlag, 1983.

Es una antologia modélica que aporta repertorio para un nivel de
coro algo mas avanzado del que toma de partida la “Propuesta de
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desarrollo” del tltimo capitulo. Va acompaiiado de un libro para el
profesor donde se dan indicaciones metodolbgicas para la formacion
de coros escolares, asi como sugerencias muy titiles para el montaje
de cada una de las piezas de la coleccion.

Pl WoLters, Gottfried (editor). Ars Musica. Ziirich: Méseler Verlag
Wolfenbiittel.

Band la: Das Kleine Liederbuch, 1963.

Band I: Singbuch, 1968.

Band [I: Chor im Anfang (gemischte Stimmen), 1965.
Band lll: Chor Anfang (gemischte Stimmen),1971.
Band IV: Chorbuch fiir gemischte Stimmen, 1965.
Band V: Chorbuch fiir gleiche Stimmen, 1967.

Es una antologia muy atil por la enorme variedad que plantean
sus seis volimenes: Recoge misica al unisono, a dos, tres, cuatro y
mas voces; repertorio para todas la posibilidades de coro; musica
de diferentes paises y en gran cantidad de idiomas (abunda el ale-
man). Su aprovechamiento en las escuelas espafiolas queda muy
reducido por las dificultades del idioma (no hay més de tres piezas
en castellano y una en catalan). Con todo, es una referencia muy
practica.

Algunas de las editoriales extranjeras que poseen interesantes Catalogos de
catalogos de musica coral son: editoriales

P! Universal Edition. Postfach, 130. A 1015 Wien Teléfono:
0 222/657651. Télex: 111397.

La direccién en Inglaterra: Trade Dept. 38 Eldon Way. Paddok
Wood. Tonbridge. UK Kent TN12 6BE.

Su catalogo de msica coral esta organizado por orden alfabético
de compositores y comprende musica para todo tipo de coros (voces
mixtas, coro femenino, coro masculino, de jévenes, de nifios y coro
con orquesta), Es de destacar la gran cantidad de arreglos corales de
masica popular de diferentes paises. Se encuentran muy bien repre-
sentadas las musicas de Kodaly v Monteverdi, e incluso algunos
villancicos v motetes del padre Antonio Soler; incluye también algu-
nos arreglos corales de canciones de Los Beatles. Incorpora el dato,
sumamente util, de la duracién de cada pieza resenada.
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P! Breitkopf & Hirtel. (Distribucion para Francia): 20, rue Pi-
galle, F-75009 Paris. Tel. (1) 42 81 40 11. Teélex: (1) 40 16 80
02.

El catédlogo de esta editorial esta ilustrado con muiltiples referen-
cias que sitian muy bien cada obra. Los grandes compositores como
Bach, Mozart, Brahms, Mendelssohn, Schubert v otros se encuen-
tran muy bien representados.

P Carus-Verlag. Wannenstrasse, 45. D-7000 Stuttgart 1.
Tel. (0711) 60 32 46. Fax (0711) 60 82 47.
Su catalogo coral presenta una organizacion muy util para la bus-

queda. Entre otros datos, incluye la duracién y grado de dificultad de
las obras. Es muy amplio.

P! Harvard University Press. 14 Bloomsbury Square. UK Lon-
don WC1A 2LP.

P| Oxford University Press. Walton Street. UK Oxford OX2
6DP.

P Méseler Verlag. Postfach 1661. D-3340 Wolfenbiittel.




Propuesta de Desarrollo




Esta propuesta tiene como objetivo dar algunas ideas sobre la
puesta en marcha de la materia en el tercer curso de la Educa-
cion Secundaria Obligatoria. Traza una panoramica del curso
articulada en tres grandes unidades y se centra en el andlisis de
la primera de ellas, subrayando sus elementos mas relevantes.

Parte del supuesto de que en el centro no ha habido experien-
cia de canto coral en ninguna de sus manifestaciones. Esta pen-
sada para desarrollarla a lo largo de los nueve meses del ano
escolar, en dos sesiones semanales de una hora. Supone también
que el profesor o profesora que se coloque al frente de la materia
no posee experiencia relevante en la direccién de coros, pero
tiene la formacién musical suficiente para que las reflexiones que
se realizan en esta propuesta le puedan situar en el punto de
partida.




Enfoque general del curso

El ejemplo que se describe a continuacién trata de ilustrar un
posible desarrollo del disefio curricular de la materia y parte de una
sintesis de experiencias de canto coral realizadas en diversos Institu-
tos de Bachillerato. De entre todas ellas, la que se llevo a cabo en el
Instituto de Bachillerato San Cristébal de los Angeles de Madrid,
durante tres cursos consecutivos, actiia como eje vertebrador y es el
referente de cada una de las situaciones que se describen.

Los condicionamientos previos que hay que tener presentes para enten-
der mejor el contexto en el que surgen las reflexiones de esta propuesta son:

— Es la primera vez que se realiza en el centro una actividad
relacionada con el canto coral.

— Periodicidad semanal de dos sesiones de una hora.

— Alumnos de 1.° de B. U. P. (que corresponde al 3.° de Secun-
daria de la nueva ordenacién).

— Un grupo de 25 alumnos: 17 chicas y 8 chicos. No tienen
experiencia previa de canto coral.

— Se trabajara con un coro de tipo mixto a tres (SABr), donde
las mujeres realizan las voces de soprano y contralto y los
hombres el bajo, en una zona de registro media.

— Local de ensayo: aula de musica.

El fin primordial del curso es ofrecer a los alumnos la posibilidad de
participar en un coro capaz de realizar propuestas interpretativas musi-
calmente aceptables. Para ello, estableceremos algunos momentos en
el proceso continuo que supone la construcciéon del coro en un perio-
do de tiempo tan escaso como los nueve meses del curso académico.
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Este proceso parte, pues, del trabajo sistematico del oido interno,
con el fin de convertirlo en centro rector de todo el proceso de inter-
pretacién, v debe culminar en la disposicion del grupo para la actua-
cion publica ofreciendo un repertorio adecuado.

Estas tres unidades son las siguientes:
1. El oido interno.
2. Seleccién del repertorio.

3. El concierto.

En la puesta en funcionamiento de un coro, donde se parte de una
experiencia previa practicamente inexistente, se hace necesario dedi-
car mucha atencién al trabajo del oido interno. Este frabajo se reali-
za a través de un repertorio bien escogido, que permita un tratamien-
to muy abierto y, a la vez, capaz de propiciar un canto agil y desinhi-
bido. Pero llegara un momento en el que deba cuidarse la concrecion
de ese repertorio, ya que al final hay que exponerlo en piblico.

Asi pues, poco a poco debe entrarse en un proceso de selec-
cién de repertorio: es decir, habra que ir buscando la version defi-
nitiva de aquellas piezas que desde un principio constituyeron el
material de trabajo para el fomento de la audicién interna, pues fue-
ron montandose sin prisas. En este sequndo momento se trabajan
las obras con mayor agilidad porque ahora interesa que el grupo se
identifique con realizaciones concretas para cumplir una doble fun-
cién: por un lado, le sirve de apoyo a su autoafirmacion como coro
a medida que el grupo se encuentra capaz de cantar y, por otro,
constituye un refuerzo procedente del propio grupo, mas potente y
eficaz que los que provienen de halagos externos.

El concierto, por tltimo, representa el momento donde la tarea
coral se expresa en toda su intensidad actualizando todas las capaci-
dades en las que se sustenta y a la vez, mueve al grupo de manera
especial imponiendo una dinamica caracteristica. Ademas de impli-
car el dominio de una serie de destrezas relacionadas con las capaci-
dades de autocontrol, representa al mismo tiempo una buena activi-
dad de autoevaluacion que debe aprovecharse. Por estas razones, el
concierto constituye una pieza clave en el proceso de formacion de
un coro, asi como en su desarrollo.

Cuando el coro ha alcanzado experiencia suficiente y la actuaciéon
ptblica se incorpora habitualmente a su actividad, el ritmo de frabajo
va no debe seguir las tres unidades en el orden anteriormente descri-
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to, sino que la primera debe fundirse en las otras dos, de manera
que sus contenidos estaran siempre presentes en cada momento de
la actividad coral. El trabajo seguiria el siguiente esquema:

Oido interno - repertorio - concierto - repertorio - concier-
to - repertorio - efc.

La propuesta de objetivos, contenidos y ordenacion temporal de
cada unidad es la siguiente:

1. El oido interno

Octubre-enero: aproximadamente 26 sesiones de una hora.

La intencién de esta unidad es hacer progresar al alumno en las
capacidades de escucha interna y de memoria a medida que las va utili-
zando, como principio rector de la interpretacion, en la préctica del
canto coral. Estas capacidades necesitan que el alumno progrese para-
lelamente en las destrezas relacionadas con la técnica vocal (respiracion
controlada en relacién con la resonancia) v vava descubriendo poco a
poco los resortes de la interpretacion desde la experiencia del silencio.

Para conseguir este propésito debe trabajarse con un repertorio
muy basico y asequible, que con gran facilidad cree situaciones musi-
cales polifénicas, pero que, a la vez, permita trabajar al unisono con
todo el grupo. Los canones son sin duda el recurso ideal para estas
situaciones en las que los cantores no poseen ningln tipo de expe-
riencia coral previa. La propuesta de repertorio' es la siguiente:

Melchior Franck Da pacem domine

Henry Purcell Laudate Deum

Santi Riera Dins el mar... /Fontefrida

Luis Bedmar Cantiga n.° 100 de Alfonso X
Joan Cererols Et incarnatus est

Las intenciones de esta unidad, tras esas 26 sesiones de ensayo,
se veran cumplidas a medida que el coro vaya siendo capaz de inter-
pretar este repertorio aportando actitudes de busqueda de la cali-
dad sonora, de correcta afinacién y de interpretacion expectante.

1 Fl repertorio propuesto para las dos primeras unidades aparece transcrito en el Anexo.
La pieza referida de Luis Bedmar puede localizarse en Monopoli coral. Madrid: Real
Musical, 1979,

49




2. Seleccion del repertorio

Febrero-abril: aproximadamente 24 sesiones de una hora.

Es el momento de ir resolviendo el repertorio que se utilizé en la
unidad anterior, pues se trabajé de manera muy abierta dado que el
objetivo era entonces el desarrollo de las capacidades relativas a la
audicion interior. El montaje de nuevo repertorio debe hacerse ahora
mas agil, pues el alumno sabe utilizar el oido interno con cierta ope-
ratividad. Se insistira en las actitudes de autodisciplina a medida que
las cosas “van saliendo”, asi como se fomentara la participacién en
la gestacion de proyectos de accién.

El repertorio que puede trabajarse sera:

Juan del Encina jAvy triste que vengo!

Antonio Ribera Por unos puertos arriba®

Francois Terral Canon de la Paz

Anénimo Summer i acoming in... /Perspice christicola
Felice Giardini Viva tutte le vezzose

3. El concierto

Mayo-junio: aproximadamente doce horas.

Como resultado del trabajo anterior surgira la fecha de un con-
cierto publico como un proyecto que nace del grupo. El foco de
atencion se dirigira ahora a reforzar la conciencia de intérprete y a
adquirir la seguridad necesaria en la tarea de enfrentarse al publico.
Los contenidos trabajados hasta ahora deben estar presentes en
todo momento. El alumno debe descubrir, durante el concierto y en
los ensayos previos, la utilidad de haber trabajado de forma muy
lenta, siempre comprensivamente y sin cerrar definitivamente nin-
glin aspecto, pues de esa forma el coro estara preparado para afron-
tar los inevitables imprevistos que siempre surgen durante la actua-
cion publica.

2 Esta pieza es a cuatro voces (SATB). Hubo que realizar una adaptacion a tres voces
{SABr) para procurar que los chicos canten una sola voz de baritono muy centrada.
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Andlisis de la primera unidad:
el oido interno

Los contenidos que conforman esta unidad estan extraidos de los
tres primeros niicleos. Seleccionamos un repertorio de rapido mon-
taje, para poder trabajar los componentes propios de la técnica
vocal e interpretacion, siempre en contexto musical. En cuanto a los
principios de técnica vocal, interesa en este primer encuentro con el
coro trasladar a los alumnos la idea de que el sonido de la voz es exi-
gente, que no se puede cantar de cualquier manera y que el control
de la misica cantada, al igual que el de la instrumental, exige saber
manipular los resortes basicos de la produccion sonora. Asi pues,
desde el comienzo se trabajara el reencuentro con la respiracion dia-
fragmatica v la practica de la respiracion controlada en conexion con
los resonadores. Por (ltimo, los contenidos centrales de la unidad
son los relativos al ensayo: la practica de la imitacion de modelos
que el director propone, la interiorizacion de elementos interpretati-
vos a traveés de la utilizacién desinhibida del movimiento, y, englo-
bando a todos, el trabajo de la memoria como principio rector de la
interpretacion,

La imitacion del modelo del director

Puesto que es objetivo prioritario llegar al oido interno (érgano
de control musical), se hace necesario recurrir a una estrategia que
facilite actuar en este &mbito de la escucha a la vez que incite al
alumno a cantar sin prejuicio alguno. Recurrimos, pues, a la técnica
del aprendizaje por imitacién. La imitacién del modelo que ofrece el
director hace que el coro vaya adquiriendo pautas interpretativas
aplicables a diversas situaciones, a la vez que obliga a una respuesta
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musical inmediata. El patron que ofrece el director debe contener
informacién global vy debe incluir todo aquello que se desea escuchar
del coro. Hay que hacer notar que el director debe tener muy clara
la idea musical que quiere transmitir, qué quiere escuchar de sus can-
tores, para poder conducir el ensayo hacia la consecucién de esa
idea. Conviene también insistir en que tal idea es solo una meta que
guia el proceso de intervencién y que el acto de dirigir consiste en
este punto en atender la realidad del coro, escuchar sus res-
puestas v conducirlas con los recursos técnicos adecuados.

Establecido, pues, el proceso de imitacién para el aprendizaje del
repertorio, hay también que senalar algiin aspecto metodolégico de
interés que debe estar siempre presente. Hay que tener en cuenta que
las respuestas del coro siempre seran aproximaciones a la idea pro-
puesta v, como tales, cargadas de desajustes de diversa naturaleza que
deberén ser corregidos en sucesivas repeticiones del modelo. Conven-
dra, por tanto, disponer de un criterio que ordene las prioridades para
dar una coherencia a la intervenciéon: ;qué respuestas erréneas solu-
cionamos de inmediato y cudles dejamos para momentos posteriores
(que quiza se solucionen al verse arrastradas por las correcciones pri-
meras)? Como norma, vy siempre en el contexto particular de cada
intervencion, esta jerarquia en las prioridades se ordena teniendo en
cuenta primero los aspectos mas generales antes que los particulares y
los mas cercanos antes que los lejanos y abstractos.

La préactica de la imitacion del modelo del director ha de ser el
primer procedimiento que debe aprender el grupo. Hay que recordar
la inutilidad de las explicaciones que intentan trasladar la idea musi-
cal del director por via conceptual. Es mas eficaz que, primero, el
coro pueda realizarla por el procedimiento de la imitacion para, des-
pués, poder operar conceptualmente con ella. En general, la idea
musical que se ofrece al coro debe poder explicarse por si misma v,
en consecuencia, no necesitara del apoyo de otros argumentos.

Organizacion de los contenidos basicos

¢{Como empezar?

Un sondeo previo, realizado en el acto de inscripcion, revela que
un 90% del alumnado no ha cantado nunca en coro y alrededor
de un 10% posee una pequena experiencia, realizada bien en el
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colegio, bien en la parroquia de su barrio. Ante una relacién tan des-
proporcionada, conviene no tenerla en cuenta vy utilizar como crite-
rio de actuacién una situacidon comin para todos: el curso constituira
la primera experiencia de canto coral. Esta circunstancia refuerza
mas la importancia del primer encuentro, en el que se hace priorita-
rio hacer llegar al grupo una imagen real de lo que significa cantar
en coro. El primer contacto con el grupo resulta, pues, altamente
expectante, tanto para el director como para los cantores.

Por razones de eficacia, no valen las explicaciones previas que
tratan de poner al grupo en antecedentes, ni audiciones individuales
para organizar las cuerdas, ni ningiin otro recurso que no sea el de
aprovechar la expectacion del alumnado ante la situacion inédita,
para hacer que experimente el canto coral como una situacion musi-
calmente viva, en la medida que se convierte en la tarea central. Esta
experiencia puede representar un primer contacto con el silencio
como marco de la interpretacion. El director debe aprovecharlo.

Por lo tanto, se empieza cantando todos al unisono. Para es-
te proposito, el canon de Melchior Franck, "Da pacem Domine™,
proporcionara la oportunidad de trabajar los objetivos previstos,
siempre desde situaciones globales. Ademas nos servira de referen-
cia para ilustrar los ejemplos de como fratar los contenidos relacio-
nados con esta unidad.

| |
1 & 1
<= ==
I r I
Da pa-cem, Do -~ mi-ne, da pa -cem
e [ B ]
N 5
&
.J - - .
Do -~ mi - ne, in di - ¢ - bus nos = tris.

Como punto de partida se utiliza la técnica de la imitaciéon con
habilidad para que el coro cante la melodia del canon en un tiempo
significativamente breve.

3 La versién a cuatro voces (SATB) aparece transcrita en el Anexo.
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Una ligera descripcién del proceso puede ayudar a su comprension:

En un primer momento el director canta, haciendo escuchar al
coro la melodia del canon en su totalidad, incorporando en su mode-
lo el caracter musical global que se quiere de ella (que, evidentemen-
te, debe ser el mismo que se pida en su posterior version polifnica),
es decir: el tempo, el fraseo, la articulacion del texto en funcién de
ese fraseo, las respiraciones expresivas (de acuerdo con el fraseo),
una actitud vocal sugerente (que obligue necesariamente a producir
un sonido de calidad), etc.

De inmediato, y tras la pausa de un pulso, el director vuelve a
repetir el periodo A un par de veces, separadas igualmente por un
pulso. A continuacién invita al coro a realizar su propia version (invi-
tacion que se realiza en el espacio del pulso de separacién con un
gesto anacriisico adecuado que ayude a respirar a todos a la vez).
Como el grupo no tiene experiencia de canto coral, no es capaz de
retener en la memoria la frase propuesta, titubea v tropieza en la
figuraciéon con puntillo de “domine”. Como consecuencia, desafina,
no reproduce la intencionalidad del fraseo, vocalmente no se aprecia
intento alguno de calidad sonora; ademas, dos o tres no se daran
cuenta del procedimiento seguido, entrando antes de tiempo o
habiendo ya comenzado la intervencién del grupo.

Toda esta informacion la recibe el director en el silencio de la
escucha atenta, mientras esta expresando una actitud de invitacion
continua al canto (con un gesto de manos adecuado y sugiriendo
miméticamente el canto de manera que el grupo crea que canta,
aunque en realidad lo que hace es escuchar). En el espacio de un
pulso tiene que decidir qué elemento hay que aislar e insistir en él
por ser el prioritario. En este caso la decision sobre qué medida
adoptar no es problematica, pues el dictamen es claro: el coro no ha
entendido el procedimiento y, ademas, le falla la memoria minima
para retener cuatro pulsos. Esto es prioritario sobre todo lo demas.
Asi pues, abriéndose paso entre las risas nerviosas producidas por el
fallido intento, y dejando el respectivo espacio de un pulso desde que
debieran haber terminado la frase, el director vuelve a repetir la
misma frase en idénticas condiciones. Una vez que el grupo ha
entendido la mecénica, el proceso contintia y se aplica a toda la
melodia con el objetivo de hacerla cantar lo antes posible. Es necesa-
rio cuidar especialmente los momentos de enlace (A-A'; A-B; B-A),
pues resultan puntos débiles para la memoria.

En quince o veinte minutos se ha llegado a memorizar la melodia en
lo que se refiere a sus componentes mas externos, es decir, solamente
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se ha retenido un conjunto de alturas ordenadas ritmicamente. Por esta
razén se hace necesario insistir, para conseguir anclar en la memoria
todos los restantes elementos interpretativos. En este momento el
movimiento aparece como un recurso eficaz para incorporar elemen-
tos nuevos a la memoria, sin perder por ello la idea de globalidad.

Por ejemplo, en el transcurso del proceso de imitacién el director
descubre en el periodo A desajustes en la afinacién correspondiente
a la silaba “do” de domine: el grupo “cala” en ese punto. Pero, revi-
sando detenidamente la respuesta, se observa que, ademas, al fraseo
le falta direccién, a la voz le falta brillo, al conjunto la homogeneidad
necesaria, etc. Todo este cimulo de desajustes obliga al director a
repetir el modelo propuesto (A) tal y como quiere que suene, sin
abandonar ningtin elemento interpretativo. Remarcaré sélo el fraseo
porque, al ser més genérico, arrastrara a los demas vy, por tanto,
también la afinacion de aquel punto, una vez que se frasea correcta-
mente. Asi pues, le bastarad con incorporar en el modelo un movi-
miento fluido del brazo de izquierda a derecha (o de abajo a arriba)
para que, al imitarlo, el coro realice una frase perfecta y, arrastrado
por la tension del fraseo, afine correctamente el pasaje.

La interpretacion

Existen aspectos de la interpretacion musical que no deben quedar
en el terreno de lo implicito. Es el caso de la valoracion del silen-
cio como marco, como Va se sugirié anteriormente. Algo tan obvio
debe ser objeto de aprendizaje cuando lo que se esta ensenando es,
precisamente, a interpretar. Aprender a escuchar la estela de lo que
se acaba de cantar, asi como a anticipar su caracter en el momento
de la respiracion, son actitudes que el director no debe olvidar y
debe exigir antes que ningin otro propésito. Pero esta exigencia
debe saberse administrar, pues requiere un gran esfuerzo de concen-
tracion por parte del alumno. No puede mantenerse durante toda la
hora de ensayo: hay que saber introducir momentos de distension
aprovechando habilmente cualquier circunstancia.

En estrecha relacién con esta actitud se encuentra una concep-
cién discursiva de la interpretacion musical que engloba muilti-
ples aspectos. Esta idea adquiere atencién prioritaria cuando la
entendemos como una forma de cantar que juega con la atencién
del oyente, pues trata de transmitir la tensién que contiene el discur-
so a partir de los elementos de fraseo que lo componen. Cada una
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de las propuestas que el director ofrece para la imitacion deberan,
pues, incorporar informaciéon relativa a como frasear y necesaria-
mente deberén arrastrar otros elementos subsidiarios tales como la
precision en la afinacién, la calidad sonora, etc.

Es més, esta concepcion tan genérica de la interpretaciéon debe estar
presente desde el principio como cuestién que el coro debe apren-
der, de lo contrario no habra otro momento para hacerlo con un mini-
mo de garantias de eficacia. Es necesario huir del falso pragmatismo que
se expresa en ese “primero aprendemos la melodia v luego la interpreta-
cién”, porque es un espejismo que da resultados muy poco musicales.

En el proceso de montaje de este canon se dan multiples ocasio-
nes para insistir en estos aspectos interpretativos: Si entendemos la
melodia del ejemplo como una frase que va tensando en sus ocho
primeros pulsos y destensando en los cuatro tltimos, tendremos que
insistir en el silencio que enlaza los periodos A y A’, exigiendo al
coro que realice una respiracion expresiva para marcar el climax de
la melodia que culmina a lo largo del periodo A’. Por otro lado,
automaticamente v sin necesidad de remarcarlo, quedara resuelta la
tendencia a la inestabilidad ritmica que se produce inevitablemente
en este punto debido al momento muerto que resulta al concurrir
varias circunstancias: la resolucién del periodo A en sonido tenido
(un pulso) v en vocal (silaba “ne” de la palabra domine), seguido de
un silencio en parte fuerte. De ahi la importancia de “convertir” ese
silencio de medio pulso en una respiracién simultanea del coro que,
ademas de reforzar la precision ritmica, conceda en ese punto un
interesante matiz expresivo. Establecido este punto de referencia, no
hay mas que sugerirlo como punto de llegada: acumulando tension
desde el comienzo (A); marcando el climax expresivamente con la
respiracion; manteniendo el nivel de tension (A'); vy, por dltimo,
dejando que el propio movimiento melédico vuelva, en (B), al
momento de relajacion inicial.

En este dltimo periodo (B) habra que insistir en la necesidad de no
respirar antes de las corcheas de enlace para no romper el fluir gene-
ral, pues se alteraria el efecto de relajacion que el propio disefio mel6-
dico va proponiendo gradualmente. Ademés, la tendencia a respirar
ahi viene acomparada de una acentuacion excesiva de la silaba “ne”
del tltimo pulso del periodo anterior (A’). Se solucionara si el coro se
representa mentalmente el esquema de la siguiente pagina (Figura 1).

Una vez que estos puntos criticos han sido solucionados (o se
estan solucionando) deberéa ofrecerse al coro una norma objetiva que
favorezca una unidad en el fraseo v lo haga coherente, pues este
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tipo de melodias, que necesitan de un tempo tranquilo, suelen dar
como resultado interpretaciones con muchos desajustes: cada cual
articula el texto a su manera y se produce un fluir musical sin tensién
alguna. La manera de unificar este fraseo es proponer un sistema de
articulacién que, ademas de favorecer la homogeneidad del grupo en
la diccién, afiada como resultado direcciéon v fluidez en la frase. Este
sistera no es otro que hacer que el coro se apoye en el texto que
canta de forma que subdivida mentalmente cada silaba vy anticipe
siempre la consonante siguiente.

En el ejemplo que nos ocupa, se pide al coro que subdivida en
corcheas seglin el siguiente esquema:

0 i — - ]

rrorr etc. ..
a sppaac ceemd do o omminne ¢ e &

[ . bus nos - tris
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Conseguir que todo el grupo articule de la forma propuesta no es
facil, pues resulta distante de los modelos que reciben los alumnos a
través de la musica comercial que oyen a diario. Por tanto, hay que
realizar una labor paciente, pensando siempre a largo plazo. Si se
insiste en ello y se aplica esta norma con rigor, tanto a la hora de
proponer modelos como al exigir su correcta realizacién, el coro ira
descubriendo poco a poco la enorme tensién que posee esta miisica
cuando se interpreta de la forma que aqui se sugiere. Pero para que
el grupo vaya entendiendo esto, el director debe tener incluida en su
imagen interna este modelo interpretativo v conducir al coro paso a
paso hacia su consecucion.

Esta norma debe ser aplicada vy exigida con todo rigor, sobre todo
en los pasajes criticos comentados anteriormente, donde el riesgo de
caida de tensién es mayor; o para perseguir unidad en la pronuncia-
cién de la “s” de las palabras “diebus” v “nostris”. Estos momentos
delicados pueden utilizarse, ademas, para proponer un trabajo de
escucha interna por medio del cual a cada cantor se le puede sugerir
que se encuentre con el resto del coro en la anticipaciéon de esas
consonantes. Si esto se consigue, la homogeneidad del coro resulta-
ra impactante.

La técnica vocal

La informacién relativa a la calidad sonora y a los contenidos de
la técnica vocal debe ordenarse jerarquicamente, como se ha indica-
do va para el resto de los contenidos, en régimen de prioridades que
va de lo general a lo particular v, de esta manera, debe presentarse
en cada una de las diferentes repeticiones del modelo. La via de la
sugerencia constituye el recurso mas eficaz. El modelo debe ser
expuesto de manera que incite a realizar el canto desde una posicion
corporal adecuada, sea en posicion sentada o de pie, que sugiera
una colocacién facial correcta, posicién de la boca, de las mejillas y,
en general, debe ser tal que provoque la actitud favorable hacia la
exploracion v blsqueda del sonido.

Puesto que estamos situados en un primer momento de presen-
tacion de la melodia del canon, no interesa descender mas en los
contenidos de la técnica, sino hacer ver que se debe cantar de
forma distinta a lo habitual para conseguir un sonido caracteristico:
controlado desde el oido, buscando el sonido del otro para conse-
guir una sonoridad de conjunto, de manera que el alumno se
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encuentre de continuo investigando una forma de emitir su sonido
al servicio del de los demaés. Incitar a la representacién de imagenes
(“cantar esto como si...") resulta una via realmente eficaz para favo-
recer el aprendizaje.

El trabajo sistematico de la técnica debe dosificarse con mucho
cuidado. En estas primeras sesiones, que buscan un primer contacto
con el canto coral, se podra encontrar, sin duda, el momento psico-
l6gico adecuado donde romper la dinamica con ejercicios dirigidos al
reencuentro de la respiracion abdominal. Una serie de ejercicios que
obliguen a la autoobservacion de la respiracion diafragmatica, a con-
seguir poco a poco el dominio de la respiracion controlada v a dirigir
el aire a los puntos de resonancia.

Todos los ejercicios deben presentarse suficientemente justifica-
dos en el contexto del montaje de una pieza, convenienterente in~
cluidos en la dinamica propia de cada ensayo, v deben ayudar
a valorar la necesidad musical de buscar continuamente la calidad
sonora del canto. Y, por ultimo, sera siempre mejor utilizar giros
extraidos de la propia pieza que se esta trabajando para la solucién
de algiin aspecto basico, que repetir mecanicamente ejercicios de
repertorio de dificil aplicacién a situaciones concretas. Por ejemplo,
puede resultar muy Gtil aislar en el momento oportuno el primer
periodo (A) del canon para trabajar la emision (cambiando el texto
por la silaba “mam”, uau, ascendiendo por semitonos, etc.).

El movimiento

El tratamiento del movimiento que proponemos se utiliza como
recurso para la obtencién de resultados musicales concretos. No
interesa aqui su aspecto expresivo en si mismo, pues es contenido
mas propio de otras materias v en ciertos casos del area troncal. Si
entendemos el movimiento como representacién corporal del fluir
interno de la musica, su préactica debe convertirse en un recurso
pedagégico de primer orden aplicado a cada uno de los elementos
que hemos tratado hasta ahora. Con el movimiento solucionaremos
problemas relativos a la técnica vocal (la afinacién ajustada de un
giro, representaremos iméagenes que favorezcan la resonancia, la
emisién, etc.), interiorizaremos una forma peculiar de frasear, unifi-
caremos criterios de interpretacion de ritmos, etc.

Dada la eficacia de este recurso para transmitir gran parte de lo
inefable de la musica, debe ser utilizado con gran agilidad v el grupo
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debe estar muy familiarizado con su uso. Los problemas de inhibi-
cién que pueden darse al respecto se veran solucionados cuando se
utiliza de forma funcional, es decir, cuando el alumno descubre que
la propuesta de cantar acornpanado del movimiento produce un
cambio inmediato en el resultado y contribuye a conseguir lo que se
le esta pidiendo.

Hay que insistir en el poder de creacién de imagenes inter-
nas que posee el movimiento. Estas van dirigidas a la creacion de
modelos, de conceptos de rango superior que, a modo de incluso-
res, actlien de referentes para acciones musicales particulares. Por
ejemplo, se puede pedir al grupo que dibuje con un desplazamiento
del brazo el movimiento del primer periodo (A) de este canon que
comentamos a la vez que lo cantan. Esta accién produce, automati-
camente, un fraseo sorprendentemente tenso. El trabajo del direc-
tor consiste en favorecer que las personas del coro vayan represen-
tandose interiormente este modelo y puedan aplicarlo en situacio-
nes similares. Es un proceso que opera desde lo exterior a lo
interior, en dos momentos: el primero, visualizando el modelo en su
aspecto fisico y sonoro como implica la version musical cantada y
acompanada de movimiento, v el sequndo va interiorizando esa ver-
sion “como si” se estuviera acompanando de movimiento. Esto tlti-
mo es el trabajo méas costoso v debe ir consiguiéndose muy poco a
poco.

Cuando se utiliza el movimiento para la obtencién de un fraseo
con direccién hay que tener en cuenta que la tendencia es siempre
conseguir tensién a costa de perder la cuadratura del tempo: se pier-
de la regularidad del pulso y el grupo se descoloca. Es logico que
ocurra esto cuando se entiende el movimiento como lo contrario al
fluir regular del pulso, en lugar de concebirlo como resultado de ese
mismo fluir. Esta sutileza, que esta en la base misma de la interpreta-
cién, la entienden perfectamente los alumnos cuando se les pide,
por ejemplo, que canten el periodo anterior {A) dibujando su fraseo
con los brazos a la vez que realizan un desplazamiento con pasos
regulares de acuerdo con el pulso. Ahora, el movimiento se encuen-
tra informado dialécticamente por estos dos polos en conflicto: uno,
por la regularidad del pulso {el caminar a tempo), que siempre pro-
duce una tendencia a la redundancia vy, el otro, por un fluir en
expansion (el movimiento de brazos). El resultado visual y sonoro es
un grupo que se desplaza con una direccion progresiva, fluida y car-
gada de tensién mientras va cantando con la misma direccién pro-
gresiva, fluidez y tensién. El resultado musical suena de acuerdo con
el resultado plastico del esquema propuesto. El objetivo ultimo del
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director es conseguir los mismos resultados musicales desde la quie-
tud activa del grupo.

La actitud corporal

Esta aparente contradiccién se expresa en la actitud corporal que
adopta el alumno en el canto. Mientras se canta, debe expresarse el
movimiento interno de la musica, tal y como lo hemos descrito, a
través de una correcta posicion del cuerpo. Es decir, la actitud corpo-
ral debe ser tal que se refleje en ella la resultante de aquel juego dia-
léctico entre el latir del pulso v el fluir del fraseo. En consecuencia, el
cuerpo adoptara una posicién erecta, bien apoyada en las plantas de
los pies, muy relajada, mientras al cantar flucttia sutilmente a medida
que el discurso musical avanza tensando y destensando. La expre-
sién del cuerpo debe reflejar el pensamiento musical que controla los
procesos musicales implicados en la interpretacién vy es, por tanto,
un buen indicador que el director debe saber leer, pues informa de
como el alumno se representa tales procesos.

De la misma manera que el movimiento debe ser incorporado
desde un principio a los modelos que ofrece el director para la imita-
cién, también debe corregirse cualquier disfuncién en la actitud cor-
poral desde el principio. Como prioritario, hay que favorecer la posi-
cién del cuerpo en funcién de una correcta emision de la voz v evitar
los movimientos pendulares de todo el cuerpo, de una mano o, mas
frecuentemente, de la punta del pie, que muestran una dependencia
excesiva del latir del pulso en detrimento del flujo musical.

El papel del director

En el marco de esta primera unidad el papel del director y de la
directora debe consistir, mas que nunca, en atender con escucha
atenta el comportamiento de un grupo que estd iniciandose en el
canto coral. Debe cuidar una dinamica &gil en las sesiones de ensa-
yo. Hacer cantar siempre en clave de conjunto, aun desde las prime-
ras versiones al unisono. Hacer ver a los alumnos el valor musical
que supone las aportaciones individuales a las exigencias sonoras del
conjunto. Y en general, debe saber que sus actitudes ante la musica
conforman el primer modelo que llegara a los alumnos, debiendo
mostrarse con naturalidad v autenticidad.
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Las propuestas interpretativas deben hacerse con decision v sin
concesiones a la duda. Las diferentes opciones deben quedar resuel-
tas en el anélisis personal que es necesario realizar en el proceso de
estudio de la pieza, pero una vez que se presenta al coro cabe sélo
una version. Aqui puede residir uno de sus puntos mas débiles, pues
siempre existe la duda de si la opcién escogida ha sido la mejor.
Pero si la decisién se toma con fidelidad a las posibilidades musicales
nacidas de la formacién y experiencia personal que cada cual tiene
con la musica, la angustia de la duda quedara matizada v se reforza-
ra, sin duda, la seguridad necesaria para trabajar con el coro.

En refacion con lo anterior el director debe saber trasladar al coro
la idea de que la musica impone por si misma las normas v la disci-
plina de trabajo necesaria y, por tanto, que dirigir es solamente velar
por el cumplimiento de tales normas. Esto trae como consecuencia
que el coro se sienta protagonista de sus avances al reconocer en la
misica la (inica autoridad (es decir, la autoridad de la tarea misma en
torno a la cual se encuentra reunido el grupo).

Observacion de las capacidades vocales

En el transcurso de los primeros ensayos se deben observar las
capacidades vocales de los integrantes del grupo, pues no fueron
seleccionadas previamente y no ha habido tiempo para una escucha
individual (va que se opté por hacer cantar al grupoe como primera
actividad). Asi pues, el momento adecuado para realizar esta necesa-
ria escucha individual debe escogerse cuidadosamente para que el
alumno no lo viva como una prueba de acceso, sino como algo
necesario para ser adscrito a una cuerda (soprano, alto, tenor o bajo)
de acuerdo con sus caracteristicas particulares.

Pero antes de dedicar espacios a esta tarea el director debe po-
seer informacién recogida de la observacién continua de las voces
individuales del grupo. Una informacién que debe actualizarse a
medida que el alumno va tomando confianza en sus propias po-
sibilidades v pudiendo realizar un cantar cada vez més extroverti-
do. Asi pues, entre las estrategias del director esta el encontrar
recursos para aislar la voz de alguno, sugerir sobre la marcha la solu-
cién a algin problema evidente, sin romper la dinamica del ensayo,
0, si es necesario, encontrar momentos para el didlogo individualiza-
do a fin de comentar los problemas y posibles soluciones. Toda esta
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informacién recogida en el campo de trabajo se contrastara en la
audicion individualizada que, por otra parte, no tiene por qué con-
vertirse en un acto formal, sino que muy bien puede ir haciéndose al
hilo de la propia marcha de los ensayos, habilitando el momento
oportuno para ello y, lo més importante, dando la sana informacion
de que la escucha individualizada es un recurso mas de la practica
coral al que se puede acudir cuantas veces se considere necesario,
tanto a instancias del director como de los propios cantores.

Con estos presupuestos, la distribucién de las voces del coro debe
quedar configurada al término de esta primera unidad porque en la
segunda se debe trabajar el sonido del coro de acuerdo con un reper-
torio ya menos abierto.

Articulacion del tiempo de ensayo

La utilizacién de canones es un buen recurso para hacer cantar
en coro de forma agil v eficaz, pero también es limitado dada la
poca entidad musical que poseen (fundamentalmente por su breve-
dad). Por esta tltima razén no es conveniente abusar de su u-.0, aun-
que la decisiéon estara condicionada por la experiencia previa que
posea el grupo con el que se esta trabajando. En este ejemplo, en el
que partimos del supuesto de que no existe una experiencia previa
significativa, se utilizan inicialmente una serie de canones que ayu-
dan con gran eficacia al establecimiento de una rapida situacién
coral. La supuesta falta de entidad musical se suple, tal v como se
acaba de exponer, con el trabajo riguroso, de un canto al unisono
que por si mismo es musicalmente interesante.

El esquema de trabajo utilizado en cada sesion de ensayo de esta
primera unidad es el siguiente:

1. Presentacion de nuevo repertorio

Es conveniente presentar el repertorio de manera que el coro pueda
conseguir en la sesién una imagen global. El objetivo de esta primera
fase de presentacion es la retencién en la memoria de los aspectos
interpretativos méas generales. El espacio de tiempo que se le debe dedi-
car, de quince a veinticinco minutos, fluctuara en funcién de muchos
parametros, todos ellos dependientes de la necesidad de trabajar bajo la
atencién expectante que debe manifestar el grupo ante la novedad.
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2. Repaso de repertorio ya conocido

Donde se insiste en todos los aspectos que inciden en la practica
coral, interpretacion y técnica vocal, a través del repertorio va
memorizado. Siempre habra aspectos que trabajar y, por consiguien-
te, nunca se dara por cerrado. Un trabajo dirigido al control desde el
oido interno de cada una de las facetas implicadas en el canto coral.
Es muy importante mantener aqui un ritmo en el aprendizaje para
garantizar resultados éptimos a largo plazo v no dejarse engariar por
el deseo de oir, por ejemplo, la resolucion polifénica de un canon
cuando, probablemente, fallan aspectos basicos tales como el control
del pulso. Los progresos, aunque lentos, deben poder hacerse expli-
citos, pues constituyen asi el mejor refuerzo para el grupo, antes que
cualquier palabra de animo (que con facilidad se convierten en men-
sajes vacios). En este sentido, la actitud inflexible que debe mostrar el
director ante la exigencia musical que impone este trabajo sera admi-
tida por el coro si éste es capaz de darse cuenta de que progresa,
aunque sea lentamente. El coro ser4 consciente de que aprende,
pero no sabrad muy bien como.

3. Repaso del repertorio presentado al comienzo
del ensayo

Antes de concluir el ensayo se volvera a repasar la pieza presen-
tada al comienzo, con el doble propésito de asegurar la memoria de
lo trabajado y de contribuir a que el grupo salga del ensayo con la
sensacion de haber aprendido algo nuevo. Aspecto este dltimo que
quedara en el recuerdo del grupo vy reforzara la motivaciéon para el
siguiente ensayo.

Evaluacion

En el Enfoque general del curso quedd expresada la intencion
que perseguia esta primera unidad: “hacer progresar al alumno en
las capacidades de escucha interna y memoria”. Para lo cual, se
avanzaba una propuesta que consistia en el recorrido de ciertos con-
tenidos responsables del desarrollo de tales capacidades, es decir, a
través de la interpretacion de un repertorio basico, del trabajo de téc-
nica vocal —respiracion controlada en relacién con la resonancia—,
y, por Ultimo, se proponia introducir a los alumnos vy alumnas en la
experiencia del silencio como marco de la interpretacion.
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Todas estas grandes palabras, o “buenas intenciones”, que expre-
san unas capacidades en continuo crecimiento, las vemos también
en los objetivos de coros de muchos mas afnos de experiencia. Todos
estan en mayor o menor grado implicados en el progreso del oido
interno y de la memoria, al igual que nuestro coro con solo veintiséis
horas de existencia. Por tanto, hay que afinar mas, debiéndonos pre-
guntar por el grado de crecimiento que es razonable esperar de
nuestro coro en tan breve lapso de tiempo.

Asi como apuntabamos antes, el grado de desarrollo de ambas
capacidades quedara fijado a través de unos indicadores observables
al amparo de los contenidos que se consideran basicos en el canto
coral:

a) El repertorio propuesto. Da miultiples oportunidades de
observar el desarrollo de las capacidades senaladas a lo largo
de las tareas de aprendizaje. Es importante calibrar bien el
estado de la memoria capaz de retener los matices interpreta-
tivos que se les pide. Lo frecuente es que los alumnos, a poco
que se les entrene, realicen una respuesta inmediata y flexible
a cualquier sugerencia que se proponga; otra cosa es que sean
capaces de incorporarlas a su memoria y vayan a ser capaces
de aplicarlas en casos similares, ni siquiera en el mismo pasaje
repetido en el ensayo siguiente,

b) La actitud favorable ante la bisqueda de la calidad
sonora. Anterior al progreso en los elementos basicos de la
técnica vocal, se debe observar en los alumnos y alumnas una
actitud favorable y preocupada por la mejora de la calidad del
sonido emitido, pues ésta ir4 siempre por delante de los
logros técnico-vocales. El alumno debe entender que la bus-
queda de la calidad sonora del coro se consigue poco a poco
con un trabajo personal de investigacién sonora.

¢) La actitud expectante ante la interpretacion. Es quizés
el contenido mas genérico de toda la materia y, por esta
razon, esta siempre presente en cualquier aspecto de ella. La
actitud ante la propia experiencia del silencio se detecta facil-
mente a través de la expectacion. Aqui el papel del director es
clave para no desaprovechar oportunidades donde propiciar
tales actitudes en las multiples ocasiones que para ello se dan
a lo largo de los ensayos.

La evaluacion en esta primera unidad trata de averiguar el estado
de las capacidades de escucha v memoria en los alumnos a través de

65



los indicadores sefalados v cumple un papel de evaluacion ini-
cial. A partir de este momento podra sequirse la evolucién de los
alumnos del coro. Del resultado de esta evaluacién dependeran, tam-
bién, los cambios que necesariamente el director habra de introducir
en el plan de trabajo posterior.
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